UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
POSGRADO EN ARTES Y DISENO
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS

"LAEXPERIENCIA DE RECEPCION
DEL LENGUAJE SIMBOLICO EN EL PERFORMANCE"

TESIS QUE PARA OPTAR POR EL GRADO DE:
MAESTRA EN ARTES VISUALES

PRESENTA:
Lic. TERESA ERIKA LOPEZ MAYORAL
NOMBRE ARTiSTICO: THERIKA MAYORAL

TUTORES PRINCIPALES
DRA. Luz DeL CARMEN VILCHIS ESQUIVEL (ENAP)
MTRO. PAUL VANOUSE (SUNY-UNIVERSITY AT BUFFALO)

DIRECTORA DE TESIS
DRA. Luz DEL CARMEN VILCHIS ESQUIVEL (ENAP)

SINODALES
MTRA. ELIA DEL CARMEN MORALES GONZALEZ (ENAP)
MTRO. HORACIO CASTREJON GALVAN (ENAP)
MTRO. RICARDO PAVEL FERRER BLANCAS (ENAP)
MTRA. ANA MAYORAL MARIN (Ena)

MExico, D.F. NOVIEMBRE DE 2013

UN/M §i3s
POSG I]{]'-ii:"f-’iﬁ

Artes"Visuales



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



MI MAS PROFUNDO AGRADECIMIENTO A:

La fuente creadora del universo, por permitirme emularla y dejar
este legado que representa mi pasién por lo que hago en esta tierra.

Mi papa y mama por su apoyo y respeto permanente pero ante
todo por su amor incondicional.

Mis maestras y maestros que han guiado mis pasos en este cami-
no y con lo cual me han ayudado a seguir en mi crecimiento inte-
gral: Carla Aldana, Luz del Carmen Vilchis, Josefina Alcazar, Demian
Mondragdn, Paul Vanouse, Millie Chen, Pavel Ferrer, Horacio Castre-
jon, Elia del Carmen Morales, Ana Mayoral, Blanca Gutiérrez Galin-
do, Juan Diego Razo y Lorena Wolffer.

Todos los gestores culturales y artistas que con su apoyo hicieron
realidad mi proyecto préctico: Karla Rebolledo, Fausto Méndez, Nelda
Ramos, Ménica Luisa Garcia, Carlos Jaurena, Sean Donaher, Ariad-
na Orozco, lvonne Navas, Aidé Dominguez, Patricia Alvarado, Oliver
Santana, Gustavo Oribe (Strider Spinel), Erick Puertas y Radl Suazo.




INDICE

Introduccion

1. CARACTERIZACION DEL LENGUAJE SIMBOLICO EN LAS ARTES VISUALES

1.1. Laidea de simbolo en la visualidad
1.2. Evocacion simbdlica y experiencia estética
1.3. Representacién y significacién simbdlica: el arquetipo

1.4. Recepcidn visual e interpretacién de arquetipos

2. FUNDAMENTOS DE LA EXPERIENCIA DE RECEPCION DEL PERFORMANCE

2.1. Elementos primordiales del performance
2.2.Visiones del fendémeno de recepcién del performance
2.3. Apropiacionismo y postproduccién

2.4. Espectadory lenguaje simbdlico

1

15

19

23

29

36

46

52



3. PROYECTO REFRACCIONES, UNA INTERPRETACION SIMBOLICA PERFORMATICA

3.1. Aproximacién hermenéutica a El Cuadro de la Paz
3.2. Arquetipo como sustento del proyecto performatico
3.3. La composicién en el espacio performatico

3.4. Experiencia de recepcion: manifestacién del espectador y evaluacion

Conclusiones

Fuentes de Documentacion

Anexos en CD

59

64

77

88

99



INTRODUCCION

El performance es una manifestacion artistica cuyas raices son las
vanguardias del siglo XX con las cuales se modificé la forma tradicional
de hacer arte. Por su propio caracter efimero y no objetualista, tiende a
ser un arte conceptual donde la presencia fisica del cuerpo se convierte
en c6digo de interpretacion permanente por ser objeto y sujeto de la
obra. Es por ello que el cuerpo juega un papel protagénico, sin embar-
go, a este se le suma la accién que es la actividad que el cuerpo reali-
za, los objetos o elementos multidisciplinarios que utiliza, el espacio
donde se presenta y el tiempo durante el cual se lleva a cabo. Todo esto
en su conjunto crea mensajes que se comunican de forma vivida y en
tiempo presente a un publico receptor que tiene la libre tarea de reci-
birlos e interpretarlos.

Como artista del performance, uno de mis objetivos al ingresar a la
Maestria fue utilizar nuevas bases conceptuales, por ello elegi aden-
trarme en el conocimiento de los simbolos y en especial de las formas
arquetipicas que han trascendido el lenguaje visual de la historia de la
humanidad las cuales a su vez, se encuentran depositadas en lo mas
profundo de nuestro inconsciente colectivo. Esto se encuentra en el
primer capitulo en el que considero que estén incluidos los cimientos
tedricos de esta investigacidn

Por otra parte, comprender la experiencia de recepcion analizando dife-
rentes variables simbolicas en el lenguaje propio del performance, ha
sido el principal fundamento de este trabajo tedrico-practico. El enfoque
utilizado no podia ser sélo semantico sino que se requirid de la confron-
tacion del estudio y anélisis de la visualidad al examinar performances
de otros artistas asi como en la creacion de nuevos performances de
mi autoria. Es menester aclarar que se ha incluido el trabajo de artistas
que han marcado precedentes en la historia del performance asi como
también artistas de este efimero arte que son contemporaneos a mi.

En cuanto a la estrategia practica, el objetivo fue hacer un estudio
hermenéutico de tres animales arquetipicos incluidos en un cuadro



de William Strutt -importante pintor de la época victoriana- para ser
trasladados a la tridimensionalidad en performances simbélicos que
dieron como resultado un proyecto de performance titulado Refraccio-
nes, los cuales fueron presentados en espacios nacionales e internacio-
nales enfrentando asi diferentes culturas. Ahora bien, para saber cémo
fueron asimilados e interpretados los simbolos de cada performance de
este proyecto, se llevé a cabo una investigacion de campo: encuestas
con preguntas abiertas y entrevistas directas a personas que estuvie-
ron presentes en cada jornada artistica lo cual dio un gran abanico de
respuestas que fue organizado de forma deductiva.

Este proyecto profundiza en la teoria y andlisis de diversas corrientes
artisticas enfocandose en el apropiacionismo y la postproduccion, asf
como en aspectos epistemolégicos aplicados al performance, lo cual
ha transformando directamente el entendimiento tedrico, la produc-
cion artistica y por supuesto el rol como performer de la sustentante. Al
respecto, Josefina Alcdzar pone de manifiesto lo siguiente:

El artista del performance suele ser un estudioso de la percep-
cién debido a la relacién que establece con el publico, una rela-
cién que el performancero condiciona fijando estrategias de
percepcion que son fundamentales en el performance... Las y
los performanceros se preguntan cuéles son sus propios limites
y cudles los limites del espectador, sus facultades de atencidn, de
empatia, de rechazo, de aburrimiento. Se prequntan cudl es el
interés suyo y del espectador por los colores, los olores, el movi-
miento, el sonido. Es decir, el performancero se convierte en un
tedrico de la percepcidn.”

Con esta investigacidn se afirma que, a partir de la teoria de la percepcion,
se comprendieron los matices hermenéuticos tanto del performance per
sé como los de su publico, lo cual me conduce a la conciencia y la nece-
sidad de profundizar en las caracteristicas socioculturales del publico
especifico que presencia los performances para tener mayor empatia en
la recepcidn y cubrir los objetivos estéticos y de comunicacién especificos.

1 Josefina Alcazar en Guillermo Gémez Pefia El Mexterminator, pp. 21-22



Este es un trabajo en el que se llevé a cabo un circulo de comunicacion
total, el cual inicié desde el estudio académico plasmado en un proceso
de creacion y produccion, pasando por lo vivido en carne propia al usar
diferentes medios y simbolos que generaron el intercambio de ideas
de forma inmediata con el publico realizando los performances, que se
cierra en la retroalimentacion al entrevistar directamente a espectadores
que presenciaron los performances para hacer un analisis de sus multi-
plesinterpretaciones.

Esta investigacién cobra mayor sentido al ser plasmada en texto pues
s6lo asi se asimila lo que hice por dos afios. Lo trascendente de esto, es
que la comunicacién que se logré ha sido abierta nuevamente desde el
preciso instante en que se inicid esta lectura, con la intencién de que la
retroalimentacion siga propiciandose incesantemente.
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1.1 La idea del simbolo en la visualidad

Desde una mirada antropoldgica, es posible explicar como la humanidad encontré una férmula para
adaptarse a su ambiente, entre el sistema receptor y emisor se encuentra un sistema con el cual se
ancla la realidad viviendo en un universo simbdlico. Acerca de esto Ernst Cassirer explica:

La realidad fisica parece retroceder en la misma proporcién que avanza su actividad simbdlica.
En lugar de tratar con las cosas mismas, en cierto sentido conversa constantemente consigo
mismo. Se ha envuelto en formas lingdiisticas, en imdgenes artisticas, en simbolos miticos o en
ritos religiosos, de tal forma que no puede ver o conocer nada sino a través de la interposicién
de este medio artificial.?

El género humano, por la misma capacidad racional con la que cuenta, aprendié a utilizar simbolos y
estructurarlos con otros, de tal manera que ha logrado construir lenguajes que son una manera mas de
explicar o representar el mundo que lo rodea, lo que piensa de éste y de su propio ser y también cémo
quisiera que los demas pensaran. Jordi Pericot manifiesta que:

Una de las caracteristicas mds significativas del ser humano es la necesidad que tiene de inter-
pretarse a si mismo. Adquirir conocimiento de si mismo y elaborar su propia imagen constituyen
el punto de partida obligado para determinar la interpretacion y valoracion que entregard a los
otros seres que integran su entorno y de los que dependerd la conducta respecto a si mismo y de
los demds. El hombre es el interlocutor de su propio ambiente. Por eso se parte de la condicién
(humana) del individuo como miembro de la sociedad y en este sentido se considera al individuo
como un conjunto de relaciones sociales definible exclusivamente dentro de un contexto social
e histdrico determinado y las manifestaciones de su vida, el lenguaje, el gesto, la conciencia y la
imagen son productos sociales.?

Generalmente relacionamos los simbolos con el lenguaje que utilizamos cotidianamente para comu-
nicarnos y dificilmente aceptamos el uso de los mismos en circunstancias diferentes. En la evolucién
del ser humano el habla se ha desarrollado como una capacidad instintiva y esponténea que llevd a
expresar afectos y sentimientos en sonidos que en una transicion paulatina articularon los sistemas del
lenguaje. El antropdlogo Jakob Bachofen aclara que a comparacién del lenguaje, el simbolo evoca indi-

2 Ernst Cassirer, Antropologia filosdfica, p. 47

3 Jordi Pericot, Servirse de la imagen, p. 75
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caciones precisas pulsando las cuerdas del corazon humano y afirma que “si algo ha de ganar ascen-
dentemente sobre la conciencia y el alma, necesariamente ha de aprehenderlo en un instante... los
simbolos son signos de lo inefable, lo inagotable, tan misteriosos como necesarios."

A partir de sistematizar la expresion del habla muchas culturas desarrollaron formas de escritura, algu-
nas utilizaron las cualidades del dibujo y el color como parte de su significacion; asi, al combinar las
propiedades gramaticales del lenguaje y las caracteristicas intuitivas de la imagen, se manifiesta el
vinculo entre el pensamiento 6gico y el sentido simbdélico. Dentro de esto, destacan algunos ejemplos
como los tipos mas primitivos de escritura, o la caligrafia china que, para la formacién de sus cifras,
precisa del control de la emotividad; asi mismo los jeroglificos egipcios, conformados por las técnicas
del dibujo, el relieve y el color para reforzar su sentido y los jeroglificos mayas, cuyos dibujos persona-
lizan conceptos abstractos, como los nimeros, al darles formas de deidades; finalmente, la pictografia
mesoamericana, que refiere analdgicamente lo representado al utilizar el icono y el color.?

Ernst H. Gombrich explica el entendimiento del simbolo desde la perspectiva de la dialéctica hegeliana
de la siguiente manera:

El simbolo es un boceto vago de algo inexpresable. La monstruosidad de las deidades indias y
egipcias, con sus formas de animal y sus rasgos inorganicos, constituyen para Hegel el sello de
una inadecuacion. Contrasta este arte simbdlico, que para €l se situa tan sélo en el ante patio
del templo del arte, con el arte de los griegos que para €l revela la esencia del arte como tal.
Aqui significado y apariencia sensible, "lo interior y lo exterior... no son ya diferentes... lo mani-
festante y lo manifestado se resuelve en una unidad concreta”.. El simbolo misterioso e inade-
cuado o jeroglifico se ve sustituido por la imagen clasica de la belleza, que encierra una analogia
auténtica, bien que limitada, con lo divino. La limitacidn, a su vez, le sirve a Hegel de principio
de contradiccién que impulsa el arte al plano mds espiritual del simbolismo cristiano medieval y
hacia delante.®

De esta manera se comprende que a través de la historia de la humanidad, el lenguaje simbdlico ha
predominado sobre el lenguaje hablado y escrito, las imagenes y los recursos graficos se conciben
con mayor atencién pues la imagen es la intermediaria mds importante que presenta la realidad a la
conciencia en términos de semejanza. Francisca Pérez Carrefio afirma que antes que nada, una imagen
es un signo que tiene la particularidad de que su forma determine al interpretante a referirse a un obje-

4 Ernst H. Gombrich, Imdgenes simbdlicas, p. 189
5 (fr.José Luis Garcia Mondragon, £l simbolo como encaracion del espititu, p. 32

6 Ernst H. Gombrich, Imdgenes simbdlicas, p. 188
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to que posea la misma forma, por lo que dentro de una apreciacion semiética la imagen es la forma
mas inmediata con la que nos relacionamos con el objeto.’”

Por su parte, Charles Peirce pone de manifiesto la mediacién general que se lleva a cabo con la ayuda
de toda clase de representaciones integrando un acercamiento al mundo que es posible desde la
imagen la cual, como modo de representacién no lingiiistico, es una forma de conocimiento que se da
por medio tanto del lenguaje como de la representacion, es decir, por el signo. Para hablar de signo o
de representacion, segtin Peirce, se precisa algo material que vincule la referencia de un objeto y que
genere un interpretante: un Signo o Representamen es un Primero que estd en una relacion triadica
genuina tal con un Segundo, llamado su Objeto, que es capaz de determinar un Tercero, llamado su
Intepretante, para que asuma la misma relacién triddica con su Objeto que aquella en la que se encuen-
tra él mismo respecto del mismo Objeto.?

Interpretante

’H\\\IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII//ﬁ'
Represetamen Tt Objetom

1. Esquema de la triada de Peirce

7 Cfr. Francisca Pérez Carrefio, Los Placeres del Parecido, Icono y Representacidn, pp. 11-27.

8 Cfr. Mauricio Beuchot Puente, Memoria 1° jornada de hermenéutica, pp. 27-29
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Para Peirce lo fundamental en el signo es su funcién y se refiere a funciones signicas mas que a signos
al describir el proceso semictico. Ese proceso signico, vital, constante y significante es la semiosis que es
la secuencia de la continua accién del signo, es decir, en el que algo se torna signo para un organismo.’

Asi el signo es producto de la actividad consciente que funciona fundamentalmente como un meca-
nismo de economia: permite referirse a una cosa sin necesidad de hacerla presente en su materiali-
dad. El signo es entonces cualquier objeto o acontecimiento manifiesto como evocacién de otro obje-
to 0 hecho pero que a su vez tiene un cardcter "universal” cuyas cualidades pueden transformar un
simple signo en un simbolo.

A través de los simbolos, el hombre se apropia del mundo, en la medida en que los signos que repre-
senta son objeto de convencidén basados en enlaces arbitrarios entre el cuerpo signico y el concepto, el
simbolo permite que el individuo se comunique, genere nuevas propuestas y construya una naturale-
za alternativa que posibilite su supervivencia. El simbolo es una imagen sensible cuyo origen es una
imagen anterior, una imagen mental que incluye la totalidad de la conciencia.™

El concepto de simbolo no es definitivo pues cada escuela le da una caracterizacion particular. La
semiética lo considera una clase de signo que evoca a otra cosa no con base en lo parecido sino en
base convenios socio-culturales. Emst Cassirer ubica de forma mds precisa la naturaleza del simbolo al
definirla no como mero signo indicador de objetos, sino hermenéuticamente como una organizacion
instauradora de la realidad.™

Como integracion de los conceptos expresados, para la escuela psicolégica de Carl G. Jung los simbo-
los son imagenes que comunican el pensamiento que controlamos y disponemos con las imdgenes
primordiales y espontdneas del inconsciente colectivo, transmitidas en un acto a la conciencia y al
inconsciente.” Como muy bien lo plantea el artista Demian Mondragén:

La idea del simbolo en la visualidad, estd intimamente ligada en su forma y significado con la
imagen, lo que ocasiona que su significado sea abierto, opuesto al lenguaje Idgico, regido por
la institucién de la academia de la lengua que cumple la funcién de una comunicacion directa
y cerrada para clasificar la realidad a partir de nombrar las cosas que la conforman en un solo
sentido. Por otro lado, la irreverencia a la academia, que es lo mismo que el comportamien-

9 Jests 0. Elizondo Martinez, Signo en accion, p.24
10 Cfr. José Luis Garcia Mondragdn, El simbolo como encarnacidn del espiritu, p. 30
11 Andrés Ortiz-Osés, Diccionario de Hermeditica, p. 517

12 Liliana Frey-Rohn, De Freud a Jung, p.100
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to natural de las sociedades, libra al lenguaje de estas restricciones con la manifestacién del
idioma que se da en la pronunciacion local o el cald, y aunque aqui el lenguaje conserva su
cardcter légico se demuestra que la aptitud humana del habla no puede ser restringida por
una convencion y que su expresion se encontrard en movimiento constante como cualquier
otro instinto. Esta dindmica es lo que hace que un simbolo sea un signo mutante, ya que él
mismo es la imagen de un instinto, es decir, un arquetipo, una imagen del alma, una imagen
que proviene del interior."

1.2 Evocacion simbdlica y experiencia estética

Si nos remontamos a la prehistoria del ser humano, se observa que el hombre vivié en las cavernas y
grutas, se dedico a la caza y se hizo némada; surgen en esta época las primeras expresiones de arte con
|la representacion rudimentaria de seres vivos en sus Gtiles instrumentos y con pinturas y relieves en las
cuevas que habitaba. Asi se comprende que los pueblos prehistéricos tuvieron la necesidad de conocer
su entorno por medio de la representacion pictdrica y escultérica y que esto a su vez tenfa una ocupa-
cion definida. Gombrich afirma:

Entre esos pueblos primitivos no existe diferencia entre construccion util y creacién de imagen,
en cuanto a la necesidad concierne. Sus chozas estan alli para resquardarles de la lluvia, el viento,
el sol, y también de los espiritus que los producen; las imdgenes estan hechas para protegerlos
contra otras fuerzas que son, en su concepto, tan reales como las de la naturaleza. Pinturas y esta-
tuas -en otras palabras- son empleadas con fines mdgicos... No podemos esperar comprender
esos extrafios comienzos del arte a menos que tratemos de introducirnos en el espiritu de los
pueblos primitivos y descubrir qué clase de experiencia es la que les hizo imaginar las pinturas,
no como algo agradable de contemplar, sino como objetos de poderoso empleo.

Por lo tanto, los pueblos primitivos pasaron por varias etapas de visualizacién y materializacién artisti-
ca. En un principio, sélo se plasmaba pictéricamente al animal con objeto de apropiarse de él de ante-
mano, siguiendo un proceso ritual al plasmar su objetivo para cazarlo, llevando consigo una secuencia
también mégica. Después existid el deseo de representarse convirtiendo su propia imagen en simbolo

13 José Luis Garcia Mondragén, £/ simbolo como encarnacion del espititu, p. 7
14 Ernst H. Gombrich, La historia del arte, pp. 39-40
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inherente a su propio entendimiento. El individuo se reflejé a través de manos, pies y formas esquema-
ticas imprimiendo su propio ser. Posteriormente, surge la voluntad de representar la naturaleza traduci-
da en dioses, de ahi los rayos del sol, los circulos, halos, etc. Por tltimo se reafirma la necesidad de iden-
tificarse con los dioses y asi el hombre los representa por medio de la figura humana. La humanidad se
deificé y termind humanizando a sus dioses. Al respecto, José Fernandez Arenas explica lo siguiente:

El hombre recrea constantemente el mundo imitando la obra de sus dioses; esas actividades que
en nuestra civilizacién hemos dado en llamar arte -y otros quehaceres estéticos atin no considera-
dos como tales- comienzan siendo expresiones de sus creencias y elementos de sus ritos mdgicos."

A partir de esto se comprende porqué en un inicio, la humanidad tuvo la urgencia de representar el
mundo exterior desde la visién de autoproteccion con enfoques absolutamente misticos y que a lo
largo de la historia lo ha ido desarrollado a partir de diferentes formas de entendimiento, acercamien-
tos artisticos y rituales para cada cultura trascendiendo hasta nuestros dias. Gombrich sefiala:

No cabe duda que el mundo antiguo considerd la evolucién del arte principalmente como un
progreso técnico, como la conquista de la destreza de mimesis, de imitacion, que se pensaba
era la base del arte. Los maestros del Renacimiento no disintieron en esto. Leonardo Da Vinci
estaba tan convencido de este valor de la ilusion como lo estaba el cronista del Renacimiento
més influyente, Giorgio Vasari, que daba por sentado que sequir la evolucién de la representa-
cion plausible de la naturaleza equivalia a describir el progreso de la pintura hacia la perfeccion.
La conquista de la realidad a través del arte prosiquid, con paso desigual, por lo menos hasta el
siglo XIX, las batallas libradas por los impresionistas lo fueron sobre este punto: los descubri-
mientos visuales.

