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Resumen

El sistema del arte en Brasil esta marcado por las
mismas relaciones de la sociedad brasilefia: violen-
cia, racismo, colonialidad y naturalizacion de las
diferencias sociales. En consecuencia, tiene difi-
cultades para ver y hacer ver la herida colonial, los
conflictos y contradicciones de esa sociedad. Ese
racializado sistema del arte dificulta su ocupaciéon
por las poblaciones negras e indigenas, ighorando
una diversa produccion artistica. Este articulo
presenta las performances “Bomburil”, de Priscila
Rezende y “White Face and Blonde Hair", de Renata
Felinto que, en sus acciones artisticas plasman no
solo sus problematicas personales, también produ-
cen narrativas insurgentes. Propongo el concepto
de narrativas insurgentes para denominar la forma
por la que esas artistas dan sentido al contexto
social de las amefricanas, haciendo ver las condi-
ciones de existencia que crean y mantienen con-
flictos sociales.

Palabras clave

Performance; performanceras; amefricanidad;
Priscila Rezende; Renata Felinto
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Brazilian Female Performance Artists
and Their Insurgent Narratives

Abstract

The art system in Brazil is marked by the same rela-
tions that rule Brazilian society: violence, racism,
coloniality and normalization of social differences.
Consequently, it has difficulties to see and make
visible the colonial wound, as well as the conflicts
and contradictions that mire this society. This racial-
ized system of art hinders the inclusion of black
and indigenous populations, ignoring their diverse
artistic production. This article presents the per-
formances Bombril, by Priscila Rezende and White
Face and Blonde Hair, by Renata Felinto, which, in
their artistic actions capture not only their personal
problems, but also produce insurgent narratives.

| propose the concept of insurgent narratives to
name the way in which these artists give meaning
to the social context of Amefrican women, show-
ing the conditions of existence that create and
maintain social conflicts.

Keywords

Performance; female performance artists;
Amefrican; Priscila Rezende; Renata Felinto
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Les artistes de performance
féminines brésiliennes et leurs récits
insurgés

Résumé

Le systéme artistique au Brésil est marqué par les
mémes relations qui régissent la société brésilienne
. violence, racisme, colonialité et normalisation
des différences sociales. Par conséquent, il a du
mal & voir et a rendre visible la blessure coloniale,
ainsi que les conflits et les contradictions qui
embourbent cette société. Ce systeme d'art racial-
isé entrave l'inclusion des populations noires et
autochtones, ignorant leur production artistique
diversifiée. Cet article présente les performances
Bombril de Priscila Rezende et White Face and
Blonde Hair, de Renata Felinto, qui, dans leurs
actions artistiques capturent non seulement leurs
problémes personnels, mais produisent égale-
ment des récits insurgés. Je propose le concept
de récits insurgés pour nommer la maniere dont
ces artistes donnent un sens au contexte social
des femmes améfricaines, montrant les conditions
d'existence qui créent et entretiennent des conflits
sociaux.

Mots clés

Performance ; artistes féminines de performance;
Amefrican; Priscila Rezende; Renata Felinto
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Performanceras brasileiras e suas
narrativas insurgentes

Resumo

O sistema da arte no Brasil esta marcado pelas
mesmas relagdes da sociedade brasileira: violén-
cia, racismo, colonialidade e naturalizacdo das
diferencas sociais. Por consequéncia, tem difi-
culdades para ver e fazer ver a ferida colonial, os
conflitos e contradicdes desta sociedade. Este
sistema da arte racializado dificulta a ocupacao de
populacdes negras e indigenas, ignorando uma
produciao artistica diversa. Este artigo, apresenta
as performances “Bomburil”, de Priscila Rezende,

e “"White Face and Blonde Hair”, de Renata Felinto
que, em suas agdes artisticas configuram nao
somente suas problematicas pessoais, mas, tam-
bém, produzem narrativas insurgentes. Proponho
0 conceito de narrativas insurgentes para denom-
inar a forma pela qual estas artistas dao sentido ao
contexto social das amefricanas, fazendo ver as
condicdes de existéncia que criam e mantém con-
flitos sociais.

Palavras chave
Performance; performanceras; amefricanidade;
Priscila Rezende; Renata Felinto

Ruraikuna kilkaska Brasilpi
ruraskakunata

Maillallachiska

Atun llagta Brasil sutipi munanakumi kauachinga
kilkapa chasallata ruraikunaua paikunapa kausai
atun iakiikunata mana kauankuna sugkuna, iima
mana iukaskakuna nukanchi gintipurra chasal-
lata kungarinkuna llanitakunamanda chimanda
Munanaku sug kausaikuna iapa jiru paikuna kau-
saskapi “ bombril” de Priscila Rezende “White
Face and Blonde Hair", de Renata Felinto ruraskata
munaku kauachingapa.

Rimangapa Ministidukuna

Suma ruraikuna kawachuku; paikunapa ruraikuna
munaku kauachingapa, llanitakuna chasallatanu-
kanchipura; sug warmi chasa tusi Priscila Rezende;
suma ruradur warmi Renata Felinto.
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Introduccién

El tema de la invisibilidad de la produccién artistica
de mujeres en el sistema de las artes y en las narra-
tivas historiograficas, viene aumentando desde la
década de 1960, relacionandose con la denomi-
nada segunda ola del feminismo. En cuanto al desa-
rrollo tedrico-académico, esa ola no solo discutio
el origen de la condicion femenina, la sexualidad y
los derechos reproductivos de la mujer, sino tam-
bién cuestiond la nocién de ciencia moderna, que
nego la capacidad y autoridad del saber a las muje-
res, produciendo un conocimiento que no atendia
alos deseos emancipadores de las mismas.

