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Resumen

Este trabajo consiste en el andlisis preliminar a partir del cual se desprenden los
fundamentos teoricos y los criterios de idoneidad para la presentacion y difusion de la
propuesta artistica decolonial contemporanea en Centroamérica. En una primera etapa, se
eligieron tres exponentes de la propuesta sentipensante regional, cuya premisa se plantea en
términos de contrapeso frente al paradigma hegemonico globalizante. La obra de artistas
como Marilyn Boror Bor (Guatemala, 1984), de origen maya kaqchiquel; Sandra Monterroso
(Guatemala, 1974), de origen maya q’eq’chi; y el afro-costarricense Marton Robinson (Costa
Rica, 1979) se caracteriza por el enfoque disruptivo frente al modelo moderno/colonial,
racista y patriarcal, al replicar y cuestionar este andamiaje de borramientos de la memoria del
contexto local. Una segunda etapa consiste en la creacion de una herramienta audiovisual
derivada de las entrevistas que se irdn realizando sucesivamente con estos y otros artistas,
con el objetivo de difundir estos aportes a un publico mas amplio. Esta primera entrega
consiste en la presentacion del audiovisual titulado Marilyn Boror Bor: La tejedora de ideas,
a partir de la entrevista con la artista en julio de 2022 en Zurich (Suiza), donde se encontraba
haciendo una residencia artistica.

Summary

This work consists of a preliminary analysis, from which the theoretical foundations
and criteria of suitability for the presentation and dissemination of the contemporary
decolonial artistic proposal in Central America are derived. In a first instance, three
exponents of the regional sensing/thinking proposal were selected, whose premise is posed as
a counterweight to the globalizing hegemonic paradigm. The work of artists such as Marilyn
Boror Bor (Guatemala, 1984), of Kaqchiquel Mayan origin; Sandra Monterroso (Guatemala,
1974), of Q'eq'chi Mayan origin; and the Afro-Costa Rican Marton Robinson (Costa Rica,
1979) is characterized by its disruptive approach to the modern/colonial, racist, and
patriarchal model, replicating and questioning the structural erasure of ancestral memory. A
second stage consists of the creation of an audiovisual tool derived from the interviews that
will be conducted successively with these and other artists, with the aim of disseminating
these contributions to a wider public. This first delivery consists of the presentation of the
audiovisual entitled “Marilyn Boror Bor: Tejedora de ideas (Ideas Weaver)”, an interview

conducted with the artist in July 2022 in Zurich, Switzerland, where she was in residence.



Abstrato

Esse trabalho consiste em uma andlise preliminar, a partir da qual derivam os
fundamentos tedricos e os critérios de pertinéncia para a apresentacdo e a difusao da proposta
artistica decolonial contemporanea da América Central. Na primeira etapa, foram escolhidos
trés expoentes da proposta regional sentipensante, cuja premissa ¢ colocar um contrapeso ao
paradigma globalizante hegemoénico. O trabalho de artistas como Marilyn Boror Bor
(Guatemala, 1984), de origem maia Kaqchiquel; Sandra Monterroso (Guatemala, 1974), de
origem maia Q'eq'chi; e Marton Robinson (Costa Rica, 1979), de origem afro-costarriquenha,
¢ diferenciado por sua abordagem disruptiva do modelo moderno/colonial, racista e
patriarcal, replicando essa estrutura de apagamento da memoria do contexto local. Uma
segunda etapa consiste na criagdo de uma ferramenta audiovisual derivada das entrevistas
que serdo realizadas sucessivamente com esses € outros artistas, com o objetivo de
disseminar essas contribui¢cdes para um publico mais amplo. A primeira entrega consiste na
apresentacdo do audiovisual intitulado "Marilyn Boror Bor: Tejedora de ideas (A teceld de
ideias)", uma entrevista realizada a artista em julho de 2022 em Zurique (Suiga), onde ela

estava a realizar uma residéncia artistica.
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Capitulo 1. Introduccion

El presente trabajo de investigacion contempla el analisis, la presentacion y la
difusion de las contribuciones mas significativas de la propuesta plastica contemporanea
dedicada a explorar los modos de subordinacién instaurados desde el establecimiento del
proyecto moderno/colonial y su impacto en el devenir nuestroamericano tras mas de cinco
siglos desde el asalto colonial. En virtud de este enfoque, el objetivo principal ha sido
destacar el caracter especifico de aquellos planteamientos plasticos y conceptuales presentes
en la obra de quienes, desde su practica artistica y performadtica, arrojan luz sobre omisiones
y vacios estructurales de larga data. El propdsito ultimo de este acercamiento ha residido en
crear un medio alternativo al texto escrito a partir del formato audiovisual como herramienta
para ampliar y diversificar las vias de difusion del proceso creativo de la propuesta artistica
regional vigente.

Con el fin de alcanzar dichos objetivos, esta propuesta se implementd en dos etapas.
La primera, que resume el presente documento, partié del analisis de la propuesta decolonial
—o aestética localizada— en torno a tres artistas de trayectoria media cuya destacada labor
refleja de manera inequivoca los fundamentos de dicha postura presentes en su praxis: la
artista maya kaqchiquel Marilyn Boror Bor (Guatemala, 1984), la artista de origen maya
q’eq’chi Sandra Monterroso (Guatemala, 1974) y el artista afro-costarricense Marton
Robinson (Costa Rica, 1979). Es importante sefalar que dicha seleccion se basa
fundamentalmente en el vinculo existente entre la obra y la biografia de los artistas, dado que
sus respectivos bagajes estan intimamente ligados a sus procesos de trabajo e investigacion,
siendo herederos conscientes del peso acaecido a lo largo de las generaciones sobre la

corporalidad y el acervo de sus respectivos linajes.



Finalizada dicha indagacion preliminar, la segunda etapa y objetivo ultimo de esta
propuesta dio lugar a la conceptualizacion y desarrollo de una primera entrega materializada
en la elaboracion del contenido audiovisual sobre uno de los tres artistas incluidos y
analizados durante este proceso: en concreto, sobre Marilyn Boror Bor, a quien se le realizo
una entrevista de estructura abierta en la ciudad de Zurich (Suiza) durante el mes de junio de
2022, tras su participacion en una residencia artistica para la que fue invitada.

La obra de Boror Bor es significativa no solo en la medida en que sefiala de modo
puntual la prevalencia de agravios e ininterrumpidos esfuerzos de dominacion, borramiento
cultural y distorsion histérica desde los tiempos de la colonia hasta la actualidad, sino
también por la propiedad y el manejo fluido con el que plasma un rico universo epistémico y
simbdlico de base ancestral que dota de sentido y pertinencia a su obra. Desde la
individualidad que caracteriza el proceso creativo, aunque con afinidad en sus propdsitos
discursivos, tanto la obra de Boror Bor como la de los otros artistas mencionados en este
documento integran con notable eficacia el pensamiento critico localizado y sus
sentipensares con gran capacidad de agencia.

Bajo estos presupuestos, se asienta la idea de crear un medio alternativo al texto
escrito que permita hacer visible la materialidad que conforman las obras artisticas, como
sustrato de los argumentos reflejados en los aportes tedricos, e integrar igualmente el
contexto, los puntos de partida y los hallazgos expresados en los procesos de trabajo sin
intermediarios, en boca de quien los cre6. En este sentido, la estrategia audiovisual surge
con la intencion de favorecer una difusion caracterizada por la inmediatez en relacion a los
artistas y los respectivos contenidos de sus propuestas, y a la vez estd disefiada para ser
accesible a un publico general no especializado, desde educacion primaria, asi como para las

comunidades inscritas dentro del circuito del arte, tanto dentro como fuera de la academia.



Este proyecto busca responder a una necesidad significativa si se tiene en cuenta la
tendencia actual, orientada hacia la busqueda y solicitud de contenidos de investigacion
alternativos frente a la gran cantidad de material académico y otros formatos escritos
existentes. Junto con este documento, se ha procurado entregar una herramienta informativa,
documental y pedagogica de gran alcance para su difusion en espacios formales y no
formales de conocimiento que ayuden a destacar la relevancia del contenido critico de la
practica artistica a nivel regional. En funcion de los propdsitos y las particularidades de los
contenidos de este tipo de estudio, se evidencia la idoneidad del medio audiovisual para
concentrar y promover la difusion de las necesidades de la exploracion plastica y

performatica localizadas.



Capitulo 2: Fundamentacion de la produccion audiovisual

A. El formato audiovisual como herramienta de difusion del arte decolonial
centroamericano

Las expresiones simbolicas senti-pensantes, esto es, aquellas que se posicionan al
margen de los parametros hegemonicos, mantuvieron durante mucho tiempo un espacio
marginal en cuanto a su difusion desde los circuitos mas reaccionarios del arte
centroamericano. Si bien existen investigaciones, trabajos curatoriales y escritos académicos
abocados al tema, son escasos los soportes alternativos que faciliten el acceso a un publico
principiante —o incluso escéptico— del valor, la complejidad y la singularidad que se
desprenden de los aportes epistemologicos de la propuesta artistica situada. Este hecho es
ain mas incongruente dentro de las escuelas de arte de la region, tomando en cuenta el peso
histérico y social acarreado en nuestra geografia, y de forma puntual, considerando la
funcion que compete al campo formativo. En este sentido, es llamativo que nuestras mallas
curriculares sobrevaloren los paradigmas temadticos, conceptuales y estéticos alineados con
la légica moderno/colonial por encima de propuestas contemporaneas y pertinentes a la
realidad local.

Una forma de transmisioén de conocimiento, tanto para un publico experto, como para
uno no especializado, es la presentacion de estudios de caso. Estos tienen la capacidad de
exponer contenidos de manera clara y asequible tanto para grupos principiantes como
especializados, por lo tanto, son un recurso apto para dar a conocer a cabalidad la apuesta
del arte decolonial como esa herramienta valida para arrojar luz sobre aquellos mecanismos
que subyacen bajo el entramado de la colonialidad del poder, del ser, del sentir y del saber.

Marilyn Boror Bor, Sandra Monterroso y Marton Robinson, creadores plasticos de carrera



media aunque ya consolidada, son exponentes inequivocos de planteamientos
aiestheticas/decoloniales. Como se ha indicado previamente, estos artistas, mas all4 de ser
centroamericanos, mantienen y cultivan un ligamen con su linaje, uno que, desde lo intimo
de su vivencia, decanta en su arte desde multiples niveles: en el caso de Boror la lucha
simbolica se manifiesta contra el establecimiento de las estructuras de poder sobre su propia
identidad, su pueblo y su bagaje. Para Monterroso sera prioritario restablecer los vinculos
silenciados desde un proceso de remayanizacion con la cultura maya q’eq’chi, tanto en lo
material como en lo inmaterial. Por su parte, Robinson desde su bagaje afro-costarricense
resiste y cuestiona la violencia exotista sobre la corporalidad narrativa, simbodlica, y de
hecho de la negritud. Lejos de cualquier exotismo trillado, esta contextualizacién es
relevante por la fuerza que cobran de forma puntual las tematicas y la forma en que estos
artistas abordan su obra. Al enlazar el plano personal con el ancestral, estos artistas vinculan
mas de cinco siglos de una historia que marca de multiples formas toda una experiencia que
se extiende y cala la médula de nuestro tejido social centroamericano. Los enunciados
planteados y los procesos de estos tres artistas son pertinentes para este fin, ya que han
venido desarrollando de forma meticulosa y perseverante aportaciones muy valiosas.

