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Resumen
La construccién histérica moderna de la subjetividad individual y la divi-
sién heterosexual del cuerpo que tuvo influencia en los discursos estéticos,
clasicos y modernos del arte, terminaron paradéjicamente por invisibilizar
el cuerpo del artista y del espectador como sujetos sexuados-genéricos. El
giro performético de inicios de la década de 1960 representd para las artis-
tas un cambio en las diversas concepciones y posibilidades estéticas acerca
del cuerpoy la mirada. Desde este planteamiento el presente texto desarro-
lla un entramado histérico del cuerpo moderno y su injerencia en la perfor-
mance feminista moderno. Usando como excusa la

l
* Segiin Taylor (2016) podemosdefinirloperformatico | Performance “Sobre la Av. México” de la artista mexicana

como el adjetivo de la performance, es decir el acto. Chantal Pefalosa, se plantea pensar en el cuerpo

performatico?, en el arte como un medio subversivo que
posibilita una politica de la presencia, adem4s de modificar y reflexionar el

papel de la mirada y el cuerpo como espacios empaticos.

Palabras clave: cuerpo, performance, performatividad, mirada, presencia,

empatia.

Abstract

The modern historical construction of individual subjetivity and the
heterosexual division of the body, had influences in the aesthetic classic and
modern discourses, which one paradoxically ended by making invisible the
spectator and the artist body as sexual-generic subjects. The body art in the
beginnings of 1960, represented for the artists a change in the diverse

conceptions and aesthetic possibilities about the body and the gaze. The
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present paper develops a historical framework about the modern body and
the influence of this in the modern feminist performance. Based in Chantal
Pefialosa’s performance: “Sobre la Av. México”, this paper develops a
theoretical critic about the performance body, as a politic of presence,
whereby modifies and reconsiders the role of the gaze and the body as

empathic spaces.
Keywords: body, performance, performativity, gaze, presence, empathy.
RECEPCION: 6 DE FEBRERO 2017/ACEPTACION: 13 DEMAYO 2017

Introduccién I'-l El cuerpo como objeto de estudio es un terreno rela-
tivamente nuevo para la sociologfa. Algunos teéri-
cos consideran la década de 1990 como el punto de arranque en esta
ciencia, la cual ha tenido como fin criticar el dualismo cartesiano de
cuerpo/mente (Sabido y Cedillo, 2014). Sin embargo, esto no quiere de-
cir que el cuerpo no haya sido previamente pensado, hablado o interve-
nido en el campo de la teorfa o de la cotidianidad, todo lo contrario, el
cuerpo ha sido un espacio de reflexién, intervencién y sobre todo de
experimentacion a lo largo de la existencia humana.

Si la sociologia logra establecer un anélisis mas formal durante
esta década, esto responde a algo que se logré visibilizar, a inicios
de 1960 en el terreno artistico. La reflexion e intervencién desde y
sobre el cuerpo aparece como devenir, como un objeto que va y
viene a través de la historia, sobre el cual se reflexiona y se mate-

rializa un proceso discursivo de determinada época.
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Para entender por qué el arte, y en especifico por qué las artis-
tas feministas reflexionan sobre el cuerpo propio a inicios de la dé-
cada de 1960, es necesario considerar lo que ha sido llamado como
la “muerte de Dios”. Esto convocd a un movimiento simbélico que
recay6 sobre la concepcion de lo corpéreo y de la individualidad,
ideas sintetizadas en la férmula de un Dios-Hombre. En la moderni-
dad, el sujeto abandona su ser como imagen y semejanza de Dios y
posa su mirada en la imagen del hijo torturado, siendo este cuerpo
profanado un espacio idéneo para el ascenso del individualismo
mediante el cual se da un cambio en la axiologia corporal que va,
segin Le Breton (2002), desde el Medievo al Renacimiento.

Este proceso de construccién de la subjetividad moderna tuvo
influencia no sélo en la individuacién del sujeto, sino también en
la diferenciacion de sujetos sexuados bajo un modelo heterosexual
(hombre/mujer) que anclaba en el cuerpo categorias particulares
de género y mediante el cual se han justificado hasta hoy las des-
igualdades “naturales” entre hombres y mujeres. Este paso epistémico
es para Le Breton (2002) una sucesién de rupturas con los valores
tradicionales que sostenfan la vida en comunidad. El cuerpo moder-
no implica romper su relacién con el cosmos, con los otros y consigo
mismo, se torna un espacio de pertenencia y de diferenciacion del
otro que “se asocia al poseer y no al ser” (Le Breton 2002: 47).

Este nuevo estamento del cuerpo moderno produjo cambios en
la forma habitual de conceptualizacion de lo corpéreo en el arte.
Le Breton (2002) rastrea que, durante la Edad Media, la boca te-

nfa un papel preponderante en la comunicacién cotidiana, la cual
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fue relevada por el ojo. A partir de la cartografia corpérea, pode-
mos ver el reflejo de la modificacién politica que acarrearon las
nuevas formas de estructuracién social que supondrian el transito
de una organizacién feudal por estamentos a una organizacién
democratica estatal. Lo anterior, aunado al desarrollo técnico en
los medios de transporte, logra que las subjetividades, ahora indi-
viduales, comiencen a atomizarse mediante la migracién a una ex-
tensién territorial mas amplia. A la par, la influencia que tuvo el
discurso médico en la produccién de conocimiento en torno al
cuerpo establecié una red de sentido para la concepcion del cuer-
po moderno que podriamos denominar como cuerpo tecnificado, y
que refiere a lo que Foucault nombré como: scientia sexualis; hacer
de la sexualidad una forma de conocimiento verdadera.

