EN IMAGENES Y PALABRAS:
(QUE CENTROAMERICA?

Pablo Hernandez,

1.
PRESENTACION DEL PROBLEMA

Las aproximaciones criticas, tedrico-metodologicas, conceptuales y analiticas,
a la produccion cultural centroamericana contemporanea parecen tener
cada vez menos argumentos y justificaciones para su encierro dentro de
los limites de los saberes construidos en correspondencia con un sistema
de objetos tnicos y propios. Las ciencias sobre la literatura son un buen
ejemplo de este proceso. La adecuaciéon de un conjunto de metodologfas,
teorias, formas del analisis y de la critica a un determinado tipo de objeto,
la literatura, varia en razon no sélo de los cambios de las formas asumidas
de antemano como /iterarias sino, fundamentalmente, por el cambio de
posicién que la literatura experimenta dentro de, diria Michel Foucault, una
determinada configuracién de las relaciones entre Jas palabras y las cosas
(Foucault 15-35).!

Este sistema de los objetos ha dictado la tesis de que la literatura es el
lugar natural de la palabra utilizada de forma creativa y estética —segun las
categorias Wortkunst (arte de la palabra) y Belles-Lettres (bellas letras) tal y

1. Siguiendo a Foucault se sobreentiende acd que esta relacion entre las palabras y las cosas, asi
como también larelacion entre una determinada disciplina cientifica y el objeto que supuestamente
le pertenece, entre el saber, la verdad y sus objetos, pero también las relaciones entre las imagenes
y las palabras, no son otra cosa que una dimension mas de las luchas, tensiones, estrategias,
técnicas y ticticas de poder al interno de toda sociedad y cultura.
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como se penso6 desde el siglo X VIIT en Alemania y Francia respectivamente—,
y que a él corresponde un determinado tipo de objeto: el libro. Este proceso
historico, por el que la literatura se delimita a si misma, dibuja una serie de
pretensiones de autonomia y de soberania respecto a las otras formas de
la escritura y de la cultura grifica, por un lado, y, por el otro, respecto a las
otras formas convencionales de las artes (pintura, musica, escultura, teatro
y danza, por ejemplo) y sus propios medios (las imagenes, los sonidos, los
volimenes plasticos, los gestos y movimientos del cuerpo). Es asi que la
literatura se asume, convencionalmente, como el reino artistico, estético y
creativo de la palabra que tiene como soporte material al libro.

Esta idea convencional de la literatura en Occidente estd intimamente
relacionada con el desarrollo, sumamente extenso en el tiempo, de una
discusién tedrica sobre las tensiones, diferencias y similitudes entre las
palabras y las imagenes. Esto ha sido reconocido por diversos historiadores
y criticos dela cultura occidental, al punto que algunos de los mas destacados
estudiosos de la historia de dicha tradicion llegan a concluir que la disputa
sobre las diferencias entre las palabras y las imdgenes se encuentra en el
centro mismo de lo que solemos denominar “cultura occidental”. Tal y
como lo sintetiza muy bien Moritz Wullen, esta tradicién occidental ha
terminado por materializarse en una forma convencional de entender las
relaciones entrelas palabras ylas imagenes a partir de un modelo dicotémico
(Wullen 15). Se trata de un sistema de dos mundos o dos galaxias inde-
pendientes, siguiendo la metafora de McLuhan sobre la ‘galaxia gutenberg’
(McLuhan 5), cada una con sus propios sacerdotes (fil6logos, lingiistas,
criticos literarios o historiadores del arte, criticos del arte), sus propios
héroes (escritores o pintores), sus propias formas materiales (libro o cuadro),
sus propios templos (museos, galerias o talleres literarios, bibliotecas) y sus
propias disciplinas (lingtifstica, filologia, teotfa literaria o historia del arte,
teorfa del arte). Atn asi, este modelo de las relaciones entre lo visual y lo
verbal, entre las imagenes y las palabras, de las dos galaxias separadas y
respectivamente repelentes, resulta un tanto anémalo cuando lo consideramos
desde el punto de vista, no de las teorfas del arte o la literatura ni desde los
sistemas de pensamiento que han buscado todo tipo de justificaciones para
él, sino desde el punto de vista delas practicas artisticas mismas. Contrariamente
a esta convencién tedrico-cultural esquematica, en la practica, tanto los
artistas plasticos y visuales, como los escritores y productores de soportes
materiales para la escritura, han experimentado constantemente, en todas
las épocas y en todas las culturas, con las relaciones entre imdgenes y
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palabras, incluso buscando, en muchos casos, y alcanzando, en menos, el
desarrollo de un lenguaje al mismo tiempo grafico-verbal e iconico.?

Convistas aunanalisis concreto dela produccion cultural centroamericana
contemporinea, el resumen del contexto de discusion general sobre el tema
de las relaciones entre las palabras y las imagenes, que en este ensayo
presentamos, tiene como resultado la necesaria consideracion de dos
dialécticas simultineas: debemos partir del hecho de que no se pueden
ignorar ni relegar las diferentes dimensiones en que imagenes y palabras
establecen relaciones, esto es, como se reproducen, se combaten, se
desconstruyen, se trastornan o se destruyen las convenciones mediales
vigentes social y culturalmente acerca de la cultura visual y la cultura verbal,
acercadelovisible yloleible, dentro de un determinado momento histérico;
pero, tampoco podriamos avanzar sin intentar comprender que al lado de
esta tension socio-cultural entre lo visual ylo verbal, se desarrolla paralelamente
otra dialéctica entre aparatos disciplinares, teérico-metodolégicos y
conceptuales, por un lado, y la realidad de las pricticas culturales y de sus
objetos, por otro lado. Dicho de otra manera, al lado de la relacién entre
imédgenes y palabras y sus tensiones, hay también una relacion de tension
entre las teorias y ciencias correspondientes a la palabra y a la imagen entre
si, asi como con respecto a las practicas culturales vivas.

Llegamos asf a una primera aproximacién a nuestro problema general,?
un problema que planteamos no desde la historiografia literaria, las ciencias
literarias o la filologfa, ni desde la historia del arte o la teorfa del arte,
entendidas de manera tradicional segtin el modelo dicotémico que describiamos
mas arriba, sino desde un punto de vista plural y variable, inter- y
transdisciplinario que involucra también ala sociologia, las ciencias politicas,
laantropologia yla filosofia. Esta primera aproximacion podria ser enunciada
de manera tajante en los términos en que W.J. T. Mitchell afirma que no

2. La historia de las relaciones entre imagenes y palabras en y entre contextos culturales
determinados nos muestra que este fenémeno no es un fenémeno nuevo o novedoso, sino que
ha tenido lugar como parte de las practicas materiales de produccion de todas las culturas en
las mas diferentes épocas. La dialéctica entre lo leible y lo visible, y entre las palabras y las
iméagenes, define las convenciones mediales que atraviesan los sistemas de distribucion de los
diferentes tipos de signos, simbolos y representaciones, sus diferentes soportes materiales, los
diferentes circulos de expertos, saberes e instituciones encargadas de dichos segmentos de la
cultura, y las normativas que regulan como se debe escribir y leer, como se deben producir
imigenes y como se deben ver.