Ante la necesidad de superar enfoques y narrativas extrinsecas sobre nuestra realidad
y modo de sentir local, es propicio crear nuestros propios contenidos, ademas de aquellos
académicos, tanto los académicos como los difundidos a través de canales alternativos y
pluralistas. El medio audiovisual posibilita destacar la vivencia y el bagaje de creadores
locales desde su propia voz. El recurso oral mediante conversaciones dirigidas a los
contenidos de sus obras permite a los mismos artistas exponer sus sentires y puntos de
partida, pero también acerca al publico heterogéneo a la complejidad que supone la

exposicion de aportes teoricos que, muchas veces un tanto abstractos e impenetrables para



quien no esté familiarizado con esta drea de conocimiento. La inmediatez de la exposicion
de ideas directa del artista facilita asimismo el acceso tanto a un publico no versado, como a
nuestras academias de arte local, no solo tiende puentes, sino ademas pueden ayudar a
fortalecer esa necesaria y deseable reestructuracion de su malla curricular que subsane la
omision de contenidos situados. De igual manera, es relevante generar otras herramientas
con respaldo académico local que apoyen la realizacion de formatos alternativos y afines a la
especificidad visual del trabajo que se aborda, en términos de la construccion y difusion de
un conocimiento de naturaleza similar. Por este motivo, es importante presentar
planteamientos que se correspondan de forma andloga con el caracter visual de los formatos,
contextos y la materialidad de las obras mas representativas expuestas en primera persona

por sus autores.

B. Abordaje tedrico

En su trabajo, Creacion y difusion de contenidos audiovisuales y multimedia: La
transformacion educativa y cientifica en marcha, Raja Fernandez et al. (2022), sefalan la
forma en la que hoy estamos expuestos a una cantidad cada vez mayor de contenidos a
través de una gran diversidad tanto de canales, como de formatos. Ello se ha visto
recientemente intensificado atin mas, debido al contexto de la pandemia. Todo el sistema
educativo, la academia incluida, se vio obligado a adoptar de modo urgente modalidades
alternativas, dejando de ser los medios audiovisuales y los podcast, entre otros, de
consumo meramente esporadico. Ante esta circunstancia, los autores concluyen que,
como sociedad, el tipo de consumo prolifico de contenidos nos convierte en una especie

de alumnos de forma casi permanente. Ante esta coyuntura, y en consonancia con la



veracidad de este enfoque, la metodologia que aqui se propone para la creacion de
contenido se basa en el formato audiovisual como medio idoneo para dar a conocer las

obras y los procesos de los artistas que se desean destacar.

Por su parte, Giuliano (2019) aborda la problematica de los parametros a partir de
la construccion y aplicaciéon de «la normay», que, aunque con pocas excepciones, se
implanta con la nocidon de escuela heredada del patrdon elitista de la scholé de la Grecia
clasica y se extiende con la impronta del modelo colonial moderno a nivel global. Bajo
estos términos, la estandarizacion de este entendimiento de lo formativo no solo parece
inflexible al reconocer otros planteamientos, sino que también es otro agente de la
colonialidad del saber de gran alcance. El aporte de Giuliano consiste en mostrarnos los
cimientos de la nocion de escuela y la configuracion de las estructuras de aprendizaje,
esto como reflexion sobre la urgencia de llevar a cabo una revision pedagogica que
flexibilice y amplie los modos de conocimiento hacia una escuela y pedagogias de lo

local. El autor concluye que,

descolonizar la escuela, liberar la schol¢ de la colonialidad, es un ejercicio de
reconstitucion epistémica-pedagdgica, de recuperacion de memorias populares en
el intimo vinculo de su saber y sus sabores, de puesta en juego de texturas de
infancia inquieta o ruidosa, de lenguas plurales que tejen ensefianzas
ético-politicas, de sensibilidades des(a)prendidas que abren los sentidos a un
aprender in-evaluable, siempre en despliegue, a un tiempo inmedible y un espacio
enigmatico, a un cuerpo enmudecido que ahora puede ser escuchado.
Descolonizar la scholé es restituir su misterio, resguardar el enigma a salvo de la

logica cruel que pretende descubrirlo todo, encubrirlo todo, comprenderlo todo,



conocerlo todo. Este podria ser, quiza, el Gltimo gesto minimo que cuide lo poco
de tiempo libre que nos queda y la mucha escuela (descolonial) que resta por

hacer. (p. 107)

En Haceres de saberes disruptivos: las comunalidades creativas. De Practicas Y
Discursos, Zulma Palermo (2021) propone el caracter dialdgico desde los principios que han
caracterizado su trayectoria como docente. Ella ha propiciado espacios de pensamiento y
procesos alternos centrados desde una praxis socio-estética —en su caso particular, activada
desde acciones realizadas en comunidad— y que tienen como eje central los presupuestos de
Quijano, Mignolo y Alban Achinte del estar y del pensar, entre otros. Su metodologia
consiste en facilitar espacios para generar experiencias senti-pensantes con propositos
reivindicativos, ruptura y reparacion, y en los cuales el rescate de la memoria constituye un
pilar fundamental. En este sentido, lo que se busca es establecer vinculos dentro de lo social,
lo geografico y lo temporal, re-significados mediante el lenguaje, el cuerpo y elementos
afines varios que sirven a propositos reivindicativos y capacidad de agencia en pos del
derecho que establece Freire, es decir, bajo un entendimiento y practica decoloniales. Desde
estos presupuestos, resulta relevante presentar artistas cuyas obras, en este caso, elaboradas
de forma individual y socializadas mediante sus performances —aunque también en su obra
objetual contempla didlogos— se establecen en términos de lo que Palermo (2016) sintetizara
previamente como la “produccion socializada de conocimiento, ya sea se centre en lo
epistémico, econdmico, pedagogico o artistico, desbordando esos ejes para permear todas las
otras formas de produccion social” (p. 3, Palermo en Palermo, 2021).

En Reconstitucion epistéemica/estética: la aesthesis decolonial una década después,

Mignolo (2019) analiza la separacion de una manifestacion previamente asociada, pero que



hoy se entiende mas bien, como un fenémeno disociado, y que transforma en opuestos la
dupla del sentir y el pensar. A partir de ello, alerta y propone mas bien una reconstitucion
epistemologica que las contemple bajo el término «aisthésis», como categoria necesaria para
restablecer su base original. Lo que propone su planteamiento entonces es un contrapeso a la
vez epistémico y estético al paradigma moderno/colonial que ha logrado consolidarse desde
el siglo XVIII, una base normativa a la medida hegemonica occidental en distancia a ese
otro y su periferia. Esta separacion, que ha fungido para sentar los principios jerarquicos de
exclusion e invalidacion y que sostienen la hegemonia sobre los modos de entender y los
modos de sentir, se cuestionan entonces desde la propuesta de integracion de la aiesthésis
que entre otros abrazan la propuesta decolonial. Este aspecto respalda a cabalidad nuestra
propuesta, dado que a partir de esta, se propone como canal al dar voz y visualidad a la obra

de los artistas presentados con el fin de fortalecer su difusion.



Capitulo 3. Explicacion del disefio del formato audiovisual

Una vez identificada la idoneidad del formato audiovisual para la difusion
proyectada con la realizacion de este proyecto, fue necesario identificar y definir sus
caracteristicas para alcanzar los objetivos establecidos. Al tratarse de un trabajo documental,
se determinaron las herramientas necesarias y el tipo de acercamiento adecuado para abordar
sus contenidos. Esto sentd entonces las bases de la metodologia que se describe a

continuacion.

A. Relevancia de una aproximacion cualitativa

La metodologia sobre la cual descansa la realizacion de este proyecto parte de la
aproximacion cualitativa. Ello, tanto en virtud del anélisis y seleccion del material generado
por los artistas en correspondencia con el abordaje decolonial presente en sus propuestas,
como en concordancia con los postulados epistemologicos situados que se pretenden
registrar en el material audiovisual de caracter documental. Como parte de la aproximacion
cualitativa, se trabajard ademas con el formato de entrevista formal e informal, ambos
utilizados como instrumentos que ayuden a documentar la postura y el rol que juega la
biografia de los autores frente a sus premisas y procesos de trabajo, incluso en la recepcion y
difusion de su obra en el circulo del arte.
Este proyecto se enfoca ademds en dos aspectos primordiales intimamente relacionados
entre si y desde los cuales la metodologia apropiada para su consecucion descansa sobre la
base de toda aproximacion cualitativa. Mientras una parte del abordaje se enfoca en el

rescate de la memoria historica presente en las obras, la otra enfatiza en la relevancia que
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cobra el aspecto ancestral, generacional y biografico de los artistas frente a la ruptura que

sus propuestas evocan frente al esquema moderno/colonial.

B. La biografia y la tradicion como elementos cualitativos de la investigacion

A partir de la necesidad de dar voz propia a los autores, mas no en sentido de recoger
una explicacion literal o mera justificacion estético-conceptual que pudiera reducir la
amplitud y el potencial de significacion de sus propuestas artisticas, se considera relevante,
como ya se ha mencionado antes, el sentido que cobra la biografia personal de los gestores
como un elemento definitorio de su de produccion cultural en términos de la reconstruccion
y visibilizacién de la memoria social desde sus contextos. Acorde a este aspecto Reséndiz
(2013) sefiala que,

el uso de las biografias como recurso o enfoque metodoldgico se encuentra

intimamente vinculado y forma parte de lo que se ha dado en llamar los métodos

cualitativos. Es una denominacioén genérica que incluye procedimientos, técnicas y

perspectivas de investigacion distintas, pero que tienen como rasgo comun la

preocupacion por dar cuenta del sentido que para el actor tiene la realidad social que
vive, las acciones propias y de otros actores, mas que cuantificar o medir la realidad

social. (p. 127)

Dada entonces, la relevancia que adquiere la biografia como un punto de referencia
primordial para el abordaje de la realidad social y el rescate de la memoria histdrica, la
tradicion y el bagaje son elementos co-sustanciales que entran igualmente en juego como
elementos metodologicos cualitativos de las fuentes de conocimiento y de sentido, pues

Aunque el concepto de tradicion puede parecer inapropiado para referirse a las

ciencias sociales, porque se opone a las ideas de racionalidad, progreso, creatividad o
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innovacion con las que se identifican, es importante rescatarlo para dar cuenta del
caracter historico y social del conocimiento. [...] Lo propio de las tradiciones,
entonces, radica en la continuidad de una herencia transmitida del pasado al presente.

(Tarrés, 2013, p. 37-38)

C. La entrevista no estructurada y el didlogo informal como aportes cualitativos de la
fluidez oral dentro del formato documental audiovisual
A partir de acercamientos previos de mi persona con los tres artistas, y del
conocimiento respecto al potencial que posee la modalidad del didlogo abierto y flexible con
estos, se considera vital la utilizaciéon de un formato de entrevista, que, sin ser rigido, se
establezca en términos de una estructura abierta. Manteniendo presente la informacion que
se desea obtener, se plantea un abordaje receptivo a los puntos vitales que se desean abordar
y registrar. Ello permitird crear una atmosfera confortable, a la vez que establecer un ritmo
fluido y horizontal con los interlocutores, por lo tanto, se propone una metodologia de
entrevista no estructurada capaz de lograr los alcances esperados. Tal como sefiala Fortino
Vela Peén (2013),
en la entrevista no estructurada el papel del entrevistador generalmente es no
directivo, pues tiende a desempenar un papel de receptor pasivo, al mantener las
pausas adecuadas entre preguntas e intervenir en lo esencial para orientar la
conversacion hacia el tema de interés o alguno relacionado al mismo. El papel del
entrevistador consiste, ante todo, en ofrecer los estimulos necesarios para provocar el
desenvolvimiento del entrevistado. Por su parte, el contexto situacional es

espontaneo e informal y, en ocasiones, se lleva a cabo en lugares donde el
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entrevistado efectia sus actividades cotidianas para generar un ambiente de

tranquilidad. (p. 70)

D. Sobre el formato documental para el registro audiovisual

Para este trabajo de orden documental, se procede en dos niveles de registro
superpuestos. Una parte, involucra el aspecto visual de las obras y detalles de estas
documentando formatos, materialidad y contextos de presentacion; y la otra, se establece a
partir del retrato de los mismos artistas mediante la dimension narrativa que surgira a partir
del didlogo informal, aunque direccionado por comentarios que sirvan de entradas desde un
esquema que responda al estudio previo de sus obras. El documento estard conformado
entonces por la captacion sobre el plano bidimensional del formato videografico de las obras
seleccionadas elegidas por idoneidad —segun los pardmetros explicados previamente—, y la
aparicion de sus autores mientras se extienden verbalmente sobre su quehacer. Desde ahi, se
espera presentar la vinculacion de los autores con sus contextos y su rol dentro del circuito
como generadores de contenidos alternativos.

