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Introduccién

A continuacion se presenta una investigacion procesual para obtener el grado
de Maestra en Artes Visuales, por parte de la Facultad de Artes y Disefio,
de la Universidad Nacional Auténoma de México, que lleva como titulo:
Investigacion-produccion en el arte del fotoperformance como una propuesta
de transformacion del dolor en una poética de la imagen corporal, realizada
con el apoyo del Programa de Becas de la Coordinacién de Estudios de Posgrado

(CEP) y el Programa de Movilidad Internacional con estancia en Barcelona, Espana.

Esta investigacion fue motivada primeramente por un proceso de
sanacién personal y empoderamiento por medio de disciplinas ancestrales, como
la meditacion. Afos atras sufri una serie de dolores causados por accidentes
que provocaron la inmovilidad de mi cuerpo, lo cual me llevé a reflexionar sobre
la situacion y el grado de enfermedad que se puede tener, desde lo personal

hasta lo comunitario.

Ademas, al colocarme frente al objeto de investigacion relacionado
con el dolor, me encontré con la necesidad de poner a dialogar mis diferentes
formaciones profesionales, las cuales en ciertos momentos parecian
contradecirse. Como técnica bibliotecaria pensé en el registro y el archivo;
la licenciatura en Comunicacidon me encamind al uso de los medios, como la
grabadora, el diario, la cdmara de foto y video, y las intercomunicaciones. A

esto sumo la forma en la que me involucro con mi cuerpo por medio de la danza
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aérea y, finalmente, mi compromiso, cien por ciento, como instructora de yoga

tres veces certificada.

La investigacion se llevé a cabo por tres vias, que en un principio
fueron abordadas independientemente, luego de manera paralela, para
finalmente terminar dialogando entre si. Primero, la investigacidn-accién
participativa se elaboré con base en tres conceptos que se trabajaron por medio

de esquemas dinamicos complejos.

Después, la investigacion procesual fue llevada por medio de la
creaciéon de performances, pensando al cuerpo, en este caso el propio, fuera
del centro como objeto de estudio, para ser transferido o compartido con
la imagen y el sonido; es decir, el cuerpo sutil compuesto de visualizacion y
vibraciéon estableciendo una interfaz con las tecnologias de la informacién y la
comunicacion (que en lo sucesivo aparecera con las siglas TIC). En el momento
en que el cuerpo comparte el protagonismo con el elemento imagen se piensa

al fotoperformance, o en su caso videoperformance.

Finalmente, se sumé el diario de navegacion en el que se anotd
todo pensamiento relacionado con el dolor, como registro de un expediente

clinico de imagen y partitura.

El cuerpo de la investigacién estd estructurado en tres cuadernos,

que corresponden a cada uno de los conceptos que se movian en los esquemas



dindmicos complejos, performance, cuerpo e imagen. Esta estructura se debe
a que cada cuaderno es un trabajo acabado, no precisa de los otros cuadernos
para ser abordado; cada uno puede ser leido de manera independiente. Aunado
a esto, la necesidad de presentar la propuesta en cuadernos se debié a que
éstos resultan una consulta con caracter de produccién que levantan ademas un

trabajo altamente practico.

&
En el cuaderno |, por un lado, se puede leer sobre las disciplinas que dieron
origen a la performance, antecedentes seleccionados para delinear una historia
que me lleve a comprender por qué es necesaria la categorizacién a partir de
las TIC, es decir, de dispositivos que tenemos como recursos, por ejemplo,

camaras, computadoras y teléfonos, entre otros.

Por otro lado, se ejemplifica el tratamiento del dolor con la corriente
del Accionismo Vienés, asi como con los inicios de la fotoperformer Gina Pane,
pero sobre todo con la trayectoria de Marina Abramovi¢, cuyo trabajo considero
que refleja el cambio de paradigma frente al dolor, especialmente porque

emplea también herramientas basadas en la meditacién trascendental.

La propuesta de transformar el dolor que se alberga en la memoria
del cuerpo es una poética que se realiza por medio de la performance;
pensandolo con base en las practicas tantricas, responde a un laboratorio en

el que se espera explorar los dolores con diferentes herramientas, como la

13
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meditacién, pero también con las TIC.

Para referirme a tal transformacién, retomo la palabra alquimia.
Totalmente consciente de su complejidad histérica de sus usos en el mundo
esotérico; asi como en las filosofias orientales. Para esta investigaciéon no la uso
en el sentido de |la mutacién de los metales, sino del trabajo corporal poético en
el mundo de la performance en la transformacion, en un caso hacia la sanacién y

en otro hacia la estética del cuerpo-imagen.

B &
El cuaderno Il establece el porqué del recurso de la practica filoséfica basada en
el conocimiento oriental, en especifico la practica del tantra, para poder acceder

al cuerpo sutil y al cuerpo del sentido que se concibe como no dual.

Asimismo, aborda cémo algunos artistas han recurrido a estas
herramientas ancestrales, como Antonin Artaud, Jerzy Grotowski y Marina
Abramovi¢. El trabajo del dolor, por medio de las herramientas hindules, es
un potencial para la trascendencia espiritual; el dolor es una pulsacion para la

creaciéon de multiples corrientes artisticas.

En este cuaderno, como parte de la indagacién sobre el dolor, se
realiza un ejercicio de visualizacién interna del cual se desprende la historia
personal que lo alberga. Este lleva el nombre de La piel, por ser la parte del
cuerpo que me llevé a pensar en la interfaz que resulta del didlogo que se tiene con

la otredad, asi como en la enfermedad social.



Ademas, se describen los laboratorios de alquimia corporal que se
activaron con un repertorio basado en el tantra para llegar al punto en el que
el cuerpo alberga los dolores y los transforma en movimientos que crean una
poética cuerpo-imagen. Primero estd La casa en el centro, en el que me apropio
de las estructuras de un edificio en deconstruccion; después El cuerpo del dolor
lll, en el que utilicé elementos de arcilla para cubrir todo mi cuerpo y entrar en la

estructura de mi espacio interior.

BB B
El cuaderno Il estd dedicado a la imagen y al sonido, pero sobre todo explica
el proceso de la investigacion, desde la construccién del marco tedrico hasta
la descripcion del proceso de las performances. Finalmente, en el cierre del
trabajo abordo los aportes de la Ultima performance como reflexiones finales.
Cabe mencionar que los avances de esta investigacion fueron presentados en el
seminariode Estudios Avanzados del Cuerpo (Escue), en la Torre Ilde Humanidades,
de la Ciudad Universitaria de la UNAM, en la Ciudad de México; en el Il Congreso
de Arte Accién, Fugas e Interferencias, realizado en la Universidad de Vigo y en
el Centro Gallego de Arte y Cultura, en Santiago de Compostela, Espafia, del 30
de noviembre al 5 de diciembre de 2017; y en el lll Encuentro Latinoamericano de
Investigadores sobre Cuerpos y Corporalidades en las Culturas, llevado a cabo
del 6 al 9 de noviembre de 2018 en el Palacio de la Escuela de Medicina y en el

Museo Nacional de las Culturas del Mundo, en la Ciudad de México.
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Imagen de portada:

Carolina Arteaga, registro de fotoperformance con circuito cerrado,
Espacio 303, Col. Condesa, 20 de abril de 2017.

Foto documental de Humedad Expansiva, integrada por: Carolina Arteaga,
Gustavo Thomas, Yoatzin Balbuena Mejia, Zayda Gémez.




«El |-Ching estaba encantado de que lo hubieran adaptado a la
computadora (las ventajas se acumulaban); aconsejé ser modesto,

recurrir a la sabiduria antigua».’

John Cage.

A. La Performance

Para esta investigacién entiendo a la performance como un género artistico
que cuestiona las lineas divergentes y/o colaborativas que hay entre diferentes
disciplinas, fusionadas de tal manera que es imposible determinar cual
elemento predomina. Se puede pensar mas como una actitud o manifestacion
efimera, original e irrepetible. Efimera en el sentido de que su ejecucion no esté
pensada en realizarse sobre soportes perdurables, por lo que se experimenta
con diferentes soportes vivos y/o virtuales, con estrategias para la construccion
mental y corporal, accién artistica que deviene de la misma experiencia de vida
como una manera de involucrarse con el cuerpo del performery del espectador

en un tiempo y un espacio publico y/o virtual.

Para argumentar la categorizacion de la performance dentro de
los eventos en el que el artista interactia con las TIC, primero las definiré
como dispositivos «tecnoldgicos (hardware y software) que permiten editar,
producir, almacenar, intercambiar y transmitir datos entre diferentes sistemas
de informaciéon que cuentan con protocolos comunes. Estas aplicaciones
que integran medios de informacién, telecomunicaciones y redes, posibilitan
tanto la comunicacién y colaboracién interpersonal (persona a persona) como
la multidireccional (uno a muchos o muchos a muchos). Estas herramientas
desempefian un papel sustantivo en la generacién, intercambio, difusion,
gestion y acceso al conocimiento».? Tal definicion clarifica el papel que tiene la

performance frente a las artes y su contextualizacién en relacion con el cuerpo

1 John Cage, Para los p&jaros (México: Monte Avila Editores, 1981), 15.

2 Juan Cristobal Cobo Romani, «EIl concepto de tecnologias de la informacion. Benchmarking sobre las definiciones de las
TIC en la sociedad del conocimiento», ZER-Revista de Estudios de Comunicacién,vol. 14, nim. 27 (2009): ISSN: 1137-
1102.312. Disponible en: .http://www.ehu.eus/ojs/index.php/Zer/article/view/2636/2182 (consultada el 27 de marzo de 2019).
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y la imagen. Finalmente, haré un recorrido a través de las disciplinas que
dieron origen al término de performance, asi como por algunos antecedentes
de corrientes, grupos y artistas que experimentaron desde el dolor, con la

meditacion o el uso de las TIC.

A. I. Definicién etimolégica

Plantear el arte de la performance® es complejo, no sélo por la naturaleza de
su nacimiento como accién de vanguardia que deconstruyé la posicion del
arte plastico y escénico frente a una situaciéon de conflicto ante el mundo,
sino también por su definicion etimoldgica, ya que su significado original ha
sufrido transformaciones por las coincidencias y discrepancias en las formas en
que se aplica. Considero que mucho se ha hablado con respecto a la manera
adecuada de nombrarla, incluso muchas conversaciones se han enfrascado
en tal discusidn, pero en este trabajo no es mi intencién profundizar en ello.
Ademas, opto por anteceder la palabra con el articulo femenino “la”, primero
porque mis performances son acciones que devienen de mi como mujer, y
segundo, para conciliar con una definicién oficial que parte del diccionario de
la Real Academia Espafola (RAE), de tal manera que permita avanzar en otras

tematicas, como su categorizacioén.

Para tal caso, comienzo por un lado con Bartolomé Ferrando,
performer y poeta visual, para quien el «término inglés que tiene su origen en la
palabra performer francesa, y deriva de la palabra latina per-formar, abarca hoy
una extensa gama de modos de hacer, de actuar o de intervenir, que dan forma

a manifestaciones muy diferentes entre si, e incluso divergentes».* Por otro lado,

3 Laoelperformance,deacuerdoconlaRAE,esunapalabrainglesa,femenina, quehacepensarsobresugénero,inclusoselepuede
nombrar indistintamente. También performance puede ser entendida en muchos sentidos como el seguimiento de un
protocolo empresarial o politico. En este escrito se recurre a la palabra en su definicion desde las artes.

4 Bartolomé Ferrando, El arte de la performance, elementos de creacion (Valencia, Espafa: Ediciones Mahali, 2009), 7.
El autor ha realizado una profunda investigacion desde la Universitat Politécnica de Valéncia, Espafia como profesor
titular de Performance y Arte Intermedia en la Facultad de Bellas Artes; tiene ademas reconocimiento en toda Europa.



de acuerdo con la RAE, se define como la actividad «artistica que tiene como
principio basico la improvisacién y el contacto directo con el espectador».®
Aunque ahora se puede encontrar la definicion para las artes en un diccionario,
ha tomado diferentes connotaciones y funciones en situaciones diversas a lo
largo del tiempo. Para el siguiente planteamiento retomo la palabra extranjera
por su larga influencia europea en las manifestaciones artisticas; de ahora en
adelante aparecerd sin cursivas y el articulo que le precederd sera “la”, como se

habia mencionado.

A. ll. Disciplinas que la anteceden

Diferentes disciplinas se han ocupado de teorizar en relaciéon con las acciones,
como la filosofia del lenguaje, con el britanico John Langshaw Austin (Oxford,
1911-1960) como el representante de la filosofia de lenguaje ordinario, o el

psicoanalisis, planteado por el austriaco Sigmud Freud (1856-1939).

Por un lado, el término performativo surgié de la filosofia del
lenguaje. En 1962 se publicé How to Do Things with Words, que contenia
la transcripcién de doce conferencias dictadas por J. L. Austin en la
Universidad de Harvard en 1955. En un intento por clasificar los actos del
habla en enunciados, el autor problematizé el entorno a la performatividad y
considerd los casos «en los que decir algo es hacer algo; o en lo que porque
decimos algo o al decir algo hacemos algo». ¢ J. L. Austin puso al cuerpo o a
los actos que éste realiza como parte del lenguaje; es decir, consideraba que
el lenguaje estaba vinculado con la accién; tal aporte dio origen a la teoria

de los actos del habla.

5 Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola. Disponible en: http:/dle.rae.es/?id=SbFtbrL (consultado el 14 de
junio de 2017).

6 J. L. Austin, Como hacer cosas con palabras (Santiago de Chile: Escuela de Filosofia, Universidad Arcis). Disponible en:
http://www.philosophia.cl/biblioteca.html), (consultado el 10 enero de 2017).
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Por otro lado, en el psicoandlisis de Sigmund Freud se usé el término
enactment para referirse a la influencia de remanencias del inconsciente que
determina las acciones del aqui y el ahora, una tendencia a repetir en acciones

presentes las experiencias traumaticas anteriores.

Andrea Fraser, performer estadounidense, docente de la
Universidad de California y representante de la critica institucional en el arte
contemporéaneo, a mediados del afio 2000 utilizé el término enactment de
manera diferente al decir que: «Si Austin teorizd sobre como hacemos cosas
con palabras, el psicoanélisis desarrollé en cambio una técnica para hacer cosas
sin acciones».’” Fraser se inclind por este término argumentando que J. L. Austin
hablaba de enunciar y Sigmund Freud de hacer; ademés, la performatividad
problematiza alrededor de una episteme inestable debido a que es nombrada
por nuevas conceptualizaciones en acciones artisticas divergentes entre si, lo
que causa incertidumbre y confusién. De tal manera, enactment lo entiendo
como puesta en acto de las reminiscencias del inconsciente, y renactment como

las performances que vuelven a ejecutar su partitura.

A. lll. Definiciones de la performance desde el arte

Richard Schechner, fundador del departamento de Estudios de Performance de
la Escuela de Artes de la Universidad de Nueva York, tedrico y director de teatro,
habla de las representaciones como una traduccion de performance y apunta
que éstas «se construyen a partir de fragmentos de conducta restablecida pero
cada representacién es diferente de cualquiera otra. [...] El caracter Gnico de un

acontecimiento no depende solamente de su materialidad sino también de su

7 Andrea Fraser, De la critica institucional a la institucién de la critica (México: Siglo XXI Editores, 2016), 291.



interactividad -y la interactividad esta siempre en estado de fluidez».® Cada vez
gue un suceso se vuelve acto, se trata de una variacién dada por el contexto, asi
como la forma en la que se interacta. Pero ademas, la performance continta
sucediendo tiempo después al acto como tal, ya sea en las experiencias o
en sus archivos, pero sobre todo en los cuerpos que participaron, tanto del
performer como del espectador; «marcan las identidades, reflexionan el tiempo,

remodelan y adornan el cuerpo y cuentan historias».’

En Latinoamérica se usa el término performance art o arte accion
para no usar una palabra extranjera. Sin embargo, se utiliza la performance para
referirse al mismo principio de accién por medio de la intervencién del cuerpo en
el espacio, desde diferentes partes del mundo con diversos contextos sociales,
explorando variados modos de accionar segun la emergencia. La doctora en
sociologia Josefina Alcézar, investigadora mexicana enfocada en los estudios
del performance art, plantea que: «El performance se puede entender como un
método de investigacién corporal, como un abordaje desde el propio cuerpo y
con el cuerpo para descubrirse a si mismo, y a los otros en su entorno». Para ello,
hay que situar al cuerpo en una historia dentro de un contexto real, como practica
artistica de recapitulacion, pues se vive y piensa al cuerpo desde su experiencia

como instancia generadora de conocimiento.

A. IV. Antecedentes de artistas y corrientes

El marco histérico delinea dos vertientes, tanto de artistas que han trabajado
con el dolor, como de aquellos que exploran con la expansién del medio. Se

hablé del arte de la performance «por primera vez hacia 1970 para describir el

8 Richard Schechner (trad. Rafael Segovia Alban), Estudios de la representacién. Una introduccion (México: Fondo de
Cultura Econémica, 2012), 61.
9 Ibid., 59.

10 Josefina Alcazar, Performance, un arte del yo, autobiografia, cuerpo e identidad (México: Siglo XXI Editores, 2014), 83.
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trabajo efimero basado en el tiempo y orientado por el proceso de los artis-
tas conceptuales»,’” pero también se usé retrospectivamente a otras corrientes
artisticas, como el happening, Fluxus y Zaj. La performance ya ha experimenta-
do diferentes procesos de transiciéon, de acuerdo con la influencia de corrientes
manifestadas por ciertos grupos y artistas, dando procesos y aportes diferentes con
base en la disciplina, como la pintura, la musica, la danza, el teatro, la poesia, el
cine, y mas. En estos procesos se abordan distintas lineas de trabajo, como la ac-
cién politica, los espacios publicos y virtuales, los temas de género, los dispositivos

relacionales o la performance para la activacion social y la sanacion.