3. Para un desarrollo amplio y detallado de algunos de los temas comprendidos en este articulo
ver mi tesis doctoral Espacio, sujecion y mirada: relaciones entre imdgenes y palabras en las artes visnales
contemporaneas centroamericanas.
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existe la palabra pura sin “contaminacién” de la imagen, ni la imagen pura
sin “contaminacioén” de la palabra (“M4ds alld” 28), puesto que ambas formas
culturales y ambos medios se relacionan constantemente como elementos
de un mismo campo retérico que las incluye, un campo que puede ser visto
algunas veces bajo la forma de convenciones mediales (Martin-Barbero,
Medios; McLuhan y Fiore), algunas otras veces como parte de la ideologia
(Mitchell) o incluso como parte de los regimenes materiales, simbdlicos y
estéticos que se establecen en amplios contextos sociales y culturales (Foster,
Jay).

Nuestra propuesta en este ensayo es la de acercarnos a la produccion
cultural contemporanea centroamericana, dentro de ella a algunas obras
delasartes visuales, para poder describir en qué medidalas experimentaciones
artisticas conlas relaciones entre las palabras y las imagenes logran ayudarnos
a definir un momento cultural mas alld de las mismas artes y la misma
literatura. Esto es, como en estas experimentaciones los artistas se han
acercado al problema de las relaciones entre las palabras y las imagenes
como algo mucho més complejo que un juego semidtico de referencias,
adaptaciones, citas, ilustraciones y descripciones, como un nudo cultural
de problemas sociales, politicos y estéticos. Nos encontramos frente a un
tema que paulatinamente viene ganando mas y mas terreno dentro de las
discusiones criticas sobre la produccién cultural, su circulacién, sus roles
en las tensiones que contemporaneamente definen las diferentes sociedades
y, sobre todo, en como estos se ven implicados en las tensiones constantes
entre lo visible (y la produccién de imagenes) y lo legible (y la produccion
de escritos).

De este modo, el presente texto pretende dejar planteado el problema
de la reflexion, el andlisis, la critica y la discusion critica de una produccion
cultural que no se deja comprender ni reducir porlas categorias convencionales
de /literatura y de artes plasticas; concretamente hablamos de la producciéon
de objetos, fotografias, pinturas, impresiones, instalaciones, acciones,
performances, libros, afiches, collages enlos que se explota estética, expresiva,
comunicativa y graficamente la co-presencia o simultaneidad de palabras
e imagenes. Proponemos para ello el concepto de imagen-palabra para
acercarnos de manera amplia y variable a las formas materiales de la
produccion cultural en las que se experimenta con las relaciones entre las
palabras y las imégenes.*

4. Ahora bien, esta no pretende ser una categoria que se aplique a un segmento determinado
de los objetos de la produccion cultural, como es el caso de nociones ya existentes como la
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La nocion de imagen-palabra no corresponde a la palabra que contiene
una imagen de origen o naturaleza visual, ni corresponde con las imagenes
que contienen palabras escritas o cuya representaciéon proviene de palabras
articuladas como historias. Esta nocién se refiere a la relacién, y como toda
relacion, esta no tiene lugar en alguno de los términos involucrados, sino
en el espacio intermedio que se produce por la relacién entre ambos
términos.

Enla imagen-palabra se ponen a prueba nuestras convenciones mediales
y el campo retérico que nos dictan cudles son nuestras expectativas sobre
los campos sociales y culturales correspondientes a lo visual y a lo verbal.
Al mismo tiempo, las experimentaciones que con estas relaciones efectian
numerosos artistas, nos confirman que existen estas convenciones, y nos
ensefian en qué consisten sus arbitrariedades, sus usos por parte del poder
y los juegos ideologicos que en ellas tienen lugar.

A través de un recorrido selectivo de la historia de la discusion tedrica
sobre las relaciones entre las imagenes y las palabras, se puede mostrar
claramente que este no es un tema que se ha desarrollado, exclusivamente,
en sentido estético, epistemologico o semidtico-retérico. El tema de las
relaciones entre las palabras y las imdgenes se ha desarrollado fundamental-
mente como un tema de orden politico de acuerdo con sistemas de
pensamiento dicotémico con marcos de valoracion y relacion excluyentes
a los cuales no ha escapado la diferenciacion entre lo visual y lo verbal.

Sin embargo, al lado de esta tradicién tedrica excluyente entre las
palabras y las imdgenes se puede observar, tanto en la historia de las teorias
sobre las artes como en las mismas practicas de produccién cultural, una
constante cadena de intentos de pensar las palabras y las imagenes como
fenémenos diferentes aunque multiplemente relacionables. En este sentido,
las diversas formas en que historias literarias y librescas han influenciado
las representaciones pictoricas, o las formas en que en los textos literarios
y criticos han utilizado figuras retoricas como la écfrasis y la hipotiposis,
pueden servir de ejemplo de como, si se parte de la experimentacioén en la

nocion de Zeonotext (Wagner) o la de imagetext (Mitchell, Mas alli de), sino una categoria que se
aplique a la relacion en cuanto dindmica y espacio dialécticos. Tanto desde las nociones de
Leonotext y de imagetext como desde la nocion de Intermedialitit (Rajewsky) o desde la de Znterart-
Asthetiken (Brosch) se concede a las convenciones mediales una naturalidad y una no historicidad
que son discutibles desde nuestro propio punto de partida. Al contrario de estas aproximaciones,
nuestra perspectiva quiere demostrar que las relaciones entre las palabras y las imdgenes tienen
lugar en un espacio mucho mas amplio que el de las tradiciones artisticas o el de los medios de
comunicacion.
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produccién cultural, nos vemos obligados a reflexionar y a producir aparatos
conceptuales y analiticos que no partan de una supuesta normatividad de
la separacidn y exclusion de palabras e imdgenes. Por el contrario, desde
esta practica cultural y desde los retos que ella lanza al pensamiento que
no la quiere subordinar a modelos normativos puramente teéricos, se han
propuesto modelos de andlisis que parten de una ampliacion critica de
nociones como las de fextualidad y medialidad. Ampliando la nocion de
texctualidad mas alld de su restriccion a la cultura verbal y a la cultura de lo
escrito, y ampliando la nocién de medialidad mas alla de su restriccion a las
explicaciones mecanicistas dela comunicacioén yla circulacién de informacion,
podemos obtenerimportantes instrumentos para comprender las relaciones
entre palabras e imdgenes en el espacio social de producciéon de signos,
simbolos y representaciones.

