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MEMORIAS DESPLAZADAS:
EL ARTE VISUAL TRANSFRONTERIZO
FRENTE AL POSMODERNISMO”

Por Antonio PRIETO STAMBAUGH
FACULTAD DE FILOSOF{A Y LETRAS, UNAM

Postmodernism is a crumbled conceptual architec-
ture, and we are tired of walking among someone
else’s ruins.

Guillermo Gémez-Pena, ‘‘The multicultural
paradigm’’

N ESTE ENSAYO se analizard la manera en que la nueva retdrica
Echicana trasciende el discurso posmodernista —en su corrien-
te ahistorica y apolitica— al abordar estrategias de resistencia con-
cretas, y hacer uso de la memoria subalterna para cuestionar los
canones de la historia oficial. Para ello se explorard la puesta en
escena que los performance artists' transfronterizos —en particular
Guillermo Gémez-Penia— hacen de la condicion posmoderna, y se
hara hincapié en su manera particular de subvertirla.

El término ‘‘transfronterizo’’ se refiere tanto a la experien-
cia geopolitica como a la conceptual, ya que el cruce de fronteras
que han realizado los artistas que se abordaran abajo —sean o no

* La primera versién de este ensayo se ley6 en la conferencia ‘‘Theatricality and
postmodernity: The Miseen Scéne’’, organizada por el Departamento de Espaiiol y
Portugués de la Universidad de California, Irvine, el 4 de febrero de 1994. Algunos
aspectos del ensayo se trabajaron en un seminario impartido por la doctora Liliana
Weinberg, cuya valiosa asesoria agradezco.

1 El performance art €s un tipo de representacién que liga a las artes plésticas con
las artes escénicas. Se remonta a los experimentos parateatrales de las vanguar-
dias modernistas como el futurismo, el dad4, el surrealismo y la escuela alemana
del Bauhaus. En €l, los artistas —casi siempre de forma individual— utilizan su
cuerpo como herramienta principal en combinacién con otros medios plésticos y
audiovisuales, presentando un trabajo bdsicamente autorreferencial.



Memorias desplazadas: el arte visual transfronterizo frente al posmodernismo 235

chicanos— es fundamentalmente uno que los lleva a negociar los
limites que separan y los puentes que unen a las comunidades subal-
ternas. Su estrategia nos invita a desarrollar tanto una ‘‘conciencia
fronteriza’’ como una ‘‘conciencia mestiza’’,? es decir, una con-
ciencia que amplie los campos ideoldgicos, conceptuales y lingiis-
ticos de cada comunidad para asi estar en posibilidad de trabajar a
través de las diferencias. Son artistas que se oponen a las culturas
homogéneas y que promueven el reconocimiento de culturas néma-
das e hibridas; que conciben a las identidades no como categorias
fijas, sino como procesos. Son, en fin, artistas que transgreden las
fronteras convencionales de la actividad artistica, llevandola a la es-
fera del activismo sociopolitico.

El discurso chicano: del modemnismo al posmodermnismo

D urante 1a titima década, las artes chicanas se han ocupado de
construir historias e identidades alternativas. Ya desde los anos
cuarenta, los pachucos desplegaban una imagen excéntrica (en el
sentido literal de estar fuera del centro). Los pachucos (grupos
que incluian mujeres) eligieron vestir y actuar como sujetos contra-
culturales, tarea que les obligaba anegociar su identidad en un mar-
co de tensiones producidas por el vivir en medio y en contra de los
mundos mexicano y estadounidense. Podria decirse que los pachu-
cos fueron rebeldes que se anticiparon al posmodernismo en su re-
chazo a los nacionalismos esencialistas y en su amor por las identi-
dades hibridas.

Ya para los anos sesenta, cuando los pachucos pasaron a ser
mas una leyenda que una realidad, los méxico-americanos abra-
zaron ideologias revolucionarias (de espiritu mas bien modernis-
ta) inspiradas en el movimiento negro por los derechos civiles. Lo
que llegd a conocerse como el ‘‘movimiento chicano’” estuvo im-
pulsado por la busqueda de una comunidad unificada, bisqueda
que tenia lugar en un marco generalmente esencialista y excluyen-
te de las complejidades de género, raza y cultura. El movimien-
to se polariz en construcciones binarias, tales como asimilacio-
nismo/separatismo, o chicano/gabacho, que intentaban movilizar a
los diversos grupos méxico-americanos en una lucha comin. Un
acto fundamental en este teatro revolucionario fue el de nombrar

2 Términos de Guillermo G6mez-Pefia (1986) y Gloria Anzaldia (1989)
respectivamente.
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a los protagonistas, bautizandolos colectivamente con el término
chicano.