Las imégenes, signos y simbolos son una cristalizacion de lo real sensorial pues plasman al mismo
tiempo la forma y el movimiento integrando un lugar de interseccion de experiencias subjetivas.
Demian Mondragén declara:

Nuestro acercamiento con la realidad es por medio de todos nuestros sistemas sensitivos pero
el comprenderlo, se da cuando interpretamos las sefiales enviadas por nuestro aparato sensi-
tivo, y ambos actos, sentir e interpretar, son consecutivos e inmediatos, lo que los hace parecer
como uno solo: es el fendmeno de la percepcién. Por ejemplo, en el proceso dptico ciertos rayos

15 José Fernandez Arenas, Arte efimero y espacio estético, p. 22

16 ErnstH. Gombrich, La imagen y el ojo, p. 13



CAPITULO 1: CARACTERIZACION DELLENGUAJE SIMBOLICO EN LAS ARTES VISUALES

17

luminosos se reflejan en nuestra retina, llegan al fondo del globo ocular, de ahi son absorbidos y
descompuestos por terminales nerviosas que los conducen hacia una zona del cerebro en la cual
son interpretados como un objeto con ciertas cualidades de color, forma, tamafio y relacién en
el espacio respecto a nosotros. Hasta aqui el proceso de interpretacién sentidos-cerebro, lo que
sigue a continuacion es una interpretacion puramente mental de estas percepciones, ejercicio
que compromete el mundo de la experiencia y la memoria personal.

La percepcion contempla el proceso de semiosis, pues la imagen perceptiva estd en lugar de
la realidad, el objeto de esta imagen es el mundo y sus interpretantes son nuestra experiencia
espacio-temporal y sensitiva. Es signo porque estd en lugar de algo exterior a ella misma, pues la
imagen perceptiva no representa a la imagen perceptiva, sino a la realidad de afuera: la imagen
interpretativa del cerebro ya es un signo."”

En cuanto al proceso de semiosis se refiere, José Elizondo Martinez lo explica de la siguiente forma:

La semiosis es el objeto, el punto de partida del andlisis semidtico. La semiosis es ante todo
una accion, un proceso en el que algo, ya sea una percepcion, una idea o un estimulo, adquie-
re la funcion de signo. La semiosis es una accién vital, luego un proceso en el que todo se
vuelve signo para alguien o para algo. La semiosis involucra tres elementos: signo, su objeto y
su interpretante.’

Este proceso de semiosis nos ayuda a tomar un simbolo que necesita de la competencia interpretativa
del observador para que laimagen sea llenada de contenidos, experiencias, relaciones geométricas, etc.

Como ya se habia mencionado, los mensajes simbélicos prevalecen frente a las palabras y el lenguaje
audiovisual impera frente al tradicional lenguaje escrito. Las imagenes y los recursos graficos se conci-
ben con mayor atencién por la cantidad de informacién que transmiten, desarrollandose fuertemente
en las capacidades sensoriales de los individuos ante el incesante flujo de imdgenes que les rodean.

La percepcidn visual plantea un proceso a través del cual se ordena la realidad.
Rafael Gomez explica lo siguiente:

17 José Luis Garcia Mondragén, El simbolo como encarnacidn del espiritu, p. 41

18 Jesus O. Elizondo Martinez, Signo en accidn, p.32
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La historia de la imagen ha sufrido una evolucién marcada por una serie de factores que ha
contribuido al desarrollo de sus elementos constitutivos en mdltiples aspectos. Factores que
participan en la transformacion de la estética, forman parte del devenir histdrico que contribuye
al nacimiento y evolucion de los medios audiovisuales: el contorno materializado de las figuras,
la aparicion de detalles dentro del contorno, la apreciacién de volumen, la textura, la secuenciali-
dad de imdgenes, narratividad de escenas, la utilizacién de efectos visuales, el uso de sombras y
perfiles, la yuxtaposicion de elementos de collages, la perspectiva, la estereoscopia, el movimien-
to de laimagen y la configuracion de entornos visuales."

Esto claramente es parte de la manifestacién humana a través de la estética la cual, segtn José Fernan-
dez Arenas, "es una actividad que consiste en transformar materiales mediante una actitud creativa y
poblar el entorno con simbolos y signos cuya misién final es comunicar mediante un repertorio simbo-
lico consensuado generando la descripcién de la realidad de cada comunidad."® Es necesario en este
punto tener la definicion de estética mas alléd de una aproximacién a lo bello, Denis Huisman explica:

En un primer significado, la filosofia del arte designa originalmente la SENSIBILIDAD (etimol¢-
gicamente aisthésis quiere decir en griego sensibilidad) con el doble sentido de conocimiento
sensible (percepcidn) y de aspecto sensible de nuestra efectividad. En un sequndo significado,
mucho mds actual, designa cualquier reflexidn filoséfica sobre el arte. Es decir, que el contenido
y el método de la Estética dependerén de la manera segtin la cual sea definido el arte.”!

Sin embargo Adorno hace una reflexion sobre la propia estética como disciplina, el autor se planteaba
|la posibilidad de salvarla de la precaria situacion en la que se encontraba en una época concreta: en la
de las vanguardias histdricas, los mass-media y los medios de comunicacién de masas.

Asi, Adorno se presta a dar una salida airosa a la estética como disciplina que desde sus comienzos,
tratd de dar la espalda a la idea de lo concreto realizado por la obra de arte, tendiendo a un grado tal de
generalidad que inevitablemente, en este momento, resulta inadecuada para la definicién del arte. Para
este socidlogo y fildsofo, la teoria estética sélo podia salvar su precaria situacion si es capaz de vencer la
dificultad que supone unir la cercania del proceso de creacion artistica y la fuerza de abstraccién de tal
manera que el resultado, es decir la obra de arte, no esté sometido a conceptos abstractos ni méximas
generales como la belleza.”

19 Rafael Gémez Alonso, Andlisis de la imagen, p.73

20 José Ferndndez Arenas, Arte efimero y espacio estético, p. 17
21 Denis Huisman, La estética, pp. 7-8

22 (fr.Theodor W. Adorno, Teoria Estética, pp. 10-18
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Adorno se situd en el plano de la obra de arte, sélo en donde se debe realizar un proceso de autorre-
flexion, de busqueda de formulas o invariantes estéticas, basadas en su propio contenido histdrico-
material, en otras palabras, su contexto histdrico-social. Las invariantes o formulas dejan de concebirse
como apriorismos y se convierten en momentos del hecho artistico.

En cierto modo, esas invariantes muestran, por su caracter circunstancial o contextual, las variaciones
internas que poco a poco padece el arte en cada uno de los momentos de su evolucién. Se entiende,
por lo tanto, que las obras de arte son algo vivo y por esa razon sacan a la luz continuamente capas
nuevas, se desarrollan y perciben de diferente forma con el paso del tiempo manifestando en el espec-
tador vivencias dnicas.?

Esto conlleva a pensar a la experiencia estética como sustento fundamental para la construccion de la
experiencia en la vida cotidiana. Existir es estar en el mundo, pero no sélo ocupar un sitio en la cadena
de acontecimientos que tiene lugar en el universo, sino vivir y hacerlo en plenitud. La diferencia entre
el vivir humano y el vivir de cualquier otro ser es que los seres humanos llevan a cabo actos de crea-
cion, toman los diferentes retazos de la realidad que recogen sus érganos de los sentidos y los arman
rompiendo las sucesiones de orden temporal y espacial.

Me atrevo a decir que la creacion artistica en conjunto con el proceso de semiosis que lleva consigo
aunado con la experiencia estética, unifican la existencia con el significado y renuevan el sentido de
estar vivo otorgando una aprehension, un conocimiento y una reconexion con el mundo que nos rodea.

1.3 Representacién y significacién simbdlica: el arquetipo

El conjunto de sistemas de percepcién de la realidad externa -los sentidos- que todos poseemos es el
ejemplo mads tangible de sistema de representacién del mundo externo. La manera mds trivial median-
te la cual un organismo representa el mundo y asi mismo es por medio de la percepcidn, de tal manera
que todos los seres vivos guian su conducta sobre la base de cémo ven lo que hay a su alrededor.

Segtin Javier Navarro de Zuvillaga, la representacién “no es mas que un cuerpo de expresiones para
comunicar a los demds nuestras propias imdgenes. Para poder analizar la forma hay que visualizarla,
es decir, representarla." Y es por medio de este proceso imaginario que la humanidad ha capturado la
materialidad de su propia existencia al transferirla no sélo en imagenes bidimensionales estaticas y en
movimiento sino también en la tridimensionalidad.

23 (fr.Vicente Gémez, £l pensamiento estético de Theodor W. Adorno, pp. 92-95

24 Javier Navarro de Zuvillaga, Forma y representacidn, p. 49
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Adolfo Chaparro amplifica el concepto de representacion de la siguiente forma:

Lo que Foucault llamd la “episteme de la representacién” es un modo de conocer segun el cual
los signos del lenguaje corresponden a una descripcion organizada en géneros y especies de las
cosas del mundo. La perfeccion de los pintores cldsicos se afianza en esa interseccion afortunada
de la mirada y el paisaje, del afuera y del adentro, de la fuerza del individuo y de la obertura
del mundo como representacion. La estética de la representacion sigue teniendo una influencia
considerable, no tanto en la expresion artistica como en la percepcién cotidiana del mundo.?

Es asi que una imagen representativa tiene el valor del simulacro, lo que simula es la vision que un
observador podria tener del espacio exterior o de un hecho en especifico. Mauricio Vitta dice al respecto
"copia, representacion, similitud: la imagen no se define por lo que es sino por aquello a lo que remite,
su modelo respecto al cual se revela. La imagen es ella misma pero sélo en la medida que se presente
como algo distinto."” Y es asi que toda aprehension de la realidad se encuentra marcada por el meta-
morfismo, la interpretacién y el simbolismo. Durand distingue tres modos de conocimiento: signo,
alegoria y simbolo:

El signo es un producto de la actividad consciente que permite referirse a una cosa sin necesi-
dad de hacerla presente. Para ello, una imagen sonora o visual (significante) queda asociada a
un objeto o conjunto de objetos (significado). A diferencia de la sefal natural (humo es igual a
fuego), en el signo el vinculo significante y significados es arbitrario, convencionalmente esta-
blecido pero ambos (sefial y signo) coinciden en que exigen y se apoyan sobre un conocimien-
to directo previo para ser entendido. Del signo arbitrario se pasa a la alegoria cuanto lo que se
quiere significar es algo que no puede presentarse directamente por tratarse de abstracciones,
cualidades morales o espirituales, etc. por lo que se considera a la alegoria como un <<signo
detallado>>. El simbolo seria el inverso de la alegoria ya que mientras la alegoria parte de una
idea para llegar a ilustrarla en una figura, el simbolo es <<de por si figura y como tal es fuente,
entre otras cosas, de ideas>>. Se caracteriza por la imposibilidad para el pensamiento directo de
captar su significado de una manera exterior al proceso simbélico mismo.”

Es asi que una imagen o una representacién de valor simbdlico encierra un contenido que la trascien-
de. El simbolo ya no es en modo alguno arbitrario en la medida en que su significado es imposible de

25 Adolfo Chaparro, Los limites de la estética de la representacion, p. 9
26 Maurizio Vitta, £/ sistema de las imdgenes, p. 35

27 Luis Garagalaza, La interpretacion de los simbolos, p. 85
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presentar por otro medio que no sea el simbolo mismo. José Ma. Estoquera describe que “Jung definié
al simbolo como la mejor formulacién posible, no susceptible de exposicién clara o explicita, de algo
relativamente desconocido. Por ello, podemos decir que crea o instaura un sentido, un dmbito de signi-
ficacion que emerge a través de él y se agota en él, por ello, lo encarna."?®

Por otra parte, explica Jung, la mente es una red conformada por complejos y arquetipos, que tienen en
comun construir médulos auténomos en la mente. La diferencia entre ambos radica en que los prime-
ros son las funciones psiquicas y los sequndos las imagenes primordiales que provienen de nuestra
naturaleza organica, aunque también se expresan en imagenes a los complejos.

El complejo del Yo organiza la personalidad, pero no es el tnico capaz de generar conciencia en la
mente, si se activan espontdneamente otras funciones auténomas conscientes que motivan la sensa-
cién de una existencia presente e invisible. Freud estudié cémo esta sensacién se presenta si experi-
mentamos la activacién de una funcién consciente diferente al Yo en la vida despierta, sin embargo,
si lo mismo ocurre en el suefio la funcién consciente diferente al Yo se manifestara como otra persona,
animal o cosa separada de nosotros mismos.

Basados en la estructura genética, los arquetipos existen como imégenes desde antes que el cerebro
humano evolucionara, por lo que se puede pensar que todos los cerebros animales llevan dentro de si
algunos arquetipos determinados a su especie; es decir, en algunos animales el arquetipo deviene en
conducta maquinal y en el ser humano esa fuerza bioldgica se convierte en la imagen de un compor-
tamiento que desarrolla una serie de situaciones miticas equivalentes a la accién instintiva. Asi nos
convertimos en animales simbdlicos, al pasar de la conducta a la imagen, ya sea porque estos instintos
no se ejecutan mas en nuestro grado evolutivo o porque se han reprimido y sometido moralmente en
el devenir social, lo que implica que no existan mas, sélo que se mantienen en una fase potencial del
inconsciente que puede surgir en cualquier momento. %

Para Jung el inconsciente es inductor de imagenes que no pertenecen al individuo, sino a toda la natu-
raleza humana, por lo que genera imdgenes incomprensibles atin para el individuo que las imagina o
suefia, sin embargo, tienen gran significado para otros seres de la misma especie. Jung llamé a esta
funcién del pensamiento inconsciente colectivo.*® Este concepto supone para Isabel Paraiso de Leal una
de las aportaciones mds importantes de este autor:

28 José Ma. Estoquera en Andrés Ortiz-Osés Diccionario de Hermenéutica, p. 518
29 (fr. José Luis Garcia Mondragdn, £l simbolo como encarnacion del espititu, p. 8
30 Cfr. Ibid., p.9
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La definicion que da Jung de inconsciente colectivo es: el depdsito constituido por toda la
experiencia ancestral desde hace millones de afios, el eco de los acontecimientos de la prehis-
toria. Es el sedimento de las actitudes y reacciones de la humanidad frente a hechos importan-
tes de la existencia.”"

Las formas en que se expresan los arquetipos son las imagenes, aunque en sentido estricto la imagen no
es la cosa. Cuando percibimos el mundo a través de los sentidos del cuerpo convertimos la informacién
del estimulo en unaimagen que el cerebro interpreta como la realidad. Pero laimagen no es la realidad.

Con el arquetipo pasa algo similar. Las imdgenes surgen espontdneamente de nuestro espiritu, ya sea
en la vida dormida a través del suefio o en la despierta a través de la imaginacion, la fantasia o el deli-
rio, son la decodificacion cerebral en formas reconocibles por nuestra experiencia sensorial (sonidos,
figuras o emociones) de un tipo o material psiquico puro, que se explica como una conexion de las
neuronas y la irrigacion de hormonas a todo el cuerpo no condicionado por aprendizajes previos, es la
expresion espontanea de un instinto, tal y como lo son todas las fases del desarrollo orgénico. Blanca
Solares profundiza acerca de los arquetipos afirmando lo siguiente:

Los arquetipos son al mismo tiempo dice Jung, <<imdgenes y emociones>>. Hablamos de un
arquetipo cuando imagen y emocién se producen en la psique simultaineamente. Imagen carga-
da de emocidn, el arquetipo es por lo tanto, capaz de desencadenar una dindmica con consecuen-
cias psiquica y existenciales siempre de algun tipo. Los arquetipos, también llamados <<imdge-
nes primordiales>> son directamente propios del género humano, son el resultado de un
proceso de formacidn, éste coincide con el origen de la especie humana.®?

Las imdgenes arquetipicas son la manifestacion de una funcién integradora de la conciencia, el propio
Jung lo esclarece:

31 lIsabel Paraiso de Leal, Literatura y Psicologia, p. 38

32 Blanca Solares, Madre terrible: La Diosa en la religién del México Antiguo, p. 35
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El término “arquetipo” es con frecuencia entendido mal, como si significar ciertos motivos o
imdgenes mitoldgicos determinados. Pero estos no son mds que representaciones conscientes;
seria absurdo suponer que tales representaciones variables fueran hereditarias. El arquetipo es
una tendencia a formar tales representaciones de un motivo, representaciones que pueden variar
muchisimo en detalle sin perder su modelo basico.*®

Los arquetipos se reflejan en actividades en que la funcion represora de la mente se encuentra relaja-
da o inactiva, tales como el suefio, la inventiva, la fantasia o el delirio psicético, indicar que la funcién
arquetipica no pertenece a la parte consciente que ejecuta el juicio, la I6gica y la censura, enfatiza
que es la forma de pensamiento exigida en nuestra vida despierta para relacionarmos convencio-
nalmente con la realidad y asi poder entendernos en términos comunes. Esta funcién pertenece al
inconsciente y este concepto es parte de la conciencia total en que, de acuerdo a Demian Mondra-

gén, se expresa lo siguiente:
1. Los deseos, en una forma directa o deformada por la funcién represora de la conciencia (cultura).

2. La verdadera naturaleza de los contenidos de nuestra psique al asociarse de forma libre dife-
rentes imdgenes, sucesos y pensamientos acontecidos en la vida despierta o en el suefio.

3. Los arquetipos que provienen de nuestra naturaleza genética decodificada por el cerebro en
imdgenes simbdlicas y que, por pertenecer a toda la especie humana, es denominada incons-
ciente colectivo. En esta definicion los componentes inconscientes y conscientes de la psique, es
decir, el arquetipo y las cosas ensefiadas por la cultura, conforman un cerebro colectivo.*

Puede ser que la cualidad del simbolo se arraigue en la fuerza de una imagen para trascender la razén
de su propio objeto en la interpretacién de un sujeto. Es por ello que los simbolos contenidos en una
amplia gama de formas y soportes pueden llevarnos a ver més alla de lo evidente para adentrarnos en
nuestro propio inconsciente y dejarnos llevar por la inmensidad arquetipica de nuestro propio ser.

1.4 Recepcion visual e interpretacién de arquetipos.

Desde un punto de vista general, puede decirse que para que el proceso de semiosis pueda llevarse a
cabo se necesita recurrir a tres elementos: signo - objeto - interpretante. Trasladando esto al arte podria
traducirse como: el sujeto productor o creador, el resultado u obra artistica y el receptor.

33 Carl G. Jung, El hombre y sus simbolos, p. 67

34 José Luis Garcia Mondragon, £/ simbolo como encarnacion del espiritu, p. 15
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Las teorias que caracterizan al arte como medio de comunciacién, hablan de la relacién entre el emisor
de un mensaje (sujeto artistico), el vehiculo del mensaje (obra de arte) y su receptor (personas). Y
aunque esta doctrina introduzca en esta relacién otro término que es el cédigo conforme al cual se
produce y capta el mensaje, la triada fundamental se ha mantenido en las diversas doctrinas estéticas
que se han sucedido hasta nuestros dias. Sin embargo, hay que admitir que a lo largo del pensamien-
to estético, la atencidn que se concede a cada uno de los términos de esa relacidn tripartita ha sido
desigual y en lo que respecta al receptor no sélo ha sido desigual sino inexistente.® Al respecto Rainer
Warning explica:

El arte cuya autonomia se ha petrificado en un canon institucional debe ser sometido de nuevo
a las leyes de la comprension histérica, devolviendo asi a la experiencia estética la funcion social
y comunicativa que habia perdido. Si se consideran en este contexto las tareas actuales de una
nueva teoria y una nueva historia del arte, se reconocera que la estética de la recepcion puede
contribuir a su cumplimiento, operando una ruptura de principio con las convenciones cientificas
dominantes, aunque sin reivindicar el rango metodoldgico auténomo. La estética de recepcion
no es una disciplina independiente fundada en una axiomatica que le permita resolver sola los
problemas, sino una reflexién metodoldgica parcial, asociada a otras y susceptible de ser comple-
tada en sus resultados.*®

Es un hecho que la estética de recepcidn tiene sus raices en la literatura y la filosofia, sin embargo, desde
la modernidad esta concepcion ha llegado a la estética y cuando ésta se ocupa de la recepcién, le asigna
un papel pasivo: el de la contemplacién entendida como reproduccion sustancial de lo que es o contiene
la obra. Adolfo Sdnchez Vazquez ofrece un listado de los precursores de la estética de recepcion:

- Puron en el libro X de La Repdblica, en la sociedad ideal que disefid en este libro postula la
expulsion de los poetas de dicha comunidad, porque la poesia a su juicio, ejerce poderoso efecto
de cautivar o seducir a sus lectores, apartandolos con ello de la contemplacion de las Ideas es
decir de la verdad.

- Aristoreies en su Poética contrastada con Platdn, asigna a la tragedia un efecto positivo sobre el
espectador, ya que el terror y la piedad que se muestra en la escena, lo libera o purifica (proceso
que llama catharsis) de sus pasiones.

- Marx de acuerdo con su dialéctica dice “Sin produccién, no hay consumo pero sin consumo no
hay produccién” Esto en términos estéticos significa que no sélo la produccion o creacion artistica

35 Cfr.Adolfo Sénchez Vazquez, De la estética de la recepcidn a una estética de la participacion, pp.19-22

36 Rainer Warning, Estética de la recepcidn, p. 239
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determina su consumo o recepcion, sino que ésta a su vez, determina a la produccion, desempe-
fiando por tanto a un nivel activo.

- Paue Vagry quien expone: "Mis versos tienen el sentido que el lector les quiera dar” En su obra
Curso de Poética sostiene que “la obra del espiritu no existe sino en acto” (en el acto de su recepcidn).

- Watrer Bensamin, para €l la critica de obras del pasado no son sino las actualizaciones de su recep-
cién. Su actualizacién se da porque la recepcién no es sélo “un elemento del efecto que la obra
de arte ejerce hoy sobre nosotros, o sea, del efecto que se basa en nuestro encuentro con ellas,
sino que también [se basa] en la historia que ha dejado llegar hasta nuestros dias” Benjamin
pone el acento no en la recepcion como encuentro actual con la obra, sino en el cardcter histdrico
de su recepcidn, no obstante su actualidad.

- Jav Murarovsky, principal representante del Circulo Lingiistico de la Escuela de Praga (Estruc-
turalismo Checo). Autor que considera la obra de arte como un signo o hecho semioldgico y
siguiendo a Ferdinand de Saussure, distingue en el signo significante y significado. Mukarovsky
convierte esta distincion entre artefacto y objeto estético. El artefacto es el soporte material que
funciona como significante, en tanto que el objeto estético funciona como significado. Como en
todo signo, el artefacto o significante no tiene de por si significado. Este sélo da en la conciencia
del receptor en un proceso cuyo resultado es lo que Mukarovsky llama objeto estético.