En el Renacimiento la diseccién del cuerpo era considerado un
acto prohibido y desdefiable por la moral cristiana. Desmembrar
un cuerpo implicaba romper no sélo con la integridad humana,
también implicaba romper simbélicamente con un pacto social. Para
el sujeto medieval, el cuerpo individual y el social no se diferen-
ciaba, més bien eran un continuum. El sujeto estaba unido intima-
mente al universo, siendo su cuerpo el espacio donde se condensaba
el cosmos. Atentar contra este cuerpo implicaba, en consecuencia,
atentar contra el fruto de la creacién divina. Esta concepcién cambia
a comienzos del siglo XV debido a las primeras disecciones oficia-
les en el Quattrocento italiano dentro de las universidades, que
hasta entonces habfan sido realizadas ilegalmente (Le Breton, 2002).

Tanto para Laqueur (1994) como para Le Breton (2002) es con

11
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Vesalio y su texto De Humanis Corporis de 1543 que la anatomia
moderna surge oficialmente.

El cuerpo como objeto de estudio médico abandona los valores
sacros y se expone abiertamente a la mirada secularizada. El ojo
especializado es posicionado como 6rgano primordial capaz de
escrudifar el interior del cuerpo, abrirlo, observarlo, y medirlo para
constatar y sentenciar una verdad cientifica.

Correspondientemente, los postulados de la filosofia mecanicista
del siglo XVII colocaron a la Naturaleza como un subordinado de
la razén (capaz de explorar o intervenir), haciendo del cuerpo un
objeto equiparable a una méaquina. Los postulados de Descartes (y
su desdefio hacia la sensacién) hicieron del cuerpo un cadaver
que necesitaba ser trascendido por la razén.

Gracias a la transicién de la estructura feudal a la estatal, la
razén se instaura entonces como el eje politico mediante el cual los
individuos son libres e iguales ante una ley natural que pueden
discernir gracias a la actividad de su razonamiento. Lo problem4ti-
co y critico de esta supremacia “natural” basada en la razén es su
correspondencia con valores masculinos determinados que justifi-
caban la supremacia de un sexo sobre otro: masculino-razén sobre
femenino-naturaleza.

No fue hasta el s. XVIII que el sistema heterosexual (hombre-
mujer) como hoy se conoce plantea, bajo el discurso de lo “natu-
ral”, que los dos sexos, distintos y opuestos, deberian ser reconocidos
en el cuerpo como el espacio fundamental de donde emerge el

género. Lo que Laqueur encuentra siglos antes es un cuerpo al que
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él denomina: unisexo. El cuerpo femenino, desde los griegos, no se
encontraba particularizado como un sujeto diferente puesto que la
mujer s6lo era un hombre invertido y durante muchos siglos el hombre
era la medida de todas las cosas. Para Laqueur (1994:120) “la mujer
no existfa como categoria ontoldgica distinta”. Por tanto, este cuer-
po moderno, secularizado, abierto, expuesto en su “verdad” carnica,
se encuentra frente a la responsabilidad de si como sujeto, pero
también como objeto de observacion heterosexual, discurso que, a
partir de entonces, ata los diversos mecanismos que justifican las
desigualdades “naturales” entre ambos sexos.

El ascenso del individualismo tocé la figura del artista, quien
también aparecié como muestra de la individuacién naciente, siendo
su funcion (a partir del siglo XV) la de enaltecer el “retrato” hasta
ese tiempo limitado solo a las representaciones religiosas o a sujetos
en contacto con la divinidad: reyes, santos etc. (Le Breton, 2002).
El artista adquiere su papel como sujeto capacitado para estetizar
el mundo y su firma en las obras. A partir de este momento lo dotan
a si mismo de individualidad, en contraposicién a la imagen del
artista de la Edad Media, que permanecia en el anonimato colecti-
vo de quienes creaban y alzaban por ejemplo las catedrales.

Sin embargo, el papel de las mujeres, y en especifico de las artis-
tas, a partir de la diferenciacién sexual, no garantizé que éstas
fueran puestas como sujetos productores. Al igual que en la politi-
ca las mujeres artistas fueron omitidas también de la Historia del
Arte. De igual manera, los cuerpos femeninos representados du-

rante la época cldsica, y hasta el arte moderno, estuvieron
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influenciados por las apuestas cartesianas y kantianas que termi-
naban suprimiendo o invisibilizando el cuerpo del observador y del
artista en pos de una critica objetiva y auténoma, alejada e inde-
pendiente de la realidad social (Jones A., 2006).

El arte moderno retomo el discurso cldsico particularmente en la
divisiéon entre Naturaleza e idealidad comenzada por los griegos,
quienes colocaban la figura de Apolo como signo de la belleza ideal
en tanto su imagen corporal se ajustaba a determinadas leyes de la
proporcion, es decir, como divina belleza racional que logra los obje-
tivos elevados de la razoén a través del arte. Mientras que Apolo fue
el simbolo del ideal masculino, Venus represent6 el ideal femenino.
Esta no es una imagen unificada sino més bien diversa, pues al reto-
mar a las Afroditas (Venus para los romanos) del Banquete de Platén,
se inserta una dualidad entre Venus Celestial (Urania) y Venus Vul-
gar (Pandemo). Esta dltima se conoce como Venus Naturalis en la
traduccion latina. Para el discurso europeo, el arte tuvo como obje-
tivo transformar la imagen femenina natural a la celestial (que es
racional), lo cual s6lo se logra mediante la disciplina geométrica que
elimine aquellas imperfecciones y “desbordes” de la naturaleza
(Yokoigawa, 2001). Este discurso, al poner el cuerpo natural como
pasivo, desligado o a posteriori de lo social, lo coloca en un espacio
carente de valor, el cual se adquiere s6lo en la medida en que la
naturaleza renuncia a esta condicién (Butler, 2002). La idealidad
del cuerpo de la mujer, en tanto objeto artistico, simbdlicamente
tendria que renunciar a su “naturaleza” en la espera de un acto de

penetracion racional que le ayude a acceder a lo superior masculino.
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Asi, el paraddjico modo en que el sujeto moderno adquiere un
cuerpo, dird Nancy en su texto Corpus (2003), se debe a que el
cristianismo propone un cuerpo encarnado. Encarnar desde esta

Optica racionalista implica descorporeizar:

La angustia, el deseo de ver, de tocar y comer el cuerpo de
Dios, de ser ese cuerpo y de no ser sino eso constituyen el
principio de (sin) razén de Occidente. Por esto, el cuerpo,
jam4s tuvo ahf lugar, y menos que nunca cuando ahi se lo
nombra y se lo convoca. El cuerpo para nosotros es siempre
sacrificado: hostia (Nancy 2003: 9).

