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Resumen: Las estrategias y practicas
para representar la realidad en el arte,
asf como el concepto de frontera, han
cambiado en el transcurso de la his-
toria. En el presente articulo se hace
un andlisis critico descriptivo de los
consensos y las paradojas en las narra-
tivas de tres proyectos artisticos sobre
el tema de la frontera entre México y
Estados Unidos. Para ello, se retoman
los presupuestos de Gilberto Giménez y
Jacques Ranciere, las formas en que los
artistas influyen en los espectadores,
ya sea como identidades individuales o
colectivas, en cuanto al régimen repre-
sentacional de la forma de ver o hacer,
estar juntos o separados, enfrente o en
medio, dentro o fuera, bajo el supuesto
del concepto de frontera en el arte.
Palabras claves: proyectos de arte, fron-
tera, identidades, paradoja y consenso.

Abstract: The strategies and practices
to represent reality in art, as well as

the concept of border, have changed
throughout history. This article presents
a descriptive critical analysis of the
consensuses and paradoxes in the nar-
ratives of three art projects on the topic
of the border between Mexico and the
United States. To do this, the assump-
tions of Gilberto Giménez and Jacques
Ranciére are retaken, the ways in which
artists influence viewers, either as indi-
vidual or collective identities, in terms
of the representational regime of the
way of seeing or doing, being together
or apart. , in front or in the middle, in-
side or outside, under the assumption of
the concept of border in art.

Keywords: art projects, boarder, identi-
ties, paradoxes and consensus.

Postulado: 26.11.2019
Aprobado: 09.04.2020

Consensos y paradojas

en el arte de la frontera
‘entre México
'y Estados Unidos

: Consensus and Paradoxes

in United States-Mexico Border Art

1 concepto de frontera —tan cruzado y reinterpretado— recla-

 ma su renovacioén a partir de los dltimos acontecimientos en el espacio
¢ fronterizo México-Estados Unidos de América. El paradigma ha cambia-
¢ do: la frontera como “bordes indefinidos”, segiin la ve Martin Servelli

(2010), es considerada “tierra virgen, dispuesta para su incorporacién

a la cultura occidental, bajo la condicién de suponerla tierra de nadie,
i lo que legitima su apropiacién y excluye a sus habitantes” (2010: 32).
Como territorio, habitado contiene huellas de todo tipo y es modificada
por las pricticas heterogéneas, individuales y colectivas de quienes la
. habitan. Al ser considerada “tierra de nadie”, “flota” entre las manifesta-
ciones socioculturales de dos naciones colindantes; es una zona articula-
. da, que se rige por leyes, normas, usos y costumbres que forman parte, a
su vez, de una identidad cultural, construida de un modo particularmente

¢ “distinto”.

Como indica Nora Guzmédn en Todos los caminos llevan al norte
(2009), “en los diferentes espacios que integran los estados del norte

(Baja California, Sinaloa, Sonora, Chihuahua, Tamaulipas, Coahuila y

Nuevo Leén), se palpa una frontera errante, imaginativa” (68). La fron-
: tera también es, para Guzmaén, “una metéfora pertinente de la época con-
temporédnea que reflexiona acerca del multiculturalismo, la alteridad, la
fragmentacién” (2009: 68), gracias a cuya porosidad, al “espacio que hay

¢ entre las moléculas de los cuerpos en donde todo se filira; algunas veces
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fluye sigilosamente, en otras algo se atora, se resiste
a pasar” (68).

Hablar de la frontera como territorio exige con-
siderar que, en ese lugar limitrofe, geogréfica y con-
ceptualmente activo, ocurren procesos de cambio
distintos a los que podemos notar en zonas como la
periferia, la metrépoli o los grandes centros urbanos.
“En 1985, durante el Gobierno del presidente Mi-
guel de la Madrid, se generé un especial interés del
Estado por la frontera, motivo por el cual se creé el
Programa Cultural de Fronteras”, advierte Guzmén;
sin embargo, “esta situacién generé resistencia por
parte de los habitantes fronterizos, pues se consi-
deraba que el proyecto buscaba homogeneizar a la
poblacién” (2009: 67). El concepto de frontera se
concibe, pues, como “una demarcacién, una sepa-
racién, pero también una relacién [ademds de] una
costumbre, una actitud, un estilo de vida; que deter-
mina identidades y valores socioculturales, [o inclu-
s0] como negacién de una geografia propia y como
espacio de coexistencia entre géneros, etnias y clases
sociales diferentes” (2009: 69).

Considerando lo anterior, en este articulo propo-
nemos plantear un anélisis descriptivo de la frontera,
desde el andlisis critico del discurso, en tres proyec-
tos que se inscriben en esta linea del arte sobre la
frontera entre México y Estados Unidos: DeLIMITa-
tions (2014), de Marcos Ramirez Erre y David Taylor;
Gigantic picnic at the US-Mexico border fence (2017),
de Jean René, y Land Art en la frontera (2018), de
Christoph Biichel, para identificar las paradojas y
divisiones de tiempo y espacio, siguiendo los con-
ceptos de identidades de Giménez y de paradoja de
Ranciére. Asi podremos indagar si los proyectos en
revisién llegan al consenso a través de las paradojas
identitarias como una forma de ver o hacer, estar jun-
tos o separados, enfrente o en medio, dentro o fuera
respecto del dispositivo utilizado en la nocién de
frontera.