- Jean PauL Sartre con su ensayo “Qué es la literatura” (1948) sostiene que existe una separacion
tajante entre produccion y recepcion. El dice que “el escritor tiene que dejar de serlo para poder
leerse” también dice que en la escritura estd implicada la lectura en cuanto que el escritor sélo
qguia al lector pues en los jalones que el autor pone hay vacios que es preciso llenar, yendo mds
alld de ellos. Hay una cooperacidn escritor-lector la cual es una necesidad y para explicarla Sartre
la pone en relacidn con el papel redentor, libertadorque él atribuye a la literatura, papel que ésta
desempena al anonadar o negar lo fdctico, el presente, lo real con la imaginacion, abriendo asi el
camino de la esperanza. A juicio de Sartre, toda obra literaria es un llamamiento liberador, reden-
tory por ello, los actos de leer y escribir se necesitan mutuamente y exigen su cooperacion.

- Roman Incaroew, cuya teoria de la recepcion parte de una teoria de la literatura que se desarrolla
sobre el trasfondo filosdfico de la fenomenologia de Edmundo Husserl. En su libro La obra litera-
ria (1931) Ingarden expone una teoria de la literatura que comprende a su vez una teoria de la
estructura de la obra literaria y otra de recepcion.

- Hans-Geora Gapamer en su obra Verdad y método plantea el problema de la recepcidn de un texto
como el problema de su comprension lo cual significa para Gadamer comprenderlo como hecho
histérico o histdricamente: “En toda comprensién estan operando los efectos histdricos, sea uno
consciente de ello 0 no” También el concepto de situacién emite a otro fundamental, que se ha
visto en Ingarden y que la Estética de recepcion hard suyo: el concepto de horizonte. Gadamer lo
define como “el circulo de vision que abarca y circunscribe todo lo visible desde un punto’) o sea,
desde cierta situacion. Al enfrentarse el receptor a una obra del pasado tiene que situarla en su
ambito, en su horizonte historico;, es decir, tiene que desplazarse a él, pero sin abandonar el hori-
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zonte propio, el del presente. De ahi que se dé lo que Gadamer llama la “fusion de horizontes”
Para él la comprension es un proceso de fusion de horizontes. La comprension no puede pres-
cindir de la tradicién, concepto también fundamental en Gadamer la cual significa la presencia
activa del pasado en el presente, y se manifesta en lo cldsico como modelo y norma. ¥

Pero el papel pasivo del receptor hacia la obra de arte (literaria) va a ser cuestionado en el terreno tedri-
co en la década de los sesenta del siglo XX en la Universidad de Constanza (Alemania) siendo los funda-
dores de la estética de recepcién Robert Hans Jauss y Wolfgang Iser. En especial Jauss con su discurso
La historia de la literatura como provocacion en la ciencia literaria expresé la necesidad de revisar los
principios y métodos de la ciencia literaria vigente y considerd necesario orientar los estudios literarios
hacia una nueva estética que atendiera la funcién social de la literatura, no desde la perspectiva del
autor o de la obra, sino de la del publico o del lector.®

Por su parte, Gadamer es el cimiento filoséfico de la estética de la recepcion, este tedrico se pregunta si
es posible y cémo, se accede a la verdad en aquellos “objetos” que escapan a la ciencia y sus métodos. A
modo de respuesta desarrolla una teoria de la experiencia humana llamada entender: un concepto de
conocimiento y de verdad que correspondan a la totalidad de nuestra experiencia comprensiva e inter-
pretadora, es decir, la hermenedtica.

La imagen perceptiva estd en lugar de la realidad, el objeto de esta imagen es el mundo y sus receptores-
interpretantes son nuestra experiencia espacio-temporal y sensitiva, la imagen perceptiva no representa a
laimagen perceptiva sino a la realidad que estd fuera, por lo tanto la imagen interpretativa del cerebro ya es
un signo. Umberto Eco afirma que “la interpretacion es indefinida, el intento de buscar un significado final
conduce a la aceptacion de una deriva interminable del sentido.”39 Es claro que surjan diversas lecturas que
contribuyan a obtener datos simbélicos con los estudios de andlisis de imégenes, sin embargo las posibili-
dades de planteamientos que ofrece el concepto de imagen a través de su analisis lleva a reflexionar sobre
la multiplicidad de perspectivas en las que puede interpretarse. Por su parte Luis Garagalza indica que:

Al hacer la interpretacidn de un simbolo se sufre una distorsién que le imprime una transignifica-
cién del sentido literal emergente de la proyeccion de lo subjetivo sobre lo objetivo que no viene
regido por un patron racional sino por la imaginacién creadora del sentido, por la libre inspira-
cion de la hermenéutica.*®

37 Cfr.Adolfo Sénchez Vazquez, De la estética de la recepcidn a una estética de la participacion, pp. 24-36
38 Cfr. Ibid., pp. 38-40
39 Umberto Eco, Interpretacion y sobre interpretacion. p. 35

40 Luis Garagalza, La interpretacion de los simbolos, p. 164
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Por otra parte, es natural que para Jung el tema de la creatividad artistica no le haya resultado
ajena, entendiendo que la auténtica creacion artistica surge mds alla de los factores personales y
de la corrrespondiente explicacion psicoldgica ya que surge de la vivencia visionaria y primordial
que dimana del inconsciente colectivo. Es la imagen de una realidad impersonal profunda e igno-
ta, asi se explica por ejemplo, el material visionario del infierno, el purgatorio o el cielo de Dante.

Seguin mi entendimiento, observar o descubrir arquetipos no es tarea dificil, solo hay que detenerse a
observar la conducta humana y percatar un tipo de pulsion que no pueda explicarse de manera racio-
nal, analizarla detenidamente porque problablemente obedezca a la “irracionalidad” del arquetipo.
Analicemos brevemente un ejemplo: el animal.

Es un hecho que la profusién ilimitada del simbolismo animal en la religion y el arte de todos los tiem-
pos no recalca meramente la importancia del simbolo, muestra mas bien cuan vital es para los hombres
integrar en su vida el contenido psiquico del simbolo, Marie-Louise von Franz nos dice:

El motivo animal suele simbolizar la naturaleza primitiva del hombre. Aun los hombres civiliza-
dos tienen que darse cuenta de la violencia de sus impulsos instintivos y de su impotencia ante
las emociones auténomas que surgen del inconsciente. *’

De esta forma puedo interpretar el arquetipo del animal, que en si mismo no es ni bueno ni malo,
simplemente forma parte de la naturaleza y por ende sélo obedece a sus instintos los cuales parecen
misteriosos pero conservan un paralelo con la vida humana por lo que todo individuo tiene que domar
al animal que lleva dentro de si para convertirlo en su Gtil compafero, amigo y guia.

41 M.L.von Franz en Carl Jung El hombre y sus simbolos, p. 237
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2.1 Elementos primordiales del performance art

Mas alla de definir qué es el performance art, es necesario desmembrar y comprender los elementos
que lo conforman: cuerpo, accién, espacio, tiempo, objeto y publico. Y al hablar especificamente de
este Ultimo, enfocarlo e introducirlo brevemente en la comprensién acerca del impacto perceptivo del
performance en el publico receptor.

Es claro que el cuerpo ha tenido un papel fundamental en Ia historia del arte, sin embargo, hasta mediados
del siglo XX la connotacién que se le daba era basicamente representativa, Ana Maria Echeverri explica:

El cuerpo en el arte era uno de los temas de las obras y no su motivo principal, nunca fue obje-
to para reflexionar directamente sobre €l, sino como representacion -pictdrica y escultdrica- de lo
que es el hombre y, al mismo tiempo, como demostracion de la maestria del artista.*

Es por ello que desde sus principios, el cuerpo humano ha tenido un papel protagénico en el perfor-
mance siendo sujeto de la experiencia y objeto de la obra. Basandome en la investigacion antropoldgica
de David Le Breton, el cuerpo se convierte entonces, en un cédigo de interpretacion permanente y expe-
riencia viva no sélo individual sino colectiva, pues sefiala que:

Las representaciones sociales le asignan al cuerpo una posicion determinada dentro del simbo-
lismo general de la sociedad. Sirven para nombrar las diferentes partes que lo componen y las
funciones que cumplen, hacen explicitas sus relaciones, penetran el interior visible del cuerpo
para depositar alli imdgenes precisas, le otorgan una ubicacién en el cosmos y en la ecologia de
la comunidad humana. Este saber aplicado al cuerpo es, en primer término, cultural.®®

Esto implica conocer lo que representa el propio cuerpo asi como también plantear la vestimenta que
se usa en un performance pues conlleva a describir cddigos y estereotipos sociales. Lorena Wolffer es
un claro ejemplo de esto ha concentrado su trabajo en la exploracién de las diversas y complejas formas
en que la sociedad construye las nociones de mujer, cuerpo femenino y feminidad pues muchos de sus
performances se han basado en reconstruir su propio cuerpo como un receptaculo metaférico de infor-
macién politica y social codificada.

42 Ana Maria Echeverri Correa, Arte y cuerpo, p. 35
43 David Le Breton, Antropologia del cuerpo y modernidad, p. 13
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2. Lorena Wolffer "Mapa de recuperacién”
9th OPEN International Performance Art Festival, Beijing China, Octubre 2008

Por otra parte, es necesario ser consciente de las capacidades y limitaciones corporales que cada artista
tiene para expresar de manera exponencial lo que su propio cuerpo es capaz de transmitir de acuerdo a

su objetivo conceptual.

Marina Abramovi¢ ha hecho que la gran mayoria de sus performances resulten en una serie de experi-
mentos que proponen identificar y definir los limites del control sobre su propio cuerpo, ya que en sus
performances se ha lacerado a si misma, se ha flagelado, ha congelado su cuerpo en bloques de hielo,
ha tomando drogas para controlar sus musculos, con las cuales ha quedado muchas veces inconsciente.

[T
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3. Marina Abramovi¢ "Rhythm 2"
Galerfa Suvremene Umjetnosti, Zagreb - Croacia, 1974
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Alvaro Villalobos aclara ".. (el performance) no trata de afirmar que el ejecutante controla absolutamen-
te todos los musculos de su cuerpo sino que controla la conciencia de que estan alli en funcién de la
produccion artistica."**

Ahora bien, debido a que el performance es al mismo tiempo un arte corporal y conceptual, es ineludible
especificar que existen artistas, que de acuerdo a sus finalidades discursivas, utilizan la estrategia de convo-
car a personas para que éstas ejecuten su idea performatica. En el caso del performance Concierto para tres
machetes, el artista Miguel Rodriguez Sepulveda congregé a tres personas para que cada una afilara un
machete siguiendo un cddigo Morse. En estos casos el cuerpo del artista queda fuera de cualquier protagonis-
mo y toma otro papel: el de un director, alguien que Gnicamente propicia una situacién especifica.

4. Miguel Rodriguez Sepulveda “Concierto para tres machetes”
Ex Teresa Arte Actual, México D.F., Noviembre 2011

Asi es, la idea del cuerpo -ya sea individual o colectivo- estd implicito en el performance pero a éste
se le tiene que afiadir una accién: esa acnvioap que el cuerpo llevard a cabo la cual es materia prima
del performance. Ese verbo como accion tendra un fondo siGmricanvo pues, a pesar de que sea una
ejecucion reconocida, estard descontextualizada no sélo de su cotidianeidad sino que seguramente
serd algo que tal vez no se vea comiinmente. Como, por ejemplo, Diana Olalde en su Serie de Tierras
ha esparcido en el suelo diferentes tipos y colores de tierra tanto en espacios pablicos como privados
y se ha arrastrado en ellas dejando a la vez vestigios del movimiento de su cuerpo en éstas, lo cual
ha devenido en multiples imdgenes poéticas asi como en miles de interpretaciones de acuerdo a los
contextos donde los ha llevado a cabo.

44 Alvaro Villalobos Herrera, Performagia 4, p. 31
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5. Diana Olalde "Serie de Tierra: 1ra. Sefial de la no identidad”
Arte Pal Piblico en la Universidad de la Comunicacién, México D.F., Agosto 2009

Considerando que el espacio es necesario entenderlo no como un concepto abstracto sino como el
significado que adquiere con base en un conjunto de dimensiones en las que se vive de acuerdo a las
caracteristicas que determina, la ubicacion geografico-espacial de un performance adquiere una rele-
vancia particulary especifica para su conceptualizacién y ejecucién. Bartolomé Ferrando enfatiza:

Hablar del espacio en la performance es algo tanto exigible como necesario. Un espacio que el
performer escoge entre muy diversas opciones y que deberia sentirse como algo integrado a la
accion;como una especie de prolongacion del cuerpo que interviene. En mi opinion, el espacio
escogido se convierte en signo y entra a formar parte de la trama semantica. El espacio dird tanto
como el cuerpo en infinidad de ocasiones, y estara determinado por la eleccién o elecciones que
hayamos hecho.*

Se coincide con Ferrando, ya que dentro de un macroespacio, que en si mismo contendra referentes
histdricos y socioculturales, se delimita un microespacio donde sucedera el performance con lo cual se
asentaran enfoques simbolicos que influirdn en conjunto con todo el desarrollo de la accién.

Dependiendo que tan abiertos estén a la experimentacion, lugares como museos y galerias influen-
ciaran en la asignacién y composicion del espacio por lo cual siempre serd un gran reto para el artista
cémo asimilar el lugar especifico para que éste se integre a su concepto. Por otra parte, en lugares
abiertos como el espacio publico, se tendran que establecer estrategias para apropiarse ain mas del
lugar, de lo contrario, el performance seré algo insignificante debido a las caracteristicas propias de un

45 Bartolomé Ferrando, Performagia 7, p. 14
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espacio abierto; nunca sera igual presenciar el mismo performance en la clasica plancha del Zécalo
de la Ciudad de México que verlo en el recdndito parque de alguna colonia. En definitiva, el contexto
socio-espacial es una influencia determinante para que el publico otorgue una interpretacién especifi-
ca al performance.

Ernst Cassirer detalla "El espacio y el tiempo constituyen la urdimbre en que se halla trabada toda reali-
dad. No se concibe ninguna cosa real més que bajo estas condiciones."* Especialmente el tiempo, es
considerado una cualidad de la vida humana que existe y se desarrolla a la vez que transcurre el tiem-
po. También se ha considerado al tiempo como algo que acontece linealmente por lo que muchas veces
el arte en general lo irrumpe, credndose fragmentos de tiempos diferidos y otras narrativas no lineales.

El performance per sé rompe con el transcurso del tiempo pues, al ser un arte vivo, tanto el performer
como los espectadores estardn creando una experiencia temporal Gnica e irrepetible. Es evidente que
hay muchos tipos de performances pero en cuanto a temporalidad se refiere, se pueden distinguir
aquéllos en los que pueden durar desde diez a cuarenta minutos, como aquellos cuya base principal
es el tiempo, como los performances llamados "duracionales” los cuales se plantean para que perduren
mucho mas de dos horas, a veces dias e incluso semanas.

Para ilustrar esto, se expondra y describira un performance de quien suscribe esta investigacién:

"En 2009 fui invitada a participar en Subcutdneo 3 / Acciones por debajo de la ciudad evento que se
llevé a cabo en las vitrinas culturales de la estacion del metro Pino Sudrez en la ciudad de México. En
cada vitrina habia un performance y todos iniciaron a las once de la mafiana y terminaron a las siete de
la noche. Aclaro que hubo un descanso para todos los performers que participamos el cual cada quien lo
manejo de acuerdo a como se desarrollaba cada uno.

Ping splash fue como titule al performance, cuyo concepto principal fue llevar mi cuerpo al borde fisico
y energético con la accion repetitiva de botar una pelota mojada con pintura utilizando las paredes late-
rales de la vitrina como una pequefia cancha de squash.

Por siete horas, la vitrina fue pintada con los resultados azarosos de los rebotes que la pelota imprimia y
que la pintura salpicaba. Cada media hora tomaba un descanso de diez minutos para luego hacer ejerci-
cios generales con todo mi cuerpo para entonces poder seguir con la accién.

La vitrina fue transformada poco a poco mientras que los transetntes del metro se reunian durante
todo el tiempo de diferentes formas frente a la vitrina; por momentos, algunas personas se quedaban

46 Emst Cassirer, Antropologia filosdfica, p.71
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6. Therika Mayoral "Ping Splash”
Subcutdneo 3 - Acciones por debajo de la ciudad, México D.F., Junio 2009

a ver por més de cinco minutos, credndose aglomeraciones que se expandian para luego deshacerse,
otros sélo lo observaron de reojo y asi fue todo el tiempo. De acuerdo a esta experiencia puedo decir
que el factor temporal marco la vivencia tanto exterior, como interior de mi cuerpo lo cual me llevé a
ser consciente del antes, el ahora y el después, ya que sin duda mi cuerpo tuvo que prepararse para la
accion, ejecutarla y luego recuperarse de la misma en otro proceso que le llamo <<estado postperfor-
mance>>""

Con respecto a los objetos utilizados en el performance, es necesario recordar que este arte hace suyo
materiales que son descontextualizados del entorno que los define, modificando asi su significado
inicial. Victor Mufioz especifica que:

La presentacién “en vivo” del cuerpo y sus acciones sobre el espacio y los objetos, constituyen
un significante de presentacion instaldndose en zonas desconocidas del lenguaje. Establecen una
distancia critica con los lenguajes de la representacion*’

Una de las caracteristicas que define la obra de la artista espafiola Esther Ferrer ha sido la incorporacién
de objetos cotidianos otorgandoles otras multiples propiedades. Margarita Aizpuru detalla al respecto:

47 Victor Mufioz, Sistema de significados que se mueve, http://victormunoz.net/textos_sistemas de_significados.html
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Ferrer siempre ha trabajado con los objetos y con el espacio, convirtiéndolos en unos de los
elementos esenciales de la accion... Incluye objetos ordinarios, simples y sencillos, de los que
encontramos en nuestra vida diaria: martillos, relojes, mesas, sillas, marcos, hilos, cuerdas, zapa-
tos, etc. Utiliza objetos banales y cotidianos de la misma forma que John Cage incluia los ruidos
de la vida cotidiana en su “musica.” Muchos de ellos son objetos encontrados que, sacados de
su contexto, son desprendidos de las funciones que les son propias y adquieren otras cualida-
des virtuales. Esos objetos son utilizados creando situaciones no ldgicas, absurdas, pero es que
la artista trabaja también con lo absurdo y nos dice que en medio de él intenta construir alguna
cosa, un cierto orden, inestable y efimero, que le da un cierto equilibrio, aunque éste sea también
efimero e inestable.*®

Otro ejemplo del uso de objetos en el performance es Objetual, proyecto del artista chileno Leonardo
Gonzdlez, que se ha realizado en cadena por paises de América y Europa, quien propone el uso de
un mismo elemento: una almohada. Cada artista invitado tiene que convivir al cien por ciento con
esta pieza de uso comtn durante tres dias para entonces presentar un performance. Es obvio que los
resultados han sido tan diversos como el nimero de artistas por los que pasé esta almohada, pues
cada uno impregnd su vivencia en ella. Visto de esta forma, cualquier objeto usado en un perfor-
mance se convierte en el artificio que permite evocar nuevos significados que no se encontrarian de
manera explicita.

7. Ignacio Pérez Pérez "Objetual”
Caracas Venezuela, Abril 2008

48 Margarita Aizpuru, Esther Ferrer, de la accion al objeto y viceversa. http://performancelogia.blogspot.mx/2007/09/esther-ferrer-de-la-accin-al-objeto-y.
html
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Para hablar del publico, Peggy Phelan pone de manifiesto lo siguiente:

El performance implica lo real a través de la presencia de cuerpos vivientes. Entonces, la mirada
del espectador en el performance se convierte en algo que consume pues tratard de absorber
todo lo que existe en 1.4

A comparacién de otras formas artisticas, el performance es un arte vivo y si nadie lo viera, se conver-
tiria exclusivamente en un acto intimo y personal. Por eso, exponerlo frente a un publico, lo hace atin
mds interesante pues los espectadores se transforman en coparticipes de la accién con su presencia. El
performance deviene en un acto comunicativo y reciproco durante el tiempo que sea necesario pues el
artista estard enviando las sefiales adecuadas para que entonces exista una interpretacién por parte del
receptor la cual estard influenciada por la experiencia de cada individuo.

2.2 Visiones del fenémeno de recepcion del performance

Las imagenes estan basadas en una condensacion expresiva que manifiesta aspectos exteriores e inte-
riores del ser humano y remite a interpretaciones subjetivas. Nos mantenemos en un proceso de signifi-
cacion sin descanso, explica Alberto Rincon:

La significacion es una construccion humana que nace del proceso signico permitido por la
funcion simbdlica del lenquaje, es decir, por esa facultad de representacion mediadora de la
realidad; nace como resultado de una triple relacion: el hombre, las cosas y los fenémenos; el
hombre y su experiencia subjetiva, y el hombre y su interaccién con sus semejantes. De esta
manera, la significacién surge como representacién de la realidad, como experiencia subjetiva y
como medio de interaccién social. Como es una construccion humana colectiva, llevada a cabo
por los seres que estdn organizadas en comunidades, la significacién es, por consiguiente, un
producto social. Interpretamos la realidad de acuerdo con nuestra cultura, y esa interpretacion
estd condicionada por un conjunto de practicas sociales y culturales, propias de la comunidad a la
cual pertenecemos.*®

El ser humano ha desarrollado sus sentidos como recursos que le sirven para vincularse e interaccionar
con el mundo exterior, sin alguno de ellos el cuerpo se tiene que acoplar a lo que posee y por ende, la

49 Peggy Phelan, Unmarked: The politics of performance, p. 148

50 Carlos Alberto Rincdn, La significacién, p.2
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realidad serd percibida de diferentes formas de acuerdo a circunstancias individuales. Morton Healing
estima que "cada sentido del ser humano estd jerarquizado aproximadamente de la siguiente manera:
la vista ocupa el setenta por ciento, el oido el veinte, el olfato el cinco, el tacto el cuatro y el gusto el uno
por ciento."51 Consecuentemente, no es ninguna sorpresa que en nuestra sociedad se le dé prioridad
al sentido de la vista. Mirar no es tocar, oler, degustar ni oir pero la potencia de la mirada es supremay
compleja ya que por medio de ella podemos evocar a los demds sentidos mediante la imaginacién. No
es solo un acto perceptivo, es un acto cultural.