En el marco de la critica de arte del eje Estados
Unidos e Inglaterra, Amelia Jones, Griselda Pollock,
Laura Mulvey, Linda Nochlin, entre otras, nos
hicieron ver los supuestos conceptos neutros y
universales a partir de los cuales opera una parcial
historia del arte androcéntrica. En la década de
1990, periodo de la tercera ola feminista, se pasé
areconocer las diferentes identidades y experien-
cias de mujeres. Kimberlé Creenshaw introdujo

el concepto de interseccionalidad, evidenciando
de un modo contundente, los diferentes tipos de
opresion a que estan sometidas las mujeres depen-
diendo de laraza, clase y sexualidad (Crenshaw,
2012).

Investigadoras como Moénica Mayer (1998) y
Andrea Giunta (2018), en el contexto latinoame-
ricano, explicaron que las relaciones entre arte y
feminismo han sido apagadas en América Latina
por la represion de las dictaduras y deslegitimadas
por un sistema artistico andro/euro/céntrico. En
Brasil, el sistema del arte esta marcado por las mis-
mas relaciones de la sociedad brasilefa: violencia,
colonialidad, racismo y naturalizacién de la diferen-
cia (Chaui, 2013). De ese modo, se ha constituido
e instituido a partir de los intereses y referencias
europeas. En consecuencia, tiene dificultades para
very dar a ver los conflictos y contradicciones de
esa sociedad, reforzando el epistemicidio como
"vinculo de tecnologias disciplinarias y de anula-
cion" (Carneiro, 2005, p. 324).

Aunque el sistema del arte en Brasil sea refractario

a la discusion sobre las diferencias por presumir
y camuflarse de democratico, investigadoras
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brasilefias, como Ana Paula Simioni (2008), Heloisa
Buarque de Hollanda (2018), Luana Tvardovskas
(2008), Luciana Grupelli Loponte (2015), Madalena
Zaccara (2017), Roberta Barros (2016), Talita
Trizoli (2018), entre otras, estan incluyendo nom-
bres de artistas brasilefias no siempre registrados
en los compendios de la historia del arte. El frabajo
de artistas brasilefias también se ha dado a cono-
cer por la divulgacion de editoras y criticas de
otras nacionalidades, indicadas a seguir por cro-
nologia de publicaciéon, como: Diez y Cao (2000),
Grosenick (2003, 2005), Reckitt (2005), Buigues
(2012), Candela (2012), Galvis (2012), Pefa (2013),
Cao (2015), Giunta (2018).

A partir de las artistas legitimadas por criticas
brasilefias y no brasilefas, podriamos parafrasear
Nochlin (1971) y preguntar: (Por qué no hay muje-
res indigenas y negras en esas selecciones? Las
artistas sefaladas por la critica de esta revision
bibliografica son blancas, de origen familiar aco-
modado y geograficamente situadas en el sudeste
y sur de Brasil. En el excluyente sistema del arte
brasilefo algunas mujeres si que son cooptadas
(Mayayo, 2003), pero las poblaciones indigenas y
negras son segregadas, a pesar de una extensa e
histérica produccion artistica tfratada como exética
y folclérica. Pienso que es necesario registrar inte-
racciones entre otras formas de subordinacion en
el sistema artistico brasileino, como las relaciones
entre el orden social mantenido por las institucio-
nesy la produccion de ese saber.

Como muijer, cisgénero, blanca, situada en los bor-
des del sistema mundo moderno/colonial (Quijano,
2005), también seducida por las imagenes de una
estética e historia del arte andro/euro/céntrica que
subalterna los cuerpos colonizados, investigo la
produccion tedrica y artistica de las performan-
ceras Priscila Rezende (Belo Horizonte, 1985) y
Renata Felinto (Sao Paulo, 1978), entre otras, para
dar visibilidad a las profundas iniquidades de la
sociedad brasilefa. A pesar de estar resguardada
por el “escudo blanco dominante” (Gonzalez,
19883, p. 18), intento ocupar todos los espacios
posibles para desbordar las asimetrias de la socie-
dad brasilefna y su racializado sistema del arte que
dificulta duplamente la ocupacion de mujeres
indigenas y negras, ighorando una produccion
artistica diversa. Esta es la razén por la que focalizo
las practicas de artistas que producen narrativas
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insurgentes. Denomino narrativas insurgentes la
forma por la que artistas brasilefias estan dando
visibilidad al contexto social de “amefricanas y
amerindias” (Gonzalez, 1988b, p. 71), haciendo-
nos ver las condiciones de existencia que crean y
mantienen conflictos sociales. Son narrativas que
desmitifican el imaginario de una sociedad brasi-
lefia supuestamente indivisa, ordenada, cordial y
generosa. Iniciativas que explicitan la hipocresia de
un cotidiano nada pacifico y de la angustiosa opre-
sién vivida por esas mujeres en relacion a sus cuer-
pos, sus ancestralidades, sus herencias, recuerdos
y lugares.

Para la interpretacion de esa produccion artistica,
organizo el articulo del siguiente modo: inicial-
mente lanzo una mirada a los feminismos otros,
destacando el pensamiento de Lélia Gonzalez
(1935-1994) sobre las mujeres amefricanas, ame-
rindias y su vision del feminismo afrolatinoameri-
cano. A seguir, presento una panoramica sobre la
performance como arte accion y performanceras
histéricas, para conectar las performances Bomburil,
de Priscila Rezende y White Face and Blonde Hair,
de Renata Felinto. Al final, las conclusiones.