Como antecedentes de nuestro estudio, recono-
cemos el articulo de Tony Fisher (2009), quien reto-
ma algunos conceptos de Ranciére para examinar la

performance de Francis Alys, caracterizado como un

artista politico, que desde acciones simples, ir6nicas
y significativas pone en controversia los lugares de
conflicto en las ciudades.

Francis Alys, artista belga que trabaja y radica
en México desde 1986, presenté en el periodo 2004-
2005 un video con una accién performativa titulada
Green Line, que consistié en recorrer a pie, derra-
mando pintura verde a su paso, la supuesta traza
de la antigua linea divisoria de 1948 entre Israel y
Jordania, en Jerusalén. “Atravesando calles, muros,
baldios, ante la mirada aténita o indignada de los
transetintes, el artista pretendia restaurar vivamen-
te la memoria de aquella linea verde que se habia
trazado en el mapa original entre ambos Estados”
(Arfuch, 2013: 131). Con esta accién, Alys apunt6
su disidencia respecto de la demarcacién territorial
y con el indigno muro que comenzaba a alzarse. Al
estar caminando sobre Green Line, el artista se hizo
una pregunta: 6Cémo un trabajo de arte puede ser
politico sin estar inmerso en la politica?

Fisher (2009) sitda esta pregunta en el contexto
de una problemética general —la relacién entre po-
litica y estética—, retomando la distincién entre es-
tética y regimenes de representacion de la imagen de
Ranciere. Fisher describe en su estudio ¢c6mo la obra
de arte politica se enfrenta hoy en dia a una doble
paradoja, caracteristica de su historicidad especifi-
ca. Primero, la parte que él llama “el estado de la
distincién estética”, que priva al arte de un criterio
que garantice un mensaje univoco y comunicable (es
decir, su mensaje es polisémico); y segundo, se en-
frenta a una contradiccién histérica mas amplia que
se vuelve sintomética en las reducciones socioldgicas

senaladas por Bourdieu en la condicién del habitus:

Delinea la paradoja en el proceso y provee de una res-
puesta a la pregunta c6mo un trabajo puede ser poli-
tico mientras evade la politica. Sugiere, de este modo
[que] es capaz de revelar no sélo la légica de la politi-
ca sino la contradiccién insoluble de cualquier razona-
miento constitutiva del poder del acto soberano que la
funda. Bdsicamente, el acto de delimitar una frontera
en forma de representacion artistica encara lo ridiculo
de los limites fronterizos politicos (Fisher, 2009:1).
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El segundo estudio que tomamos como antece-
dente es el de Carlos Ramirez (2015), en donde ex-
plica, desde la visién del lenguaje, la obra del artista
visual tijuanense Marcos Ramirez Erre,' haciendo
una critica de la exposicién La reconstruccién de los
hechos (2011) que integré los proyectos mds repre-
sentativos de Erre: Caballo de Troya, Democracia
2000, Fronteras cruzadas, La multiplicacion de los
panes, Cruce de caminos y Camino a la perdicién,
entre otros.

Los proyectos de Erre consisten en instalaciones
con lemas sobre la guerra, el lenguaje, la nacién, la
ciudad, la identidad, la cultura y la frontera. Ramirez
propone enfatizar la propia hipétesis de Erre sobre
“una apropiacién resemantizada de la realidad que
presentan los medios de comunicacién, otorgando la
posibilidad al espectador de proponer una interpreta-
cién critica de esos momentos de ruptura con la vida
cotidiana” (2015: 1). Asf, Ramirez amplia la com-
prensién de la produccién artistica visual de Erre,
compardndolo con un pintor del romanticismo, De-
lacroix,? pues Erre retoma temas de la realidad pro-
venientes de fuentes diversas como los mass media
para reconstruir el hecho o la escena a través de ob-
jetos desde la expresién estética y los resemantiza;
es decir, le da otro significado al acontecimiento, al
tiempo que hace critica desde la parodia y la ironia
en sus instalaciones, generando con ello diversidad
de interpretaciones en quien observa la obra.

En nuestro estudio sobre consensos y paradojas
en DeLIMITations de Marcos Ramirez Erre y David
Taylor, Gigantic picnic at the US-Mexico border fence
de Jean René y Land Art en la frontera de Christoph
Biichel, consideramos el andlisis critico del discurso
de Teun A. van Dijk (1999), revisando la contextuali-
zacion de las précticas y estrategias artisticas fronte-
rizas, donde el trasfondo es la evidencia del abuso de
poder, desde el proceso histérico hasta el presente, en

! Artista tijuanense de quien mds adelante comentaremos en
el proyecto DeLIMITations.

2 Delacroix fue un pintor y litégrafo francés (1798-1863)
emblemitico del movimiento roméntico del primer tercio del si-
glo xix.
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los limites fronterizos entre México y Estados Unidos.
Asi, como mencionamos antes, veremos el concepto
de frontera a la luz de las paradojas identitarias, apo-

yandonos en las ideas de Giménez y Rancieére.

El arte y sus apellidos: contemporaneo,
conceptual, procesual y de la tierra

A estas nuevas formas y estrategias, opuestas y di-
vergentes, de representacion de la realidad que estdn
usando los artistas ése le podria considerar arte con-
tempordneo? Terry Smith (2012) en su libro éQué es
el arte contempordneo? nos advierte que no debemos
caer en generalidades, con una respuesta obvia hasta
la banalidad, afirmando que el arte que se produce
en el presente es arte contempordneo por el supuesto
de que “todo arte recién forjado es arte de su momen-
to y de su tiempo” (2012:16). Tomando en cuenta
esto, y para definir qué tipo de arte estaremos anali-
zando, revisamos al filésofo espanol Vasquez Rocca
(2013) en su articulo Arte conceptual y posconceptual.
La idea como arte: Duchamp, Beuys, Cases y Fluxus,
donde explica que hoy: “el arte contempordneo se
nos presenta de dos formas: una de ellas es la que
muestran los museos y exposiciones, en las que el vi-
sitante estd formado y sabe lo que estd viendo o lo
que espera ver. La otra es la de mostrarse a si mismo
como proyectos publicos, directamente dirigidos al
espectador en general” (2013: 57).