Acerco la definicién proveniente de una performer, Esther Ferrer,
integrante del grupo Zaj, quien en una ponencia'? plantea renactment como
la ejecucion de la performance por medio de diferentes acciones, que van de
simples a excéntricas. Ferrer apenas nombra variaciones gramaticales, como el
performer, la performance, con la performance, entendiendo que sus multiples

definiciones se dan por medio de acciones.

Sus antecedentes artisticos, aunque no se llamaba performance
como tal, se remontan a 1915 con el ready-made de Marcel Duchamp, que
de manera muy simple pero a la vez profunda, hacia énfasis en el proceso de
la apreciaciéon de cualquier objeto cotidiano para sacarlo de su uso habitual y
transformarlo en una experiencia cargada de critica al mismo arte y a la sociedad,
haciendo notar que el arte era una actitud y no una pose. También se atribuyen

sus inicios al artista Triztan Tzara, quien publicé el manifiesto dada en 1918.

El arte de la performance es un marcador del movimiento de
vanguardia que se genero entre los afios 50 y 60 ante la situacién de ruptura

por la posmodernidad, momentos en la historia que han sido culminantes

11 Schechner, Estudios de la representacion, 261.

12 Esther Ferrer, «El arte de la performance: teoria y practica (2)» (ponencia presentada en el Museo Reina Sofia, como
parte de la retrospectiva de la artista Todas las variaciones son validas, incluida ésta, Madrid, 24 de noviembre de 2017).



para desestabilizar al sistema dominante, incluso dentro del mismo arte, dado
principalmente por la produccién capitalista y el control de la mass media. Este
tipo de arte posibilita diversas expresiones y lenguajes artisticos que estan
ligados intimamente con situaciones reales debido a la necesidad del arte por
tomar su presente y cuestionar nuestra situacion del pasado, lo que ha generado
cambios en las propuestas de las artes plésticas que investigan por medio de las
experiencias que soportan en el cuerpo del artista, como agente productor de

conocimiento.

Varios de sus precursores principales llevaban la linea de la tradicion
futurista, dadaista y surrealista; como John Cage, que en los afios 50 impartié
clases en el Black Mountain College, en el norte de Carolina, Estados Unidos,
momento en que el espacio atrajo a una corriente de artistas e intelectuales
que migraban como consecuencia de los estragos provocados por la Segunda
Guerra Mundial, asi como por su «franca relacién con la vida».”™ En la musica,
John Cage™ comenzé a experimentar con el azar y el | Ching para producir
musica noise, rompiendo la armonia y creando nuevas formas que fueron pronto
integradas al arte visual. Otro ejemplo es la danza de Merce Cunningham vy

Laurie Anderson, quienes realizaban performances multimedia-arte corporal.

El teatro, la danza y la musica validaron a la performance de manera
diferente, quiza obedeciendo el lenguaje propio de cada disciplina y la hibridez
que la misma practica de la performance provoco, lo cual sitia a ésta en una
estrategia comoda y flexible de hacer y a la vez complicada de definir y lograr.
Cada una tiene sus propias urgencias por resolver, todas marcadas por el estilo
personal, las lineas de trabajo de grupos o plataformas y por las innovaciones

tecnoldgicas de cada época.

13 Esther Ferrer «Fluxus y ZAJ», en Gloria Picazo (coord.), Estudios sobre performance, (Sevilla: Centro Andaluz
de Teatro, Productora Andaluza de Programas, Junta de Andalucia, 1993), 34.

14 El «compositor John Cage y el coreégrafo Merce Cunningham [...] produjeron en Black Mountain un acontecimiento
que sintetiz6 muchos de los motivos y practicas de los experimentos de teatro, arte y musica de principios de siglo
XX.»,en Marvin Carlson, PERFORMANCE (Annuario Gallego de Estudios Teatrais. Consello da Cultura Galega, 2001), 2.

25



26

CAROLINA ARTEAGA ROMERO

Asi también, el pintor estadounidense Jackson Pollock se sali6 de
los pardmetros marcados por el soporte de la pintura. Allan Kaprow, bajo el
principio de vivir el arte como la vida misma, presenté en octubre de 1959
«en la Ruben Gallery de Nueva York sus 18 happenings en seis partes»,'
nombre que fue retomado por el ruido que causé la prensa en su momento.
Los happenings se caracterizaban por ser situaciones en las que el espectador
participaba activamente. En 1966, el artista dio una conferencia’® sobre las once
maneras de hacer un happening, con la intencidn de involucrar la realidad en el
evento de manera que se convirtiera en un juego de confusién entre la situacion
provocada por su partitura y la realidad cotidiana, que ocupa los diferentes

espacios, a veces simultdneos, como una llamada telefénica o el correo postal.

Al mismo tiempo, pero en Austria, Viena, surgié el Accionismo
Vienés, con representantes como Giinter Brus, Herman Nitsch, Otto Mihl y
Rudolf Schwarzkogler. Este movimiento se caracterizé por ser transgresor y
extremadamente violento, ya que manifestaba las consecuencias de la guerra.
Se conoce la accion Self Portrait,"” serie fotogréfica de Ludwig Hoffenreich, de
1964. Por su parte, Ginter Brus tomdé su cuerpo como soporte para pintar;
trabajaba con el dolor y la degradacién del cuerpo, y con el tiempo cambié
de la pintura a los materiales orgénicos, como excreciones del cuerpo, orina,
mierda y sangre. Ademas, realizd acciones de autoflagelacién a grados que

llevaron a la resistencia de su cuerpo a cruzar la linea entre la vida y la muerte.

En Nueva York, surgié el movimiento Fluxus en los afos 60 cuando
varios artistas se reunieron para publicar una revista con dicho nombre. Sus
integrantes provenian de diferentes partes, como Joseph Beuys de Alemania, y

Yoko Ono de Japdn. Su manifiesto consideraba que todo era un constate fluir

15 Josefina Alcazar, Performance, un arte del yo, 57.
16 Allan Kaprow, «On How to Make a Happening» (conferencia, 1966).

17 Dulce Maria de Alvarado Chaparro, Performance en México, 28 testimonios 1995-2000 (México: 17, Instituto de
Estudios Criticos, 2015), 34 y 35.



y buscar un cambio por medio de las acciones de la vida diaria. Fue el méximo

representante de la performance y ademas retomaba elementos rituales.

En 1966, Walter Marcheti y Juan Hidalgo formaron Zaj, un grupo
enfocado en la no musica. Debido a la relacién con los eventos organizados por
Fluxus, Esther Ferrer se integré después. Aunque los grupos colaboraban en
acciones simples, cada uno tenia su concepto de performance. Zaj se enfrentaba
al contexto social de la Guerra Fria, marcado por el franquismo. Por su parte,
el grupo Gutai, en Osaka, con Jiro Yoshihara y Shozo Shimamoto, tenia una

tendencia mas inclinada al body arty a la pintura.

Respecto a México, podemos hablar del movimiento estridentista
como antecedente, con una influencia futurista causada por el flujo de artistas
que también encontraron en el pais un espacio para manifestarse por medio
de su obra. Mathias Goeritz llegd de Polonia en 1949, y en 1952 cred el museo
experimental El Eco'®, abierto al arte de vanguardia. Por su parte, Alejandro
Jodorowsky vino de Chile en 1960; era reconocido por el Efimero Panico,"
movimiento artistico que activé en 1962 en San Carlos. Los grupos y/o artistas
se conocian y colaboraban entre si. En los mismos afios también llegd Jerzy
Grotowski, con el teatro de raices, asi como Antonin Artaud, representante del
teatro de la crueldad, quien en sus constantes visitas al pais se nutrié de los rituales
mesoamericanos, que influenciaron su trabajo, en el que retomé la catarsis en la

representacion del actor.

Los afios 60 marcaron una época contundente en el mundo del arte,
que se destaco por el uso del cuerpo del artista como soporte de la obra, asi
como por la creacién de diferentes espacios, tanto abiertos como publicos,

pero siempre alternativos, en contra de los espacios institucionalizados. La

18 Gunter Brus, Self-Painting 1, 1964. Disponible en: https://www.moma.org/collection/works/132526 (consultado el 8 de
abril de 2018).

19 Josefina Alcazar, Performance, un arte del yo.
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performance surgié como una necesidad de exponer sobre el propio cuerpo como
material o soporte, pero también como un medio para el conocimiento de si mismo.
Ademés, estaba la inquietud de involucrar al espectador como participante directo

de la generacién de sentido en la idea provocada por el artista.

Después vino la generacion de los Grupos, que tuvo su origen en
el marco del movimiento estudiantil del 68; sus motores fueron la libertad de
expresion y el feminismo. «Los Grupos, sefiala Felipe Ehrenberg, proponian
cambiar la produccién individual por una produccién auténticamente
colectiva»,?® una buena estrategia para tomar fuerza y presencia, para romper
con la individualidad y por lo tanto con la autoria. Se organizaron diferentes
grupos, entre los cuales destacan «Tepito Arte Aca y Peyote y la Cia., que nacen
en 1973, en el afno de 1974 se organiza el Taller de Arte e Ideologia TAI; en
1976 surgen Proceso Pentdgono, SUMA, La Perra Brava (mas tarde El Colectivo)
y Tetraedro, en 1977 nacen Mira y Germinal; en 1978 surgen los grupos Marcos,
Poesia Visual, el Taller de comunicacion H20/HaltosOrnos. En 1979 se forman el
No-Grupo y Los pijamas a go go».?" Los estudiantes hacian sus intervenciones

en la calle, hasta que consiguieron los espacios o los tomaron.

Este antecedente provocé conquistas de espacios alternativos
que se expandieron en los afios 80, como salones que de manera efimera
funcionaban como galerfas. Asi nacié el Primer Salén de Experimentacion,
dependencia de Bellas Artes ubicada en la colonia Peralvillo, hoy dia llamada
Galeria José Maria Velasco. También surgieron los museos con la curaduria de la
performance, como el Centro Cultural Santo Domingo, El Chopo y el Ex-Teresa
Arte Actual; y de manera independiente, més tarde los hermanos Héctor y

Néstor Quifiones convirtieron su casa en un espacio alternativo conocido como

20 Josefina Alcazar, Performance, un arte del yo, 61.

21 Ibid., 61y 62.



La Quinonera. Todos los espacios anteriores han sido sedes relevantes para los

festivales internacionales de la performance.

Con lo anterior surgieron nuevos grupos, entre los mas conocidos
se encuentra Polvo de Gallina Negra y, a finales de la década, la galeria Pinto
mi Raya, creada por Victor Lerma y Ménica Mayer. De tal manera, los grupos de
estudiantes con urgencia de manifestacion artistica se organizaron para tomar los
espacios publicos, los que con el tiempo se convirtieron nuevamente en espacios

institucionales.

El momento que caracterizé a las vanguardias como manifestacion con
el cuerpo en contra de lo establecido por las instituciones pasé a otra etapa cuando
regresaron a los museos, pero en esta ocasion con otra valorizacion del arte. Incluso
se conquistaron espacios en medios masivos, como la radio, televisién y prensa.
«Desde 1997 hasta mayo del 2001, en la estacién de radio ABC, Maris Bustamante
transmitié su programa “El arte es como la vida misma”. Cedi6 la estafeta a
Pinto mi Raya con “Un espacio donde las artes visuales suenan”, que salié al aire
durante casi un ano. En 1998 inici6 la revista virtual La Pala, como una parte mas
del proyecto de Pinto mi Raya. En el afio 2000 nace la revista virtual Réplica 21, [...]
Afos después, en 2004, Lorena Wolffer colaboré en el programa Caja Negra del
Canal 11».22 Lograron la consolidacién y un mayor alcance mediatico. En el afo
2000 muchos de los performers antes mencionados se enfocaron en impartir
talleres, ademas de que se consolidaron nuevos espacios, que siguen activos

actualmente, como los Faros, y el Circo Volador.

22 Ibid., 68 y 69.
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Han sido décadas llenas de resistencia ante los modelos establecidos

por el arte objetual, que se crea como objeto de culto para resguardarse en algin museo.

Debido a que el espectaculo pronto retoma las acciones significativas
para transformar la experiencia de las personas en el espectaculo, es menester
continuar resistiendo, ser un agente mediador entre los espectadores de manera
que se involucren como actores, o mas especifico, lo hagan tanto en el espacio
de la performance, el cuerpo mismo, como en su espacio cotidiano. Después
de todo, arte y vida son caminos que se recorren juntos desde que el arte puso

la atencién en la experiencia contenida en los cuerpos.

Por ejemplo, la exposiciéon Perder la forma humana. Una imagen
sismica de los afios ochenta en América Latina, que se exhibié en el Museo
Reina Sofia en colaboracién con la Red de Conceptualismos del Sur, investiga
los archivos generados durante la Guerra Fria de América del Sur, manifestada
por medio de la performance del activismo artistico, lo que establece un
compromiso entre las instituciones: «el Museo ejerce una funcién fundamental
de mediador y puede erigirse como observatorio o faro que indica nuevos

caminos de cooperacién y trabajo colaborativo en un mundo globalizado».??

Més artistas y museos contemporaneos actualmente estén
exhibiendo el material de archivo, o las colecciones de los artistas. Por nombrar
alguno de ellos, la artista serbia Marina Abramovic¢ ejecutd el renactment de
Seven Easy Pieces? en el Museo Guggenheim de Bilbao, en un festival dirigido
por la curadora e historiadora en arte, Rose Lee Goldberg; 7 performances con
duracion de 7 horas, durante 7 dias a partir del 9 de noviembre del 2005; entre los

performers, estaban Joseph Beuys, Vito Acconci, Bruce Nauman, y ella misma.

23 AECID, Perder la forma humana. Una imagen sismica de los afios ochenta en América Latina. (Catalogo de la ex
posicion Museo Nacional de Arte, Reina Sofia, 2013).

24 Disponible en: http://www.shinyawatanabe.net/en/writings/content57.html (consultado el 9 de abril de 2018).



Una vez mas se movieron estructuras de la performance, pues en
sus inicios se negaba a entrar en un recinto museistico, y tras cuatro décadas
de trayectoria, en marzo de 2010, Marina Abramovi¢ presentd La artista estd
presente, una retrospectiva de su obra en el Museo de Arte Moderno de Nueva
York (MoMA), en la que permanecié sentada por mas de 700 horas, mientras
un gran flujo de personas hacia fila para sentarse frente a ella. Las personas
se conmovian y reaccionaban de diferente manera ante la presencia de la
artista, mientras ella, serena, en estado meditativo, permanecia en su silla. Otro
ejemplo reciente a esta publicacién es la del artista chicano Guillermo Gémez-
Pefia, Mexican (IN) documentado, que se estrend el 22 de abril de 2018 en el
Museo de Arte Moderno; en ésta expuso objetos que fueron utilizados en sus

performances, como vestuario, instalaciones, documentos, musica.

Asi, con respecto a la toma de espacios museisticos, la performance
tiene otra faceta mas, sin por ello dejar de estar en busqueda de espacios
publicos. Tomando en cuenta la naturaleza efimera de los actos, y bajo la
premisa de que los actos no pueden repetirse dos veces, los renacment de uno
mismo o de otros perfomers, o el exhibir objetos residuales de los procesos del

mismo, retoman una diferente performatividad.

A.V. Categorias de la performance en las tecnologias de la informacién
y la comunicacién

Hoy dia el ser performer lo considero una actitud, una posibilidad de ocupar
el espacio de la corporeidad que se extiende de la piel, de lo meramente

carnal para entenderlo como vibracién, color, imagen; el cuerpo es sentido en
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la experiencia, exaltando el énfasis en su relacion con el espectador. Si bien,
los antecedentes de la performance se caracterizaron por ser actos efimeros,
su tendencia hoy es fluir en todas sus vertientes, como lo son la escultura
expandida, la instalacion, la fotografia y el video, por ser medios que
posibilitan pasar del registro archivado a la accién cotidiana. El arte siempre
se ha apropiado de los medios para generar experiencias y reflexiéon con
diferentes discursos narrativos; las TIC abren un campo de posibilidades de
accion, como el live streaming, transmisidon en vivo desde otro lugar del
mundo. Estas opciones que no terminan de agotarse determinan la siguiente

categorizacién de la performance.

Para esta categorizaciéon retomo a Gabriel Sasiambarrena, artista
visual, investigador y profesor en la maestria en Teatro y Artes Performaticas
en la Universidad Nacional de Artes, en Buenos Aires, Argentina, asi como a
Claudia Giannetti, tedrica e investigadora especializada en arte contemporéneo

y media art, que creé el concepto de metaformance.

Por su parte, Gabriel Sasiambarrena construye 5 categorias definidas
a partir de la posicién del cuerpo y el dispositivo a modo de registro; cada
una parte de una produccién diferente en la que interactla el cuerpo con el
dispositivo, asi como el contexto en el que se exhiben, existiendo la posibilidad

de que el artista se coloque en una o mas categorias a la vez.

«a-Performance documental

b-Performance con publico

c-Performance con soporte de video en vivo



d-Fotoperformance

e-Videoperformance»®

La performance documental tiene que ver con el registro de ésta,
segmentada por el tiempo o el espacio; su soporte es visual. En el caso de la
performance con publico, la cdmara tiene una perspectiva abierta, ocupando
un lugar como espectador. Para la performance con soporte de video en vivo,
se recurre al registro con publico, pero utilizando como recurso la proyeccion en
tiempo real en una nueva instalacién en la que convergen otros elementos. En la
categoria de fotoperformance, el artista puede estar o no presente, pero parte de
un elemento estético en la unidad en secuencia. Finalmente, la videoperformance

es aquella en la que la accién sucede frente al dispositivo en tiempo real.