El origen de este término se remonta al siglo pasado, y aun-
que sus usos han sido varios, se ha acompanado por lo general de
un caracter despectivo, como senala el poeta e historiador Tino
Villanueva en su detallado estudio que sirve de prélogo a una de
las pocas antologias de literatura chicana publicadas en México. A
partir de los anos sesenta, se apropiaran de este término los acti-
vistas méxico-americanos para convertirlo en emblema de identi-
dad y orgullo. Santo Martinez Jr. senala que un chicano es ‘‘un
méxico-americano involucrado en una lucha sociopolitica para ace-
lerar el cambio social y actualizar una realidad cultural auténoma
en las conciencias de otros americanos de ascendencia mexicana.
Llamarse chicano constituye un acto politico abierto’’.> Este im-
pulso se extendi6 al bautizo de todo un territorio: el de Aztlan. Al
dar su propio nombre al territorio hostil en el que vivian, los chi-
canos intentaron curar su enajenacion al crear una nacién ajena a
todo aquel que no perteneciera a la comunidad. Este acto, que los
posmodernistas podrian tachar de esencialista, fue de hecho una es-
trategia de sobrevivencia y resistencia que, segun el escritor chicano
Rudolfo Anaya, ‘‘crea un sentimiento real de nacidn, ya que fusio-
na las aspiraciones espirituales y politicas de un grupo, y le otorga
al mismo una vision de su papel en la historia’’ (citado en Santos
1992: 5). Si bien las aspiraciones nacionalistas de los chicanos han
fracasado, hoy los artistas continian invocando el nombre de Az-
tlan, ya que, como sugiere John Phillip Santos, ‘‘Aztlan es impor-
tante porque delimita nuestras ansiedades mas profundas en tor-
no a la desnacionalizacion (nation-lessness). a los sentimientos de
exclusion y vergiienza que desde un principio impulsaron nuestra
bisqueda de un hogar’’ (1992: 5).

Si bien es cierto que el discurso posmoderno ha otorgado a la
desterritorializacion un nuevo status, por otra parte tiende a sosla-
yar las continuas luchas que libran los grupos subalternos para ac-
ceder a espacios geopoliticos. No obstante esto, un gran nimero
de activistas e intelectuales chicanos ha hecho a un lado su nacio-
nalismo cultural para optar por las ‘‘politicas de la diferencia’’ del
discurso posmodernista. Semejante cambio de paradigmas puede
atribuirse a la conciencia que durante los ultimos anos han cobrado
los chicanos respecto de la diversidad de las comunidades méxico-
americi.nas y de su interdependencia con la sociedad anglosajona.

3 Citado en Lippard 1990: 34. Todas las traducciones son mias.
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Es necesario distinguir al posmodernismo subalterno del pos-
modernismo de origen europeo. Desde su perspectiva afroameri-
cana, Bell Hooks pone al descubierto los limites del tratamiento
abstracto que de la ‘‘otredad’’ yla ‘‘diferencia’’ hace el posmoder-
nismo. Hooks sostiene que los tedricos posmodernos, en su ma-
yoria hombres blancos, no se ocupan de los problemas concretos
de las comunidades subalternas. Al celebrar la ‘‘muerte del suje-
to’’, estos tedricos rechazan las supuestas ‘‘identidades esencialis-
tas’’, sin considerar que los grupos subalternos de todo el mundo
estan luchando por legitimar sus identidades oprimidas. Ante es-
to Hooks propone que las ‘‘politicas de la diferencia’’ posmoder-
nas tomen en cuenta la problematica de la discriminacion racial,
para asi ayudar a des-construir los mecanismos hegemonicos de la
supremacia blanca. Por otra parte, la misma autora denuncia los
aspectos negativos del posmodernismo europeo, tales como el in-
dividualismo, la superficialidad, el nihilismo y la comercializacion,
sin por ello dejar de reconocer los aspectos positivos que tiene co-
mo marco tedrico dentro del cual los sentimientos de incertidum-
bre y enajenacion se transforman en ‘‘sensibilidades compartidas
que cruzan las fronteras de clase, género, raza, etc., y que son el
terreno fértil para la creacion de empatia, es decir, la creacion de
lazos que promueven el reconocimiento de compromisos comunes,
y que sirven como base para la solidaridad y la coaliciéon’’ (1990:
27). Hooks sugiere que el reconocimiento de identidades fluidas
y multiples dentro de una comunidad pone en entredicho los para-
digmas colonialistas de identidades unidimensionales, y por lo tanto
colonizables. Mds aun, el enfoque sobre identidades multiples des-
estabiliza los binarismos asimilacionistas/separatistas. Finalmente,
Hooks propone que adoptemos una postura critica ante el posmo-
dernismo dominante ‘‘a fin de encontrar maneras de construir al
ser y a la identidad que conduzcan a la resistencia y a la liberacién’’
(1990: 29). Esta es una postura que actualmente comparten mu-
chos tedricos chicanos, y que, como veremos mas abajo, ponen en
practica los artistas transfronterizos.

Las politicas de la memoria en el arte transfronterizo

A\ CoNTINUACION se abordar el trabajo de artistas que logran ar-
ticular un posmodernismo subalterno a través de puestas en esce-
na que se resisten a la enajenacién y que construyen una contra-
memoria. Se discutird medularmente la obra de Guillermo Gémez-
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Pena,* uno de los artistas que mas ha hecho a favor del didlogo
intercomunitario y transfronterizo.

Hoy en dia, en el contexto de la retérica del movimiento mul-
ticulturalista en los Estados Unidos, el terreno de batalla para los
chicanos es el de la memoria histdrica. Las acciones que por déca-
das han estado efectuando los chicanos en los terrenos del arte y la
narrativa para resistir la historia oficial se vuelven hoy mas urgen-
tes dentro de la lucha por la representacion cultural y politica. El
revisionismo historiografico chicano se opone a la ‘‘liquidacién de
la historia’’ que, segin Fredric Jameson, es paradigmatica de una
condicion posmoderna que nos hace perder ‘‘nuestra capacidad vi-
tal de experimentar la historia de una forma activa’’ (1991: 52).