El registro audiovisual se plantea ademds como un recurso pedagdgico oportuno para
presentar asi, lo que de otra forma el publico por falta de simultaneidad no podria conocer,
esto es, la propuesta que se desarrolla desde lo visual y que, si bien no es lo mismo que la
presencia misma como espectador, es una instancia apta para dar a conocer las obras. Tanto
el registro de la imagen como el de la oralidad, son oportunos en virtud de que sus
contenidos pueden ser medios extensibles en el tiempo, esto es en su capacidad de difusion.
Aunque igualmente aplicable en muchos sentidos al registro del sonido, la siguiente sintesis

acerca del alcance del registro de imagenes fijas o en movimiento, nos ayuda a subrayar la
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relevancia que se desea destacar de medios alternativos al texto escrito como soporte de

conocimiento:
La imagen estd ahi, en todas partes, proliferante y surgiendo de una dilatadisima
historia. Nace con la prehistoria de lo social, acompafia la evolucion de las
civilizaciones. Aparece menos en tanto que representacion del mundo exterior e
ilustracion de la vida colectiva, que en calidad de instrumento de accién o de
figuracion dotada de eficacia. La imagen es una intermediaria, es decir, una médium,
entre el pensamiento y el acto; genera efectos reales; convierte la idea en una fuerza
que actua sobre el mundo material y sobre las relaciones sociales, y sobre mas alla de
los universos explorados, explotados, construidos — o informados— por el hombre.

(Balandier en Gil, 2011, p. 152).
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Capitulo 4. Sistematizacion de hallazgos y analisis critico

A. Cuestionamiento de una especulacion estética y epistémica en términos universales

A lo largo de varios siglos, Occidente ha aspirado a instaurar su visiéon del mundo
con pretensiones universales. En su extendido ejercicio hegemodnico, su nocioén del arte
tampoco ha sido la excepcion. Si bien es cierto que el ambito artistico occidental ha gozado
de cierta autonomia frente a la rigidez de las estructuras sociales restantes, su narrativa ha
adolecido de valoraciones francamente limitadas, cuando no ingenuas, otorgandose incluso
licencias paternalistas de cara a otras expresiones culturales. Lo que empez6 bajo la
dominacion de sus «colonias», ha continuado de forma un tanto mas solapada bajo el
término de «periferiay.

Este entendimiento, a la vez dispar y excluyente, camuflado en formatos diversos, se
ha planteado, en buena medida y casi sin excepcion, como un eje a la vez sensorial y
racional. A pesar de ello, pocas veces ha sido lo suficientemente flexible para establecer
vinculos horizontales ante la contundente complejidad y riqueza de propuestas artisticas
altamente diversificadas, que con frecuencia, incluso rebasan sus esquemas.

Con el establecimiento de categorias de especulacion tales como verdad,
originalidad, belleza o universalidad —por demas filos6ficamente siempre en debate—, una
buena parte de las manifestaciones culturales parecen haber quedado reducidas a una
«materialidad» cuya pericia y genio excepcional del artista se reducen a la del provocador de
un cierto «deleite» intelectual y sensorial. De este modo, el espectador parece encajar
comodamente en este rol de consumidor —una vez mas, material e intelectual—, a medida del
modelo capitalista. Con todo y muy a contracorriente, estos presupuestos, que habian

logrado posponer un entendimiento despejado para cuestionar estas estructuras casi tacitas
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del universalismo occidental, parecen debilitarse cada vez mas gracias a la persistencia
contundente de previos y renovados contrapesos. Mas diligente que nunca, emergen hoy con
mayor fuerza nuevos abordajes que, desde propuestas situadas, ayudan a romper los
estereotipos de ese eje crucial de una supuesta objetividad razonada que el modelo
occidental se atribuye.

A pesar del sobreentendimiento narrativo que percibe al circuito del arte como un
fendémeno soberano o al margen de influencia alguna, lo cierto es que el enorme potencial
del campo simbolico para conformar un espacio disidente, le convierte en un importante
objetivo de control y regulacion que no escapa a los intereses hegemoénicos de sus
sociedades, y mucho menos al dominio ejercido histéricamente desde la estructura
moderno/colonial iniciada en Europa y prolongada por los paises del norte hacia el
denominado sur global.

A contramano del arte hegemonico, desde el cual se nutre el espectaculo solapado de
consumo eminentemente pasivo o contemplativo, la ‘desobediencia estética y epistémica’
(Gomez y Mignolo, 2012, p. 9) resulta crucial al abordar genealogias y memorias de
racializacion y jerarquias de inferiorizacion étnica suprimidas o subordinadas. La capacidad
subversiva del arte para alterar el status quo de la l6gica moderna opera necesariamente
desde

[la] desobediencia a las reglas del hacer artistico y a las reglas de la busqueda de

sentido en el mismo universo en el que tanto las obras como la filosofia responden a

los mismos principios.

Las estéticas decoloniales buscan descolonizar los conceptos complices de arte y

estética para liberar la subjetividad. Si una de las funciones explicitas del arte es

influenciar y afectar los sentidos, las emociones y el intelecto, y de la filosofia
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estética entender el sentido del arte, entonces las estéticas decoloniales, en los
procesos del hacer y en sus productos tanto como en su entendimiento, comienzan
por aquello que el arte y las estéticas occidentales implicitamente ocultan: la herida

colonial. (Gomez y Mignolo, 2012, p. 9)

B. Relevancia de la demanda y visibilizacion del arte decolonial en Centroamérica

Cabe senalar, que el arte latinoamericano y centroamericano de postura critica y
emancipadora no es, ni un fendmeno nuevo, ni poco contundente. La historia de su
manifestacion cultural es rica en ejemplos para retomar con propiedad y de forma imperiosa
problematicas urgentes de su contexto. Su trazado demuestra la clara trayectoria de un
entendimiento cuya especificidad no queda al margen del didlogo respecto a otros lenguajes
y contextos regionales. Sin caer en lo anecdotico o en el enfoque meramente ornamental del
tipo de abstraccion que pasa de lejos a las circunstancias politicas o sociales, es interesante
advertir que la manifestacion artistica revisionista regional ha venido destacando en forma
creciente en espacios de legitimacion internacional a partir de su contundencia y
envergadura tematica insoslayable. Ahora bien, esta validacién que pudiera interpretarse
como un reconocimiento global frente a propuestas de origen local, no puede entenderse
omitiendo el peso de una modernidad que histéricamente ha delineado de forma abismal los
margenes entre los centros y sus colindancias o periferias. En ese sentido, la advertencia de
Gerardo Mosquera hace mas de dos décadas atras no pierde su vigencia cuando afirma que,

lo que llamamos globalizacién no consiste en una efectiva interconexion de todo el

planeta mediante una trama reticular de comunicaciones e intercambios. Se trata mas

bien de la expansion de un sistema radial tendido desde nucleos de poder, que
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implica grandes zonas de silencio desconectadas entre si, o solo indirectamente

conectadas por via de centros autodescentrados. (1999, s.p.)

Quizas por ello, y acaso en gran parte reforzada por una larga costumbre de
exaltacion de paradigmas foraneos desde las “capitales del arte”. Resulta interesante que
la propuesta artistica decolonial se mantenga a pesar de todo, en un cierto espacio
marginal dentro de nuestro propio contexto. En ese sentido, y en términos generales,
parece haber transcurrido a un ritmo de difusion ralentizado y con una visibilidad a veces
un tanto limitada, interesantemente también dentro de la formacion académica de arte a
nivel local. El recato para realizar una revision que propicie los cambios pertinentes de
las mallas curriculares dentro de la academia del arte, asi como el rezago de cierta parte
de la institucionalidad para integrar en sus agendas un arte revisionista y localizado,
evidencian no con pocas excepciones su persistente objecion hacia dicha necesidad de
apertura e integracion. Ciertas agendas institucionales parecen también insistir en
programas acordes a los intereses especificos de un publico de élite.

Desde el planteamiento de espacios pedagogicos formales e informales de la
region, hoy en dia predominan aun formalismos, composiciones y paletas de color
especificas. Incluso a nivel universitario, la curricula académica de nuestras escuelas de
arte parecen privilegiar y sobrevalorar los movimientos de vanguardia norteamericana y
europea como paradigmas del arte, participando asi de un adoctrinamiento estructural en
detrimento de contenidos emergentes a nivel local. Fomentar un entendimiento sublime
cuya finalidad ultima procura el desencadenamiento de emociones trascendentes para el
“despertar intelectual” —por encima de temas inmediatos—, resulta hoy un tanto ingenuo
en virtud de un contexto histérico tan vilipendiado, sino mas bien consecuente al

adormecimiento procurado desde el andamiaje moderno/colonial. De ahi la necesidad de
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emprender esfuerzos que ayuden a contrarrestar esta perspectiva hegemonica de
propuestas estéticas y epistemoldgicas no localizadas, reaccionarias y desactualizadas tan

arraigadas dentro del circuito de nuestro arte regional.

C. Precedentes de la propuesta decolonial en Centroamérica

Es necesario destacar la contribucion de artistas y movimientos latinoamericanos que
cuestionan aquellas narrativas bajo el entendimiento geografico —en apariencia renovado— de
lo global. A diferencia de sus pares, procedentes de los llamados centros de cultura, ellos
han logrado identificar y replicar esa version parcelada, en términos de centro y periferia.
Desenmascarando la continuidad excluyente de “lo estético” como espacio legitimador del
campo artistico y ejercicio de valoracion, el aporte de artistas situados, se constituye
entonces como un contrapeso al borramiento y condicionantes de opresion social, economica
y cultural heredada desde el pasado y hasta la actualidad. Mientras que desde diferentes
perspectivas, la obra de Victoria Santa Cruz, compositora afroperuana, o la de un Ledn
Ferrari en la Argentina por mencionar solo algunos, se establecen como precedentes en
Latinoamérica, un antecedente centroamericano encuentra sin duda sus raices en el arte
guatemalteco con el grupo Vértebra en la década de 1970 (Monterroso, 2015, p. 127). Para
Emiliano Valdez (2014),

“uno de los momentos mas claros de esta pequefia cronologia, quizas en un plano

mas simbolico que formal, lo constituye el manifiesto del Grupo Vértebra, publicado

en el Diario de Centroamérica el 4 de marzo de 1969: Trazamos una linea de antes y

después [...] antes de Vértebra no existia un arte con intencidén social. Eramos

bodegones y paisajes.” (1/5)
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Es importante destacar la politica del terror que se vivia en la Guatemala de la
segunda mitad del siglo XX. Como expone Ball (et al, 1999), “el inicio del drama politico
moderno en Guatemala se puede fechar antes, en 1954, a partir del golpe de estado a
Arbenz cuando,

una invasion dirigida por el coronel Carlos Castillo Armas (aunque organizada por la

Agencia Central de Inteligencia de Estados Unidos para defender intereses de

empresas norteamericanas en el pais) derroco al gobierno mas democratico y popular

de la historia de Guatemala. Esta llamada “liberacion” otorgd a los militares

guatemaltecos un papel protagdnico en la politica de la nacioén. (p.16)

En ese contexto, el escenario de la Guerra Fria recrudeci6 las estrategias para
combatir la «expansion del comunismo». La violencia, el drama social y el genocidio que
diezmaron brutalmente a la poblacion civil de este pais definieron la época mas convulsa de
la region durante el siglo pasado, con severas consecuencias para la poblacion civil
guatemalteca. Esta situacion resonara en la inconformidad de la juventud, la intelectualidad
y el gremio artistico en las décadas siguientes.