La categorizacién que plantea Claudia Giannetti desde 1994
generaliza o abarca las anteriores, pero ademas considera al dispositivo;
indica que la metaformance tiene su «caracteristica principal es su
capacidad para generar un nuevo tipo de event en el que los conceptos
de obra, performer, publico, entorno y procedimiento estan en mayor
o menor medida circunscritos a la relaciéon entre ser humano y méquina
(digital, telematica, etc.). Por consiguiente, el dispositivo de la interfaz se
vuelve cada vez més preponderante».? Las motivaciones que la llevaron a
clasificar las performances en metaformance fueron su interaccién con las
nuevas tecnologias y su tendencia a potenciar el papel de la interfaz, al
grado de que la instalacion misma toma un papel primario frente al cuerpo;
incluso se puede prescindir de la presencia fisica del artista. El espectador se
hace participe de la performance por medio de circuitos cerrados, pero tal

categoria se manifiesta en transferencia de los cuerpos en realidad virtual.

25 Gabriel Sasiambarrena, La imagen del cuerpo en tanto el cuerpo de la imagen. La accién en Fotoperformance
y Videoperformance, 2. Disponible en: http://www.gsasiambarrena.com.ar/cont/Escritura/Textos/marco.html (consultado
el 12 de diciembre de 2017).

26 Claudia Giannetti, «Metaformance — EI Sujeto-proyecto , en Lulio Gonzdlez, Valencia, Luces, camara y accion
(...)iCorten!Videoacccion: el cuerpo y sus fronteras, (IVAM Centre, 1997, 9. Disponible en: http://www.artmetamedia.net
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A.VI. Metaformance Humedad Expansiva

Humedad Expansiva? es una plataforma compuesta por artistas visuales y
corporales que se originé en el workshop Becoming an Image impartido por el
fotoperformer italiano Manuel Vason,? en el Centro de Producciéon de Danza
Contemporénea (Ceprodac) del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). Esta
plataforma continué su proceso, atin después de haber intervenido en el espacio
Ex-Teresa Arte Actual con un photohealing (se mensiona en inglés por el influjo
del artista) con el concepto de hibrido? creado entre el cuerpo y la interfaz que se
hizo con la imagen digital, fotoperformer, adaptando las TIC como generadoras
de circuitos que se conectan para funcionar como extensiones del cuerpo. Los
integrantes nos frecuentamos por unos meses en Espacio 303, en la Condesa.
La plataforma era una alternativa para que mas artistas multidisciplinarios se
pudieran integrar; sin embargo, el circulo se fue cerrando hasta que quedamos

Yoatzin Balbuena Mejia, Zayda Gémez, Gustavo Thomas y yo.

Después de meses de experimentacién, surgié la oportunidad de
desplazarme a Barcelona, asi que con seis horas de diferencia nos coordinabamos
para darle continuidad, con mi presencia via live streaming (transmisién en vivo),
Yoatzin Balbuena Mejia se encargaba de hacer el enlace, esta vez desde el
Centro Cultural de la Universidad Auténoma del Estado de México, (UAEM), en

Tlalpan, pues ademés de ser el debut como Humedad Expansiva®, se cerraba

27 Disponible en: https://salpicote.wixsite.com/humedadexpansiva
28 Disponible en: http://manuelvason.com/

29 «El lenguaje de las interfaces culturales es un hibrido. Es una mezcla extrafia y a menudo poco elegante entre las
convenciones de las formas culturales tradicionales y las de la interfaz de usuario; entre un entorno inversivo y un
conjunto de controles; entre la estandarizaciéon y la originalidad. Las interfaces culturales tratan de equilibrar ese
concepto de una superficie de pintura, fotografia, cine y pagina impresa como algo a lo que echar un vistazo, mirar
o leer, pero siempre a distancia, sin interferir con ella, con el concepto de una superficie de interfaz informatica, que
es como un panel de control virtual, similar al del coche, el avién o cualquier otro aparato complejo», en Lev
Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, la imagen en la era digital (Barcelona, Espafia:
Ediciones Paidds Ibérica, 2005.) 144.

30 En el mismo dia de la presentacion del libro online con el que cerré el workshop, la plataforma Humedad Expansiva

debuté con la performance que exploraba con los cuerpos en desplazamiento. En ese momento me encontraba en Bar
celona.



un ciclo del workshop con una publicacion colaborativa, un libro en linea del

proceso del photohealing.”

Cada uno experimenté con sus ideas, pero nos movimos sobre un
mismo manifiesto o idea rectora, el desplazamiento de la imagen, que resultd
en una instalacion metaformance. Gustavo Thomas, llevé a cabo su proyecto
Psoriasis; con las manos vendadas, a través de la danza butoh, asocié su propia
impotencia como creador en momentos recurrentes de su vida con la experiencia
de psoriasis que vivié Strindberg. Gustavo Thomas necesitaba que lo vieran
y lo capturaran con la cdmara del celular, al mismo tiempo que él capturaba
con una Polaroid instantdnea, degenerando en un abismo. Asi, experimentaba
sobre la imposibilidad que sentia para crear, la falta de inspiracién; todas las
sesiones se vendaba las manos, creaba y transmitia, como una decodificacién

de la transmisién directa.

Por su parte, pero en el mismo espacio, Yoatzin Balbuena Mejia
instalé una escena perteneciente a su proyecto IMAGO; fragmenté a su cuerpo
-imagen como mecanismo de multiplicacién y generd circuitos cerrados en los
que, a través de camaras y proyectores, amplifico los detalles de su cuerpo en
movimiento, de manera que cuando ejecutaba una caminata sobre un aparato
en una habitacién, simultdneamente se veia desplazada o reflejada en una caja

oscura en otra habitacion.

Zayda Goémez, con su proyecto Intimidad publica, se conectd a
internet y expuso su intimidad fisica por medio de reflejos y cables; su tiempo
fue real y virtual de manera simultanea. Utilizé el cuerpo como vehiculo para

provocar emociones y sensaciones. Los espectadores pudieron interactuar

31 Perderse juntos (México: Universidad Auténoma del Estado de México, 2017). Disponible en: http://www.uaemcultu
ratlalpan.com/publicaciones.html (consultado el 21 Octubre de 2017). (La primera fecha se postergo para el 21 de
octubre de 2017, por el sismo del 19 de septiembre, como sucedié con la mayoria de las actividades culturales en
toda la ciudad).
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Foto registro de Zangtai Taiza.

Extraida de https://es-la.facebook.com/humedadexpansiva/
y editadas. Transmision en vivo via Facebook,

Casa de Cultura de Tlalpan, 21 de octubre de 2017.

con su cuerpo y/o a través de redes sociales, ya que sus acciones eran

transmitidas en vivo via redes sociales para cuestionar asi la relacién entre la
imagen intima y la publica.

Por mi parte, ejecuté la videoperformance Accion frente a la camara;
transmiti via live streaming desde Barcelona, para trasladarme a alguna pared
de la Casa de Cultura de Tlalpan. Una vez instalada la cdmara, supe que estaba

en otro lado cuando Yoatzin tomé la videollamada. Elegi la escalera que daba a mi
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Fotoperformances extraidas de la performance documental, residuo de la vide-
operformance frente a la cAmara.

Grabado en Barcelona y transmitido via live streaming

en la Casa de Cultura de Tlalpan,

21 de octubre de 2017.
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piso y rememoré el sentimiento de mi cuerpo desplazado en otro pais. La pared sobre
la que me proyecté abrié un nuevo espacio virtual; el espectador mird y entr6, como
una manera de interactuar con la escalera, y al fondo de ella, otra puerta provocd la
sensacion de abismo. Mi accion consistié en esparcir polvo blanco mientras caminaba
por el espacio, subia y bajaba inevitablemente por el mismo lugar, plasmando mis

huellas sobre el polvo. La idea de soledad dej6 las huellas de mis pasos.

La escalera fue un espacio que habité, por donde transcurrieron
meditaciones con respecto a lo que pensaba hacer al salir, o de lo que haria
cuando regresara; el iry venir en un tiempo que transformaba, pero en un espacio
estatico. Pensamientos que transcurrian en la interfaz,* espacio aparentemente
vacio que me desplazaba a otro lugar para externarme en un dispositivo, como
la cdmara conectada a la computadora, que a su vez, enlazada por medio de
internet, abria un espacio con seis horas de diferencia que permitia entrar a
través de una pared a la Casa de Cultura de Tlalpan, para ser proyectada sobre

otra pared, que a su vez interactuaba con los demas fotoperformers en la casa.

B. La performance como productora de conocimiento

La performance es un género artistico con mucho potencial. No es que Gnicamente
el cuerpo sea el objeto del arte, sino que es el generador de un repertorio que
provoca que el espectador tome reflexiones que conducen a acciones conscientes.
Josefina Alcazar escribe que se trata de un «ritual que forma parte de un proceso de
autoconocimiento, y su focalizacion en el cuerpo y en la auto reflexividad puede
llevar a pensar en el narcisismo, pero si se quiere reformar el mundo lo mejor es

empezar por uno mismo».* Se debe partir de la experiencia de vida al reconocer

32 «En términos semidticos, la interfaz del ordenador actia como un cddigo que transporta mensajes culturales en una
diversidad de soportes. Cuando usamos internet, todo a lo que accedemos —texto, musica, video, espacios navegables—
pasa a través de la interfaz del navegador y luego, a su vez, por la del sistema operativo», en Lev Manovich, El lenguaje
de los nuevos medios de comunicacion, 113.

33 Josefina Alcazar, Performance, un arte del yo, 211.



el espacio que habitamos, porque ella estd en constante transformacion, pues la

intervenimos con los cuerpos.

La performance es ejecutada en un espacio determinado, cargado
de significado para la transformacién de la percepcion del cuerpo personal y del
cuerpo social. Ha costado investigar a partir de uno mismo, porque hace sombra
la era del narcisismo, el «surgimiento de un perfil inédito del individuo en sus
relaciones con él mismo y su cuerpo, con los demas, el mundo y el tiempo»;** el
individualismo creci6 sin valores. Pero es como ir contra el momento, ;qué hacer
como artista de la performance para no crear transformacién con la exaltacion
del ego, autoindulgente, que sélo busca placer personal, que se presta para
mostrar sus historias pensando que se puede aprender de ellas; como si narrar
la experiencia personal gozara de gran ejemplo para los demés? Como en su
momento el posmodernismo, que se caracterizaba por la dedicacién obsesiva a
la personalizacién del individuo y las narraciones cortas. Tal vez hay que hablar
de nuestras historias personales en tanto que estas experiencias son compartidas

por mas personas; no son problema de uno, sino de todos.

El arte de la performance plantea un espacio de reflexiéon, uno para
el cuerpo social y uno interior que es el cuerpo imaginal. La manera de involucrar
ambos espacios es el mismo objeto de conocimiento, es el hacer cotidiano. En
cuanto a la intencién de transformar la percepcién que hay del cuerpo, Diana
Taylor, profesora de Estudios de Performance en la Escuela de Artes Tisch de
la Universidad de Nueva York, y directora y fundadora del Instituto Hemisférico
de Performance & Politica,*® indaga sobre la episteme y praxis al decir que: «En
su caracter de practica corporal en relacién con otros discursos culturales, el

performance ofrece también una manera de generar y transmitir conocimiento

34 Gilles Lipovetsky, La era del vacio, ensayos sobre el individualismo contemporaneo. (Barcelona: Editorial Anagrama, 2012).

35 Disponible en: http://hemisphericinstitute.org/
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a través del cuerpo, de la accion y del comportamiento social».%

En un discurso dirigido a los intereses o a las necesidades de la
comunidad, su ejecucion radica en la serie de repertorios entendidos, como lo
plantea Taylor: «La memoria corporal, por el hecho de ser “en vivo"” excede la
posibilidad del archivo»,* o el discurso armado y la manera en que se aplica
al espectador-actor, papel creativo que resulta de la facilidad del artista de ir
construyendo la situacién al momento. «No tiene contenido o, mas exactamente,
su contenido no es del orden de un significado explicito. Este estd por
construirse, se encuentra en la descodificacién del proceso mismo. Por ello es
posible decir que el performance no tiene sentido, pero crea sentido. [...] Lejos
de tener significados, el performance tiene flujos, zonas de deseo, espacios
imaginarios».*® El sentido que crea debe ser de alto impacto, generador de
una ruptura de sus percepciones y fortalecimiento de ellas, si es que ya se han

reflexionado de manera critica.

Entonces, ;como generar conocimiento? jcomo provocar la ruptura de
un sistema o de una serie de patrones aprendidos, heredados o abrumadoramente
repetitivos? Quiza de la misma manera en que ese sistema se impuso, con acciones
que marquen ruptura, acciones incitadas por un discurso, pues es la generacién del
discurso lo que guia a la mente, al pensamiento a la proyeccién que se necesite
performar. Cuando el cuerpo se apropia de tal textualidad, el cuerpo que habla es
cuerpo en movimiento; su activacion dentro de la performance es sustancial para

que pueda registrar la experiencia mediada.

36 Diana Taylor, Estudios avanzados del performance (México: Fondo de Cultura Econémica), 31.
37 Diana Taylor. Performance. (Argentinita: Asunto Impreso, 2012), 155.

38 Cita a Jossette Féral, “La Performance y los ‘media’: La utilizaciéon de la imagen”, p. 210. En Josefina Alcazar, Perfor
mance, un arte del yo, autobiografia, cuerpo e identidad. (México: Siglo XXI Editores, 2014), 71.



C. El cuerpo del performer en estado de dolor

La performance toma de simisma al cuerpo imaginal, alin en capas mas profundas
de las delimitadas por la piel y el vello, la materia pesada y tactil, de las visceras
o los flujos circundantes, como la sangre, la pus y hasta la orina. Plastica mutable
causada por el gesto, justo el momento que rebasa los limites mismos del no-
arte en sus primeras expresiones dadaistas. O del Accionismo Vienés, desde la
transgresion impulsiva que estaba en contra de todo, pero que fue nada a la
vez. Poética de la vida-muerte de un cuerpo mortal y organico, como una salida
emergente de sus tiempos sociales y artisticos, pues las expresiones de las
acciones reales se ven provocadas por un cuerpo sutil como los pensamientos; la
naturaleza negativa de la mente es como una maquina tortuosa, que se repite una
y otra vez aceleradamente, y hay otra capa® mas sutil e intangible, como las

marcadas por las experiencias del ser mismo, el ego y el alma.

Al investigar sobre algunos artistas representativos del movimiento
que miraron al cuerpo desde diferentes perspectivas culturales, pero vinculados
con el dolor, encontré a Hermann Nitsch, artista austriaco perteneciente al
movimiento del Accionismo Vienés, quien llevé su pieza Teatro del misterio
orgiastico: un teatro de los sentidos, a una necesidad de hacer participes a todos
los sentidos empleando a menudo «la agresién, la herida producida a otro ser,
el hecho de la muerte nos confronta de una manera directa con las sustancias
internas de la corporeidad carnosa».*’ En dicha propuesta se trabajé con sangre
de animales, comida y diferentes sustancias para simular la viscosidad de la
herida. Su creacién fue riesgosa al mostrar no temer a la vida ni a la muerte; cred
ambientes rituales con sangre, evocando simbolos religiosos que provocaron a

la moral predominante.

39 Disponible en: El cuerpo del sentido, Cuaderno Il.

40 Herman Nitch. «Todos los sentidos», en Gloria Picazo (coord.), Estudios sobre performance, (Sevilla: Centro Andaluz de

Teatro, Productora Andaluza de Programas, Juntas de Andalucia, 1993), 54.

43



44

CAROLINA ARTEAGA ROMERO

Desde la perspectiva del dolor, se puede mencionar el trabajo de
Rudolf Schwarzkogler, también integrante del Accionismo Vienés, quien llevo a
cabo acciones ritualizadas que generaron que incluso se llegara a pensar que
su «radicalismo le condujo a la muerte en 1969, causada por la mutilacion de
su pene durante una performance»;*' aunque también se menciond que simuld
su muerte o la mutilacién de su miembro. De cualquier manera se traté de una

actitud llevada al extremo al tocar la resistencia al limite del dolor carnal.

Por otro lado, pero en una misma linea paralela al dolor, Gina Pane,
artista franco-italiana de la corriente del body art en los afios 70, se enfocd en el
tema de la violencia que vive la mujer en una sociedad masculina; indagé en la
herida como un acto simbdlico que le dio apertura consigo misma y con el otro.

Entonces planteo:

«La herida es un signo del estado de extrema fragilidad
del cuerpo, un signo del dolor, un signo que evidencia la
situacion externa de agresion, de violencia a la que esta-
mos expuestos. Vivimos en continuo peligro, siempre.
Por tanto lo de la herida es —podria decir- un momento
radical, el momento més cargado de tension y el menos
distante de un cuerpo a otro. E introduce la relacién mas

amplia entre mundo externo y mundo psicologico».*?

Desde otra perspectiva, pero en la misma linea discursiva, se
encuentra el trabajo de Marina Abramovi¢, quien utilizé el dolor como hilo

conductor; marcé un cambio en la forma de performar con respecto al tema,

41 Ibid., 26.

42 Donatella Franchi y Barbara Verzini, EI pensamiento de la herida en el body art, 165.



pues a lo largo de su trayectoria se pueden seguir variantes en sus performances,
desde la transgresion del cuerpo en una primera etapa de su trabajo, hasta
la transformacién en otros momentos; quizd porque para transformar como
un alquimista hay que deconstruirse. En esta investigacion, el interés hacia
Marina Abramovic¢ se debe a que mucho de su trabajo hace notar elementos
de la meditaciéon como estrategia para llevar el cuerpo al limite, base misma del
método que ha creado a lo largo su trayectoria y que es transmitido en el instituto
homonimo (MAI) bajo el formato de retiro espiritual, haciendo uso de un repertorio

basado en el conocimiento de la meditacion.

En méas de una ocasién perdié el conocimiento al final de sus acciones
por llevar a los limites la resistencia de su cuerpo. En sus primeros afios de exploracion,
su pieza The Lips of Thomas, realizada en «la galeria Krinzinger de Innsburck (Austria)
en 1975»,% consistié en beber un vino para después acostarse sobre una base de
hielo, donde marcé en su vientre la estrella del comunismo con la punta de un cuchillo,
simbolo de cémo le afecté todo lo que ocurrié en su pais tras la guerra, sobre todo por

su familia, la cual tuvo un papel protagénico en la Segunda Guerra Mundiial.