La obra del artista angelino Daniel J. Martinez, por ejemplo,
aborda la memoria colectiva de una manera militante. Por un la-
do, recurre a enormes letreros tipo billboard que despliega en es-
pacios publicos para cuestionar las politicas estadounidenses hacia
los paises latinoamericanos. En su trabajo escénico, se vale de téc-
nicas de vanguardia (musica concreta, performance art) para asaltar
espacios y subvertir canones estéticos. Por ejemplo, la obra gno-
re the dents, presentada en el contexto del festival multicultural de
Los Angeles en 1990, fue un trabajo hecho en colaboracion con ar-
tistas de otros ramos (misicos, escendgrafos, etc.) y descrito como
una ‘‘Opera microurbana’’.s Fue una obra que se presentd en un
teatro antiguo ubicado en el barrio latino de Los Angeles, y que
intentd rescatar ‘‘al espacio urbano como sitio del proceso social
de la memoria’’ (Marrero 1994: 109). Esto se logrd, por ejemplo,
obligando a que el piblico —principalmente compuesto de gente
blanca de clase acomodada— se enfrentara con el barrio latino y su
gente al estar formandose en largas colas para entrar al teatro. Se-
mejante enfrentamiento obligaba a los asistentes a recordar al com-
ponente étnico que conforma desde hace siglos a gran parte de la
ciudad, y a cobrar conciencia de la segregacion urbana. Las técnicas
vanguardistas que utiliza Martinez hacen que muchos criticos ubi-
quen su trabajo dentro del posmodernismo. Sin embargo, Marrero

4 Como se verd mas abajo, Gomez-Pefia no es estrictamente hablando un
“‘chicano’’ (vive en Estados Unidos como residente, por lo que es ciudadano
mexicano), aunque lleva unos 18 afos trabajando con artistas y activistas de esa
comunidad.

$ Véase el excelente andlisis que hace Marja Teresa Marrero (1994) de este
trabajo.
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senala que esa lectura borra el empuje antiposmoderno de una obra
‘‘fundamentada en la memoria social’’ (1994: 116-117).

Hoy, la mayoria de los activistas, académicos y artistas chica-
nos y chicanas rechaza las reconstrucciones nostalgicas del pasado,
asi como las visiones idealizadas de la cultura chicana tan socorri-
das en los setenta. Actualmente, estos grupos intentan crear un
‘‘retroespacio’’ (término propuesto por Bruce-Novoa) que va mas
alla del *‘efecto de antigiiedad’’ posmodernista, € invita al pablico
a que analice las implicaciones politicas de la manipulacién histo-
riografica.

Los artistas chicanos se enfrentan a la historia oficial y monoliti-
ca con una memoria afectiva, es decir, con narrativas personales
que se entretejen con historias colectivas. Este acto de ‘‘memori-
zacion’’ es el mds adecuado para desestabilizar la historia oficial,
especialmente cuando ésta es interpretada por sujetos desterrito-
rializados. Los pueblos en didspora que han sufrido la violencia del
desplazamiento colonialista no sélo han sido arrancados de su te-
rritorio, sino también de la historia contenida en la textura de sus
montanas, valles y lagos. Asi, la historia se almacena en las memo-
rias desplazadas de individuos que deben lealtad inicamente a ellos
mismos.

Cuando los pueblos migrantes y/o colonizados se ven en la ne-
cesidad de legitimar su existencia en el contexto de un orden do-
minante, una de sus armas es la historia alternativa, enfrentada a la
historia oficial. Su lucha se dirige también ala amnesia institucional
que promueven las ‘‘instituciones sociales del olvido’’.¢ Es en este
sentido que ‘‘la memoria es un acto de resistencia’’ (Golden et al
1991: 185), un acto de curacidn colectiva que la comunidad realiza
cuando logra re-membrar sus vinculos con el pasado, es decir, cuan-
do traza una topografia mnemonica que recontextualiza su historia
pasada en el marco del territorio politico actual.

Los artistas y activistas chicanos, como aquéllos de otras comu-
nidades subalternas, se resisten a la violencia semidtica y a la amne-
sia historica que cometen los medios masivos de comunicacién. Por
medio de narrativas alternativas que vinculan la re-membranza con
la re-presentacion, promueven la materializacion de las memorias
subjetivas. De esta forma, las narrativas reprimidas quedan libera-
das y son visibles, lo cual puede dislocar los miedos colectivos que
guardan las comunidades subalternas. Asi, por ejemplo, los negros

¢ Término de Mary Douglas.
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sacan a la superficie los horrores del Ku Klux Klan y los chicanos
denuncian los campos militarizados de la zona fronteriza.

