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1. Haceres Decoloniales como respuesta

a la maquina colonial de fronterizacién
moderna/colonial

Los haceres decoloniales son respuestas potentes
y heterogéneas a la colonialidad del poder, que en su
despliegue y encarnacion va generando heterarquias
en cada una de las dimensiones de la realidad en la
que se instala. La jerarquia de la estética (filosofica)
como discurso ideolbégico de fronterizacién, como
instrumento de la colonialidad al servicio del poder
(del papado, del Estado y/o del mercado) es sélo una
entre otras. Sabemos que la estética hizo posible
posicionar la actividad del arte moderno como la
forma suprema del hacer sensible y a la subjetividad
original del artista como su agencia individual, por
encima del hacer y la subjetividad de artesanos y
trabajadores industriales. Asi, con la estética, como
discurso de la blancura, se colonizd la aiesthesis, el
mundo —material y de color— de lo sensible, repitiendo
la operacion dicotomizadora de la razén colonial. Se
hizo posible la creacién de una “geo-estética” en la
que lo humano, la alta cultura, el arte, el artista, el
museo, la estética y la historia del arte, etc., serian
los medios de la etno-clase blanca para construir

un proyecto civilizador (que durante cinco siglos se
presentd como la UGnica opcidn posible) y al mismo
tiempo para mantener a raya la amenaza de invasion
barbara de lo no—humano, la artesania, el utensilio, el
mal gusto, la fealdad, lo sucio, lo no original, el mito,
etc., pero cuidandose en el acto de mantener la
autoridad para disponer de sus vidas, subjetividades,

recursos y territorios.

Ademas, la jerarquia estética no es ni completamente
distinta ni tampoco un mero reflejo de algln poder

originario. Se encuentra atravesada por otras jerar—
qufas que controlan las subjetividades, el trabajo, el
conocimiento, la autoridad, el creer, los cuerpos vy la
naturaleza. En consecuencia, es constituida y cons—

FSHLBMIAL

tituyente de la heterarquia, o serie de jerarquias que
son el resultado histérico y estructural de la colo-
nialidad del poder de la modernidad. Como resultado
de los cruces entre las distintas jerarquias tenemos,
por ejemplo, que el arte (que es poiesis superior en
el discurso de la estética al interior de su propio
territorio e instituciones) aparece en la jerarquia

del conocimiento como colonizado por el “logos” de

la ciencia natural, que subordina a sus hermanas me—
nores (las ciencias sociales y humanas). Pero a su vez
la ciencia natural, en otra jerarquia, aparece subor-
dinada o colonizada por la razdn instrumental del
mercado o por la razén estratégica del Estado y asi
sucesivamente. Asi, entender los modos como se ori—
ginan y operan cada una de las jerarquias es una tarea
del pensamiento critico decolonial, pero liberarse de
ellas es la tarea mas amplia y compleja de los haceres
decoloniales en general, de los que forman parte los
haceres estéticos decoloniales. El campo de accion
de estos (Ultimos esta en y mas alla del campo de las
artes, y su propodsito es descolonizar el ser, la sub-
Jjetividad, el hacer y el pensar, pero reconociendo que
su punto de partida, de originacion, es la dimension

sensible, la aisthesis.

Ahora bien, para entender el operar de los haceres
decoloniales se hace necesario tener claro en qué
consiste la colonialidad, cuya manifestacion son las
Jjerarquias a las que nos hemos referido y las violen—
cias y subalternidades que le son correlativas. Una
forma de hacerlo es entender la colonialidad como
fronterizacién, como la permanente construccion
de fronteras vy, en contraste, la decolonialidad como
sentir, pensar, hacer y creer fronterizos, como el
posicionamiento critico en y desde la frontera de
los clasificados, los vencidos y victimas de la mo—
dernidad/colonialidad. Es desde ahi, desde la fron-
tera como lugar estético-epistémico desde donde
emergen, y se posicionan éticamente, los haceres



decoloniales, arraigados, localizados, corporizados y
sintientes. Y lo hacen desde ahi porque la colonialidad
del poder opera estableciendo fronteras (fronteri-
zacion) no solo territoriales, sino ante todo modos
de clasificacion de las personas y divisiones ontol6—
gicas, para lo cual inventa y utiliza una diversidad de
herramientas, entre ellas el racismo, el sexismo, gene-
rismo, el patriarcalismo, y para el mundo de lo sensible
la teo-estética (siglos XVI-XVII) y la ego-estética
(a partir del siglo XVIII) como discurso ideoldgico al
servicio de la colonialidad del poder.

La fronterizacion, propia de la colonialidad del po-
der es un modo de operar que se realiza desde un
lugar, (una posicion geopolitica, epistémica y estética
pero no ética) que en su constitucion, como lugar de
ubicacién del colonizador que clasifica, va configu—
randose como el adentro que al mismo tiempo marca
un afuera, (como lugar asimétrico del colonizado). En
este sentido, la frontera es aquel espacio (que en su
abstraccion se representa como una linea pero que
en la practica es una regidn que se mueve y diversi—
fica) de separacion producido y reproducido por el
adentro auto-referencial de la modernidad. Sin em—
bargo, esa operacion, al ser efectuada en una reali—
dad viva, nunca se da sin resistencia y en silencio.

Es més, el grito del ser escindido, antes que un lla-
mado de auxilio dirigido al colonizador, es el comienzo
mismo de la decolonialidad, de las acciones y pen-—
samiento decoloniales que empiezan a enunciarse de
otro modo y desde otro lugar, desde las fronteras
como lugar de re—existencia, de hacer decolonial.
M&s concretamente, la decolonialidad emerge en la
fundacion misma de la matriz colonial del poder de la
modernidad/colonialidad. La decolonialidad, el pensa-
miento decolonial y sus practicas son entonces coe—
taneas con la modernidad que se inaugura con América
en el siglo XVI. Claro estéa que, si bien la conceptua-
lizacion del pensamiento decolonial es reciente, las

préacticas decoloniales como tales inician en América
con el pensamiento indigena y afrocaribeno, conti-
nGan en Africa y Asia frente al colonialismo britanico
y francés, luego con los movimientos de descolo-
nizacién en Asia y Africa, extendiéndose hasta hoy,
como contrapartida activa, en cualquier lugar donde
se instala el patroén colonial del poder (Quijano) o la
matriz colonial del poder (Mignolo) como maquina de
fronterizacion.

Asi, la colonialidad como fronterizacién es una ope-—
racion de desgarramiento que produce una “herida”
en el ser; accion violenta y a veces seductora que en
acto descoyunta territorios, cuerpos, memorias, sa—
beres, geografias, espiritualidades, lenguas, haceres
y sentires, en todo lugar donde se instala. Como con-
secuencia de ese desgarramiento, en la modernidad/
colonialidad el adentro que hiende construye su lugar,
como un monotopo, (que en la historia de la moderni-
dad/colonialidad, paso a paso, se fue convirtiendo en
centro: Europa y luego un euro—-USA centro, como el
corazén del sistema—-mundo—moderno-colonial) que en
esta operacién no se desgarra a si mismo como des—
garra al resto, y por el contrario se posiciona como
la mismidad que se diferencia del resto desgarrado
como alteridad o diferencia. Como consecuencia, el
resto desgarrado, queda localizado en una zona de
ambigliedad, de exterioridad no absoluta, que se en—
tiende en relacion con el adentro (como exterioridad
relativa), en una cierta vinculacion o suturacion que
no sana pues es producida como el segundo momento
de la fronterizacion, el de la vinculacion dependien—
te con respecto de la mismidad hiriente. Ahora bien,
el resto desgarrado, hendido, clasificado es siempre
dia o pluritépico, y tiene que, en palabras de Mignolo,
concebir el mundo en la interseccion de la clasifica—
cion impuesta por la colonialidad del poder. En otras
palabras, la colonialidad del poder es un modo de
fronterizacion, clasificacion y produccion de dife—
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rencia heterogénea (diferencia imperial y diferencia
colonial), que obliga al clasificado a vivir en un doble
mundo, del que el colonizado tiene como consecuencia
de su situacion, una doble conciencia: conciencia de
aquel mundo en el que es clasificado y del mundo que
era suyo antes de ser clasificado.

La toma de conciencia de esta situacion y el esfuerzo
por re-clasificarse desde la subalternidad es tanto el
potencial epistemolégico del pensamiento vy la epis—
temologia fronteriza como el potencial estético y
politico de los haceres decoloniales. Y lo es porque la
doble conciencia es conocimiento, del colonizado, de
la conciencia del colonizador y del colonizado mismo,
mientras que la conciencia del colonizador no conoce
mé&s que un lugar, el punto desde donde se produce la
fronterizacion. En este sentido, el colonizado debido
a su condicién, puede ver y distinguir entre la ruta
salvacionista que le hace ver el conocimiento colonial
—como ruta seductora que conduce hacia la verdad
de Occidente, y sus promesas de asimilacion, civiliza—
cion, desarrollo o acceso al poder— y una ruta propia
en otra direccion hacia un pensamiento otro, que se
desata del pensamiento del colonizado y se construye
como propio; un pensamiento Otro que hace posible

la recuperacién de las “memorias robadas” por la co-
lonialidad, e iniciar desde la exterioridad fronteriza
la re-contruccion ontoldgica del ser, que no es otra
cosa que la sanacion de las mdltiples heridas produci-
das, desde hace méas de cinco siglos, en los cuerpos,
los espiritus y la naturaleza por el accionar desga—

rrante de la colonialidad del poder.

La posibilidad de rutas distintas a la Unica verdad
de occidente se hacen més claras en la actual re-
configuracién del orden mundial como una totalidad
policéntrica, resultado de la crisis civilizatoria, del
capitalismo, del eurocentrismo y de la explotacion
de la naturaleza. De manera general, asistimos por una
parte a la disputa por el control de la matriz colonial
del poder, que durante cinco siglos ha estado en las
mismas manos, y al mismo tiempo a la construccion de
comunidades politicas globales que buscan salir de la
matriz colonial del poder, de su maquina de fronte-
rizacion para trazar mundos de otro modo. Y es alll
donde los haceres decoloniales encuentran su hori-
zonte de sentido, para el trabajo estético, ético,

epistémico y politico.

