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RESUMEN

El objetivo principal de este articulo es reflexionar en torno a
algunas obras de Miguel Angel Rojas y Elias Adasme, impor-
tantes artistas latinoamericanos en cuya obra se halla una fuerte
critica social y politica. En la obra de esos artistas el cuerpo
funciona como un dispositivo narrativo que produce un corto
circuito en el horizonte de las narrativas oficiales. El punto de
partida tedrico para el analisis de las obras es el término “text/
il’, acufiado por Roland Barthes.

Palabras clave: text/il, arte, politica.

ABSTRACT

The main objective of this article is to think about some works
of art by Miguel Angel Rojas and Elias Adasme. They are out-
standing Latin-American artists whose works represent an as-
tonishing social and political claim. In these works the human
body can be thought as a narrative device that is able to gener-
ate a shortcut en official narratives horizon. The theorist point
of departure for the analysis of the works is the term “text/il’,
coined by Roland Barthes.
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1. CARNE Y POLiTICA: EL TEXT/IL

Es en la Historia de la sexualidad donde Foucault plantea un
analisis del poder politico que, opuesto al tradicional —cuyas
caracteristicas serfan la asimetria, la verticalidad y el sentido
descendente— es tomado como una practica en estructura de
red que se desarrolla en diversas direcciones y multiples sen-
tidos. Por pequena e insignificante que pareciera, cada accién
sirve a la conformacion de grandes estrategias de poder. De este
modo, se puede ser sujeto-participe del poder en un doble sen-
tido: por un lado, como sujeto de la accidn, en calidad de actor
¥, por el otro, sujeto en el sentido de hallarse sujeto, aprisio-
nado. Ser sujeto y estar sujeto. Tener un cuerpo, ser un cuerpo,
sitia al sujeto en la red de poder, en su construccién. Podemos
entender que los artistas que aqui serdn analizados han bus-
cado, con sus obras, participar en el tejido (es decir, en el texto),
en la construccion del discurso no oficial ni institucional de un
cuerpo, el suyo, situado en regimenes de un control excesivo.
Con el fin de entender la practica artistica situada en el
cuerpo, me parece necesario traer a colacion el término “text/
il”. Debe quedar clara la diferencia entre textil y text/il, y su
relaciéon con el texto y el cuerpo. Aquél hace referencia al te-
jido de fibras que puede servir como vestido, cuyo fin es cubrir
el cuerpo, mientras que el text/il, término acufiado por Jane
Blocker con fundamento en la obra de Roland Barthes, es una
metafora referente al texto como tejido, que nos permite pen-
sar el vestido, lo que cubre al cuerpo, como texto. Frente a la
envoltura del vestido, el discurso como envoltura corporal —
como su determinacion—, la auto-escritura text/il implicaria la
participacién del individuo, en nuestro caso el artista, en la re-
construccion de un cuerpo (su cuerpo) donde lo discursivo y lo
real son mezclados por el poder. Encontramos la practica text/
il, como acto de afirmacién individual, en Persecucion infinita
de Louise Bourgeois (2000), obra en la que parte del cuerpo de
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una mujer asoma de un bulto esférico de tela azul. Buscando
escapar, desgarra y remienda el tejido provocando un efecto
similar en su cuerpo. El remiendo con aguja e hilo tendria una
connotacion de escritura, de modo que, al estar rehaciendo el
discurso sobre su cuerpo, la mujer estaria por fin participando
en su construccion discursivo/corporal. En Locura total de
Glinter Brus (1968), la analogia de tejido y discurso se man-
tiene, pues lo que buscaria al abrir la tela de la camisa y después
la piel, es desgarrar el discurso que lo encubre. Nagiko, en EI
libro de cabecera (Peter Greenaway, 1996), al atravesar el vapor
contra el espejo en busca de su propio cuerpo, el vapor mismo
detentaria el simbolismo del discurso ajeno, que se interpone
en el deseo de percibir su cuerpo verdadero. La destruccion del
vapor, destruccidn por la palabra, podria tomarse como una
escritura personal que le conduce a su cuerpo.