Los altares de la memoria y la sensibilidad rasquache

La reformulacion de la memoria en la esfera publica se realiza
a través de una puesta en memoria’ que puede ir desde los graffi-
i y los murales hasta el performance art. Chicanas como Amalia
Mesa-Bains y Santa Barraza recurren a instalaciones que se remi-
ten a los tradicionales altares mexicanos, cuyo fin es rendirle culto
a un icono religioso o recordar a un pariente fallecido. Los altares
son montajes idiosincréticos de reliquias y objetos personales que
vinculan la experiencia concreta y personal con los espacios sobre-
naturales y ancestrales. Como senala David Lowenthal, las reliquias
son ‘‘emblemas duraderos que representan la historia y la memo-
ria, pero que también simbolizan la identidad nacional, con lo que
el espectador adquiere no tanto un conocimiento como un ‘sentido’
del pasado’’ (‘‘sense of the past’’, 1985: 249). Ubicado en el con-
texto de un altar, el pasado muerto es traido al presente, en donde
las identidades nacionales y personales se confunden. Los chica-
nos juegan con estas identidades en representaciones que fusionan
la solemnidad con la sdtira, la modernidad con la cultura popular,
lo privado con lo publico. Es una sensibilidad que Tomds Ybarra-
Frausto denomina rasquache (sic), término utilizado para describir
todo aquello que escapa a los cdnones estéticos de la alta cultura.

La calidad carnavalesca, fragmentaday Atsch de la sensibilidad
rasquache se ha puesto de moda con los posmodernistas. Sin em-
bargo, mds que una innovacion estética, el rasquachismo es una for-
ma de percibir y construir el entorno que tiene una larga historia
en Latinoamérica. Su estética del exceso —de colores chillones e
imdgenes recargadas— llama la atencion del espectador gracias a
su capacidad de ‘‘chingarle la retina’’. El ojo es penetrado por la
saturacion vibrante y las imdgenes afectivas que despiertan los re-
cuerdos de historias personales y colectivas.

En el terreno del performance art, el vinculo entre remembranza
y representacion a través de los altares es elaborado por Guillermo
Gomez-Pena, quien se despliega frecuentemente como una espe-
cie de “‘altar parlante’’. En el performance Border Brujo (1989), por
ejemplo, Gémez-Penia es la pieza central en medio de un altar hibri-

7 E! término se toma prestado de Patrice Pavis (1988/93).



Guillermo Gémez-Pena en el performance Border Brujo.
Foto de Max Aguilera Hellweg.
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do que alberga veladoras, méscaras de luchador, juguetes tradicio-
nales mexicanos e industriales, botellas de champy, y, coronando la
pieza, un letrero que reza: ‘‘l remember you -Te recuerdo- Je me
souviens de toi’’. Gémez-Pena yuxtapone imdagenes de las culturas
populares mexicanas y estadounidenses no solo en su escenografia,
sino también en sus vestuarios. El resultado es un montaje de caos
ordenado, o de asimetria simétrica. Su ceno fruncido debajo de
un sombrero de mariachi y sobre un collar de platanos es a la vez
amcnazante y humoristico. Sin decir una sola palabra, el altar de
Gomez-Pena nos habla de una forma ambivalente y juguetona: él
es el brujo que nos puede curar o echar el mal de ojo; el objeto
hecho sujeto que nos devuelve nuestra mirada. El Border Brujo
es el trickster (pos)moderno, reminiscente de los curanderos de la
Colonia espanola que usaban su magia para desestabilizar la hege-
monia de la Iglesia. De forma similar, los artistas contempordneos
intentan desestabilizar la hegemonia de Estado al desplazar su ca-
non histdrico.

Los objetos que usa Gomez-Pena son artesanias tradicionales y
productos industriales, pero en el contexto del altar resulta dificil
diferenciarlos. Mientras que la memoria colectiva se aloja tradi-
cionalmente en reliquias personales de manufactura artesanal, la
propuesta de Gémez-Pena parece ser que dentro de una sociedad
posindustrial el sujeto es igualmente capaz de personalizar los pro-
ductos masivos. Si, como ha sugerido Carlos Fuentes, México esta
anclado en el sueno del pasado, mientras que Estados Unidos suena
con el futuro, Gdmez-Penadestruye ese binarismo temporal dentro
del vortice de la experiencia transfronteriza.

La nostalgia posmoderna, tal y como se despliega por ejemplo
en los medios masivos, es ‘‘la memoria despojada de dolor’’ (Lo-
wenthal 1985: 8) que borra las complejidades politicas y sociales de
la historia. Gomez-Pena reformula la nostalgia cuando pone al des-
cubierto la hibridez efervescente del choque entre culturas. Su uso
de los juguetes en el altar resulta significativo, ya que se remite a la
experiencia infantil tanto de anglosajones como de latinoamerica-
nos, despertando recuerdos de una fase durante la cual las politicas
de identidad no resultaban problematicas y el juego intercultural
era una experiencia compartida. Los juguetes y las reliquias son
objetos portatiles que se pueden transportar o yuxtaponer segun las
necesidades de sus duenos. Son de lo poco que un migrante puede
rescatar y llevar consigo: los depositarios de la memoria del hogar
perdido que se agregan a los objetos encontrados en el nuevo terri-
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torio. Asi, productos industriales como los juguetes cobran una sa-
cralidad fetichizada porque representan los vinculos invisibles con
la comunidad y la tierra de origen.

Tanto los productos capitalistas como las artesanias pre-
capitalistas se empapan de las memorias de experiencias pasadas
y presentes, de tal forma que la historia cobra vida y se recontex-
tualiza en la experiencia cotidiana. Podria decirse que de esta for-
ma las fuerzas dominantes del capitalismo quedan humanizadas, ya
que se presentan como temporales y falibles. Asimismo, los cdno-
nes oficialistas se descubren como instrumentos fosilizados de una
opresion enganosa.