En el ambito de las artes plasticas, la obra Guatebala, de Luis Diaz, sera sefiera en
ese sentido, ya que, a través del juego de palabras de su titulo, el artista plantea la
naturalizacion de la violencia militar ejercida por el Estado en su pais (Cornejo, 2014, p.
127). Esta obra, galardonada en el marco de la primera Bienal Centroamericana llevada a
cabo en Costa Rica en 1971, inauguré uno de los hitos mas relevantes de la region, rica en
consecuencias como en anécdotas de la cultura centroamericana. La decision del jurado
internacional conformado, entre otros, por Marta Traba, José Luis Cuevas, Osvaldo

Guayasamin, interpela las expectativas de varios artistas e intelectuales de la region, en
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especial de Costa Rica como pais anfitrion. La argumentos de ese jurado y la contundencia
de “Guatebala” logran tambalear los paradigmas de representacion abstracta y ficciones
idilicas distantes a la realidad regional de la época repercutiendo en la region de forma
enriquecedora, pues —como explica Vindas (2021)- “a raiz de la Bienal se organizaron
charlas, debates y actividades, lo que puso de manifiesto el intenso intercambio sobre la

busqueda de una identidad plastica del gremio local” (p. 327-328).

| Otra Bienal Ganada por Luis Diaz.
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Figura 1. Recorte de prensa “Otra Bienal Ganada por Luis Diaz”, La Hora, IV, 8711, 18 de
septiembre de 1971, 3. Hemeroteca Nacional, Guatemala, en Vindas (2021)

La ruptura respecto a motivos y lenguajes complacientes realizados por el grupo
Veértebra, es continuado, una vez mas desde Guatemala, a partir de la busqueda y el
posicionamiento que asienta la Galeria Imaginaria, fundada en 1987. Los artistas Moisés
Barrios y Luis Gonzalez Palma abren un espacio alternativo en el cual se “proponen

descentralizar las actividades artisticas de la ciudad [de Guatemala], y abordar el lenguaje
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visual contempordneo emergente de aquel momento” (Cazali en Cornejo 2014, p. 67). A
Imaginaria se unen, entre otros, los artistas Isabel Ruiz, Pablo Swezey y Erwin Guillermo.
En palabras de Rosina Cazali, Imaginaria surge en un momento
cuando muchas galerias se habian cerrado, [...] no es que hubieran desaparecido, [...]
sino sencillamente habian variado el tipo de exposiciones que realizaban, de algo de
mas riesgo se habia pasado a presentar eventos bastante complacientes, y esto iba de
acuerdo a todo lo que se estaba sucediendo en esa época, evidentemente se daba

mucho espacio a obras que no conflictuaran, que no problematizaran a la opinién

publica en general. (Cazali, en Lopez, 2006)

Figura 2. Fotografia. Isabel Ruiz, Matematica Sustractiva. Performance, Antigua Guatemala,
2008.
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En este sentido, afin a los postulados de Imaginaria, Isabel Ruiz rompe la norma e
invade con pericia simbdlica el espacio publico a partir de diversas acciones y performances,
ofreciendo una reflexién sobre la memoria silenciada en el contexto del conflicto armado.
Con motivo del Dia Nacional Contra las Desapariciones Forzadas y bajo el auspicio de la
Cooperacion Espafiola en Antigua Guatemala, Ruiz describe una de las performances que
realiz6 en 2008:

mi obra consistid en hacer cuentas con yeso sobre los muros exteriores del edificio,

tal como le ensefiaban a uno en la escuela: cuatro rayitas verticales y una atravesada

en diagonal. Solo que lo mio tenia un propoésito concreto: simbolizar el recuento de

los muertos en el conflicto armado. (Ruiz en Cuevas, 2016, p. 62)

D. Relevancia de la propuesta decolonial contemporanea en Centroamérica

En la actualidad, esta misma linea de trabajo apegada a la revision histérica como
recurso para encarar la persistencia de una realidad social que arremete contra su acervo
ancestral y el de sus pares, es continuada a nivel regional, entre otros, por las artistas
guatemaltecas Marilyn Boror Bor, Sandra Monterroso y el artista costarricense Marton
Robinson. En franco desmantelamiento de silencios estructurales y de politicas de
borramiento histérico fomentadas desde la institucionalidad y sus gobernanzas, estos artistas
utilizan el potencial intrinseco que ofrece el lenguaje del arte como herramienta alterna y
disidente para establecer diversos niveles de significacion. Por ejemplo, la seleccion misma
de materiales y lugares especificos para la presentacion de una obra pueden ser vehiculos
que ayuden a enfatizar de forma directa o indirecta diversos aspectos de la memoria

histérica. Estos son solo algunos de los muchos recursos posibles mediante los cuales la
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asociacion, la metafora o la resemantizacion logran potenciar ideas o generar vinculos

especificos en el espectador.

Figura 3. Fotografia. Sandra Monterroso, Rakoc Atin, 2008, performance e instalacion'.

En este sentido, la combinacién y suma sopesada de los diversos elementos
empleados por el artista, potencia el ejercicio mental para cuestionar, contextualizar y
replicar estructuras de vejacion de larga data —desde racializacion, marginacion y exclusion
social- provocando un verdadero espacio de emancipacion desde la opcion decolonial. Sin
importar el tipo de formato, incluso aquellos considerados tradicionales (pintura, escultura,
dibujo, ceramica) suelen emplearse de un modo alternativo y con mucha frecuencia

mezclado con elementos gréaficos, audiovisuales siendo el performativo y el uso del cuerpo

! Las palabras escritas con sal en idioma maya q’eqchi’ fue realizada frente a la Corte Suprema
Justicia, y la traduccion literal al castellano es «Hacer justicia». Imagen facilitada por la artista.
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en general, uno de los mas utilizados de este tipo de abordaje. En palabras de Monterroso
(2015), “hablar de arte y estéticas descoloniales puede ser catalogado porque estd ‘de moda’,
sin embargo, para los artistas que hemos venido trabajando en estas tematicas ya por mas de

dos décadas es algo serio” (p. 133).

E. De la revision historica al impacto social en términos latinoamericanistas

Hace mas de cinco siglos, el avasallamiento sistematico de la conquista logra
doblegar los derroteros miticos, espirituales y culturales de erudiciones ancestrales en el
continente americano. Esta misma suerte es compartida con aquellos pueblos arrancados por
la fuerza de sus contextos originales para echar a andar el ideario europeo del siglo XV en
franco detrimento del sur global. Basado en la explotacion directa de sus cuerpos y sus
territorios, el talante jerarquico instaurado por los ibéricos a lo largo y ancho de nuestro
continente, trastocd no solo aspectos sociales y econdémicos, sino también identitarios
nuestroamericanos.

Ese momento pivote de la modernidad, logra establecer jerarquias eurocéntricas en
términos de la construccion de otredad, dando lugar a exclusiones de caracter funcional de
gran alcance hasta la actualidad. En palabras de Lopez Najera (2012):

La estructuracion del patron de dominacion moderno-colonial estd conformado por

cuatro dimensiones de la realidad social que se interconectan e intergeneran: la idea

de raza, la division social del trabajo en funcioén de la idea de raza, las formas de
organizacion social del poder, concretamente el Estado-nacion contemporaneo, y el

eurocentrismo como vision hegemodnica de mundo, desde la cual se delinean las
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diversas subjetividades que ordenan al mundo social en funcién de una sola version

del entendimiento y experiencia de mundo (p.107)

A partir de ello, el levantamiento de toda una subjetividad central se corresponde con
la colonialidad del saber, desde la cual,

categorias, conceptos y perspectivas (economia, Estado, sociedad civil, mercado,

clases, etc.) se convierten asi no solo en categorias universales para el analisis de

cualquier realidad, sino igualmente en proposiciones normativas que definen el deber

ser para todos los pueblos del planeta. Estos saberes se convierten asi en los patrones

a partir de los cuales se pueden analizar y detectar las carencias, los atrasos, los

frenos e impactos perversos que se dan como producto de lo primitivo o lo

tradicional en todas las otras sociedades. (Lander, 2000, p. 9)

Figura 4. Fotografia. Marton Robinson, No le digas a mi mano derecha lo que hace la izquierda

(Costa Rica) Videoinstalacion / performance 08:51 min. 2021.
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A partir de esta invalidacion de estructuras, acervos y diversas percepciones del
mundo, se puede hablar entonces de un apisonamiento de la diferencia intelectual y cultural,
esto es, de una racionalidad epistemicida. Sobre esta base descansa pues el engranaje de
racializacion que inaugura los diversos mecanismos de legitimacion deliberada del espiritu
esclavista para la subordinacién de nuestros pueblos y el saqueo de nuestros territorios
ancestrales. En nuestro continente, esta secuela trazara un mestizaje violento y complejo en
la conformacion de la identidad y el sentir latinoamericanos.

No es de extrafiar entonces que se configure una idiosincrasia continental de
violencia, primero hacia la corporalidad y, en consecuencia, la aparicion de un desdén hacia
lo material y lo espiritual propios, logrando establecerse a fuerza de repeticion como un
«otroy» interno determinado por su inconsciente ambiguo o enajenado. Mora y Cuevas
(2019) establecen que

el seguimiento de modelos foraneos ha sido una caracteristica del pensamiento en

América Latina; esta actitud mimética deriva de lo que podriamos llamar una

“mentalidad colonial”, que se conformd a lo largo de los tres siglos de dominacion

espafiola, y que a la larga termind por reproducir distintas dimensiones del

colonialismo. (p. 27)

Resulta entonces urgente analizar las consecuencias de este remanente que impregna
la configuracion de una psique que, a través de sus estructuras e institucionalidad —es decir, a
nivel simbdlico y de facto—, avala, cancela u omite principios contrarios a sus propios
intereses y necesidades. Cabe preguntarse entonces en qué medida el entendimiento y la
legitimacion de las manifestaciones culturales, desde lo popular hasta lo académico,

trastocan nuestra expresion simbdlica.