La icénica frase Hoc est enim corpus meum pretenderia afirmar que
existe un cuerpo aqui, un cuerpo que al igual que el hijo de Dios,
caido del cielo como sacrificio (como el descenso que hacen los
cuerpos al caer por la ley de gravedad) logra asumir un cuerpo
propio, que de algin modo nos hace carne en el momento sacro de
la comulgacion catélica, de asumir un cuerpo mediante el sacrifi-
cio del otro. Lo que esté en juego es la significacion del término
encarnar, similar al término asuncién, en tanto que “asumir significa
elevar a una esfera superior: el cuerpo serfa desde esta posicion
una acumulacién y no una produccion” (Butler, 2002: 23). Mien-
tras que encarnar implica de manera correspondiente hinchar el
cuerpo mediante el Espiritu, siendo que en ambos conceptos el

cuerpo supone un cascajo, que se eleva o que adquiere sentido,
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pero siempre desde algo fuera de si o como idealidad que, para
concretarse, paraddjicamente debe abandonar lo corpéreo.

Asi, tanto los discursos de la estética clésica y del cuerpo feme-
nino diferenciado (pero naturalmente inferior), influyeron en la
representacion artistica del cuerpo hasta la década de 1960, cuan-
do el giro performatico o arte de accién entra en la escena artistica
particularmente la estadounidense. Para Amelia Jones (20006), el
cuerpo del artista comenzd a sobresalir en el terreno del arte, a
principios de 1960 en contraposicién con los discursos clasicos, de-
bido a una aspiracion tendiente a “exhibir el ‘yo’ en toda su encar-
nacioén, como una forma de reivindicacién del propio ser” (Jones
2006: 21). Esta incursién se pretendié a si misma como una bs-
queda por afirmar un “yo” corpdreo, que en la modernidad funcio-
na como intermediario social entre lo pablico y lo privado y que lo
define como sujeto individual.

Las apuestas feministas en el arte de la década de 1960, busca-
ron desarticular el discurso de lo natural como estatuto esencialista
que diferencia y jerarquiza a los sujetos a partir de un cuerpo

sexuado. Las artistas feministas en esa década

adquirieron un sesgo provocador e incluso agresivo, pare-
ciendo responder con la provocacién a la agresién
secularmente sufrida. Pretendian desmantelar con imége-
nes impactantes la estructura patriarcal y de poder que con-
lleva una determinada visién de la “feminidad”. Trabajaron

con sus propios cuerpos, exponiéndolos a situaciones limi-
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tes o contradictorias, haciendo advertir a través suyo la vio-
lencia o la paradoja. Se mostraban a s{ mismas en contextos
que extrafiamente se asemejan a aquellos en los que la so-
ciedad patriarcal las habfa incluido, pero un gesto dramati-

co expresaba de repente todo lo contrario (Torrent, 2013:

31).

Partiendo de las anteriores consideraciones, hemos de exponer
a continuacién la hipétesis de que la performance posibilité en
acto un nuevo modo de anélisis de lo corpéreo, el cuerpo observado
no s6lo como un objeto de representacion — tal como se ha entendi-
do en el discurso clasico— sino como un performativo que tensaria
una politica de la presencia, la cual, simbdlicamente ha estado
negada a las mujeres no sélo en la agenda artistica oficial, sino
también en la agenda politica que restringio lo femenino al espacio
privado, desarticulando asi su potencial emancipatorio.

El cambio en la forma de observar el cuerpo en el terreno artis-
tico durante la década de 1960 aparece como una reflexién en
torno a una episteme moderna que pretendié colocar al cuerpo
como objeto de observacion o de escopia cientifica, la cual volcé su
interés sobre una demostracién de verdad anclada en el cuerpo
sexuado. A partir de lo anterior podemos interrogar, (qué
implicaciones tedrico-politicas comporta la performatividad del
cuerpo del artista? {desde qué l6gicas estéticas partimos para aproxi-
marnos al cuerpo femenino en el terreno del performance, ya no

s6lo como acto estético sino como un acto en sf mismo performativo?
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lexiste diferencia entre la vida y el arte en el momento de encon-

trarnos con la performatividad de un cuerpo?

Cuerpo performatico Sobre el techo de una casa, la

lestética de la presencia o figura de una mujer joven hace
representacion? su aparicién. Su cuerpo senta-

do sobre una silla se mantiene
erguido, mientras que a sus espaldas se observa la figura de lo que
parece ser una camioneta; es la patrulla fronteriza estadounidense.
El video juega con los enfoques y los planos, la mujer y el auto
intercambian el protagonismo. La luz y los sonidos de las aves indi-
can que es el inicio de una mafiana cotidiana. Una mujer sale de
entre las casas y comienza a barrer su banqueta como lo hacen
muchas mujeres diariamente. El tiempo transcurre y a lo largo de
seis horas, su cuerpo, junto con la silla, comienza a rotar poco a
poco hasta aparecer frente a la camioneta, inmévil hasta ese mo-
mento: se observan.