De acuerdo con lo anterior, los haceres decoloniales
son préacticas fronterizas que convergen en el ho-
rizonte amplio de la opcién decolonial. En el espacio

de sentido de esta opcidn se tejen relaciones del

pensar, el sentir, el hacer, el creer, y toda una serie
de préacticas que se desmarcan del horizonte “civili-
zatorio” colonial de la modernidad, hacia otras rutas
vy horizontes de sentido. Por lo tanto, visibilizar esas
relaciones, antes que un reto académico y tedrico,
es un asunto practico, pues queradmoslo o no, cada
una de nuestras acciones en el mundo de la vida, si las
pensamos en el contexto actual de la re-configuracion
del orden mundial, apuntaréa hacia alguna de las si-
guientes direcciones: la de la re—occidentalizacién
que en general busca mantener la hegemonia de oc—
cidente y su control de la matriz colonial del poder,
el euro-USA-centrismo y la economia neo-liberal; la
des-occidentalizacién como la disputa con occiden—
te por el control de la matriz colonial del poder en
una perspectiva de mundo multipolar no—eurocéntrico
pero capitalista; la reorientacion de la izquierda como
critica al capitalismo pero no tanto al eurocentrismo;
o bien la opcién decolonial como critica decolonial al
eurocentrismo, al capitalismo, al neoliberalismo, al ra-
cismo epistémico, y a todos los ismos fundantes de
la modernidad/colonialidad, que ademas se propone el
trazado de horizontes posibles de caracter comunal,
no-capitalista y modos de reproduccidn no-coloniales
de la vida.

Los trabajos que presentamos en este libro y que
fueron exhibidos en la Sala ASAB, son una muestra de
los haceres decoloniales que, desde los intersticios
del arte vy las practicas aiesthéticas, trabajan por
la construccion de subjetividades, modos de hacer
y conocimientos que puedan desgajarse de la matriz

colonial del poder.

2. Breve resefa de la originacion de la
denominacién “Estéticas decoloniales”

En 2009, Zulma Palermo se anticipa al concepto de es—
téticas decoloniales, al conceptualizar la encrucijada
decolonial o la “opcidon decolonial” del arte latinoame-
ricano, atenazado por modelos, escuelas, el mercado
y, ante todo por la diferencia colonial” que establece
las jerarquias entre lo global y lo local, el arte y la
artesania como una relacion entre lo superior, va-
lioso, Unico y original con lo inferior, menos valido y
repetitivo. Esta opcidn es claramente planteada por
Palermo como “las formas por las que se puede con-—
cretar la decolonialidad de la "narrativa estética”
eurocentrada” (Palermo, 2009, p. 18). Todo ello, en

el proceso de resistencia histérica a la modernidad/
colonialidad, al los mandatos del mercado global, a la
razén estética moderno vy, ante todo, en el trabajo
de dejar de ser lo que no somos, de adoptar la imagen
y el pensamiento extranos como si fueran lo nuestro.



Adolfo Alban Achinte fue quien, como estudiante

de la primera promocion del doctorado en Estudios
Culturales Latinoamericanos de La Universidad Andina
Simén Bolivar de Quito, se preocupd por introducir la
colonialidad de la estética como un problema relacio—
nado con la colonialidad del saber, el ser y el poder,
triada que en ese momento conformaba la nocién de
la matriz colonial del poder. Para el afo 2009 Alban, ya
como profesor del doctorado, propuso a Catherine
Walsh, coordinadora del mecionado programa de doc—
torado en Estudios Culturales, para la tercera co—
horte del programa, (2009-2014), no sblo la creacion
de espacios académicos para abordar las cuestiones
del arte y la estética, sino también la admisién de un
grupo de aspirantes interesados en estas proble-
méticas. En efecto este grupo estuvo conformado
por Mayra Estévez Trujillo, Andrés Corredor, Mario
Armando Valencia, Clevert Cardenas, Javier Pabodn,
Alex Schlenker y Pedro Pablo Gomez. En ciertos mo—
mentos, este grupo se reconocid como “El grupo de
Estéticas”. Posteriormente cada uno fue configuran-—
do su posicién particular frente a la categoria esté-
tica, de acuerdo con sus intereses personales

y la configuracion particular de su tesis doctoral.

No obstante, de la continuacion de la conversacion
dan cuenta varias de las tesis concluidas del mencio-
nado doctorado que, expresa o tacitamente, abordan
probleméticas de decolonialidad estética.?

1 Véase, por ejemplo, véase las tesis doctorales de Trini—
dad Pérez, Alex Schlenker, Mario Armando Valencia, Pedro Pa—
blo Gémez, Javier Romero, Mayra Estévez, en el Repositorio
digital de tesis de la Universidad Andina Simén Bolivar: http:/
repositorio.uasb.edu.ec/handle/10644/101/simple-search?q
uery=tesis+doctorado+estudios+culturales&sort by=0&ord
er=DESC&rpp=10&etal=0&start=10

Otras tesis sobre temas afines estan siendo realizadas en el
mismo programa académico por Mayra Estévez, Andrés Corre—
dor y Javier Pabon. En otras Universidades se han realizado
tesis sobre el tema de las estéticas decoloniales, por ejemplo
la tesis de maestria de Dolores Galindo, en Goldmiths Univer—
sity de Londres vy la tesis de maestria de Marta Acero en la
Universidad Jorge Tadeo Lozado en Bogotéa. Mas recientemen—
te, el trabado posdoctoral de Katarzyna Cytlak, historiadora
del arte polaca quien, interesada en la perspectiva decolo-
nial, esta investigando los contactos artisticos entre Europa
del Este y América Latina a partir de los ahos setenta.
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A finales de 2009 Walter Mignolo aceptd la propuesta
del editor de la revista Callel4, de escribir un texto
especifico sobre decolonialidad estética el cual apa-
recid en el nimero 4 de esta publicacién. En el nmero
siguiente de la revista, que dedico su seccidn central
al tema “Arte y Decolonialidad” el autor invitado fue
Adolfo Albéan, quien tituld su contribucién: “Comida y
colonialidad: tensiones entre el proyecto hegemdnico
moderno y las memorias del paladar”.? Ademas apare—
cieron sendos articulos de Olver y Quijano, Patricio
Guerrero sobre la misma tematica, en este mismo nl—

mero de la revista Callel4.

En noviembre de 2010, se realizd, en la Facultad de
Artes ASAB, de la Universidad Distrital Francisco José
de Caldas, en la ciudad de Bogotéa, el seminario teodri-
co que formé parte del Evento Académico: “Estéticas
Decoloniales: sentir, pensar y hacer, Abya Yala/la Gran
Comarca”. Este evento, convocado para sentir, pen—
sar y hacer, desde Abya Yala y la Gran Comarca, empe-—
z6 a gestarse en un encuentro académico, en el aho
2009, entre Pedro Pablo Gémez, doctorando, y Walter
Mignolo, profesor, en las aulas de la Universidad Andina
Simén Bolivar, en Quito Ecuador. Alll surgid la idea de
realizar este encuentro de pensamiento ademés de una
exposicion® en la ciudad de Bogota, alrededor del
problema de la colonialidad/decolonialidad de la esté-
tica, como interpelacién a las dimensiones constituti-
vas y constituyentes de la modernidad/colonialidad.

En este seminario se generaron varios debates que
se pueden seguir en la publicacion electroénica Esfera
PUblica. Uno de esos debates se concentré funda-
mentalmente en la co-existencia actual entre estéti-
cas decoloniales y altermodernidad. Mientras que los
propiciadores y curadores de la muestra hablaron de
la co—existencia de ambas —y de otras—, estéticas,
los y las defensores de la altermodernidad vieron esa
coexistencia como antagonismo, o el uno o el otro.
Para nosotros, la propuesta decolonial se presenta
como una opcién y no como una mision que pretende

2 Se puede acceder al articulo en: http:/revistas.udistri-
tal.edu.co/ojs/index.php/cl4/article/view/1200

3 La Exposicion, planteada como un conjunto de nodos,

se convirtid finalmente en tres exposiciones en sendos
espacios de la ciudad: La Sala de Exposiciones ASAB, el
Museo de Arte Moderno, MAMBO y el espacio de Proyectos
“El Parqueadero” que funciona en alianza entre el Banco de
la Replblica y la Fundacion Gilberto Alzate Avendano. Para
tal realizacion se contd, con la “complicidad” y las ideas del
curador e historiador del arte, Santiago Rueda, del gerente
de Artes Plasticas de la Fundacion Gilberto Alzate Avendano,
Jorge Jaranmillo, y de la curadora del Museo de Arte Moderno
de Bogota, MAMBO, Maria Elvira Ardila.

ocupar el lugar del adversario. Todo lo contrario, la
propuesta decolonial quiere mostrar que el adversario
es siempre una opcién, no la Gnica opcion. En la multi-
plicacion de las opciones se juega lo que el bidlogo vy
fildsofo chileno, Humberto Maturana, describe como
verdad y objetividad entre paréntesis.

Ahora bien, la subtitulacion de este ejercicio acadé-
mico en términos de sentir, pensar y hacer, Abya Yala/
la Gran Comarca, no es gratuita. El dltimo sintagma,

de algln modo pone entre paréntesis la idea misma de
“América Latina” que es la invencion de la élite criollo-
mestiza, ilustrada y urbana, que contd con la ayuda de
gobiernos extranjeros, para lograr equilibrios geopo-
[fticos en el siglo XIX. Més bien, se quiere enfatizar el
interés en la “América Profunda”, esa que huele mal,
de caréacter indigena, indigente, campesina y rural, que
no se preocupa Por asegurar su ser sino por su mero
estar—siendo, en su propia estancia y su raigambre.
En ese sentido, estéticas decoloniales se trata de
una blsqueda, no de un recinto en la casa del ser oc—
cidental, sino de una estancia en la casa propia; es
una blsqueda de lo propio, en cuyo camino se va des-—
mantelando todo aquello que lo encubre, lo desodoriza,
lo silencia y lo deforma.

Por su parte, se afirma el sentir, el pensar y el ha-
cer, como dimensiones de la praxis humana que, en

vez de sequir siendo categorias para la clasificacion

y jerarquizacion de las personas, se entretejen como
potencias para la configuracién de, por asi decirlo,
zonas de abordaje de cuestiones complejas del mundo
actual, entre ellas las cuestiones de la estética. Allf,
se cruzan elementos de anélisis de caracter macroes—
tructural, (como la matriz colonial del poder, sistema-
mundo, geopolitica, disehos globales) con cuestiones
précticas singulares de arte y cultura, historias lo-
calizadas que se corporizan (corpo-politica) también
mediante relaciones de poder, en el espacio cultural
como campo de batalla ideoldgico donde se ganan o
se pierden las luchas por la decolonialidad. Estas dos
formas de anélisis se cruzan y pueden complementarse
en los espacios textuales que se dibujan en este libro,
sin que en ello haya contradiccién alguna, debido a que
el operar de la colonialidad se puede analizar tanto en
los sistemas globales como en las microestructuras y
en las diversas heterarqguias construidas por la colo-

nialidad del poder, (una de ellas, la de la estética).