27



Para los estudios latinoamericanos, es de especial importancia analizar la practica
artistica contemporanea desde el pensamiento critico integral, es decir, senti-pensante, que
surge de una academia latinoamericanista capaz de trascenderse a si misma no solo en sus
contenidos, sino también en la difusion de sus propios hallazgos. Por ello, desde un enfoque
necesariamente situado, resulta fundamental producir formatos alternativos de conocimiento
que puedan complementar los alcances ya planteados en articulos académicos, y ponerlos en
didlogo directamente con la intencionalidad expresa de los artistas. Es posible lograr esto
utilizando el recurso de la entrevista, ademas de presentar la visualizacion de sus propuestas
desde su fiscalidad y su contexto. La relevancia_de la propuesta reside en una doble linea: en
el formato que se propone para la divulgacion, el cual habilita un amplio espectro de
audiencias y trasciende el articulo académico y, por otra parte, en la posibilidad de extender
un analisis sobre el caricter decolonial e interseccional de las propuestas epistémicas y
artisticas seleccionadas. El andlisis busca aportar a las discusiones sobre las funcionalidades
discursivas, historicas y denunciativas de ciertas expresiones del arte centroamericano. Esta
propuesta busca flexibilizar el acceso al conocimiento, y superar el caracter un tanto elitista
y criptico respecto a un publico no necesariamente académico. Para ello se emplea un
formato que apoye la especificidad visual de los diversos lenguajes y recursos plasticos que
se presentan. Lo novedoso de este trabajo reside en inaugurar una serie de documentales
desde los cuales se propicie la difusion de nuestras manifestaciones artisticas
centroamericanas desde nuestra mirada, con nuestra voces y a partir de nuestra especificidad

historico-social.
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F. Del arte como nocion occidental a la produccion plastica situada

Si existe un recorrido que nos ayuda a comprender las particularidades de una
sociedad, ese es el que se emprende a lo largo de sus manifestaciones culturales. Quizas
como ningin otro ambito de la actividad humana, la produccién cultural constituye un
medio valioso para elucidar especificidades y contornos —de simpatias a aversiones—. En
lo relativo a su acervo, es imposible soslayar las implicaciones que ha tenido para América
Latina la consolidacion de una mentalidad colonial impuesta a partir de la insercion violenta
del proyecto moderno en el continente. El asalto colonial, més alla del saqueo, la invasion
de sus territorios y el duro sometimiento de sus corporalidades, constituyé una arremetida
contra la riqueza social y cultural de nuestras cosmogonias ancestrales repercutiendo
nuestro sentido identitario. La implicacion de ese “primer sistema global de la historia de la

humanidad” (Quijano en Lépez, 2012 p. 107) es

una tendencia civilizatoria dotada de un nuevo principio unitario de coherencia o
estructuracion de la vida social civilizada y del mundo correspondiente a esa vida,
de una nueva “logica” que se encontraria en proceso de sustituir al principio
organizador ancestral, al que ella designa como “tradicional”. (Echeverria, 2011, p.

118)

Por tanto, tal como advierte Castro (2018), “la discusion sobre la modernidad tiene
interés para nosotros porque ayuda a tener una comprension mas ajustada de los procesos
ideologicos y sociales que se viven” (p. 42). Este devenir abrupto abre paso entonces al
proyecto moderno/colonial en nuestro continente, cuyos alcances y fuerza han logrando
trastocar de forma superpuesta nuestra realidad. En palabras de Echeverria (2011) es

importante sefalar, que
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la modernidad es la caracteristica determinante de un conjunto de comportamientos
que aparecen desde hace ya varios siglos por todas partes en la vida social y que el
entendimiento comun reconoce como discontinuos e incluso contrapuestos —esa es
su percepcion— a la constitucion tradicional de esa vida, comportamientos a los que
precisamente llama ‘modernos’. Se trata ademés de un conjunto de comportamientos
que estarian en proceso de sustituir esa constitucion tradicional, después de ponerla

en evidencia como obsoleta, es decir, como inconsistente e ineficaz.(p. 1)

Al hacer entonces un recuento de las manifestaciones culturales desde una
perspectiva histdrica y situada, resulta esencial establecer que, mucho de lo que hoy se da
por sentado en el campo de eso que hoy diferenciamos como «lo estético», no ha sido —ni
de cerca— para otras culturas algo fragmentado o distanciado de los diversos ambitos
sociales como gusta presentarnos la modernidad con su impronta expansiva.
Contrariamente, antes de la influencia europeizante, toda expresion hoy entendida y
seccionada en términos de manifestacion socio-estética, era una praxis intrincada y porosa
—ciertamente en concordancia con cada contexto—, o, si se quiere, parte de un entramado
bastante mas complejo, que nuestra concepcion compartimentada actual. Partiendo de ello,
es importante recordar, que gran parte de lo que muchas culturas ancestrales realizaron y
que hoy encajamos dentro del campo del arte, era en realidad producto de practicas e
intencionalidades gestadas en didlogo con espiritualidades y visiones cosmogodnicas de su
realidad, es decir, desde un entendimiento mas vasto y complejo de lo que actualmente

podemos dar cuenta.

Lo que resulta determinante y novedoso entonces, no es la idea evolutiva de una

praxis artistica cada vez mas sofisticada con una vision del mundo bastante
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compartimentada —por movimientos artisticos o subdivisiones temporales, muchas veces
algo alejadas de las demads instancias sociales—, sino de la imposicion de un marco rigido
sobre el ambito de lo simbolico a gran escala. Claramente, la visidon hegemonica ha
intentado aplicar su sesgo y estandares a la practica cultural diversa con premisas
conceptuales y valoraciones carentes de la adecuada competencia. Tanto en el continente
americano como a nivel global, la modernidad occidental inaugura su pensamiento cargado
de polaridades y exclusiones con implicaciones concretas desde un trazado que no deja

exento al campo del arte, y que en palabras de Boaventura de Souza Santos (2009)

consiste en un sistema de distinciones visibles e invisibles, las invisibles constituyen
el fundamento de las visibles. Las distinciones invisibles son establecidas a través de
lineas radicales que dividen la realidad social en dos universos, el universo de “este
lado de la linea” y el universo del “otro lado de la linea”. La division es tal que “el
otro lado de la linea” desaparece como realidad, se convierte en no existente, y de
hecho es producido como no-existente. No-existente significa no existir en ninguna

forma relevante o comprensible de ser. (p. 31)

En virtud de esta division, valiosas propuestas y practicas comprometidas han sido
el blanco de invalidacion, neutralizacion o cooptacioén bajo estructuras dominantes, al ser
ubicadas en alglin lugar —cuando no menor, exdtico—, invisible o no-existente. A partir de
ello, se han logrado arraigar distinciones arbitrarias, tales como arte y artesania, que apoyan
ademas la division de aquello perteneciente a la élite o a lo subalterno, entre muchas otras,
sino ademas en términos antagénicos: asuntos de relevancia tematica coincidentes con los
intereses de las clases dominantes, frente a temas menores coincidentes con las clases

subalternas. Sin embargo, se hace hincapié en el hecho de que estas jerarquias, ampliamente
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refutables, evidencian la necesidad de restablecer contrapesos desde un espectro mas
amplio, ya que van mucho mas all& del arte y afectan a todas las estructuras sociales, pues,

tal como expresa Cornejo (2024),

...la implicacién mas profunda del borramiento cultural no se limita a la inclusion
en las paredes de las galerias, sino que se extiende a las esferas sociopoliticas en las
que la negacion de la cultura de un pueblo estd historicamente ligada a la negacion
de su historia y humanidad. Para los centroamericanos, la visibilidad y la
invisibilidad van més alla de la estética o la exclusion de los canones del arte y se
convierten en la negacion y el borrado de nuestra propia existencia. El borramiento
se produce a través de la exclusion flagrante de las narrativas historicas, la reduccion
a meros objetos de la mirada, la desaparicion en grupos y geografias
homogeneizados o la designacion como objetivos del imperio. El establecimiento de
los Estados-nacion en ideologias de mestizaje (como proyecto anti-indigena y
anti-negro) sigue perpetuando el mito de la blancura, relegando a los pueblos
indigenas a un pasado romantico y negando la negritud en la region. Este tipo de
borramiento es reforzado por una amalgama de sentimientos anti-emigrante,

anti-refugiados, anti-negritud, anti-indigenas y anti-lgbtq... (p. 2-3)

A contracorriente, la produccion cultural latinoamericana y de otras latitudes ha
echado mano una y otra vez, de recursos que transitan de lo sagrado a lo profano, de lo
sofisticado al kitsch, de la memoria ancestral a narrativas nacionales o globales modernas,
entre otras, es decir, consoliddndose justamente desde esa especificidad socio-cultural
heterogénea y conformando una hibridez oportunamente localizada —que aunque no

necesariamente integrada— es capaz igualmente de integrar una realidad global desde lo
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local, tal como propusiera Garcia Canclini a lo largo de varias décadas de su andlisis. Si
bien en las tltimas décadas, la propuesta localizada parece haber ido ganando terreno dentro
de los espacios de difusion del arte hegemonico, ya no en términos de complacencia
pautada por una institucionalidad de élite para la construccion de «lo nacional» con acentos
folclorico-exotistas, sino mas bien desde esas demandas propias a las memorias silenciadas
con la fuerza contundente que les conceden sus propios planteamientos formales y

discursivos, es necesario continuar esfuerzos que restablezcan la horizontalidad.

Figura 5. Fotografia. Edicto de nombre, 2017-2020, Marilyn Boror Bor. Performance e Instalacion.?

2 En palabras de Cazali, Edicto: cambio de nombre es el titulo de un proyecto de la artista Marilyn Boror Bor
(Guatemala, 1984) llevado a cabo entre 2017 y 2020. La obra consiste en una caja conteniendo una serie de
transferencias de documentos legales que dan cuenta de todo el proceso que la artista realizo para cambiar su
apellido: Boror Bor, de origen maya-kaqchikel, por Castillo Novella. Castillo Novella no han sido elegidos al
azar sino por las referencias de poder y linaje con las que se reconocen hasta el dia de hoy y desde el lugar que
ocupan en el complejo tejido de la historia de este pais centroamericano. (Texto recuperado del archivo
compartido por la artista).
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Aspectos identitarios plurales que cuestionan los procesos de asimilacion y que
arremeten contra los discursos hegemonicos nacionales y foraneos, sobresalen desde la
médula misma del debate y se constituyen en una «estética fronteriza», como establece
Mignolo (2015, p. 444), esto es, contraria al marco moderno/colonial. De ahi la importancia
de identificar esos mecanismos de control excluyentes previa y estructuralmente
consolidados, manifiestos en nuestra sociedad contempordnea con la introduccion del
proyecto moderno por doquier y cuyas bases se asientan en el periodo colonial. Entre
finales del siglo XIX y mediados del XX en América Latina, se motivd “el impulso hacia la
busqueda de nuevos conocimientos que apoyaban la industrializacion pero que abogaban

por reformas sociales mas amplias” (Tussie y Deciancio, 2011, p. 97).

Es en este contexto que la educacion y otras instituciones gubernamentales fueron
herramientas decisivas para la regulacion y divulgacion de una estética y de identidades
nacionales, establecidas desde los intereses de las clases hegemonicas modernizadoras. Por
ello, no es de extranar que las academias de arte sean idealizadas hoy en dia desde el punto
de vista estético e intelectual como espacios de reflexion y expresion «de vanguardia». No
obstante, las voces disidentes frente a lo establecido quedan al margen o son

sistematicamente invalidadas desde estos «cuarteles» de legitimacion.