Mas que el repertorio, la actitud del artista va cambiando, como
lo hacen los tiempos que nos circundan. En el proceso se ven las etapas de
experimentacion en las que el cuerpo mismo es el laboratorio para la alquimia,
«técnica espiritual que, al tiempo que actuaba sobre la “materia”, buscaba
sobre todo la “perfeccion del espiritu”, la liberacién y la autonomia».** En los
ejemplos anteriores se puede observar la transgresion dolorosa hacia el cuerpo,
proceso de deconstruccién para repensar éste desde las préacticas chamanicas y
espirituales, es decir, la transformacién por medio de la alquimia, conocimiento

que ha sido practicado en el tantrismo.

43 «Marina Abramovi¢, Belgrado (Serbia y Montenegro), 1946» Disponible en: HYPERLINK “http://performancelogia.blogspot.
com.es/2006/11/marina-abramovic.html)” http://performancelogia.blogspot.com.es/2006 (consultado el 20 de diciembre de 2017).

44 Mircea Eliade, «Capitulo VI. El Yoga y el tantrismo», en El yoga, inmortalidad y libertad, 207. Véase Cuaderno lll, B. III.
Laboratorio de alquimia corporal
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«...la visualizacién es, entonces, algo asi como la metodologia gracias a la
cual se accede a la experiencia vital que conecta al sujeto en el absoluto a

través de la imaginacion y el cuerpo».®

Dra. Vanessa ltzigueri Larios Robles

A. El cuerpo imaginal

El cuerpo es el objeto de investigacion en el que se han centrado diferentes
disciplinas, en lineas de trabajo con multiples bifurcaciones. A lo largo del
tiempo, la visién que se ha tenido del cuerpo como objeto del arte es muy
extensa y variada. Las delimitaciones conceptuales se mueven constante y
aceleradamente en tiempos de la globalizacién, en los que de alguna u otra
forma, lo que sucede del otro lado del mundo nos afecta. El retomar herramientas
de las disciplinas orientales se justifica si se toma en cuenta el gran auge que ha
tenido la practica del yoga, sobre todo al formalizar las practicas meditativas,

tanto en México como en el resto de occidente.

Para intentar tocar al cuerpo sutil, comencé a indagar a partir de
dos exploraciones en laboratorios de performance en los que me apropié de
herramientas de la meditacion tantrica, que consistieron basicamente en mapeos
guiados por la visualizaciéon interna de los dolores. Una vez que localicé un dolor
en el cuerpo, lo vinculé con la circunstancia social que me roded. En la medida
en que iba tomando conciencia del dolor, éste comenzé a hacer alquimia para

dejarse transformar en una poética corporal. Asi comienza la historia de La piel.

45 Vanessa ltzigueri Larios Robles, El cuerpo césmico, aportaciones de la India en torno a la corporalidad, tutor Dr. Oscar
Figueroa Castro (México: UNAM: FFL, IIF, 2017), 129.
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A.l. La piel*

Lo que contacté conmigo al sentirme dentro, asi como la parte de mi que se
expone primero al sentir al otro, es la piel, la extremidad natural mas grande
que recubre, como una manta contenedora, la materia mas densa del cuerpo,
que no deja visible otra capa mas intima, oculta. Piel, érgano sensible que
apenas separa lo visible de lo invisible.” El rechazo o la aceptacién que recibi
provino del primer contacto visual que sucedié en un espacio distinto, o hasta
en el propio, de como me vi ante los ojos de los demas, mi color, mi forma,
la percepcién marcada por los prejuicios e ideas difusas que tiene el otro de
mi, o el simple desconocimiento de lo que hubo bajo esa capa sensible que
recubre el sentimiento. Me doy cuenta que el otro me observa, provocando una

dialéctica visual con la otredad.

El filésofo francés Maurice Merleau-Ponty, en la Fenomenologia de
la percepcion, habla de la busqueda del sentido del cuerpo. Después, en Lo
visible y lo invisible se extiende hacia el reconocimiento de si a partir del espejo
que se hace con otros, tal reconocimiento se basa en las experiencias vividas.
En esta imagen corporal pienso a la piel como una interfaz, un espacio limitrofe,

tierra de nadie que se encuentra entre el cuerpo individual y el social.

Sin embargo, nunca supe si estaba dispuesta a ponerme otra piel,
atenta y desconfiada, hasta que senti que tocaron la mia; ;jmiedo, soledad?
Entonces le comparti al otro que se cruzd en mi camino un trozo de mi piel
gruesa, piel mutante, camuflaje constante, piel que muta cuando muto. Fue
un reflejo de la tensién nerviosa, que de alguna manera exteriorizaba lo mas

interno, lo que estaba oculto ante los ojos de los demés, por el contacto sensible

46 Nocidn del cuerpo para ser aplicada desde las disciplinas especializadas en la cultura y la sociedad; retomado de
la filosofia tantrica.

47 Con el cuerpo concebido desde la postura de la Fenomenologia de la percepcién, pero sobre todo en su segunda
investigacion, Merleau-Ponty en Lo visible y lo invisible dirige el pensamiento del cuerpo hacia una experiencia mas
compleja en busqueda del sentido. Admite que «ese otro que me invade estd hecho con mi propia sustancia:
sus olores, su dolor, su mundo, precisamente que suyos ;,como voy a concebirlos si no es partiendo de los colores en
que vivo?». Maurice Merleau-Ponty, Lo visible y lo invisible (Barcelona, Espafia: Editorial Seix Barral, 1966), 28.



de mi situacién emocional y mi contacto con la circunstancia social; lo que vivi en
relacién con lo que me circundd; mi accién en el espacio, un salpicén interno, un
salto de energia diminuta, fragmentada en particulas de luz exhaladas, animicas,

como si estuvieran llenas de la Gltima potencia, alteradas por no ver la salida.

La exaltacion de los nervios me provocé comezédn, mi piel expresd
una tensién interna y no pude parar de rascarme; senti mi érgano mas grande de
recepcién y percepcién. Me recibo y percibo con mi cuerpo; soy mi circunstancia
que generd su propia historicidad, piel seca en la que nacieron nuevos callos
causados por los topes del camino, por tropezar al correr cuando habia ansias
de llegar a casa, de pertenecerme. Soy el gesto de mis marcas en la piel del
rostro, de las lineas de la palma de las manos cargadas de significado; soy de
adentro como lo soy de fuera; el cuerpo adquirié la forma de la experiencia en

el espacio que existe entre las relaciones con otros.

Esas marcas formaron surcos delineados por la época por la que
transitaron las experiencias dolorosas, las cuales se han manifestado en diferentes
sintomas de acuerdo con el tiempo y el espacio por los que experimenté. Muy a
pesar de esas diferencias, pude espejear con el otro el gesto del dolor evidente
en el asfalto, en los edificios; como la piel de una ciudad marcada por la violencia
que vive un pueblo, reflejada en el ataque terrorista en La Rambla, en Barcelona
el 17 de agosto de 2017. La reaccién inmediata de ayuda de los mexicanos difirié
a la del gobierno frente al temblor del 19 de septiembre de 2017 en la Ciudad de
México. Todo esto me afectd; mirar mi piel fue dejar de fingir, exponer mi piel fue
abrirme al otro. Como lo dice Merleau-Ponty, pero interpretado desde la carne «-
mi cuerpo como érgano para ser visto— Es decir: percibir una parte de mi cuerpo

fue también percibirla como visible, o sea para otro».* Entrar en la piel del otro

48 Maurice Merleau-Ponty, Lo visible y lo invisible, 295.
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implica tocarme, caminar junto a otros, mirar lo que miran, tocar lo que tocan,

convivir, y hasta compenetrar.

A.ll. Recapitulando, una historia personal

Con el paso del tiempo, tratar con el cuerpo y la imagen, ahora desde el
punto de vista del dolor, fij6 mi atencién en éste como tema de investigacion
y exploracién. Visto desde todos los sentidos por los que me activé, mi vida
se ha presentado de manera estruendosa. Asi, después de una pena, pensaba
que se acabaria todo, que no estaba lista para otra experiencia traumatica; esto
me provocd la necesidad de exponer las historias que marcaban mi cuerpo en el

proceso de sanacién, partir desde mi para involucrarme con los dolores de otros.

La propuesta de la performance la planteo con base en mi corta
experiencia como bailarina de danza contemporanea y mi fijacion visual hacia el
cuerpo. El vivir el dolor crénico me exigié inmovilidad, y siendo un ser corpéreo
y expresivo, llegué a niveles altos de frustracion por no poderme expresar como
queria debido al dolor o en los momentos en que hacia caso omiso de sus

hinchazones, pulsaciones y coloraciones varias.

Entrenaba danza aérea alrededor de 6 horas diarias tan sélo para
interpretar una coreografia de 5 minutos, a 15 metros de altura sin mas seguridad
que mi propia fuerza y una colchoneta de fondo. Sin embargo, eran de las pocas
cosas que realmente me hacian sentir viva, o quizd porque justo buscaba la
muerte. Con el tiempo, mis brazos dejaron de responderme, se veian fuertes

y marcados, pero por dentro los tendones estaban rigidos, lo que provocaba



una desconexién en todo mi brazo y alma, impidiendo la actividad, provocando
inmovilidad. Un dolor desquiciante me robaba todo suefio, u otras cosas; sélo

seguir bailando me quitaba el dolor. Lo que mas amaba me mataba.

El 1° de marzo de 2013 me diagnosticaron con tendinitis bicipital
crénica bilateral. —jRetiratel- me dijo el ortopedista, —ya no se quita, se padece
de porviday se tolera con terapia.— Y aunque el dolor avisaba el malestar crénico,
cierta adrenalina me entusiasmaba mas a retar las posibilidades fisicas como
una manera de agotar al cuerpo. Sali llorando del consultorio, cuestionando
la autoridad del doctor que recomendaba la inmovilidad; oprimida, le habia
preguntado sobre las consecuencias de continuar, a lo que me habia contestado
que en poco tiempo no podria levantar el brazo ni para alcanzar objetos al nivel
de mi cabeza. Al salir del consultorio un amigo me esperaba; no entendia por
qué lloraba, le parecia exagerado pues estaba acostumbrado a verme fuerte;
yo no solia mostrar sentimientos tan deprimentes en publico. Como maestra de
yoga y con conocimiento chamanico, me sané; con la ayuda de otros médicos
alternativos, en pocos meses me recuperé del cuerpo y del alma. Pero cuando

me senti lista para seguir bailando, tuve un accidente automouvilistico.

Mientras indagaba sobre alguna postura para tolerar y aceptar el
dolor con la finalidad de liberar al sery, por qué no, trascender al cuerpo mismo,
me preguntaba como aceptar y comprender el dolor interno, cémo soltar los
apegos para exteriorizar lo que a simple vista no se veia, pero sus sintomas o
manifestaciones se daban internamente, mas alla del dolor, como un golpe al
almay al ego. Me dolia todo y queria gritarlo; algunas personas se acercaron a mi
para decirme que me entendian pues también habian chocado. La recuperacién

me obligd a tenderme en la cama, absorbida por el dolor que me condujo
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directo a una depresion. El pensamiento que me aquejaba era subjetivo, pero
sobre todo perdio6 el epicentro o raiz para convertirse en diferentes pequenas
réplicas de un instante del impacto. Esa fuerza vino de afuera para fragmentar
cada una de las capas de los tejidos fisicos y de las fibras luminosas de mi cuerpo.
El ego se quebranté al ver que no lo podia controlar y senti mas frustracion al

aferrarme tontamente a mi cuerpo, lo que causé mayor contractura muscular.

Las sombras me devoraron cuando se me rompié el cuerpo al
impactarme contra una pared violentamente, con tal magnitud que cada una
de las vértebras que me soportan se desvid, los muisculos colapsaron y la piel
de mi rostro se pinté de sangre. A pesar de que lo vi venir, ya era demasiado
tarde, no me dio tiempo de frenar. Un auto daba vuelta en u a pesar de tener
el alto, entrando en mi espacio; comencé a bajar la velocidad pero el impacto
era inminente. Sin embargo, a pesar de que yo tenia el siga, mi instinto no
me permitié lastimar a nadie, por lo que movi el volante violentamente. Todo
fue tan répido; en un instante pensé en todas las posibilidades que podrian
pasar, pero hasta después pude imaginar la que en realidad pasé: me estampé
queriendo controlarlo todo. No podia ni hablar, pero grité con toda la fuerza
que pude, debido a la ira por tener que asumir lo sucedido. Comencé a gritar
desaforadamente para liberarme, y mientras me fragmentaba, pensaba que ya
nada seria lo mismo. —Pero... ;qué estabas pensando?—, me preguntaste, —en
que queria un café-, contesté y callé, y en mi silencio me respondia, —en ti,

pensaba en ti-.

Llegd una patrulla y un policia me pregunté por la persona que se
haria responsable de mi; cuando le contesté que nadie, sorprendido dijo que

jamas le habian contestado eso; entonces me senti presa facil. La autoridad



ignoré todo el protocolo, por lo que me senti doblemente violentada; el
policia nunca se identificd, después me dijo que estaba detenida y me pidid
mis documentos muy a pesar de que estaba sangrando. Yo le contesté que
iba a trabajar y que debia avisar que no iba a llegar. Aunque todavia no
entendia lo que pasaba, exigi atencion médica. Llegd una ambulancia, pero
los paramédicos consideraron que no era necesario trasladarme. Después,
me di cuenta de que un policia estaba detras de mi, y me senti doblemente
presa; intenté irme, pero no podia ni moverme. Me subieron con todo y el
auto a una grla; yo reclamaba mi derecho a la atencién médica, pero el
policia insistia en que yo estaba detenida por chocar contra un muro de la
nacion. Entonces comprendi lo que sucedia y por un instante pasaron por
mi cabeza todos los hechos. Después, llegaron mis hermanos mientras me
subia a la grua; el policia supuestamente me llevaba detenida, méas bien
secuestrada. Yo le increpé que violaba mi derecho, hasta que logré que me
llevara al hospital en su patrulla. Ahi me atendieron, pero el policia me pidié

dinero y retuvo mi auto ilegalmente.

Al llegar a casa, todo cambio; tenia frio, temblaba, lloraba, gritaba
y me retorcia de odio y dolor. Mi alma salié de mi, no era duefia de mi
cuerpo, éste estaba fragmentado, roto, sin respuesta, casi anestesiado por
el mismo dolor; mi ego destrozado ya no respondia a mi voluntad. El golpe
violento provocé cambios en mi vida; atravesar el proceso de degradacion
del cuerpo deprimié mi ego. Mientras negaba victimizarme y ocultaba cierto
miedo que queddé guardado, intenté recuperarme, aislada y en silencio,
hasta que ese mismo aislamiento me llevé a una tristeza cada vez mayor, el

dolor me tumbd.
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Resumen clinico del 9 septiembre de 2013:

Mujer de 34 afios de edad. No tiene antecedentes de importancia; sufrié
accidente automouvilistico al impactarse contra un muro de contencién,
tuvo trauma craneal y de tdérax. Niega pérdida de la conciencia.
Actualmente persiste con nduseas, cefalea hemicraneal derecha,
fotofobia, esguince de tercer grado cervical- contractura de toda la
espalda, vértebras desviadas, el golpe en la cabeza con el volante,

el latigazo del cinturén de seguridad en el pecho, moretones, sangre.

No entendia el tiempo, nada sabia del hambre, nada sabia de mi
alma. Podia sentir claramente cémo mi luz mengud, la energia
abandond mi cuerpo y lo que quedaba de él se esforzaba y trabajaba

répidamente para sanar de manera casi natural.

B.Videoperformance, La casa en el centro

En el proceso de produccidn-investigacion encontré un espacio en
deconstruccién, un edificio de la época porfiriana en el centro de la Ciudad
de México, cerca de la Plaza de Santo Domingo. La construccién de tres pisos
contaba sélo con la estructura de un gran cuerpo arquitecténico, con fuertes
y pesadas vigas. De acuerdo con la persona que me abri6 la puerta, el lugar
pertenecia a alguien de la antigua aristocracia, luego fue ocupado como
vecindad, y terminé abandonado por muchos afios. En el proyecto del rescate

del Centro Histérico se intenté localizar a los duefios, quienes habian heredado
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el edificio por generaciones; resulté que cotizaban muy alto en la bolsa de
valores y ahora radicaban en Paris, por lo que lo vendieron al actual duefio por

un bajo costo.

Partitura 01: #°

Caminar por la estructura con los pies descalzos
Sentir el piso

Tocar con las manos todas las paredes por donde
pasamos

Sentir el cuerpo de ese edificio en deconstruccién
Pensar en nuestras enfermedades y dolores

Al final, elegir un espacio donde nuestro cuerpo se
sienta disponible

Poner la camara en ese punto y hacer la performance
frente a la camara

Accién que recrea el dolor

49 La partitura es un elemento para la construccion de la idea, es un concepto retomado de la musica. Basicamente,
son las anotaciones de texto o imagen de las instrucciones para las acciones creadoras de sentido, conservando el
estilo de grupos, como Fluxus y Zaj. Véase en Cuaderno lll, A.l. Idea/Partitura.
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Diario de navegacion, en el que se reg-
istré la investigacion procesual.
Partitura 01

Fotoperformance: Carolina Arteaga

a1

2
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Fotoperformance: Carolina Arteaga
La casa en el centro, triptico

Fotos extraidas de la videoperformance
e intervenidas con rotoscopia

2 de diciembre de 2016

Edificio en el centro

Luz ambiente, cdmara Nikon

D3200, ISO 320022/4

Impresién: inyeccién en tinta, papel
fotografico mate 8 x 10

sobre sintra blanco Tmm
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Caminamos horas por el edificio, cada quien por su rumbo. Elegi un
espacio en el segundo piso, con dos puertas y dos ventanas, cada una en cada
pared de la que aparentaba ser una habitacion. Era un imaginario de lo que
pudo ser; no habia suelo, solamente unas vigas separadas entre si, dejando ver
el piso de abajo. Recordé el dolor de la caida, mi accidente de auto, entre otros
dolores, y como me levanté para meditar y sanar el dolor del golpe contra el
muro de contencién. Asi, caminé distraidamente, como saliendo por la ventana,
aturdida, desorientada por el golpe, como quien sale de cualquier parte.
Caminé y brinqué de una viga a otra, distraidamente, y cai en los espacios vacios;
la mitad de mi cuerpo estuvo colgando hacia el piso de abajo. Logré levantarme
con esfuerzo y me senté en un espacio mas estable para meditar y sanar de manera

casi urgente.