II.
PRESENTACION DE ALGUNOS EJEMPLOS

Pero, como deciamos al inicio de este texto, las relaciones entre las diferentes
artes y las relaciones entre sus diversos medios no se dan en el vacio. Desde
los codices mayas y los pictogramas de las diversas culturas originarias
americanas hasta los contemporanecos sitios de Internet o el disefio de
videojuegos, pasando por la producciéon colonial de la herildica, la
emblematica, laliteratura de timulos, portadas, portales y retablos, pinturas
de castas, piras funerarias, arcos triunfales, cuadros de costumbres, albumes
y almanaques, y por los talleres populares de artes graficas, la imagineria
religiosa popular, el tatuaje, el grafiti y el desarrollo de la prensa, las relaciones
entre las palabras ylas imagenes han estado siempre presentes en el contexto
cultural (centro)americano, atin cuando desde las recopilaciones y taxonomias
criticas estas manifestaciones hayan sido relegadas a un lugar marginal
como “practicas culturales menores”. Desde otro punto de vista, pero
siguiendo con la anterior argumentacién, una revisién de la historia cultural
de Centroamérica nos puede ayudar a verificar que las relaciones entre lo
verbal y lo visual han cumplido roles cruciales en diferentes momentos de
dicha historia. Lalucha, que desde tiempos de la conquista y colonia europea
tuvo lugar en el territorio centroamericano por el monopolio sobre la
produccion e interpretacion de imagenes (entre la cultura laica y la cultura
religiosa) no se puede explicar sinla correspondiente lucha por el monopolio
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de la publicacién de escritos y de los procesos de alfabetizacién y el control
de la cultura escrita por parte de la Iglesia.

Asi, la construccion de las identidades nacionales, con todos sus mitos,
exclusiones, violencias, simbolos y repertorios imaginarios de identificacion,
no se pueden comprender sin pasar por las diversas coordinaciones que la
cultura verbal y la cultura visual negociaron como ejes del espejo (friccional)
de la nacidn. La creciente beligerancia de los movimientos populares y de
las organizaciones politicas alternativas alas formas oligarquicas, dictatoriales
ymilitares del poder no se pueden entender en el contexto centroamericano
sin el analisis de la aparicion de talleres populares de artes graficas en los
que las imdgenes y las palabras se coordinaban de acuerdo con diversos
intereses y fines. Las crisis de las identidades nacionales basadas en el
modelo del estado-nacion, los diversos procesos de fragmentacion de las
sociedades, de debilitamiento del espacio piblico como mediacién entre
la sociedad civil y las esferas de poder politico, los diversos proyectos de
sociedad en disputa y lucha por la definicion del futuro de la region, asi
como los importantes reclamos de justicia y de recuperaciéon de la memoria
historica colectiva durante los afios conflictivos de las décadas de los sesenta,
setenta y ochenta, no se pueden comprender si no es a través de la
participacion de medios verbales y visuales de expresion y comunicacion
de las representaciones en disputa. De este modo, la pregunta por las
relaciones entrelas palabras ylasimédgenes enla Centroamérica contemporinea
abre la posibilidad de dar respuesta a las dudas sobre cémo es(son) la(s)
Centroamérica(s) del presente y como podria(n) ser la(s) Centroamérica(s)
del futuro.

Desde este punto nos preguntamos por el lugar que ocupa la palabra
escrita fuera de la literatura, incluso, fuera de los libros, en soportes tan
variados como los medios masivos de comunicacion, las impresiones, las
pantallas y los monitores que nos rodean, las paredes en una ciudad, la piel
de los cuerpos de los jovenes, la publicidad, los audiovisuales, los cuadros
de los pintores, las fotografias, las instalaciones, las documentaciones de
acciones artisticas o performances, en el videoarte y en los més diversos
formatos de los sitios de la Internet. Para ubicar esta pregunta nos
concentraremos en el desarrollo de las artes visuales centroamericanas del
periodo inmediatamente posterior a los acuerdos de paz de Esquipulas 11
de 1987, durante la década de 1990 y los primeros afios del siglo XXI. Es
justamente con la generacién de artistas visuales que inicia su trabajo
creativo durante este periodo que encontramos un incremento cuantitativo
en la utilizaciéon de la palabra escrita dentro de las practicas artisticas y
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dentro de las obras de arte mismas; ademas de que se puede observar una
clara intensiéon cualitativa de experimentacién con las mas diversas
posibilidades de relacién entre las imdgenes y las palabras para enfrentar
conelartelos problemas mas complejos de las sociedades centroamericanas
de transicion.

Algunos de esos problemas pueden ser agrupados a partir de grandes
nucleos tematicos, por ejemplo, alrededor de conceptos como los de la
mirada, la sujecion, el espacio y la performatividad. Veamos a continuacion
algunos ejemplos.

II1.
LA MIRADA

El fotégrafo guatemalteco Luis Gonzéalez Palma es uno de los artistas
centroamericanos que mas enfaticamente ha aprovechado las relaciones
intermediales que incluyen la palabra escrita y la imagen. En sus trabajos,
no s6lo toma importancia la presencia de textos escritos y de imagenes,
sino, fundamentalmente, la produccién de un espacio para la relacién entre
imégenes y palabras, en el que el espectador toma conciencia, historica y
critica, de las convencionales formas de escribir y leer, de ver y de producir
iméagenes. Un espacio que, como hemos explicado, denominamos zzagen-
palabra. Hay diversas posibilidades en que las obras de las artes visuales
utilizan las relaciones entre las palabras y las imagenes para producir cambios
¢ intercambios del mirar. La mirada no corresponde, para nuestro trabajo,
conelver. Enlamirada se ponen enjuego aspectos existenciales fundamentales
para la vida social del ser humano. La produccién de identidad, los juegos
de la alteridad, la cosificacién del otro y la construccién de una perspectiva
ante el mundo y ante la propia concepcioén de la vida involucran la mirada
como un elemento esencial, como ya lo desarrollaron filésofos como
Merleau-Ponty, Sartre y Lacan.”

El elemento fundamental de la mirada reside en su circularidad, lo que
miramos nos mira de vuelta. Tanto los objetos animados como los inanimados
una vez que los consideramos bajo la perspectiva de la mirada son parte
deunintercambio de miradas que nos ponen al mismo tiempo en la posicion

5. Ver: Sartre, J.P. (1976). L'Etre et le Néant. Patis: Gallimard; Merleau-Ponty, M. (1979). Le visible
et l'invisible. Paris: Gallimard; Lacan, |. (1987). E/ seminario de Jacques Lacan no. 11: Los Cuatro
conceptos fundamentales del psicoandlisis. Buenos Aires: Paidos.
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del observador y de lo observado. Las imagenes y las palabras, asi como
las obras del arte que se componen con ellas, son al mismo tiempo miradas
por nosotros como espectadores y ellas mismas nos lanzan de vuelta
diferentes miradas conlas que nos interpelan sobre nuestras propias formas
de mirar y el paisaje colectivo de intercambio y cambio de miradas que
define nuestras sociedades contemporineas.