El filésofo espanol, en una revisién historiogra-
fica del arte, da cuenta de un fenémeno progresivo,
a finales de los afios sesenta y setenta, de la desma-
terializacién del objeto artistico, cuando la obra fi-
sica de arte se convierte en un residuo documental;
la visualidad ya no es indispensable para que el arte
sigua siendo arte, “la verdadera obra de arte es: la
experiencia misma, la idea, el concepto” (Vésquez,
2013: 40). Estamos hablando del arte conceptual,
que nace con manifestaciones diversas y fronteras no

del todo definidas®. En palabras de Lucy R. Lippard,

3 El arte conceptual, como lo menciona Vdsquez Rocca:
“Puso en crisis el discurso de la critica, hasta ese momento he-
gemoénico y supuso el punto de ruptura entre modernismo y pos-
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el arte conceptual “trataba de superar los espacios
de paredes blancas y sus piblicos elitistas [...] tenfa
como mandamiento la disolucién de todos los limites
existentes” (2004: 5), pues la idea o concepto suele
ser més importante que la obra misma. Incluso, a me-
nudo los bocetos, prototipos, maquetas, notas, didlo-
gos y demds elementos que forman parte del proceso
de la creacién, tienen més relevancia que el objeto
terminado. Ademds, en “este arte encontramos lineas
de trabajo como el: body art/ arte del cuerpo, land
art/ arte del paisaje, process art/ arte procesual, per-
Jormance art/ arte performativo, etc” (Vasquez, 2013:
45). En nuestro estudio, revisaremos, sin embargo,
Gnicamente el arte procesual y el arte del paisaje.

Vésquez explica que el arte procesual o arte en
proceso no tiene como finalidad objeto alguno, es
maés bien la interaccidn, el proceso de hacer y suce-
der: “es una accién en tiempo real capaz de romper
la barrera que separa la expresién del creador de la
vivencia del usuario. No se trata de un documento,
sino de un acontecimiento que tiene lugar aqui y
ahora” (2013: 45).

Mario Perniola, por su parte, menciona que,
a partir del Pop Art,* la idea de que “todos pueden
hacer arte” (2016: 8) habia llegado para quedarse:

“Hacer” podia incluir acciones minimas, como extraer
un objeto de su contexto de uso e introducirlo en el
dominio del arte, disolver el aspecto fisico de la obra
en un mero flujo comunicativo, delegar en artesanos la
ejecucién material de un proyecto, o incluso desmate-
rializar totalmente la obra disolviéndola en una frase,
una idea, un concepto. Al mismo tiempo, sin embargo,
se mantenia inamovible el principio de que tales ope-
raciones eran artisticamente vélidas sélo si eran legiti-
madas por mediadores institucionales. (2016: 8)

modernismo, sefiala el fracaso de la hegemonia del arte moderno
americano y sus posturas criticas reduccionistas y autorreflexi-
vas” (2013: 40).

* Perniola también indica la existencia del Body Art, Post
Human, Psychotic Realism, Neurotic Relism, Abjetc Art, Cy-
berpunk Art, arte de los locos, realismo capitalista, realismo
socialista, Ludd Art o ludismo artistico, Folk Art, Ready-Made,
Appropiation Art, Outsider Art, Art Brut, Art Néif, surrealismo,
arte salvaje, Insider Art, Outsider Art, Bussines Art, entre otras
tendencias y movimientos artisticos.

Sin embargo, “lo cierto es que el arte, tal y como
ha sido entendido en la modernidad, ya no se vasta a
sf mismo. No es ya el centro a cuyo alrededor giran
las dindmicas de la revalorizacién y de la credibi-
lidad” (2016: 42). La interaccién y dindmicas que
suceden en este tipo de arte dan como resultado su
paso por la artificacién: concepto acuiiado por Na-
thalie Heinich y Roberta Shapiro (en Perniola, 2016:
42) para referirse a “la transformacién de una mo-
desta experiencia cotidiana en una actividad institu-
cional reconocida como arte” (42).

Este avance en términos de interdisciplinaridad
incluye un “salto”: “Se refiere al modo en que se
cruzan las fronteras entre artesania, vida cotidiana,
industria, delito, tiempo libre, deporte [...] y arte [...]
Un salto de fronteras discontinuo entre lo que no es
y lo que es identificado colectivamente como arte”
(2016: 44). Empero, a la “artificacién” también se
suma la “artistificacién”, que engloba el hecho de la

visita a la obra por el autor:

El boom turistico ha conducido a un disfrute extre-
madamente superficial y frivolo de las obras de arte,
indiscriminadamente convertidas en objetos de la
atencién insustancial de un puablico novicio. Asi, la
visita a un museo o a cualquier lugar dotado de carac-
teristicas especiales no es ya el resultado de una elec-
cién individual motivada por un interés, un deseo, ni
siquiera por una curiosidad, sino un deber con el que
hay que cumplir pasivamente por estar incluido en el
paquete turistico del consumidor. (2016: 95)