Sobre la avenida México (2013) es el titulo que lleva la perfor-
mance de Chantal Pefialosa antes descrito, realizado en la Av.
México, en la ciudad de Tecate (Baja California). Este lugar est4
ubicado en el dltimo y el primer espacio que divide dos paises:
México y Estados Unidos de Norteamérica. “La frontera”, como se
conoce a esta linea imaginaria trazada a mediados del siglo XIX,
tiene una longitud de 185 km y es, como dice Parra, una cicatriz
abierta que hoy en dia se vuelve una convencion para simbolizar lo

que en algin momento fue una guerra.
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El acto llevado a cabo por Chantal en este espacio de divisién
politica expone en su carne un cambio en la conceptualizacion del
cuerpo dentro del terreno artistico, es decir, la disputa entre los
términos presentacion y re-presentacion. Respecto a la presentacion,
tanto para la estética hermenéutica como para la semiodtica, es ne-
cesario distinguir entre sujeto/objeto, observador/observado, espec-
tador/actor, significado/significante, asi como entre materialidad/
corporalidad, posicionando a la presencia como: inmediatez, au-
tenticidad o como experiencia de plenitud y totalidad. Mientras
que la representacion serfa entendida, por lo contrario, como un
metarrelato que sirve de instancia de poder y control de “asun-
cién”. En este caso el sujeto y su cuerpo estan regidos por una na-
rrativa que los posicionan dentro de un personaje del cual no
puede salir.

En el giro performatico de la década de 1960 estos conceptos
antagonicos necesitan ser replanteados, en tanto el artista y el es-
pectador no estan sujetos a un guién que dicte su actuar e incluso
aunque existiera un guion, el papel del personaje siempre tiene la
posibilidad de ser actuado de diversas maneras, lo que orilla a pen-
sar que “al margen del cuerpo individual el personaje no existe”
(Fischer-Lichte, 2011: 294). Tanto la representacién como la pre-
sencia son el resultado de procesos de corporizacion particulares e
individuales donde ambos términos no dejan de tensarse. El cuerpo
en la performance o arte accién redefine la dicotomfa planteada

anteriormente, dado que no existe una obra de arte independiente
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de su productor y de su receptor: el acto performatico implica un
encuentro colectivo donde dos 0 mas intersubjetividades se retinen,
tensando las relaciones en el acto a partir de la dindmica entre
presencia y representacion.

Bajo estos planteamientos, la performance estableceria una poli-
tica de la presencia. Garbayo (2016a) concibe el cuerpo performatico
como un acto de irrupcién en el campo de lo visual, como un objeto
que se posiciona en el espacio y produce simbolos. La autora consi-
dera que “los cuerpos por medio de hacerse presentes, ocupan un
lugar dentro de la representacion y se apropian de él” (Garbayo,

2016a: 126). Pero esta forma de apropiacién se encuentra en una

légica diferente, a saber, en una légica fuera del logos.

Para pensar en otra ldgica, nos aproximamos

3 Para Didi Huberman (2007) el dolor experimen-
tado y performado de las histéricas en las salas de
la Sal petriere, fue un dolor forzado a ser inventa-
do tanto como especticulo e imagen. Las fotos de
las que hoy dia tenemos como pruebas verdade-
ras de la enfermedad responden a un ardid de la
razén teatral, es decir, como invencién de lo ver-
dadero por medio de una fabrica de imagenes
intencionalmente categorizadas por Charcot.
*+Traduccién propia «Woman is the creature who
puts the inside on the outside. By projections and
leakages of all kinds —somatic, vocal, emotional,
sexual-females expose or expend what should be
keptin» (Carson., 1995, pp.129).

a lo que Carson (1995) plantea acerca del cuer-
po histérico, a propédsito de las salas de la
Salpetriére, lugar donde se invent6 la histeria.’
Para la autora el self-control, o lo que los griegos
llaman sophrosyne, no se encuentra dentro de la
l6gica del cuerpo histérico. Por el contrario, el
cuerpo histérico usa signos para transcribir algo
que se encuentra dentro del cuerpo y lo pone

fuera. En otras palabras, lo expone. Sobre este

“acto (Carson 1995: 129)* apunta: “la mujer es

esa criatura que pone fuera lo que es de dentro.

Mediante proyecciones y fugas de todo tipo —somaéticas, vocales,

emocionales, sexuales— lo femenino expone o expande lo que debe
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permanecer adentro” La construccién de lo femenino desde la 16-
gica occidental apela a mostrar el cuerpo femenino como eviden-
cia de una continuidad, en contraposicién al sophrosyne o al self-control
masculino, que buscaria romper la continuidad, disociar el afuera
del adentro, aquello que Freud buscaba mediante el método catar-

tico, domar el cuerpo con el lenguaje, cefirlo a la sintaxis y al

21

logos.

El cuerpo performético seria un cuerpo

vide al sujeto en res extensa/ res inextensa,

de roce o toque entre ambas, en lo cotidia-

perficies de exposicién que se tocan.

no, que es el lugar donde ambas instancias
se experimentan’ y donde se expone la exis-
tencia. El cuerpo de Chantal, posicionado en el limite fronterizo,
se expone simbdlicamente como un cuerpo extendido, como un
cuerpo ex-crito, abierto, un cuerpo que se ex-cribe en el limite,
fuera del espacio de ley normado por la linea que traza la frontera.
Su cuerpo, en tanto fractura, expone la existencia y la presencia,
pero una presencia como acto que produce discursos, que materia-
liza ausencias que aparecen.