Esto no se reduce alas miradas que estan representadas enlos personajes
de las imdgenes sino que se amplia a las miradas que se ponen en escena
indirectamente a través de los textos y de las perspectivas que ellos suponen.
El ejemplo que utilizamos para esto es la obra La mirada critica, en la cual
se dejan patentes, por un lado, la necesidad de una historia critica de la
mirada que incluya no sélo las formas de mirar que se ejercitan frente a los
que consideramos diferentes y a partir de las cuales la mirada juega un papel
fundamental en las dindmicas de la alteridad y la identidad, y por otro lado,
la necesidad de extender este tipo de analisis a las formas de leer y de
escribir. Esta fotografia pone en escena, por medio de la combinacién del
retrato de una joven maya y la fotografia de las paginas de un antiguo libro
de catecismo,® tanto la mirada etnogréfica que se ha aplicado como modelo
de objetividad critica a pesar de que en realidad ha sido instrumento de
produccion de estereotipos y prejuicios racistas al interno de los mismos
modelos de observacion critica, como la mirada que se impuso por muchos
siglos como la Gnica mirada con capacidad de lectura y escritura, la mirada
religiosa de los textos religiosos. En la medida en que se reconoce que las
miradas no sélo se inscriben en las imagenes sino también en los textos
que leemos y escribimos, y que los libros y las convenciones de la cultura
grafica forman parte de una concepcion amplia del mirar, la imagen-palabra
se ofrece como espacio parala confrontacion de las miradas que se ejercitan
en la escritura y la lectura y las miradas que se cjercitan en nuestro
enfrentamiento con las imagenes.

6. La obra La mirada critica, esti compuesta por dos tomas: 1) al lado izquierdo, la toma contiene
una fotografia, manchada con pequefas pintas rojas y negras a modo de cicatrices o sefias de
maltrato, en la que se puede observar la pagina inicial del segundo tomo del catecismo escrito
por el inquisidor Jaime Baron y Arin (1657-1734) titulado Luz de la F¢ y de la Ley en didlogo y
estilo parabilico entre Desiderio y Electo. El libro aparece abierto y ligeramente inclinado dentro de
la toma, lo que hace que no corresponda con los ejes horizontales y verticales del encuadre; 2)
la segunda toma contiene el retrato de una joven con marcados rasgos mayas. Este retrato
representa a la joven con rostro setio y concentrado y vestida de negro. Dos elementos resaltan
del retrato: una cinta métrica alrededor de la cabeza de la joven y una mirada directa hacia el
objetivo, es decir hacia quienes la miramos.
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Con los trabajos de Luis Gonzalez Palma constatamos que la palabra,
en la imagen, también nos mira. La presencia de palabra escrita potencia
la formacién de la obra de arte en un espacio de intercambio. Este espacio
de intercambio, sin embargo, no esta definido de forma exclusiva ni por el
intercambio de miradas que se limitan a ver(se), ni por el intercambio
dialégico verbal de la mirada que se limita aleer(se). Enla misma posibilidad
deintercambio de miradas, se nos ofrece también la posibilidad de historizar
nuestras miradas, confirmar las operaciones de poder que se ejecutan a
través de sus distintos modos y los distintos regimenes escopicos en los
que se organiza. Trabajar con nuestra percepcion a partir del reconocimiento
de que lo que miramos nos mira de regreso y nos interpela con su mirada,
es confirmar que el mirar involucra siempre lo que vemos tanto como lo
que nos mira, lo que vemos tanto como lo que no vemos, de tal manera
que lo visible y lo legible se puedan combinar y ejercitar como posibilidades
delos cambios en los modos de la mirada. Mas que una fotografia metafisica
o una poesia de los pesares (Wood 43), el trabajo de Gonzalez Palma se
convierte en un excelente ejemplo de cémo wna, esta historia de la mirada
dicotoémica es, simultineamente, #na, esta, historia de cémo Occidente se
construyo6 su mirada de los otros, de /o ofro, y de si mismo, de lo mwismo; se
trata de una mirada en la que la comprension y percepciéon del mundo esta
basada en las tensiones que se producen con la distincion entre el alma y
el cuerpo, lo inteligible y lo sensible, el discurso y el no-discurso, la palabra
y la imagen, la cultura y la naturaleza, la civilizacién y la barbarie. Una
mirada que se expresa en Centroamérica con formas muy particulares de
la separacién, la represion, el exterminio y la estereotipia, y que ha estado
relacionada con la fragmentaciéon del espacio social y cultural de las
comunidades que pueblan esta regién de América Latina y de las relaciones
que se establecen entre ellas. El espacio de intercambio para las miradas,
un espacio que también es de encuentro, critica y fricciéon de las miradas,
un espacio intermedial y transnacional /regional, descrito a través de la obra
de Luis Gonzalez Palma, es el espacio que los artistas centroamericanos
han propuesto frente al contexto contemporineo de fragmentacion y
separacion social, de desencanto nacional y politico, de redefiniciéon de
proyectos sociales y violencia.
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IV.
LA SUJECION