Guillermo Gémez-Pera: {posmodernismo de resistencia?

L A obra de Gémez-Pena tiene el don de la ubicuidad al aparecer
en toda clase de espacios fisicos y mass-medidticos (teatros, museos,
calles, plazas, radio, television, periddicos, libros, revistas, etc.).
Ademads, como buen artista transfronterizo, pasea su trabajo en via-
jes nomadicos a través de los continentes. Al llevar su obra a otros
publicos, se enfrenta con distintos contextos sociopoliticos y obtiene
distintas respuestas. A continuacion se analiza la primera presen-
tacion de un performance que hiciera Gomez-Pena en la Ciudad de
Meéxico, su ciudad natal, a finales de octubre de 1993 en el Espacio
para Arte Alternativo, X'Teresa. Con el titulo de El nuevo border
mundial: profecias para el fin de siglo, este performance se contrapo-
ne a un texto escrito por el artista en formato de ensayo-manifiesto
titulado The Free-Art Agreement/El Tratado de Libre Cultura, y que,
segun el autor,8es el texto tedrico del primer trabajo. Se abordara la
aparente ambivalencia que se presenta entre estos dos trabajos en
cuanto a sus posturas frente al posmodernismo, asi como los pro-
blemas de traduccion de las politicas chicanas en el contexto de la
ciudad de México.

El nuevo border mundial es una version de ‘‘The New World
(B)order’’ que apareciera originalmente como un escrito en la re-
vista High Performance (1992), y que existe en versiones radiofonicas
y videograbadas. Segin el programa entregado al piblico aquella
noche, como performance se ha presentado en distintas ciudades de
los Estados Unidos, Europa y Puerto Rico. En el programa tam-
bién se explica que el trabajo es parte de un proyecto mas grande

& Comunicaci6n personal, 21 de diciembre de 1993.
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titulado ‘‘Year of the White Bear’’, que Gémez-Pena desarrollé en
colaboracion con Coco Fusco (artista y semidloga de origen cubano
que lo acompana en la mayoria de sus trabajos) como una respuesta
multidisciplinaria al Quinto Centenario de Colén. En esta ocasion,
Gomez-Pena presentd el performance con Roberto Sifuentes, un jo-
ven artista chicano que viajaba por primera vez a México.

El trabajo se monté en el patio del ex convento de Santa
Teresa la Antigua (sede de X'Teresa), ante un piblico de unas dos-
cientas personas que se distribuyeron a ambos lados del escenario
abierto. Gomez-Pena interpreto al ‘‘Aztec High-Tech'’, uno de sus
muchos personajes hibridos, vestido con una combinacién de pan-
talones de mariachi, chamarra de cuero estilo grupo norteno, y un
penacho estilo danzante conchero. Sifuentes interpreto al *‘Super-
Pocho’’ y, a diferencia de su colega, utilizd diferentes vestuarios
que iban desde una combinacién de smoking con mascara de lucha-
dor y sombrero de mariachi, hasta un ajuar de cholo (camiseta sin
mangas, paliacate y lentes oscuros).

Durante la mayor parte del performance, Gomez-Pena se man-
tenia sentado frente a un escritorio sobre una plataforma a un ex-
tremo del escenario, actuando como un locutor de radio, mientras
que Sifuentes estaba de pie frente a un puilpito en el otro extremo,
haciendo las veces de un inquisidor angloparlante y un siniestro pro-
feta. Entre ambos intérpretes habia un espacio vacio, excepto por
un circulo de velas y dos excusados bajo una estructura de ilumi-
nacion escénica de la cual colgaba una gallina muerta. Habia dos
hileras de velas que separaban el espacio de los espectadores, y so-
bre una de las paredes del patio habia un esqueleto en actitud de
crucificado. Aunque los intérpretes se desplazaban ocasionalmente
al centro del escenario, el trabajo carecia de gran accién, mas bien
enfocindose a los aspectos aclstico y narrativo, y al otro aspecto
simbdlico/conceptual, en la figura de los vestuarios y los objetos.

El nuevo border mundial es una especie de satira apocaliptica
cuyo efecto radica, entre otras cosas, en su capacidad de fusionar
los géneros de ciencia-ficcion y noticiero (This ain’t performance art,
but pure Chicano science fiction, 1994: 127). De hecho, la fusién, o
el colapso de las fronteras que dividen a los géneros y a las cultu-
ras, es el tema principal del performance. Desde el mismo titulo,
el texto pinta un panorama geopolitico en donde las fronteras na-
cionales han desaparecido para dar lugar a las corporaciones trans-
nacionales, y en donde las culturas y etnias regionales han creado
alianzas fundamentalistas a nivel global. El mestizaje ‘‘neo-post-
colonialista’’ ha producido nuevas castas como la ‘‘chicarricua’’
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(combinacién de chicano y puertorriqueno) y la ‘‘germanchuria’’
(descendientes de alemanes y chinos). El colapso de las fronteras
linguisticas es parte de esta cartografia milenarista en donde *‘el
spanglish y el gringonol han sido proclamadas lenguas oficiales’’
(1994: 129).