La combinacion de la piel y el texto, que sustenta la metafora
“text/il”, nos permite entender la agresiva accién del cuerpo en
contra de la envoltura como una violencia cuyo objetivo es el
discurso que lo aprisiona, como ocurre con Locura total de
Brus. De tal suerte, el cuerpo confinado en el cuerpo (cuerpo
discursivo impuesto por la dimension institucional) podria ser
pensado como un cuerpo falso. La lucha por la palabra, que
es lucha por el discurso (por el texto) en un marco de enfren-
tamiento “text/il” nos permite entender el cuerpo text/ilizado
como una envoltura discursiva que lo aprisiona.

Pedro Cruz Sanchez encuentra que, en ninguna otra época
como la contemporanea,

[...] se ha asistido a una reivindicacién tan generalizada y cons-
ciente de la experiencia corporal. Tanto es asi que si, en algun mo-
mento de la historia se puede hablar de un tiempo del cuerpo, éste
no es otro que el presente, que el de un marco de produccion e
interpretacién como el posmoderno, en el que la multiplicacién y

propagacién de los mass-media ha provocado que se genere una



ARTICULO e Protesta y resistencia: andlisis de algunas obras... « ANTONIO SUSTAITA

situacion de ubicuidad del cuerpo, de exposicion permanente de lo

corporal ante nuestros ojos (Cruz, 2004: 9).

Con respecto a la importancia del cuerpo en el arte contem-
poraneo, Tracey Warr considera que

[...]los artistas de performances han luchado por demostrar que el
cuerpo representado posee un lenguaje propio y que este lenguaje
corporal, como otros sistemas semdnticos, es inestable. En com-
paracioén con el lenguaje verbal o el simbolismo visual las ‘partes
del discurso’ del lenguaje corporal son relativamente imprecisas

(Jones, 2000: 13).

Y destaca la flexibilidad e inflexibilidad del cuerpo como
lenguaje, algo que ha sido explotado por el arte del cuerpo. La
obra seria verdadera, como afirma el autor, en tanto sea capaz
de presentar; si representa siempre es falsa. De lo cual pode-
mos entender que el arte, el arte verdadero, existe gracias a la
dimensién de presentacion de la obra. En este andlisis, podra
entenderse, se trata de la presentacién del cuerpo.

A ello se debe que bien avanzada la segunda mitad del siglo
pasado, justamente en la década de los movimientos juveniles
mundiales, el cuerpo empezaria a ser usado como un “lenguaje
artistico” (art language) por los artistas plasticos. Esta herencia
se pone de manifiesto en los regimenes dictatoriales sudameri-
canos en la década de los 1970 y 1980. Pere Salabert da buena
cuenta de ello en su libro Pintura anémica, cuerpo suculento.
Buscando restablecer la relacion entre el individuo y el mundo
externo, en un trabajo que en la mayoria de los casos result6
contestatario, artistas como Joseph Beuys, Yayoi Kusama, Vito
Acconci, Carolee Schneemann, Hanna Wilke y Jo Spence le im-
pusieron al cuerpo una funcion egocéntrica y egotista: se buscéd
la sustitucion de los lienzos, las paginas y las conferencias por
el propio cuerpo del artista.

Para habitar el mundo, afirma Francesca Alfano, es nece-
sario un cuerpo (Alfano, 2003). Por ello, si se quiere estar en el
mundo, si se ansia participar en su produccion, es requisito in-
dispensable hacerse con un cuerpo. Ese seria el objetivo princi-
pal del arte corporal: apropiarse del cuerpo propio, el negado, el
confiscado por el poder institucional. Un cuerpo “psicoldgico,
anatémico, organico, un cuerpo que cambia con los eventos,
con las acciones, con los comportamientos” (Alfano, 2003: 17).