La accidn la repeti una y otra vez frente al dispositivo de video, por
un lapso de media hora. La tomé como una meditacion trascendental, hasta
que quedé exhausta. Al final, al ver la videoperformance®, que fue un hibrido
de acciones del cuerpo para la cdmara, con imagen en movimiento, elegi una
de las acciones repetidas. Me sentia de una manera muy especial, como las
paredes de la casa, fragmentada, como los espacios vacios entre las vigas; me
desconocia y me reconocia, sin rostro, razén por la cual senti necesario el uso

de un elemento mas.

Posteriormente intervine la imagen digitalmente aplicando la
rotoscopia, técnica de animacién que ya es hibrida en si misma, formada por
el dibujo y la imagen en movimiento, en este caso la videoperformance. Carlos
Medina la define como un mestizaje que se concretd y que «sirve como base

para transformar la expresion de las imagenes reales en imagenes plésticas».”

50 Véase en Cuaderno |, Categorias de performance y nuevas tecnologias. Cabe mencionar que tiene la cualidad de
poderse proyectar en diferentes espacios sin la presencia fisica del performer. Puede ser en momentos
simultaneos y lugares distintos, pero tiene la desventaja de la instalacién o los requerimientos técnicos, como
sucedié en Casa Tomada, en Can Batlld, un edificio en Barcelona, durante una muestra de la asignatura de
Practicas del cuerpo. Estudios de performance, de la Universitat de Barcelona, pues no se pudo proyectar por
fallas técnicas.

51 Carlos Medina de la Maza, Cartografia, animaciéon (Madrid: Fundacion Autor, 2004), 73.
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Borré mi identidad al ocultar mi rostro. La videoperformance animada tiene una
duracién de 2147, con la intencién de que se repita infinitamente, ya que cuenta
con una narrativa no lineal que considera la discontinuidad del tiempo. No se
puede cambiar lo que ya pasd; es verdad que la situacién no cambiard, pero
el sentido que le damos a las experiencias podran generar cambios; nuestra

percepcion se transforma para las acciones presentes.

En esto consiste mi metéafora de la alquimia; el acto de la performance
que piensa el dolor por medio de herramientas de la meditacién conduce a la
transformacion de enfermedades internas en expresiones poéticas corporales

que llevan a la sanaciéon de principio por el simple atrevimiento de colocar el

Videoperformance:
Carolina Arteaga

La casa en el centro, triptico
Fotos extraidas de la
videoperformance e
intervenidas con rotoscopia
2 de diciembre de 2016
Edificio en el centro

Luz ambiente, cdmara Nikon
D3200, ISO 3200 22/4
https://www.youtube.com/
watch?v=zeJPxRbJFpc
Duracién 214~

Video, animacién, edicién y
direccién por Carolina Arteaga
Musica: https://creativecom-
mons.org/licenses/by-nc-
sa/4.0/
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C. Videoperformance El cuerpo del dolor Il

Una vez que intervine el espacio de la casa con mi cuerpo y la cdmara, y que
su estructura en deconstrucciéon me hizo sentir pequefia ante ese gran casco
viejo, decidi entrar al espacio intimo, hacer un mapa de mis dolores. Lo resolvi
retomando las herramientas de la meditacién, asi como algunos elementos de
sanacion, como la arcilla blanca natural, que ademas de ser tierra, un material
solido que dota de estabilidad, es un elemento que se aplica para exfoliar la
piel. El cuerpo, por momentos, tiene la urgencia de deconstruirse y construirse,
y se requieren de més elementos que el cuerpo tangible, por decir real; algo

visual en el reconocimiento de si, del cuerpo-imagen.

Entonces, coloqué una cédmara anédloga y otra digital sobre el
tripode, con la asistencia de dos operadoras que seguian los bocetos y
la partitura. Retomé los archivos sonoros que fui registrando durante mis
meditaciones con cuencos tibetanos durante el proceso de investigacion y los
puse durante la videoperformance frente a la cdmara. Frame by frame, cerré los
ojos; luego, mapeé mi cuerpo de manera minuciosa y delicada, con cuidado
de no perder ningln detalle, unas veces con mis propias manos, las més con
mi mirada imaginal que no reconocié las fronteras entre lo visible e invisible.
Retomando las palabras de Merleau-Ponty, «nos hemos dado ya la conciencia
al poner las “imagenes”, por tanto, tenemos que deducirla al considerar al ser
vivo “consciente”, que es menos y no mas que el universo de las imagenes,
que es concentracion o abstraccion de él».52 Asi, en medio de los movimientos,
me deconstruyo y construyo mi cuerpo-imagen, que a su vez ha sido evocado
por las vibraciones de los cuencos tibetanos, de manera que se integra una

extension sonora a la experiencia corporal y visual.

52 Maurice Merleau-Ponty, Lo visible y lo invisible, 302.
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Mientras medité y recapitulé todo en relaciéon con mis dolores,

tenia la mirada enfocada en un solo punto, drishti,* y las expresiones de mis

manos en forma de mudra,** de manera que recurria a algunos elementos del

yoga para provocar alquimia, la transformacién de mis dolores en una poética

corporal. Con cada movimiento que hacia se fragmentaba la pared de arcilla, y

mis expresiones se pronunciaban mas para romper toda estructura y liberarme

del material. La arcilla también me hacia sentir que me quitaba rastros del muro

de contencién con el que choqué; al terminar, senti que algo se cayd.
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Diario del dolor en el que se regis-

tré la investigacion procesual.
Partitura 02

Foto y videoperformance:
Carolina Arteaga

53 Drishti es una palabra cuyo origen es sanscrito, del verbo ver, enfocar la mirada en un lugar; es una

herramienta de meditacion.

54 Desde el ambito tantrico, los movimientos corporales enfocados en las manos son usados de manera muy consci

ente a sus efectos fisicos. Tiene un caracter ritualista en el que cada posicién activa una determinada zona del cuer

po, de acuerdo con el sello ejecutado. El origen de «la palabra sanscrita mudra seria “sello” 7—lo que apoya o confir

ma-—, una palabra (o una accién). [...] Es un gesto codificado: las posiciones de dedos y mano, [...] cuenta con un

sentido, con un valor simbdlico», en André Padoux, E/l Tantra. La tradicién hindu, (Barcelona, Espafa: Editorial Kairés,

2011),132.
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Partitura 02:

Haz mezcla con arcilla natural
Recubre la piel con la tierra

Hasta crear una pared de arcilla
Entra a tu cuerpo imaginal

Y medita con los dolores del cuerpo

Permite que el cuerpo se mueva de acuerdo a lo que
guarda su memoria

Enfoca la mirada en un lugar
Coloca las manos en una expresion

Hasta que el movimiento comience a destruir la pared
de arcilla

Y se puede ver la piel, expuesta.
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Diario del dolor, en el que se
registré la investigacion procesual.
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Partitura 02
Foto y videoperformance:
Carolina Arteaga
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Carolina Arteaga

El cuerpo del dolor lll, fotoperformance

Arcilla en la piel, fondo negro aterciopelado, vibracién con cuencos tibeta-
nos, iluminacion indirecta, tres luces, cdmara Sinar,

pelicula Kenford pancromética b/n, ISO 320, 22/4, digitalizada,

impresién en papel fotografico mate 11 x 14, sobre sintra blanco Tmm

21 de abril de 2017
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Pensé que todo habia acabado cuando deconstrui la pared de
arcilla, pero cuando llegué a casa me senti nuevamente expuesta, con los poros
abiertos. Fue el momento de construirme; la sanacién seguia sucediendo. Me
bafé para quitar los residuos y para que mi piel sacara las Ultimas emociones
de miedo por el accidente; la memoria del trauma guardado en el archivo de mi
cuerpo desbordaba sudor y llanto. Me tiré a la cama y pronto mi cuerpo adoptd

una postura fetal.

Tiempo después, cuando vi las imégenes en movimiento, la edicién
digital me permitié resaltar, expandir, minimizar o duplicar aquellas imagenes
corporales con las que me sentia identificada mayormente. Ademas, el registro®
fue un caracter residual de la experiencia, y la pieza de mis meditaciones con los
cuencos tibetanos funcioné como sonido para darle el tiempo a la animacion;*
agregarle sonidos con software me permitié integrarle la sonoridad al movimiento

del cuerpo. La poética corporal estaba concretada.

D. El cuerpo del sentido

Por su parte, Antonin Artaud plantea una dicotomia entre el teatro occidental
basado en el texto y el teatro oriental, en especial el balinés, que narra con el
cuerpo a partir de gestos, sonidos, y expresiones fisicas mas que textuales. El
cuerpo es un espacio en el que «las formas asumen sentidos y significantes

en cualquier plano imaginable, y producen tal vibracién que no operarad en un

55 El registro, elemento del proceso creativo y parte de la obra, le da continuidad en su caracter residual, pues es
lo que queda de lo anterior, pero continia su proceso aportando el sonido al hibrido, tema que se desarrolla
en el Cuaderno lll.

56 Cabe mencionar que El cuerpo del dolor Ill fue proyectado durante mi comunicacién en el Seminario Avanzado
sobre Estudios del cuerpo, en la Torre Il de Humanidades, en Ciudad Universitaria. Fue un performance-conferencia,

parte del proceso creativo de la investigacion del Centro de Investigacion Interdisciplinar en Ciencias y Humanidades
(Ceiich) y del Seminario Avanzado sobre Estudios del Cuerpo (ESCUE) de la UNAM, coordinado por la doctora Maya

Aguiluz Ibargiien, que se llevé a cabo el 22 de junio de 2017 en Ciudad Universitaria, en México, con una duracion
de 60°00°". Y la performance-conferencia como proceso creativo en la investigacion en arte en el Il Congreso de arte

accion, fugas e interferencias, en Santiago de Compostela, en Espafa, en el Centro Gallego de Cultura y Arte, coor

dinado por Carlos Tejo, que se llevo a cabo el 1 de diciembre de 2017, con una duracion de 60°00"".



Unico plano sino que conmovera todos los planos del espiritu».”” La perspectiva
que se ha tenido del cuerpo desde la historia del pensamiento occidental
difiere a lo comprendido por el pensamiento oriental. El primero se enfoca en
lo tangible, en el anélisis y escrutinio minucioso de su anatomia y fisiologia, en
el cuerpo como objeto estético, pero sobre todo en la disyuntiva marcada por
el medioevo: cuerpo vs. mente. En el segundo hay una comprensién del cuerpo
como un todo, sin anélisis, desde una visién cosmogdnica que se basa en la

conciencia, y en el cuerpo sintiente.

La reflexién que gira en torno al cuerpo desde una visién indica sélo
una postura mas de pensar y vivir al cuerpo, «ha sido desde el principio —desde
las antiguas Upanishada— considerado como un microcosmos; y a veces, el
macrocosmos, a su vez, como un cuerpo inmenso».*® Se le suele llamar cuerpo
sutil, que se basa en una conciencia imaginal; André Padoux también plantea
que se le puede llamar cuerpo ydgico. El término va adquiriendo diferentes
lenguajes impulsados por el gran boom espiritual, a medida que las practicas

del hatha yoga y de la meditacién tantrica se han ido consolidando en occidente.

Para profundizar més en la filosofia del yoga, conviene analizar el
origen de la palabra: «yuj quiere decir “ligar”»;>? los elementos que quiere ligar
presuponen como condicién una ruptura de los puntos que unen al almaindividual
con el alma universal. El término es usado para designar cualquier practica de

meditacién corporal realizada por medio de una disciplina comprometida.

Que el artista del cuerpo recurra a estos métodos cobra sentido.
«Por ejemplo, un tratado tantrico javanés, el Sang hyang kamahéyéanikan, [...]
identifica cada elemento somatico del cuerpo humano como una letra del

alfabeto y una pieza del monumento arquitecténico, stlipaprasada (que, a su

57 Atonin Artaud, El teatro y su doble (México: Grupo Editorial Tomo, 2002), 71.
58 André Padoux, El tantra, 122.
59 Mircea Eliade, El Yoga, inmortalidad y libertad, (México: Fondo de Cultura Econémica, 1991), 18.
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vez, se equiparara con Buda y con el Cosmos). Muchos “cuerpos sutiles” se
superponen aqui: el cuerpo sonoro, el cuerpo arquitecténico, cosmolégico y
mistico fisiologico».®® De acuerdo con esta experiencia, el cuerpo, como espacio
de investigacion, atraviesa un proceso de transformacién alquimista, ya que lleva a
la materialidad con una sensibilidad extrema de las vibraciones, que son lo mismo

pero con diferente cualidad; van desde la materia mas densa a la mas sutil.

Se adquiere una corporeidad basada en la experiencia, que varia
segun el punto de enfoque desde el que se percibe la realidad inmediata que
circundamos. El cuerpo es el contenedor, el prakriti tiene cualidades y capas,
es la materia, purusa es el hombre. «La prakriti es tan real y eterna como el
purusa. [...] esta substancia primordial posee [...] tres “aspectos” que le
permiten manifestarse de tres formas distintas y que se denominan gunas: 1)
sattva (modalidad de la luminosidad y de la inteligencia); 2) rajas (modalidad
de la energia motriz y de la actividad mental); tamas (modalidad de la inercia
estatica y de la opacidad psiquica)».’ La prakriti es retenedora de la memoria e

inteligencia acumulada, es un espacio donde se albergan las historias de vida.

El cuerpo es lo que llevamos puesto y nos lleva; es materia y
energia en sus diferentes capas y densidades. El cuerpo esta formado por cinco
capas o koshas: 1) la material, los sistemas que regulan el cuerpo y sus tejidos
(anamayakosha); 2) la mental, el pensamiento y los sentidos, (manumayakosha);
3) la conciencia, la inteligencia (vignanamayakosha); 4) la energia vital
(pranamayakosha); 5) el espiritu (anandamayakosha). La interpretacion vy
traduccion personal se mencionan por separado, para tratar sobre sus
peculiaridades, pero jamas con la intencién de fragmentarlos, pues los cuerpos

son uno solo.

60 /Ibid., 176.

61 Mircea Eliade, Técnicas del yoga (Barcelona: Editorial Kairés, 1999), 32 y 33.



La energia fluye en el cuerpo sutil a través de tres canales principales
onadis, llamados: susumna, situado al centro de la columna; pingala, aladerecha,
prepara para la accion externa en relacién con el sistema parasimpatico; ida, a
la izquierda, prepara a la accién interna en relacién con el sistema simpatico.
Desde la base de la columna se van entretejiendo los tres canales, de derecha a
izquierda, en direccién ascendente y de manera espiral hasta llegar mas alla de
la coronilla. Cada punto en el que se unen estos canales es un chakra; siete de
estas uniones son las mas relevantes, pues coinciden con el cuerpo organico; es
decir, por medio de la médula espinal el sistema nervioso central lleva sefales a
los nervios para controlar al organismo de manera auténoma. De esta manera,
una rueda de luz se relaciona una con la otra, trazando una forma que asemeja
a una serpiente. Al entrar a la estructura de los canales del cuerpo, los sentidos
se alertan, dotando a éste de una fluidez tal que puede expandir nuestro campo

de percepcion y la forma en la que asimilamos el mundo que habitamos.

En el siguiente cuadro describo las caracteristicas del cuerpo sutil:
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Nombre Elemento Simbole Lugar Natal Hila, Cualidad
frecuencia isemilla
el
sanide]
SALAKRALY Luz Luto olanca | Uomonilz, foere del cuega, | 5 (7] Lepriluzbcad
de mil | akandula sineal
petalos
FALTH Funzamenic Lubta morado | UCaseza, wrireces o lewcer | LA 7] Irtuizian
de wos | ajp,  glanduls phatana, sakiduriz
pitalos Fupzamenic, log zsnbcos,

HELEMA SNCICNT ¥ Reryosn

[ETATTITY Cler Luto azal de | Siele verleorae cervicales, | 500 1AM WO, Beousiy
14 petalos saells,  bosa cuerdag
wordles, glanduly Gragle ¥
BArANCHME, mance. sisiema

BNCACHND
[XTEFEY wisnto Luto  werde | Uocs  wérlebros  dorsales, | BA TR Comogeien,
de dece | alura dul cerazor, pulmén, perddn
petalos corazdr, bagzos,  sisfema

mspiRiarG, ¥ eieealnna

Map0E, FLaga Leta emedlla | Enlre warieboas limbaras y | M1 Ral Wountad, podar
diz <0 | dorsales ArgAnas e
aktalas aheam nales higaria, raratarmssan

wakizilp  bilar, olkatrag,
glandulas RURCRITRN Ak,
siatames digaslioe g Infiien

Bwbilalona | Agua Lata narars | Ginco wérabres Lmbaras, | RE AN Crwalividad
die mids | Argaras  genitsias,  wiealie
aktalas fiAji: TN liggua el
corpnrales Naidez Y
sanaialidac
MnkEdbas, Tinrra Leta raja da | Base de ealimas wetahral, | B0 Law Aeguridad,
AR santa Yy ooeis, Wzl Aulrasling,
aktmlas arrinea hasle 1/ plarta del wratabilidac
ali Inbesting gruasa, lredn
dn alimingr Y da

SUfEMINRNT R

Por otro lado, la definicién del tantra es dificil de plantear debido a
que en diferentes momentos ha adquirido acepciones especificas. Mircea Eliade
plantea: «Entre los multiples sentidos del término tantra (raiz tan, “extender,
continuar, multiplicar”) nos interesa sobre todo uno: el de “sucesién, desarrollo,
proceso continuo”. El tantra seria “lo que extiende el conocimiento” (tanyate,

vistaryate jidnam anena iti tantram)».¢? El filésofo francés se refiere a una moda

62 Mircea Eliade, « Capitulo VI. El Yoga y el tantrismo», en E/ Yoga, inmortalidad y libertad, 152.



panindia que surgio en el siglo VI; y aunque existen diferentes linajes o escuelas
del tantrismo, el que interesa para esta investigaciéon deviene del sivaismo de
Cachemira, porque su pensamiento esté inclinado a considerar al cuerpo como
no dual, es decir, no ve por separado al cuerpo de la mente, lo cual le otorga
al primero un papel protagénico en sus practicas meditativas, alquimistas y
ritualistas, pero sobre todo para implementarlo en la practica cotidiana, es decir,

en la vida misma.