De esta manera, se evidencia lo que hay detrds de dichas lineas de escision y
distorsion, del arte escrito con mayuscula, y cuanto mas apegado al modelo de pensamiento
hegemoénico de la modernidad esté: un modo de segregacion a partir de omisiones y
manejos oportunos a su imagen y semejanza. A contramano, Benvenuto Chavajay (s.f.),
artista mayense originario de Guatemala de la etnia tz’ utujil, cuya obra se inscribe dentro de

una consolidada préactica que atina lo estético con lo ancestral, y lo conceptual con gran
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propdsito y capacidad de agencia social, sintetiza a cabalidad —aunque por antitesis— este
punto a partir del testimonio que resume en la respuesta categorica que le dio su padre tras

reiterados tanteos. Chavajay nos comparte el siguiente extracto:

En el devenir frecuente de ir de aca hacia alld y ese traslado recurrente de la ciudad
al pueblo y viceversa, surge el interés de indagar a mi padre: qué significa el arte
para él. En varias ocasiones le pregunté: ;padre, ;qué es el arte para usted? Hubo
mucho silencio, el silencio de mi padre me empieza a hablar, luego. Me miré los
ojos y dijo: hijo (en Tz utujiil) no existe esa palabra, no sé qué significa. No estd en
mi ni en nosotros. Digo, no existe la palabra arte en Tz utujiil. Esa mirada de mi
padre al contestar la pregunta me transformo la idea del arte. Tanto tiempo de
estudiar “Historia del Arte” en escuelas de Guatemala y Costa Rica, y que mi padre
me respondiera de esa manera, me cambid la vida y la manera de ver el mundo de

las artes, el gran silencio de mi padre me cambi6 mi mente. (Chavajay. B. (s. f.))

Esto nos ayuda a comprender que en la América precolombina —como acaso otras
culturas en el resto del mundo— se experimentaron transitos mas fluidos e integrados que
dieron pie a entendimientos diferenciados seglin la cosmovision. Las diversas instancias de
la vida, muy al contrario de lo que hoy nos parece logico dentro de un mundo categdrica y
principalmente fragmentado en términos binarios —en divisiones abismales entre lo terrenal
y lo trascendental, entre lo popular y lo selecto, entre arte y artesania o entre el orden
contemplativo, utilitario y ritual—, dentro de otras culturas estuvieron mas bien fuertemente
vinculadas. En ese sentido, las practicas artisticas localizadas, en general, y

nuestroamericanas, en particular, pueden entenderse desde el cardcter variopinto que
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conforma su diversidad social, étnica y cultural, y que parten de una interaccion en la que

aspectos ordinarios y espirituales de la vida han estado ancestralmente entrelazados.

G. Precedentes de la propuesta decolonial en Centroamérica

Las practicas decoloniales se posicionan, por tanto, frente a lo que parece ser un
paisaje artistico normado y derivativo de propuestas hegemoénicas en forma de
contrapropuestas socio-estéticas elocuentes y de gran pertinencia al hacer uso de elementos
temporales, simbolicos y metaforicos, entre otros, con enorme potencial connotativo. Y es
que aun en condiciones de enorme constriccion, el arte abre una grieta que deja escuchar los
gritos (Walsh, 2017), como se decanta en la potente obra de artistas regionales situados que
interpelan los parametros coloniales europeizantes, tal como se decanta en la obra de Boror
Bor, Robinson y Monterroso. Todos ellos, desde el formato objetual hasta el performance
con un fuerte componente de corte ritual, abren un poco mas esas hendijas con sus
planteamientos de alta criticidad frente a una estructura que procura mantener lineas

abismales.

H. De la estética a la aesthesis o estética fronteriza como practica epistemologica
localizada en la obra de los artistas Marilyn Boror Bor, Sandra Monterroso y Marton

Robinson

La nocion de lo estético como categoria moderna colonial eurocentrada, se alinea al
entramado soportado por lo que el filésofo colombiano Santiago Castro-Gémez “ha
denominado ‘estructura triangular de la colonialidad’, a saber, una colonialidad que
determina y configura los dmbitos del poder, del saber y del ser” (Castro-Gémez en Polo,
2016, p. 33), y desde la cual, “las nociones de “cultura” y “raza” operaron (y operan) como

dispositivos de saber/poder capaces de construir la identidad del “barbaro perverso e
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incivilizado.” (Galceran en Polo, 2016, p.33). Gébmez Moreno (2015) desarrolla los diversos
matices y el alcance de la colonialidad hacia otros ambitos desde sus Estéticas fronterizas,
aspecto que Mignolo sintetiza a cabalidad de forma medular que, “si era posible reflexionar
sobre la colonialidad del poder, del saber y del ser, por qué no sobre la colonialidad de la

estética”.’ (Mignolo en Gomez Moreno, 2015, p. 9)

Figura 6. Fotografia. Negri-ticos, 2014, Marton Robinson. Objeto con sonido. *

Y es que para Mignolo, el ejercicio de ocultamiento y transformacion, se da a partir del

proceso mediante el cual la filosofia moderna reduce la estética al quedar circunscrita a la

? Segun recuerda Mignolo, es Adolfo Alban Achinte quien acoto6 este concepto por primera vez.

* Robinson sintetiza su propia obra de la siguiente manera: “He vestido dos Jolly Niggers, —alcancias de hierro
populares en los Estados Unidos de América a finales del siglo XIX y principios del XX— con trajes
tradicionales costarricenses. Los Negriti-ticos son acompafiados con la narracion de una historia familiar,
recordando como los negros jamaicanos, como parte de un espectaculo de bienvenida para los turistas,
atrapaban con la boca las monedas lanzadas por los visitantes en los cruceros.”
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nocion de belleza a través de Kant en un primer momento y, posteriormente, al quedar
reducida al reino del saber con Baumgarten (Mignolo en Gémez Moreno, 2015, p. 10).
Asi mientras Kant aisla a la estética como un concepto hacia “una forma de regulacion de
lo bello, de lo sublime y mas en general [...] en la regulacién de los sentidos y la
percepcion del mundo a través de categorias de pensamiento y nociones de estéticas
marcadamente eurocéntricas” (Mignolo en Vazquez y Barrera, 2016, p. 79), Baumgarten
la desplaza a la dimension “del saber y del entender, que no es el razonar” (Mignolo en
Goméz Moreno, 2015, p. 12) esto es, con aspiracion universal. Mignolo atribuye asi a
Baumgarten haber colonizado la aesthesis y participado junto con Kant del proceso de

ocultamiento historico al restringirla de su propia fuente, pues

la aesthésis, que se origina en el griego antiguo, es aceptada sin modificaciones en
las lenguas modernas europeas. Los significados de la palabra giran en torno a
vocablos como “sensacion”, “proceso de percepcion”, “sensacion visual”,
“sensacion gustativa” o “sensacion auditiva”. De ahi que el vocablo synaesthesia
se refiera al entrecruzamiento de sentidos y sensaciones, y que fuera aprovechado

como figura retérica en el modernismo poético/literario. (Mignolo, 2010, p. 13)

Aiesthésis se refiere entonces “a los sentidos, a los afectos como se dice hoy, a las
emociones, es decir, al sentir méas que al pensar” (Mignolo en Goméz Moreno, 2015, p.

12). El entendimiento de este desvio es vital para la practica artistica localizada porque,

una vez establecida, por asi decirlo, la ruta de originacion de la estética moderna
en Europa (la ego-estética) y como estética colonial en América, es preciso trazar
un bosquejo general de las opciones actuales, para ubicar la opcion decolonial de

la estética como una opcidn valida, con sus propios puntos de gestacion, su ruta
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de relacionalidad y direccionalidad hacia un horizonte de sentido para el conjunto
de practicas que la constituyen y diferencian de otras opciones y rutas. (Gémez

Moreno, 2015, p. 73)

A partir de este reconocimiento, es posible dirigirse a los presupuestos de una
estética fronteriza, esto es a la opcion aesthetica decolonial y, que como explica Vazquez
(2016), se establece a partir de la experiencia sensorial desde al menos dos aspectos
primordiales. Por una parte, la aesthesis asume la temporalidad como el elemento vital de
la experiencia sensorial para integrar las experiencias, la historia y la memoria, es decir,
contraria a la preeminencia que la estética moderno/colonial otorga a la espacialidad
desde la cual se decantan el privilegio concedido a la representacion y a la vision como
pardmetros de fijacion y medicion. Por otra parte, la aesthesis desde su ‘pluralidad
radical’ y relacional, da lugar a la liberacion del tiempo como entorno de la vivencia, y,
por lo tanto, a partir del cuerpo que lo experimenta, “el cuerpo relacional, que es también
comunidad, que es también memoria, que tiene una interioridad plural y que no puede ser

reducido al orden de la presencia.” (Vazquez, 2016, p. 84)

En este sentido, tanto la obra de Boror Bor, Monterroso y Robinson triangulan las
temporalidades y las memorias con su experiencia personal a partir de sus referentes, en
el manejo tematico y en el uso mismo de la materialidad. En el caso de Boror Bor y
Robinson la recurrencia al uso de su corporalidad para hablarnos de los estereotipos y
vejaciones producto de la racializacion. Para Monterroso el mismo ejercicio artistico, su
trabajo con textiles o su repeticion de rituales maya se convierte en su propio proceso de

remayanizacion.

39



Esta es una vinculacioén sustancialmente distinta al cuerpo-objeto cuya presencia
estd anclada a una cultura que cultiva un sujeto-consumidor silenciado y suspendido
temporalmente en términos de una representacion utdpica. En palabras de Vazquez

(2016),

la l6gica de la representacion de la modernidad es la apropiacion del mundo, de
las tierras, los minerales, de los seres humanos. Esta relacion la reproduce el
sujeto con su cuerpo. Entonces tenemos un sujeto que esta centrado en si mismo,
en una cultura del culto al yo, el culto al individuo y que estd centrado en su
habitar la presencia de los objetos, en la presencia del “ahora” y en proyectarse

hacia el futuro, hacia el tiempo ficticio del futuro. (p. 84)

Por tanto, la importancia de un abordaje de manifestaciones culturales y
“practicas socio-estéticas” (Lobeto, 2019, p. 6) planteadas desde un entendimiento mas
amplio, elaborado por artistas “a través de su cuerpo con la memoria de sus ancestros que
fueron esclavizados y que es una memoria no reconocida en el presente dominante del
hoy.” (Gémez Moreno, 2015, p. 85). Este es, por ejemplo, el punto de partida de Sandra
Monterroso (2015) cuando explica parte de su experiencia y dice: “cuando estoy
haciendo arte, como el performance por ejemplo, entro en una especie de catarsis, lo que

me permite alejarme un poco mas de la mimesis o mera representacion” (p. 132).

“La opcion estética decolonial es una alternativa a la estética moderna” advierte Mignolo

(en Gomez Moreno, 2015, p. 11), o incluso ir mas alla,

la opcidn estética decolonial no postula una estética, sino estéticas que conserven

particularidades y al mismo tiempo puedan establecer didlogos inter y
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trans-estéticos articulados a proyectos que persigan la superacion de la
colonialidad global. No es una esfera reducida al arte y al mundo de lo sensible;
forma parte de la opcion decolonial en general que involucra todos los campos de
la experiencia humana: el pensar, el sentir y el hacer. (Gémez Moreno, 2015, p.