Bajo estas légicas, el cuerpo aparece tanto en re-presentacion
como en tensién que se autoproduce. Como postula Peggy Pehelan
(1993, referida por Demaria, 2004) al igual que Jones (2006), el

gesto performético en el arte desde la década de 1960 hasta la

5 Para Descartes, la res extensa y la inextensa son
instancias diferentes, siendo la metafisica la nocién

ex-crito (1ugar fuera del lOgOS de 18 1ey) Para con laque se piensa el alma, y las mateméticas con las
y .
que nos figuramos cuerpos. Sin embargo, Nancy (2013)

NanCy (2003) y la apuesta cartesiana que di- encuentra que para Descartes la vida cotidiana es
donde ambas son «experimentadas», en ella existe
una unién entre el almay el cuerpo, lo cual implica

SélO es pOSible de eXperimentar en el acto pensarlo como una accién. La vida cotidiana serfa el
punto liminar entre ambas, transformandose en su-
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actualidad nace de un clamo ontoldgico que se posibilita en el
acto de un re-hacer bajo las posibilidades performativas, es decir,
de escribir el propio self. Por lo tanto, el cuerpo del artista se posiciona
como un acto performativo, término que para efectos del presente
texto serd retomado desde la propuesta de Butler (2002) al parti-
cularizar el modo en cémo los cuerpos asumen un sexo. La
performatividad del cuerpo sexuado para esta autora, quien a su
vez retoma la teoria de Austin y Searle, debe entenderse como una
practica de reiteracion del género mediante la cual el discurso pro-
duce efectos sobre lo que nombra. El género implicaria una “repe-
ticion estilizada de actos” (Butler, 1990: 297) en el tiempo, el cual
es intencional y performativo (dramético y no referencial) al mismo
tiempo. El género segtin Butler es una representaciéon (performan-
ce) materializando asi el sexo del cuerpo bajo imperativos
heterosexuales que expulsarian para su conformacién binaria aque-
llas manifestaciones fuera de la matriz binaria heterosexual.

Sin embargo, para Butler (2002) es importante hacer notar que
esta reiteracién mediante la cual se materializa y performa el sexo
no debe ser entendida como una situacién estética, sino un proce-
so temporal. Dicho proceso intenta fijarse repitiendo la norma me-
diante actos, lo que implica que existe una diversidad de maneras
de repetir dramaticamente. Y al igual que la disputa entre presen-
tacién/representacion previamente expuesta, no implica pensar el
cuerpo performético, como un acto necesariamente dominado por
un script, aunque tampoco se niega que hay un consenso social que

mantiene y sostiene la l6gica heterosexual de los cuerpos como



BRIANNA CANO DIAZ

verdadero. Lo que interesa para fines del presente texto es enten-
der que el cuerpo performado, al ser un conjunto de actos arbitra-
rios, posibilita rupturas o repeticiones subversivas que posibilitan la
trasformacion del género.

La performance artistica, bajo una logica performativa, posibili-
tarfa entablar un didlogo diferente, des-atado de los discursos mas-
culinos, racionalizados, unificantes y universalistas que supone la
subjetividad moderna. En contraposicién a ello, la performance da
la posibilidad al sujeto femenino de producirse, de re-presentarse
(performarse) en el mundo y en el sistema sexo-género, lo cual

implica asumir el cuerpo como

objeto que se materializa por cuanto es un sitio de transfor-
macién temporal. Por lo tanto, la materialidad de los obje-
tos no es en ningtn sentido algo estatico, espacial o dado,

sino que se constituye en y como una actividad
transformadora (Butler, 2002: 59).

Los actos supondrian exponer el cuerpo como existencia, pero una
existencia que se ex-cribe, que habla en el limite. El cuerpo de la
artista habla, pero habla en tanto expulsién o abyeccién que mues-
tra la fractura de una imagen ilusoria de concrecion.

Lo femenino se excede, se derrama. El cuerpo de la artista se
muestra como un objeto abierto, expuesto, como un continuo
moebico, donde no hay adentro ni afuera, més bien es un cuerpo

antibarroco, no existen pliegues sobre pliegues, sino un desplie-

23



24

LA VENTANA, NUM. 47 / 2018

¢ Lo informe segtin Nietzsche (2004) es una fuerza

que subyace al cosmos y que precede a las formas phegue es un trazado info*rmeé que devela una
existentes y cognoscentes del mundo en el que B . )
producimos apariencias y sentidos, esta fuerzaseria | anlatomia para d Ojica, 1nclerta y que

el medio por el cual se produce la apariencia, la

La mirada como espacio
de afecto

gue cérnico (Gimenez Gatto, 2007). Este des-

desestructura las reglas anatomicas y organi-
cas. El cuerpo lejos de mantenerse en un sis-
tema de sentido nos remite a la nocién deleuziana de cuerpo sin
6rganos, que apunta hacia una deconstruccién y un mas all4 del
cuerpo médico anatémico, el trazo de una anatomia imposible,
que se juega en lo informe (Gimenez, 2007).

El cuerpo de Chantal establece un despliegue de la carne como
extension informe, su cuerpo no estd definido, sino todo lo contra-
rio, es un cuerpo que simbdlicamente juega con lo otro. Su cuerpo
habla, en su materialidad hace lengua, lengua punzante que dibu-
ja con la presencia, con una presencia expuesta, expulsada, abyec-
ta de la linea que define lo legal y lo ilegal y con ello lo que es
expulsado o abyectado de la matriz heterosexual que ha tenido a
bien naturalizar lo femenino como un objeto de vejacion. El cuerpo
de Pefialosa habla en tanto hace o en tanto performa, en tanto se
crea y se re-crea en cada acto o performance para hablar de su sf
mismo como acto de presencia que interrumpe el pandptico repre-

sentado por la patrulla fronteriza.