Seis meses después del evento de Estéticas
Decoloniales de Bogotd, en mayo de 2011, se reali-
z6 en la Universidad de Duke un evento similar en su

formato, (un encuentro tedrico y una exposicion,



denominado: “+Decolonial Aesthetics”. En la organi—
zacion del evento participaron la artista Vietnamita
Hong—An Throng, la historiadora Aimee Kwon, el critico
de cine y artista de video Guo-Juin Hong y el critico
colombiano, artista y curador, Miguel Rojas—-Sotelo.
La exposicion fue curada por Walter Mignolo y co—
curada por Guo-Juin Hong, Alanna Lockward y Marina
Grzinic. Otras cartografias, de practicas estéti-
cas decoloniales, ademas de las de Abya Yala La Gran
Comarca, empezaban a visibilizarse, desde El Caribe,
y el continente asiatico. En el texto que sirvid de
preémbulo al evento se destaca que la decoloniali-
dad en general y la decolonialidad estética se mueven
en la direccion de futuros democréaticos més alla del
concepto occidental de democracia. Al respecto,

se deja claro que la dignidad humana adquiere dife—
rentes formas de identidad e identificacion que son
incompatibles con las nociones homogenizantes de
“Cultura” y “Universalidad” de los discursos y practi-
cas artisticas propuestos por las teorias modernas,
postmodernas y altermodernas. De manera analoga al
legado de la Conferencia de Bandung, que se propuso
imaginar otros mundos méas alld de la alternativa entre
el capitalismo y el comunismo, la decolonialidad esté-
tica, como una opcidn distinta, se separa de las rutas
de la modernidad y sus reconfiguraciones postmo—
dernas o altermodernas. En esta ocasion, ademéas de
varios participantes en el encuentro de Bogoté vy los
nuevos organizadores y curadores, se unieron al en—
cuentro tedrico los fildsofos Lewis Gordon y Nelson
Maldonado, la directora del doctorado en Estudios
Culturales Latinoamericanos de la UASB, Catherine
Walsh y el curador italiano Luigi Fassi.

La discusion sobre la decolonialidad estética cada
vez es mas amplia, en espacios académicos, eventos
de arte y cultura que van mas alld de los espacios
académicos. Entre ellos vale destacar, en la 11na.
Bienal de la Habana, el panel sobre estéticas deco-
loniales* realizado, en mayo de 2012, como parte del
Evento tedrico dedicado al tema Practicas Artisticas
e Imaginarios Sociales. Los textos de los integran—
tes de este panel configuran el capitulo 2 del libro
que recoge los aportes del evento tedrico de esta
Oncena Bienal de la Habana.®

4 En este panel participaron: Dalida Benfield, Pedro Lasch,
Alanna Lockward, Rall Moarquech Ferrera—Balanquet y Pedro
Pablo Gomez. Ademéas estos participantes junto con Miguel
Rojas-Sotelo escribieron un texto colectivo sobre las es—
téticas decoloniales, que se publicd en francés en el nimero
111 de la Revista Inter Art Actuel.

5 Véase, V.A., Practicas Artisticas e Imaginarios sociales:
evento tedrico Oncena Bienal de la Habana (2014) La Habana:

Dos versiones de Be.Bop: “Black Europe Body
politics”, (2012, 2013, 2014 y 2016) curadas por
Alanna Lockward. En este evento académico y artis—
tico es claro el empeno de conceptualizar, en clave
decolonial, las practicas artisticas de la didspora
africana en la Europa actual. Be.Bop pretende ademas
promover didlogos e intercambios entre practicantes
del arte, activistas y estudiosos de las leyes de inmi—
gracién. En 2014 Alanna y Jeannette Elhers co—curaron
el evento que se realiz6 en Berlin y en Copenhague.®

En junio de 2013, en Mérida, Yucatéan, México, se
realizd la sexta edicion de la bienal “Arte Nuevo
InteractivA/Laboratorio Cartodigital”, organiza—
da por un equipo conformado por Rall Moarquech
Ferrera-Balanquet, José Luis Garcia Pérez, Verodnica
Garcia, acompanhado por las curadoras Rosalia Romero
y Kency Cornejo. Este proyecto incluyd dos expo-
siciones, una en el Museo A’ak, Xcunyéa y otra en la
Galerfa de la Casa Colon. Una serie de talleres de
aprendizaje pensados especialmente para joévenes
de escuelas preparatorias, hizo posible ademas que
los artistas, criticos, curadores y activistas mayas,
afrodescendientes, y latinos que viven en Estados
Unidos, pudieran compartir una serie de estrategias
creativas decoloniales. Las practicas colaborativas,
los didlogos intergeneracionales y el énfasis en la
importancia de mantener la tradicién oral, asi como la
relacion ancestral propia de nuestras culturas origi—
narias, fueron algunas de las preocupaciones debati-

das en el transcurso de este evento.’

El més reciente capitulo, del que damos cuenta en
este libro, tuvo lugar de nuevo en Bogota con la ex—
posicion y encuentro académico titulado HD: Haceres
Decoloniales® organizado por Pedro Pablo Gomez, en el
proceso de configuracion del proyecto de doctorado
en Estudios Artisticos.’

Ediciones CUpulas/ISA Universidad de las Artes/Arte Cubano
Ediciones/Centro de Arte Contemporaneo Wilfredo Lam/
Consejo Nacional de Artes Plasticas.

6 http:/www.jeannetteehlers.dk/. Para cotejar las ideas
de Jeannete sobre su arte ver la entrevista publicada en
Ibraaz, http:/www.ibraaz.org/platforms/8/responses/171/
7 Informacion adicional sobre esta bienal, se puede
encontrar en:
http:/www.puntomedio.com.mx/merida/2013/05/22/iniciara—
la—bienal--de-artenuevo-interactiva-2013/19395/
http:/www.yucatantoday.com/en/events/2013/05/arte-
nuevo-interactiva-2013-interactive-new-art-2013

8 https:/www.youtube.com/watch?v=wiAYZKJEDW8

9 http:/fasab.udistrital.edu.co:8080/noticias—y-
eventos—-culturales—facultad-de-artes-asab/haceres_

decoloniales
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Por otra parte, entre las més recientes publica-

ciones se encuentra el amplio dossier que Social
Text-Periscope!® dedicd al tema de las estéticas
decoloniales. En este trabajo participaron mujeres y
hombres dedicados a la teoria, la critica, la curaduria,

y la creacion artistica. En sus péaginas, el pensamiento

10 http:/www.socialtextjournal.org/periscope/decolonial—
aesthesis/

sobre la estética decolonial hace un recorrido desde
varios puntos de originacién, en el Asia Central, Rusia y
Europa del Este, pasando por America Central, América
del Sur, deteniéndose en el tema de los inmigrantes en
Europa, los latinos—(as) en Estados Unidos asi como el
arte en Vietnam, Corea, Taiwan o el cine en Hong Kong.
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Alex Donis es un artista visual de Los Angeles
(California, Estados Unidos) cuyo trabajo se pro—
pone examinar y re—configurar los limites culturales
establecidos por la religion, la politica, la raza vy la
sexualidad. Su empeno consiste en deponer actitudes
sociales convencionales, arraigadas en la historia y
la experiencia de la colonialidad, mediante un trabajo
comprometido en el que se cruzan influencias de las
culturas Pop, Latina y Queer.

iGol! y Pas de Deux (Paso de dos)

En la serie de pinturas iGol! vemos cémo jugadores
internacionales del fltbol pertenecientes a equipos
rivales, de paises cuya relacién geopolitica ha estado
marcada durante mucho tiempo por el colonialismo y
por los legados descoloniales. Estos jugadores dejan
de lado la trayectoria del baldn para, en medio de

un salto, encontrarse en un erdtico beso y abrazo.
Asl, se abren otras posibilidades de re-significacion
y despatriarcalizacion del juego, (del yogo bonito),
del placer y de la corporeidad, para interrogar las
geopoliticas desde las corpo-politicas del pensar

y del sentir.




Spain vs Mexico (Iker Casillas & Javier 'Chicharito' Herndndez), 2013
Oil and acrylic on un-stretched canvas. 60" x 84" . Private collection. © copyright del autor.

Pagina 18: Guatemala vs USA (Carlos (El Pescadito) Ruiz & Carlos Bocanegra), 2014.
Oil and acrylic on un-stretched canvas. 60" x 84". © copyright del autor.
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En la serie Pas de Deux (Paso de dos —término francés
que viene del mundo de ballet que literalmente signifi-
ca “paso (o duet) de dos”.) Donis hace probable lo que
en apariencia es imposible: poner juntos, como un solo
cuerpo en relacion y en conocidas poses de ballet
clasico y roméntico, a parejas de soldados de ejér-
citos enemigos, de diversos conflictos armados de la
historia moderna, entre ellos los de Estados Unidos—
Irak, Alemania—Rusia e Israel—-Palestina.

Private R. Shalev & Y.A. Najjar (Les Deux Pigeons). Israeli-Palestinian Conflict. 2006.
Qil, ink, & acrylic on canvas. 22" x 28". © copyright del autor.

Pagina 21: Private SS Heissmeyer & Sgt. O. A. Vasiliev (Dante Sonata). World War IT
(Germany & Russia). 2006. Qil, ink, & enamel on canvas. 5ft x 5ft. © copyright del autor.






22

/

Decoloniales

Haceres

BEEET
SN

Egresado de la Escuela Nacional de Artes Plasticas
Rafael Rodriguez Padilla, (Ciudad de Guatemala) en
donde actualmente ensefa. Entre sus exposiciones
mas destacadas se encuentran las muestras colec—
tivas en el Museum of Latin American Art (MOLAA),
en Long Beach, California. Entre sus reconocimien—
tos estéan el Primer Lugar en la Subasta de Arte
Latinoamericano, Juannio (2008); premio Promesa,
de Fundacioén Botran (2002); finalista HABITART, Arte
Contemporéaneo Centroamericano (2003), y Premio
Unico Certamen 15 de Septiembre Centroamericano
(2004). Su produccidén abarca desde el performance
hasta la exploraciéon y reconfiguracion de elementos

cotidianos de la comunidad.

El trabajo de Chavajay se puede entender de manera
general como una serie de intervenciones que tienen
un claro proposito: sanar las heridas coloniales de la
cultura Tz “utujil. En Tz "utujil, lo que hace el pintor
o el mUsico, lo mismo que el médico o la enfermera es
lo mismo, Q “omanel, es decir, sanar. Para tal fin, las
acciones de borrar, inscribir y tatuar se constituyen
en operaciones béasicas de su hacer, muchas veces
dolorosas, como toda sanacion. Y en ese accionar el
artista sanador interviene tanto los documentos del
colonialismo (borrar el texto en espanol, como lengua
imperial y colonial de Biblias bilinglies para conservar
en ellas so6lo la lengua, la memoria vy la cultura Tz “utujil)
COMO sU propio cuerpo.

FDT

Doroteo Guamuche Flores.