85)

E incluso decir que la dimension politica y decolonial recae en el rescate de lo

propio y de

“estas formas de habitar el mundo, estas memorias que han sido silenciadas o que
estan siendo invisibilizadas bajo el control de la representacion y de la experiencia

de lo real de la modernidad eurocentrada” (Gémez Moreno, 2015, p. 80)

La aesthesis rompe entonces con el plano de contemplacion pausado, circunscrito
y fragmentado que ha venido proponiéndonos la representacion moderna, y parte mas

bien de su cualidad relacional que se teje con la memoria para

convocar los tiempos que han sido silenciados, ignorados y que contienen otras
posibilidades, que contienen otras formas de relacionarnos y ordenar la presencia,
de relacionarnos al mundo, de habitar y nombrar nuestro mundo. Entonces su
fuerza transformadora, por decirlo asi, no viene de una innovacion/ provocacion
abstracta como seria lo que estd buscando el arte contempordneo, su fuerza de
rompimiento viene de esa relacion a la otredad radical que son los tiempos

relacionales. (Gémez Moreno, 2015, p. 82)

Esta manera de estar, sentir y pensar del cuerpo inmerso en lo ritual, la oralidad y

temporalidad apoyadas en la memoria historica, lo subjetivo y lo personal enlazados a lo



largo de generaciones con lo ancestral a partir de la tradicién, se convierten en
herramientas que escapan a los limites meramente visuales y atemporales. Mas alla de la
representacion occidental/moderna/colonial estas practicas ‘socio-estéticas’ (Lobeto,
2020) decantan en la accion senti-pensante que es a la vez ‘“almacenamiento y

transmision de conocimiento” (p. 6).
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Figura 7. Fotografia. Benvenuto Chavajay, Doroteo Guamuch Flores, ciudad de Guatemala.
Ritual-performance (tatuaje, registro fotografico, una copia de cédula de identidad y nueve
recortes de prensa) 2012-2019.°

3 Se traté de una iniciativa presentada en el Dia Nacional de los Pueblos Indigenas, en colaboracion entre
Chavajay y el presidente del Congreso, Mario Taracena para el cambio de nombre del Estadio antes llamado
Mateo Flores, hoy Doroteo Guamuch Flores. Mientras Chavajay tatia sobre su espalda una copia de la cédula
de identidad de Doroteo Guamuch Flores, al presentar la iniciativa en el Dia Nacional de los Pueblos Indigenas
sentencia: “Mateo Flores es un apodo, su nombre es Doroteo Guamuch, punto”.
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Capitulo 5. Reflexiones finales y recomendaciones

Este trabajo se ha centrado en demostrar, apoyar y difundir la manifestacion del
paradigma decolonial en la produccion plastica y performatica de artistas de trayectoria
media en el contexto artistico contempordneo centroamericano, partiendo de la premisa de
que el medio audiovisual es una herramienta Util para dichos propositos. A partir de la
investigacion que constituye este mismo documento y que sirve de guia hasta la entrega del
material audiovisual titulado Marilyn Boror Bor: la tejedora de sentipensares, se demuestra
como esta artista guatemalteca de origen maya kaqchikel rompe de forma intencionada y
contundente con las pautas estéticas y epistémicas establecidas por Occidente. En este
sentido, la obra de Boror Bor, al abordar la memoria histérica desde un enfoque
diferenciado, plantea una postura antagénica a modo de contrapeso frente a aquellos
entendimientos complacientes avalados por las élites dentro del circuito del arte, ya sea este
institucional, de patrocinio o de consumo. Y es que, a pesar de que ciertos entendimientos
reaccionarios pudieran pretender limitar su rango de accion y capacidad de alcance, Boror
Bor logra, mediante sus diversas propuestas y performances, traspasar con pericia aquellos
espacios que intentan interponerse a la visibilidad de sus demandas.

En este sentido, este trabajo expone las posibilidades formales, conceptuales y
narrativas del arte contemporaneo desde el pensamiento critico y situado como lenguaje
alternativo. Por ello, la obra de Boror Bor —antes que reducidamente estética— nos
sumerge en la propuesta aiesthética, es decir, en un entendimiento mucho mas vasto de lo
que Occidente ha pretendido delimitar y universalizar bajo el término de arte. Dicha
diferencia no es menor, ya que la practica aiesthética transgrede la tan cuidada linealidad

temporal moderno-colonial que Occidente ha procurado imponer bajo sus premisas de
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desarrollo y progreso. Por el contrario, la propuesta de Boror Bor nos recuerda la
importancia de esa «temporalidad relacional»®, es decir, del acceso a la memoria historica
como transito para fluir entre el presente y el pasado, ya sea para rescatar, aprender y
reconocer el saber ancestral o polemizar sobre la vigencia del pasado colonial y sus
consecuencias.

Tanto la realizacion del documento audiovisual como este documento destacan
aquellos procesos que llevan a una artista como Marilyn Boror Bor a plasmar a través de
su obra artistica su experiencia personal, intimamente vinculada a la memoria ancestral. A
esto hay que sumar que con el medio audiovisual se ha registrado de manera idonea la
riqueza, la especificidad material y la capacidad del universo simbolico como vehiculo de
incidencia social y cultural. De igual manera, este proceso ha dado pie a la realizacion de
material complementario a las abundantes y ricas investigaciones académicas existentes
sobre la premisa aiesthética decolonial, con el proposito de crear una herramienta de
divulgacion que ayude a contrarrestar la elitizacion del conocimiento a partir de la
especificidad audiovisual, capaz de ampliar su publico receptor con mayor facilidad. Por
otra parte, se ha aprovechado la caracteristica del medio audiovisual para presentar de
manera analoga la especificidad visual de los lenguajes plésticos presentes en la obra de la
artista, mientras ella nos los presenta en primera persona.

Este proyecto naci6 con el propdsito de explorar la creacion de una primera
herramienta que recogiera las valiosas demandas y aportaciones de artistas
centroamericanos que trabajan contrapunteando nuestra ya prolongada convivencia con el
elefante blanco, quienes con su obra nos advierten sobre las consecuencias que esta

normalizaciéon ha supuesto para nuestro contexto. El semillero para emprender este

6 Segun explica en detalle Rolando Vazquez, 2016
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proceso lo puedo identificar desde el inicio mismo de mi experiencia académica, cuando,
como estudiante de arte, pude percatarme de ese espacio reducido que nuestra malla
curricular dejaba a la revision de artistas locales, ain menor para las propuestas situadas.
Posteriormente, a lo largo de mi carrera como artista plastica, no dudo haber comprobado
la insistencia sobre una «estética universal» excluyente y con enormes vacios culturales,
tematicos y geograficos, y, mas adelante aun, como docente, haber sido también testigo de
la persistencia de esta estructura académica que parecia atemporal y congelada en el
tiempo. Ahora bien, el resultado al que he llegado al concluir este proceso se lo debo al
buen abono y a la luz que arrojara el IDELA a mis inquietudes. Si bien con esta entrega
concluye una etapa, espero con este aporte tan solo haber iniciado el almécigo para
ampliar un nuevo sembradio en el campo de lo nuestroamericano y dar continuidad al
proyecto con otros artistas que como Marilyn Boror Bor aportan enormemente a la
propuesta decolonialidad aiesthética en nuestra region. Cierro este proceso con la certeza
de que la academia me ha brindado herramientas muy valiosas basadas en una
investigacion minuciosa, lo que ha ayudado a fortalecer mi compromiso y, muy
puntualmente, a comprender hoy més que nunca la necesidad de incidencia social como el
almacigo del que brota la semilla de un pensamiento critico necesariamente localizado. En
ese sentido, ni este documento ni el resultado audiovisual presentados hoy pueden
considerarse una conclusion, ya que el trabajo contintia y marcan tan solo el inicio.

Para terminar, me gustaria compartir una imagen de nuestro apreciado maestro Julio
Escamez que aun conservo. Un buen dia, justo antes de concluir una de sus clases llenas
de extraordinarios aportes, nos persuadia sentado sin pegar su espalda a la silla ni un
segundo y con gesto desafiante mientras sacudia su mano con energia sin igual de arriba

hacia abajo y repetia: «;Y trabajen, y trabajen, y trabajen, y trabajen!». Lo que interpreté
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que nos deseaba transmitir es que no fuéramos como hormiguitas serviles trabajando para
otros, sino que no nos diéramos por satisfechos con lo que teniamos y que ayudaramos
mas bien a conformar lo nuestroamericano a partir de nuestras ideas, necesidades y
esfuerzos. Desde entonces, he procurado honrar y seguir su consejo, y es por ello que
sirva este recordatorio para dirigir ahora mi propdsito a dar continuidad a un material
producido desde nuestros acercamientos, no unicamente en pro de un arte situado, sino
igualmente para abonar esos nuestros temas, desde nuestros propdsitos, desde nuestra
mirada.

Mi objetivo a partir de aqui no podria ser otro que dar seguimiento a la
documentacién que concluye esta primera entrega. Considero crucial perseverar en la
busqueda de recursos humanos y materiales que permitan realizar este tipo de retrato a
otros artistas contemporaneos cuya praxis decolonial centroamericana sea la semilla local
desde la cual nutrir nuestra propia academia, creando nuestros propios recursos y
contrapesos desde los cuales replantear nuestros contenidos frente a los paradigmas de
invisibilizacion de raiz eurocéntrica adheridos a nuestra cotidianidad y a nuestras

estructuras curriculares.
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Figura 5. Fotografia. Edicto de nombre, 2017 - 2020, Marilyn Boror Bor. Performance

e Instalacion. Imagen de archivo facilitada por la artista.

Figura 6. Fotografia. Negri-ticos, 2014, Marton Robinson. Objeto con sonido. Imagen

de archivo facilitada por el artista.

Figura 7. Fotografia. Benvenuto Chavajay, Doroteo Guamuch Flores, ciudad de
Guatemala. Recuperado de

https://www.guatemala.com/noticias/deportes/benvenuto-chavajay-el-artista-qu

e-se-tatuo-la-cedula-de-doroteo-guamuch-flores.html
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Anexo 1

Entrevista realizada a Marilyn Boror Bor

Antecedentes, vivencia y contexto

(Quién es y de donde viene Marilyn Boror Bor?

Cuéntanos, por favor, sobre tus primeros pasos hacia lo que hoy es tu trabajo. Nos
gustaria que nos describieras tu universo sentipensante y como fue el proceso de
gestacion de Marilyn como artista, es decir, antes de recibir cualquier tipo de
formacion formal. Nos interesa conocer esas vivencias que identificas como semillero
de ideas y que hoy adquieren forma concreta en tu expresion a través de multiples

medios.

Aprendizajes y experiencia académica

1.

En relacion a tus primeros aprendizajes y antes de llegar a la formalidad académica
propiamente, ;Cuando empiezas a materializar tus ideas, de qué forma y qué edad
tenias?

En términos generales, me gustaria que nos hablaras acerca de tu experiencia
académica. ;De qué forma estaba estructurada cuando pasaste por ella? Recuerdo que
hace unos 25 afos, al menos en Costa Rica, nuestros paradigmas eran abiertamente
europeizantes y bajo un entendimiento del arte bastante compartimentado entre
técnicas «artisticas» con A mayuscula —pintura, escultura, dibujo, etc.— frente a las
denominadas artesanias consideradas de menor rango. Al final de dos afios de carrera
veiamos cada una de las técnicas por separado para luego decantarnos por una

«especialidad», que en mi caso fue grabado. ;Como fue para ti esa experiencia?
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3. (Cdémo viviste ese proceso académico en relacion con tu identidad y como enfrentaste
ese concepto globalizado del arte legitimado por la academia y la escena artistica
hegemonica en Centroamérica y Latinoamérica?

4. ;Cudles obstaculos experimentaste y/o cudles aciertos y herramientas adquieres y
aprendes, aunque sea por antitesis del mundo académico?

5. ¢ Cudl es tu posicionamiento a la prevalencia eurocentrista inserta en la academia
Centroamericana en un contexto que margina de modo sistematico las especificidades
locales?

6. (Qué posicionamientos consideras que deberian retomarse y revalidarse con urgencia

en la academia, precisamente por ser un espacio de legitimacion?

Contexto sociopolitico, cultura ancestral y sociedad guatemalteca contemporanea

1. (Coémo dialoga o se superpone la especificidad de tu cultura en eso que hoy se
entiende bajo la palabra arte?