El arte de la tierra o del paisaje, también conoci-
do como Land Art, “tiene ciertos puntos de contacto
con el arte conceptual, ya que propugna una nueva
relacién con la naturaleza frente a la vida urbana, re-
nunciando a los limites establecidos por los museos
y galerfas de arte” (Gomez, 2009:1). En el arte de
la tierra se utiliza a la naturaleza como material para
intervenirla, con elementos que van desde: la made-
ra, tierra, piedras, arena, viento, rocas, fuego, agua
etcétera. La obra de arte se genera a partir del lugar
en el que se interviene. El Land Art y el arte proce-

sual, seglin Lippard, aspiran a una “especie de clari-
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dad franca y es obviamente innovador, estratificado,
especializado, con frecuencia atroz, bastante bello,
esperanzadoramente fascinante, en el fondo utépico,
en el mejor sentido de la palabra” (2004: 5). Algunas
veces el Land Art parece un cruce entre escultura y
arquitectura, en otras un hibrido entre éstas. Algunos
de sus creadores: Richard Long, Dennis Oppenheim
o Robert Smithson.

Los proyectos que abordamos en nuestro estudio
comparten rasgos de lo que se ha considerado arte

contemporaneo, conceptual, procesual y de la tierra.
Espacio fronterizo

Los espacios fisicos de la tierra, con su gran diversi-
dad natural, se han convertido en realidades espacia-
les marcadas por las diferencias culturales y politicas
que se han ido estableciendo segiin las necesidades
de los diversos grupos sociales. Asi como los “ani-
males tienen un drea de dominio y de vinculacién o
identificacién” (Diez, 2016: 5), los seres humanos
también tenemos la necesidad de fijar un espacio
territorial como base para el florecimiento cultural,
religioso, politico y militar, obligados a trazar limites
de este territorio ideal, para la construccién de una
identidad que nos diferencie de otros grupos. Los es-
tudiosos del tema de la frontera, han entendido estos
espacios como construcciones sociales en torno a te-
rritorios e identidades (Staudt, 2014).

Nora Guzmén explica que hay “marcas, senales o
caracteristicas que expresardn una identidad con ras-
gos que, aun sin ser exclusivos de esta geografia”, po-
drian ser “identificados como propios por un niimero
importante de los habitantes de la regién” e incluso
“aspectos como los valores socioculturales, la migra-
cién, el nomadismo y la transculturacién con la mira-
da siempre puesta en la modernidad” (2009: 10). A
ello se agrega que “la relacién interpersonal con el
“otro” —es decir, la alteridad— es un tema pertinen-
te determinado en gran medida por el espacio fisico y
social”; Guzmdn cita al gedgrafo José Villanueva Za-
razaga, quien explica que “conociendo el territorio se

ayuda a comprender temas y problemas [...] como los
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nacionalismos, la identidad territorial, los temas de
conflictos fronterizos y movimientos irredentistas, y la
ordenacién territorial en si” (2009: 15).

Gilberto Giménez, en su articulo “Territorio y
Cultura” (1996), nos recuerda que la palabra territo-
rio se deriva del latin “terra”, que nos remite a cual-
quier extensién de la superficie habitada por grupos
humanos y delimitable en diferentes escalas: local,
municipal, regional, nacional o supranacional. El
territorio es un espacio estructurado y objetivo, es-
tudiado por distintas disciplinas como la geografia,
la historia y la antropologia representable por la car-
tografia; es el escenario de la accién social y con-
tenedor de la vida social y cultural. El territorio es
valorizado de multiples maneras, segin Giménez:
“Como zona de refugio, como medio de subsistencia,
como fuente de productos y de recursos econémicos,
como 4rea geopoliticamente estratégica, como cir-
cunscripcién politico-administrativo, como belleza
natural, como objeto de apego efectivo, como tierra
natal, como espacio de inscripcién de un pasado his-
térico o de una memoria colectiva, como simbolo de
identidad socio territorial, etc.” (1996: 11).

La nocién de territorio nos lleva al concepto
de “regi6n”, que nos interesa para hablar de re-
gi6n fronteriza o espacio fronterizo, mds alld de los
elementos constitutivos del Estado-nacién, como
reconoce Giménez. En este sentido, el territorio
como regién adquiere, como veremos en los proyec-
tos analizados, esa dimensién simbdlica, en tanto
“constructo fundado en los més diversos criterios:
geografico, econémico, politico-administrativo, his-
térico-cultural...” (1996: 12). El territorio aparece
asi, en interrelacién con la cultura que Giménez
ubica en tres dimensiones: 1) el territorio como es-
pacio de inscripcién, en tanto contempla los bienes
patrimoniales y ambientales: bosques, monumentos,
etcétera; 2) el territorio como marco de distribucién
de las précticas culturales: vestimenta, ritos, fiestas,
aspectos etnogréficos, y 3) el territorio como objeto
de representacién y simbolo de pertenencia: inte-
riorizacién, memoria, recuerdo. En esta dimensién,

Giménez advierte que puede haber desterritorializa-
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cion fisica, pero no subjetiva; lo podemos ver, por
ejemplo, en los migrantes que conservan muchas de
las formas simbdélicas interiorizadas. “La “desterri-
torializacién” fisica no implica autométicamente la
“desterritorializacién” en términos simbélicos y sub-
jetivos. Se puede abandonar fisicamente un territo-
rio, sin perder la referencia simbélica y subjetiva al
mismo, a través de la comunicacién a distancia, la
memoria, el recuerdo y la nostalgia. Cuando se emi-
gra a tierras lejanas, frecuentemente se lleva “la pa-
tria adentro” (1996: 15).