Si la presencia establece una posibili-
dad de resistencia y de reapropiacion
del mundo, su exposicién informe estd intimamente relacionado con

la mirada, la cual posicionaremos fuera de una l6gica moderna, en la
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cual el mirar estd privilegiado por el sujeto que ve y es autoconsciente
de ello. Por el contrario, retomamos dos posturas tedricas para esta-
blecer otra logica que responda a la posibilidad del encuentro con
un Otro, lo cual implica pensar en un cuerpo que disloca el discurso
médico. La primera propuesta estd relacionada con la postura
lacaniana en torno a la mirada, y la segunda con el término en ale-
méan Einfiihlung (endopatia), recuperado del Romanticismo alemén
por Vernon Lee y Clementine Thompson.

En el apartado VIII sobre La linea y la luz, contenido del semina-
rio 11, Lacan (1964) plantea algunas cuestiones a propdsito de la
mirada. Para explicar su posicionamiento, el autor parte de dife-
renciar entre la ojeada (0jo) y la mirada, en tanto que la mirada es
algo que preexiste al sujeto. La mirada serfa aquello denominado
como el objeto a, que viene de afuera y que ilusoriamente nos hace
ver como completos, siendo aquello que corresponde mas bien al
deseo de un autodominio a través de otro (Foster, 2001). Para Lacan
el sujeto se fija en una doble posicién, lo cual lleva a plantear que

no sélo es un sujeto que observa sino que es también observado.
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Figura 1. Sin titulo. Diagramas expuestos por Lacan (citado por Foster,

2001) a propésito de la mirada y el cuadro.

Para ilustrar esta propuesta, Foster (2001) retoma algunos esquemas he-
chos por Lacan en su seminario. En el primer esquema (Figura 1), el
sujeto aparece como un observador que dispone del objeto a a su antojo,
ubicindose estratégicamente en el punto geométrico. Sobre esto Lacan

apunta:

yo no soy simplemente ese ser puntiforme situado en el punto
geométrico desde el que se capta la perspectiva. Sin duda en
mi 0jo est4 pintada la imagen. La imagen sin duda est4 en mi

ojo. Pero yo estoy en la imagen (Lacan, 1964: 96).

Asi, a través de la mirada el sujeto se convierte en objeto visto a sf
mismo como el otro lo ve mediante la internalizacién de la mirada.
El sujeto es desde esta perspectiva sujeto, punto geométrico e ima-

gen al mismo tiempo. Por su parte, la pantalla-tamiz, en la segunda
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y en la tercera imagen, se establece como un locus mediador que
permite al sujeto contemplar al objeto desde el punto de la imagen.
Sin ella, el sujeto podria ser cegado por la mirada o ser tocado por
lo real. Sobre esto tltimo es necesario aclarar que para Lacan la
mirada tiene un componente riesgoso, sin la mediacién ejercida
por la pantalla-tamiz, el sujeto quedarfa atrapado bajo la mirada
maléfica del objeto, o lo que él denomina como el ojo del diablo.
Para el autor esta es una mirada hechizante capaz de detener el
movimiento y de incluso matar la vida.

Hasta este punto parece necesario establecer lo que es denomi-
nado como lo Real y como se enlaza dentro del terreno del perfor-
mance. Para definir lo Real y su relacién con el performance es
necesario determinar lo traumético como un encuentro fallido ante
éste, y en tanto fallido no puede representarlo, sélo repetirlo. El
trauma puede ser entendido bajo dos términos: como Wiederholung
(repeticién) o como Wiederkehr (retorno). El primer caso se trata
de una repeticién de lo reprimido Gnicamente como sintoma o
significante, mientras que el segundo es definido como el retorno
de un encuentro traumético con lo Real, que se resiste a lo simbo-
lico. Es algo mas all4 del principio del placer dado que retorna
violentamente a lo simbdlico y no puede asimilarse en ello. La rup-
tura es extatica y mortal, estd obligada enteramente por el sinto-
ma. Para que exista el trauma como Wiederkehr es necesario el primer
trauma que posibilita al sujeto ir m4s alla del automatismo del sin-
toma y del signo (Foster, 2001).
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Dadas estas condiciones, Lacan establece que la repeticion
traumatica no implica una representacion, sino una repeticiéon que
tamiza lo real en tanto traumético. Lacan (citado por Foster, 2001)
apunta que esta repeticion como Wiederholung no es una Reprodugien,
es decir, no se manifiesta como la representaciéon de un referente.
La repeticién apunta més bien a una tamizacién de lo Real. Es una
mediacion con lo Real que al mismo tiempo rompe con la pantalla-
tamiz antes descrita. Esta ruptura es lo que Lacan denomina como
puctum, que ofrece de alguna manera un continuo entre el sujeto y
el mundo, entre el adentro y el afuera. El puctum es el espacio por
donde el sujeto es tocado por la imagen y por donde se escapa lo
Real: lo irrepresentable, un negativo simbdlico, un encuentro falli-
do o un objeto perdido. El puctum bien podemos pensarlo como un
espacio informe donde queda suspendido lo simbdlico.

Si bien lo Real no puede ser representado, la performance bus-
caria de alguna manera asirlo, arafarlo, tocarlo, tamizarlo median-
te el acto performativo. Un acto que en su “aparicién conlleva un
hacerse en cada nueva aparicién, un aparecer, cada vez, en formas
diferentes, que terminaria por negar lo esencial de la aparicién
misma, de la accién misma, de la obra” (Garbayo, 2016a: 132). El
cuerpo del artista cobra una realidad propia excluida de la repre-
sentacion entendida Gnicamente como referencia y produce un
efecto independiente de su estatus signico. Se enarbola entonces
la posibilidad de la repeticién traumdtica que busca lo Real y la
aparicion de un cuerpo que en la accién produce un lenguaje pro-

pio, poniendo en continuidad afecciones a partir de la mirada. El
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acto borra la divisién sujeto/objeto porque el cuerpo en su
performatividad abre lo traumadtico real, y establece un continuo
escopico entre el yo y el otro al margen del signo. En su materializa-
cién no solo el cuerpo del artista es mirado, sino que mediante su
cuerpo como objeto de arte, el observador es también mirado y afec-
tado por este cuerpo que lo observa. El cuerpo de Chantal termina
siendo un performativo, una materializacién a través de un acto de
habla que escapa al logos, abriendo la posibilidad de la re-presenta-
cién en un acto singular.