Otro niacleo tematico se puede desprender de una comparacion entre el
arte contemporaneo centroamericanoy el arte del contexto inmediatamente
anterior al perfodo centroamericano de posguerra, esto a partir del analisis
de los sucesos de la Primera Bienal Centroamericana en el afio 1971. Los
premios de dicha bienal fueron declarados desiertos por parte del jurado
internacional bajo el argumento de una débil o inexistente capacidad de
elocucién, interlocuciéon e interpelacion de las obras de arte frente a los
aparatos de poder, ya no politico represivos, sino simbdélico mediales, y al
hecho de que los artistas se acomodaban a las formas convencionales de
representacién sin siquiera percibir los mecanismos de poder que en ellos
se ejercitaban sobre la produccién artistica con independencia de sus temas.
Nuestro planteamiento del tema de la sujecién parte justamente de la
categoria de interpelacion que desarrolla Louis Althusser (36) para explicar
los procedimientos porlos que los individuos son constituidos como sujetos
en la sociedad. El acto de la interpelacion, sin embargo, tiene dimensiones
intermediales que le permiten ubicarse tanto dentro de los procesos de
reproduccion del sistema de represiéon como fuera de este sistema, mas
bien en cuanto estrategia de resistencia y hasta de lucha contrahegemonica.
Para desarrollar este tltimo rol es necesario que la interpelacion revise los
medios habituales verbales y visuales de constitucion de sujetos, para poder
proponer procesos transgresores, trastornadores o revisores de las
convenciones vigentes. Es el caso de las obras de arte en las que se revisan
las convenciones verbales y visuales que rigen la produccién, circulacion y
valoracién social de manuales de alfabetizacién y buenos modales, una vez
que se ponen de relieve las estrategias de segregacion y separacion social
que hay detras de ellas. Este es el caso de los artistas Danny Zavaleta de El
Salvador y Jhafis Quintero de Panama. En sus obras se pone de relieve la
necesidad de interpelar intermedialmente desde o#ros /ugares a las sociedades
centroamericanas, para al mismo tiempo poner de relieve la naturaleza
convencional de los usos de las palabras y las imdgenes, y, sobre todo, las
dimensiones politicas excluyentes y violentas que guardan tras sus apariencias
inofensivas y neutrales. Se trata de dos formas muy sutiles de hacer referencia
alas relaciones entre las formas de penalizacion judicial, el tema del crimen,
el castigo y las instituciones juridicas, el encierro, la carcel y las estrategias
de sobrevivencia, pero, quizas lo mas importante, cémo estos modos de
administracién social e institucional de la violencia estan relacionadas con
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formas muy precisas de la cultura visual y la cultura verbal, en ambos casos,
con segmentos muy concretos de la cultura grafica centroamericana. En el
caso del Silabario, del afio 2005, de Danny Zavaleta, estamos frente a una
obra de arte manipulable en forma de folleto de impresién econdémica y
que forma parte de la serie titulada A/fabetizacion. La referencia inmediata
es a los textos y técnicas graficas que han servido tradicionalmente para
los procesos de alfabetizacion. Dichos procesos, valorados universalmente
como positivos, suponen las ideas de cultura, civilizacién, educaciéon y
ascenso social, y suponen una normalizacion de las capacidades de accion,
expresion e interacciéon social entendidas como adecuadas y deseables,
formas de escribir y de leer, y formas de ver; todo esto expresado bajo el
imperativo: “hay que alfabetizarse, hay que alfabetizar”, o expresado
negativamente: “no hay que ser analfabeto, hay que erradicar el analfabetismo”.
Zavaleta utiliza este discurso social, inscrito implicitamente en la cultura
grafica de los silabarios, para producir un texto que nos alfabetice, pero,
encllenguaje gestual y de sefias de las pandillas juveniles. El desconocimiento
y el “analfabetismo” que se interpone en el juicio y apreciacion puablica del
fenémeno de las maras es aqui presentado como parte de un proceso de
desinformacién tan eficaz y difundido como el mismo deseo social de
alfabetizacion. Los reclamos que socialmente sele hacen alas organizaciones
de jévenes pandilleros son acd expuestas en todas sus similitudes con las
estrategias gregarias que las sociedades contemporaneas utilizan para la
aculturacién, fragmentacién y separaciéon social. Los c6digos correspondientes
a estos grupos son, en este sentido, c6digos que se asocian a escalas de
valor y a formas de sobrevivencia, de la misma manera que los cédigos de
otros grupos lo hacen, como podria verse en el Paco y Lola o en otras
publicaciones para la educacion civica, los buenos modales o las normas
de aseo y cuidado personal que todos hemos conocido y sufrido. Zavaleta
consigue concentrarlaatencion, no en “lamara” como foco de demonizacioén
social en toda Centroamérica y como personificacién misma de la violencia,
ni en las estrategias sociales de la cultura grafica como herramienta de
control social, sino que a través de lugares comunes de nuestras formas
simbolicas contemporineas —“la mara” y el manual—, este artista salvadorefio
concentra la atencién en los discursos y los mecanismos sociales de
separacion, fragmentacion y segregacion social que funcionan de la misma
manera fuera y dentro de una pandilla. El hecho de que un manual de una
campana de alfabetizacién en la que “el marero” es quien nos alfabetiza
no cuadre en nuestras representaciones de “mara” y manual, pervierte las
representaciones sociales y trastorna sus flujos “normales” para asi subrayar
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y hacer perceptibles nuestras formas de delimitar, separar y segmentar lo
social.

De un modo similar, el artista panamefio Jhafis Quintero ha producido
el librito Maximas de segnridad, del afio 2006, en donde utiliza la tipografia
tipica de la maquina de escribir de los procesos judiciales y del sector de
seguridad y policia de nuestros paises, y la grafica propia de los dibujos,
tatuajes y grafitis de las penitenciarias y carceles, para redactar e ilustrar un
manual de sobrevivencia en caso de “caer presa de la ley” y verse obligado
a una “estancia de reclusion”. Las leyendas y los dibujos de este librito
evocan el lenguaje solidario, pero crudamente realista y al mismo tiempo
jocoso y comico, de las comunidades de reclusos o “privados de libertad”,
haciendo ver los mecanismos de poder mas complejos que en este contexto
entran en juego y que no tienen relacion directa con la simple idea de presos
sometidos al orden de los administradores de justicia y garantes de la
seguridad, sino que se extiende a formas mucho mas complejas y delicadas
dela construccion dela conducta social a través de las referencias simbélicas
entre formas de la palabra y de la imagen, entre la crudeza del testimonio
visual y verbal y los eufemismos del lenguaje cotidiano e institucional.

V.
EL ESPACIO

Las nociones de Lefebvre sobre la produccién social del espacio social nos
ayudan a entender como en la coordinaciéon y co-presencia de imagenes y
palabras los artistas visuales contemporineos centroamericanos ponen en
confrontacion las formas de concebir, percibir y vivir el espacio segun
diferentes intereses y horizontes ideolégico-politicos dando como resultado
una fuerte desmitificaciéon de las ilusiones de transparencia del lenguaje y
de las imagenes en relaciéon con la produccién y manipulaciéon de espacios
de representacion social (Lefebvre 20-65). Este es el caso de la obra Auras
de guerra del artista nicaragiiense Ernesto Salmerén, en la que la Plaza de
la Revolucion, para otros simplemente Plaza de la Republica, se ha convertido
tanto en espacio de la historia como en lugar de la memoria en el que se ponen
en disputa las imagenes y las palabras de la Nicaragua del pasado bélico
inmediato, del presente traumitico y de la posibilidad de un futuro
desmemoriado, lleno de heridas abiertas y dispuesto ala mas banal y corrupta
manipulacién politica.
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Desde una perspectiva espacial como la de Lefebvre, Ette y de Certeau
se privilegia una nocién dindmica del espacio, en la que elementos de gran
importancia para los artistas centroamericanos, como los del cuerpo, la
vida, el movimiento y la relativizaciéon de las fronteras y los territorios,
asumen gran relevancia. Los temas del territorio, las fronteras, el movimiento,
la vida y el cuerpo toman su verdadera dimensién cuando se les analiza
como parte de unalégica contemporanea delainstalacion (Didi-Huberman,
Groys), segin la cual las producciones artisticas obtienen hoy su valor y su
capacidad de interpelacién einterlocucion social por medio de las posiciones
que ocupan y por medio delos diferentes elementos que instalan en distintas
posiciones con tensiones relativas variables. Los elementos fundamentales
de estalogica delainstalacion sonlas palabras ylas imdgenes. Sus relaciones
relativizan las topologfas convencionales y en esa misma medida se convierten
en instrumentos sumamente profundos de evaluacion de nuestras formas
de producir espacios y de mediatizarlos verbal y visualmente con fines
estéticos, politicos e ideoldgicos.