Con el devenir del tiempo, en el espacio fronteri-
zo el factor politico ha servido para fijar la base fisica
del drea territorial de un Estado, traducido carto-
graficamente en mapas que indicaban los territorios
adjudicados o perdidos, segin el caso. Estas deli-
mitaciones siguen siendo fuente de conflicto, origen
de numerosas luchas y guerras. Para constatar estos
hechos, se puede ver que “a nivel mundial, sélo en
la década de 1980, existian alrededor de setenta es-
tados que mantenian disputas fronterizas, con otros
estados vecinos” (2016:11).

Hoy, la realidad de los problemas fronterizos
engloba procesos y distintas dindmicas de identida-
des, fragmentaciones o delimitaciones provisionales,
permanentes o interiorizadas en la poblacién. Asi se
construye el intricado proceso identitario que ha ele-
vado los conflictos de forma latente y especifica en el
tema de las fronteras, como lo sefialan los estudios de

la cultura contemporénea.
Identidades y espacio

Pava Gitberto Giménez, la identidad es un concepto
relacional y situado, que forma parte de una teoria
de la cultura, definido “por sus limites, no por sus
contenidos”. En esos limites multifacéticos que esta-
blecemos con los “otros” es donde se da la interiori-
zacion de los significados culturales que nos marcan
como sujetos. En este sentido, surge lo que Giménez
denomina “apropiacién distintiva”, en el contexto so-
ciocultural en el que interactuamos. Identidad es, asi,

“el conjunto de repertorios culturales interiorizados a

través de los cuales, los actores sociales individuales
o colectivos demarcan sus fronteras en una situacién
determinada y dentro de un espacio” (1998).

Para Humberto Félix Bertimen son las précticas
discursivas y los constructos en torno a alteridad cul-
tural los que intervienen en la conformacién de una
identidad. La discursividad serfa entonces aquel
“procedimiento que corresponde a la necesidad que
tiene toda comunidad para establecer las coordenadas
que enmarquen lo que considera como “su mundo”
y para hacerlo habitable” (2011: 67). De esta forma,
primero “habria que fijar tanto la imagen de lo propio
como la imagen de los otros, de los extrafios; lo uno
s6lo se explica frente a lo otro” (2011: 67).

Giménez distingue entre identidades individua-
les y colectivas, aunque reconoce que “las identi-
dades colectivas son también componentes de las
individuales a través de los vinculos de pertenencia
a diferentes grupos” (2009: 12). En términos gene-
rales, la identidad implica: 1) la permanencia en el
tiempo de un sujeto de accién; 2) una unidad con
limites; 3) la distincién de los demés y 4) el reco-
nocimiento de éstos (2009: 12). Este tedrico asume
como caracteristicas de la identidad de un sujeto “la
voluntad de distincién, demarcacién y autonomia
respecto de otros sujetos” (2009: 13). En esta consi-
deracién entran atributos relacionados con la perte-
nencia social por un lado y, por otro, los particulares
del sujeto, “lo individualmente tnico”.

En cuanto a las identidades colectivas, Giménez
establece una analogia con las individuales, aunque
afirma que en las primeras no se puede hablar de
autoconciencia, cardcter, voluntad o rasgos psico-
l6gicos. Las identidades colectivas no son “discre-
tas, homogéneas y nitidamente delimitadas [...] no
constituyen un dato, un componente “natural” del
mundo social, sino un “acontecimiento” contingente
y a veces precario, producido mediante un complica-
do proceso social” (2009: 16). Pero las identidades
colectivas, al igual que las individuales, marcan sus
limites y se diferencian y delimitan respecto de otras,
a través de los sujetos que los representan, como afir-
ma Giménez, siguiendo a Sciolla y a Bourdieu.
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El concepto de identidad, tanto en lo individual
como en lo colectivo, es multirrelacional y comple-
jo. Giménez retoma las ideas de Alberto Melucci para
afirmar que la identidad debe verse como “un sistema
de relaciones y representaciones” (2009: 17). Para
Melucei, al hablar de identidad colectiva es necesa-
rio considerar una definicién comtn (en tanto conoci-
miento y modelo a seguir) que responda a las acciones
y objetivos del grupo, “para lo cual se le incorpora a
un conjunto determinado de rituales, précticas y ar-
tefactos culturales [y se construye] una historia y una
memoria que confieran cierta estabilidad a la autode-
finicién identitaria” (Giménez, 2009: 17).

En la identidad colectiva es destacable el aspec-
to relacional, pues “comporta una tensién irresuelta e
irresoluble entre la definicién que un movimiento ofre-
ce de si mismo y el reconocimiento otorgado al mismo
por el resto de la sociedad. El conflicto serfa el ejemplo
extremo de esta discrepancia y de las tensiones que
genera” (2009: 17). Es de suponerse que, en un espa-
cio social determinado como lo es una frontera, exis-
ten conflictos étnicos, culturales, raciales —conflicto
entre identidades y caos—, como aquellos “conflictos
sociales entre colectivos que no implican una disputa
sobre la identidad, sino que més bien la suponen, en
el sentido de que el conflicto es un reconocimiento por
parte de cada colectivo de la propia identidad y de la
identidad del otro” en el espacio fronterizo (1997: 25).