2. PROTESTA Y RESISTENCIA

Nunca como en nuestros dias, ni siquiera en los afios posterio-
res al movimiento de 1968, fue mds acuciosa en México la pre-
gunta por la relacién arte-protesta-resistencia. ;Qué significan
estos tres términos?

La protesta puede muy bien ser pensada desde un texto ya
clasico que, no por ello, pierde su vigencia para explicar al su-
jeto contemporaneo. En El hombre rebelde, Albert Camus de-
fine al rebelde como aquél que insatisfecho por un orden de
cosas que le resulta insoportable e intolerable, se atreve a decir
no. El “no” es la particula seminal de su discurso y su perfor-
matividad. Cansado de asentir en todo momento y accionar de
acuerdo a la logica impuesta por la dominacién y la explota-
cidn, su primer no, su protesta, parece una bomba. Es rebelde
el hombre que protesta. El es el maximo enemigo de los domi-
nadores y explotadores.

En su estudio sobre lo inmundo, Jean Clair recuerda que la
abyeccidn, que etimoldgicamente significa rechazo, tiene dos
acepciones, aquello que el cuerpo arroja, y, por otro lado, el
rechazo de la norma, es decir, la protesta. En la historia del arte
del siglo XX quienes primero reaccionaron contra los canones
del arte académico fueron los fauvistas, esos salvajes que deci-
dieron no aceptar los colores miméticos. Luego vendrian los
que iban a rechazar la forma, los cubistas y los futuristas. En
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esos afios, principios del siglo XX, mucho habia de militancia
politica en el ejercicio artistico. Debido a ello, cada movimiento
iba acompanado de un “manifiesto’, que era, en cierto modo, la
recuperacion del Manifiesto del Partido Comunista de 1848. El
artista se pensaba como un militante politico y veia su practica
artistica como un movimiento de avanzada, una vanguardia.

Picasso, que fue un anarquista reconocido, se valié del cu-
bismo sintético en su etapa de collage, para protestar contra la
guerra y la violencia, logrando una simbiosis de arte y critica
politica que ha sido poco estudiada, sobre todo en México, pais
en el que se ha buscado por todos los medios desvincular las
escuelas superiores de arte del contexto politico que las rodea.
Justo por ello, este Simposio es de una gran trascendencia en el
pensamiento del arte en contexto.

Quienes se situaron de pleno en la protesta, al punto que
ésta fue la médula del movimiento, son los dadaistas. Una pro-
testa salvaje, que mediante su rudeza y acidez buscaba opo-
nerse a las barbaridades de la Gran Guerra, dio como resultado
obras que, sistematicamente, buscaron la destruccion del arte,
lo anti-artistico. La protesta y el rechazo en contra del arte de-
venian norma, categoria estética. La verdadera obra artistica,
se entendio, es lo que consigue destruir la nocién de obra tra-
dicional, asi como la guerra destruia el mundo conocido hasta
entonces. Esto, en cierto modo, era un reflejo de lo que vefan
como producto de la guerra: la destrucciéon de todo lo que
hasta entonces habia sido objeto de apologia: la civilizacién,
el derecho, las fronteras, la inteligencia, el canon, la dignidad
humana y la vida.

La protesta puede, muy bien, ser instantanea. Sale uno a la
calle y participa en una marcha multitudinaria. Sin embargo,
al dia siguiente es el mismo ciudadano funcional al sistema
contra el cual vocifer6 unas horas antes. El resistir, como lo in-
dica el RAE, implica “tolerar, aguantar o sufrir”, pero también
“combatir”; de lo que concluimos que la resistencia podria
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entenderse como el “aguante en el combate’, la persistencia en
la lucha y el enfrentamiento.