Feminismos otros

En la década de 1980, Lélia Gonzalez sefialaba
como la reflexion feminista evidenciaba las bases
materiales y simbodlicas del opresivo juego en
confra de las mujeres al centrar sus andlisis sobre

el “capitalismo patriarcal o patriarcado capitalista”
(Gonzalez, 19884, p. 13). Para Lélia, el debate
publico sobre los derechos de las mujeres puso en
marcha una “irreversible busqueda por un modelo
alternativo de sociedad” (1988a, p. 14). Sus escritos
también exponian como la condicién de existencia
de las mujeres negras e indigenas estaban exclui-
das de esa reflexion. Denunci6 el “olvido” de la
cuestion racial en la reflexion feminista de la época
a consecuencia de una “vision del mundo eurocén-
trica y neocolonialista de la realidad” (1988a, p. 15).
Apuntaba que el feminismo latinoamericano perdia
fuerza al desconsiderar el “caracter multirracial

y pluricultural de las sociedades de esa region”
(19884, p. 16). Subrayd que pensar la division
sexual del trabajo sin articular esta con la cuestion
racial enmarcaba la reflexion feminista en un “racio-
nalismo universal abstracto, tipico de un discurso

masculinizado y blanco” (1988a, p. 17). Nos hizo
ver como las pautas feministas de la época estaban
definidas a partir de la experiencia de determina-
das mujeres, advirtiendo sobre existencias plurales
y no de una supuesta esencia femenina. Siendo

asi, ni todas las mujeres estaban igualmente oprimi-
das, pues los marcadores de raza y clase generan
diferencias en el modo y calidad de vida, lo que
impide pensar las mujeres como una categoria uni-
forme. Recalco que el primer paso que las mujeres
negras daban en el camino de la concientizacion
es el de la lucha contra el racismo, puesto que sus
hijos, hermanos, compaferos también estan oprimi-
dos. Por esa razon, para esas mujeres la conciencia
del sexismo seria posterior (Gonzalez, 1981).

Lélia Gonzalez se posiciond en confra de esa
“mirada que no ve la dimension racial” (1988a, p.
13) ni la histérica herencia de las mujeres latinoa-
mericanas de las ideologias de clasificacion racial
y sexual tanto cuanto de las “técnicas juridicas y
administrativas de las metropolis ibéricas” (19883,
p. 14). Acusé la falacia juridica de la supuesta
igualdad de todos ante la ley, remarcando que

el sofisticado racismo latinoamericano mantiene
las poblaciones indigenas y negras subordinadas
gracias a laideologia del blanqueamiento, al repro-
ducir y perpetuar la creencia en las clasificaciones
y valores de la cultura occidental blanca como los
verdaderos y universales. Puso de relieve la raciali-
zacion de los espacios fisicos y sociales, sefialando
como los varios modos de opresidon econdmica en
Brasil reinterpretan la teoria del “lugar natural” de
Aristoteles (384 a.C. - 322 a.C.). En esa reinterpreta-
cioén se considera el lugar natural del grupo blanco
dominante el de las amplias residencias de gentes
pudientes, fuertemente protegidas por el cuerpo
policial. El lugar natural del grupo negro seria los
amontonamientos, las “favelas”, las barriadas, los
“campamentos de ocupas”, que también cuentan
con la fuerza de intervencion para “reprimir, vio-
lentar, amedrentar” (Gonzalez, 1982, p. 15) y se
extiende al sistema prisional.

Como muijer negra, reconocio el duro proceso
de aprendizaje de esa identidad en una sociedad
que oprime y discrimina tal condicion. Relatd
como el mito de la superioridad blanca fragmentd
su propia identidad étnica subrayando “el lavado
cerebral hecho por el discurso pedagogico brasi-
lefio” (Gonzalez, 1994, p. 385) pues en la medida
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que avanzaba en su escolarizacion rechazaba su

condicion de mujer negra. Recalco esa forma mas
sufil y peligrosa del racismo, el de las representa-

ciones en los “medios de comunicacion de masas
y aparatos ideoldgicos” (Gonzalez, 1988c, p. 6), la
estigmatizaciéon del cuerpo de mujeres y hombres
negros como animales para la explotacion laboral
y sexual. Reiterd la persecucion sobre los cuerpos

negros, asi como el proposito de su domesticacion

y aniquilamiento. Hizo sonar el ruidoso silencio
sobre las contradicciones del mito de la democra-
cia racial como “modo de representaciéon/discurso
que encubre la fragica realidad vivida por mujeres
y hombres negros en Brasil” (Gonzalez, 1979, p.
11).

Para Lélia Gonzalez el mestizaje del pais se hizo
por medio de la violencia sexual, por el estupro
de la mujer negra esclavizada por el colonizador.
Valord la resistencia pasiva de la mujer negra
esclavizada que tuvo que servir, también por
fuerza, como ama de leche, nodriza de los otros
hijos del violador. Aunque algunos pensadores de
la cultura brasilefia, como Gilberto Freire (2003),
ensalzaran las calidades de bondad y ternura de
esas amas de cria, Lélia enfatizd que esa dedica-
cion se produjo por laimposicion de la esclavitud.
La mirada de Gonzalez a esos hechos recalca la
coercibilidad de ese contacto forzado, molesto,
obligado (Gonzalez, 1981), evidenciando el dolor
y la humillaciéon de esa ama de brazos que, en su
resistencia pasiva, “hizo la cabeza"' del dominador,
africanizando la cultura del violador. Denomind de
“neurosis de la cultura brasileia” (Gonzalez, 1984,
p. 223) esa identificacion de la cultura nacional con
los simbolos de matriz africana, pero que se cree
blanca europea.