El lenguaje visual es algo que nos envuelve pues recibimos incesantemente mensajes a través de
imégenes que influyen en nuestro acontecer; es una relacion casi técita de la condicion humana. Si
bien es cierto que la influencia de los medios de comunicacién ha limitado la capacidad de asombro
ante las obras de arte, también es cierto que a pesar de ello cualquier obra tocard alguna fibra especifica
en el observador; lo que perciba entonces tendré un trasfondo simbdlico.

La necesidad de que el arte sea parte de la vida se remonta desde Wagner en el siglo XIX, las vanguar-
dias, los happenings y los performances del siglo pasado hasta nuestros dias, Randall Packer enfatiza:

El verdadero deber ser del arte es por lo tanto algo que abarca un todo, desarrollando un verda-
dero arte instintivo, aumentando las propias facultades artisticas no sélo para el mismo artista
sino en general para el Arte de la Humanidad.>

Allan Kaprow rompi6 con la tradicién europea del arte -la cual era inicamente contemplativa- y propuso
un arte como experiencia de vida.>® Con esta influencia, los happenings que se hicieron en la década de
1960 buscaban la participacion del publico el cual estaba ansioso de hacerlo, como si se tratara de una
fiesta, no de un espectaculo. No estaba dispuesto a guardar distancia ni compostura, sino a involucrarse
completamente en momentos catérticos. En los happenings se dilufa la diferenciacién obra, artista y
espectador, esto fue punta de lanza para la denominada "endoestética’, como menciona Giannetti: “la
obra se presenta como una simulacion de un mundo peculiar y el interactor desempefia una funcion
dentro de la misma, compartiendo una experiencia en un espacio-asimilado.”>*

51 Randall Packer & Ken Jordan, Multimedia. From Wagner to virtual reallity, p. 247
52 Ibid., p.11

53 Cfr. Paul Schimmel, Arte y accién, p. 25

54 (fr. Claudia Giannetti, Estética digital, p. 173
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8, Allan Kaprow "Yard"
Martha Jackson Gallery, Nueva York - E.U., 1961

Por su parte, Joseph Beuys entre 1970 y 1980 asumia el arte no como una complacencia estética ni
como una militancia, sino més bien como una basqueda del crecimiento humano, de su curacion. Su
interés era reunir arte, pensamiento y cuerpo como condiciones necesarias para afirmar la vida.

El planteamiento artistico de Beuys es contundente: un arte total e ilimitado donde cada persona es un
artista en potencia. Esto es interesante porque refiere a que todo elemento de la vida, por mds simple
que sea, puede transmutarse en obra de arte: sangre, cera, miel, grasa, pelo etc... son elementos que
surgen de la més profunda cotidianeidad y se transforman en dibujos, pinturas, esculturas, acciones

1

9 Joseph Beuys "I like America and America likes me’
Block Gallery, Nueva York - E.U., Mayo 1974



CAPITULO 2: FUNDAMENTOS DE LA EXPERIENCIA DE RECEPCION DEL PERFORMANCE

39

corporales; al jugar entre si construyen una poética, un espacio iniciatico que incita a cualquier cuerpo a
abandonar su condicion pasiva para convertirse en creador.

Cualquier verbo llevado a cabo puede ser una accién artistica, si se vive este acto como una experiencia
iniciatica, filosdfica y curativa. Evidentemente, cuando no es sélo un cambio de actitud, sino la trans-
formacidn del valor de la existencia, estamos ante un acto creador y no ante una simple actividad, es
ahi cuando se trastocan los planos de la realidad. Beuys opone una fuerza originaria al universo que
convierte al planeta en un desierto. Rechaza la perfeccion, porque esta idea produjo el nazismo, busca-
ba mas bien lo inacabado, lo que estd en vias de transformacion.

En los performances, a comparacién de los happenings, el pablico no necesariamente tiene que estar
involucrado y si es asi, el artista tiene que emplear estrategias para influir en el pablico para que este
acepte ser parte de la accion. En la actualidad, los artistas del performance desempefian un papel de
organizadores de la informacion poniendo las condiciones para vivir experiencias peculiares. La creativi-
dad artistica se redefine no en términos de la técnica sino mds bien en la informacion que se plantea y
cdmo se presenta para llegar a los objetivos conceptuales segun cada caso.

Un aspecto particular del performance es que ha sido transdisicplinario, es decir, los performers han utili-
zado muchas expresiones artisticas y recursos tecnoldgicos para llevarlo a cabo. Josefina Alcazar plantea:

El performance es un espacio de experiencia multidimensional, y por lo mismo, hay gran varie-
dad de performances. El artista de performance reflexiona sobre el arte mismo, sobre el artista
y sobre el producto; analiza sus limites, sus alcances y sus objetivos... Las y los performanceros
suelen jugar con la paradoja y la contradiccion, con el pastiche y la yuxtaposicion de imdgenes
y objetos para subvertir las ideas y los conceptos que cuestiona. Encuentran en la parodia y la
ironia, en la cita y el reciclaje, métodos de resistencia y transgresion->

Por lo tanto, el performance ha hurgado los origenes de las formas expresivas y comunicativas de la
diversidad cultural. Debido a que hay tantos tipos de performances como artistas que lo ejecutan, la
artista mexicana Maria Eugenia Chellet hizo la siguiente clasificacién y cuyos ejemplos pueden revisar-
se mas afondo en el apartado de Anexos en el CD de esta tesis:>

55 Josefina Alcézar en Guillermo Gémez Pefia £/ Mexterminator, p.21

56 Maria Eugenia Chellet, Conferencia Languido y efervescente. Perfiles Taxondmicos, notas inéditas.
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1. Emomvos y AUTORREFERENCIALES:
Son autobiograficos, la base conceptual es personal y a veces llegan a ser demasiado cripticos.

10. Nelda Ramos "Postoperatorio”
Galeria Umbral, Buenos Aires - Argentina, Agosto 2012

2. Rimuates:
Nacidos del ritual simbélico, tienen rasgos metafisicos que evocan la magia de la vida e involu-
cran comportamientos individuales que traspasan el inconsciente colectivo.

11. Demian Mondragdn "La Maison Dieu o La Torre (Arcano XVI)"
Museo Universitario del Chopo, México D.F., Septiembre 2011
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3. Potricos:
No necesariamente tienen que enviar una idea clara, lo importante en ellos es la experi-
encia visual.

12. Bartolomé Ferrando “Linea sonora”
Performagia 7, Museo Universitario del Chopo, México D.F., Abril 2009

4. OsJseruntes:
Son minimalistas, el artista se relaciona con el menor nimero de cosas jugando tanto con el
objeto como con la descontextualizacidn de éste.

13. Francis Alys “Sometimes making something leads to nothing”
Mexico D.F.,, Febrero 1997



47

LA EXPERIENCIA DE RECEPCION DELLENGUAJE SIMBOLICO EN EL PERFORMANCE

5. Duracionates:
El objetivo es experimentar con los limites del cuerpo en un tiempo que transcurrird por mas
de una hora, dias, meses o hasta afios.

14. Kurt Johannenssen “Tre Dagar” (“Tres dias")
Bergen Kunstmuseum, Noruega, Mayo de 2007

6. Pouincos:
Denuncian y generan atencién sobre alguna problematica social.

i

15. César Martinez "VACAciones - COWorld"
InterSer0, Museo de Arte Carrillo Gil México D.F., Junio 2009
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7. TeatraLs:
En su mayoria los artistas son su propio ser al desarrollar un performance, sin embargo,
existen varios performers que recurren al método de hacer personajes con base en sus propios
procesos artisticos.

16. La Pocha Nostra de Guillermo Gémez Pefia “La identidad fetichizada"
Museo Universitario del Chopo, México D.F., Mayo 2003

Las siguientes dos clasificaciones son un aporte de este trabajo:

8. Espaciates:
Su finalidad es la de experimentar con el cuerpo en un lugar determinado aprovechan
0 todos sus recursos.

17. Pilar de la Fuente "Entierro y desentierro de mi padre”
Performagia 2, Desierto de Samalayuca - Chihuahua México, Abril 2004
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9. Bioreenordaicos:
Se caracterizan por el estudio del cuerpo y experimentan tanto el microcosmos como el macro-
cosmos del mismo. Se puede utilizar desde el cultivo de tejidos hasta la genética, transforma-
ciones morfoldgicas y construcciones biomecénicas.

18 & 19. Paul Vanouse "Laten figure protocol”
CEPA Gallery, Bufalo E.U., 2008

20 & 21. Stelar "Third Ear"
Londres- Inglaterra, 2007-2008
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Como se observa, las incontables formas estéticas y simbdlicas en el performance hacen que el
abanico de posibilidades de interpretacion por parte del espectador sea extremadamente abierta.
No obstante, los artistas del performance buscarén establecer un vinculo consensuado a través de
un mundo perceptivo, provocando una alteracion de las vias sensoriales mediante un quiebre en
el espacio realizando una accidn, la cual provoca que los sentidos del otro se focalicen en su radio
de movimiento.

En este espacio habré un cruce de significados representados y simbolizados por objetos que manipula
el performer, y que complementaran o se opondran a los que trae consigo el espectador. La dindmica
que se genera serd un acto motivado por el artista al intentar traspasar estas representaciones internas
mediante una metodologia con la que transmitira el concepto o simplemente una imagen en movi-
miento. De acuerdo a Jorge Glusberb, el performance es un operador de transiciones:

La re-siginificacién, en cada performance, surge entonces de acciones que se otorgan senti-
do unas a otras. He aqui una verdadera intrasemiosis, porque son relaciones entre signos
pertenecientes a la misma secuencia. Pero, si consideramos las relaciones estructurales que
ligan a las distintas performances, el proceso intrasemidtico deviene en intersemidtico: éste
es el punto donde podremos hallar el comin denominador de la transformacién de obje-
tos en signos. El perfomer se comporta como un observador. En realidad, es un observador
de lo que él produce ocupando el doble rol de protagonista y receptor del enunciado (la
performance). Es que la conversion del objeto en signo exige que quien lo utilice lo observe,
simultdneamente, para provocar en el espectador, mediante la re-codificacion, una actitud
similar: la expectativa.57

Existe una dindmica performer-mensaje-receptor desde una temporalidad real en el cual se da un
proceso perceptivo que es la base que dirigird a una construccion de un conocimiento integral y a la vez
subjetivo. La interaccion del cuerpo en accién con las cosas y los medios que utilice el artista, ocasionara
la ampliacién de las cualidades simbdlicas de cada recurso que esté involucrado en el performance.

Tal vez el espectador no lo comprenda del todo pero se veré afectado sensorialmente y el ingreso
de esta informacion no serd sélo por la via racional pues en la busqueda de la comprensién de las
ideas que comparta el artista, serdn conjugadas sensaciones, experiencias y conocimientos previos
de cada individuo.

57 Jorge Glusberb, El arte de la performance, p.59
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2.3 Apropiacionismo y post-produccion

Para comprender los términos de apropiacionismo y post-produccién es necesario hacer un recorrido
histdrico del arte abarcando el modernismo, el posmodernismo y la globalizacién.

En primer lugar hagamos una diferencia, la mooernizacion se entiende como el periodo histdrico cuya
influencia fue la Revolucion Industrial en los procesos tecnoldgicos, politicos y econémicos, que son las
bases de la produccion capitalista. Esta a su vez contiene el proyecto de mooernioan el cual esté vinculado con
las condiciones sociales®, cuya promesa era mejorar la vida del ser humano a través de estos términos, sin
embargo, esta idea rompe con la unién de las artes, la comunidad y lo sagrado, estratificando las ciencias
y las humanidades. A finales del siglo XIXy principios del siglo XX el Mooeruismo tiene como influencia los
mecanismos industriales. Esta corriente fue antiacadémica ya que como plantea Charles Harris:

El Modernismo mantuvo una especie de tension critica respecto a la cultura dominante... Desde
este punto de vista, los artistas de inclinaciones modernistas tendian a separarse de las formas de
produccion dadas asi como de los modos de ver y representar el mundo que estaban autoriza-
dos... El arte modernista registra ciertas actitudes y compromisos criticos asumidos por el artista
relativos a la cultura de su tiempo.*

Puede decirse que fue el inicio de una revolucion cultural de principios del siglo pasado que desenca-
dend una basqueda por el cambio y una ruptura dréstica con el pasado. El arte moderno representaba
una promesa de felicidad, pues en comparacién con un trabajo alienado, el arte ocupaba un espacio de
libertad en el que era posible negar el orden establecido.

Las vanguardias tienen esta influencia, el futurismo tuvo una postura radical pues hacia una gran
alabanza a la modernidad y se atrevian a ver un futuro gobernado por la técnica. Por su parte, el cubis-
mo rompid estatutos renacentistas y establecié la perspectiva multiple. Mientras que el dadaismo
combinaba imdgenes, textos, panfletos revolucionarios e incluyé la cultura popular en sus collages,
fotos, pinturas, textos, peliculas y teatro.®®

Una de las mas grandes influencias para el arte contemporaneo es, por supuesto, Marcel Duchamp
quien es conocido por haber destruido los aspectos formales y estéticos de la historia del arte. Sus

58 Cfr. Charles Harris, Modernismo, p. 6
59 Ibid, p. 14
60 Cfr.Tilman Osterwold, Pop Art, p. 132
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readymades tuvieron influencia dadaista y hacian un llamado a la inclusién de los objetos de la vida
cotidiana en el arte. José Maria Faerna explica:

Los ready-mades fueron objetos que Duchamp operaba separandolos de su ambiente habitual
afiadiendo nuevos elementos en ellos o alterando su significado de formas diversas... Su obje-
tivo no era transformar los objetos en parodias escultdricas, al contrario, trataba de invalidarlos
como objetos artisticos para “anestesiarlos estéticamente.”’

Duchamp ajustaba el objeto para activar significados ocultos e inusuales pues su objetivo era anular
todo lo que, en la contemplacién del espectador, pudiera ser sélo el goce por medio de la mirada, como
suele pasar en una escultura o pintura. Uno de sus mas conocidos readymades -a parte del urinario- es
LH0.0.0 cuyo objeto es una postal de la Mona Lisa de Leonardo Da Vinci a la cual le hizo un irreverente
"ajuste” colocandole un bigote; el artista hizo varias H.0.0.a. de diferentes tamafios, es asi que Duchamp
cuestiond las formas de creacion y reproduccién en el arte.

En el ensayo La obra de arte en la era de su reproductividad mecanica, Walter Benjamin analiz6 los
cambios que se estaban dando en los comportamientos de la produccién y percepcion de las obras de
arte. Boris Groys analiza "de acuerdo a Benjamin, en nuestra época, la obra de arte deja su contexto
original y comienza a circular anénimamente en las redes de reproduccién y distribucion de los medios
masivos de comunicacién."®?
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22. Marcel Duchamp "L.H.0.0.Q." 1919 Musée National d’Art Modernen, Paris Francia
23. Andy Warhol "Marylin Diptych” 1962 Tate Gallery, Londres - Inglaterra

61 José Maria Faerna, Duchamp 1887-1968, p. 34

62 Boris Groys, La topologia del arte contemporaneo, p.3
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Después de la Segunda Guerra Mundial, las formas de produccion capitalista influyeron completa-
mente en el arte pop entre 1950 y 1960. Rosalind Krauss subraya que "los artistas pop trabajaban con
imégenes de fuerte connotacion en si mismas, como fotografias de estrellas de cine o tiras de comics."®
Por ejemplo, Andy Warhol tomé una foto mundanamente publicitaria de Marilyn Monroe tomada a
principios de 1950 por el fotégrafo Frank Powolny y la convirtié en un icono de la cultura popular.®*
La obra de Andy Warhol hace justicia a la cultura de consumo que se desencadend desde entonces, las
reproducciones que hizo de Marilyn Monroe eran la imagen de una imagen, fueron producidas fractal-
mente con la técnica de la serigraffa.

Con sus conocidas cajas de las esponjas de metal Brillo, el artista operé como una industria, pues a
comparacion de los readymades de Duchamp -cuyo principio era sacar los objetos de su contexto y resig-
nificarlos- Warhol hizo simulacros (simulaciones) mandando a hacer copias gigantes y exactas de madera
de la caja original de cartén. En ambos ejemplos los objetos e imdgenes originales quedaron desplazados
lo cual conllevé a un gran distanciamiento pues eliminé cualquier profundidad emocional, esa profundi-
dad psicolégica que pudieron haber revelado los elementos originales. Con su obra, Warhol instaurd el
desvanecimiento de los afectos, deshizo la hermenéutica y establecié una cultura de la superficialidad.

Durante la década de 1970 hubo una propagacion del uso de medios como peliculas, video, sonido,
asi como performances, que se entrecruzaron simultdneamente con las formas de arte tradicionales.
Se empezaron a identificar las tendencias no materiales, efimeras y conceptuales que definirian el arte
contemporaneo.®

En septiembre de 1977 el critico y curador norteamericano Douglas Crimp, organizd la exposicion Pictu-
res en la cual propuso una exhibicion con cinco artistas quienes a pesar de que trabajaban con diferen-
tes soportes, compartian un renovado impulso por hacer cosas reconocibles. A partir de esta exposicién
el término Apropiacionismo ("Appropriation” en inglés) fue gestado, John Welchman lo define:

"Apropiacionismo” significa el traslado, la anexion del robo de propiedades culturales, ya sean
objetos, ideas o anotaciones asociadas con el surgimiento del colonialismo europeo y el capital
global... El surgimiento del apropiacionismo -el préstamo y la recontextualizacién de imdgenes,
objetos y palabras- estaba relacionado al descontento del artista con la pintura y el sobresaliente
uso de la fotografia como medio conceptual. El objeto o la imagen apropiada y estando fuera de
su contexto original, podia provocar multiples asociaciones.®®

63 Rosalind E. Krauss, Pasajes de la escultura moderna, p.245

64 Cfr. Honnef Klaus, Pop Art, p.84

65 Cfr. Cédula de exposicién Wish you were here restrospective of Avant-garde in Buffalo, Bifalo - N.Y., Albright-Knox Gallery.
66 John Welchman, Art after appropriation. Essays on art in 1990s, p. 10
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De alguna manera, el apropiacionismo disuelve la condicidn del hacer quedandose en un espacio indis-
tinguible entre el sery el parecer ser de la obra . Este concepto fue una reaccién ante un mundo cada
vez més saturado de imégenes, mediatizado. El apropiacionismo es parte del posuopernismo que abarcé
las décadas de 1970y 1980, caracterizado por la eliminacion de la relacién entre la llamada alta cultura
y la cultura de masas.

En el libro £/ posmodernismo o la Idgica cultural del capitalismo avanzado, Frederic Jameson plantea las
caracteristicas de la posmodernidad, que de acuerdo a un analisis, son las siguientes:

No es un "estilo” sino mds bien es entendido como una forma cultural dominante indicativa del concep-
to del capitalismo tardio de Ernest Mandel. Se refiere a las expresiones culturales y la estética asociada
con los diferentes sistemas de produccion.

1. El'posmodernismo se diferencia de otras formas culturales por su énfasis en la fragmentacién
del sujeto que sustituye a la alienacién del sujeto que fue lo que caracterizé el modernismo.

2. Enelarte, el posmodernismo se refiere a toda la superficie, sin sustancia. Hay una pérdida del
centro, las obras posmodernas se caracterizan a menudo por la falta de profundidad, son planas.

3. Esdistintivo de la era del capitalismo tardio su enfoque en la mercantilizacion y el reciclaje de
viejas imagenes y los productos bésicos.

24. Andy Warhol "Brillo soap pads boxes” 1964 The Museum of Modern Art, Nueva York - E.U.
25. Jeff Koons “Banality” Sonnabend Gallery, Nueva York - E.U., 1988
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Con el posmodernismo hubo una hibridacién resultado de la fusién entre las grandes esferas del arte
con la cultura de masas pues es en este periodo que se da el pastiche, los simulacros, el kitsch; nove-
dad, originalidad y estilo son categorias que ya no operan a partir de este momento.

La condicion posmoderna es un estado transitorio hacia la 6Losauizacion, es el proceso de "mundializacion”
del sistema econémico y cultural que cruzé fronteras transnacionales en nuevas formas geograficas de
produccién y comunicacién. Alain Herscovici explica:

Con el desarrollo y la expansién del sistema capitalista aparece conjuntamente una transnacio-
nalizacion del capital y de las actividades de produccion y de distribucion, una “automatizacion”
progresiva de la economia mundial. Este proceso de transnacionalizacién provoca la constitucion de
redes internacionales donde los diferentes espacios locales se conectan con la economia y la cultura
mundial. Lo local se liga a esta economia mundlial a través del ingreso a esa red internacional.®’

Afinales de 1990, en el arte se deja de hablar del posmodernismo y se empieza a analizar en términos
de la 6Losatizacion. Me parece pertinente hablar acerca del puablico asi como entender las formas de crea-
cién en el arte de este periodo.

Para Néstor Garcia Canclini ha sido trascendental la difusién mundial por Internet que ha permitido
conocer obras exhibidas en museos alrededor del mundo, dejando su funcién de santuarios lo cual ha
ocasionado que la presencia del espectador pase a segundo término. A pesar de ello Canclini proporcio-
na los siguientes datos:

La asistencia masiva a museos de arte contemporaneo hace dudar de los efectos de distincién
para las élites culturales: en 20052006 el moma de Nueva York tuvo 2,670,000 visitantes, el Pompidou
de Paris 2,500,000 y la Tate Modern en Londres, 4,000,000. 8

Por una parte, considero una gran ventaja de conocimiento, el que se pueda acceder a la historia del
arte y a las obras por medio de Internet aunque sabemos perfectamente que jamas serd lo mismo verla
y sentirla en la experiencia viva. Por otra parte, el auge de millones de personas en estos museos se
debe a la adaptacion “institucional” de las estrategias de marketing global.