En el arte, se encuentra la mayor muestra de resistencia en
el combate, también en la Gran Guerra. La mayoria de los jo-
venes artistas franceses y alemanes se vieron forzados a partici-
par durante varios afios en las trincheras, ese sistema de guerra
estacionaria disefiada por von Falkenhayn. Alli se encontraba
la muerte, el horror y la locura. Franz Marc perdié la vida y
muchos artistas mas sufrieron severas heridas. Walter Gropius
sobrevivio gracias a su resistencia. Como resultado sublimado
de las trincheras tenemos la Escuela Bauhaus, un movimiento
institucionalizado que resisti6 a los embates del nacionalismo
aleman, atrincherado en el binomio arte-politica. Un tercer
movimiento, esta vez austriaco, el Accionismo Vienés, expuso,
actualizandola, la relacion protesta-resistencia. Artistas como
Giinter Brus, Hermann Nitsch, Otto Muehl y Rudolf Schwarz
Kogler llevaron la protesta y la resistencia a un nivel superior,
al utilizar sus propios cuerpos como obra cuyo rasgo caracte-
ristico es una violencia transgresora y ritual. Como se puede
ver, las mds valiosas aportacion en el terreno donde confluyen
el arte, la protesta y la resistencia han sido brindadas por la
cultura germana, en Suiza (Zurich) y Alemania (Weimar) y
Austria (Viena).

3. CUERPO, POLITICA Y REGIMENES ESCOPICOS.
DISOLUCION

Del 26 de octubre de 2012 al 11 de marzo de 2013, se present6 en
el Museo Reina Sofia la exposicion Perder la forma humana. Un
imagen sismica de los afios ochenta en América Latina. Los obras
aqui presentadas son ante todo una protesta, manifestacion bé-
lica de la anomalia politica que ha elegido el cuerpo como terri-
torio limite donde se construye el poder, algo que en el ambito
tedrico fue postulado por Michel Foucault en diversas obras.
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De la pléyade de artistas participantes en la exposiciéon y de
la gran variedad de estrategias artisticas presentadas, he elegido
a dos creadores: Elias Adasme, chileno, con la serie “Interven-
ciones” (1979), una obra de cardcter cartografico, y a Miguel
Angel Rojas, con la serie “Mogador” (1979). En obras como In-
tervencion corporal de un espacio puiblico, Intervencién corporal
de un espacio privado, Intervencién corporal de una geografia
intima, Intervencién corporal por una esperanza, Elias Adasme
plantea y desarrolla un ejercicio cartografico que, con recursos
poéticos (analogia y metéfora) inter-conecta la dimension cor-
poral del artista con el cuerpo de la nacién, representado en un
mapa territorial. Cartografia politica-carnal.

Chile es una estrecha franja que discurre por el pacifico a
lo largo de 8,000 kilometros. Pais de marcados contrastes so-
ciales y culturales: Pinochet y Neruda. Matices necrofilicos y
biofilicos, en términos frommiamos, dan cuenta de una reali-
dad que fue atroz durante el régimen castrense de Pinochet de
1973 21990, 17 afos.

En Intervencién corporal de un espacio puiblico semides-
nudo, colgado por los pies de un poste, el cuerpo del artista da
cuenta de un trastorno y perturbacion del territorio chileno.
El alargamiento de los brazos, que le brinda una mayor exten-
sién corporal, lo asemeja al dispositivo cartografico. Incomoda,
alarmante, insoportable, muy semejante a los antiguos castigos
rituales, este Jesucristo sin cruz, con la cabeza apuntando ha-
cia la tierra y no al cielo, se exhibe en un estrategia simbolica
que le permite manifestar la injusticia de un pais mediante la
presentacion de su propio cuerpo. Al tratarse de un espacio pu-
blico la economia visual de la galeria es superada mediante la
incorporacién fortuita y repentina de la obra. Justo por ello, la
intervencion adquiere un caracter mas critico y politico que la
obra atrapada en el palacio de marfil que sigue siendo la galeria
artistica.