De hecho, el colapso de categorias en este trabajo es parte del
performance que permea la obra general de Gomez-Pena. El artista
se resiste a ser clasificado con etiquetas étnicas o nacionales, € in-
cluso su labor profesional abarca tantas areas que no se puede decir
que sea, por ejemplo, s6lo performancero o sélo ensayista. Su obra
tiene la peculiar caracteristica de simultdneamente construir y des-
construir su identidad, algo que logra por medio del constante juego
con los estereotipos culturales. Por ejemplo, al autodescribirse co-
mo ‘‘chicalango’’ realiza una parodia sobre cl acto de nominacién
inscrito en la categorizacion del Otro. ¢Dénde se ubica la identi-
dad? (parece preguntarnos el artista), ¢en el nombre?, ¢en el color
de la piel?, éen el vestido? Su critica a las identidades monoliticas
se dirige también a las comunidades subalternas, lo que le ha ga-
nado el rechazo de, por ejemplo, muchos chicanos que se niegan a
reconocerlo como ‘‘uno de ellos’’.

El uso de los albures y paiabras con dos y tres sentidos es una
forma de liberar al significante del significado y del referente como
categorias fijas; una estrategia retdrica que a su vez libera al suje-
to de la nocién tradicional de identidades estaticas. Las voces que
utiliza Gémez-Pena a lo largo de El nuevo border mundial, dentro
de la mejor tradicién carpera, sufren una constante mutacién, desde
la voz de un pachuco a la de un luchador, un cronista radiofénico,
un Cantinflas, un ‘‘gringo’’, un latin lover, etc.; otra estrategia para
desestabilizar la identidad del performancero.

El manejo que hace Gomez-Pena de los estereotipos le ha aca-
rreado criticas de quienes piensan que no hace mds que reafirmar-
los, en lugar de anularlos. El responde® que sus personajes, lejos
de adoptar la actitud objetivada del estereotipo, actian de forma
contestataria, convirtiéndose en sujetos de militancia politica. Sus
personajes exageran e hibridizan el estereotipo del ‘‘mex/chicano’’,
siguiendo la l6gica del trabajo de la artista visual Cindy Sherman,
tal ycomo lo ve Craig Owens, quien propone que la critica de los es-
tereotipos (en su calidad de ‘ ‘mimetismo alienante’’) a través de los

? Durante un debate piblico ofrecido un dia después del performance descrito
aqui, en las instalaciones de X'Teresa.
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mismos estereotipos obedece a ‘‘la inevitable necesidad de partici-
par en la actividad que se denuncia, precisamente para denunciarla’’
(1981: 47). Siguiendo el andlisis que hace Owens del arte posmo-
derno, se puede decir que el trabajo de Gomez-Pena estd en parte
encaminado a la desconstruccion de la idea del mimetismo como
‘‘una adecuacion de la imagen con el referente’’, poniendo asi en
duda la “‘actividad del referente mismo’’ (ibid.). Sus estereotipos
son a la vez absurdos y paradigmadticos; absurdos por su grotesca
exageracion, y paradigmaéticos porque dan testimonio de la condi-
cion hibrida propia de las comunidades desterritorializadas.

A la vez, Gomez-Pena juega con los estereotipos raciales y cul-
turales para poner en evidencia los mecanismos de odio y deseo que
giran alrededor del significante étnico. La hibridez de sus persona-
jes, por ejemplo, subvierte la voluntad colonialista de fijar al Otro
dentro de categorias ficilmente explotables. Como diria Foucault,
la capacidad de clasificar y monitorear a la poblacion es uno de los
principales mecanismos del poder/saber hegeménico. Al presen-
tarse como un sujeto hibrido cuyos papeles se invierten constan-
temente, Gomez-Pena intenta desestabilizar este poder atacando
directamente sus ‘‘leyes de reconocimiento’’.*

Su critica estd dirigida también a las comunidades latinas que
caen en el juego hegemonico al participar en las modas que co-
mercializan la otredad, como en el caso del ‘‘Latino Boom’' o el
**Jalapeno Fever’’, con sus Frida Kahlos inflables y MacBurritos.
Estas modas, segun el performancere, son un simulacro de armonia
racial, un intento de diplomacia despolitizada que incluso ha co-
optado al otrora término militante de multiculturalismo. En este
contexto, el Otro no existe para ser entendido, sino para ser consu-
mido. De ahi que Gémez-Pena se presente a menudo como una
mercancia €tnica, pero no muda y atractiva, sino contestataria e
indigesta. La ambivalencia simbdlica de sus estereotipos hibridos
es evidente en el caso de Sifuentes cuando representa al chicano-
hecho-gringo, quien oprime a su raza usando un sombrero de ma-
riachi.

El nuevo border mundial presenta estas problematicas a lo largo
de diez “‘profecias de fin desiglo’’, con titulos como ‘‘El triunfo de
la Gringostroika’’, ‘‘Robo-Raza’’ y ‘‘The Official Trans-Culture’’,
que nos advierten con mordazironia acerca de la llegada de un mun-
do en el que el multiculturalismo subalterno, o bien se ha integrado

1 Término de Hom Bhabha (1985: 152).
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al capitalismo multimedidtico y transnacional, o se ha transforma-
do en fundamentalismos radicales. Los colonizados de ayer son los
colonizadores del manana en un siniestro juego que deja intactos
los mecanismos del poder hegemonico. El nuevo border mundial no
ofrece ninguna alternativa para esta situacion, limitdndose a resal-
tar los limites del movimiento multiculturalista frente a las relacio-
nes de poder poscoloniales.