Es en ese neurdtico contexto de profunda iniqui-
dad, fanto en Brasil como en todo el continente
americano, que Lélia Gonzalez inscribio la cate-
goria amefricanidad, reconociendo las mujeres
amefricanas y amerindias, las mujeres no blancas,
como las mas oprimidas y exploradas del “capi-
talismo patriarcal racista dependiente” (1988b,

p. 71). Propuso la categoria amefricanidad para

1 En el culto de matriz africana, denominado genérica-
mente de Candomblé en Brasil, la expresion “hacer la cabeza”
significa ser preparado para que el Orixa (deidad) pase a habi-
tar el Ori, la cabeza del nuevo adepto (Carmo, 1987).
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confrontarla a la de afroamericano y africanoame-
ricano, observando que estas indicarian que solo
existirian negros en los Estados Unidos, dado el
imperialismo estadounidense sobre el continente
americano. La categoria amefricanidad considera
las implicaciones politicas, culturales y democrati-
cas, puesto que ultrapasa limitaciones territoriales,
linguisticas, ideoldgicas, abriendo perspectivas
mas alla del caracter geografico para un entendi-
miento otro. Amefricanidad incorpora el proceso
histérico de la intensa dinamica cultural de adap-
tacion, resistencia, reinterpretacion y creacion de
nuevas formas de existencia afrocentrada. El valor
metodoldgico de esa categoria reside en el hecho
de reanudar un proceso forjado en el interior de
diferentes sociedades en una determinada parte
del mundo. “Amefrica, como sistema ethnogeo-
grafico de referencia, es nuestra creacion junto a
nuestros ancestros en el continente en que vivi-
mos, inspirados en modelos africanos” (Gonzalez,
1988b, p. 77). De ese modo la experiencia amefri-
cana se diferencia de la experiencia africana que
permanecio en su propio continente, puesto que
su diferencial es la “heroica resistencia y creativi-
dad en la lucha contra la esclavizacion, el exter-
minio, la explotacion, la opresion y la humillacion”
(Gonzalez, 1988b, p. 78). La autora reconoce que
la amefricanidad ya se expresaba durante la escla-
vitud en la elaboracién de estrategias culturales de
resistencia cultural, en el desarrollo de formas alter-
nativas de organizacion social que se concretizd
en los "quilombos, cimarrones, cumbes, palenques,
marrinajes € marron societies” (Gonzalez, 1988b, p.
79) dispersas por el continente americano.

En 1976, Lélia Gonzalez organizé un curso sobre
cultura negra, en la Escuela de Artes Visuales del
Parque Lage, en Rio de Janeiro. La autora destaco
como primer punto del programa “el problema
de la unicidad de una cultura negra”? puesto que
la referencia a Africa remite a la diversidad de
pueblos y sistemas de pensamiento milenarios,

a cosmogonias y universos simbaolicos distintos,
que fueron recreados en América debido a la
esclavizacion de esos pueblos. Asi como no con-
sideraba mujer una categoria uniforme, lo mismo
pensaba con relacion a negra y negro. Subrayd

2 Programa del curso A cultura negra no Brasil, de Lélia
Gonzalez. Disponible en: « http://acervo.memorialage.com.br/
xmlui/handle/123456789/1460#page/1/mode/1up»
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los diferentes valores culturales traidos por los
pueblos africanos para América en funcion de

la forzada diaspora, como los “yorubas o nagos,
malineses o musulmanes, angolanos, congoleses,
mozambiquenfos, etc., a pesar de la reduccién a la
igualdad impuesta por la esclavizacion” (Gonzalez,
1982, p. 18). Considero los quilombos y ofras
formas sociales alternativas como diferentes res-
puestas dadas a la esclavizacion. Por esa razén, no
admitia hablar sobre movimiento negro en singular,
sino en plural, asi como movimientos de mujeres,
dada la heterogeneidad de ellos.

A partir del recorte del pensamiento de Lélia
Gonzalez, expuesto hasta este momento, consi-
dero el mismo préximo al giro decolonial,® al situar
la fradicion ethocéntrica colonialista a partir del
siglo XV, con la invasion del continente denomi-
nado Américay en el control del Atlantico por
Europa; las relaciones asimétricas de podery la
subordinacion de practicas y subjetividades de los
pueblos colonizados, basados en el control del tra-
bajo y la intersubjetividad; el eurocentrismo como
forma legitima de produccién de conocimiento y
subjetividades.

Pienso que Lélia Gonzalez anticipa la discusion
sobre la posibilidad de construir alternativas a la
modernidad al enfatizar los legados histéricos de
resistencia y lucha de las comunidades amerindias
y amefricanas como respuestas que pueden con-
vertirse en otras opciones de organizacioén social.
La autora evidencia el sentir/pensar de los dife-
rentes valores culturales traidos por los pueblos
africanos para América, bien como el consensuado
ataque a su deshumanizacién. Al reconocer que
las subjetividades amerindias y amefricanas se rein-
ventan tanto en la opresion como en la resistencia,
y subrayar la “resistencia pasiva” (Gonzalez, 1981,
p. 4), que se fragud en la brutal violencia aplicada
con esmero por el violador, considero que Lélia
piensa “formas de re-existencia” (Achinte, 2009, p.
83), al hacer ver como la mujer esclavizada sub-
virtié las practicas de dominacién africanizando al
perverso colonizador.

3 Discusion del Colectivo Modernidad/Colonialidad/
Decolonialidad (CMCD), integrado por Anibal Quijano, Adolfo
Alban Achinte, Catherine Walsh, Maria Lugones, Nelson
Maldonado Torres, Walter Mignolo, Zulma Palermo, entre otros
investigadores, que se posicionan por un pensamiento ofro.