Al decidir tatuar en la espalda la cédula en tamanho
real del atleta indigena Doroteo Guamuche Flores,

el artista interpela la politica colonial del nombrar
que pretende naturalizar su vision uni-lateral y mu-
chas veces errdnea, como la Unica y verdadera ma-—
nera de conocer el mundo. El nombre de Doroteo
Guamuche Flores, (1922-2011) ganador de la Maraton
de Boston (1952), fue cambiado por un fotdégrafo
gringo incapaz de pronunciar el nombre del campedn,
alterandolo por el de “Mateo Flores”. Con esta iden—
tidad errdnea, posteriormente, se homenajed al at-
leta, nombrando una estacién nacional y un estadio
de fltbol. La intervencion de Chavajay ha dado lugar
a propuestas politicas para corregir el nombre del
estadio como Doroteo Guamuche; pero ante todo, se
trata del gesto decolonial de una conciencia colecti-
va que combate los excesos, la violencia, el silencia—
miento y el racismo epistémico hacia las comunidades
indigenas en Guatemala.



Doroteo Guamuche Flores. Fotografia. 100 x 150 cm.
© copyright del autor. Imagen Cortesia del artista.
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Ch'ab’aq Jaay

El 1 de mayo de 2014, Chavajay realizé un performan-
ce para que le tatuaran en el pecho su verdadero
apellido: Ch’ab’ag Jaay. Como en otros casos, ante
la dificultad de pronunciacién en espanol, este ape-
llido fue simplificado como Chavajay. En castellano,
dice, el sonido comiln es Chavajay, pero el verdadero
Ch’ab’aq Jaay significa casa de lodo, pared mojada,
pared de lodo o la gente que empezd a construir las
casas de lodo, es decir, mis ancestros. En concor—
dancia con la concepcion de las culturas indigenas
para las que el pasado que estéd adelante, el artista
muestra su nombre inscripto y encarnado correc—
tamente. Y al hacerlo, afirma el arte como modo de
conocimiento propio, capaz de hacer retofar la me-
moria ancestral, la lengua y la potencia del pensa-
miento indigena en los intersticios de las practicas

artisticas contemporaneas.

h'ae ﬂqq 2y

Ch’ab’aq Jaay. Fotografia. 100 x 150 cm. © copyright del au-
tor. Imagen Cortesia del artista.



Pato poc

El tercer tatuaje de Ch’ab’aqg Jaay es una linea, a
manera de brazalete, que dibuja de manera ambigua
la imagen del pato poc, un ave extinta como espe-
cie del lago Atitlan de Guatemala desde el afo 2004.
Esta hebra viva de la memoria, se entrelaza al mismo
tiempo con la imagen de las palomas de barro que los
tz “utujiles colocan en el techo de sus casas en me-
moria de la resistencia de las mujeres indigenas frente
al yo-violento y violador colonial, resistencia que el
poeta tz “utujil Luis Batz describe magistralmente en
su leyenda “Huida de las virgenes”:

Musas tiernas persequidas por los invasores/
agotadas y asustadas llegaron al precipicio del
barranco/viéndose a los ojos/el latido de sus
corazones marcaba el momento de lanzarse al abismo/
el viento regocija la partida de las doncellas/al
caerse abrieron sus alas y se convirtieron en blancas
palomas.../Remembrando la hazaha/sus descendientes
colocaron sobre sus ranchitos palomitas de barro/
huidizas, ariscas/que ni mafiana ni nunca/seréis del

desconocido.

Pato poc. Fotografia. 100 x 150 cm. © copyright del autor.
Imagen Cortesia del artista.
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Retorno (performance e instalacion)
Para esta obra, Benvenuto consigue Biblias en dos versiones, en Castellano (espanol)

y un idioma originarios mayas, Tz'utujiil, Kakchiquel, Q’uiche. La accion consiste en
pintar el texto, que aparece en Castellano, con una mezcla de sal, agua y cal, como
una forma de borrar. Pero para el autor, borrar es una manera de cubrir y de sanar.
Se trata, en concreto, de sanar la herida colonial de y desde los pueblos originarios
de esta América profunda y sufrida. Como se sabe, América no fue descubierta sino

(en)cubierta; aqul y ahora es tiempo de quitar esa manta.

Fotografia: Pedro Pablo Gomez
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Registro del Retorno. Dimensiones variables. 2015. Fotografia Eduardo Soriano.
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Daniel B. Chavez es artista-intelectual-militante-
activista-pedagoga residente en San Cristébal de las
Casas, Chiapas (México). Es estudiante doctoral de
comunicacion (enfocada en performance y estudios
decoloniales) en el departamento de estudios de co-
municacion de la Universidad de Carolina del Norte en
Chapel Hill.

Uno de los temas claves del trabajo de Chéavez, es el
feminicidio, entendido més alléd de la politica del cuerpo
bioldgico de la mujer. Para Chéavez y otras activistas,
cualquier persona que se identifica a si misma como
mujer, sin consideracion a su cuerpo bioldgico, apa—
riencia fisica y/o estatus de transicion fisica, y que
muere como producto de cualquier situacién violenta,
es victima de feminicidio. En consecuencia, las trans—
mujeres, intersex, transexuales y cualquier otro cuer-
po disidente pero con identificacion femenina propia,
pueden ser victimas de feminicidio. La expansion del
concepto de lo femenino para visibilizar violencias de
género ocultas y promover acciones sociales en con—
tra de esas violencias es una de las claves del hacer

decolonial del que Chéavez participa activamente.

FOSA: Transfeminicidio. Performance

de Daniel B. Chavez. 1 de febrero de 2015

Con esta pieza abordo un tema del que no hablamos
ni vemos: el transfeminicidio. En particular me enfoco
en identidades transmasculinas con cuerpos biol6gi-
camente y/o socialmente femeninos que corren alto
riesgo de ser violados y/o asesinados por romper
con la binaria inscrita. Quiero nombrar la precarie—
dad que normalmente reside en la ignorancia de vidas
trans. Tomo un sedante fuerte, pongo un cinturdn de
castidad, y con los pechos aplastados como usamos
muchos los chavos trans, quedo en una fosa natural
durante varias horas. Las preguntas que indago en
esta performance son: {Que podria suceder si nues—
tra apariencia fisica no coincide con nuestro apa—
ratus corporal? ¢éCon un cuerpo que no encaja en las
binarias, a cuéles violencias estamos sujetos? {Somos

més que las visceras de un animal?



Transfeminicidio. Performance. Imdgenes por: Moyses Zufiga Santiago y Magno Morales.
Acompafamiento por La Botica Facb y Arte Accion. Equipo: Compa Gely Pacheco, Magno Morales,
Tuc Tik Pu’n, Sandy Gomez.
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Ayotzinapa: Quisieron Enterrarnos...No Sabian Que Eramos Semilla. 2014.

Performance-ritual que se basa en un altar en vivo como practica simbdlica per—
formativa de dialogar con la violencia que estamos viviendo en 2014 en las Américas.
La performance empieza con Ayotzinapa. Asi como el dolor que penetra la piel y se
convierte en calor que irradia por el cuerpo, la violencia de las desapariciones, la
violencia policiaca y estatal y la violencia feminicida, irradia y se expande por las
Américas. ¢Como pueden funcionar el cuerpo/nuestrxs cuerpos como canal del dolor
y del duelo para convertirse en accion?

30

Ayotzinapa: Quisieron Enterrarnos...No Sabfan Que Eramos Semilla

Performance y Concepcion de Daniel B. Chavez

Videdgrafo: Javier Escudero

Perforador—Artista Colaborador José Martinez

Creacion del Altar y apoyo moral siempre Doris Difarnecio

18 de noviembre de 2014

El Paliacate Espacio Cultural San Cristobal de las Casas, Chiapas, México
Imégenes por Nelly Cubillos y Efrain Ascencio Cedillo
http:/www.danielbchavez.com/quisieronenterrarnos#1



Descendencia—agencia. Performance. Con el acompafamiento de la artista Andrea Martinez.
Sala ASAB. 2015. Fotografias: Diana Ayala y Johan Franco.
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Los archivos del cuerpo (body files) V.III

Los Archivos del Cuerpo (Body files). Es una Instalacion
multicanal de videos en linea, con diversidad de fuen—
tes, en una plataforma de Tumblr y con una instalacion
técnica mixta, en curso desde 2013. Con contribu-—
ciones de Pierre Archambault, Lindsay Benedict, Isaac
Carrillo, Benvenuto Chavajay, Daniel Britany Chavez,
Teresa Maria Dias Neiro, Rall Moarquech Ferrera
Balanquet, Jane Jin Kaisen, Fabiano Cueva, Choraline
Dumesnil, Annie Fukushima, Pedro Pablo Gomez, Tom
Jones, Guston Sondin—Kung, Robert M. Ochshorn, Maria
C. Lugones, Naomi Elena Ramirez, Tammy Ko Robinson,

Zvonka Simcic, Filippo Spreafico, entre otros.

El trabajo es un archivo colectivo de “los archivos del
cuerpo”, que revelan el cuerpo como lugar de lucha y
friccion entre los mlltiples valores y la globalizacion
hegemodnica, los movimientos sociales, los nacionalismos
e indigenismos asi como la sexualidad y las construc—
ciones de raza y género. Incluyendo video, sonido,
imagenes, dibujos, y textos escritos, contribuidos
por artistas, escritores, y el plblico, “los archivos
del cuerpo” aparecen en una forma global, horizontal
y descentralizada, en vivo, abierto y en proceso, un

Janmy
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vocabulario nuevo de ser y pensar. Nuestros cuerpos
son archivos de la memoria, de nuestros ancestros, y
las historias del mundo llenos de conocimientos pre-

ciosos y posibilidades del futuro. Necesitamos enten—
der donde estamos para imaginar el futuro. Las obras
del archivo revelan estrategias de definir y redefinir—

nos, liberando sentidos y entendimientos epistémicos.

El archivo es abierto, y contribuciones de imagenes,
textos o videos son bienvenidos a través del sitio
web o directamente a la artista. Las contribuciones
son inscripciones globales de momentos de descolo-
nialidad/modernidad/colonialidad, se evocan formas
de ser y pensar recibidas, rechazadas o transforma-
das. Cada instalacion del archivo es diferente, refle—
Jjando un proceso continuo de experimentacion con las
ideas de como mostrar sabidurias nuevas y ancianas
en formas abiertas y en didlogo. Ha sido mostrado
dos veces; en “Arte Nuevo Interactiva 2013,” Mérida,
México; Huret & Spector Gallery, Emerson College,
Boston, MA, E.E.U.U, 2015; y por ésta edicién, en la
Sala ASAB, es una colaboraciéon con Robert Ochshorn,
para crear una nueva forma interactiva entre imége-
nes, videos textos escritos, y sonidos.