67 Alain Herscovici, Globalizacidn, sistema de redes y estructuracién del espacio, p. 56

68 Néstor Garcfa Canclini, La sociedad sin relato. Antropologia y estética de la inminencia, p.10
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El recientemente fallecido critico de arte Robert Hughes lo explica claramente:

Los museos han adoptado las estrategias de los medios de comunicacion, enfatizado el especta-
culo, inculcando el culto quasi sagrado de la famosa obra de arte (como la Mona Lisa de Da Vinci
en Louvre de Paris o Noche estrellada de Van Gogh en el mowade nv)... el arte se estd percibiendo
s6lo a través de las lentes de las cdmaras.®’

Con base en lo que se observa especialmente en Nueva York al visitar el Guggenheim, el mery el mowms,
estoy totalmente de acuerdo con Hughes pues la nueva forma de tener una experiencia estética ha
sido influenciada y modificada por un consumismo incesante, donde lo prioritario ya no es observar, es
tomar la foto a lado de la obra para comprobar que se estuvo alli'y presumirlo en las redes sociales en
Internet. Ademas ;cdmo se va poder apreciar una obra con tanta gente y ruido alrededor? Es en verdad
dificil, de alguna forma congratula que en México atin se tenga un cierto respeto hacia la obra de arte,
por otra parte, creo que con el performance se detiene esta actitud meramente consumista y se crea un
espacio y un tiempo para compartir una experiencia estética viva.

Para hablar de las formas de creacién del artista de finales del siglo XXy principios del siglo XXI es perti-
nente comprender el concepto de posteropuccion de Nicolas Bourriaud, quien aclara que es un término
técnico que se utiliza para describir la manipulacion de material audiovisual digital o analégico usado
en el cine, la television, la publicidad y la radio para obtener un resultado final. Bourriaud aplica este
término a los trabajos de artistas desde 1990:

Un ndmero cada vez mayor de artistas interpretan, reproducen, reexponen o utilizan obras reali-
zadas por otros o productos culturales disponibles. Ese arte de la postproduccion responde a la
multiplicacion de la oferta cultural, aunque también mds indirectamente responderia a la inclu-
sion dentro del mundo del arte de formas hasta entonces ignoradas o despreciadas. Podriamos
decir que tales artistas que insertan su propio trabajo en el de otros contribuye a abolir la distin-
cién tradicional entre produccién y consumo, creacién y copia, readymade y obra original’®

Es asi que estas formas de produccion a partir de estructuras pre-existentes hacen nuevos relatos debido a
que los artistas se apoderan de las obras del patrimonio cultural mundial para hacerla funcionar a su mane-
ra; a partir de la reinterpretacion de una obra se dard como resultado su continuacién en miltiples alternati-
vas que por ende proporcionaran nuevas redes simbdlicas para ser interpretadas por el espectador.

69 Robert Hughes, The Mona Lisa curse, minutos 25-30

70 Nicolas Bourriaud, Postproduccion, p. 7



52 LA EXPERIENCIA DE RECEPCION DELLENGUAJE SIMBOLICO EN EL PERFORMANCE

2.4 Espectador y lenguaje simbdlico.

El cuerpo humano no es tinicamente un organismo ni tampoco es solo un ser ejecutor inteligente,
es también un medio donde se gesta la realidad individual y desde el cual se esta en relacién con el
mundo circundante. Luciana Lavigne revela:

No podemos dejar de reconocer la impronta de la filosofia cartesiana que impregnd la biologia,
la medicina y otras disciplinas y que consolidd la representacién moderna del cuerpo dualista, en
la que el cuerpo se convierte en frontera, marca y limite de la individualidad.”

Una vez que el individuo se haya formado una imagen de su propio cuerpo reconociendo su autosufi-
ciencia esta en posibilidades de comprender su exterior, existiendo entonces un “adentro” y un "afuera”
desde donde se perciben y definen diferentes realidades por medio de los sentidos.

En cuanto al arte se refiere, una de sus funciones més importantes es la de intensificar la experiencia
directa que se da en la inmediatez al momento de observar una obra. Es un momento con valor intrin-
seco por si solo debido a que crea experiencias significativas al instante. La hermenéutica de Gadamer
introdujo la idea del Lector Implicito que por medio de la participacion activa complementa la obra en el
acto de observacion e interpretacion.”

Esto implica un gran paso en la definicién del arte a partir de la experiencia historica y la funcién social
con la concepcion del receptor. La obra aporta una estructura con un sentido la cual serd absorbida por
el acto de recepcidn que a su vez tendra una reflexién perceptiva. Para que este proceso se lleve a cabo
Maria Acaso explica que tienen que estar en conjuncion: un fragmento de la realidad, la cual serd repre-
sentada de alguna forma por un sujeto creador (artista) y el espectador quien daré una interpretacién.”

El performance se ha caracterizado por experimentar con mdltiples plataformas para expandir al
maximo los sentidos del pablico, Jorge Glusberb describe:

Las performances utilizan todos los canales perceptivos, a veces, en forma simultanea, y otras
de modo alternativo. Es que se salen de lo tdctil, lo motor, lo acustico, lo cinestésico y lo visual y
muchas de las clasificaciones existentes se basan sobre esta taxonomia sensoperceptiva.”

71 Luciana Lavigne, El cuerpo in-cierto, p.128

72 Cfr.Rall Dietrich, En busca del texto: teoria de la recepcidn literaria, p. 143
73 Cfr. Maria Acaso, £l lenguaje visual, p. 31

74 Jorge Glusberb, £/ arte de la performance, p. 57
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El espectador de un performance, usualmente, no sabe lo que va a presenciar, pues los resultados esta-
ran supeditados al azar, a lo fortuito; estara presente ante una sucesién de eventos que incluirdn al
cuerpo en accion dentro de una perspectiva multidisciplinaria.

El receptor de un performance, no tiene un tarea facil, pues tendra que estar abierto a percibir los diver-
s0s mensajes que tiene un performance. Un punto clave para poder comprenderlos es, a mi parecer, la
imaginacion. Esta es una facultad de nuestra sensibilidad interna que conserva y reproduce mental-
mente sensaciones externas recibidas a través de la percepcién.

Karen Laub-Novak destaca dos tipos de imaginacion: la reproductiva y la creativa. La primera permite
reproducir y recordar un momento en la cual estara impregnada de la sensacién vivida en la experiencia
original. La sequnda tiene una fuerza mas alld de la reproduccién ya que puede inventar cosas y escena-
rios que no necesariamente estan percibidos por los sentidos.”

Amelia Jones habla del concepto de recirocinap en el arte y hace hincapié en la nocién de cruzar sobre lo
visible lo invisible, es decir, es ver aquello que se piensa que uno sabe de aquello que nunca se alcanza-
ra a ver completamente.”® Dentro de todas las formas de arte, sin duda alguna, el performance activa al
limite este concepto, aunque también a veces llega a no poder romper con la brecha entre el individuo
y el mundo, el sujeto y el objeto, el presente y el pasado, haciendo imposible entender completamente
lo que se piensa que se estd viendo. No es posible ignorar que la comprension de cualquier pieza artis-
tica tiene limites ya que depende de las condiciones socio-culturales de cada individuo, sin embargo,
esto no limita la comunicacién, al contrario, abre un camino temporal para el intercambio y la posibili-
dad de tantas lecturas como espectadores lo hayan presenciado.

El pablico de los performances en vivo, se clasifica en dos grandes grupos: voluntario e involuntario, de
alguna forma determinados por el espacio donde se ejecute la accién.

Los museos y las galerias tienen un esquema definido, en palabras de Eloy Tarcisio: “contienen lo que
seria la historia del arte, ddndole valor de reconocimiento a eso que ya ha pasado por la historia y que
dentro de los valores comerciales, mantiene el interés de los espectadores del arte."”” En este tipo de
lugares, existe una dindmica de comportamiento y el espectador, normalmente voluntario, tendrd un
centro dindmico, ya que reaccionard de acuerdo al lugar que elija para ver el performance, por lo que su
percepcion variara de acuerdo a una orientacion espacial determinada.

75 Cfr. Karen Laub-Novak, Art, Creativity and Sacred in religion and art, p. 16-18
76 Cfr.Amelia Jones, Perform Repeat Record, p. 20 - 21

77 EloyTarcisio, Arteaccion. Ciclo de mesas redondas y exposicion fotografica, p.55
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En el marco del festival Tranversales 15, Maria Ribot mejor conocida como “La Ribot" realizé su perfor-
mance-instalacion Laughing Hole en una de las salas del Museo Universitario de Arte Contemporéneo
(muac), cuyo piso estaba lleno de grandes cartones rectangulares casi del mismo tamafio. Ella junto con
dos artistas mas usaban un vestido sencillo y sandalias, la accién basica consistia en levantar cada una
de las pancartas y al hacerlo, se lefan enunciados que tenfan tanto referencias politicas como irénicas.
Ellas jugaron con el cuerpo y el material y después de un rato, cada carton fue pegado en la pared. Por
seis horas la sala estuvo modificada visual y auditivamente pues cabe aclarar que durante todo el tiem-
po las performers estuvieron riendo a carcajadas.

En este caso en particular hubo publico voluntario, o sea, personas que fueron especificamente a ver a
La Ribot, las cuales en su gran mayoria no se quedaron hasta el final del performance (algunos estuvie-
ron solo cuarenta minutos, otros una o dos horas) y solo algunas personas se quedaron a verlo comple-
tamente, eso si, con son sus debidos descansos.

Durante todo este lapso estuvo también aquel publico involuntario, es decir, aquel que fue al museo y se
encontr6 con el performance. Su reaccién era como si estuvieran viendo una pieza mas dentro del museo,
entrando a la sala sigilosamente para observarlo por un maximo de diez minutos. El mensaje en este perfor-
mance era claramente una critica sarcastica a la globalizacién y al sistema politico-comercial que rige al mundo,
pero el juego visual y ante todo auditivo generaron multiples reacciones: algunas de risa, otras de desconcier-
to, pero ante todo se daba esa sensacién de ironia combinada con una cierta angustia personal. El piblico se
enfrentd a una reflexién que, aunque no se quiera aceptar, impacta profundamente su vida cotidiana.

26. Maria La Ribot "Laughing hole”
Museo Universitario de Arte Contemporaneo, México D.F., Agosto 2012
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Por otra parte, siguiendo la premisa de que el espacio determina el comportamiento de los individuos,
hagamos un analisis sobre el receptor en el espacio puablico. La ciudad es una clara dimension social del
fendmeno urbano como un espacio de poder y de dominacién, en ella se encuentra los recursos que
controlan la vida contemporanea. Como menciona Fernando Gémez

Aguilera "sabemos que la ciudad es el lugar del consumo y la produccién masiva de las mercancias
materiales e inmateriales, del ocio de masas, y de la gestién y la administracién publica y privada."”®
Con ello la fuente de poder de las ciudades actuales, deriva de la capacidad de los sistemas sociales
para almacenar esos recursos en ambitos territoriales denominados como urbes. De esta forma la
ciudad se convierte en un elemento constructivo de lo social y en la principal fuerza sobre la que se
sustenta la cohesién social.

Vale la pena decir que el espacio publico juega un papel fundamental en la comunicacién del perfor-
mance con los ciudadanos pues debido a la inmediatez en la que se presenta, facilita la heterogenei-
dad de discursos. Asi hemos sido testigos de performances involuntarios cuando sectores especificos de
la sociedad se manifiestan; como -por mencionar sélo un ejemplo- en 2008 los productores de leche
derramaron decenas de miles de litros del producto en calles del Distrito Federal en protesta por la falta
de apoyo del gobierno federal hacia su sector.

Picnic Formal fue una serie de diecisiete performances que realizé Pancho Lopez durante diez afios en
diversos puntos de la ciudad de México, Nueva York, Toronto, Montreal y Québec. La accién consistié en
sacar de su contexto original un picnic tradicional para llevarlo a un escenario urbano, en medio del
ruido y el tréfico. Lopez vestia un traje, utilizaba una canasta de picnic, una mesa, una silla, una vajilla
lujosa, vasos de cristal, cubiertos refinados y comida del més alto nivel gourmet. Llegaba al punto de
la ciudad, armaba su mesa y se ponia a degustar delicadamente su platillo. El propésito del artista era
provocar una reflexion sobre como la sociedad estigmatiza a la obesidad y que a la vez, contradictoria-
mente, fomenta el consumo excesivo de la comida chatarra.

Quien observé este performance fue, en su gran mayoria, un puablico involuntario ya que su rutina fue
completamente modificada al encontrarse con una actividad comin presentada de una manera diferen-
te en un espacio conocido que no tiene ni la funcion ni el acondicionamiento para que alguien se siente
a comer. No hay seguridad de que los transetintes hayan comprendido al cien por ciento lo que el artis-
ta quiso dar a entender, pero no cabe duda de que esta sencilla accién provocé muchisima curiosidad
y reacciones diversas, no sélo con el publico sino también con la autoridad pues fue motivo de arresto
tanto en el Aeropuerto Nacional de la Ciudad de México como en la Quinta Avenida de Nueva York.

78 Fernando Gonzalez Aguilera, Arte, ciudadania y espacio ptblico, p.36



36 LA EXPERIENCIA DE RECEPCION DELLENGUAJE SIMBOLICO EN EL PERFORMANCE

27.Pancho Lopez “Picnic Formal”
34 Street & 5? Aveneu , Nueva York - E.U., 1998

En el espacio publico nadie sabe quién es quién y el artista es tan sélo alguien mds entre la multitud,
ante esto Oscar Olea hace una reflexidn sobre la practica artistica en la urbe:

Existe la necesidad de abordar desde una perspectiva interdisciplinaria el problema bdsico de
decidir las estrategias de la produccion artistica-social en el espacio urbano. Esto se relaciona con
la préctica estética para que el artista y el arte tomen el lugar que les corresponde y no sean un
caso esporddico dentro de este trabajo, quedando asi marginados de lo que hoy por hoy constitu-
ye la produccion central de la sociedad. ™

Considero que la intervencion con un performance en el espacio ptblico, debe ser un acto consciente
y responsable porque tendré que responder a objetivos claros y concretos. La accién se convierte senci-
llamente en un acto de comunicacién dentro de la saturacién de la publicidad y el ruido de la ciudad.
Es un proceso que finaliza con respuestas inmediatas, reflexiones diversas y posibles evocaciones futu-
ras para el publico; cruza los limites del arte, se vuelve politico, sociolégico o antropoldgico, regresa y
se pierde en el autor.

79 Oscar Olea, El arte urbano, p.63
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Las estrategias para apropiarse del lugar permitirdn tener una mejor vinculacion con la gente desde su
propio entorno, de forma directa y sin interferencias, como recurso que genera una modificacion en el
inconsciente de nuestra sociedad.

Hasta el momento me he enfocado en hablar sobre la experiencia de recepcién del performance en vivo
en la que se da el intercambio de ideas en un tiempo y espacio presente con el publico. Peggy Phelan
tiene una visién muy purista al respecto:

La vida del performance es en el presente. El performance no se puede quardar, grabar o docu-
mentar, de lo contrario participa en la circulacién de la representacion de las representaciones. Se
convierte en otra cosa que no es performance. %

No necesariamente se converge con ella porque seria interesante analizar cémo es percibida la docu-
mentacion de performances en soportes como fotografia y video, asi como la recepcion de videoperfor-
mances lo cual en definitiva conduciria a realizar otra investigacién.

80 Peggy Phelan, The politics of performance, p. 146
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28. William Strutt "Peace” 1896 Brecon Chatedral, Powys - Reino Unido



3.1 Aproximacién hermenéutica a £/ Cuadro de la Paz

Desde los principios de la humanidad el arte ha estado ligado a las creencias, cultos y ritos vinculados
con las divinidades, las fuerzas sobrenaturales o el mas alld. En la cultura occidental una de las fuentes
que ha servido como inspiracion para su creacién han sido los relatos que contiene la Biblia. En dos
épocas del siglo XIX dos pintores en diferentes continentes, tomaron como base el mismo pasaje bibli-
co para hacer sus obras, el cual se encuentra en el libro de Isaias 17.67 que versa:

Y el lobo realmente morard con el cordero, y el leopardo mismo se echara con el cabrito, el bece-
rro y el ledn crinado y el animal bien alimentado todos juntos; y un pequefio nifio serd guia sobre
ellos... Y la vaca y la osa pacerdn; sus crias se echardn juntas. Y hasta el ledn comerd paja justa-
mente como el buey.®’

Por un lado, el artista folk estadounidense Edward Hicks comenzd su obra The Peaceable Kingdom (El
Reino Apacible) en 1820, que consiste en aproximadamente cien lienzos con el mismo tema. Hicks
pintaba el ansia que sentia por los conflictos cotidianos que se acrecentaban en su época y con lo
que deseaba tener una condicion de vida ideal.82 Estas obras estan distribuidas en varias colecciones
permanentes de museos especialmente en Estados Unidos asi como con coleccionistas particulares.

Por otra parte, en 1896 el artista inglés William Strutt pinté uno de sus mas conocidos lienzos titula-
do Peace (Paz) actualmente conocido como £/ Cuadro de la Paz y cuya obra original se encuentra en la
Brecon Chatedral en Inglaterra.®

Es claro que las circunstancias histdricas, geograficas, econdmicas, sociales y culturales entre estos dos
artistas son abismales. Edward Hicks fue un artista autodidacta, profundamente religioso y cuya obra
fue reconocida muchos afios después por historiadores de arte de Estados Unidos. Por el contrario,
William Strutt fue un ilustrador y pintor que estudio en la Ecole des Beaux Arts en Paris y quien en 1856
fue co-fundador de la Sociedad Victoriana de Bellas Artes en Melbourne, Australia. Fue un reconocido
pintor de su propio tiempo el cual se ubica en la época victoriana en Inglaterra. Su obra es conocida por

81 LaBiblia.1s.11,6-7

82 Cfr. Edna S. Pullinger, A dream of Peace. Edward Hicks of Newtown, p. 50

83 Este cuadro se encuentra en la Breacon Cathedral pues quien originalmente lo comprd lo dond a esta iglesia a la memoria de C.F. Gilberston. También
es pertinente decir que, debido a reproducciones con la técnica de grabado en color sepia hecho por Franz Hanfstaeng a principios del siglo XX, el
cuadro tiene otro subtitulo que la gente le ha dado: And a little child lead them. Por otra parte, actualmente existen a la venta via Internet (www.artcraft.
com) dos reproducciones del cuadro originales de Strutt hechos al 6leo en soporte de vidrio (crystoleum en inglés) ambos con un tamafio de 15x26 cm
cuyo valor individual oscila entre los 2500 y 3500 délares. Curiosamente estos crystoleums tienen otro titulo Meeting of Heaven and Heart.
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29. Edward Hicks “The peaceable kingdom” 1820
Albright Knox Gallery, Bufalo E. U.

temas religiosos que incluyen animales asi como por sus estudios graficos de leones. En la actualidad
su trabajo es representado por galerias en Sydney, Melbourne, Ballarat, Adeliade y Hobart en Australia.
En Europa se puede encontrar una importante coleccion en el Museo de Lucerna en Suiza asi como en
el emblematico Palacio de la Paz de la Haya en Holanda.ss Puede comprenderse que el afio en que
Peace fue creado Strutt adn se encontraba en el pindculo de su carrera pues de 7865 a 1893 exhibi6 su
obra veintitrés veces en la Real Academia de Bellas Artes y veintisiete veces en Suffolk Street en Londres.

Al'hacer una comparacion entre ambas obras, se puede apreciar que Peaceable Kingdom de Hicks tiene
una connotacion histdrica local, pues al lado izquierdo de su interpretacién pictérica del relato de la
Biblia (que contiene hasta Isafas 77.9) se encuentra William Penn -fundador de Pennsylvannia- haciendo

84 Cfr. Marjorie J. Tipping, Biography: Strutt, William (1825 - 1915) http://adb.anu.edu.au/biography/strutt-william-4660
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un trato con los Lenape, antiguos nativos norteamericanos. Strutt sélo pinta en Peace el pasaje biblico
incluyendo algunos otros elementos simbdélicos: unas ruinas al fondo del lado derecho, al fondo y arri-
ba del lobo se puede ver un hombre sentado en una roca, siendo consolado o protegido por un dngel.

Mi intencion al analizar las diferencias entre las obras de estos dos artistas es porque quiero establecer
un panorama histdrico asi como comprender que los relatos y las historias de “otros” siempre han sido
influencia para crear nuevas obras y que en estos ejemplos se derivan en nuevos relatos visuales.

Antes de explicar el porqué decidi utilizar £/ Cuadro de Paz de William Strutt como base para mi proceso
creativo, es necesario hacer un acercamiento hermenéutico. En primer lugar, el pasaje de la Biblia revela,
seguin André LaCocque "una nueva edad al dar por acabado un periodo de la historia... Tras una desola-
cion universal, llega una restauracion igualmente universal que abraza el cosmos entero."®® Debido a esto, el
cuadro interpreta de alguna forma la "encarnacién del Espiritu’, frase poética con la que se quiere decir que
lo invisible y lo interior que se intuye en el individuo se hace visible ante los ojos del mundo a través de una
imagen simbélica. Se dice visible mas no claro, pues el simbolo siempre guarda un secreto, el misterio de lo
que no se puede nombrar ni calificar, pero si sentiry aceptar tan sélo en el mundo interior de nuestras fanta-
sfas y nuestros suefios que, en términos psicoldgicos, son el arquetipo y el inconsciente colectivo.

El personaje central en esta pintura es el mio quien de acuerdo al modelo arquetipico de Jung “simboli-
za la naturaleza preconsciente y postconsciente del hombre... Expresa la totalidad del hombre" es por
ende que el nifio, es simbolo de un futuro en potencia pero también es entendido como un nifio-héroe
quien ha obtenido la victoria anhelada de la conciencia sobre la inconciencia.

Ahora bien, la aparicion de animales en todas las manifestaciones culturales han tenido un lugar desta-
cado, no olvidemos que los sistemas mitoldgicos y de leyendas estdn plagados de animales como simbo-
los de nuestra relacion més profunda y legendaria con la naturaleza. Multitud de tradiciones popularesy
ritos religiosos se encuentran ancestralmente asociados con distintas especies animales. Existe una rela-
cion con el ser humano antiquisima, es decir, los animales han formado parte de las sociedades humanas
no sélo en la convivencia con el mundo sino a través de la propia evolucién genética.

Para Jung, el arquetipo animal, estd relacionado con el instinto y la necesidad de supervivencia del ser
humano. En E/ Cuadro de la Paz, se puede ver al nifio rodeado de los animales descritos en los versos de
Isafas 17.67. Sin embargo, en una analogia propia -a comparacién de lo que describen los versiculos mencio-
nados- los animales representan un apoyo para el nifio, son guias ancestrales que a través de su instinto,
adaptacion y comprension sobre la naturaleza, sequiran ayudandolo a la elevacion de su propia conciencia.