Veamos en detalle el caso de Awuras de guerra, obra en constante
reelaboracién y desarrollo. En esta obra —temporal, espacial, medial y
estéticamente compleja— se plasman de manera sumamente sugestiva las
relaciones entre la historia, el lugar y la memoria, a partir del motivo de la
celebracién de los aniversarios de la revolucién sandinista, el 19 de julio
de cada afio, en la Plaza de la Revolucién en Managua,’ y que esta obra ha
seguido afio con afio a lo largo de su desarrollo de 1996 al 2007. Con esta
celebracién como marco y contexto, se monta una serie de acciones en las
que las condiciones actuales de las relaciones entre la historia, el lugar y la
memoria se ponen en marcha como pruebas y huellas de un silencioso
proceso: el deterioro de los vinculos de la colectividad con aquello que
sucedi6 en el pasado, con sus fuerzas, sus ideales y sus compromisos, y el

7. Ya el nombre de la misma plaza representa un problema de interpretacion historica y de
disputa por el establecimiento de los acentos en las narraciones historicas dentro de la formacion
de la memoria oficial y la memoria colectiva. Tenemos la antigua denominacion de Plaza de
Armas (antiguo modo dellamar al punto central de las funciones de gobierno) o la denominacion
posterior, durante el siglo XIX y la primera mitad del XX, de Plaza de la Reptblica, y luego del
derrocamiento de la dictadura dinastica de los Somoza en 1979, la denominacion de Plaza de
la Revolucion. Mas recientemente, el traslado de las celebraciones nacionales a otras plazas, la
negativa de los ultimos gobiernos a seguir llamando la plaza como Plaza de la Revolucion, la
reconstruccion del Palacio Nacional, que ha tomado y cercado parte de la plaza, yla construccion
de una colorida fuente en lo que quedaba de plaza abierta, amenazan material y simbolicamente
este espacio de la memoria histérica nicaragiiense, ademas de que lo siguen manteniendo como
un lugar en disputa entre las fuerzas colectivas y las fuerzas politicas, y dentro de la produccion
nacional, de formas de la memoria y de interpretacion del pasado histérico nacional.
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deterioro de la celebracion misma como lo que, en el presente, mueve el
recuerdo mds bien alejandolo atin mds de aquellas fuerzas, aquellos ideales
y aquellos compromisos. Auras de gnerra conforma una serie de estaciones
que se ha expresado como fotografias, textos, videos, instalaciones, objetos,
en configuraciones muy precisas segin los contextos de exposicion. Tene-
mos enun primer momento las fotografias dela celebracion delos aniversarios
de la revolucién, tenemos una serie de 29 videos, atn inacabados, titulados
29 Documentos sobre la Revideolucion en Nicaragna, tenemos las fotografias de
un grafiti con la silueta borrosa de Sandino y con la superficie del rostro
desmoronada o descascarada, tenemos el proceso de desmontaje de este
muro para ser expuesto en la Plaza y custodiado simultdneamente por
desmovilizados del ejército sandinista y de las fuerzas armadas contrarrevo-
lucionarias, y luego transportado por un intervenido ex camién militar IFA,
ahora de colorido adorno y bajo el nombre de £/ Gringo y la Centroameérica,
desde Nicaragua, primero a ElSalvador, a través de Honduras, y posteriormente,
através de Costa Rica, hastala Bienal de Venecia en Italia. También tenemos
una linea de disefio grifico en los textos que acompafan las fotografias y
en los volantes y papeletas que Salmerén distribuia durante la masiva
concentracién de gente enla celebracion delos aniversarios de larevolucion,
una linea de disefio que se incorpora también a los videos, o que componen
textos que hacen de obra-catilogo en forma de peridédico, de folletito de
bolsillo, o de sitio web dentro del ciberespacio (www.ernestosalmeron.
com).?

De este modo, los elementos centrales de los problemas relativos a la
memoria cultural y a la memoria colectiva coinciden con los elementos
centrales de las dindmicas contemporineas de las artes visuales, no solo en
elsentido delautilizacion de recursos intermediales claramente experimentales,
sino también y fundamentalmente en el sentido de reconocer que no hay
arte de la memoria, de las imagenes y de las palabras sin unas determinadas
redes publicas de difusion, sin la reparticion y distribucion en los espacios

8. Ernesto Salmeron ha hecho de la World Wide Web otro espacio de intervencién y otro lugar
del arte, gracias a su sitio titulado E.V.I.L. (Ejército Videasta Indio Latinoamericano). Las
logicas de la instalacion y del montaje se potencian en esta utilizacion de la Web al permitir
operar el ciberespacio de forma similar a como opera el museo o la galeria con respecto a los
originales. En la red, todos los signos, palabras e imdgenes, reciben una direccion, un domicilio,
son localizados y localizables en una topologia y cada dato recibe una historia. Se trata de
imagenes y palabras que se localizan y en esta nueva localidad el artista pasa a ser escritor y a
ser curador de textos y de imdgenes, para montarlos o instalarlos en la red de determinada
forma. Estos sitios se visitan, mas que se miran o se leen, y el viaje por las cosas se hace posible
gracias al viaje por los sitios (ver: Groys 43-46).
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privados, y, viceversa, sin que lo privado pueda ser expuesto y hacerse
accesible en el espacio publico.

Nuestras sociedades estian fundadas en narrativas historicas concretas,
pero la historia no domina el presente més que las formas por las cuales
tiene lugar una apropiacién de la misma por parte de un grupo determinado.
Como la misma memoria, las experimentaciones intermediales de las artes
visuales contemporaneas recurren a un principio de montaje o instalacién’
segtn el cualla posibilidad de relacionar todas las formas del arte se combina
con la necesidad de crear simultineamente el espacio para la instalacion y
la relacion, a partir de un intercambio critico y complejo con la materialidad
del contexto en el que vivimos, puesto que de lo que se trata es de instalar
todo aquello que ¢reula en nuestro contexto. El gesto fundamental que
relaciona el espacio con los diferentes medios, la palabra y la imagen, y con
las preocupaciones propias del tema del espacio social, la memoria cultural
ylamemoria colectiva, estd en este instalarlo que normalmente sélo circularia,
como apunta Groys (26-28), en la medida en que la instalacién no es una
ilustracién de las relaciones de las cosas entre ellas, tal y como serfan
reguladas por la economia, por las formas politicas del poder o por los
6rdenes de estilo. La instalacién ofrece la posibilidad contraria, a través de
la incorporacién de los 6rdenes subjetivos pone en cuestiéon lo que en la
realidad, alla afuera, est4 supuesto.!”