El tantrismo del sivaismo de Cachemira es una practica que involucra
al cuerpo como un todo, al verlo tanto por fuera como por dentro, pero sobre
todo su préctica se inscribe en un orden tan mundano como cotidiano, practica
que se realiza a partir de la experiencia, una experiencia que busca detonar una
percepcién mayor. Asi lo manifiesta Merleau-Ponty, en la Fenomenologia de la
percepcioén: «En cuanto tengo unos “érganos de los sentidos”, un “cuerpo”,
unas “funciones psiquicas” comparables a los de los demas hombres, cada
uno de los momentos de mi experiencia deja de ser una totalidad integrada,
rigurosamente Unica, en donde los detalles sélo existirian en funcidn del conjunto,
me convierto en el lugar en el que se entrecruzan una multitud de “causalidades”».¢?
Asi, en lugar de describir meras acciones, al contextualizarlas se sitian en una nocién
de experiencia real, més alla de |a representacion; se trata de ser uno mismo en el

espacio en el que se intervendra de principio con el cuerpo.

Hay una ferviente necesidad, por no decir obsesiva, de tomar
conciencia del cuerpo en la misma forma que de la vida. Jean-Luc Nancy
nombra esta necesidad como formidable angustia, y menciona que el cuerpo
en situacion enferma o de dolor se siente aturdido, ajeno, fragmentado. Aunque

esté en el mismo lugar en el que uno est3, se siente como «un cuerpo extrafio el

63 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion (Barcelona: Espafia: Editorial Planeta de Agostini, 1993), 102.
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gue se muestra, monstruo imposible de tragar».®* Esta angustia experimentada
por el dolor se desenvuelve en un drama motivado por el deseo de sentir la
plenitud de la existencia, mas alla de la médula espinal, de las articulaciones, de
las cadenas musculares o del tejido conjuntivo, para ponerle énfasis en el poder
energético que hace cohesionar a los filamentos nerviosos, al sistema central
y/o periférico. Hay algo que provoca que todo ese conjunto perfectamente
organizado de nuestra anatomia y fisiologia nos mueva, es prana,®® la energia

vital, es la conciencia, es Brahma.®

Al cuerpo se le ha llamado de diferentes maneras, se le ha imitado,
representado, virtualizado, vestido, desvestido, maquillado; ha sido ultrajado,
diseccionado, torturado, momificado; se le ha enjuiciado, en la busqueda de la
liberacion del significado que se le pueda otorgar, delimitado por la percepcién
e interpretacién. Me sumo a la necesidad de Jean-Luc Nancy de saber como lograr
que «se escriba, no del cuerpo, sino del cuerpo mismo. No la corporeidad, sino el
cuerpo».®” Después de todo, somos cuerpo; pero con experiencias de vida que suceden
en un espacio y un tiempo determinado, porque no hay pureza en la experiencia en

tanto que interactuamos en una cotidianidad y pertenecemos a un cuerpo social.

Por lo tanto, Jean-Luc Nancy plantea: «El cuerpo del sentido no
es para nada la encarnacién de la idealidad de sentido: al contrario, es el fin
de esta idealidad, el fin del sentido».® Hay que indagar para ir mas alla de las
conceptualizaciones de la época o etiquetas de una tendencia determinada por
la economia del saber, para ir mas alla del significado y darle sentido al cuerpo,
porque este mismo es signo y, de alguna u otra manera, va tomando signos que
hablan por si mismos, mas alla del cuerpo; son cuerpos significantes, denotados

por una experiencia determinada, por experiencias dolorosas.

64 Jean-Luc Nancy, Corpus (Madrid: Arena, 2003), 11.
65 Mircea Eliade, El yoga.

66 Ibid.

67 Jean-Luc Nancy, Corpus, 13.

68 Jean-Luc Nancy, Corpus, 22.



Asi, desde la propuesta artistica cuyo principio es usar al cuerpo
como espacio de investigacion, la performance®” ha encontrado arraigo en
estas practicas, como lo hizo Jerzy Grotowski en sus Talleres de Investigacion
Teatral. Grotowski tenia formacion en el teatro ruso y fue precursor del Sistema
Stanislavski, el cual tomé forma en escuela al enfocarse en el proceso creativo
del actor a partir de la recreacién de acciones reales y no sélo aprendiendo
viejos trucos y clichés tras bambalinas. Fue ademas maestro del método de
las acciones fisicas. Inicid en 1950 con su obra méas conocida, El teatro pobre,
diciendo que: «Un hombre que se encuentra en un estado elevado de espiritu
utiliza signos ritmicamente articulados, empieza a bailar, a cantar. Un signo, no un
gesto comun, es el elemento esencial de expresion para nosotros.».”> Ademas
de su viaje a oriente, incursioné en una busqueda en la zona sagrada de los
huicholes, asi como en otros espacios, con la intencién de practicar el Teatro
de las Fuentes, que consistid en retomar técnicas ancestrales para llegar a la
experiencia de la percepcion. Fue un ejemplo de cémo, desde mediados del
siglo pasado, algunas herramientas de tradiciones arcaicas fueron retomadas
por artistas escénicos como estrategia para preparar a su cuerpo para la puesta

en acto.

En su ultima etapa, Grotowski trabajé sobre el arte como vehiculo
de la verticalidad, en el que el «Performer, con mayuscula, es el hombre de
accion. No es alguien que hace el papel de otro. El es el doer, el sacerdote, el
guerrero: esta fuera de los géneros estéticos (...) un rebelde que debe conquistar
el conocimiento (...) el hombre de conocimiento dispone del doing, del hacer
y no de ideas o teorias (...) el conocimiento es una cuestion de hacer»;”" es la
propuesta de portar la actitud de un performer para producir conocimiento a

través de los métodos del yoga y la meditacion.

69 Tema que se desarrolla en el Cuaderno lll.
70 Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre (México: Siglo XXI, 1970), 12.

71 Alicia Corral Alonso, «El canto como herramienta de verticalidad en Grotowski y los Baul de Bengala» (tesina
Master Universitari en Estudis Teatrals, Universitat Autonoma de Barcelona, 8. Cita a Jerzy Grotowski,
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Con el tiempo, preparar al cuerpo y activar la performance con
principios basados en el conocimiento oriental ha marcado una tendencia
debido al trabajo de Grotowski y de Artaud. Retomo en mi propuesta la manera
en que el tantra concibe al cuerpo ritualizado y en proceso de transformacion
alquimista, otorgandole a éste un papel protagénico. Da para reflexionar, ya que
desde los textos més antiguos, como los Vedas o los Upanishas se ve al cuerpo
del hombre como un microcosmos, y aln seguimos investigando sobre el arte
como una disciplina transformadora de conciencia. A pesar de que al tantra se le ha
reducido banalmente a una préactica sexual, tiene su profundidad en relacién con los

efectos fisicos del bienestar; por lo tanto, es idéneo para pensar al cuerpo-imagen.

E. El cuerpo del dolor

Por un lado, el vivir la experiencia del dolor en estado crénico ocasionado por
un accidente automovilistico me llevé a una aparente inmovilidad corpérea y
expresiva (cuando alguna parte de ti para, le da la oportunidad de despertar a
otra parte entumecida). Por el tiempo dedicado a la danza, llegué a niveles de
frustracion por no poder ser, por no sentirme completa a causa de la ruptura
provocada por el dolor. Esta se profundizaba cuando hacia caso omiso de los
llamados del cuerpo, porque éste tocaba o desbordaba sus limites manifiestos
a través de sus hinchazones, pulsaciones y coloraciones varias. Son situaciones
que nadie esta exento de vivir; todos las pasamos en diferentes grados. El vivirlo
puede ser causa de diversas circunstancias, pero principalmente de estar vivo;
hay dolores que vienen porque asi debe ser, por naturaleza, porque el tiempo

pasa por el cuerpo y simplemente los érganos dejan de funcionar poco a poco



y los sentidos se agravan; hay dolores que son provocados por accidentes

traumaticos, por circunstancias externas que nadie puede controlar.

Por su parte, Jean-Luc Nancy se basa en su experiencia de tener
un trasplante del corazén, y escribe que se «sale desorientado de la aventura.
Uno ya no se reconoce: pero “reconocer” no tiene ahora sentido. Uno no tarda
en ser una mera fluctuacion, una suspensiéon de ajenidades entre estados mal
identificados, dolores, impotencias, desfallecimiento. La relacién consigo mismo
se convierte en un problema, una dificultad o una opacidad: se da a través del
mal o del miedo, ya no hay nada inmediato, y las mediaciones cansan».’? La
relacion que se tiene con el cuerpo estd sostenida por los limites o bordes
que hay entre la vida y la muerte, pasando por entusiasmos encendidos por la
adrenalina, por el simple hecho de estar vivo, hasta llegar a sentir grados y miedos
que imposibilitan cualquier movimiento. Cuando se llega a cierta familiaridad
con la experiencia de los estados de dolor, éstos se hacen cotidianos ya sea
que el cuerpo se hace cada vez mas tolerante al dolor, o por la aceptacion de
la degradacion del cuerpo; entonces, el sintoma se manifiesta y se expande

colectivamente.

Al intentar salir de la relacién conmigo misma, dirigi mi atencion
hacia el cuerpo social que depende de cada individuo que padece de dolor.
Fue un momento de pensar en José Luis Brea,”? quien, inspirado por un amigo
que se contagié de SIDA, infeccién que en los afios 80 se convirtié en una
pandemia, escribidé sobre el tema del cuerpo enfermo, una enfermedad de la
época que respondié a un sintoma social. Por esta razén, se propuso incidir
en el cuerpo por medio del dolor, reconocer sus origenes, sus dimensiones,

sus caracteristicas, sus formas de aparecer y desaparecer. Hay que ser testigo

72 Jean-Luc Nancy, El intruso (Buenos Aires: Amorrortu, 2007), 39-40.

73 «Aceptamos la hipétesis que toda enfermedad pertenece a una época, que estd sometida a la determinacion
epocal de los lenguajes que atraviesan el cuerpo, [...] Digamos: que la enfermedad es, en toda su envergadura,
un hecho social, que antes y mas deberia ser objeto de las ciencias humanas, sociales o del espiritu- que de la
biologia o la medicina, o cualesquiera ciencias “naturales”», en José Luis Brea, Un ruido secreto, El arte en la era
poéstuma de la cultura (Espafia: Coleccion Palabras de Arte, 1996), 77.
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de su degradacién crénica para reconocer la situacion que nos rodea, pues es
el sintoma de la enfermedad social. Lo anterior estd guiado por la premisa de
que el dolor es una manifestacion del estado del cuerpo individual, espejo del

cuerpo social; al reconocer el sintoma se podra atacar la enfermedad.

Una manera diferente de manifestar el dolor fue la de Frida
Kahlo, pintora mexicana a la que de acuerdo con Josefina Alcazar «se le debe
considerar como una precursora del performance».”* Inspira por ser una mujer
que hizo de su dolor una obra de arte. Entre tantas de sus historias dolientes,
en La columna rota’” expone cémo se ve a ella misma después de sufrir un
accidente automovilistico en el que la columna le quedod lesionada. Obligada
a llevar un corsé de acero que le ayudara a sostenerse, en este autorretrato la
pintora se ve como una martir que sufre por dentro y por fuera, para que el
dolor sea bien visto. Como lo plantea Susan Sontag, «las incontables versiones
pintadas o esculpidas de la Pasion de Cristo y el inagotable catalogo visual de
las desalmadas ejecuciones de los martires cristianos, sin duda estan destinados
a conmover y a emocionar, a ser instruccion y ejemplo».”® De acuerdo con este
enfoque de la cultura occidental, el dolor martirizado es bien visto, aceptado y
hasta alabado, porque se trata de un dolor divino que trasciende a la santidad,
no un dolor humano, morboso, que muestra lo expuestos que estamos a la
mortalidad; asi se ve el llano de fondo de la mujer con clavos en el cuerpo,

soledad en el vacio, con un cielo oscuro detras.

De la misma manera, Simone de Beauvoir plantea que «la gente feliz
notiene historia. En el desconcierto, la tristeza, cuando uno se siente quebrantado
o desposeido de si mismo, experimenta la necesidad de narrarse».”” El acto de

acercarse a la historia de vida es una manera de introspeccién. Por eso, en los

74 Josefina Alcazar, Performance, un arte del yo, 117.

75 Frida Kahlo, La columna rota (2016). Disponible en: http://www.museodoloresolmedo.org.mx/blog/portfolio-item/
frida-kahlo/

76 Susan Sontag, Ante el dolor de los deméas (México: Trillas, 2004), 22.

77 Simone de Beauvoir, La mujer rota (México: Editorial Hermes, 1981), contraportada.



tres cuentos que comprenden la obra de la Mujer rota escribe la historia de
tres mujeres que llevan su propio quebrantamiento, pero sobre todo reflejan
situaciones marcadas por realidades sociales de la época, las que sin embargo

son atemporales.

Las historias clinicas que se transforman en arte pueden ser infinitas.
El dolor es subjetivo en tanto cada quien puede narrar su propia historia, y la
percepcién que se tiene del cuerpo dentro de la circunstancia podria ser mal
interpretada por uno mismo o por la opinién generada por el otro, como se
menciond lineas arriba. Pero el dolor, aunque es propio en todos, se manifiesta
de manera muy personal. Como lo menciona Merleau-Ponty:

Mientras un dolor me abruma y soy presa de mi afliccién, mis miradas
erran delante de mi, se interesan socarronamente por un objeto
brillante cualquiera, recomienzan su existencia auténoma. Después
de este minuto en el que queriamos encerrar toda nuestra vida,
el tiempo, por lo menos el tiempo prepersonal, recomienza a
transcurrir, y si no se lleva nuestra resolucién, si, cuando menos, los
calidos sentimientos que la sostenian. La existencia personal es
intermitente y, cuando esta marea se retira, la decision sélo puede
dar a mi vida una significacién forzada. La fusién del alma y del cuerpo
en el acto, la sublimacién de la existencia biolégica en existencia
personal, del mundo natural en mundo cultural, resulta a la vez

posible y precaria gracias a la estructura temporal de nuestra experiencia.”®

78 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion, 103.

79 Mircea Eliade, « Capitulo VI. El yoga y el tantrismo», en El yoga, inmortalidad y libertad, 22.
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El dolor se expresa de acuerdo con la experiencia de vida, con la
circunstancia que nos aqueja, y la manera en la que se confronta o enfrenta
determina nuestra persona. El dolor ciega, individualiza y segrega. Las
experiencias dolorosas, como alquimia, nos transforman; pero a su vez, los
dolores son compartidos. Cuando el estado del dolor se toma como aprendizaje
de vida, se despiertan sentimientos de compasion. «“Todo es sufrimiento para
el sabio” [...] Pero Patafijali no es el primero ni el dUltimo en comprobar ese
sufrimiento universal. Mucho antes que él, Buda habia proclamado: “Todo es
dolor, todo es efimero”».”? Las disciplinas orientales encuentran refugio en el
sufrimiento y en el dolor de los demés, el dolor se puede mirar hacia dentro y

fuera.
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Imagen de portada:

Foto registro por Rodrigo Velasco Zaragoza (Yakoh)
Renactment de El cuerpo del dolor I, Il'y Ill por Carolina Arteaga
Performer cuerpo: Eztli Ukben

Performer visual: Edgar Olvera Yerena

Performer sonoro: Carolina Arteaga

Facultad de Estudios Superiores Acatlan, UNAM

8 de agosto de 2018



«En cambio, esta nueva forma que alcanzan las electrénicas las devuelve a
su condicién puramente mental, fantasmagdrica, espectral, y a nosotros a
la capacidad de reconocerlas y distinguirlas como tales, como puras ima-
genes mentales, separando el ser de éstas del sistema de los objetos y per-
mitiendo, al tiempo, que el propio ser diferencial de las “imégenes de co-
sas”, su viajar autonomo por los mundos reales, recupere una escenografia
propia, asi sea sélo como fondo de contraste de este devenir pensante de
las imagenes electrénicas —acaso su condicién para nosotros mas “natural”,
si hablar de una naturaleza de las imagenes pudiera estar justificado». &

José Luis Brea.

A. Nuevas plataformas

Si bien, en la era de la electrénica y la globalizacion, los medios para la
construccion de la performance se van actualizando de manera constante; todos
«los medios actuales se traducen a datos numéricos a los que se accede por
ordenador. El resultado: los gréficos, imédgenes en movimiento, sonidos, formas,
espacios y textos se vuelven computables; es decir, conjuntos simples de datos
informaticos. En definitiva, los medios se convierten en nuevos medios».8" En
relacion con las apropiaciones sociales y artisticas de las TIC,% |a dicotomia del
espacio-tiempo se altera, los cuerpos son reterritorializados y el cambio de los

espacios fisicos a plataformas digitales es cada vez més recurrente.