En el acto performatico, Chantal y su cuerpo se colocan en un
espacio limitrofe del cual se apropia. Pero al mismo tiempo irrumpe
la visualidad del otro vigilante posicionado como ley bajo la l6gica
de panéptico. De espaldas a la patrulla su cuerpo en tanto objeto
de observacion captura la mirada del otro y se posiciona como igual.
Sin embargo, a diferencia del otro vigilante, su cuerpo rota y se
observa su propio cuerpo como un continuo con el mundo desde
diferentes angulos. “Lo que yo hice fue apropiarme del mismo pun-
to de vista, del mismo campo de visién, haciendo lo mismo que
ellos pero desde el lado mexicano” (Pefalosa citada por Cédigo,
2015), comenta la artista a prop6sito del performance.

Una vez de frente a la patrulla, su cuerpo abandona la posicién
de objeto de observacién y posiciona al otro como objeto de repre-
sentacion. En este giro la tensién entre ambas miradas entabla un
didlogo en silencio que escapa al logos. Al quitar la mirada privile-
giada a la patrulla, la artista la capta, la atrapa en su campo de

visién, pero al mismo tiempo diluye al otro como objeto de ley y
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escapa a su mirar. Su cuerpo, bajo una logica agujereada y abierta,
expone en su carne lo Real, el espacio de encuentro o de tacto con
el otro. En el retorno de la mirada al otro, la artista somete la mira-
da a una re-flexién, en tanto cambia su curso, le devuelve la mira-
da otro. El tacto se entabla en la mirada por medio del cuerpo
expuesto, abierto. La mirada establece un medio de afecto, como
una forma que posibilita la empatia con otro observador.

Sin embargo, el cuerpo performatico de Pefialosa, en tanto cuer-
po informe desestructurado anatémicamente, entabla un discurso
que también expone a un otro no presente. Si las artistas ven en el
performance una posibilidad de exponer el self, estas lo hacen no
como un acto individual, sino como un acto empético que devela
cémo los cuerpos femeninos han sido objeto de vejaciones histéri-
cas. El performance establece una forma de empatia que va mas
all4 de la representacion del otro, para inscribirse como acto vivencial
propio. No es casual que Pefialosa elija la frontera de México, lugar
donde se ha extendido desde hace algunos afios una guerra
paraestatal, fijada particularmente en los cuerpos de las mujeres
quienes segin Segato (2014), tienen relacién con una conflictividad
informal: el crimen organizado, las guerras represivas paraestatales,
la represion policial, entre otras formas que no necesariamente com-
portan una formalidad enunciada.

Estas “guerras” informales encuentran en el cuerpo de las muje-
res (0 de sujetos feminizados) un bastidor donde se escribe la de-
rrota moral del enemigo. Segato (2014) considera que los agredidos

colaterales en las guerras actuales nunca son cuerpos guerreros sino
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cuerpos “fragiles” tomados como botin de guerra que eficazmente
logran desarticular el tejido social al disolver “pueblos” mediante
la destruccién de bienes histéricos, construcciones sagradas, viola-
ciones sistemdticas, asi como feminicidios y embarazos forzados de
mujeres, entre otros. A esto podemos agregar la trata y trafico de
mujeres que se vive actualmente en la frontera mexicana, nutrida
también por el paso migrante de Sudamérica y Centroamérica.

Retomando el texto Ugliness and Beauty (1912) (Anstruther-
Thompsom C., Lee V. 1912:46) de Vernon Lee y Clemetine Anstruther-
Thompson, se plantea pensar el término empatia como un término
critico que posibilita establecer el acto performatico como un acto
politico. Para las autoras, el término aleman de Einfiihlung traducido
como “empatia”, que fue desarrollado en el marco del Romanticismo
alemdn, es significado como la posibilidad de “poner el ser en el
lugar de alguien m4s, de imaginar, de experienciar los sentimientos
de alguien o algo” Este concepto implica pensar el acto como algo
fuera del Yo, o como un no-yo sobre el cual proyecto mis intenciones,
lo que viene a ser correlacional con una subjetividad moderna ilus-
trada que propone un Yo metafisico, esencial, homogéneo y unifica-
do, que observa desde fuera y estd contenido sobre si. El papel del
sujeto bajo esta ldgica es investir la obra, perdiéndose en ella me-
diante una contemplacién, privilegiadamente burguesa.

Lee y Anstruther-Thompson, en contraposicion a esta forma de
entender el término, postulan un sujeto incompleto y fragmentado,
disolviendo asf los limites entre sujeto y objeto que vive en la men-

te de quien lo observa (y no como proyeccién de una subjetividad
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que se dirige hacia él como proyeccién interna). La apuesta empética
de Lee y Thompson no implica perder el Yo dentro del objeto, mas
bien, postula una reorganizacién mutua de la propia subjetividad
con el otro, la empatia “desvela mi cuerpo en el otro, el cuerpo de
otro en mi (...) poner afuera lo que es de adentro” (Garbayo, 2016b:
9). Este cuerpo agujereado es el cuerpo ex-crito nancyano que apuesta
por una escritura dindmica en el limite. Si el cuerpo es la exposi-
cién de la existencia en cuanto tacto, lo que se desprende es movi-
miento de afectos. Nancy (2003:223) considera que “el pensamiento
es el moverse de la afeccién: la emocion que deviene autoafeccién”.
Curiosamente los agujeros son los espacios que permiten expul-
sar algo del sujeto, poner afuera lo que es dentro: el sudor, la san-
ey AL gre, el semen, el squirt’, la orina, las heces, las

eyaculacién femenina, la cual parece no tener una légrimas. Este cuerpo empético es de algfm mOdO

denominacién oficial en el terreno médico.