VL
LA PERFORMATIVIDAD

Otro eje de la relacion entre las palabras y las imagenes en las artes visuales
contemporineas centroamericanas es el de la performatividad que puede
ser explorado en algunos de los trabajos de la artista guatemalteca Regina

9. Utilizamos estos términos aca desde su sentido técnico, el montaje como técnica formal de
escogencia, ordenamiento y uniéon o composicion de diferentes elementos, y la instalacion como
laincorporacién de cualquier medio enla creacién de una experiencia en un ambiente determinado,
pero para, desde estas definiciones técnicas, ampliarlas a otros sentidos, como por ejemplo
como principios dentro de lalégica fundamental de las artes contemporianeas o como elemento
fundamental de la comprension de las funciones y potencialidades politicas de las artes en los
tiempos contemporaneos. Para una extrapolacion del concepto de montaje sumamente explicativa
y fructifera ver Didi-Huberman; para una extrapolacion similar del concepto de instalacion ver
Groys.

10. Ver Groys 27-28.
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José Galindo.!! Es el caso de Perra, del afio 2005, una accién o performance
realizada en la galerfa Prometeo Gallery di Ida Pisani en Mildn. Tal y como
reza el texto que acompafa las fotografias de la documentacién de esta
accion, laidea de lainscripcion de escritura en el cuerpo es relacionada con
hechos de violencia basados en las formas de sujecion asociadas a las
diferencias de género:
Escribo la palabra PERRA con un cuchillo sobre mi pierna derecha. Una
denuncia de los sucesos cometidos contra mujeres en Guatemala, donde han

aparecido cuerpos torturados y con inscripciones hechas con cuchillo o navaja
(Galindo, Regina José Galindo).

Aca el tema de la sujecién no sélo se refiere al papel positivo y directo
de los aparatos represivos ¢ ideoligicos de Estado en la ejecucion de violencia
fisicay represiva, o violenciaideoldgica, sobre los individuos para constituitlos
como sujetos. La violencia, en este caso como un elemento cotidiano en
la sociabilidad y ejercida entre los mismos ciudadanos, se refiere no a la
que produce sujecion sino a la violencia producida a partir de la sujecion:
la adjudicacion de roles, de representaciones y de funciones sociales de las
mujeres provocan que sean percibidas como objetos a disposicién de la
voluntad de quienes frente a ellas se presentan como poderosos.

Sin embargo, lo interesante de la referencia de Galindo a “los sucesos
cometidos” parece evadir la calificacién de estos hechos como violaciones,
asesinatos, maltratos o explotacion. Galindo deja abierta cualquiera de estas
interpretaciones. De hecho, dichos sucesos son investigados no sé6lo en
relacion con elabuso sexual yla violacion, o conlos denominados “crimenes
pasionales”, sino en relacién con redes de explotacién laboral, trafico de
personas y crimenes de orden politico cuyas acciones no se restringirian a
una situaciéon local guatemalteca sino a redes entre escenarios muy similares
en el norte y sur de México, y en el resto de Centroamérica.

Elinsulto “perra” supone que la comparacién de lamujer conlahembra
canina se basa en unsignificado exclusivamente sexual sobre la promiscuidad
y la pasividad como objeto de copulacién. Sin embargo, la clave de la accion
de Galindo se encuentra en la inscripcién en el cuerpo, en el cuchillo y en
la sangre, la herida y la posterior cicatriz. Segun esta accién, la inscripcion
delinsulto una sola vez en el cuerpo de la mujer la deja literalmente marcada
con elinsulto para siempre, mostrando que lalégica de este insulto funciona

11. La exposicion cronologica, con imagenes y con textos, de laimpactante e internacionalmente
reconocida obra de esta artista guatemalteca puede observarse en su sitio: <http://www.
reginajosegalindo.com/>.
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como la interpelacién que, una vez que se ha ejercido sobre un individuo,
es ella, la interpelacion, el llamado, en este caso el insulto y su inscripcion,
la que marca a este individuo como sujeto en el contexto social. No es la
repeticion de los actos femeninos los que la hacen sensible de ser insultada
como “perra”, sino es el hecho de ser interpelada, llamada “perra” lo que
la hace para siempre sensible de seguir siendo denominada, insultada y
percibida socialmente de esta manera.

El conjunto de elementos que coordina esta aparente simple accion de
Galindo nos plantea no s6lo los problemas de la visibilidad de estos
sistemdticos ataques a la poblacion femenina, de la accion de la escritura y
de la inscripcién del insulto y del reclamo de justicia contra ellos, sino
también y de manera enfatica el problema de lalegibilidad de estos mensajes
delaviolencia en el cuerpo. La relacion escritura—superficie—cuerpo genera
una cadena simbélica que puede extenderse a la relacién interpelacion—
espacio puablico—violencia. El problema politico de la legibilidad de las
marcas de violencia y de agresién contra las personas se combina con el
problema, también politico, de la legibilidad de las interpelaciones que se
inscriben en los individuos para hacer de ellos sujetos. Desde este punto
de vista la linealidad de la escritura también tiene relacién con la sujecion
del cuerpo auna codificacién de lalegibilidad, un control que esta relacionado
con la forma de hacer archivo y de identificar el cuerpo con un orden de
escritura y de lectura. Esta situacién concreta de ir tras la huella de la vio-
lencia plantea el temadelalegibilidad dela violencia y de nuestras capacidades
para leer esta légica de la interpelacion y la inscripcién de la violencia no
s6lo en las victimas de los criminales, sino también en el cuerpo de la artista
que literalmente encarna todos nuestros cuerpos en su acciéon.

Laasociacion convencional del insulto “perra” conla conducta promiscua
e hipersexual tiene que ver con esta legibilidad del insulto. Leemos y
utilizamos el insulto como si en él se realizara una descripcién de la persona
ala que se lo adjudicamos, pero al mismo tiempo sabemos que la verdadera
logica del insulto consiste en adjudicar las cualidades del insulto a personas
que no sabemos si las poseen. La legibilidad del insulto, como la de la
violencia, se realiza en el intersticio entre lo que sabemos y no sabemos de
los demads, y, como la misma interpelacion, no tiene la funcién de conocer
realmente las actitudes o de corregir realmente las conductas, sino que tiene
por objetivo la inscripcion del cuerpo, el individuo y el sujeto en un orden
que dominamos verbal y visualmente como un discurso. Lo importante de
la sujecién, de la violencia, de la interpelacion y de la inscripcion, dicho de
otra manera, reside no en el conocimiento de los otros ni en la comprension
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de como son los otros diferentes a mi, sino en el ejercicio de un poder que
designando alos otros me permite hacer de ellos casos de categorias dentro
de mis ordenamientos, dominios y discutsos, es decir, legibles, tan legibles
como las cicatrices de la inscripciéon del insulto en la piel de Regina José
Galindo.