85 André LaCocque, Como leer la Biblia, p. 161
86 Carl Jung, El hombre y sus simbolos, p. 41
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En lo que a mi proceso de produccion performética respecta, es menester explicar por qué decidi utili-
zar El Cuadro de la Paz de William Strutt. Desde el afio 2001 que empecé con mi carrera artistica como
performer, mi cuerpo no sélo ha sido el objeto de mi obra sino que ha sido el motivo de mi compren-
sién consciente para conocerme y aceptar quien soy. A mi parecer, en la sociedad en la que vivimos nos
han ensefiado a evadirnos, a desconocernos, nos han inculcado la fragmentacion dentro de nosotros
mismos al no reconocernos como seres integrales conformados por niveles fisicos, mentales, emociona-
les y energético-espirituales.

A partir de 2007 comencé a investigar sobre los aspectos psicosomaticos que ocasionan diferentes enfer-
medades en los seres humanos y asi inicié mi descubrimiento y estudio sobre diferentes técnicas de
sanacion energética.

La Doctora holistica Schnake explica que cualquier persona enferma necesita “darse cuenta de la relacién
de totalidad que hay entre ella, su organismo, sus emociones, sus expectativas y las propias teorias que
han orientado su vida."® De acuerdo a mi experiencia, todas las enfermedades son una manifestacion
clara del cuerpo ante diferentes circunstancias que enfrenta el ser humano, que a la vez dan la oportuni-
dad de frenar la vordgine de la existencia para entonces hacer un silencio, una introspeccion que hurga
en el consciente e inconsciente y asi comprender los origenes verdaderos de cada padecimiento. A veces
esto es mucho mds doloroso reconocer y aceptar que la propia enfermedad, sin embargo, al hacer este
ejercicio de entendimiento profundo se genera el crecimiento que cada persona necesita.

Conoci El Cuadro de la Paz de William Strutt por unas clases que tomé del Método de Aplicacion
Mental cuyo proceso de educacién tiene fundamentos cientificos enfocadas en desarrollar el racioci-
nio deductivo y cuya base prioritaria es la mente y los pensamientos. El Doctor Juan del Rio Huido-
bro explica: "El pensamiento es la actividad de la mente, a través del cual se expresa o manifiesta.
El pensamiento es el eje central de la vida, es la gran guia para lograr nuestros propésitos en todos
los aspectos de nuestra existencia."®

Este método toma al cuadro como una alegoria de la armonia y el entendimiento del ser humano,
asociando virtudes especificas a cada simbolo de cada animal los cuales a su vez estédn asociados a un
6rgano del cuerpo humano de acuerdo a su funcién especifica, esta es su interpretacién:

El nifio, en primer plano como figura central, es el entendimiento; con una rama de palma en la
mano derecha que simboliza la armonia, y recargado o apoyado sobre su brazo izquierdo sobre
la cabeza de la vaca que es la paciencia. Asi el entendimiento, al frente, es lo mds importante, la

87 Adriana Schnake, Los didlogos del cuerpo, p.113
88 Juan del Rio Huidobro, El poder del pensamiento, p.21
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sintesis, el objetivo final, con la fuerza que le confieren la armonia y la paciencia, protegido por
seis virtudes, la mds impresionante parece la razon, el valor (el ledn - estémago), la paciencia en
que descansa directamente (la vaca - el higado); la pureza, inocencia, la verdad (el cordero - rifio-
nes), también al frente, en primer plano, la resistencia y el amor (el buey - la sangre) como gran
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30. Esquema de interpretacion

apoyo del fondo la fuerza (el oso - corazon), que respalda y es basica; y la inspiracion, sabiduria
(el lobo - los pulmones) tan necesarias para redondear el buen resultado.®’

La interpretacion de este cuadro fue muy interesante para mi, por lo que decidi hacer una deconstruc-
cién del mismo, es decir, estoy tomando como uidn la interpretacién que le ha dado el Método de Apli-
caciéon Mental a esta pintura. Asi he desmembrado El Cuadro de la Paz analizando hasta el momento,
tres animales arquetipicos que aparecen en él, relacionados con el organismo asignado, generando mi
propia interpretacion e intencién que ha dado como resultado imagenes performaticas.

89 Juan del Rio Huidobro, £/ pensamiento del bien, p.156
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De un relato, paso a ser un cuadro y de este se desencadenaron varios performances, es por ello
que he tomado de las teorfas de la fisica el concepto de rerraccion que se refiere al cambio de direc-
cién que experimenta una onda de luz al pasar de un medio material a otro.”® Este es un proyecto,
no es una serie pues no estoy utilizando un solo tema ni un solo elemento o un medio, al contrario,
se estan desarrollando muchas interpretaciones simbélicas con soportes multidisciplinarios inclui-
dos en performances.

Podria decirse que el importante cuadro de William Strutt es leitmotiv de todo mi proceso, es “la semi-
Ila" que fue sembrada en mi sery que ha ido creciendo poco a poco en un drbol con raices fuertes que a
su vez va dando ramas conceptuales y artisticas transdiciplinarias.

3.2 Arquetipo como sustento del proyecto performatico

En este subcapitulo explicaré el proceso creativo por el cual he pasado para realizar los tres performaces
que llevé a cabo con el proyecto Rerracciones y que formaron parte del trabajo practico de la Maestria en
Artes Visuales que tuvo como duracién dos afios.

Con este proyecto planteo la posibilidad de desarrollar procesos hermenéuticos conscientes de arque-
tipos extraidos de E/ Cuadro de la Paz de William Strutt como sustentos conceptuales del performance.
Uno de los referentes visuales mas importantes que he tenido, es el trabajo de Peter Greenaway quien
tiene como origen la carrera de pintor y cuya obra cinematografica se vuelca en una experiencia meta-
narrativa con la composicién de escenas que remiten a pinturas clasicas. El cineasta afirma que la razdn
de tomar prestadas estas pinturas es simple:

Me gusta hacer referencia a la pintura como un ejemplo de perfeccion, una metafora de la vision
y una bdsqueda, es mi reconocimiento a dos mil afios de la pintura europea... es un reconoci-
miento a la pintura y al cine por ser vehiculos de razonamiento y especulacion, y finalmente por
la busqueda del puro placer ante tales objetos e iconos.”

En mi proceso creativo, al igual que Greenaway, estoy tomando prestada la pintura £/ Cuadro de la
Paz con la interpretacién del Método de Aplicacion Mental como cuidn para hacer mis performan-
ces tomando tres animales arquetipicos que se encuentran en él. Aunque, a comparacién con el
cineasta, en ningan performance he mostrado E/ Cuadro de Paz, no lo he modificado, ni en ninguna

90 Cfr. LV.Tardsov, Charlas sobre la refraccién de la luz, p. 18

91 David Pascoe, Peter Greenaway. Museums and moving images, p. 22
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accién se ha visto algtin arquetipo animal en los que me he basado, la presencia de los arquetipos
ha sido evocativa y simbdlica.

Antes que nada, recordemos qué es un arquetipo, la explicacién que ofrece Isabel Paraiso es la siguiente:

Los arquetipos son ciertos “motivos” que se repiten formalmente y con significacién casi idén-
tica tanto en suefios y fantasias individuales como en la mitologia y en los folclores de pueblos
diversos... Sin embargo, también se relacionan con el inconsciente individual... El sujeto lo
percibe como imagen “interna’; como una expresion concentrada de la situacién psiquica global.
La nocién de arquetipo estd unida a la de inconsciente colectivo, ya que una de las definiciones
que ofrece Jung es la totalidad de los arquetipos, el sedimento de toda experiencia vivida por la
Humanidad desde sus mds remotos principios.®

Asi es que yo me he dejado llevar por mi propio inconsciente individual al percibir el cuadro en su
totalidad y adentrarme en cada arquetipo, de alguna forma, intuitivamente llevo a cabo el automatis-
mo con el que los artistas del movimiento surrealista se basaban para hacer sus obras. Lo que yo he
hecho, han sido instalaciones performaticas, resultado de un anélisis hermenéutico que ha sido tras-
ladado en simbolos concatenados. Este analisis también ha tenido una influencia directa de mi prac-
tica de meditacién en la que se incluye el manejo de energia que libera y despierta todos mis niveles
como ser integral pues -como lo dije anteriormente- mi cuerpo y por ende mi vida personal son partes
indisolubles de mi obra.

Y es asi que cada performance ha tenido cuatro elementos de interpretacidn: el arquetipo, el érgano y
la virtud al que estd asociado, y sobre esto yo he dado algtin concepto con el cual hago una reflexién o
una alegorfa. Estos a su vez estan representados ya sea con simbolos, colores, vestuario, instalaciones,
video, audio o con la propia accién integrados en cada performance. A continuacién, explicaré el anélisis
arquetipico, la plataforma conceptual y la descripcién de cada Refraccion.

92 lIsabel Paraiso de Leal, Literatura y Psicologia, p. 41
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Refraccidn I: Litotrixia

Araueripo:
El cordero, para mi siempre ha tenido una connotacién redentora que tal vez se deba al peso
simbdlico milenario de los relatos judeocristianos descritos en el Antiguo Testamento, donde
hablan del sacrificio de los corderos que se utilizaban como tributo que los llevaria a la purifica-
cion de sus almas.”

ORGANO:
Los rifiones, cuya funcion principal es la de purificar la sangre en el cuerpo humano pues reco-
gen productos de deshechos de la sangre asi como regulan los fluidos internos y el contenido
de sales.94 Una enfermedad muy comin en estos drganos son los célculos renales los cuales
son la acumulacion de sales minerales que provocan formaciones similares a la piedras.?

VirTup:
La pureza, que més alld de una ausencia de imperfecciones en el ser humano, a mi parecer se
trata de abrir una conciencia interior para discernir y reconocer lo que es funcional 0 no para
cada persona y desechar lo que ya no es (til.

RerLexioN:
La sociedad, la familia y los medios de comunicacion han impuesto ideas para ser parte de una
comunidad. En pocas palabras nos han dicho "no confies en ti" pero muy pocas veces nos he-
mos puesto a reflexionar “;eso que me han ensefiado, en verdad es bueno para mi, me sirve?”

Mi objetivo con este performance es crear un momento de introspeccién para ver simbélicamente todo
aquello que nos pesa o que ya no nos funciona para entonces reconocer que podemos deshacerlo. A
partir de esto, se incluyen varios elementos para la conceptualizacion simbélica del performance:

1. Elcolor blanco que uso en miropa y en la base de un pldstico del mismo color como simbolo de
pureza.

n,n

2. Elnombre de Litotricia (con la que jugué en el titulo de esta Refraccion poniéndole una "x" en
lugar de una "c") es el procedimiento médico que utiliza ondas de choque para disolver cdlculos

93 Cfr. Federico Revilla, Diccionario de lconografia y simbologia, p.157
94 Cfr. Wynn Kapit, Anatonomia Cromodinamica, p. 90

95 Juan del Rio Huidobro, Sdnate a ti mismo, p.120
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que se forman en el riién, la vejiga o el uréter.?

3. Representacién tridimensional de los calculos renales con un tipo de ladrillo rojo cortado en
forma cuadrada que representa las ideas estrictas que la sociedad impone.

4. Homogeneizacion visual del pablico con impermeables de color rojo que significa la igualdad
social asi como la sangre que corre por el cuerpo.

Descripcion del performance:

Inicié poniéndome un impermeable rojo y regalando un impermeable a cada persona del publico.
Después me acerqué a la base cubierta de blanco para sacar detrds de ésta un ladrillo rojo el cual puse
en los ojos, lo subi a mi cabeza y agachdndome poco a poco lo deslicé a la parte baja de mi espalda
quedando soportado mi cuerpo en mis brazos y mis rodillas. Con el ladrillo en mi espalda empecé a
gatear rodeando lentamente la base, haciendo un semicirculo alrededor de esta. Al terminar me levan-
té, puse el ladrillo en la base, me puse guantes, lentes y cubre bocas, luego saqué un cincel y un mazo
y empecé a romper el ladrillo. Después de unos minutos saqué una esmeriladora y comencé a pulveri-
zar por varios minutos el ladrillo haciéndose una gran cortina de humo. Siempre traté de deshacer el
ladrillo al méximo. La base de pldstico fue cubierta por el polvo del ladrillo. Al terminar me quitaba los
lentes, el cubre bocas y los guantes, tomaba un poco del polvo que estaba en el plastico blanco y me
acercaba a cada persona del publico para susurrarle al oido “recuerda que siempre puedes deshacer lo
que ya no te funciona” al terminar de decir esto, los miraba a sus ojos y les entregaba un poco del polvo
en su mano.

Este performance fue presentado en el Festival de Performance Intermedialab en Xalapa, Veracruz Méxi-
co en diciembre de 2010, en Intercambio de Procesos Artisticos presentado en Instituto Universitario
Nacional de Arte, Buenos Aires - Argentina en Septiembre de 2011 y en Big Orbit Gallery en Bufalo,
Estados Unidos en Junio de 2072,

96 Marcel Garnier, Diccionario de los términos técnicos de la medicina, p. 536



31-42.Therika Mayoral "Refraccion I: Litotrixia"
Intercambio de Procesos Artisticos en IUNA, Buenos Aires - Argentina, Septiembre 2011
Fotos: Angela Pefia
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Refraccion Il: Hepatotomia

Araueripo:
La vaca, cuyo simbolo es asociado a la tierra y la luna pues numerosas diosa lunares llevan
cuernos de vaca.”” Para mila vaca ha representado una relacién primigenia pues siempre la he
relacionado con la leche que brinda como sustento de la vida.

ORGANOZ
El Higado, es la viscera mas voluminosa del ser humano. Las células hepéticas ayudan a la san-
gre a asimilar las sustancias nutritivas y a excretar los materiales de desecho y las toxinas, asi
como esteroides, estrégenos y otras hormonas. El higado es un érgano con funciones mdltiples
pues almacena glucdgeno, hierro, cobre, y algunas vitaminas. Produce albimina y otras pro-
tefnas, muchas de éstas esenciales para la coagulacién normal de la sangre como la heparina,
sustancia anticoagulante.”

VirTuD:
La paciencia, es la capacidad con la que soportamos con dnimo sereno los males y los avatares
de la vida, es una virtud bien distinta de la mera pasividad ante el sufrimiento; no es un no
reaccionar, ni un simple aguantarse: es parte de la virtud de la fortaleza, y lleva a aceptar con
serenidad el dolory las pruebas de la vida, grandes o pequefas.”

REFLEXION:
La cotidianeidad, es la forma de existir, el modo primordial con que el estar ahi se enfrenta a los
entes en general y en su totalidad. Para la filosofia, la cotidianeidad no es el mundo intersubjetivo,
lo meramente social, sino que también incluye el mundo propio de cada uno en su vida diaria."®

Con este performance quise hacer una confrontacion con la vida cotidiana en un estado de meditacién
con la que el higado sigue su trabajo, en un estado imparable y constante. Los elementos simbélicos en
este performance son los siguientes:

1. Elnombre de Hepatotomia que es la operacién quirtirgica que se enfoca a la extraccién de célcu-
los biliares del higado con una incision y drenaje de absceso del higado.™

97 Cfr. Federico Revilla, Diccionario de Iconografia y simbologia, p. 613

98 Cfr.Wynn Kapit, Anatonomia Cromodinamica, p.86

99 Cfr.Jorge de Hegediis, La resistencia de lo aerébico a lo anaerdbico, p.5-7
100 Cfr. Emma Ledn, Usos y discursos tedricos sobre la vida cotidiana, p. 23

107 Marcel Garnier, Diccionario de los términos técnicos de la medicina, p. 623
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El higado estd representado con una esfera de cerdmica la cual contiene en su interior pintura
de color naranja que serd derramada después de una asociacién con la cotidianeidad, haciendo
la conexidn simbdlica con una hepatotomia.

Se evoca a la vaca a partir de la leche con la que serd limpiada la esfera.

El vestuario utilizado fue hecho de pléstico de color azul rey con el cual se representa la tranqui-
lidad.

La paciencia estd simbolizada con unassilla cubierta de azul asi como la accién misma de resisten-
cia fisica con mi cuerpo al cargar la esfera.

Finalmente, se utilizé un video editado con imdgenes de la ciudad de México con sobresatura-
cion gréfica y auditiva.

MARCO
CONCEPTUAL

Y

MATERIALES DEL
PERFORMANCE

43 .Esquema de conceptualizacion
"Refraccidn II: Hepatotomia”
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Descripcidn del performance:

Vestida de color azul rey estuve sentada en una silla la cual estaba cubierta de tela (azul rey) y atrés
de ella estaba una cortina de pldstico. El piso estaba también cubierto de plastico azul. La accidn inicié
estando yo sentada en la silla y teniendo una esfera (representando mi higado) apoyada en las piernas
y mis brazos, mientras en las dos pantallas de televisién estaba pasado un video con un paisaje urbano,
caético y cotidiano el cual duré aproximadamente veinte minutos. La accion consistié en estar en un
estado de meditacion en primer lugar para luego caminar poco a poco por el piso plastificado cargando
la esfera de cerdmica. Llegué al televisor donde estaba un gotero, regrese a sentarme y poco a poco
estuve derramando las gotas de agua en la esfera. Después me levanté, quité el tapdn a la esfera y
empecé a derramar la pintura anaranjada de la que estaba llena la esfera sobre mi vestido, el color llegé
poco a poco al piso. Regresé a sentarme para derramarle leche a la esfera en un acto de purificacion la
estuve lavando cuidadosamente para luego quedarme sentada nuevamente en un estado de medita-
cién con los ojos abiertos.

Para la produccién de esta Refraccién fueron invitados varios artistas: en la asesoria corporal estuvo
Ariadna Orozco, en el disefio de imagen y vestuario Ivonne Navas, para la elaboracién de la escultura
ceramica Aidé Dominguez, en la produccién del espacio Erick Puertas, en la edicién y efectos de video
Strider Spinel, como fotdgrafos oficiales Oliver Santana y Patricia Alvarado, finalmente en el registro-
edicion de la accion en video fue Radl Suazo.

Los lugares en el que se presenté este performance fue en las actividades paralelas a la exposicién
"Cazadores de Energia” en x Espacio de Arte en el Corredor Cultural Roma-Condesa en México D.F. en
Mayo de 2077y en el Tercer Festival de Performance Intermedia Lab en la plaza Judrez en Coatepec Vera-
cruz México en Septiembre de 2072.



44-52.Therika Mayoral “Refraccién I1: Hepatotomia”
X Espacio de Arte, México D.F., Mayo 2011
Fotos: Oliver Santana
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Refraccion lll: Termocardia

ArautTipo:
El 0so, considerado como un animal lunar que corresponde a la primera materia: por ello
concierne a todas las etapas iniciales, a lo instintivo.'®

Oraano:
El Corazén, érgano central del ser humano, simbélicamente opera como un centro vivo y ope-
rante, del que dependen todas las partes del cuerpo. En este caso, la irradiacion que es propia
de todo centro se efectia por modo fisiolégico.™

VirTuD:
La fuerza entendida no sélo como una capacidad fisica del ser humano sino también com-
prendida desde la determinacion para afrontar y vencer experiencias externas que repercuten
internamente.

ReFLEXION:
Amor incondicional, mas alld de un sentimiento es aquel amor puro que nace dentro de uno
mismo sin motivaciones externas y sin dependencias, es un estado del ser libre y autosuficien-
te. En necesario aclarar que en este caso, que en el momento en que estaba conceptualizando
esta Refraccién estaba pasando por una necesidad de dejar atrds dos importantes relaciones
amorosas por lo que esto fue reflejado en la accién.

Mi objetivo en esta Refraccién fue hacer una imagen alegdrica del Amor Incondicional con el cual
puede ser deshecho la dureza que el ser humano se hace por las emociones dolorosas por las que pasa.
El amor incondicional se proyecta en mi primer lugar desde mi'y hacia mi misma para poder deshacer
esa carga y esa dureza en el corazén por la que estaba pasando en ese momento.

Los elementos simbélicos utilizados fueron los siguientes:

1. El'nombre Termocardia es una combinacién de palabras entre “Termo” que significa temperatura
y "Cardia” relacionada con el corazén.

2. Elosofue evocado en el audio que se usé durante el performance en el cual se oia lluvia, cuencos
tibetanos y grufiidos de oso.

3. Ladureza del corazén fue representada con un poligono de hielo.

102 Cfr. Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, p. 520

103 Cfr. Federico Revilla, Diccionario de Iconografia y simbologia, p.156
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4. lafuerza simbolizada con el color dorado que utilicé en mi cuerpo al pintarme la parte central
de mi pecho cubriendo mis senos, brazos y manos. Asi como en la propia accion al deshacer por
cuarenta minutos el hielo con mis manos.

5. Utilicé también un vestido negro representando la introspeccion y el regreso al instinto primi-
genio.

6. Por dltimo utilicé un espejo de agua con la funcion de que estuviera caliente para generar calor
en mi cuerpo y deshacer el hielo, representando las maltiples emociones por las que nos move-
mos. Asi como un espejo dorado arriba del espejo de agua el cual representaba la iluminaciény
|a elevacién del espiritu.

Descripcidn del performance:

El performance se desarrollé en una instalacion la cual consistié en tener un espejo de agua con forma
trapezoidal Arriba del espejo de agua habia una instalacién también trapezoidal de un espejo dora-
do. Yo tenia una vestido negro que sélo cubrird a partir la parte baja de mi busto hasta las pantorrillas,
dejando mis senos y brazos al descubierto. Comencé el performance parada fuera del espejo de agua,
me pinté de color dorado la parte descubierta de mi cuerpo es decir del centro de mi pecho pintando
mis senos, brazos y manos. Al terminar tomé el poligono de hielo en mis manos entré al espejo de agua
y empecé a deshacerlo con mis manos a la vez que caminaba lentamente en el espejo pues reciente-
mente tuve un accidente y me disloqué la rodilla lo cual imprimid cierto riesgo y a la vez un poco de
dramatizacion que no fue planeado sino que experimenté en el momento. La accién terminé hasta que
deshice por completo el poligono de hielo.

Para la produccién de esta Refraccion fueron invitados varios artistas: en el disefio de vestuario y
produccién de audio lvonne Navas, asesoria de pintura corporal Luis Felipe Hernédndez, en la produc-
cion de la instalacion Erick Puertas, como fotdgrafo oficial David Gonzalez y en el registro de la accién en
video Diego. Refraccion Ill: Termocardia fue presentado en Ex Teresa Arte Actual en la ciudad de México
en Marzo de 2072.