Dalida Maria Benfield

Es una artista visual e investigadora que reflexio—
na sobre la historia, la tecnologia, los medios de
comunicacion, el colonialismo y el problema de la re—
presentacion. Sus obras, encuentran sus raices en
el campo del performance y videoarte feminista, el
tercer cine y el activismo de comunidades de base,
han incluido la realizacion de grupos independientes
y activistas y la creacion de plataformas abiertas y
flexibles para la produccién y distribucion del vi-
deoarte y otras formas de los medios digitales. Ha
participado en festivales de cine y video, museos,

y organizaciones comunitarias. Ha escrito sobre el
feminismo transnacional, las comunidades Latinas en
los Estados Unidos y la educacion para los medios de
comunicacion. Contribuyd al libro “Making Our Media:
Global Initiatives Toward a Democratic Public Sphere”
(Hampton Press, 2009). Es la editora del edicion del
Worlds and Knowledges Otherwise dossier “Digital
Decolonizations/Decolonizing the Digital” (2009). Ha
sido profesora de arte, video, cine y teorfa e histo—
ria, en la Universidad de Illinois — Champaign-Urbana,
la Universidad de Wisconsin—Madison, y la Escuela del
Institute de Arte de Chicago. Actualmente es pro-
fesora de arte en la Vermont College of Fine Arts, y
Faculty Associate en el Berkman Center for Internet

and Society at Harvard University.

Robert M. Ochshorn

Robert M. Ochshorn es un artista e investigador que
trabaja en el Grupo de Diseno de Comunicaciones en
San Francisco, donde se estéa desarrollando interfa-
ces de medios para extender las capacidades per-
ceptivas y expresivas de lo humano. Ochshorn tiene
una licenciatura en Ciencias de la Computacién de la
Universidad de Cornell (Ithaca, Nueva York, EE.UU).
Después de su graduacion trabajé como asistente de
investigacion en el Interrogative Design Group, en el
MIT y Harvard. En 2012, fue investigador de la Jan Van
Eyck Academie (Maastricht, Paises Bajos), donde desa-
rrolld el software “INTERLACE,” entrelazado de codi-
go abierto que se utilizd en la colaboracién para crear
el documental basado en la web “Montage Interdit”
(presentada en el Foro Documental Berlin 2, junio de
2012, Berlin, Alemania ) y ha completado reciente-
mente una residencia en Akademie Schloss Solitude
(Stuttgart, Alemania). Ha realizado conferencias y ha
exhibido su trabajo internacionalmente.
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Los archivos del cuerpo. Instalacion multicanal. 2015. Fotografias Sala ASAB.
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Poeta, narrador, dramaturgo, traductor e intérprete
al maya yucateco, promotor cultural, artista visual

y del performance. Nacido en Peto Yucatan, México,
Licenciado en Educacién Media con especialidad en
Educacion Artistica por la Escuela Normal Superior de
Yucatan. Egresado de la Escuela de Creacion Literaria
Maya del Centro Estatal de Bellas Artes, Ha sido pro-
fesor de Graméatica maya y Adquisicion de la lengua en
el nivel Avanzado, en la Academia Municipal de Lengua
Maya Itzamna de Mérida Yucatan. Promotor de la len—
gua Maya desde 2014. Autor de novelas, poemas y
obras teatrales entre las que se destacan: U Kiimil
Yuum K’iin, La muerte del Sol (2012), “U xiimbal eek’o’ob:
Xux Eek’” “Paseo de los astros: Xux Eek’ (2012) “Lluvia
nocturna” (2013). Ha recibido premios y reconoci—
mientos por su trabajo creativo, entre ellos Premio
Nezahualcoyotl de Literatura en Lenguas Mexicanas
con la novela Danzas de la noche, cuyos fragmentos
se han traducido al inglés, al francés y aleman. Su
pieza pictoérica y performance “Uj” que se exhibe en
“Fredric Jameson Gallery”, de la Universidad de Duke
NC, USA en 2014. La pieza pictoérica “Naj tun kaan”
exhibida en el Museo de Arte Aak en Xcunya Yucatan,
durante la Bienal Internacional de “Arte Nuevo inte—
ractivA” 2013. Su performance “Sak metnal” “infra-
mundo blanco” exhibida en la Bienal internacional “Arte
nuevo interactivA” 2013.

Colecciodn: Leti’

Es un trabajo en técnica mixta (lapices de colores) de
2015. En la lengua maya, la palabra leti’ se refriere a
un él o un ella por igual sin dicotomizar en [hombre] o
[mujer]. El uso cotidiano de esa palabra es la manifes—
tacién del pulso y movimiento vivo del tiempo no occi-
dental de la cosmovisién maya, es la forma sonora de
traer al presente la memoria ancestral de un origen
que estd en un constante movimiento, es una manera
de hacer recordar que las fuerzas y energias crea—
doras del universo que en maya yucateco nombramos
Yuumtsiles también tienen caracteristicas androgi—
nas. La primera imagen muestra un Glifo maya en el que
se lee la palabra Leti’. La segunda, Ix Jun Yej Toon,
“Sefora Uno Punta del Pene” vy la tercera Jun Raakan
“Huracan”. En el libro del Popol Wuuj dice que su se-
creto es que no tiene sexo, o lo que es lo mismo:

padre y madre al mismo tiempo.

Arriba izquierda: Gl/ifo maya en el que se lee la palabra Leti".
Técnica mixta (lapices de colores) de 2015

Arriba derecha: Ix Jun Yej Toon, “Sefora Uno Punta del
Pene”. Deidad mencionada en el rezo para curar viruela y
fiebre en el libro sagrado El Ritual de los Bacabes. Técnica
mixta (lépices de colores) de 2015

Abajo izquierda: Jun Rdakan “Huracan”. En el libro del Popol
Wuuj dice que su secreto es que no tiene sexo, o lo que es
lo mismo: padre y madre al mismo tiempo. técnica mixta
(l&pices de colores) de 2015

Abajo derecha: Let/' 2. Técnica mixta (lapices de colores)
de 2015.
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Performance: Uj

Se trata de una accion realizada en 2014. Uj, en Maya
tiene dos significados: Luna y Collar o pechera, en el
maya antiguo la rafz de la palabra también era usada
como adjetivo posesivo de la tercera persona (Leti’)
la cual es una palabra por naturaleza andrdgena vy
difumina la separacion que existe entre el hombre vy la
mujer. Las imégenes corresponden a la documentacion
del Performance realizado en la ciudad maya de Chéen

Jo'. (Fotos de: Rall Moarquech Ferrera—Balanquet).

Registro del performance: Uj. Fotografias Radll Moarquech
Ferrera—-Balanquet



Tich’ 6olal
Isaac Carrillo.

Xolokbalen tu taan a tsikbe’enil
in ma’ats’ le kaab ku chooj tu kaal a wooko’,
ts’unu’unen ku jaupch’intik u koj

tu bdoxel u chi’ a k’aaba’.

Xolokbalen in méek’ u chuun a nak’
tu’ux t’uchukbal u xmajannajil naay,

box ko’olel ku je’ik u xiik’ ti’ dak’ab,

péepenen ku k’a’aytik u k’fink’inal chaakilo’ob k’aay.

Xolokbalen ta taan in p’ult a wiinkilil,
k’am in k’aayi’, k’am in tich’ dolali’,
uk’ u dak’ sa‘il in t'aan,

jaant u k'Tink’inal waajil in taankasil.

Xolokbalen ta téaan
in ch’a’ant u muul sfinikil a tuuch,

Chak muul siinik, boox muul siinik,

saayen kin plutik u xéexet’al yaabilaj ta puksi‘ik’al.

Ofrenda
Isaac Carrillo.

Postrado estoy ante tu dicha
Para lamer la miel que escurre de tus piernas,
Soy colibri que incrusta su pico

En los labios de tu nombre.

Postrado estoy para abrazar tu vientre
Donde posa la presta casas de los suenos,
Mujer negra que le abre las alas a la noche,

Soy mariposa que anuncia tibias lluvias de canto.

Postrado estoy ante ti para sahumar tu cuerpo,
Acepta mi canto, acepta mi ofrenda,
Bebe el atole nuevo de mi voz,

Come la tortilla caliente de mi arrebato.

Postrado estoy ante ti

Para mirar el hormiguero de tu ombligo,

Hormiguero rojo, hormiguero negro,

Soy hormiga saay que acarrea trozos de amor a tu

corazon.

20p
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Es maestro en Artes Visuales de la Universidad de Na-
rino, Magister en Estudios Artisticos de la Universidad
Distrital Francisco José de Caldas, integrante activo
desde el ano 2008 del grupo de investigacién Poiesis
XXI, editor de contenido desde el ano 2007 en Callel4:
revista de investigacion en el campo del arte. Ha mos—
trado su trabajo en varias exposiciones colectivas en

el pafs.

“Andada”: entre el centro y la periferia

Este trabajo es un hacer decolonial, del conocimien—
to, la memoria y el sentir comunal, arraigados en Las
Mesas Narino, pero que resuenan en la vida cotidia—
na del artista—hacedor en Bogotéa. La Andada, como
modo de hacer, que no es metodologia, es un ejercicio
de estéticas otras que realiza una trans—posicién de
un ambiente vital. Este gesto, no se entenderia sin la
presencia de todos esos objetos que son necesa—
rios para preparar, en dos registros complementarios,
tanto los alimentos del cuerpo como los alimentos del
alma, cada uno con su propio sistema de ornamentos.
Este particular “sistema de objetos”, cuidadosamente
elaborado y conservado por las manos fértiles de una

mujer y un hombre, durante varias décadas, es capaz
de hacer ver y sentir como es que se dibujan carto-
grafias de la memoria, trazadas a punta de creencias,
tenacidad y esperanzas, sin importar que sea a la luz
de una lampara de petrdleo, de una Petromax o del
fulgor enceguecedor de un aparato de soldadura. Es
iluminador ver como para esta “andada” cada objeto o
imagen fue provisto de un equipaje justo, que no podia
dejar que en el camino se desparramara su propia va—
lija llena de sentidos, de magia cotidiana, de tiempos,
afejamientos y de olores del Sur. Cada objeto, cumplid
con su tarea, trajo en sus entrafas la latencia vital
de su propio decir, y todos en conjunto conspira-
ron para inventarse modos de ser escuchados. Ojala,
en los intersticios de todos aquellos discursos que
pretenden explicarlos y homologarlos, estos objetos
vivos puedan encontrar una manera, por pequena que
sea, de hacerse sentir por ellos mismos, sin haber sido
silenciados en el momento mismo en que se disponian a
hacer(nos) entrega de un envio de significacion. Sélo
asl, habra valido la pena el desarraigo y la patoneada,
de més de mil kilbmetros, de todos aquellos insepara-—

bles companeros de viaje.