En Intervencion corporal de un espacio privado el artista
presenta la misma obra, cuya tnica diferencia aparece enun-
ciada en el titulo. Se trata del paso del espacio publico al pri-
vado. Si en la primera obra la intervencion buscaba construir al
transetinte como espectador fortuido, de una obra cuya cuali-
dad mayor es la denuncia politica, la intervencion en el espacio
privado replantea las cosas. Es notable la aparicion de la pri-
vacidad en los estudios sobre arte contemporaneo, rasgo que
ha ido creciendo para dar cuenta de una mayor preocupacion
por los aspectos personales y autobiograficos del artista, lo que
representa una redimensionalizacion del individuo contempo-
raneo. La queja sigue presenta en una obra que sigue confiando
en el aspecto performatico del cuerpo y en su capacidad mimé-
tica para jugar con el territorio geografico.

El paso de la analogia a la metéfora es tal vez el rasgo mas
importante en Intervencion corporal de una geografia intima,
obra en la que el cuerpo y el mapa, como lo menciona Borges
en “Del rigor en la ciencia’, ocupan el mismo lugar. Adasme
ha decidido, aqui, renunciar a la analogia para aventurarse en
la reunién de categorias imposibles, la carne y el simbolo. Un
mapa carnal, y una carne cartografiada. Metéfora podersoa que
da cuenta de un territorio introyectado en la propia carne. La
protesta deja de ser discursiva para encarnarse en el artista.
La misma raja de las nalgas de Adasme se incorpora como un
trazo cartografico mas.

Por ultimo, en Intervencion corporal por una esperanza,
Adasme recurre a una estrategia semidtica de transustancia-
cién de signos que, mediante la conmutacién pendular, con-
sigue la incorporacién en su cuerpo de un signo cartografico,
simbdlico (Chile, el nombre del pais) mediante la tachadura en
el mapa. Lo que parece un simple juego semidtico tiene, sin em-
bargo, implicaciones muy profundas. Estaria presente un juego
pendular que lleva los contenido del mapa a la carne vy, vice-
versa, de la carne al mapa: como en la obra anterior, cartografia
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del cuerpo y encarnaciéon del mapa. El pecho, con todos los
simbolismos que soporta, pasion, voluntad, empuje y corazon,
se ve trasladado al mapa para infundir vida al pedazo de papel.

En esta obra intervencionista de caracter eminentemente
politico, Adasme brinda el espectaculo de un cuerpo integro,
exhibido como totalidad con el fin de apuntar a la analogia y la
metdfora del territorio nacional chileno.

Por el contario, con la serie “Mogador” (1979), Miguel An-
gel Rojas nos entrega un cuerpo fragmentado. De cara al des-
pliegue escopico en la obra del artista chileno, que da cuenta de
la escena, el artista colombiano juega con la visién imposible,
improbable y enigmatica de lo obsceno.

Se trata de fotografias efectuadas en teatros de cine que,
en esos afos, presentaban un deterioro notable, por lo que ser-
vian para encuentros homosexuales aleatorios y anénimos. El
artista documentaba esos encuentros apasionados y azarosos
sin otra luz que la proveniente de la pantalla de cine. Erotismo
a flashazos: revelacion del placer de la carne y de la carne de los
deseos reprimidos. Erotismo enigmético y siniestro. La mirada
necesariamente clandestina de Miguel Angel Rojas, registra la
relampagueante aparicién de una escena siniestra. Luz y oscu-
ridad, a un tiempo, esculpen un deseo que se alimenta de cuer-
pos de forma instantdnea. Se ve lo que no debe mirarse.

La reduccién permitida por el flashazo existencial de la es-
cena, una imagen furtiva por fuerza, construye al espectador
como voyeur sublimado, cuerpo convertido en pura mirada,
cual debe ser. Las condiciones tanto formales como tematicas,
lo reducido y fragmentado tanto como la marginal, abonan a la
construccion de un espectador vital, a-critico, situado en un es-
pacio donde, se supone, no deberia estar. Lo convierte en cém-
plice y, en cierto modo, ejecutor de la escena fulgurante e im-
posible, punalada a la facultad de mirar de la moral burguesa. x
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