En el caso de £/ dolor de un painelo, de 1999, se trata de una acciéon en
laquelaartista se coloca en una vitrina de una galeria dentro de un concurrido
centro comercial, la plaza G&T, en Ciudad de Guatemala, en el marco de
la exposicion colectiva de artes visuales del grupo Proyecto de Arte
Independiente (PAL), titulada Sin Pelos en la Lengna. Como se describe en la
documentacién, la artista se encuentra:

Amarrada a una cama vertical, se proyectan sobre mi cuerpo noticias de
violaciones y abusos cometidos contra la mujer en Guatemala <www.
reginajosegalindo.com>.

Estas proyecciones de las paginas de los peridédicos guatemaltecos que
incluyen noticias relacionadas con violaciones y abusos, se presentan como
imagenes sobrela cama vertical enla que Galindo se encuentra completamente
desnuda, con los ojos vendados y atada de manos y pies en posicién de
cruz y con las manos arriba. El cuerpo de Galindo de nuevo cumple la
funcién de superficie, en este caso no de inscripcion sino de proyeccion
de textos como por ejemplo los textos de los titulares siguientes:

Violaciones sexuales deben ser tipificadas.
Asesinan a mujer. Dejan cuerpo en Planes de Minerva.
Treinta violaciones en sélo dos meses <www.reginajosegalindo.com>.

Ademids de los titulares, en las proyecciones se puede hacer lectura,
siempre sobre el cuerpo desnudo de la artista, del articulo correspondiente.
El lenguaje utilizado por estas noticias, sensacionalista y amarillista, se
combina con una serie de prejuicios y valoraciones ideoldgicas sobre la
violencia, la sexualidad y la feminidad, de forma que, como denuncia
Galindo, no queda claro si se trata de una noticia, una informacién sobre
lo que efectivamente sucede o un ejemplo y una prueba de las razones
ideologicas y sociales por las que tienen lugar los abusos y violaciones. Este
cuerpo femenino impersonal y an6nimo que las noticias cosifican, mencionan
y tratan como un objeto se contrapone con el cuerpo vivo, desnudo y
sujetado (sujeto) de la artista. Los ojos vendados y las amarras suponen la
posicién de la victima de una violencia que en este caso es ejercida por
medio de la proyeccioén de estas noticias. La agresion consiste en una serie
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de palabras y discursos sobre hechos de violencia, poniendo claramente en
evidencia que la obra de arte no s6lo tiene como objetivo divulgar esta
informacién noticiosa o denunciar la pasividad de los ciudadanos frente a
esta cantidad de hechos violentos contra las mujeres en Guatemala, sino
también tiene el objetivo de elaborar una criticaalas formas de representacion
y de circulacion de estas representaciones a través de los medios masivos
de comunicacion. El cuerpo impersonal de la noticia, ese cuerpo que circula
de mano en mano por medio de la informacién amarillista y sensacionalista
es denunciado por Galindo poniendo el énfasis en el hecho de que “todo
ejercicio de significado es el emplazamiento de una operacién de poder”
(Barker 20).

El trabajo de esta artista puede servirnos para pensar, por e¢jemplo, la
violencia no por si misma como un tema, sino como una relacién que puede
atravesar muchisimas dimensiones dela vida social e individual. Para Galindo
estd claro que las relaciones entre el arte y la violencia pueden estar
configuradas de acuerdo con diferentes intereses y desde diversas formas:
el arte puede ser un producto de la violencia, una representaciéon de la
violencia, una ejecuciéon, un almacén, un transporte, un soporte, un ocultador,
un analizador de violencia, y el arte también puede padecer, sufrir o provocar
laviolencia. Y en estaapertura hacialaamplitud de posibilidades encontramos
un salto cualitativo del arte contemporineo con respecto a las artes de
décadas pasadas. A diferencia de aquellos trabajos artisticos en los que la
representacién de acontecimientos violentos de injusticia se enmarcaba en
el mundo bien delimitado de la obra, un mundo en el que la denuncia se
inscribfa en una memoria pasiva y receptiva, en estos nuevos trabajos, la
mayoria de ellos acciones o performances ejecutadas por la misma artista, se
hace de la obra de arte una situacion de cara a cara en la que el enfrentamiento
directo con el victimario es al mismo tiempo el sefialamiento de la ausencia
de la victima, del lugar vacio, la tumba, la zanja, la fosa, las huellas, el
basurero, pero también de laimpunidad y el miedo que paralizan la voluntad.

La obra estd constituida por un gesto de la artista y este gesto enfrenta,
y sobre todo interpela porigual a victimas, victimarios y espectadores desde
un problema ético, politico y semidtico que los hace a todos parte de la
situacion de violencia. Galindo no representa a la victima, ni al victimario,
sinolos gestos sociales, los rituales, por los que los ciudadanos centroamericanos
contemporineos nos hacemos y reconocemos como parte de la violencia
en todas sus dimensiones. Pero, por la forma en que estas obras son
realizadas, este cara a cara con el victimario es también un cara a cara con el
espectador, de tal manera que se involucra al consumidor de arte en la



En imagenes y palabras: ;Qué Centroamérica? 455

l6gica misma de la obra, logrando identificarlo como parte integral del
problema trabajado en ella y de la produccion de sentido; del sentido que
socialmente le damos a la violencia y del sentido de nuestra participacién
cotidiana en ella. De alli la importancia y atencién cruciales que, en las
documentaciones fotograficas y de video de las acciones de Galindo, hay
que concederles alas mismas acciones, posiciones y reacciones del espectador
(la mayoria de las veces involuntario y accidental). La cualidad de estas
obras de poder producir no sélo un objeto, una serie de imagenes y palabras,
sino una situacion de orden social en el espacio pablico y en contacto con
la cotidianidad de un pablico que se descubre involuntariamente como
publico aunque al mismo tiempo pasen a formar parte de la misma obra
de arte como situacién, como incorporacién del arte en el “mundo de la
vida” y como accion. Esta cualidad hace de la obra de arte una intervenciéon
con claras dimensiones sociales.

VII.
ORIENTACION FINAL

La produccién cultural contemporinea centroamericana que experimenta
indistintamente conlos recursos verbales y visuales, performativos, corporales,
espaciales y materiales, compone un objeto de estudio inexplorado tanto
dentro de la misma regién como fuera de ella desde el punto de vista de
su composicion intermedial. La escasa bibliografia critica sobre estas
producciones no corresponde con suimportancia en los Ambitos culturales
centroamericano, latinoamericano y global, asi como en el mercado mundial
del arte, confirmada por el continuo reconocimiento que recibe en los
circuitos de bienales y certimenes internacionales. Ademas, se pretende
simplemente marcar una orientaciéon tedrica que parta del punto fundamental
de la interdisciplinariedad y de la incorporacién de las discusiones sobre
las artes visuales en un contexto mas amplio que las solas tradiciones
histéricas de las bellas artes y de la literatura, esto es, en el contexto de la
producciéon cultural y de sus roles sociales y politicos en las comunidades
contemporineas de conocimiento.
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