Andada. Instalacion de dimensiones y materiales variables (madera, vidrio, materiales
vegetales, telas, papel fotografico) 2015.
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Lia Garcia (La Novia Sirena) estudid Pedagogia

en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM.
Actualmente, se encuentra concluyendo la maestria
en Artes Visuales en la Academia de San Carlos de la
misma universidad, con el proyecto “Puede besar a la
novia..La experiencia del cuerpo transgénero como un
encuentro performatico-afectivo”; es co-fundadora
de la colectiva RED DE JUVENTUDES TRANS MEXICO,
junto con otros jovenes activistas transgénero.

Ha expuesto su trabajo en el Octubre Trans
Barcelona, El Palomar, EXTRA! Festival Internacional
de Performance por Pancho Lépez, Universidad

de las Artes de Berlin y en Bethanien, Berlin.

Lia la novia, como activista transgénero y artista
trabaja y vive la transfeminidad como un hacer deco-
lonial. Desprendiéndose de la disforia de género, hace
de su transiciéon una euforia, una celebracion colec—
tiva que como toda préctica que irrumpe contra los
prejuicios de género no esta exenta de contrastes

y dificultades. El cuerpo, dice, no es un objeto que
pertenece a una subjetividad; mas bien, para ella, se
trata de una “cuerpa colectiva” de carne, metéaforas,

suefios y confusiones.

Desde el ritual de la quinceanera (que trans—pone a
sus veinticinco) o de la novia en la boda, Lia celebra
su transicion de género que, ademas de ser la mu-
tacion de un cuerpo, es ante todo la posibilidad de
transformar las construcciones discursivas del gé-
nero y sus significados colectivos que la sociedad
patriarcal pretende fijar como naturalmente determi-
nados. Asi, la afectividad, las emociones y el discurso
del amor son las herramientas de resistencia de Lia

y al mismo tiempo los medios para construir espacios
donde sea posible el hacer decolonial de una transi-

3713
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sién de género que como “cuerpa” en construccion
siempre inacabada no puede ser individual sino co-
lectiva; no sélo anatbmica, bioldgica y hormonal sino
también, y al mismo tiempo, simbdlica, erdtica y deco-
lonial, sin jerarqguias de raza, de color y género,

sin violencia de estado “porque las queremos vivas”.
Lia llama a sus acciones “Encuentros Afectivos” por
su gran interés de construir redes afectivas entre
ella y las personas que se mueven en su contexto
social, realizando intercambios entre el prejuicio y el
estereotipo hacia lo trans por la caricia, el beso y

la mirada como apuestas politicas y pedagdgicas que
dinamiten las relaciones de poder y establezcan vin—
culos amorosos y la construccion de una relacion.

En otro de sus Encuentros Afectivos Lia ex—pone su
ser en transicidén como una Sirena a la que su cola le
impide desplazarse en tierra y su voz robada en el
cuento, comunicarse. Sin embargo, la suspension del
movimiento de este ser antropozoo contemporaneo,
que irrumpe en diferentes espacios (una universidad,
un edificio de apartamentos en Espana o un metro) es
precisamente el elemento que hace posible la susti-
tucion de un aparente defecto por un afecto. Y esta
trans—-posicién es la puerta de entrada a un nuevo
espacio de relacion sutilmente agenciado por la ar—
tista. Alll, una sonrisa puede ser interpretada clara—
mente como la invitacidon a abrazar a un cuerpo que ya
no es extrafo para ser movido por otros y contribuir
a la recuperacion de la voz. Pero, lo que mas profun-—
damente se consigue es activar formas espontéaneas
y desprejuiciadas de solidaridad, de co-laboracion,
de contacto horizontal en el que es posible ponerse
al frente del otro sin bajar la mirada, hablar y enten-
derse si usar la voz para abrir las posibilidades de
construir los primeros tejidos de esa cuerpa colectiva
distinta, festiva y en tréansito permanente.



Vista de la obra en la Sala ASAB, donde ademas de las fotografias
México D.F. 2015.

se podia ver la video-instalacién: Lia la Novia Sirena.
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Encuentros Afectivos: “El peso de los prejuicios”. Diciembre, 2014,
México D.F. Fotografia: Daniela Ortiz.
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Abrazando la memoria: Piel Canela y relatos

de infancia de mujeres

La siguiente es la descripcidon que sobre este trabajo
realiza la historiadora del arte Marisol Cérdenas.
Esculpir en trapo implica aludir al tiempo-espacio ladi-
co de las sensaciones, recuerdos, emociones. Requiere
la atencion a la aguja y al hilo, la mirada al detalle, al
gesto, la generacion de ritmo, pausa, de un respiro.
Es, “viéndolo con otros ojos”,* una meditacidon en mo—
vimiento, pues implica a cada imaginera? estar en el
presente, atenta al aqui y ahora del diseno, los ins—
trumentos, la creacién de la puntada precisa, la pro-
duccion del boceto imaginal de quien le inspira, la otra
congénere que es la madre, hermana, abuela, ella misma.
Es también un modo de explorar los hilos de colores
del género traduciendo en forma plastica el “espesor”
y la “textura” de sus memorias. Este proceso las vin—
cula con sus ancestras, tanto como con hijas, coma-
dres, marchantas, cachineras® y otras mujeres en

su laburo cotidiano, como el mercadeo informal.

La piel es una cartografia de la vida donde se mar-
can recuerdos, re—encuentros, surcos, huellas. Es un
espacio donde se oculta y visibiliza, viste—desviste,
limpia, desecha, hidrata, seca, sana. Adoptamos esta
metafora politica del cuerpo que teje perspectivas
de género, clase, raza y etnicidad para hilvanar un
ejercicio de cimarronia estética ritual,* como propo—

1 Los que la semidloga transdisciplinaria Julieta Haidar

(1994) alude con las “semidticas de lo invisible”. Ver su

articulo en texto “La argumenta
2 Preferimos llamarlas asi a las creadoras del arte popular
por su modo de cognicion intuitiva que abreva de la fantasia,
a imaginacion, la I6gica kisceral, magica con que expresan la
simplicidad “barroca” en su obra.

3 Nombre como se les denomina a las mujeres que trafican

articulos para el comercio, en la frontera con Colombia.

4 “Pensar la estética ritual como una categoria de
identidad ritual comunitaria implica preguntarnos cémo se
construye y reconstruyen las practicas identitarias de la

cosmovision a partir de la plastica ritual, qué significado
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nemos llamar a las formas de desplazamiento simbdlico
en clave decolonial, critica feminista e intercultu-
ral de frontera que encuentran en el intersticio, un
pliegue que ofrece la posibilidad de una didspora
metafdrica insurgente. Asi, metodolégicamente des—
de préacticas cotidiano-sagradas, plblicas, privadas,
glocales, rurbanas y otras, se busca la emergencia de
didlogos creativos de sentidos criticos a los hegemé—
nicos a través de la sabiduria de los sujetos diversos,
comunitarios, con sus propios conocimientos, rituales,

estilos, luchas, poéticas y politicas de vida.

Historicamente nuestros pueblos originarios o diasp6-
ricos han resistido nébmadamente a los embates de los
modos de produccion y reproduccion colonialista, ca-
pitalista y global, desde sus propias I6gicas y retori-
cas, sabiduria “otras”, memorias del ser, hacer, sentir.
Es asi que este proyecto se asume con una politica
de representacion que pretende conocer e intercam-
biar modos de vida entre mujeres creativas diversas,
explicitar sus normas, funciones y valores, memorias
de infancia, précticas de vida, de trabajo cotidiano,
desde el lugar enunciativo corporal, territorio simboli-
Cco que presenta varias dermis donde emerge el deseo,
la esperanza, la espiritualidad, que aporta energia
creativa y economia simbdlica al objeto/sujeto. Esta
estética relacional del gesto camina hacia el sentido
complejo de los signos, lenguajes, visibles e invisibles,
de las capacidades diversas, trasmitidas en imagina—
rios de mujeres cimarronas como las afroecuatorianas,
caribefnas, afroamericanas, entre otras, co—partici—
pando en diversas opciones de paso, con movimiento

comunitario y personal, y a su propio ritmo.

tiene la estética en el rito, en la vida sociocultural de la
comunidad y qué papel desempena la estética como forma
de autorepresentacion de sus practicas socioculturales”

(Cardenas, 2009:2)



Colectivo Piel Canela. Munecas de trapo. Instalacion. 2015.
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Un ejemplo de esta propuesta es “Piel Canela” colec—
tivo de tres mujeres adultas afroecuatorianas, de

la cuarta y quinta década de vida, al cual se suman
coyunturalmente otras mujeres, adolescentes o an—
cianas, mismas que asumieron la idea de “abrazar sus
memorias”, y trenzar palabras de otras mujeres ne-
gras, color que es huella de la historia de las culturas
diaspoéricas, y que ahora deviene en poder estéti-
co para subvertir los canones de belleza impues—

tos por los modelos hegeménicos, blanco masculino

heteronormativos.

Susana Pérez Bolanos, Jobita Lara y Jenny Delgado
Espinoza son tres vecinas del Juncal, uno de los tan-
tos pueblos que configuran el Valle del Chota, en la
provincia de Imbabura, al norte del Ecuador. Son mu—
Jjeres madres, que se dedican al trabajo en el hogar

y ademas luchan por mejorar su situacion econdmica

mediante actividades creativas de produccién manual,
opcidén que comparten con otras mujeres del pueblo
afroecuatoriano. Esta fue una zona hacendaria des—
de la colonia, donde se trabaj6 en la mineria y en la
produccion agricola, ésta UGltima, actividad a la que
todavia se dedica su gente, ahora cada vez menos
rentable. Por estas condiciones de explotacion, mar—
ginacion y pobreza, el Chota tiene una larga historia
de migracion al oriente y costa ecuatoriana y tam-
bién fuera del pals. Actualmente, es conocida por ser
uno de los lugares donde el futbol nacional masculino
exporta jugadores, generando otro estereotipo a la
misma. Por supuesto, ahora los ninos y las ninas, bus—
can una pelota. Sin embargo, aln podemos encontrar
el poder de la creatividad insurgente en este tipo de
"abayomis" afroecuatorianas que cuentan sus memo-—
rias, deseos y suenos de equidad entre agujas, telas

y una polifonia de colores.



Marisol Cardenas y Colectivo Piel Canela. Video-instalacion.
Abrazando la memoria. 2015.
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Es maestro en Artes Plasticas, especializacion en
pintura de la Universidad Nacional de Colombia,
Bogota D.C. Desde 1991 expone individual y colec—
tivamente en los contextos nacional e internacional.
En 2004 realiza la exposicion Amarga Yuca en el Museo
de Arte Contemporaneo de Caracas, MACCSI. Tiene
experiencia en investigacion y docencia universita-
ria. En 2000 publica el texto Militares extranjeros en
la Independencia de Colombia, nuevas perspectivas,
Museo Nacional de Colombia. En 2006 fue Investigador
de la Curadurfa de Arte e Historia del Museo Nacional
de Colombia. Coleccién Numismatica. Actualmente,
continua su labor como artista y sanador; desde

el 2009, se ha vinculado a la gestion ambiental en el
contexto de las areas naturales protegidas y los
sitios sagrados.