un cuerpo grotesco, en oposicién al cuerpo mo-
derno tecnificado, un cuerpo que “esta formado por salientes, pro-
tuberancias, desborda de vitalidad, se entremezcla con la multitud,
indiscernible, abierto, en contacto con el cosmos, insatisfecho con
los limites que permanentemente transgrede” (Le Breton, 2002:
31). El acto performético de Chantal muestra que no existe una
divisién entre el cuerpo y el sujeto, entre el cuerpo y el mundo que
la rodea, en tanto su cuerpo como objeto de intervencidn artistica
no esta al margen de su propia subjetividad sexuada. En ambas
propuestas, la subjetividad moderna unificada es agujereada, se

disloca la mirada como un sistema cerrado, y el cuerpo de la artista
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aparece como un espacio (Trou)matico® por |

., 8 Lacan hace un juego con la palabra Trou que sig-
donde se asoma lo Real pero también por

nifica hoyo.

donde se asoma el otro vejado. Este cuerpo

abierto, expuesto, moebico establece un continuo entre la mirada y
los cuerpos presentes con él, no hay adentro y afuera, sélo conti-
nuidad de afecciones. El cuerpo performético es un territorio abier-

to, fluido, continuo con el mundo.

Sobre la avenida
México, a modo de
conclusién

A partir de las consideraciones tedricas pre-
viamente expuestas, el cuerpo performatico
de Pefialosa posibilita pensar el cuerpo del
artista como un performativo en tanto acto
politico que desestabiliza o subvierte la materializacién de los cuer-
pos feminizados usualmente vejados dentro del espacio fronterizo. La
apuesta por una politica de la presencia esta anclada en el uso que la
artista hace de su cuerpo como medio capaz de producir realidad y
por el que nos materializamos como sujetos sociales para producir
espacios de encuentro. Sin embargo, el cuerpo de la artista juega en
un campo de lo limitrofe, ya que establece un ato performatico ab-
yecto que irrumpe con las légicas de la mirada privilegiada. El acto
estético que propone Pefialosa implica poner el cuerpo como un acto
de ex-critura de su propia condicién femenina, la cual se encuentra
en un campo de batalla: la frontera mexicana.

Contrario al espacio fronterizo donde se sitda el acto y que es
usualmente utilizado para delimitar, el cuerpo de Chantal, como

acto performético en el arte, buscarfa expandirse y recomponerse
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con el otro. El cuerpo de la artista en acto pretende ser un espacio
territorial abierto y transitorio. Su cuerpo es un espacio extenso e
informe (sin forma, cuerpo indefinido anatémicamente) desde donde
se trazan coordenadas desrreguladas, que se ubican en el limite
pero al mismo tiempo estdn desubicadas del plano (Gimenez G,
2007). Su cuerpo agujereado, performético, en tanto aparicion,
apertura el acto politico en la disputa por el territorio, por el espa-
cio publico. Se trata de un espacio de donde las mujeres han sido
expulsadas y violadas si se atreven a transitar por él. Su re-presen-
tacion toma la frontera (usualmente hecho un campo de guerra)
para transformarla en un espacio estético encarnado y afectivo
mediante la mirada que retorna al otro pero que también, reencarna
a otro ausente. En su presencia el cuerpo habla dentro de un espa-
cio y tiempo particular, pero este hablar por y con el cuerpo implica
hacer de este un interlocutor ya que su presencia no se limita como
un espacio individualizado.

Por el cuerpo de Chantal se enuncia la ausencia, expone la po-
sibilidad de representarse, de mostrarse ante el otro como quiere
ser vista. Un cuerpo individual que habla o ex-cribe en el limite
fisico y simbdlico de la ausencia de aquellas otras y otros que han
sido victimas de atropellos, muertes y violaciones, en un espacio
legislado por la muerte. Su cuerpo no es un cuerpo individual, no
apela a mostrarse como sujeto cerrado, sino més bien como un cuerpo
colectivo que engrana a mujeres ausentes, invisibilizadas, deporta-

das, violadas.
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Este cuerpo desregulado, informe, abyecto, exhibe también la
apuesta politica que se opone a un cuerpo tecnificado (como obje-
to medible y observable). En tanto el informe corporal propone una
anatomia de la abyeccién como desestructuracién de esta, como
una suerte de ex-tructura, es decir, un cuerpo fuera del limite ana-
témico. Este cuerpo performatico extenso desestructura el discurso
anatOmico heterosexual y permite hacer del cuerpo una ex-critura
propia que preside de cefiir el habla corporal al logos, permite a la
artista re-presentarse, producir sentido. En su abyeccién el cuerpo
de la artista eleva un decir otro, que expone las politicas del terror
y del horror que calla el discurso masculinizante, normado,
autocontrolado, censurado.

Lejos de encarnar como elevacion de carne a espiritu, el cuerpo
de Penalosa es una carnacién. Su expresion, como limite, desarrai-
ga el cuerpo a un trazo anatémicamente definido y lo propone como
un cuerpo abierto, un cuerpo que sobrepasa su limite al ser empatico,
y en el acto de ser mirado, también es capaz de mirar. En su posibi-
lidad como objeto de observacién hay una apuesta por un transpor-
te afectivo con el otro. En el dejarse mirar a través de este cuerpo
limitrofe, abyecto, se apertura algo més: a saber, el acto politico de

un nuevo cuerpo.
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Figura 2. Registro de intervencién del performance Sobre la “Av.
México” (2013).
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