Asi, se van generando nuevas necesidades sociales a causa de
la violencia, consecuencia de la falta de derecho en un pais que vive una
emergencia nacional. En este vendaval, hay algo que siempre se conserva, el
cuerpo, la actitud del artista de exponer con su cuerpo imaginal sus inquietudes
y experiencias. Mi trabajo como performer tiene al dolor como motivacién

primordial porque pienso que es una caracteristica que cruza diferentes lineas

80 José Luis Brea, Las tres eras de la imagen, imagen-materia, film, e imagen (Madrid, Espafa: Ediciones Akal, 2010), 67.
81 Lev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, 71.

82 Ver nota 2.

97



98

CAROLINA ARTEAGA ROMERO

de investigacion; hablar de experiencias trauméticas que afectan a cada persona
que habita en la parte enferma de la sociedad como residuos emocionales
albergados en la memoria corporal. «En este sentido el performer aparece como
un individuo que no es diferente de los demas en cuanto a las preocupaciones
que demuestra en su practica artistica».®* En cuanto se expone con y para el
cuerpo, se genera el compromiso social de provocar la reflexion y estimular

corporal y visualmente a la accién social.

A continuacion se abordan elementos que componen la performance,

vista desde el proceso de produccién generada para la investigacion.

A.l. Idea/Partitura

Aqui inicia el proceso de la performance, en la generacién de la idea; una
inquietud, un accidente, un error, cualquier casualidad. Y la causalidad se puede
dar en un momento en que uno estd mirando hacia dentro; con una actitud
inquietante se va desarrollando la habilidad de producir cuestionamientos de
las situaciones que surgen en nuestra atmésfera. La idea puede devenir de una
experiencia tan sutil como el suefio, pero también de algo tan tangible como el
consumismo, influenciada por los estimulos visuales propios de nuestro tiempo.
La fuente de la idea puede surgir de diferentes necesidades personales, pero
considero relevante que se traspole a lo comunitario y participativo, para que

aporte al sector social.

La idea también puede surgir en la misma preparacién o ensayo, es

decir, en la practica corporal; nace en cualquier momento. La situacién ya no se

83 Josette Féral, ;Qué queda de la performance? Autopsia de una funcion: el nacimiento de un género. Teatro
y Artes Il (Argentina: UBA, FF y L), 18.



basa en tener la gran idea, sino como ésta puede ser tomada y transformada
en la siguiente faceta. Es interesante que, aunque la idea no pueda ser de
inmediato desarrollada, sea registrada en algun diario o en una plataforma. Es
como dejarla esperando, y algin dia que se regrese a las notas quizé pueda ser
el momento de llevarla a cabo. Tomarse en serio el juego de la idea es pensar

en las multiples posibilidades que se tienen para ejecutarla.

La idea del tema de esta investigacion fue detonada por los dolores
corporales ocasionados por los desgastes fisicos causados a su vez por la danza
area y, auin mas significativo, por un golpe traumatico provocado por un accidente
automovilistico. Pero més que los dolores en si, fueron los cambios bruscos que
trajeron a mi vida, que bésicamente consistieron en relacionarme con mi cuerpo

desde la sanacién.

Una cosa llevo a la otra; el arte escénico y el yoga son practicas que
me han acompafiado toda la vida, desde que era pequefa. Siempre supe que
estaba en mi camino; cuando menos me di cuenta, mi vida giraba alrededor
de los escenarios y los lugares de ensayo. Aunado a esto, la herencia de mi
abuela, que era partera, sumé a los sanadores y chamanes que se cruzaron en
mi camino para mostrarme el conocimiento sanador. La practica del yoga y la
meditacidn se fueron metiendo en mi vida, mostrdndome nuevas herramientas
para involucrarme con mi cuerpo y con las experiencias de vida que se iban

sumando a las transformaciones.

En el mismo momento, pero por otro camino paralelo, la imagen
ocupd su lugar protagénico compartido con el cuerpo, desde el acto de

desenvolver una historia en movimientos corporales y reflexionar la manera en
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la que se construye la escena hasta el momento en que mis manos tomaron la
camara fotogréfica. Sin embargo, la formacién se incliné mas al periodismo y
el encuadre a la foto de escena. Asi, un dia estaba frente a la cdmara y otros
dias detras de ella. Durante mi proceso de sanacién, cuando la posibilidad de
bailar disminuyé y la conciencia de mi cuerpo se transformé hacia el respeto
de los limites de la vida, me enfoqué con mas atencién en los estudios de la

performance y en las expresiones de la vida cotidiana.

Es en esta exploracion personal en la que intenté caminar por el
camino de en medio, donde estos elementos se fusionan para crear un hibrido
entre la intencidon de sanar y transformarse con herramientas del yoga y las
experiencias escénicas en la danza, el circo, el teatro fisico, la performance, el
sonido y la imagen en movimiento. Por otro lado, la necesidad de registrar todo
proceso por todo medio posible, y de darle continuidad al trabajo de archivo,

se desprende de mi mania y de mi formacién como técnica bibliotecaria.

Con respecto a la partitura, dada la influencia de John Cage
respecto a la no musica en la performance, en manifestaciones como Fluxus
y Zaj se emplea este término para plasmar graficos o cédigos de accién, los
cuales consisten en premisas o instrucciones que cada ejecutante o performer
se asigna. Incluso se pueden realizar maquetas o bocetos en miniatura sobre la
instalacion. En 1964, Yoko Ono, integrante de Fluxus, public6 POMELQO, un libro
de instrucciones que transcribe el discurso que impartié a la gente de Wesleyana
en una conferencia el 13 de enero de 1966, en la cual expresé: «Pienso en mi
musica mas como una practica (gyo) que una musica. El Gnico sonido que existe
para mi es el sonido de la mente. Mis obras sélo tratan de inducir en la gente

musica mental».#* Ono retomé la partitura para escribir musica, partiendo de

84 Yoko Ono, POMELO (Argentina: Ediciones de la flor, 1970).



la idea de que se escriben los pensamientos generados por la mente y éstos

pueden ser interpretados como imagenes, pinturas, textos.

A.ll. Foto/Videoperformance

Al momento de ejecutar la performance no hay expectativas de satisfacer
un deseo especifico; se puede ir accionando conforme el espectador se va
involucrando, hasta transformarse en actor, en parte intima de la situacion,
retomando la figura del actor-espectador, caracteristica de participacién del
arte contemporaneo® que desea resaltar el involucrar a la performance como

estrategia y espacio para la transformacién de los cuerpos.

Con base en mi propuesta, ejecuté como performer un repertorio
basado en la meditacién trascendental,® para intentar dar salida a la idea que
se origina dia a dia. Este fue registrado en el diario y en las partituras. Al final,
traté sobre ser lo que somos, retomando a Jerzy Grotowski y su Laboratorio
Teatral, que consiste en un teatro con pocos elementos externos, dando
maxima atencién hacia el cuerpo. Haciendo referencia a su investigacion,
Grotowski senald: «El actor se entrega totalmente; es una técnica del ‘trance’
y de la integracién de todas las potencias psiquicas y corporales del actor, que
emergen de las capas mas intimas de su ser y de su instinto, y que surgen en
una especie de “transiluminacion”».#” Con estos elementos vamos provocando

la creacion de formas organicas, propuestas de movimientos que nacen desde

85 «En los afios sesenta, reanudando el trabajo de futuristas y dadaistas, nuevas formas como el happening,
la performance o la instalacién se convirtieron en un arte explicitamente participativo; una transformacion que,
segun algunos tedricos de los nuevos medios, preparé el terreno para las instalaciones interactivas con ordenador
que aparecieron en los afios ochenta», en Lev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, 104.

86 La integrante de Fluxus presentd una retrospectiva de su obra; tuve la oportunidad de participar en la
performance colectiva, accion que consistio en una caminata por las calles de Madrid, partiendo del Palacio
de Velazquez, repitiendo la performance sonora. La partitura era sencilla, pero provocaba tener variaciones;
aunque solo era repetir “tatetitotu”, la constante repeticiéon obligaba a cambiar la partitura. Cuando le pregunté sobre

esto, me comenté que la deberia ver “como una meditacion trascendental”.

87 Jerzt Grotowski, Hacia un teatro pobre, 9.
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la visualizacién de la zona del dolor para que el trauma corporal provoque

alquimia y se transforme en poéticas corporales.

Exponer con el cuerpo en el espacio no es lo Unico que se puso
en juego, aunque «el trabajo sobre el cuerpo que estaba en el centro del acto
performativo se desplazé hacia la imagen, hacia la pantalla del televisor. Ya no
estd mas en el centro de la performance aln si contintia ocupando en ella un
lugar importante».® Pero no se desplazé en su totalidad, sélo en su relevancia.
En esta propuesta se intenta que el cuerpo, la imagen y el sonido sean un
solo elemento, el cuerpo imaginal. Bajo esta nocién de hibrido, pienso en los

términos videoperformance y fotoperformance.

Las TIC son actualizadas dia a dia; obedecen a patrones sistémicos
de comportamiento y en las manos de los artistas estan dando pie a nuevos
géneros o hibridos. Como antecedente de la foto o video, pienso en Louise
Anderson con sus visuales, o en Pola Weiss, Cindy Sherman, Vitto Acconci,

Orlan, y hoy dia en Guillermo Gémez-Pefia.

En las categorias de performance, el artista es generador de la
imagen, aunque por otro lado tenemos a los fotégrafos, quienes capturan
las imagenes de la pieza de otro artista, la foto de la performance. Como el
fotégrafo Hans Namuth que fotografié a Jackson Pollock en su action painting,
o el registro fotografico actual de Antonio Juarez. El planteamiento se enfoca
mas en la nocion de que el mismo performer hace uso o genera imagenes
basadas en las TIC ; todos «los artefactos humanos son extensiones del hombre,
salidas o expresiones del cuerpo humano o de la psique»,® como es el caso del

mismo obturador y del ordenador.

88 Josette Féral, ; Qué queda de la performance?, 11.

89 Marshall McLuhan, La aldea global (Espafia: Gedisa, 1996), 43.



A. lll. Desterritorializacion

El primer espacio que se habita es el cuerpo mismo, el cuerpo imaginal; el
segundo espacio que se interviene puede variaren longitudy en extensién, puede
ser un espacio publico y/o un espacio virtual. Son diferentes lugares en tiempos
simultaneos o sincronizados. La desterritorializacion™ es una caracteristica que
distingue a las TIC. Cuando el performer opta por no interactuar con el publico
en vivo, abre la posibilidad de hacer presencia en otros espacios via conexién
por internet, con el soporte de la imagen digital. Son diferentes perspectivas
de asimilar y percibir la imagen generada en la performance; se abren nuevas
puertas, paredes o ventanas de posibles interacciones. Por ejemplo, en el
momento en que me encontraba en Barcelona, desplazaba simultdneamente
mi imagen corporal via live streaming en la Casa de Cultura de Tlalpan por
medio de una pared virtual.”" La imagen de mi cuerpo se fragmenté para estar
al mismo tiempo en diferentes espacios. «La sincronizacién reemplaza la unidad
de lugar, la interconexién sustituye a la unidad de tiempo. Pero, a pesar de
ello, lo virtual no es imaginario. Produce efectos».? En este caso, el efecto fue
la fragmentacion de la imagen del cuerpo, pero se puede pensar en cualquier

parte, como el sonido de la voz.

Elegir el espacio para desenvolver la accién es pensar en la
atmadsfera, por no decir en la escenografia natural que nos rodea, que es en
si misma una imagen. «En cuanto a las imagenes -acaso como cosas, como

imagenes de cosas-, es preciso todavia pensarlas como habitantes obsesivos de

90 «Ubicuidad, simultaneidad, distribucion fragmentada o masivamente paralela. La virtualizacion somete el relato
clasico a una dura prueba: unidad de tiempo sin unidad de lugar (gracias a las interacciones en tiempo real a
través de redes electrénicas, a las retransmisiones en directo, a los sistemas de tele presencia). Continuidad de
accion a pesar de duracién discontinua [...] La sincronizacion reemplaza la unidad de lugar, la interconexion
sustituye a la unidad de tiempo. Pero, a pesar de ello, lo virtual no es imaginario. Produce efectos [...] En
consecuencia, era previsible encontrar la desterritorializacion, la salida del “ahi”, del “ahora” y del “aquello”
como uno de los caminos regios de la virtualizacién», en Pierre Lévy, ;Qué es lo virtual? (Espafia: Paidoés, 1999), 15.

91 «Lo virtual no es, en modo alguno, lo opuesto a lo real, sino una forma de ser fecunda y potente que favorece
los procesos de creacién, abre horizontes, cava pozos llenos de sentido bajo la superficie de la presencia fisica
inmediata» en Pierre Lévy, ;Qué es lo virtual?, 14.

92 Pierre Lévy, ¢Qué es lo virtual?, 22.
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todos los lugares, potencialmente. Ellas siempre estdn en todas partes, siempre

han tenido ese don -el de la ubicuidad».”?
A. IV. Mas alla del registro

Ademas de considerar a la imagen como parte del cuerpo, el registro es parte
del proceso, la obra misma,” y no Unicamente la etapa final que usualmente
encripta al archivo, pues auln se puede mirar en su etapa residual e intervenirse
por medio de la computadora. Por ejemplo, en la performance que ejecuté
frente a la cdmara en la casa del centro, en su caracter residual la intervine
con animacién. La performance tiene mas soportes, ademas del cuerpo
mismo en tiempo real presente, interactuando con la imagen en tiempo real
virtual, desterritorializdndola, permitiendo estar en el aqui y el ahora, para ser

trasladados al aqui y al alla.

Asi, rebasa la premisa conservadora de Peggy Phelan, quien plantea:
«La Unica vida del performance se encuentra en el presente. La performance
no se guarda, se registra, documenta ni participa de ninguna otra manera en
la circulacién de representaciones».” Al igual que Schechner, pienso que hay
maneras de acceder a la historia; cabe mencionar que no se puede registrar una
performance con derechos de autoria intelectual, porque éstos se basan en la

cita anterior de Phelan.

93 «La era de la imagen del mundo seria, en estas acepciones singular, aquella en que el sistema de respuesta
construido por los hombres a su desmedido potencial de fantasear ha generado un sistema-red tan recargado de
posibilidades, de “oferta” -eso que llamamos “mercado”, que su circunscripcién extendida ya no cabria en
el propio espacio l6gico-haptico de los objetos -de no adelgazarse éste tan rotundamente como lo hace “en las
imagenes”, en el orden de lo especular puro, de la mera fantasia, de las proyecciones del deseo sobre la secuencia
interminable de sus objetos (inescrutables, mas que cualquier camino de dios)», en José Luis Brea, Las tres eras de
la imagen, 69.

94 «El del video utilizado como documentaciéon de una accion, de una performance. En toda la video-performance
vuelve a producirse colision entre el original, su documento y la reproduccién de éste. Si estuviéramos frente a
una copia de una video-performance, podriamos preguntarnos si estariamos en presencia del original o sélo de un
documento sobre tal original ¢Es la performance el original en si misma, como acontecimiento irrepetible, o mas
bien lo es el video que la documenta?»

95 Rebecca Schneider, en su articulo cita a Peggy Phelan, y ademas menciona que es una cita extedida de Richard
Schechner, en “El performance permanece”, en Diana Taylor, Estudios avanzados de performance, 225.



Por un lado, podemos pensar al registro de la performance como un
mero registro de ésta, y por otro lado, podemos mirarlo como parte del proceso
mismo de creacion. El soporte visual, en video o foto, no es el fin dltimo; al
no interactuar directamente con el publico, se piensa también en la cdmara,
de manera que mas que un registro, la estrategia visual resulta ser parte de
la obra misma. El registro es parte de la obra en su etapa residual,”® la cual es
intervenida por las TIC. Por ello, al registro podemos pensarlo como un archivo

vivo, un archivo en uso, que se difunde.

El registro es una faceta que acompana a todo proceso creativo; es
una materializacion del proceso, pues podemos verlo como diario de la obra,
el cual es parte de la obra misma. Este se organiza o sistematiza en un archivo,
que no estd disefiado como memoria de resguardo, sino para su exhibicién
y continuidad o alargamiento del tiempo; es la performance en otro formato o
material. Es una contradiccién el registro de un acto efimero; sin embargo, todo
soporte es también efimero por mucho que se piense en su conservacion. El soporte
bien puede ser sonido, imagen, imagen-movimiento, bitdcora, boceto, partitura,

dibujo o testimonio del observador, por nombrar algunos.

B. La performance es el proceso de investigacién

Elproceso creativo que serealiza enlaperformance puede sertan diverso como los
artistas y las piezas de las que podemos hablar. Existen estudios, investigaciones
y archivos que se han generado en la disciplina a partir de mediados o finales
de los 90 por grupos como el Instituto Hemisférico de Performance & Politica,”

asentado en la Universidad de Nueva York y cuyo intercambio se extiende a

96 «Hay en efecto a posteriori de la performance [...] que actia a menudo como rastro, como desdoblamiento.
Para el espectador, lo esencial de lo que pasa aqui no sucede sino en otra parte después. Habria que estudiar la
performance como “la politica de los restos”, en Josette Féral, ;Qué queda de la performance?, 15.

97 Instituto Hemisférico de Performance & Politica, http://hemisphericinstitute.org (acceso el 8 de abril de 2017).
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gran parte de América; Performancelogia, Todo sobre Arte de Performance
y Performancistas,?® originado en Venezuela; o The Centre for Performance
Research,?”” con sede en el Reino Unido, por nombrar algunos proyectos que
han logrado intercambios considerables y que, aunque son performances de
diferentes lugares, actualmente podrian accionar sin previa preparaciéon o a la
distancia, quiza sélo con ponerse de acuerdo por medio de la comunicacién
o la partitura. Durante el workshop Becoming an Image, llevado por Manuel
Vason,'®los artistas que participamos desde diferentes disciplinas corporales o
visuales nos sentimos en colectividad organica al momento de prepararnos, ya
que aludimos a cédigos de accién muy a pesar de que la mayoria nos conocimos

en ese mismo lugar, algo que es parte de compartir la disciplina.