El discurso del performance tiende a ser nihilista y apocaliptico.
Aunque presentado con un tono de humor irénico, a veces parecie-
ra que deja de ser una critica para convertirse en una celebracion de
este panorama devastador. Al publico se le satura con una multipli-
cidad de mensajes para los cuales tiene pocos puntos de referencia.
Eldebate multiculturalista, por ejemplo, es pricticamente descono-
cido cn México. Agréguesele a esto que mas de la mitad del texto
estd en inglés, y nos daremos una idea de la problematica que su-
pone la recepcion del mismo. El publico acogié con entusiasmo el
performance, riendo ante los juegos de palabras (reminiscentes de
los juegos lingiiisticos de los escritores de La Onda). Sin embargo,
la intraducibilidad de muchos términos al contexto sociopolitico de
México oscurecié elementos clave del contenido ideoldgico de la
obra. El puiblico no compartia gran parte de los codigos utilizados
en el performance, lo que en una obra convencional representa un
problema grave para la comunicacion del mensaje. Pero se puede
decir que es precisamente este no-compartir los codigos lo que ha-
ce de El nuevo border mundial un performance paradigmético de la
condiciéon posmoderna y transfronteriza.

La voz narrativa de Gdmez-Pena en El nuevo border mundial es
polifonica y vertiginosa, al grado de que el texto leido por ambos
intérpretes se da con frecuencia de manera simultdnea, generando,
junto con la musica y efectos sonoros, una interferencia intencio-
nal que impide una lectura lineal o libre de ruido. Esto, aunado al
hecho de que hay un code-switching constante entre el inglés, el es-
panol y aun el francés, conduce a que la comprension del texto sea
parcial en la mayoria de los casos. Sin embargo, tanto el ruido co-
mo el code-switching pueden ser vistos en si como mensajes, parte
de la estrategia acustica de Gomez-Pena encaminada a resattar la
condicion fragmentaria e hibrida de la experiencia transfronteriza.

La multiplicidad en el trabajo de Gémez-Pena se extiende a las
diferentes voces narrativas que adopta, seguin el formato de su obra.
A menudo, estas voces parecen ser contradictorias, o por lo menos
contrastantes, tal y como él lo reconoce en un apartado de su ensayo
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autobiogréfico que apropiadamente lleva como subtitulo *‘El Half
and Half*":

Siempre se han retroalimentado mis actividades como critico cultural y mi
trabajo de performance. M voz tedrica es més balanceada y racional, o por lo
menos eso es lo que creo. Mi voz como performancero es frenética y fractura-
da, y ambas se invaden frecuentemente (1993b: 16).

Esta ‘‘esquizofrenia’’ creativa se deja ver al comparar El nuevo
border mundial con el ensayo que se abordard a continuacién. La
voz narrativa de Gomez-Pena dentro de sus ensayos (que frecuen-
temente adoptan la retérica del manifiesto) carece casi por com-
pleto de code-switching o de algin otro juego transgenérico. El
ensayo/manifiesto *‘The Free Art Agreement/El Tratado de Libre
Cultura’’ (escrito originalmente en inglés) es un llamado a las co-
munidades artisticas de Estados Unidos, México y Canadd, para
que establezcan una red de colaboracion alternativa a la que se pro-
pone oficialmente por medio del TLC.

A diferencia de El nuevo border mundial, este ensayo manifiesta
una firme creencia en la posibilidad de comunicacién transfronte-
riza a nivel de una militancia que combina el arte con el activis-
mo politico. El nihilismo irénico del performance queda sustituido
aqui por un tono firme pero diplomético, fundamentado en la espe-

ranza:

La labor del artista es la de ampliar la matriz de la realidad y hacer caber
posibilidadesinsospechadas. Los artistas y escritores del continente estén en-
tregados al proyecto de redefinir nuestra topografia conceptual. Nos imagi-
namos ya sea un mapa de Ameérica sin fronteras, un mapa puesto de cabeza,
o uno dentro del cual los paises tienen diferentes tamafios y cuyas fronteras
son dibujadas orgénicamente por la geografia, la cultura y la inmigracién, y
no por los caprichos del dominio econémico (1993a: 59).

Godmez-Pena inicia su performance ensayistico definiéndose a
si mismo (‘‘Soy un artista del performance inmigrante’’) y al conti-
nente dentro del cual se desplaza (‘‘Viajo a través de una América
diferente; un continentey un pais que ya no coinciden con los trazos
geopoliticos del mapa’’). Asi, su experiencia transfronteriza y des-
territorializada se convierte en el paradigma de una realidad socio-
politica de fin de siglo. Su obra invita a un replanteamiento radical
de la manera como los latinoamericanos concebimos nuestras iden-
wdades; a establecer una relacién con nuestro entorno geopolitico
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a través de un mapeo cognoscitivo que nos obligue a redefinir cons-
tantemente las categorias de nacion, identidad y frontera.