Al cuestionar la supuesta objetividad del eurocen-
trismo, fundamentada en la clasificacion y jerarqui-
zacion sexual y racial, Lélia Gonzalez desestabilizd
los estimados mitos presentes en la cultura brasi-
lefia. Nos hizo ver la violencia de Amefrica, par-
tfiendo de la idea de América como un concepto
colonial, como un lugar robado, tomado de asalto
y su poblacion originaria acosada. Un lugar abarro-
tado por otras gentes, de otros sitios, cogestado
con las gentes traidas a la fuerza, sin parentela,
que dificilmente podrian entenderse en la desigual
empresa que la Modernidad/Colonialidad occiden-
tal infrodujo en el mundo a partir del siglo XV. De
ese modo, pensé Amefrica a partir de la perspec-
tiva de la diaspora, entendida como una subversion
de los modelos basados en fronteras nacionales.
Considero que Lélia Gonzalez teorizé a partir de
Amefrica, como un sistema etnogeografico de
referencia, y no para Amefrica, remapeando las
culturas del conocimiento académico y los estu-
dios artisticos.

Performances y performanceras

Como accion estética, el performance marca pre-
sencia hace mas de ocho siglos en América en el
drama indigena de la precolonizacién hispanay
portuguesa. En esas dramatizaciones los cuerpos
de las personas que actuan se transforman, sea
por movimientos ritmicos de gestos o voz. Blanca
(2016) indica que ese tipo de manifestaciéon ha
dificultado la colonialidad del poder en América
Yy, por esa razon los colonizadores instauraron la
escritura de la palabra para construir la historia del
continente, deslegitimando las dimensiones corpo-
rales de esos montajes estéticos.

Como género artistico, el performance tiene el
cuerpo como soporte de la obray gana relieve

en el contexto de la segunda mitad del siglo XX.
RoseLee Goldberg (2006) reconoce el perfor-
mance como un recurso utilizado en momentos de
impase, al final de la década de 1960y a lo largo
de 1970, cuando el performance gano terreno

en las artes visuales en el eje Estados Unidos e
Inglaterra. Ese tiempo de impase también coincide
con el movimiento de critica de arte feminista
confra la historia del arte canénicay la mirada
androceéntrica. La critica feminista puso al descu-
bierto la tirania de la invisibilidad de la mujer como
creadoray la negacioén de la estética idealista a
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Imagen 1. Pancake. (Marcia X, 2001). Performance Instalacion. Fotografia: Wilton Montenegro. Disponible en «http:/marciax.art.br/

mxObra.asp?sMenu=2&sObra=1»

ofras visiones de cuerpo que no se conformase

al normativo (Trigueros, 2008). De ese modo, las
artistas buscaron un lenguaje que les permitiera
contar el silenciamiento impuesto a sus cuerpos,
que cruzara las fronteras disciplinarias y artisticas
del orden patriarcal para generar experiencias
inéditas. Es el momento del significativo giro en la
percepcion del cuerpo por parte de las artistas,
que deja de ser tema del frabajo y se torna lienzo,
pincel, marco y plataforma. Las performanceras,
las artistas de performance pasan a trabajar con los
elementos de la vida cotidiana, explorando su pro-
blematica personal, politica, econémicay social
(Alcazar, 2001).

Gran parte de las performanceras que se identi-
ficaron con la critica y movimiento feminista nos
hicieron ver el dolor y el frauma de las violencias
fisicas y psicoldgicas experimentadas por las muje-
res en un mundo dominado por los hombres. En
sus manifestaciones artisticas acentuaron el cuerpo
de la mujer como el lugar de transformacion y con-
tradiccioén, desplegando los contratiempos que se
interponen en la construccion de la subjetividad

y los obstaculos para hacerse agente. También
proporcionaron la percepcion de los encuadres
de cualquier lenguaje en un género y sexualidad,
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delimitando las identidades y sus lugares en el
orden social (Collado, 2005).

Josefina Alcazar (2008) indica que el performance,
o arte accion, gana fuerza en América Latinaen la
década de 1970, a partir de una pluralidad de enfo-
ques como la discriminacion, el sexismo, la religion,
el amor, la represion sexual, la marginalidad, el
dolor, laidentidad, los suefios, la muerte y el arte
mismo. En el violento y opresivo contexto latinoa-
mericano, las performanceras tomaron para si el
papel de presentar temas tabues, fransgrediendo
una moral anacronica, hipdcritay conservadora,
tanto accionando cuerpos ajenos con sus cuerpos,
como permitiendo que cuerpos ajenos accionasen
los suyos. Performanceras histéricas, como la
argentina Marta Minjuin (1943); las brasilefias Anna
Bella Geiger (1933), Leticia Parente (1930 - 1991)
Lygia Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004); la
mexicana Monica Mayer (1954), la uruguaya Nelbia
Romero (1938 — 2015), entre muchas otras, cuestio-
naron la separacion entre el arte y la vida en com-
plejas relaciones con la audiencia.

A principios del siglo XXI, el performance en

Ameérica Latina toma un nuevo aliento con festiva-
les en varios paises. En los inicios del siglo XXI, en
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Imagen. 2. Bombril, (Priscila Rezende, 2013) Performance
en Memorial Minas Gerais Vale. Fotografia: Guto Muniz, Foco
in Cena. Disponible en «http:/www.focoincena.com.br/
bombril/6967»

Brasil, destaco la significativa presencia de Marcia
X (1959 - 2005) y sus controvertidas acciones
como Pancake,* de 2001. La artista reconocia

en esa performance instalacion una elaboracion
enforno a obsesiones culturalmente asociadas a las
mujeres, como la belleza y la alimentacién. Para la
accion de Pancake, la performancera se instala de
pie en un gran barrefio de aluminio, tipico instru-
mento empleado para el lavado manual de la ropa.
Instalada en el barrefio, pasa a abrir grandes latas
de leche condensada utilizando cincel y martillo.
Acto seguido vierte la leche condensada de la lata
sobre su cabezay cuerpo. Con la ayuda de un gran
tamiz esparce confites coloridos sobre su cuerpo
embadurnado de leche condensada. Todos los
utensilios y residuos de la accion, con duraciéon
aproximada de 60 minutos, permanecen como
instalacion.