Un material constante en estas tres Refracciones fue el plastico cuyo uso ha estado influenciado no por
una cuestién de gusto personal o por un simbolismo explicito sino mas bien lo utilicé por sus carac-
teristicas funcionales especificas las cuales a su vez encajaban en la conceptualizacion y objetivos de
cada performance. No sé si en las nuevas Refracciones lo vuelva incluir pues eso dependerd tanto de las
bases tedricas, hermenéuticas y funcionales que se sigan dando en el proyecto.

También es necesario recalcar que el haber trabajado con otros artistas de distintas disciplinas en cada
performance ha sido enriquecedor en muchos aspectos pues la dindmica ha estado fundamentada en la
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EMOCIONES
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libertad de que ellos hagan su trabajo inspirdndose en el mio lo cual ha dado un didlogo, una confianza
mutua y en la mayoria de las casos una amistad profunda. Es por ello que el resultado fue extraordina-
rio pues cada uno generd piezas Unicas por lo que me considero extremadamente afortunada al incluir-
las no sélo en el performance sino también en el largo proceso postperformatico donde la importancia
de la documentacidn es indispensable para multiples finalidades.




54-62.Therika Mayoral "Refraccion Ill: Termocardia”
Ex Teresa Arte Actual, México D.F., Marzo 2012
Fotos: David Gonzélez & Rebeca Martell
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3.3 La composicién en el espacio performatico

Hay formas del espacio que contribuyen directamente a crear la individualidad, una de éstas es el lugar,
otra es la distancia. Para determinar un lugar es necesario establecer marcas, fijar puntos y trazar lineas.
Estos elementos permiten que el lugar permanezca y sea reconocido. La distancia exige igualmente un
tiempo definido por el movimiento que conduce de un punto a otro.

Tanto el lugar como la distancia definen el espacio como extensién que pone en relacién dos o mas
puntos, pero ambos tienden a crear espacios territoriales de cierre por medio de vectores o coordenadas
y espacios no dindmicos. No se trata de perder un lugar para aferrarse a otro. No se trata tampoco de
definir el espacio a partir de las distancias. Se trata de construir un campo propio, Edgar Garavatio lo
describe como: "un espacio dindmico de transformaciones de materia y energia,"" entonces es posible
hablar de la creacion de campos perceptuales entendiéndolos como aquellos que dinamizan la manera
de percibir el mundo y que permiten interpretar la realidad de multiples maneras.

Uno de mis objetivos en cada performance del proyecto Refracciones fue conectarme con el espa-
cio determinado en cada accién para poder definir el "microcosmos” donde lo llevaria acabo. Los tres
performances presentados hasta el momento fueron planteados como instalacién, Eugeni Bonet define
este concepto de la siguiente manera:

La instalacion es, por excelencia, un arte de la metdfora. El desplieque en el espacio de sus
diversos elementos -objetos, imdgenes, sonidos, etc.- cumple a menudo un papel asociativo
mds 0 menos obvio: construye una escena, un decorado, una escenografia que quiere ser habi-
tada por el espectador.’®

Con el proyecto Refracciones, mi cuerpo se hacia presente en la instalacion y aunque ningtn perfor-
mance ha sido planeado como “participativo” sin duda alguna, el espectador formé parte de los perfor-
mances de varias maneras. En cuanto espacio publico se refiere, es necesario aclarar que los performan-
ces llevados a cabo en este tipo de lugares tuvieron planteamientos de apropiacion espacial especificos.
A continuacion explicaré las diferentes estrategias utilizadas en cada performance de a cuerdo a los
lugares donde los realicé.

104 Edgar Garavatio, La Transcursividad, p.187
105 Eugeni Bonet, Media Culture, p. 29
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Refraccidn I: Litotrixia

Este performance fue presentado tres veces, el primero fue en espacio ptblico como parte del primer
festival de performance Intermedia Lab en Diciembre de 2010 en Xalapa-Veracruz, México. La sede del
evento fue la Casa de Lago UV que se encuentra ubicada en el tradicional Paseo de los Lagos. El inmue-
ble tiene més de dos mil quinientos metros cuadrados de superficie y su colindancia con la Facultad
de Artes de la Universidad Veracruzana permite ampliar las instalaciones de ésta y conectar ambos
espacios. Al revisar las instalaciones de Casa de Lago escogi las escalinatas ubicadas en la calle £/ Dique
esquina con Francisco Gonzalez Bocanegra que es la entrada al Paseo de los Lagos y al final de ellas se
encuentra un pequefio lugar que fue utilizado como foro.

Rudolf Arnheim afirma que el espacio tridimensional “ofrece una libertad completa: extension del espa-
cio en cualquier direccion, disposiciones ilimitadas de los objetos y una movilidad total."'® Sin embar-
go para los objetivos simbélicos, pldsticos, estéticos y de movimiento de este performance fue necesario
establecer los limites del espacio urbano en particular. Emst Cassirer nos dice:

La diferenciacion de las posiciones y distancias espaciales constituyen un punto de partida para
proceder a la estructuracién de la realidad objetiva y la determinacién de los objetos. La diferen-
ciacion de lugares se funda en la diferenciacién de contenidos, del tu, yo y él por una parte y la
esfera de los objetos fisicos por otra."”’

Al determinar espacialmente un contenido y distinguirlo de la totalidad indiferenciada del espacio
mediante rigurosas delimitaciones, adquiere forma propia: el acto de "extraer” y aislar le confiere la
forma de "existencia” independiente. Con base en esto, la estrategia utilizada integra ubicacién y apro-
piacién del espacio con un elemento bdsico como la linea representada con un listén ancho rojo apoya-
do en elementos fisicos como barandales y postes de luz para circunscribir el drea creando asi una expe-
riencia tanto visual como fisica y vivencial de concentracidn-extraccion.

Dentro de esta misma acotacion se concibié ademds un “subespacio” especifico, (donde se llevd a cabo
el performance) asimétrico, elementos diversos como una pequefa base cuadrada cubierta con pldstico
blanco que abarcaba parte del piso, al lado de la base envueltas en plstico rojo estaban los recursos y
herramientas para llevar a cabo la accién: ladrillo rojo cuadrado, cincel, mazo, esmeril, lentes y guantes
protectores, colocados en la parte izquierda del lugar para ubicar ahi el foco de atencidn tridimensional
con base en lo que Amheim expone acerca de la cinestesia, para que el publico perciba las tensiones

106 Rudolf Arheim, Arte y Percepcidn Visual, p. 245

107 Ernst Cassirer, Filosofia de las Formas Simbdlicas, p. 175
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63-68. Exploracion Espacial
Casa del Lago UV, Xalapa - Veracruz México, Diciembre 2010
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fisicas del cuerpo en la atraccion gravitatoria,'® precisando un foco de atencion al principio del perfor-
mance para que en su desarrollo se concentrara la atencion en la acumulacién del polvo expandido en
el pléstico. Los espectadores reaccionaron de manera diferente ante orientaciones espaciales especificas
con propia vision y a través de su participacién como elementos plasticos del performance por el imper-
meable que usaron integrandolos asi a un centro dindmico.

Estas mismas estrategias fueron utilizadas en las dos presentaciones siguientes de este performance, sin
embargo, tuvieron que ser adaptadas a cada lugar. La sequnda vez que lo presenté fue en Intercambio de
Proyectos Artisticos proyecto realizado en Buenos Aires, Argentina por Nelda Ramos y Mdnica Garcia al cual
fui invitada para participar en Septiembre de 2077. Refraccién I: Litotrixia fue llevado a cabo en el corredor
y entrada principal de las instalaciones del Instituto Universitario de Artes (iun4). Debido a que era un lugar
de mucho flujo en esta ocasién no quise delimitar el espacio con el liston rojo pues el lugar no tenia las
condiciones para hacerlo, asi que sélo utilicé una base cubierta de pléstico blanco y delimité el espacio con
el publico al entregarles el impermeable rojo pidiéndole a cada uno que lo usara. El espacio y los especta-
dores fueron cubiertos por el polvo generado cuando deshice el ladrillo con la esmeriladora.

Therika Mayoral “Refraccién I: Litotrixia"
69. Ter Festival de Arte Accién Intermedialab, Xalapa - México, Diciembre 2010
70-71. Intercambio de Proceso Artisticos IUNA, Buenos Aires-Argentina, Septiembre 2011

72.Big Orbit Gallery. Bufalo - Estados Unidos, Junio 2012

108 Cfr. Rudolf Arheim, Ef poder del centro, pp. 23-29



CAPITULO 2:PROYECTO REFRACCIONES UNA INTERPRETACION SIMBOLICA PERFORMATICA

Esta misma idea fue aplicada en la tercera vez que lo presenté pues fue en un lugar cerrado: en la Gale-
ria Big Orbit en Bufalo - Nueva York, Estados Unidos en Junio de 2072.

Refraccion Il: Hepatotomfa

Este performance ha sido presentado hasta el momento dos veces. El primero fue presentado en Mayo
de 2017 en X Espacio de Arte ubicado en la colonia Condesa en la ciudad de México. José Ferndndez
Arenas explica lo siguiente:

El espacio ha de entenderse no como un concepto abstracto, sino como el significado que
adquieren un conjunto de dimensiones en las que se vive, dimensiones que condicionan, en
funcion de sus caracteristicas se produce una forma de vivir en su interior."%’

Debido a que el lugar asignado fue un salén de danza, quise hacer una instalacion para quitar-
le de alguna manera la funcionalidad a este espacio lo cual sirvié también para delimitar mi
entorno de accion. Mi punto de partida fue una esquina del saldn, ahi se colocé una cortina de
plastico azul rey cubriendo del techo al piso que con el volumen formaba un objeto piramidal.
Se utilizaron también las cortinas negras que ya tenia el salon de danza para cubrir las pare-
des. En el piso se colocd un plastico de color azul rey que formaba un rombo. Se utilizaron dos
televisores (con reproductor de dvd) uno en la punta derecha y otro en la punta izquierda del
rombo.

Delante de la cortina de plastico se colocéd una silla cubierta con tela azul rey. Alrededor del
pldstico azul fueron también colocados en el piso hojas de papel periddico, esto no estaba plan-
teado en mi conceptualizacién, sin embargo, la dueda del lugar me lo solicité, a lo cual acce-
di integrando este material como parte del concepto de la cotidianeidad que si era parte del
performance.

A primera vista y por los volimenes, el foco de atencidn era la cortina azul con la silla cubierta, de ahi
se expandia la mirada hacia los extremos en los televisores y de ahi la mirada se prolongaba ain mas
hacia los periddicos. A la gente se le solicitd que se sentara en el piso, lo cual hizo que la instalacién-
performance se convirtiera en un lugar intimo.

109 José Fernandez Arenas, Arte efimero y espacio estético, pp. 19-20



73-74. Refraccion II: Hepatotomia en X Espacio de Arte, México - DF, Mayo 2011
Esquema de planeacion de espacio y foto de performance

75-76. Refraccion II: Hepatotomia en Coatepec, Veracruz - México, Septiembre 2012
Mapa de Ubicacion y foto de reflejo urbano en el Parque Hidalgo



CAPITULO 2:PROYECTO REFRACCIONES UNA INTERPRETACION SIMBOLICA PERFORMATICA

Refraccion II: Hepatotomia fue también presentada en el Tercer Festival de Performance Intermedia Lab
en Septiembre de 2072. Uno de los objetivos primordiales de este festival es hacer performances en la
calle, Clemente Padin opina al respecto:

La calle por sus caracteristicas y por su indole de centro de la vida social, se desentiende de lo que
es arte y de lo que no es, al contrario de las galerias y museos que imponen su ldégica de consu-
mo... La calle enfatiza la relacion comunicacional, permitiendo que el arte despliegue toda su
funcionalidad, su razon de producto de comunicacion y no de mera mercancia sujeta a las leyes
del mercado y del lucro comercial."™

Para mi el espacio ptblico como la calle es un lugar de respeto, que tiene que ser comprendido y asimi-
lado con todo el movimiento urbano, el ruido visual y auditivo para entonces proponer estrategias espa-
ciales y visuales para entrar en él de forma contundente.

Es por esto, que en esta ocasidn, decidi eliminar varios elementos que utilicé en el espacio cerrado,
especialmente el video pues comprendi a Coatepec como un municipio libre de la cotidianeidad cita-
dina del Distrito Federal y mas bien me enfoqué a ver el ritmo especifico del lugar, en especial en el
Parque Hidalgo el cual estd lleno de vida.

Decidi intervenir el espacio sélo con mi cuerpo cubierto con el traje de plastico azul rey, cargando la
esfera de cerdmica asi como un largo plastico también azul rey que ocultaba un litro de leche en un
envase tetrapak. Influenciada por la deriva de los situacionistas, comencé un recorrido en una de las
esquina del Parque Hidalgo, originalmente la idea era rodear el parque por fuera pero a los pocos
minutos comenzé a llover por lo que decidi hacer el recorrido entre los asillos del parque atravesandolo
de sur a norte. En mi caminar buscaba una banca la cual encontré enfrente del palacio municipal, la
cubri con el pldstico largo y me senté a hacer la simbdlica hepatotomia para después purificar la esfera
con leche. La banca, al ser cubierta con el mismo material del que yo estaba vestida, fue una extension
visual y simbélica de mi cuerpo y de mi accién. Después de la depuracién envolvi la esfera en el plastico
con la que cubri la banca, luego caminé hacia una de las gargolas del edificio del Palacio Municipal
donde se evacta el agua de lluvia del techo la cual utilicé para limpiar todo mi cuerpo.

Empecé otro recorrido entre las calles de Coatepec, en el momento de la accién decidi buscar las gargolas
de las casas para utilizarlas como regaderas y que el agua de lluvia sirviera como un elemento natural de
purificacién. En transcurso expandi el plastico largo para que se arrastrara en el piso a la vez que caminaba
haciendo una sutil intervencién en la calle. Mi intencién al hacer este recorrido fue incluir una parte del

110 Clemente Padin, Performance y Arte Accidn, p. 29



77-85.Therika Mayoral “Refraccion II: Hepatotomia”
Tercer Festival de Arte Accion Intermedia Lab, Coatepec - Veracruz México, Septiembre 2012
Fotos: Patricia Alvarado & Ultimo still de video por Radl Suazo
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"post-performance” para cerrar el circulo de la accidn, es decir, bien pude haber terminado el performance
en el parque Hidalgo pero yo tenia que llegar a una casa a cambiarme y bafiarme pues estaria llena de
leche y pintura. Asi que en este caminar mi cuerpo fue depurado con la lluvia hasta que llegué a la casa
donde tenia que cambiarme, ahi termind el performance.

Refraccion Ill: Termocardia

A comparacion de los otras dos Refracciones, esta sélo ha sido presentada una sola vez, pero a | igual que
las dos anteriores la instalacién del performance fue planeada para sitio especifico. En esta ocasion el lugar
fue la capilla de Santa Teresa en el museo Ex Teresa Arte Actual. Como es bien sabido este lugar es un refe-
rente en la historia del performance mexicano pero también su importancia ha traspasado fronteras inter-
nacionales. Por ello es necesario recordar lo que dice Ana Maria Echeverri acerca del espacio:

En el proceso de desmaterializacidn, la obra ya no requiere de valores como duracién (perdu-
rabilidad, dureza, peso, estabilidad), sino que depende tanto de conceptos como vinculacién
con el lugar donde se produce, de la misma manera que con los métodos que el artista utiliza
en la produccion."

CUBIERTA DORADA

ESPEJO DE A;\

86. Capilla de SantaTeresa en Ex Teresa Arte Actual, México D. F.
87. Esquema de planeacién de instalacién

111 Ana Maria Echeverri, Arte y cuerpo, p. 46



86 LA EXPERIENCIA DE RECEPCION DELLENGUAJE SIMBOLICO EN EL PERFORMANCE

Para mi la capilla de esta antigua iglesia es un espacio imponente debido a sus grandes dimensiones,
|a estrategia en esta ocasidn fue crear referencias geométricas tanto en el piso como en el techo para
marcar una diferencia espacial y visual.

Ernst Cassirer explica sobre el espacio geométrico lo siguiente:

El espacio geométrico hace abstraccion de toda la variedad y heterogeneidad que no es impues-
ta por la naturaleza dispareja de nuestros sentidos; nos encontramos con un espacio; un espa-
cio homogéneo, universal, y sélo por medio de esta nueva forma caracteristica del espacio pudo
llegar el hombre al concepto de un orden cdsmico Unico, sistematico.’™

La forma geométrica utilizada fue un trapecio tanto para hacer el espejo de agua como el espejo dorado
que estaba elevado aproximadamente a dos y medio metros del piso. Al fondo y afuera de cada punta
del trapecio del espejo de agua fueron colocados dos pedestales de color negro uno tenia la pintura
dorada en un envase transparente y una brocha con las que me pinté el pecho, mi busto y mis brazos.
En el otro pedestal estaba la hielera cubierta de tela negra que contenia el hielo de forma semirectan-
gular que utilicé para deshacerlo con el calor de mis manos. Dentro del espejo de agua fueron coloca-
dos también cuadros de papel dorado los cuales servian como reflector en mi cuerpo cada vez que me

88.Therika Mayoral "Refraccién Ill: Termocardia”
Ex Teresa Arte Actual, México D.F., Marzo 2012 Foto: David Gonzélez

112 Ernst Cassirer, Antropologia filosdfica, p. 76
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ubicaba en uno de ellos. Se determind un espacio de un metro y medio a partir del espejo de agua para
colocar las sillas donde el publico se sentaria, las cuales estaban a los lados del trapecio y en la parte
de enfrente del mismo, con sus respectivos pasillos. Con este performance-instalacién se conformé un
lugar ceremonial dentro de un ex recinto sagrado.

En general se puede decir que en todos los espacios en los que se realizaron los performances se
comulgd con el “Espiritu del Lugar” fortificindonos mutuamente. J.J. Beljon describe este concepto de
|a siguiente manera:

Es la suma de todas las cosas que pertenecen especialmente a cierto lugar, formadas como estan
por la manera de vivir, tradiciones y circunstancias geograficas y metereoldgicas particulares... El
mundo de las cosas materiales es la verndcula visual de la historia. Asi, las formas hereditarias
tienen una identidad, una historia, una memoria y por ello cumplen las condiciones para abaste-
cer un lenguaje que nos habla de nuestros antecesores y de nosotros mismos.""

Adicionalmente a esto, percibo que en todos estos performances, mi cuerpo ha sido el punto focal para
el espectador expandiendo y moviendo (metaféricamente hablando) los dngulos del espacio. Rudolf
Arnheim menciona la relevancia del centro en términos fisicos y estéticos:

Un sistema concéntrico se organiza, por definicidn, en torno a un centro... Ese punto central posi-
bilita la orientacion... En el sistema concéntrico cada capa queda definida por su distancia del
centro. Se crea un jerarquia. El sistema concéntrico se despliega en torno a un punto fijo. Esa
referencia es indispensable en cualquier enunciado que sobre el espacio queramos hacer... En
escultura se considera que el centro de equilibrio estd dentro del cuerpo de una obra. Su ubica-
cién precisa queda determinada por la configuracion externa de la escultura. Como tal configu-
racién varia en funcion del angulo concreto desde el que se contempla la obra, lo mismo ocurre
con la posicién del centro. Dando vuelta alrededor de la escultura, el espectador trata de integrar
sus diversos aspectos en una forma objetiva, y esta busqueda de la forma <<como tal>> exige
encontrar el centro de equilibrio de la obra. El esfuerzo de ningtin modo es gratuito. Sélo puede
entenderse la organizacion visual y el significado de una escultura en funcién de su centro de
equilibrio.™

Finalmente, observamos que en cada lugar donde se han llevado a cabo los performances del proyecto

113 J.J. Beljon, Gramatica del Arte, p. 101
114 Rudolf Amheim, E/ poder del centro, pp.11,21-22
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Refracciones ha sido estudiado aprovechando los recursos, los cuales se integraron en la conceptualiza-
cién hermenéutica de cada performance creando instalaciones y haciendo composiciones tridimensio-
nales vivientes.

3.4 Experiencia de recepcion: manifestacion y evaluacidn

Los sistemas sociales humanos se constituyen como redes dialdgicas, y por ende, son sistemas de coordi-
nacién de operaciones en el lenguaje. El arte, al producirse y existir en esta red dialdgica y en el dominio
de las interacciones entre los seres humanos y los medios, no puede limitarse a tener un significado auté-
nomo, ni mucho menos ser una experiencia independiente del observador. Todos los actos de percepcion
se encuentran relacionados con la historia, con la experiencia individual y colectiva, del observador y de la
sociedad, y son siempre valorados emocionalmente por el receptor. Amparo Vega expone al respecto:

La necesidad -o la idea- de que la libertad de juicio y esta satisfaccién sean sentidas individual-
mente por todos, hace que la obra sea el dmbito propiamente piblico, donde la libertad indivi-
dual se ejerce y se hace efectiva. La libertad de cada uno puede en ello coexistir con la de otros. '™

Es asi que el observador o comunidad acepta o rechaza la manifestacién como formulacién de un crite-
rio implicito o explicito de aceptabilidad aplicada a partir de su manera de entender. Por consiguiente,
la inclusién o no de una pieza o accidn en el dominio del arte, asi como el sentido estético otorgado a la
obra o al conjunto de manifestaciones artisticas, es una operacién llevada a cabo por el observador o la
comunidad (sean estos realizadores o no de la pieza o del performance).

Con base en esto, considero mi trabajo performatico como un espacio-tiempo en el que se dan las
condiciones para expandir conocimientos y experiencias, donde se crean momentos para la retroali-
mentacién de ideas, imdgenes y conceptos que van de ida y vuelta permanentemente con el pablico y
que dan como resultado una potenciacién de vida no sélo mia, sino también del espectador.

Es claro que en la mayoria de los performances presentados como parte del proyecto Refracciones, los
espectadores fueron un publico voluntario y sélo aquellos que presenté en la calle tuvieron un publico
involuntario. Mi objetivo con este proyecto ha sido tratar de llegar al inconsciente colectivo brindando
elementos simbdlicos los cuales pueden ser asimilados por el pablico con la libre asociacién de sus
memorias, experiencias y referencias personales.

115 Amparo Vega, Arte, Estética y Politica, http://esferapublica.org/nfblog/?p=8807
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A continuacién proporcionaré la manifestacién y retroalimentacion de los receptores en cada perfor-
mance aclarando que para obtener la interpretacion que el publico tuvo de cada uno, se realizé una
encuesta abierta via correo electrénico a un promedio de diez personas que fueron a ver cada Refrac-
ciony con ello se hizo una deduccién de resultados generales.