A través de su ensayo, Gomez-Pena ensaya la posibilidad de
comunicacion transcultural, de imaginar una ‘‘cartografia utdpi-
ca’’ en donde ‘‘lo hibrido se convierta en la cultura dominante y el
spanglish en la lingua franca...’’. Este optimismo utdpico opera en
contracorriente ala tendencia general del posmodernismo nihilista,
pero estd a tono con el posmodernismo de resistencia (oppositional
postmodernism) que propone Bell Hooks; un posmodernismo que
se resiste a las soluciones totalizadoras, pero que desde la condicion
subalterna vislumbra la posibilidad de pequenas estrategias que sub-
viertan los sistemas hegemodnicos. Curiosamente, es dentro del per-
formance escenificado en donde aparece la retdrica nihilista-irénica
de la corriente principal del posmodernismo.

La aparente contradiccion que se da entre la retdrica del per-
formance y la retorica del ensayo puede también verse como una
estrategia que opera de dos maneras: el performance resalta la in-
traducibilidad de ciertos aspectos de la experiencia transfronteriza,
mientras que el ensayo convoca a la urgencia de traducir y comu-
nicar esa experiencia para trabajar en favor de una transformacion
social. Homi Bhabha, desde la critica poscolonial, senala que la
cultura que emerge en didspora es una cultura de sobrevivencia,
conflictiva, y sin embargo productiva. En este sentido, ‘‘la cultura
como estrategia de sobrevivencia es a la vez transnacional y tradu-
cible (transnational and translational)’’ (1992: 47). El movimien-
to transnacional desestabiliza los binarismos Primero/Tercer Mun-
do, adentro/afuera, Norte/Sur, mientras que la traduccion cultural
transforma el valor de la cultura-como-signo, desnaturalizando las
narrativas de pureza, progreso y nacion. Cuando un sujeto trans-
fronterizo como Gémez-Pena hace suyo el lenguaje y lo traduce a
sus propios términos, esta ejerciendo una lucha en favor del dere-
cho de significar, es decir, de ‘‘crearse un nombre para si mismo’’
(Bhabha 1992: 49).

El movimiento transfronterizo, entonces, genera estrategias
retoricas que se valen de la traduccién no meramente como un do-
blaje, para que se me entienda en otro contexto, sino fundamental-
mente como un acto de apropiacion en el que lo intraducible per-
manece como testimonio de la diferencia, y en donde el lenguaje es
un performance que provoca tensiones conducentes al didlogo poli-
tizado.
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Gomez-Pena satiriza esta situacion al afirmar que ‘‘we are
finally untranslatable hijos de la chingada’ (1993a: 127), en con-
traposicion directa al optimismo de Octavio Paz, quien afirmara en
los anos cincuenta que ‘ ‘somos, por primera vez en nuestra historia,
contemporaneos de todos los hombres’’ (Paz 1980: 174). Mientras
que Paz vislumbraba un mundo maravilloso de fraterna igualdad en
donde el mexicano finalmente trasciende su soledad, Gomez-Pena
se regodea en los intersticios de la diferencia y del conflicto como
fertilizantes para la accion.

Conclusiones

EL arte transfronterizo no sélo redefine el espacio geopolitico,
sino también el histérico. En los ejemplos vistos arriba, pueden
apreciarse los riesgos implicitos en el impulso contestatario, des-
constructivo y militante de trabajos que intentan crear alianzas no-
hegemonicas a través de las fronteras. Decimos riesgos porque el
discurso de una comunidad puede ser malinterpretado por otra, y
las estrategias de la primera no necesariamente corresponden a las
necesidades de la segunda. Sea como fuere, las memorias colecti-
vas de Norte, Centro y Suramérica se estin enfrentando dialogica-
mente en un arte impulsado de manera fundamental por la comu-
nidad chicana, misma que, posiblemente mejor que cualquier otra
en nuestro continente, navega creativamente entre los espacios cul-
turales, linguisticos e historicos.

En términos de Walter Benjamin, la historia desestabilizada a
través de memorias desplazadas no significa reconocer al pasado
““tal como fue, sino que implica atrapar a un recuerdo cuando surge
en un momento de peligro’’ (1968: 255). Al emerger de la peligrosa
zona (trans)fronteriza, el arte chicano estd capacitado para formu-
lar, como propone Ramoén Saldivar, una dialéctica de la diferencia
que se enfrente al empuje conformista de la historia oficial. El pro-
blema, como advirtié Benjamin, es que ‘‘el salto de tigre hacia el
pasado’’ solo se puede dar ‘‘en el terreno donde la clase dominante
manda’’ (1990: 261). Una contra-historiarevolucionaria, entonces,
es concebible mediante la dialéctica, tomando en cuenta los com-
plejos juegos de poder que ocurren tanto dentro como fuera de las
comunidades subalternas, para que asi el salto se pueda dar hacia
““el aire libre de la historia’’ (ibid.).

Es en este sentido que los montajes hibridos de las artes visua-
les chicanas abren una fisura no sdlo en los cdnones oficiales, si-
no también al interior de las fuerzas conservadoras de las mismas



Memorias desplazadas: el arte visual transfronterizo frente al posmodernismo 21

comunidades subalternas. La historiografia rasquache sugiere que
las memorias privadas pueden ser puestas en escena para asi tomar
por asalto la esfera puablica e incorporarlas a la accion colectiva;
de ahi el potencial revolucionario que separa al arte transfronteri-
20 de las tendencias posmodernistas euroestadounidenses.
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