4 Imagenes de la accion Pancake, disponible en «http:/
marciax.uol.com.br/mxText.asp?sMenu=2&sObra=1&sText=20»

Tal como Marcia X reconocio, considero que
Pancake trata del mito de la belleza del cuerpo
femenino. Naomi Wolf (1992) nos ensefia que
muchas mujeres que tienen éxito profesional,
reputacion y son reconocidas como auténticas
celebridades, padecen de un trauma que intoxica
sus vidas, en virtud del mito de la belleza, con una
larga y opresiva historia a ser contada. Son variadas
versiones de ese control social que se fransforma
en la medida en que nosofras, las mujeres, nos libe-
ramos de la mistica de la castidad, de la pasividad,
de la domesticidad. La autora sefala que la imagen
de la joven delgada sustituyo la de felizama de
casa en el sistema monetario de la belleza que,
como cualquier sistema, es politico y fabricado por
las instituciones patriarcales. Opino que Pancake
nos ofrece una de las caras de esa moneda que

es el cuerpo femenino. La cara que el “capitalismo
patriarcal o patriarcado capitalista” (Gonzalez,
19884, p. 13) espera que sea el cuerpo de muijer,
blanco, dulce y lechoso. Considero que Pancake
también alude al otro lado de la moneda que no
puede ser separado, que no puede ser tratado de
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modo aislado. (Cual de las caras de la moneda la
performancera lava, maquilla, deforma, transforma
en ese barrefio de aluminio? ¢La que transformo su
piel en armadura? Del mismo modo que los lados
de una moneda no se pueden separar, presento las
performances Bombril, de Priscila Rezende y White
Face and Blonde Hair, de Renata Felinto, en dialogo
con Pancake, pues nos ensefan otro lado de esa
misma moneda, el cuerpo femenino que resiste y
se afirma a pesar de la negacion al derecho de su
existencia.

Bombril, de Priscila Rezende

Graduada en artes visuales, Priscila Rezende (Belo
Horizonte, 1985) se destaca como una insurgente
performancera en el Brasil contemporaneo.
Bomobril es una performance con duracién aproxi-
mada de 60 minutos presentada por primera vez
en 2010, en la Bienal Zero, una exposicion artistica
de la Universidade do Estado de Minas Gerais, insti-
tucion en que se gradud la artista.

La performancera, vestida con una bata ancha que
remite a la ropa de las mujeres esclavizadas que
servian en las casas coloniales, camina descalza
hasta un punto en que se encuentra con treinta
utensilios de cocina, ollas y cazuelas de aluminio,
dispuestas en el suelo. Se sienta frente a los uten-
silios, vierte un poco de agua en un barreiio, moja
un jabon de piedra en el agua y lo pasa por sus
cabellos. En seguida, utiliza su cabello con espuma
como si fuera una esponja para fregar los utiles
domésticos. La performancera lava uno a uno los
cacharros con su pelo, inicialmente con gestos len-
tos y suaves, siempre repetidos y la mirada distante
fija en el suelo. Poco a poco los gestos ganan un
ritmo mas intenso, rapido, al tiempo que la expre-
sion facial y todo el cuerpo de la performancera
se modifica, denotando repugnancia por la tarea
interminable. El cuerpo de la performancera se
retuerce en posiciones inauditas, incomodas, sufri-
das, padecidas, mortificadoras para restregar los
utensilios con su cabello.

Me aproximo a esa performance por su titulo,
Bomburil, que hace referencia a un producto de lim-
pieza para el trabajo pesado, por ser una esponja
abrasiva, no degradable, conocida popularmente
por sus “mil y una utilidades”. Ese producto es muy
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estimado en Brasil para sacar brillo a las ollas de
aluminio que pierden el resplandor facilmente.
Expuesta al calor, la lana de acero, incluso si esta
humeda, es facilmente combustible, por lo que se
usa ampliamente en kits de supervivencia. En la
jerga discriminatoria, Bombril puede hacer referen-
cia tanto al cabello, por su presupuesta “aspereza’”,
como al cuerpo de la mujer negra, por sus mily
una utilidades, como la de “calentar” rapidamente,
por despertar el apetito sexual. Aunque la perfor-
mance se realice en espacio abierto, la sofocante
accion remite tanto a la domesticidad, al confi-
namiento de la mujer a los servicios domésticos,
como a la domesticacion de ese cuerpo hiper-
sexualizado y violentado; aspectos ya apuntados
por Lélia Gonzalez con relacién a las condiciones
de existencia de las amefricanas.