Esto se relaciona con lo que Berdmen afirma
cuando indica que la construccién de una identidad
es “también el resultado de un proceso de construc-
cién simbdlica o, si se prefiere, imaginaria. Existe
como espacio fisico construido y, simultdneamente,
como espacio imaginado, representado: toda ciudad
[y todo espacio habitado como las fronteras] tiene una
imagen de sf misma” (2011: 21). De esta forma tam-
bién se comprende una paradoja al respecto: el hecho
de que “el hombre elabora continuamente las cons-
trucciones imaginarias [...] y actia conforme a esas
mismas construcciones” (2011: 22), incluso “pueden
representarse por lo que son en si mismas, por sus
cualidades fisicas, y aun por lo que pueden llegar a

significar en determinadas épocas” (2011: 22).
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La concepciéon de este aparente “caos” en la
frontera, ante la convivencia de distintas culturas, es
entonces mera coexistencia en un mismo espacio terri-
torial, y esa convivencia se convierte, paraddjicamen-
te, en atraccién para quienes, desde el arte, pretenden
ubicar una identidad especifica para la cultura de la
frontera entre México y Estados Unidos. A su vez, son
varias las identidades culturales que conforman dicha
identidad en la frontera e incluyen la concepcién que
habitantes y artistas locales tienen de si mismos, y que
se suma a la de artistas que aportan, desde su visién
externa, a la construccién identitaria y cultural.

Estamos frente a un proceso dindmico donde se
conforma “una identidad acufiada por una fuerza ex-
terna y en una coyuntura histérica determinada que,
sin embargo, se ha prolongado por otros diferentes
medios” (Berdmen, 2011: 16), por eso es que la co-
existencia y convivencia culturales también deben
incluir “la produccién permanente de relatos (na-
rrativas), la reelaboracién constante de su sentido
(semiosis), asi como su consecuente plasmacién en
diferentes textos y discursos” (Bertimen, 2011: 16).

El despliegue de conclusiones y referencias cul-
turales que implica la convivencia entre culturas y su
intercambio de cddigos y creacién de nuevos ejes de
sentido y contextos socioculturales apelard siempre
a la experiencia de sus habitantes, a sus vivencias
y a las nuevas experiencias que se generen durante
su estancia en ese espacio territorial llamado fronte-
ra. Inclusive el fenémeno podria darse intercultural-
mente siempre y cuando las referencias identitarias
y culturales logren cruzar la “aduana lingiiistica”
a la que se referia Alfonso Reyes en La experiencia
literaria (1997: 163-171), y que més adelante pun-
tualiza Angel Rama en La riesgosa navegacién del
escritor extliado (1978: 5-15), cuando se refiere a la
convivencia entre quienes recién se incorporan a una

nueva comunidad, pues ésta se convierte en:

[...] el campo de operaciones donde resuelve los
significados y compone los mensajes. [...] El baga-
je informativo que en cada una de las coordinadas
culturales conforma una ticita complicidad de la
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comunidad en torno a su pasado y a sus formas de
convivencia, los modos de apropiacién y valoracién
de las obras de arte [...] el discurso coherente que va
desarrollando la vida intelectual de un pais o un drea
con su peculiar tendencia a constituirse en un siste-
ma cerrado (1978: 5-15).

Librar la barrera idiom4tica, cultural e identita-
ria que habitantes y migrantes establecen en la con-
vivencia diaria en un espacio territorial, dependerd
de ese “bagaje” civilizatorio que estén dispuestos a
mantener y a reconfigurar, de tal forma que se pueda

acceder a él desde cualquier punto de la comunidad.
Regimenes sensibles y la paradoja en el arte

Andrea Soto, en El discurso sobre las imdgenes, en
el pensamiento de Jacques Ranciére (2016), investi-
ga los presupuestos rancerianos, que se entienden
como lransitorios, para “analizar lo sensible desde
esta perspectiva, que desplaza el interés hacia los
bordes, hacia las practicas de reparticién donde se
marca la frontera entre lo que figura en el campo
perceptivo y lo que permanece borroso e invisibili-
zado” (2016: 22). Para el anélisis de la discursividad
de estas prdcticas y estrategias divergentes se consi-
deran los intervalos densos que se identifican en las
paradojas de proyectos de arte conceptual, procesual
y arte de la tierra fronterizos; se trazan ciertas de-
signaciones donde no se cierra el consenso, sino que
sefalan “omisiones”. Asi resaltan los momentos de
cierta indecisién o indeterminacién que los artistas
representan en sus practicas, en los lugares de con-
flicto que posee el espacio fronterizo entre México y
Estados Unidos.

La propuesta de Ranciére, de acuerdo con Soto,
es una propuesta de regimenes tripartita: el estético,
el de mediacién representacional y el de inmediatez
ética. Son las formas en que se configura la sensibili-
dad para entender lo “irrepresentable”, lo que tiene
que ver con un antecedente del proceso histérico, en
general, y de cémo se han estructurado estas formas
de sentir, hacer y pensar los proyectos de arte fron-

terizos desde la “formulacién contempordnea de una

antiestética”, que alude a las vanguardias artisticas
de la primera mitad del siglo xx (2016: 62).

El régimen representacional, desde el cual se
hace el anélisis es una estética a priori que plantea
la “cuestién de las practicas artisticas como mane-
ras de hacer, de ser y formas de visibilidad” (Soto,
2016: 70). Asi, la “sustraccién” de las imdgenes del
régimen de representacion es replantear la probleméa-
tica del régimen estético desde la accién; de ahi la
cuestion de las “estrategias y précticas” divergentes
como formas de visibilidad y de “hacer respecto a lo
comin que se establece en relacién con la estética
y la politica (Ranciére, 2006: 3). Esto se resume en
un ver o hacer, estar juntos o separados, enfrente o en
medio, dentro o fuera, de las identidades que se con-
figuran en el espacio fronterizo entre México y Esta-
dos Unidos.