2. (Qué te llevo a dedicar tu sentipensar, tu energia vital, a esta labor, que el contexto
eurocentrado ha pretendido cooptar, podar y colonizar en términos de «arte» o
«practica artistica»?

3. Al estudiar tu trabajo, me parece que se perfila como una critica contundente a la
negacion, al borramiento y a la opresion deliberados de la realidad y la memoria
historica del territorio que hoy llamamos Guatemala. Me gustaria que nos hablaras un
poco acerca del proceso de «ladinizaciony, estructura que arremete contra la memoria
historica y las culturas originarias mayas, procurando —aunque sin éxito—
silenciarlas (jy aqui aprovecho para hacer un paréntesis y agradecer ese esfuerzo!).

(Podrias hablarnos un poco sobre la «ladinizacion» como proceso, qué es, qué
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implic6 y como cala hoy en dia en la sociedad guatemalteca y/o en tu historia

personal?

Detallando conceptos a partir de las obras

1. (Podrias relacionar este fenomeno de «ladinizacion» con tu obra Edicto cambio de
nombre? Por supuesto, también puedes ejemplificar con cualquier otra obra que nos
ayude a comprender mejor este proceso.

2. Hace unos dias me comentabas que tus obras expuestas en Berlin no se habian
expuesto en Guatemala. ;A qué atribuyes que esto fuera asi?

3. (Podrias contarnos un poco acerca de tu obra intitulada Llamado ancestral, que es la
pieza con ocarinas dispuestas en forma de pentagrama en una pared y que presentaste
la semana pasada en una vitrina que da hacia la Seebahnstrasse en Zurich?

4. ;En qué sentido sientes que tu trabajo, que esta intimamente ligado a tu lugar de
procedencia, es diferente a lo que se genera fuera de €l, pero que igual hace que te
muevas fluidamente y te traiga, por ejemplo, a Berlin y hoy a Zurich?

5. En tu trabajo, el lenguaje y el hecho mismo de nominar tienen un lugar predominante:
por ejemplo, en Esta en mi corazon, seialas las limitaciones de la traduccion para
abarcar la riqueza y los niveles del idioma kaqchikel. De igual forma, en obras como
Diccionario de objetos olvidados y Para no olvidar sus nombres, enfatizas
directamente en la importancia de la memoria historica. ;Quisieras hablarnos un poco
sobre esta necesidad de dar el contexto y nombre a las cosas, de recordarlas, de
rescatarlas.

6. Dias atras, cuando vine a visitarte a este mismo estudio en Zurich, me comentabas la

importancia que tiene para vos tener cerca a tus abuelas, a tus ancestras. Ese dia, vi un
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10.

I1.

importante avance de la pintura en la que estabas trabajando, del rostro de una de ellas.
(Por qué es tan importante para Marilyn este acompafiamiento?

Volviendo una vez més a lo que charlamos recientemente, me mencionaste la
relevancia del textil maya en tu cultura y en tu obra. ;Podrias, por favor, ampliar y

detallar un poco este tema en relacion con tu obra?

. Hay una frase que dijiste hace unos cuantos dias que me resondé mucho, que ni siquiera

vos escapabas a esa colonialidad. ;Como transita Marilyn como persona y como artista
que explora la identidad, cuya practica situada claramente apunta hacia esas estructuras
de poder dentro de un mundo que ha pretendido establecerse como parametro global

desde un andamiaje de pseudo verdades racistas, patriarcales y coloniales?

. Més alld de una vision amafiada de rescate folklorista promovida por la clase

hegemonica, es evidente que tu obra, y la de tus similares, mantienen una postura de
contrapeso de cardcter marcadamente politico, poético y ancestral. ;Por qué crees que
cobra vigencia también hoy en dia en los llamados centros del arte?

No es extrafio pensar que cada artista albergue, de una forma u otra, un gran deseo,
quiza hasta una pequefia utopia, algo que va mucho maés alld de cualquier satisfaccion
personal. De ser este tu caso ;Qué es lo que a Marilyn le gustaria alcanzar?

Una entrevista jamas es exhaustiva, y aunque hemos tenido ricos y necesarios desvios
gracias a la riqueza de tus respuestas y tu obra, estoy segura de que hay muchas cosas

que omiti, pero me gustaria dar espacio aqui para cualquier cosa que quisieras agregar?

Sobre la residencia artistica

(Podrias contarnos, por favor, como y quién te invita a esta residencia en Zurich

(Suiza)?
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Anexo 2

Descripcion de las etapas para la realizacion del material audiovisual

Este proyecto contemplé una serie de pasos desde el proceso mismo de
investigacion y cuyo proposito final es la realizacion de una entrevista en formato
audiovisual que inicia con la seleccion de uno de los artistas segin su disponibilidad de
agenda en el momento de su ejecucion. Para ello, se lleva a cabo una busqueda detallada
de la obra a incluir y se seleccionan las obras a integrar dentro del material audiovisual.

a. Etapa de pre-produccion

El proceso de pre-produccion audiovisual arranca con el asesoramiento y sondeo
de infraestructura necesarias previo a la filmacién propiamente, sin embargo el proceso de
renta y compra de equipamiento para ello, se realiza tras la definicion del lugar, la
locacion y la fecha. De esta forma, este proceso depende en gran medida del lugar donde
los artistas se encuentren geograficamente en el momento de la entrevista. Una vez
determinada la estructura o guién de preguntas para la entrevista, es decir, los aspectos
previamente mencionados (lugar, fecha y hora), se procede a la parte de la produccion
propiamente. En este caso, se define que la persona con la que se inicia lo que aqui se
propone sera Marilyn Boror Bor.

b. Etapa de produccion

Dado que Boror Bor se desplaza a Zurich por motivos de una residencia artistica y
tras previo acuerdo, se da inicio a la etapa de produccion fijada para el dia 28 de julio del
2022 a las 9:30 de la manana en el 25 Hours Hotel, lugar donde a la artista se le cedié un
estudio durante su residencia. Esa manana se instala el equipo, se prueban aspectos

técnicos tales como la iluminacion, asi como de captura de imagen y sonido. El proceso
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de produccion, entre la resolucion de aspectos técnicos y la realizacion de la entrevista
propiamente, se dura aproximadamente 7 horas con una tnica pausa de almuerzo segun lo
establecido por la artista. Para el registro con cdmara y sonido se cuenta con la
colaboracion logistica y técnica de la videasta Jolanda Suter.

c. Etapa de post-postproduccion

Esta etapa inicia con la sincronizacion del audio con las imagenes de la entrevista.
Estas fueron registradas por separado para garantizar la calidad y claridad del audio e
imagen por separado, sin embargo, se unen posteriormente de manera que no se den
desfases entre el sonido e imagen. Tras la categorizacion somera y determinacion de la
linea de tiempo para construir la dramaturgia de las temadticas abordadas, estas se
organizan en carpetas de manera que se pueda agilizar la edicion del material seglin las
necesidades de edicion. Posteriormente, con una pre-seleccion del material audiovisual
recopilado, este se edita. Paralelo a este proceso, se da también la busqueda del material
complementario (iméagenes y videos de otras fuentes) que ayude a ilustrar y reforzar
contenidos e ideas especificas: obras de la artista, lugares o hechos historicos
concernientes a diversos aspectos abordados durante la entrevista. La colorizacion y el
pulido del material editado se realizd con la asesoria y el apoyo de la cineasta Alkmini
Boura en Berlin. Pequefios ajustes se resuelven ademas posterior a ello y hasta la fecha de
presentacion del material a presentar.

Para la estructuracion de la entrevista se valoraron ademas los aspectos que mas
abajo se alistan. La idea de este proceso fue comprender y definir qué modalidad se ajusta
mejor a lo que se persigue. Dados los diversos enfoques para la realizacion de una
entrevista, este sondeo ayudd enormemente para dar sentido y direccion a los aspectos que

se deseaban alcanzar con este recurso.
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Anexo 3

Cronograma

a. Detalle del proceso y avances del afio 2022, etapa de investigacion y organizacion

preliminar
2022

Enero

Febrero

Marzo

Abril

Mayo

Junio

Descripcion de la etapa
Delimitacion del tema: tras identificar la necesidad de destacar la
contribucion contrahegemonica frente al paradigma colonial en el contexto
de la practica artistica contemporanea realizada en Centroamérica. En este
periodo, se procedid a buscar y seleccionar las fuentes bibliograficas y se
inicié la lectura del material actualizado y pertinente que sustenta los
antecedentes epistemologicos, teoricos y pedagogicos reflejados en la
propuesta final. Durante este proceso, se determiné la pertenencia de la
seleccion de tres artistas centroamericanos de carrera media, cuya
propuesta plastica y performatica permitiera precisar la correspondencia
respecto a dichas premisas. En este momento, se determina asimismo la
idoneidad del formato audiovisual para alcanzar el propdsito central de
este trabajo: crear un material que permita difundir la propuesta artistica de
enfoque decolonial y situada de la region centroamericana, de modo que
sean los propios artistas quienes narren su trayectoria vital y establezcan

un vinculo directo entre esta y sus procesos creativos.

Busqueda, lectura y andlisis pormenorizado de las obras y materiales
escritos sobre y por los propios artistas. Elaboracion del anteproyecto:

proceso de sintesis, redaccion y correccion del anteproyecto.
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Julio

Agosto Identificacion de las obras que integran en el material audiovisual.
Septiembre
Intercambio via correo electrénico, mensajeria instantanea y telefonica con
Octubre . . . o .,
los artistas para determinar la disponibilidad para la aplicacion de la
entrevista segun sus agendas y localizacion. A partir de esto se empezo a
. definir cudl de ellos tiene mayor disponibilidad y flexibilidad para la
Noviembre Y P Y p

realizacion del primer material audiovisual.

b. Detalle del proceso y avances del afio 2023 (etapa de produccion)

2023 Descripcion de la etapa
Febrero Elaboracion preliminar de la estructura de la entrevista.
Seleccion definitiva de la artista a entrevistar, sus obras y materiales
Marzo . e, . . .
complementarios que se utilizaran en el primer material audiovisual.
Pulido de la entrevista, revision y adecuacion de la estructura final para
Abril . .
realizar a Marilyn Boror Bor.
Asesoria, actualizacion y definicion de los insumos y requerimientos para
Mayo la filmacién segun la locacién tales como: camara, 6ptica, sonido, luces,
camara, griperia, etc. Pruebas de equipo y sonido.
Alquiler de equipos, insumos y requerimientos para la filmacion,
Junio . ., . . .
definicion de fecha y localizacion para realizar el registro de la entrevista.
Julio Aplicacion de la entrevista y registro de imagen y sonido.
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Agosto Sincronizacion del audio con las imagenes de la entrevista, cuyo registro
independiente fue realizado de forma independiente para garantizar la
Septiembre | ..jidad y claridad de audio e imagen.
Categorizacion de las tematicas abordadas, es decir, debidamente
Octubre
marcadas y organizadas en carpetas de manera de agilizar la busqueda de
Noviembre | material necesario durante la edicion.

c. Detalle del proceso y avances del afio 2024 (etapa de postproduccion)

2024 Descripcion de la etapa
Enero . ., ., . .
Previsualizacién y seleccion del material recopilado.
Febrero
Marzo
Abril Edicion del material.
Mayo
Junio
Busqueda de otro material de apoyo (imagenes y videos de otras fuentes)
li : .
Julio de diversos aspectos abordados en la entrevista.
Agosto
ti . .
Septiembre Colorizacioén y Pulido
Octubre
Presentacion del trabajo final: Proyeccion del audiovisual al comité de
Noviembre

evaluacion.
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