Hoy dia es constante el darle salida al documento de registro
generado en un soporte digital, en imagen-movimiento. Pero sus variantes
pueden ser igual de interdisciplinarias como el proceso de ejecucion del
repertorio de la performance. Sin embargo, se puede considerar que los
soportes, como el video y la foto, siempre han sido retomados. De esta manera,
valorar «el proceso creativo es establecer entre el fin y los medios un principio
de equivalencia, ampliando los margenes de la produccién hasta que éstos
excedan la performance y la sitien a medio camino entre la fase de ideacién y la
posible edicion de la accion documentada».’®! Por ejemplo, tenemos el trabajo de
Ana Mendieta, artista americana de origen cubano; en su serie Siluetas, su cuerpo
deja una huella en la tierra, la cual es registrada en fotografia; es visible ante los ojos

de los demas por la misma huella que se queda en el registro.

La performance es el proceso que se forma por diferentes facetas

o momentos que suceden en tiempos indeterminados, es decir, las facetas se

98 Performancelogia, http://performancelogia.blogspot.mx/ (acceso el 3 de abril de 2017).
99 The Center for Performance Research, http://www.performance-research.org (acceso el 10 de abril de 2017).

100 Taller internacional, Becoming an Image, con Manuel Vason, en Centro de Producciéon de Danza Contemporanea,
CEPRODAC, INBA, del 24 de octubre al 3 de noviembre de 2016.

101 Alvaro Terrones, «Usar en caso de performance. Estudio del proceso creativo en el arte de accién», Revista
Efimera, Vol. 4 (2013): ISSN-L:217-5934. 39.ible en: Dispon http://www.efimerarevista.es/
efimerarevista/index.php/efimera/article/view/32 (consultado el 6 de abril de 2017).



cruzan, suceden una después de la otra o simultdneamente; no hay regla, pero
este ciclo orienta a la investigacion del artista. En cada faceta se van jugando
muchos roles, desde el explorador, el acechador de una idea que se prepara o
ensaya hasta realizar todo en un acto de transformacion, hasta el mediador, que
se desarrolla al momento de accionar. Pero su principal elemento de trabajo es

el cuerpo en el espacio-tiempo.

B. I. Diario de navegacion

El espacio sobre el que se registré graficamente todo lo relacionado con mi
dolor es un diario que tiene hojas con textura arrugada, del color de la piel;
también se despliegan éstas como lo hace un cuerpo en flexién y fragmentacion,
dando la oportunidad de encontrar diferentes texturas, como el forro negro
o la caja como funda. La primera versiéon comenzé cuando tuve el accidente
automovilistico en 2013 y el dolor detond la investigacion; registraba las mil y

una maneras de recapitular mis traumas corporales.

La segunda etapa del diario tomd una nueva direccién en 2016.
Las visitas al médico continuaban, pero aquella vez, como la performance, me
tomaron radiografias de toda la columna y del pie derecho, asi como pruebas
de orina y sangre, y un anélisis hormonal. A lo largo de ese tiempo me habian
recetado desinflamantes, somniferos, vitaminas; cada vez que me sentaba frente
al médico comenzaba una nueva performance, comentaba algunas molestias y
terminaba en casa con mi bolsa cargada de pastillas de colores, siempre con
una nueva cita para regresar. Cuando el diario quedé terminado, lo animé con

mis manos, pasé hoja por hoja, en una performance para la cdmara.
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Diario del dolor, primera versién, 2013-2016.
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Pude indagar que ese doctor con bata blanca no podria ayudarme.
Auln seguia con ese nudo en la garganta, pues en la Ultima cita habia leido todos
mis andlisis y la conclusién habia sido que era la mujer mas sana de mi edad que
pudiera conocer. Senti que algo se rompid y le pregunté al doctor que entonces
qué era lo que sentia. Todo el proceso de la performance estaba dirigido al dolor,
a la transformacién continua del dolor en una poética corporal. En este caso, el

seguimiento de la bitdcora de navegacion fue como un expediente mas.

B.ll. Esquemas dinamicos complejos

El proceso mismo de la creacién de la performance se dio de la mano con el
proceso de la investigacion de esta tesis. Una de las principales fuentes de
registro del dolor fue el diario de navegacioén, por un lado, para generar la idea y
vaciar la investigacién en relacién con el dolor como un expediente clinico; pero
por otro, la investigacion documental consistié en generar un marco teérico que
respaldara con argumentos tedricos y/o artisticos el trabajo y los conceptos que
tomaban un movimiento aislado y se relacionaban entre si a la vez. El esquema

dindmico complejo se basé «en los planteamientos de la epistemologia genética

Boceto para la serie El cuerpo del dolor |
Diario del dolor, primera versién, 2015-2016.

Carolina Arteaga

El cuerpo del dolor I, Autoreferencial

Cémara Nikon D3200

Pintura acrilica en la piel, mantra en sénscrito

Fondo negro aterciopelado, una luz directa

Papel fotografico mate 11 x 14, sobre sintra blanco Tmm

Enero 2015
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constructivista piagetiana [EGCP] aplicada en investigacién interdisciplinaria y
sistemas complejos»'%? a través de tres conceptos que iban tomando el centro
del esquema en la medida en que se investigaba, permitiendo visualizar la relacion
entre los conceptos, asi como el didlogo que se daba entre diferentes autores de
diferentes campos disciplinares, como la filosofia del lenguaje, la filosofia tantrica,
la fenomenologia, el arte de la performance, el psicoandlisis, la teoria de la imagen

y la historia del arte, hasta sustraer citas textuales que se vincularan entre si.

Durante el proceso rizomético en la traspolacion de conceptos
que se movian al centro, tal como indica la primera foto registro del pizarrén,
los tres conceptos con los que inicié fueron: cuerpo, como desdoblamiento o
fragmentacion causada por el dolor, sanacién, desde el punto de vista de la
meditacién, y performance, como estrategia para lograrlo, con el interés de

rescatar el archivo.

Finalmente, el cuerpo adquirié una postura desde la filosofia tantrica
para generar acciones que partian de la practica del yoga y la meditacién con
la finalidad de trabajar con el dolor. La performance tomé la categoria de
metaformance al tomar en cuenta la hibridacidén de otros elementos, como el

sonido y la imagen en soportes basados en las TIC.

102 Luis Ernesto Serrano Figueroa, «Esquemas dinamicos complejos, lll», (Congreso Internacional de Investigacion en
Artes Visuales, ANIAV, 2017, Glocal [codificar, meditar, transformar, vivir]), PDF.
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B.lll. Laboratorio de alquimia corporal

En el tiempo dedicado a la performance se entra a un espacio de exploracion,
con la finalidad de transformar para liberar. Justo en el centro del abdomen, en
el cuerpo sutil, se alberga una piedra que precisa ser trabajada para transformar
el cuerpo de diamante.’® Es una labor del alquimista, no sélo el trabajar con
los metales, la magia o los herbajes, sino también, como en este caso, partir de
algunos ejercicios, como el control de la respiracién, pranayama, o las posturas

y los movimientos fisicos del yoga.

La propuesta es poner al dolor, hacer ensayos basados en las
herramientas del tantra para entrar en la memoria corporal que alberga al
trauma, de manera que el dolor transmute, se transforme, mediante la alquimia,
en poética corporal que involucre elementos del cuerpo hecho de vibracion y

de visualizacién.

B. IV. Manifiesto

La busqueda constante de la fortaleza fisica, mental y emocional del cuerpo
es relevante en cada faceta del proceso creativo, pues es la herramienta con
la que contamos para entregamos a la accion sin impedimentos. Se recomienda la

meditacion diaria, la recapitulacion, la respiracion consciente y el registro en bitacora.

* En el silencio de la meditacién surgen preguntas, quizé sin
respuestas.
* La repeticion de los actos nos involucra en la meditacién del

103 «El Vajrayana tantrico perseguia la obtencion de un “cuerpo diamante” incorruptible, ajeno al devenir.
El Hatayoga fortalecia el cuerpo a fin de prepararlo para la “transmutacion” final y ponerlo en condicién para la
“inmortalidad”», en Mircea Eliade, “Capitulo VI. El Yoga y el tantrismo”, El yoga, inmortalidad y libertad, 204.

«También, el indagar sobre el yoga y su relacion con la alquimia invita a verlo desde el mito, ya que es mas elo
cuente que la realidad histérica y nos permite adentrarnos mejor en el sentido profundo de un hecho histérico que
los documentos que lo registran», en Mircea Eliade, “Capitulo VI. El Yoga y el tantrismo”, E/ yoga, inmortalidad y
libertad, 202.



cuerpo imaginal o en entrar en trance para llevar la conciencia
a nuestros patrones. Sélo, quiza, después de acecharlos, se
apresuran a transformarse en expresiones corporales.

* La performer es una acechadora, se acecha a si misma.

* La performer se mantiene en forma, se entrena todos los dias,
fisica, mental e intelectualmente.

°la performer se registra en un diario, un texto, un audio, una

foto, un video; siempre porta en si misma un soporte de registro.

C. Imagen sonora

Puedo pensar que todo comenzé en el silencio de la meditacion; los mismos
registros me dieron cuenta de ello. Aunque decidi explorar elemento por
elemento, los puse a dialogar en cada experimentacién en el laboratorio
sonoro de LIVE CINEMA, hasta que quedd el hibrido del cuerpo, de la
imagen y del sonido. Aunque un hibrido es un elemento completo, debi
partir con un orden. Cada elemento es relevante y se relaciona intimamente
con el otro hasta llegar a perder las caracteristicas de cada disciplina por
compartir sustancias similares; esto le sucede tanto al arte sonoro, como al

plastico y al escénico.

Para poder indagar acerca del dolor, la investigacion me llevo
a la creacién de un hibrido, primero con tres cuencos tibetanos conectados
por una interfaz y por sonidos que evocaran la meditacién, los cuales estaban
producidos por medio de Ableton Live, un software de audio que sirve para

editar en tiempo real. Ademas, evoqué con mi voz mantras de sanacion.

104 EI LIVE CINEMA/Arte Sonoro (imagen-movimiento sonorizada en tiempo real) es una proyecto de la Facultad
de Artes y Disefio, iniciativa del Doctor Manzano. Al momento de escribir esta investigacion, estaba en la sesion
87. Ahora lo coordina el Maestro Edgar Olvera Yerena, quien imparte el taller Experimentacién de imagen

sonora, en el Posgrado en Artes y Disefio, de la Academia de San Carlos, de la UNAM.
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En un segundo momento involucré a la imagen-movimiento:
proyecté una animacién con la técnica de dibujo transformable,'® realizada
con gis blanco sobre una base de madera pintada de negro. La base era un
portarretratos con tres espacios en los que sucedian cada una de las historias
simultdneamente. Entonces, la historia se contd en tres partes; por un lado,
un hombre meditaba y oraba; en la segunda parte, varios hombres caminaban
montafa arriba y se convertian en esferas que seguian ascendiendo; en la
ultima, se relataba el tiempo a través de las fases de la luna. La animacién fue
intervenida en vivo con el programa Resolume Arena, y en ella interactuaba el
sonido con el movimiento. Ademéas, la webcam captaba mi imagen en tiempo

real y la proyectaba en la pantalla, por lo que las proyecciones se mezclaban.

Como en las anteriores exploraciones, el espectador participd
activamente como parte de la performance, en el siguiente laboratorio me
enfoqué explicitamente en involucrar al espectador en la experiencia. Para
ello, instalé la cdmara de video en el proyector dirigido hacia los espectadores,
para que éstos se proyectaran en la pantalla. Mi voz funcionaba como guia y
se convirtié en la interfaz que provocd la interaccién del espectador con mis
respiraciones y ciertos movimientos, los cuales los llevaron a una postura propia
para la meditacion. Asi, en lugar de ser nicamente una imagen en movimiento
proyectada, se produjo un hibrido con el cuerpo presente del espectador,

generando al cuerpo una sensacién de inmersion en la imagen.

Por otro lado, una vez que decidi experimentar con imagenes de
registros de mis performancesy viajes, retomé la performance que ejecuté frente
a la cdmara en un parque en Nueva York, el cual consistié en una meditacién

caminando a través del diagrama de un laberinto mientras evocaba un mantra

105 El dibujo transformable es una técnica de animacién bajo camara que se basa en su esencia efimera, pues del ultimo
dibujo nace el otro, y el anterior es eliminado pues se ha transformado en el nuevo movimiento, con una edicién diferente
a la original.
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de prosperidad; tenia tonos célidos y fue intervenida en vivo y sonorizada
con los cuencos y sonidos digitales, los cuales principalmente tenfan la nota
do como base. De esta forma, con esta frecuencia cromatica y vibratoria, se
tocaron emociones vinculadas con el primer chakra muladhara,'® |a rueda de luz
que compone al cuerpo sutil, ubicado en el piso pélvico, pero que abarca hasta
las plantas de los pies, y que esté asociado con la estabilidad o las emociones
de compasion. Ademas, la performance fue transmitida en Facebook por live

streaming, lo cual posibilitd que llegara a mas espectadores.

Entre los artistas, sonoros o plasticos, que han realizado meditaciones
sonoras, destacan Marcela Armas junto con Arcangelo Constantini, quienes
desde 2012 han ejecutado su proyecto Meditatio Sonus' en la Fundacion
Alumnos 47, el Museo Universitario de Arte Contemporaneo y el Museo de

Arte Contemporaneo de Oaxaca, entre otros espacios.

106 El chakra es una rueda o circulo de energia que corresponde a la estructura del cuerpo sutil o energético; esta
constituido por canales y puntos nodales, como catalizadores de energia. Obedece a una imagen-cuerpo, que se
vincula con el cuerpo organico para su funcionamiento.

107 Meditatio Sonus, http://meditatiosonus (consultado el 10 julio de 2018).
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REFLEXIONES FINALES A PARTIR DE LA PERFORMANCE

Una performance mas; durante la inauguracion de la exposiciéon de las series de
foto y videoperformance de El cuerpo del dolor,’® en la Facultad de Estudios
Superiores Acatlén, se llevé a cabo una Ultima experimentacion, un renactment
de la produccién para la investigacién; pero esa vez, cada elemento fue creado
por un performer: Eztli Ukben en el cuerpo, Edgar Olvera Yerena en la imagen

sonora y yo en el sonido, el cuenco y la voz.

La colaboracién potencializa las ideas y permite profundizar en la
construccion de los elementos. La colaboracion entre artistas multidisciplinarios
enriquece la interaccion entre los elementos, como la imagen, el cuerpo y el
sonido. En este caso, ninguno resulté protagonista; el cuerpo salié del centro,
porque cada uno de los participantes tuvo algo que decir, que aportar desde

diferentes perspectivas dadas por la naturaleza del lenguaje.

Cuerpo-imagen-sonido, triada que se entretejié en el espacio;
el cuerpo actué en relacién con la imagen sonora, el sonido reaccioné en
relacion con el cuerpo. Se cre6é una ambientacion emocional que envolvié a
las expresiones del cuerpo, produciendo acciones poéticas con el sonido y la

imagen en movimiento, y asi todas las relaciones variables.

Las imagenes que se proyectaron y que se animaron en vivo fueron
las videoperformances mencionadas en los cuadernos anteriores, en su caracter
residual intervenido por el LIVE CINEMA. En ese momento se convirtié en otra

pieza de la performance.

En los archivos sonoros inclui el registro de las meditaciones, y
el performer-cuerpo trabajé con el repertorio de la memoria corporal de sus

108 Series |, Il y Il mencionadas en el Cuaderno Il como estrategia para la transformacién del dolor.



dolores. Estaba presente el cuerpo desnudo, cubierto de arcilla, como elemento
natural, meditando sus dolores para la sanacién; se proyectaba en la pantalla la
videoperformance intervenida en tiempo real; estaban los dispositivos, como la
camara, el proyector, el micréfono para mi voz, o el sonido. No fue Gnicamente
cuestion de ponernos a dialogar, nos pusimos a reflexionar mas a profundidad
sobre los multiples sentidos; los didlogos que concurrian provocaban una
complicidad, un ensayo reflexivo sobre la alquimia del dolor en una poética

corporal desde una perspectiva transformadora y sanadora.

El trabajo del dolor en relacién con la performance ha sido abordado
por artistas que provocan la herida explicita para llevar el dolor a los limites; mi
propuesta es sanar la herida por dentro, cerrarla. Asi, planteo un cambio de

paradigma del dolor en la performance.

El orden en el que se experimentd y se cred el cuerpo-imagen vy el
cuerpo-sonido llevé un discurso narrativo no lineal relacionado con la meditacion
enfocada en el dolor. El evento que se produjo fue una metaformance, una
performance que gir6 alrededor de la hibridacién como un lenguaje propio de

interactividad entre los cuerpos.

La performance que investigué se dio a partir del dolor; trabajar
con el dolor ya es una experiencia atrevida, aunque usualmente pensar en
performance y dolor nos lleva a la herida, pero también nos quiere llevar a esos
antecedentes en que el artista llevaba al extremo los limites del cuerpo hasta
exponer su propia vida. Esta propuesta fue para sanar a partir de la no violencia

y generar imagenes poéticas y liberadoras de la memoria traumatica.






Foto registro cortesia de Karla Mares

-Foto registro extraido del Facebook del Centro
Cultural Acatlan

-Foto extraida del videoregistro

Renactment de El cuerpo del dolor I, Il'y Il
Performer-cuerpo: Eztli Ukben

Performer-visual: Edgar Olvera Yerena
Performer-sonoro: Carolina Arteaga

Facultad de Estudios Superiores Acatlan, UNAM
Centro Cultural Acatlén
8 de agosto de 2018







Foto registro por Rodrigo Velasco Zaragoza
(Yakoh)

Renactment de El cuerpo del dolor |, Iy lll por
Carolina Arteaga

Performer-cuerpo: Eztli Ukben

Performer-visual: Edgar Olvera Yerena
Performer-sonoro: Carolina Arteaga

Facultad de Estudios Superiores Acatlan, UNAM
08 de agosto de 2018
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