El régimen de inmediatez ética alude a una con-
trahistoria de la modernidad artistica; quiere decir,
con ello, “visibilizar” lo “invisibilizado” desde la
configuracién estética del pensamiento, regresar al
pasado para reflexionar en el presente y construir el
futuro visibilizando las hendiduras y uniones rotas.
El régimen estético del arte (que abordaremos en
trabajos posteriores), alude a la “configuracién de la
poética en la literatura, donde cada arte es un len-
guaje especifico, con una manera propia de combinar
valores [...] donde el lenguaje se ha vuelto indisponi-
ble, por eso la ruptura de cada arte con la servidum-
bre de la representacién” (Soto, 2016: 81-83). Por tal
razon el arte no es susceptible de ser representado,
pues la representacién ya no tiene limites. En ese
nuevo paradigma de “autonomia estética” (Jiménez,
2001: 117), las précticas y estrategias divergentes
senalan las formas de accién en una especie bufone-
ria y falta de seriedad; sin embargo, lo que pretenden
es desentrafiar las accién paraddjica del quehacer
politico (Ranciere, 2006: 3).

Al retomar la paradoja en el arte, Ranciére da el
ejemplo de la descripcién de la estatua antigua del
Torso del Belvedere, que realizé el arqueélogo e his-
toriador de arte Winckelmann y la cual “no se basa

en la adicién de una caracleristica a la expresién y al
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movimiento —como un poder enigmético de la ima-
gen—; por el contrario, en una indiferencia y una
sustraccién o retirada radical” en términos rance-
rianos, lo que él llama el “régimen estético del arte,
conlrasta con el régimen de mediacién representa-
cional y con el régimen de inmediatez ética” (Ran-
ciére, 2019: 179).

La paradoja en el arte pretende

“visibilizar” la
“omisién” o “sustraccién” del elemento principal de
cada proyecto, representada no mediante una imagen
sino a través de précticas y estrategias, al hacer, para
ver con el piblico aquello que los procesos histéricos
“invisibilizaron” en el pasado. Es preciso tener un
consenso social de ciertas decisiones tomadas por las
identidades en el poder desde las paradojas del arte.
Identificar el punto de de interseccién en la contra-
diccién de ideas opuestas representadas por los artis-
tas en proyectos de arte conceptual, procesual y de la
tierra, en el espacio fronterizo, nos llevard, sin duda,

a transitar por experiencias nuevas de aprendizaje.
Seleccion de tres proyectos de arte

Por su cercania con Estados Unidos, la frontera al
norte de México recibe una clara influencia del pais
vecino, aunque cada estado mexicano “busca su pro-
pia identidad, de tal suerte que presentan una multi-
plicidad de formas de ser” (Bertimen, 2011: 18). De
ahi que este espacio en constantemente movimiento
sea motivo de re-presentacién por los nuevos crea-
dores: “su influjo, vecindad y simbologia imprime
estilos, teméticas, tonos que cuestionan desde el fe-
némeno de la alteridad y las interrogantes existencia-
les e identitarias, hasta las implicaciones politicas,
sociales y econémicas de esta situacién geografica
(Bertimen, 2011: 18)”.

En el espacio fronterizo entre México y Estados
Unidos, donde habitan este crisol de identidades, los
artistas utilizan estrategias y préicticas divergentes
con la intencién de evidenciar las probleméticas ac-
tuales, en proyectos de arte de toda indole, en una
tierra de todos y de nadie. Por ejemplo: dos artistas

delimitan la quinta frontera mds larga del mundo en
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un viaje que atraviesa la mitad de Estados Unidos
para hacernos conscientes de lo que hemos perdido y
proponer una manera de sanar la herida; un fotégra-
fo crea una instalacién monumental de los iconos de
identidades subalternas de colonias marginadas para
mostrar otras visiones y percepciones de un mismo
objeto; otro artista propone hacer arte de la tierra con
los nueve prototipos del muro fronterizo; una mujer
con una escalera y vestida para un coctel pinta los
barrotes del cerco fronterizo entre México y Esta-
dos Unidos, para imaginar el paisaje sin el cerco; un
poeta simula un consulado mévil en una sala de un
museo donde emite pasaportes; dos profesores pro-
testan con un subibaja color rosa, en medio del cerco
fronterizo, para unir a dos paises que cada vez estdn
mds distanciados.

Para analizar las formas en que estas estrategias y
practicas, divergentes y opuestas, generan reacciones
en los espectadores vistos como identidades colectivas
de una comunidad, en un espacio y tiempo fronteri-
zos, consideramos tres proyectos: el primero, DeLl-
MITations (2014), de Marcos Ramirez Erre y David
Taylor, consiste en una instalacién que cruzé la mitad
de Estados Unidos, delimitando la frontera basada
en el articulo tercero del Tratado de Adams-Onis del
1821 (Ramirez y Taylor, 2019). El segundo, Gigantic
picnic (2017), del fotégrafo francés Jean René, es una
monumental instalacién fotografica en la colonia Li-
bertad, de Tecate, Tijuana, México (Schmidt, 2017).
Y, por tGltimo, consideramos la Muestra de Land Art en
la frontera (2018) del artista Christoph Biichel, por su
propuesta de hacer arte de la tierra los prototipos del
muro de Donald Trump, ubicados cerca de la frontera
en San Diego, California (Walker, 2018).