La performancera también nos hace ver lo que
Grada Kilomba (2019) denomina de racismo coti-
diano y politica del cabello. El racismo cotidiano
no es un ataque puntual, sino una constelacion de
experiencias de vida, una exposicion constante

al peligro, un patrén continuo de abuso, que se
repite reiteradamente a lo largo de la biografia

de alguien. Cada palabra utilizada en lo cotidiano
define el lugar de una identidad, informando quien
es considerado normal y quien puede, 0 no, repre-
sentar la condicion humana. Las politicas del cabe-
llo se refieren a las experiencias de violacién, pues
el cabello es una de las mas poderosas marcas de
servidumbre. Si el color de la piel de las mujeres
africanas esclavizadas pudo ser tolerado por el
colonizador blanco, el cabello no y se hizo simbolo
de primitivismo, desorden, inferioridad. El cabello
africano fue clasificado por el grupo hegemonico
blanco como malo, aspero, desagradable, estro-
peado, deteriorado, revoltoso, enredado, cen-
surable. Asi que se impuso domesticarlo, alisarlo,
estirarlo, tensarlo, controlarlo. La diferencia del
cabello es utilizada como marca para la invasion
corporal, pues el grupo hegemonico blanco se
arroga el derecho de interrogar las mujeres negras
sobre sus cabellos y tocarlos sin permiso. Se siente
en el derecho de preguntar, sin pudor, si las muje-
res negras lavan sus melenas, si las peinan y como
las peinan. Son curiosidades malsanas que revelan
la asociacion del cuerpo de la mujer negra ala
salvajeria y suciedad.

Estudios Artisticos: revista de investigacion creadora



Imagenes 3y 4 Bomburil. (Priscila Rezende, 2013) Performance en Memorial Minas Gerais Vale. Fotografia: Guto Muniz, Foco in
Cena. Disponible en «http://www.focoincena.com.br/bombril/6967»

Oftras presentaciones de Bombril se han realizado
y registrado, como la de 2013, en el Memorial
Minas Gerais Vale, ciudad de Belo Horizonte; en la
Galeria Rabieh, ciudad de Sao Paulo, en 2014; en
el Proyecto iGritem-me Negra!, también en Sao
Paulo, en 2016; en el Museu do Amanh3, Rio de
Janeiro, en 2017. Aunque Bombril iniciara su tra-
yectoria como una performance individual, el pro-
yecto a(r)tivista de la artista también la tfransforma
en taller para discutir identidad y afrontamiento,
como el realizado en el Museu Capixaba do Negro
(MUCANE), ciudad de Vitoéria, en 2015. De ese
modo la performance se hace colectiva, en una
practica comprometida con la busqueda de pro-
fundizar relaciones sociales y discutir la condicion
de las mujeres negras y sus cuerpos en la sociedad
brasilefa.

La dimension a(r)tivista intensifica procesos abier-
tos de conversacion, en que la produccion estética
se asocia a la propuesta de transformar el orden de
las cosas en los espacios en que esos proyectos

se realizan, apuntando para lo que Lelia Gonzalez
identifica como diversos tipos de respuesta dados
a la colonialidad contemporanea, una especie de
“aquilombamiento artistico”. El aquilombamiento
artistico es accién en red de una nueva generacion
de artistas que estan ocupando espacio, contra
viento y marea, en el sistema del arte en Brasil.
Funciona como un grupo de colaboracién, de
conocimiento y contaminacién mutua que discute
el sistema del arte y su circuito, formas de legiti-
macion e institucionalizaciéon del arte. El tfrabajo de

Priscila Rezende, como performancera individual y
colectiva, revela el legado historico de resistencia
y lucha de las mujeres amefricanas, de como esas
subjetividades se reinventan dia a dia, tanto en la
opresidon como en la resistencia, capaces de res-
ponder a la humillacion haciéndonos ver la perver-
sién de la blanquitud.®

White Face and Blonde Hair, de
Renata Felinto

Renata Felinto (Sao Paulo, 1978) discute género,
identidad, negritud y conciencia de si en el
contexto de la forzada diaspora africana, que

se materializa tanto en su produccién artistica
cuanto tedrica, como docente en la Universidad
Regional do Cariri (URCA). La video-performance
White Face and Blonde Hair, pertenece a una serie
denominada También Quiero Ser Sexy, de 2012.

En White Face and Blonde Hair la performancera
pasea, al son de la Cabalgata de las Valquirias mez-
clada con ritmo funk, por una determinada calle de
la ciudad Sao Paulo, la Calle Oscar Freire, conocida
por formar el “cuadrilatero del lujo” de un pudiente
barrio de la megaldpolis latinoamericana. Vestida
con falda negra, blusa blanca, collar de supuestas
perlas negras y blancas, la performancera camina

5 Blanquitud - un lugar estructural desde el cual la identi-
dad blanca ve las demas y a si misma, una posicion de poder
desde la cual se atribuye al otro aquello que no se atfribuye a si
mismo (Cardoso, 2010).
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Imagenes 5y 6. White Face and Blonde Hair. (Renata Felinto, 2012). Videoperformance. Fotogramas capturados a partir de «https:/

wwwyoutube.com/watch?v=r1WqvnAhE6Q»

y se abanica lentamente, adentrando en tiendas y

cafés ostentosos con su cargado maquillaje y una

longa peluca rubia. Su presencia y ademan distin-

guido accionan los frecuentadores habituales que
reaccionan molestos al descolocado cuerpo de la
performancera.

Una de las primeras lecturas que este performance
provoca es la descolocacion del cuerpo femenino
negro en esa ubicacioén de lujo y ostentacion.
Como ya ha sefialado Lélia Gonzalez, el sofisticado
racismo a la brasilefia endiosa la mujer negra en

las alegorias carnavalescas y la confina al servicio
doméstico el resto del afio. Asi que, en una pri-
mera vista, ese cuerpo femenino, mismo que arro-
pado por los signos de la elegancia de Gabrielle
Bonheur Chanel (1883-1971), se situa fuera de su
supuesto “lugar natural”, lejos de los amontona-
mientos y barriadas. Lo que vemos es un cuerpo
femenino negro que no se intimida, no se aterray
se insurge contra ese lugar social e histéricamente
destinado para él.
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La eleccion por el titulo, en lengua inglesa, remite
no solo al imperialismo linguistico, como también al
econdmico, politico, cultural. Indica un tipo de per-
formance cémica en que un actor no blanco utiliza
maquillaje teatral para actuar como si fuera blanco.
Whiteface es la faz inseparable de blackface, el
maquillaje teatral que usa una persona blanca para
actuar como una persona negra, ya presente en

el teatro inglés del siglo XVIl y que, en los Estados
Unidos del siglo XIX, animo la segregacion racial.
Ambas performances son consideradas racistas,
por las burlas, ironias y humillacion fisica o moral
que son representadas por los personajes maqui-
llados, a ejemplo de Black Off con Bianca White,
performance de la artista surafricana Ntando Cele.