La decolonialidad de la naturaleza es el eje central de
los haceres decoloniales de Martin Roa. Su expansion
de la concepcidn de arte y de su funcion no simple—
mente estética formal sino ética, politica y curativa,
le permite relacionarse con la naturaleza como sujeto
vivo con el que es posible y urgente un didlogo distin—
to al de la modernidad/colonialidad destructiva. En el
caso de Roa, se trata de acciones que no son solita—
rias sino solidarias y comunales, entre las que se des-—
tacan sus ofrendas a la naturaleza, de gratitud por
su generosidad, de reconocimiento de su corporeidad
sintiente, mas allad de las nociones de paisaje o terri-
torio, como memoria viva, cuyos “lenguajes” y mensajes
es necesario comprender para aprender a vivir juntos.

Ofrenda al Agua

Realizada en junio 21 de 2009 con maiz, tubérculos,
semillas y miel (7 x 7 mts. Aprox.), en la Antigua Mina

de Palacio, la Calera, Cundinamarca en una zona de
restauracion ambiental adjunta al PNN Chingaza, en la
antigua mina de palacio. Esta regidn durante décadas
se dedico a la extraccion de caliza base para la pro-
duccién de cemento, ahora es dedicada a la regulacion
hidrica y el abastecimiento del acueducto de la ciudad
y sus alrededores. El elemento grafico alude a la siem—
bra, en este caso, a la siembra o “crianza del agua”
que en el mundo andino prehispanico es vital para la
supervivencia de las comunidades. Con la ofrenda se
pretende participar en la intencidon curativa del sec—
tor de montana utilizado en la explotacion minera.



Ofrenda al agua. 2009. Imagen cortesia del artista.

1S / S®9IrIUOIODSQ saJ420re



Haceres Decoloniales / 52

A la Sehora de Maupures. 2010. Imagen cortesia del artista.

A la sefora del Maipures

Realizada en Vichada en 2010 (8 mts. Aprox.), frente al
Raudal de Maipures, en el PNN Tuparro. Obra efimera,
compuesta por maiz, frijol, hoja de coca, miel, tabaco,
concha de caracol y sal marina, frailejon de paramo,
otras semillas, achiote y flores, etc. Se utilizaron
diferentes elementos del mar y de las montanas (frai-
lejon o sal marina) para equilibrar el calor y el fresco
de los ciclos bioldgicos asi como la evocacion de la
fuerza ancestral. Realizada como agradecimiento a la
fuerza oxigenadora y renovadora del raudal, personi-
ficada en las mitologias como sefnoras, jefes o madres
del agua, que cuidan o crian en su interior los anima—
les que pueblan los rios, y dan vitalidad a los grandes
arboles que estan en los bosques, en una correlacion
dindmica entre rocas, bosques, cabeceras de rios y
mares que forman el cuerpo del territorio.



Ofrenda a la lluvia. 2012. Imagen cortesia del artista.

Ofrenda a la lluvia

Realizada en 2012 con semillas de maiz y harina de maiz
(6x6 mts. Aprox.), frente a la laguna de Chingaza, en el
PNN Chingaza, como un agradecimiento a la lluvia.

La lluvia, que es condensada por la dindmica natural de
las montanas y la brisa, que viene del Orinoco, es utili-
zada para el consumo humano del centro del pals, y es
entendida como un recurso natural con implicaciones
econdmicas. Esta ofrenda compuesta por nueve cir—
culos, evoca el principio del elemento generador de la
vida, el agua y sus ciclos, asi como la significacién sim—
bdlica y espiritual que tienen los cuerpos de agua y
las montanas en las culturas ancestrales y campesinas.

(Estas tres obras se realizaron con al apoyo de la
Direccion Territorial Orinoquia de Parques Nacionales
en el contexto de visualizacién del patrimonio cultural
inmaterial presente en las areas protegidas).
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Arbol de los Nifios

Se realizd en 2012 en Villavicencio, en el Parque Los
Libertadores con carbodn, flores, alimentos, aserrin,
semillas. Es un homenaje de agradecimiento a los ar-
boles de la ciudad de Villavicencio, alrededor de los
cuales se han tejido historias y memorias de los ha—
bitantes. En el 2012 se reemplazaron algunos arboles
antiguos de la cuidad y se pretendia llamar la atencidn
al respecto de la sensibilidad ambiental a través de
esta ofrenda, particularmente en ese contexto del

Arbol de los nifios. 2012. Imagen cortesia del artista.

piedemonte llanero en el que se encuentra la cuidad,
que es una zona de alta biodiversidad. Durante la
ofrenda, los transedntes de la Plaza se fueron acer-
cando y se integraron inmediatamente y participaron
conscientemente en la intencidén de la obra, parti-
cularmente los ninos que llenaron de alegria y fuerza
simbdlica toda la obra, de ahi el nombre de la ofrenda.
Posteriormente, el carbdn fue destinado como abono
y las plantulas de arboles fueron sembrados en los
humedales de la ciudad.



Esta obra hace parte de las ofrendas hechas en
Bogoté en el mes de agosto en 2013 y 14, como ce—
lebracion del mes de vientos, de la siembra y la madre
tierra. Teniendo en cuenta el contexto de la cuidad
donde se ubica la academia de artes, en el centro,
frente a las montafhas, y junto a al rio San Francisco,
hoy canalizado como alcantarillado. Se pide concien-
cia del proceso histdrico y nuestra capacidad de
cambio individual y social. Es una accién de honra y
gratitud al lugar de ensefanza/aprendizaje. La es-
cuela es un vientre. Gracias a lugares como éste po-
demos formarnos, y pedimos al espiritu que llegue

y tome el lugar: un espiritu de comprension, con-
ciencia y comunicacion. Dirfamos desde la vision an—
dina ancestral, que la accion que tiene lugar aqui es
la labor de la crianza, es la formacion recibida con
gratitud y afecto. Una crianza de la discusion, de la
reflexion, de la ideas y de la propuestas hechas con
estética. Esta ofrenda a la ensefnanza es una accién
de reciprocidad con los maestros que nos acompanan
a lo largo de la vida de diversas maneras. La escuela
es un vientre.

Ofrenda a la ensefanza. Maiz, tubérculos, semillas, miel. 2015.
Fotografias Eduardo Soriano.

La imagen recrea el tejido andino y algunos motivos
de su iconografia. Alude al vientre, elemento de pro-
teccidn y crianza de nuevas generaciones. A los Apus
(espiritus de las montanas) y las estrellas que guia—
ron por siglos la vida de los sabios y las sociedades
andinas. En cada figura podemos hacer una mirada en
dos aspectos de la ofrenda, uno concreto y otro
mas espiritual o arquetipico. A un lado La laguna, sim—
bolo del agua, recurso vital para la supervivencia de
la sociedad. Consideradas por muchos pueblos como
sitios de origen, la laguna es la madre, es agua. A otro
lado el Sol, dinamo y fuente mayor de energia, es el
padre, el calor y fuego. Las flores de la papa, como
alusion a tantos aspectos de la vida como el traba-
jo, la siembra, el cuidado, a nuestros vinculos con el
territorio y a la alegria de campo florecido. Es la tie—
rra, base material que permite la experiencia fisica.
En el centro Las aves, seres vitales en la polinizacién
y el equilibrio ambiental. Son consideradas como in—
termediarias entre la tierra y el cielo, encarnan a las
deidades y representan la comunicacion, la inspiracion
creativa, su elemento es el aire.
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La Habana, Cuba, 1958. PhD, Universidad de Duke,
2016. MFA, Universidad de Iowa, 1992. Artista
Interdisciplinario, escritor, académico Fulbright y
Curador Ejecutivo de la bienal Arte Nuevo InteractivA
(2001-2013). Su obra plastica ha sido incluida en Los
Archivos del Cuerpo [Body Files], Huret and Spector
Gallery, Emerson College, Boston. Massachusetts;
BE.BOP 2013, Ballhaus NaunynstraBe, Berlin, Alemania;
DysTorpia Media Project, Museo de Arte Queen, Nueva
York; Galerfa La Clpula, Cérdoba, Argentina; Decolonial
Aesthetics, Museo Nasher, Durham, Carolina del Norte;
Unbroken Ties: Dialogues in Cuban Art, Museo de Arte
Latinoamericano, Long Beach, California; 05982:01,
Fundacion de Arte Contemporaneo, Montevideo,
Uruguay; 33ro Festival Internacional Cervantino,
Ledn, México; Cuba: La Isla Posible, Centro de Cultura
Contemporanea de Barcelona, Espana; Selected Body
Parts: A Physical Examination, LACE, Los Angeles,
California; The Gulf Crisis TV Project, 1993 Bienal del
Museo de Arte Americano Whitney, Nueva York. Ha pu-—
blicado en Andar Erotico Decolonial, Ediciones del
Signo, Buenos Aires, Argentina; Caribbean InTransit,
No 4, Virginia, EEUU; Social Text Journal/Periscope,
Nueva York, EEUU; IDEA arts + society, #39, 2011,
Cluj, Rumania; Artecubano, Vol.3-4, La Habana, Cuba;
SalonKritik, Madrid, Espana; PublicNo. 41, Toronto,
Canadé; Escaner Cultural, Santiago de Chile; Inter, Art
Actuael, No 102, Québec, Canada; Bienal de La Habana
para leer, Universitat de Valéncia, Espana; Integracion
y Resistencia en la Era Global, Evento Tebrico Décima
Bienal de La Habana, Centro de Arte Contemporéneo
Wilfredo Lam, La Habana, Cuba; Video en Latinoamérica.
Una vision critica, Editorial Brumaria, Madrid; La Hija
Natural de J.T.G., Montevideo, Uruguay; Felix: A Journal
of Media Arts and Communication, Nueva York, EEUU.
Ademas de un Fulbright Fellowship (1997-98), Ferrera—
Balanquet ha sido galardonado con premios y becas
de FOECAY-Yucatéan (2007), US/México Cultural Fund
(2001), Tinker Foundation /Andrew W. Mellon Foundation
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Research Grant (2012), The Australian Network of
Art and Technology (2000), National Endowment for
the Arts (1993, 1995) y The Lyn Blumenthal Video
Foundation (1993).

Mariposa Memoria Ancestral (2013-2015)

Es un proyecto interdisciplinario que integra una ins—
talacion multimedia, dibujos, performance ceremonia
de interactividad social y el resultado de una investi-
gacion publicada en dos ensayos (espanol e inglés).