Refraccion I: Litotrixia

Este performance fue presentado en México, Argentina y Estados Unidos por lo que es importante para
mi destacar que sélo a través de la experiencia de haber repetido este performance en diferentes luga-
res geogréficos pude entender la necesidad de estudiar al pablico. En Xalapa y Buenos Aires, las reac-

89-92.Therika Mayoral "Refraccién I Litotrixia”
Ter Festival de Arte Accién Intermedia Lab, Xalapa - Veracruz México, Diciembre 2010
Foto: Eka Rios



93-98.Therika Mayoral "Refraccion I: Litotrixia"
Intercambio de Procesos Artisticos en IUNA, Buenos Aires - Argentina, Septiembre 2011
Fotos: Angela Pefia
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ciones fueron casi similares: estaban interesados en el performance, no les importd cubrirse de polvo y
tenian curiosidad de saber que les decfa al oido a las personas al final de performance pues en especial
en Xalapa, no todo el ptblico quiso entrar a la delimitacién del espacio a pesar de que fueron invitados,
y al final decidi acercarme solo a algunas personas para entregarles polvo del ladrillo en sus manos a la
par que les decia una frase en el oido.

Por otra parte, en el Instituto Universitario Nacional de Arte (IUNA) en Argentina, decidi acercarme a
cada persona que presencio el performance para susurrarles al oido y entregarles polvo del ladrillo. Fue
impresionante ver que el puablico se quedd de principio a fin a pesar de que fueron cubiertos por el
polvo que inundé el espacio y que cubrié sus impermeables rojos. Todos esperaban el momento de
acercarme a cada uno de ellos compartiendo un secreto.

En cambio en Big Orbit Gallery, Bufalo (EU) era la primera vez en mi carrera que hacia un performance
con un publico anglosajén, un publico no latino que tiene un gran distanciamiento con la proxémica

99-102. Therika Mayoral “Refraccidn I: Litotrixia”
Big Orbit Gallery, Buffalo N.Y. - Estados Unidos, Junio 2012
Stills de Video por: Angélica Piedrahita & Diego Castillo
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personal y que en especial en Estados Unidos tienen una cultura de proteccién y salud personal muy
arraigada. Fue asi que al pulverizar el ladrillo y llenar el espacio de polvo la mayoria de la gente no se
quedd hasta el final de la accién, aproximadamente sélo se quedé la mitad de la que habia llegado.
A partir de esta reaccion del pablico decidi sélo entregarles polvo del ladrillo en sus manos pues mi
intuicién me guié a no invadir mds sus cuerpos al acercar el mio para susurrarles al oido pues ya habian
tenido suficiente con el polvo.

Esta experiencia en especial me lleva a reflexionar lo que el artista canadiense Richard Martel dice del
performance mexicano:

El performance mexicano podrd adaptarse a la necesidad de un lenquaje mds universal sin
pretender olvidar sus raices, sus simbolos, su origen politico-social. Es el desafio de los préximos
afios para los performers mexicanos y en “confrontacion” -pero con el empleo positivo de este
término- con los performers de otras regiones. Porque el performance es también un analizador
de componentes sociales del lugar. "¢

Como dije anteriormente, con el proyecto Refracciones planteo proporcionar simbolos que a mi parecer
son universales, sin embargo, esta experiencia en particular me ha llevado a comprender la necesidad
como performer de hacer un estudio previo del pablico y no me refiero a un estudio de mercado, sino
més bien a conocer los aspectos humanos, sociales y culturales generales de un pablico en un contexto
geografico desconocido para mi, para llegar a la meta conceptual del performance pues no me cabe la
menor duda que "el mismo performance se percibira diferente de una region geogréfica a otra." '’

En el caso de Refraccidn I: Litotrixia, precio que hay una similitud entre el pablico mexicano y argen-
tino tal vez por que nos unen raices latinas y otra comprensién de vida, a pesar de ello encuentro las
siguientes concepciones generales que pudieron interpretarse en este performance sin importar las
diferentes regiones en las que se presento:

1. La concepcién de ruina, a mucha gente le remitid a la destruccion de algo viejo para la recons-
truccion de algo nuevo.

2. Elladrillo los conecté también con ideas sobre la tierra, el desgaste de los propios cuerpos al
moriry como se regresa a la tierra.

3. Sobre la accién de pulverizar el ladrillo, se les hizo una transformacién con la intencién de des-
trozarlo materialmente y también una sanacion.

116 Richard Martel, Cronologia del Performance 1992-1997,p.18
117 Richard Martel, Arte Accion, p. 83
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4. Amucha gente le interesé como reaccionaba el mismo publico tanto al ser cubierto de un polvo
sublime como cuando se les era entregado este mismo en sus manos.

En este performance incluyo la imagen que Erick Diego, artista sonoro mexicano, me proporciond su
interpretacion gréfica de Refraccion I Litotrixia.

e

Litotrisis-Kalapa Hexico 2041

99. Interpretacidn gréfica de Erick Diego de "Refraccion I: Litotrixia” en el
Ter Festival de Arte Accién Intermedia Lab, Xalapa - Veracruz México, Diciembre 2010

100. Therika Mayoral Refraccién I1: Hepatotomia en X Espacio de Arte,
México - DF, Mayo 2011



101-108. Therika Mayoral “Refraccién I1: Hepatotomia”
Tercer Festival de Arte Accion Intermedia Lab, Coatepec - Veracruz México, Septiembre 2012
Still de video por Raul Suazo
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Refraccion Il: Hepatotomia

Los espacios donde se realiz6 este performance marcaron una gran diferencia en la experiencia de
recepcion de este performance, pues aunque ha sido presentado dos veces en México un lugar ptblico
cerrado tiene otra atmésfera que la calle.

La primera vez que se presenté en X Espacio de Arte en la Ciudad de México siento que se cred un
momento muy intimo, pues aunque el espacio estaba limitado por la instalacién, el piblico estaba muy
cerca de mi. El audio del video nos envolvia en un trance comunal, los periddicos del piso hacian una
especie de conexién del devenir cotidiano de nuestra ciudad que se conectaba a la vez con la imégenes
urbanas saturadas que se proyectaban en las pantallas de television.

Las interpretaciones generales en este performance son las siguientes:

1. Hay un placer estético tanto por los colores y materiales utilizados en la instalacion como en mi
cuerpo asi como también por las imagenes del video y el sonido.

La esfera es una especie de fruta de la cual se saca un néctar que es derramado en mi.
El material del vestido que uso remite a una proteccién de lo que se le saca a la esfera.

Hay un recorrido pequefio de un punto a otro lo cual es como un reconocimiento del lugar.

o B~ N

La forma en que yo me siento en a silla remite al Arcano VIII del Tarot de Marsella que es La
Justicia y también al arquetipo de la Virgen.

6. Lamanera como derramo leche en la esfera es un acto de limpieza y

purgacion pero también es un acto de proteccién, como de una madre a un hijo, especialmente
porque la esfera esta en mi regazo.

7. Hayunarelacién primigenia con laleche, les hizo pensar sobre el nacimiento y el crecimiento de
la vida que es imposible sin alimento.

Ahora bien, la dindmica espacial que se generd en las calles de Coatepec Veracruz fue otra, como lo
expliqué en el subcapitulo anterior la estrategia fue hacer un impacto visual con mi cuerpo usando el
vestido de plastico azul rey incrustdndome poco a poco en el espacio publico, marcando una diferencia
y un recorrido. La relacion con el publico involuntario fue diferente, percibi que era una sorpresa, pues
al caminar en el parque los tnicos que me vieron fueron las personas de los puestos ambulantes. El
mayor publico involuntario que tuve fue cuando me senté en la banca del parque pues enfrente, en el
palacio municipal, habfa mucha gente resquardandose de la lluvia. Ellos fueron quienes vieron a una
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mujer vestida de azul, cubriendo una banca con el plastico como el de su vestido con una esfera de la
cual sacé un liquido anaranjado y que después bafié con leche... todo esto bajo la lluvia. Desgraciada-
mente no pude saber lo que interpretaron pues la distancia era extensa como para oir sus comentarios,
sin embargo, estoy segura que mi performance fue algo que impactd su dfa.

Terminando la depuracidn, en el recorrido entre las calles de Coatepec la relacién con el otro fue a través
de encuentros fortuitos. Las reacciones iban desde la extrafieza al asombro, también hubo personas que
no se inmutaron con mi presencia. Creo que el mayor impacto era con la gente que pasaba en coche
pues a pesar de la lluvia podian verme por el vestido azul en especial cuando arrastraba también el
largo pléstico en la calle al caminar haciéndose una gran extensién de mi cuerpo.

Refraccion lll: Termocardia

En este performance quiero compartir lo que literalmente me escribieron tres personas. La primera
interpretacion es de Demian Mondragén:

El espacio se sentia solemne, pero fluido. Tui estabas alli cuando el piblico comenzaba a llegar a
la sala. Habitabas el espacio como si fuera tu casa, 0 mds bien como si fuese un templo. Tu vesti-
do, que mostraba los senos desnudos, parecia una confeccion sacerdotal. Eras una sacerdotisa de
tu propio mundo espiritual, en donde los senos representaban pureza, alimento, erotismo, belle-
za, juventud, naturalidad, etc. El espacio de accidn era un estanque con piso dorado que reflejaba
una hermosa luz en algtn lugar de la capilla. El publico estaba sentado, lo cual me parecid correc-
to, pues la accion inspiraba serenidad y pasividad. Tomaste un hielo y comenzaste a deshacerlo
con tus propias manos. El delantal transparente, que llevabas puesto encima del vestido negro,
fue un perfecto vehiculo para los rocios que caian del hielo derretido lentamente. La transmi-
sion de calor a ese hielo, expuesto siempre a la altura del pecho, me parecié poético, cargado
de muchos significados, transparentes como el hielo, el agua y el delantal de pldstico cristal. Sin
embargo, senti que la accion se prolongd bastante. Por momentos perdia interés, pero me qustd
quedarme en todo el proceso. Ahora, en mi memoria, queda la sensacién del proceso en el que
tu vida, expresada en el calor tu cuerpo, derrite el hielo en tu corazén. Hermosa imagen. Valié
la pena la espera, pues ahora tengo una hermoso concepto en mi cerebro acerca de cémo una
persona puede acceder a su corazén, y al de otros, con el calor y el tiempo de su propia vida."®

118 Respuesta de cuestionario aplicado por email.
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La siguiente interpretacion es de Gustavo Oribe:

Termocardia, calor del corazon, corazon caliente, hace evidente lo que de otra manera es solo
un funcionamiento involuntario del cuerpo, el ritmo cardiaco que mantiene al cuerpo nutrido,
comunicado y tibio que también permite desestructurar el bloque de hielo con un gesto incluso
mas determinado que mantenerlo estatico para evidenciar su deterioro... El ambiente en el que
se presentd el performance es también particularmente significativo; el templo de Santa Teresa,
cuya fe tiene entre sus imdgenes mas representativas el corazén igneo de Jesucristo que repre-
senta el amor enervante por la humanidad, pero también una metafora visual de la temperatura
del cuerpo que en este performance tiene una herramienta indispensable. Las columnas doradas
y los retablos de grandes proporciones igualmente pintados al éleo, una sustancia por su natu-
raleza resinosa igualmente asociada con las emanaciones combustibles del cuerpo en todos los
seres vivos, y sus respectivos contenidos misticos servian de escenario y también como trasfondo
histdrico de lo que considero estaba presente en la accién de Therika, el cuerpo como un envase
de una fuerza y trascendencia transformadora, de los elementos, de los drdenes sociales y de las
percepciones subjetivas.

Y por tltimo presento la interpretacién de Leonardo Peralta:

Cuando uno estd consigo mismo, escuchando su interior, solo queda ser perseverante, derretir todo
obstdculo que se tiene para purificarnos poco a poco con el agua, reflejarnos en el espejo y asi poder ver
cuanto hemos avanzado en esta carrera que es la vida. '

Como se puede observar el lugar en el que se hizo la instalacion es un componente importante para la
interpretacion de este performance. Percibo que fue de los mas introspectivos y tal vez mas estaticos con
respecto al publico pero que a la vez esto generd un ambiente mistico casi ritual, como explica Manuel Cruz:

El rito significa, y en consecuencia comunica a través de los simbolos y cédigos culturales de un grupo
social determinado, proporcionando una dimensién a la realidad, al resignificar los objetos que emplea
0 los espacios que interviene, y es asi que funciona como un mecanismo que sirve a la sociedad para
preservar su cosmovisién, actualizandola para poder transmitirla a sus integrantes... La simbologia crea-
da en los performances a través de rituales no es sino la creacion de actos "sagrados” o extracotidia-
nos que brinden la posibilidad de crear un vinculo entre lo sagrado y lo profrano, dejando de lado el

119 Respuesta de cuestionario aplicado por email.
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planteamiento lineal aristotélico y desarrollando actos y conductas que manifiestan actos abstractos. ..
El performer parte de sus propia y personal historia para hablar de si mismo y/o de sus preocupaciones
y realiza entonces una ceremonia, un ritual de paso contemporéneo. '2°

En general con el proyecto Refracciones, creo que inconscientemente he hecho performances rituales
pues esto no ha sido parte de mi conceptualizacién pero con la retroalimentacién que me han dado
diferentes personas que presenciaron los performances se deslindan sensaciones diversas. Mi primor-
dial intencion ha sido de manera metaférica ser un "espejo de multitudes’, sustentado en el sistema
de espejos en el que se intercambian reflejos, cada uno en cuyos elementos ilumina y rectifica a los
otros evidenciando asi el reflejo de "la otredad” en la cual los otros ven su propia realidad causando una
conciencia colectiva. '

En una reflexién final, puedo decir que los resultados obtenidos de aquel “disparo” inicial que tocé mi
inconsciente mediante E/ Cuadro de la Paz para hacer un proyecto de performances han sido rebasados
en todo el proceso completo que -segdn mi punto de vista- involucra: el pre-performance, el performan-
ce per sé y el postperformance. La forma de conceptualizacién que he tenido con el proyecto Refraccio-
nes ha sido completamente diferente, los elementos multidisciplinarios integrados han formado parte
de mi nueva experimentacion, trabajar con tantas personas expertas en sus disciplinas concretas, haber
estado en los lugares especificos en donde fueron presentados los performances desafié mi forma de
gestion e integracién en ellos y las amplias interpretaciones por parte de los receptores que recibi han
sido fortificantes para toda la experiencia artistica que llevo hasta el momento pues estoy segura que
habrd muchas cosas més que se iran integrando en el camino.

A través de estas observaciones no me queda mas que ratificar que aquella chispa, ese deseo original
realmente fue plantado y cultivado con fervor. Cuando las ideas y pensamientos tienen esta fuerza e
intencidn, la naturaleza de la vida no hace otra cosa mds que actuar por si misma, en su propio movi-
miento y es por ello que los frutos cosechados han sido inmensamente satisfactorios.

120 Manuel Cruz, Performagia 1, p. 146
121 Cfr. Octavio Paz, Marcel Duchamp o El Castillo de la Pureza, p.29
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CONCLUSIONES

El performance ha enfocado su atencion en la naturaleza del cuerpo integrando conceptos de acuerdo a
los objetivos de cada autor que irremediablemente incluyen la descontextualizacién de acciones y obje-
tos los cuales se convierten en simbolos en un tiempo y espacio presente, por lo que es un hecho que
todo lo involucrado en un performance es objeto de interpretacién.

El resultado préctico de esta investigacion ha sido el Proyecto Refracciones el cual ha devenido en tres
performances, cada uno de los cuales, ha tenido un proceso especifico de conceptualizacion y produc-
cion a partir de un eje central: el andlisis hermenéutico de arquetipos bidimensionales de E/ Cuadro de
la Paz de William Strutt trasladados a la tridimensionalidad en performances simbélico-alegéricos, utili-
zando como guién una interpretacién que la metodologia de la Aplicacién Mental le dio a este cuadro.

Al hacer un anélisis de la percepcion de los otros sobre un trabajo propio, es necesario tener una posi-
cion absolutamente neutral. Para explicarlo, es posible afirmar que, se juegan dos roles al mismo tiem-
po: el del creador y el del observador, lo cual como artista resulta un tanto dificil de hacer debido a que
se trata de un trabajo creativo con duracién a largo plazo. Es por ello que resulta indispensable la aper-
tura de recepcién de todas las apreciaciones del publico por mas distanciadas que se encuentren de las
bases conceptuales. Considero relevante que se proporcionen las alternativas que se observan sobre la
experiencia de recepcion de acuerdo al estudio y la practica que se llevé a cabo.

En primer lugar, a partir de la investigacion y la practica quedd claro que el artista en el arte actual tiene
el papel de director, es quien propicia un momento en un espacio determinado con caracteristicas espe-
cificas para crear una experiencia. Es un organizador de informacion, por lo tanto, entre menos elemen-
tos evidencie un artista en su obra habrd mayores posibilidades de interpretacion del publico receptor.

Debido a que los performances del Proyecto Refracciones fueron pensados como instalaciones in situ
son resultado a la vez de performances multimedia y transdisciplinarios, que propiciaron percepciones
multisensoriales en el publico. Es decir, no sélo se traté de la evocacion de simbolos, fue también la
inmersién del pablico en un lapso donde se vivid otra realidad y cuyos mensajes fueron enviados a casi
todos los sentidos, pues en la mayoria de los casos cubrieron tanto el sentido de la vista como la audi-
cién, incluyendo en algunos casos el olfato y el tacto.

Por otra parte, para llegar al objetivo de evocar arquetipos y tocar las entrafias del inconsciente colectivo
de los observadores, se decidi6 trabajar con simbolos, materiales, sonidos, imégenes y elementos que
fueran conocidos para que, al englobarlos en un performance-instalacion fueran asimilados despertan-
do el inconsciente individual. Indudablemente que esto fue logrado y fue sobresaliente los resultados
interpretativos de la construccién de pequefios universos para cada persona, lo cual por supuesto es
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muy importante, pues de eso se trata el arte, en especial el performance: transmitir mensajes en un
momento vivo para recibirlos como espectador y que entonces sean artifices que logran explotar el
imaginario individual y colectivo.

La experiencia de llevar a cabo un mismo performance en diferentes puntos geograficos tanto naciona-
les como internacionales, es trascendente, ya que de alguna manera el arte en cualquiera de sus disci-
plinas, tiene cualidades locales pues inevitablemente estara influenciado por el contexto en el que es
creado. Es por ello que al realizar el mismo performance en diversos sitios, estos determinaron tanto la
reaccion como la interpretacion de los espectadores. Resulta evidente que a pesar de que se utilizaron
elementos simbdlicos que se suponian universales, fueron percibidos de diferentes maneras de acuer-
do al lugar en el que fueron presentados. Asi, la interpretacién de los receptores estara siempre defini-
da por el contexto socio-cultural y espacial en que estdn inmersos.

Eso es en cuanto a la experiencia de recepcion del lenguaje simbélico referido en un performan-
ce. Ahora bien, en cuanto al proyecto en general, se comprende que el analisis hermenéutico de
El Cuadro de la Paz de William Strutt dio la pauta para poder lograr la inmersién en el mundo de
la semiética de forma epistemoldgica lo cual fue llevado acabo a la préctica detonando diversos
resultados que incluyd el uso de colores, formas y objetos que comunicaron y siguen comunican-
do cada vez que son revisados. El andlisis de los arquetipos en su individualidad también llevd a
comprender las propias interpretaciones tanto conscientes como inconscientes guiadas tanto por la
intuicion como por la asimilacién tedrica. Por todo esto, anhelo que esta investigacién sea Gtil tanto
para todas las dreas de las artes visuales, para el disefio gréfico asi como para todas aquellas disci-
plinas interesadas en el andlisis semictico y hermenéutico.

Como se observé, cada performance tuvo su propio proceso de concepcidn y ejecucién con retos especi-
ficos, por ello es grato afirmar que esta Maestria me dio la oportunidad de renovar mi proceso creativo
pues amplié mis fundamentos conceptuales para desarrollar performances con sustentos semidticos
y hermenéuticos profundos y en verdad me siento muy satisfecha de haber creado un proyecto con
cimientos tan sélidos.

No me cabe la menor duda que este es un proyecto que no ha concluido, claramente en un tramo del
camino ya que es imprescindible continuar realizando un performance-instalacion por cada animal que
falto, asi como incluir una accién con el anélisis hermenéutico del nifio como imagen arquetipica.

Un punto destacable es que, debido a que en esta maestria tuve la oportunidad de hacer una practica
escolar en el proyecto Intercambio de Procesos Artisticos en Argentina donde realicé no sélo performan-
ces sino también charlas, se dio la oportunidad de tener mi primera experiencia como docente impar-
tiendo un taller de performance teérico-practico por cuatro dias con una presentacion final la cual fue
todo un éxito. Es indispensable expresar que con este hecho descubri una vocacién que no crei que
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existiece en mi. Ahora, después de haber dado mas talleres, comprendo que el dar clases es parte de
mi proceso creativo por lo que uno de mis objetivos de vida es seguir ejerciendo la docencia, encontrar
la importancia y la fuerza que tiene la educacion a partir del performance. Con esto no me cierro a una
disciplina pues quisiera también dar clases de teoria del arte, del apropiacionismo y la postproduccion,
de semidtica, en fin... creo que se ha abierto todo un mundo ante mi que no habia planeado pero que
tomo con gusto.

Finalmente, quiero hacer manifiesto el interés que tengo de seguir con mi proceso como investigadora
y prepararme con un posible doctorado u otra maestria, los asuntos a estudiar son varios:

e Sequir indagando sobre la experiencia de recepcion ahora aplicada a videoperformances
y registros de performance tanto en foto como en video.

e Explorar la relacion que tiene el simbolo y el performance desde los procesos creativos de
diferentes artistas.

* Incluirlos signos relevantes de la pintura, escultura y cine de distintos artistas que han marcado
la historia del arte relacionados con signos utilizados tanto en mis performances como en otros
artistas de esta disciplina.

* Examinar la importancia, diferencias y similitudes entre los simbolos en su generalidad y los
simbolos personales.

Queda claro que el estudio y quehacer artistico continta, es por ello que es un placer para mi afirmar
que desde que inicié mi carrera como performer, esta ha sido una experiencia que ha cambiado mi vida
inconmensurablemente.
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