La musica que ambienta la performance, la
Cabalgata de las Valquirias, del aleman Richard
Wagner (1813-1883) esta mezclada con ritmo funk.
Considero que esa mezcla puede aludir a una
intrincada relacién blanco y negro. Por un lado,

el musico aleman es conocido por su ideal de un
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arte capaz de unir en una unica manifestacion la
musica, el drama y la palabra, como también por
tener sus composiciones asociadas a los eventos
nazistas. La Cabalgata de las Valquirias da inicio al
tercer acto del drama La Valquiria, una deidad de
la mitologia nérdica que sirve a Wotan, el padre

de todos los dioses. El argumento gira en torno a

la desobediencia de la valquiria Briinnhilde a su
padre Wotan, que le condena a dormir un suefo
eterno hasta que un verdadero héroe, merecedor
de su amor, la despierte. Con relacion a la mezcla
del ritmo funk hay que sefalar las controversias
relacionadas con ese género musical, acusado de
promiscuo debido a su coreografia, como suelen
ser todos los generos musicales de Brasil que ten-
gan sus raices en la matriz cultural africana. En la
ciudad de Sao Paulo se cultiva un subgénero deno-
minado “funk ostentacion” cuyas letras manifiestan
el deseo de consumo, de lujo. Esa inusitada mezcla
hace pensar en como el cuerpo femenino negro,
gue no ha dormido el suefio eterno a espera de un
héroe para salvarle, se ha curtido en toda suerte
de violaciones y transformado su piel en armadura.
Ese cuerpo femenino negro armado y desobe-
diente puede observar el otro lado de la moneda,
el cuerpo femenino que, en su blanquitud, se
piensa, se ve como norma, distincién, refinamiento,
a pesar de su burda ostentacion y califica de vulgar
alos que han sido despojados hasta mismo de su
derecho a existir.

Con esa performance Renata Felinto nos acciona
a pensar no solo en la subjetivizacion de la mujer
negra por el mito de la belleza del cuerpo feme-
nino blanco, sino también en la subjetivizacion de
esa faz blanca. Considero que la performancera
problematiza la identidad racial aproximandonos
alos argumentos de Piel negra, mascaras blancas,
de Frantz Fanon (2008) y un posible desapego de
la categoria raza. Fanon (2008) reflexiono sobre
la posibilidad de liberar los cuerpos blancos de
su blanquitud y los cuerpos negros de su negri-
tud, puesto que las clasificaciones jerarquicas
emprendidas por el colonialismo serian el encar-
celamiento que impide esos cuerpos alcanzaren
la condicidn humana. Puede que sea esa una de
las claves de la decolonialidad del ser, una de las
salidas al enframpamiento en que nos ha metido
la Modernidad/Colonialidad que produjo, y sigue
produciendo, privilegios para la blanquitud al coste

de destruccion ecologica, epistemicidios y genoci-
dios de la otredad.

Conclusiones

La lectura de las performances Bombril y White
Face and Blonde Hair, a partir de la reflexion de
los feminismos otros, nos ofrece la posibilidad de
pensar en el proceso de aprendizaje para la cons-
truccion de la identidad vivido por las amefricanas
en una sociedad que oprime y discrimina esa
condicion.

Son subjetividades que resisten a los episte-
micidios practicados por el sistema escolar y
demas dispositivos ideoldgicos. Soportan todas
las tentativas de aniquilacion de su humanidad.
Ocupan los espacios posibles como creadoras
de multiples discursos en un territorio aun bajo la
colonialidad del poder. Recusan el lugar asighado
a ese supuesto cuerpo hipersexualizado, facil, sin
privacidad, sin control, que se insurgen contra

el sometimiento, que hacen frente a la mirada
discriminadora. Subjetividades que se doblan,
redoblan, pero no se destrozan a pesar del insis-
tente y reiterativo movimiento para su abatimiento.
Subjetividades que accionan sus cuerpos, que
también fueron violados, recalcados, reprimidos,
para hacernos ver como resistieron a la tragica
realidad vivida por la poblacién negra en el Brasil
contemporaneo. Responden creativamente a las
abusivas narrativas que tienen repartido el mundo
en hombres y mujeres, blancos y negros, centrales
y periféricos para subalternar la otredad.

Las creativas respuestas de Priscila Rezende y
Renata Felinto nos devuelven los insultos, las ofen-
sas, las humillaciones de esa estigmatizacion anqui-
losada por la mirada racista, que sigue viendo los
cuerpos de las amefricanas destituidos de huma-
nidad. Las performanceras también nos hacen ver
ambos lados de esa moneda que es el cuerpo
femenino negro/blanco y la no existencia de uno
sin el ofro. En ese dar a ver, las artfistas desbordan
los limites de un pensamiento unilateral haciéndo-
nos reflexionar no solo sobre la negritud de sus
cuerpos, sino tfambién en las acciones y reacciones
de la blanquitud, atrapada en la sofisticada jerar-
quia de clasificacion, interaccion, interseccion
entre género, clase y raza.
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