El proyecto origind en el andar desde y hacia la me-
moria de mi abuelo materno, un inmigrante haitiano que
residio en el este Cuba. Este andar se interconecta
con la presencia de escrituras africanas en el Caribe
(Vevé, Anafourana y Palo Monte-Kongo), la vida sen—
sitiva kairibe y afro caribena, las cuales, a través de
sus relatos de creacion, conectan el erdotico deco—
lonial con el sentipensar y el crear expresado en los
diversos medios y técnicas empleados en el proyecto.
Al accionar tiempos simultaneos, la obra conecta la
investigacion acerca de las escrituras afro caribenas
e indigena kairibe con la inmigracién de Latinos a los
Estados Unidos, la Trata de Esclavos en el Atlantico,
el Exodo Mariel, el encarcelamiento de Angela Davis,
los movimientos de los Black Panthers y los derechos
civiles de la comunidad LGBT, la homofobia, el racismo,
y el sentir erético espiritural mayas, kairibes y afro
caribefas junto a la experiencia de vida del artista
nacido en Cuba y expulsado al exilio en 1980, a través
del éxodo Mariel, hacia los Estados Unidos donde ac—

tualmente reside.

Para entender la geometria global de Mariposa Memoria
Ancestral (2013-2015) es necesario imaginar caminos

y locaciones mlltiples, tiempos simultéaneos y sonori-
dades poliritmicas afro caribefas conectados a en—
crucijadas y flujos de direcciones variables. Mariposa
Memoria Ancestral (2013-2015) no es una ceremonia,

no es un ritual y no es un performance entendido



Rall Moarquech Ferrera-Balanquet. Mariposa Memoria Ancestral. 2015.
Fotografia Sala ASAB.
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desde los referentes del arte occidental. Es la conju—
gacién de estos, pero en ningln momento es un ritual
o emplea literalmente las ceremonias de If&, aunque

se nutre de muchas alegorias e imédgenes poéticas de
esta cultura y espiritualidad, pero también de los Vevé
haitianos, escrituras Kongo, firmas de Palo Monte, es—
crituras Abakuas y las cosmovisiones Rada y Lukumi.
También estd inspirado en las obras y pensamiento cri-
tico de muchos afro descendientes a los cuales se les
rinde honor en esta obra. El proyecto también es un
homenaje a los miles de africanxs esclavizadxs cuyos
espiritus se encuentran impregnados en las edifica-
ciones coloniales como el Castillo de la Fuerza en La
Habana, a pesar de que su apariencia no hace referen-
cia a la labor de los africanos esclavizados en la cons—
truccion de las ciudades coloniales del Caribe.

Los caminos que se toman durante la ceremonia per—
formance son rutas organicas que entretejen la expe—
riencia social con sucesos de la vida del artista y con
eventos histéricos que lo han marcado personalmente
como es el caso de la inmigraciéon indocumentada, el
racismo cognitivo eurocentrado y la colonizacién de
los sentidos. Existen seis caminos que representan a
deidades andréginas de los panteones Yorubas, Lukumi

y Rada: Olordumare, Olorum, Olofi, Obatala, Ochumare/

Dambhala Aida Weddo, Yemaya Olokun/La Sirene/Agwe,
Inle, and Shango/Ibeyis/Marasa Dosa Dosua. Andar

un camino puede ser imaginado como un intervalo don-
de el creador ejecuta varias acciones como vestir—
se, desvestirse, pintarse el cuerpo, dibujar un vevé

o mezclar audiovisuales en la computadora para ser

proyectados en una de las pantallas de la instalacion.

Mariposa Memoria Ancestral (2013-2015) hace visible
el hostigamiento sistematico del proyecto moderno/
colonial racionalista que desplaza a las escrituras
africanas hacia el tiempo primitivo ubicado en la pe-
riferia de la I6gica heteronormativa patriarcal euro-
cristiana. La obra apunta criticamente a las alianzas
pactadas entre los hombres heteronormativos eu-
ropeos y africanos e indigenas esclavizados durante
la colonizacién que aln excluyen a las mujeres y a las
sexualidades diversas de los espacios sagrados es-—
pirituales y las luchas de nuestras comunidades en
nombre de la “tradicion”.

Co-Produccién: Miguel Rojas—Sotelo (Colombia), Arlan
Londofo (Colombia/Canada) y Fabiola Faria (Mérida,
México); Videografia: Mauricio Andranda (Paraguay—
México), Rall Moarquech Ferrera (Cuba/EEUU/México)

y Arlan Londofio (Colombia/Canada).



Mariposa Memoria Ancestral. Instalacion multimedia, dibujos,
performance ceremonia de interactividad social. (2013-2015).
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Es una maestra en Artes Plasticas de la Universidad
del Cauca, que realiza desprendimientos de las nocio-
nes que fundamentan el arte occidental, entre ellas la
concepcion comunitaria de la creacion y la posibilidad
de hacer arte sin violentar su materia.

El arte del que se ocupa Rosa no tiene como punto
de partida la concepcién moderna de arte, entendida
como la creacion individual del artista que adquiere
una forma objetual o no, después de unos procesos
de legitimacion institucional, adquiere el estatuto de
obra de arte. Ella, por el contrario, entiende el arte
COMO Un proceso colectivo, y como un com-partir.

El arte es un proceso impersonal en el que se hacen
visibles los vinculos de la comunidad indigena con la
tierra, en particular la comunidad indigena Inga del
Putumayo, Colombia, a la que Rosa pertenece. En con-
secuencia, como ella lo dice “ese significado otro” del
arte da cuenta, menos de lo aprendido en la academia
de arte, que de lo aprendido de sus padres, abuelos,
taitas y chamanes. Se trata de un aprendizaje de las
mdltiples relaciones que hay entre las cosas, no como
cosas muertas, sino como parte del universo vivo.
Ademds, ese aprendizaje de la conexion tiene dos
componentes inseparables: la conexion con la tierra
y la conexién con la espiritualidad. Es a estas dos
formas de conexién a lo que ella denomina la “esencia”

de su trabajo.

Es imposible dejar de hablar del lugar donde crect:
Vichoy. Es una vereda que hace parte de la cons—
truccidén constante de mi vida, donde el conocimiento
me impregna y las costumbres, el valor de la palabra
asi como los recuerdos de mi ninez forman parte de
la esencia de la afinidad por el querer hacer. El que-
rer hacer es querer trasformar, llevar més alléa de los
recuerdos, unas miradas, unos rostros, unas sonri-
sas y unas manos, abordadas de conocimientos y de
sabidurias...Porque los conocimientos tienen que ser

compartidos, devorados, degustados, saboreados,
déndole un re-conocimiento a lo que nos rodea,

simplemente esto.

El hecho de sentir y de hacer abre la posibilidad de
los espacios donde es posible actuar de un modo Uni-
co, sensible, a la hora de hacer y de creer en algo. Es
asi como abro una investigacion teniendo como base
los colores de una creacion infinita, colores ofrecidos
de la tierra que quiza ya estan en conocimientos de
otros, pero que al final entran a mi vida como alimento
en conocimientos. Asf, sin medida, me abrazo y me lleno

de colores infinitos.

Las diferentes “técnicas” van marcadas quizé con un
agarre de pigmentos naturales, que crean ellas mis—
mas su forma sobre un lienzo que permite empapar y
absolver la belleza. Asi mismo, es el pigmento natural
que envuelve mucho mas llenédndolo de color y quiza
de aroma. iSolo soy parte del todo que ya esté! que
a simple vista solo se quiere dejar ver mas alla de lo
hecho, ya hecho estéa! quizé de un color que puede
cambiar porque la belleza cambia, se transforma en
algo efimero; quizé nos daré un espacio y un tiempo
para ser visto, para ser devorado como un todo en un

solo instante. Pues bien...

Llegan en un espacio las diferentes senmillas y hojas
que recojo de la tierra haciendo siempre un ritual de
permiso, agradecimiento, conexién con mi espiritu,
de la vida misma como un todo en el arte. Un arbol de
arrayan, una planta nativa del valle de Sibundoy que
llega primero a las montanas y que hoy nos acompana
mé&s cerca en nuestros hogares, su semilla que cae con
el tiempo en temporadas diferentes del ano, cae en
abundancia y es recogida por mis manos. Ella es de
color oscuro, casi violeta, con aroma indescriptible
Hojas de pacungas, pigmento color verde que con el
tiempo se vuelve casi oscuro. El érbol de gallinazo,



aparece con sus semillas, colores oscuros, casi viole—
ta, pero que cambia con el tiempo mostrando su belle—
za. Pepas de maco caidas en las montanas, venidas hoy
con sus pigmentos mostrando la esencia de ella misma,

pero que en el lienzo ella hace su transformacion.

Asl, pasa la recoleccion de diferentes colores de la
chagra (lugar donde hay diversidad de plantas, cerca
de la casa) y de los montes.

Es la transformacion del tiempo que se encarga de
apropiarse y de construir algo méas sutil, de cambiar
las formas. Los pigmentos en un lienzo, generan su
propia vida, adecuéndose en él, tejiendo vida y cons—
truyendo su propio color, como la vida misma envuelta
en un todo, su calidez, su sencillez y su conocimiento.

Los referentes, entonces, hacen parte de mi vida: los
rituales, las acciones, los simbolos, las voces vy los lu-
gares que son tejidos y que van marcando en mi vida.
Y lo hacen como hilos de un arte del crear, vivir, jugar
y de experimentar en el momento con nuevas formas
que quedaran en un lienzo. Hoy, aprendo mucho més a
ser sensible a lo que nos rodea.

Cuando solo se mezcla con lo mas puro de los colores
naturales, el pintar se hace fuerte, pues nos deja
ver la sustancia mas perfecta de un todo de hacer

y deshacer algo que ya se cree que esté. Asi, sin
medida, se convierte en algo fugaz, pero que a la vez
se disfruta con la mirada y sus aromas, asi como la
vida misma.
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Paginas 62 y 63: Suma kaugsai, chi sutepa pasarreco, iachii, asnai, winachii, trukai, tiagsamui-La vida, realidad de ver, sentir,
oler, percibir, de ser mas sensibles a lo que nos rodea- vivir- crear- transmutar —nacer. Técnica: pigmentos naturales/
chagras vereda Vichoy. Fotografias: Eduardo Soriano.
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HD: Haceres Decoloniales: practicas liberadoras del estar, el sentir y
el pensar es el sexto titulo de la Coleccion Doctoral de la Facultad de
Artes ASAB- de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas. En

el libro se plantea tedricamente qué es un hacer decolonial y, al mismo
tiempo se reflexiona desde y con las practicas artisticas decoloniales
realizadas por artistas, pensadores y activistas en varios lugares del
mundo. En esta tarea, el libro recoge las memorias de la exposicion
denominada HD: Haceres Decoloniales que tuvo lugar en agosto de 2015,
en la Sala de Exposiciones ASAB, en Bogotéa Colombia. La construccion
de memorias propias es clave para la proyeccion de horizontes que
sobrepasan el relato Unico de la modernidad eurocentrada.