Estos proyectos fueron seleccionados para nues-
tro estudio porque re-presentan, re-crean y trans-
forman en sus narrativas la frontera entre México y
Estados Unidos, de tal forma que provocan la re-con-
figuracion de la realidad en esa parte del territorio, a
partir de las propuestas conceptuales de artistas con
una trayectoria destacada en su pafs de origen y a
nivel internacional, que han montado numerosas ex-

posiciones y cuentan con un sitio oficial de internet
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donde describen sus obras. Estos proyectos tuvieron
un impacto mediético en las redes sociales, con notas
en periddicos digitales como: El Pais, The New York
Times, BBC de Londres, entre otros, y han sido califi-
cados como arte politico relevante.

DeLIMITations:
la paradoja de sanar una supuesta herida

E: fotégrafo estadounidense David Taylor® invité a
Marco Ramirez Erre, conocido como Erre,® a desarro-
llar el proyecto DeLIMITations,” que consistié en re-
crear la planeada delimitacién histérica de la frontera
establecida en 1821 por el Tratado de Adams-Onis,
en la extensién entre la Nueva Espana y Estados Uni-
dos, firmado por representantes de Estados Unidos y
la monarquia espafiola.

Los artistas se propusieron con su proyecto de
arte corroborar la omisién de la limitacién fisica de la
frontera a cargo del general John C. Freemont, comi-
sionado para encontrar el nacimiento del rfo Arkan-
sas y efectuar la demarcacién territorial descrita en
el tratado. Segiin este documento histérico, Freemont
decidi6 abortar la misién para irse a luchar con los
hombres que tenia a su cargo cerca de Monterrey y
postergé dicha encomienda, de tal forma que por dé-
cadas s6lo existié evidencia de tal limite en el mapa
de Melish, publicado en Filadelfia y perfeccionado
en 1818 (Adams-Onis, 1819).

Taylor y Erre hicieron la instalacién en el 2014,
con la intencién de terminar el trabajo que Freemont
nunca realizé. En su momento llegaron a cuestionar-

se como serfan México y Estados Unidos si ese limite

® David Taylor monta instalaciones de multimedia y elabora
libros de artista. Actualmente es profesor de la escuela de Bellas
de Artes de la Universidad de Arizona (Taylor 2019).

® Marco Ramirez Erre es un artista nacido en Tijuana que
cuenta una trayectoria de varios afios. Se gradio de abogado por
la Universidad Auténoma de Baja California y en 1983 emigré a
Estados Unidos, donde trabajé en la industria de la construccién
por 17 anos. Ha participado en exposiciones, conferencias y resi-
dencias en varios paises (Ramirez, 2019).

” En la exposicién realizada en Puerto Vallarta, Jalisco, en
2017, se anota el nombre del proyecto como DeLiviTations, dando
lugar a un juego lingiiistico que refiere las acciones de limites,
de fronteras o demarcaciones.

se hubiera desarrollado por completo. Para responder
a esto, los artistas emprendieron un viaje de cinco
semanas en promedio donde instalaron fisicamente
cuarenta y siete obeliscos a través de parques nacio-
nales y propiedades privadas, colocando el primero
en la costa Pacifico en Brookings, Oregon y el Gltimo
en Port Arthur, Texas.

Como conclusién del proyecto DeLIMITations,
Erre y Taylor “documentaron la inmensidad del pai-
saje, cuestionaron la propiedad del territorio y volvie-
ron a visitar una historia que sigue relevante hoy en
dia” (Erre yTaylor, 2018). En una segunda parte de la
actividad, montaron varias exposiciones en México y
Estados Unidos, en las que presentaron fotografias,
videos y maquetas de los obeliscos que utilizaron
para hacer la delimitacién.

La paradoja del proyecto DeLIMITations consiste
en que Estados Unidos, representado por David Taylor,
invita a un mexicano, como debié ser desde el princi-
pio —en este caso Erre—, para recrear el suceso his-
térico de la delimitacién fronteriza del territorio que le
fue arrebatado a la recién independizada nacién: Mé-
xico. Con ello no sélo se actualiza el discurso histérico,
sino el contexto geopolitico y cultural que involucra
este proyecto interdisciplinario, ya que las estrategias
y précticas del proyecto DeLIMITations contienen las
dos formas del arte contempordneo que menciona Vds-
quez (2013): la primera fue la instalacién que desple-
garon en la mitad del territorio estadounidense, donde
interactuaron con algunas identidades individuales
como parte de proceso de la instalacién de los obe-
liscos para la delimitacién de la frontera. La segunda
parte corresponde a las exposiciones en los museos
donde se exhibieron los resultados de la instalacién
para un puablico interesado en el tema.

Desde el arte conceptual, el proyecto nace de la
idea de sefialar fisicamente la frontera entre la Nueva
Espafia (México) y Estados Unidos a partir del mapeo
de 1821, lo que resulté en una intervencién polémica
porque invita a reflexionar a propésito de c6mo nacié
y se hizo la delimitacién de la frontera. DeLIMITa-
tions pone en evidencia una parte del “proceso his-
térico” que ha sufrido dicha frontera al movilizarse
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de su delimitacién inicial anunciada en el Tratado de
Adams-Onis?, hasta donde se encuentra hoy la fron-
tera internacional que se establecié en el rio Bravo

con el Tratado de Guadalupe-Hidalgo.’

Figura 1. En la fotografia se encuentra el artista tijuanense Marcos Ramirez Erre, mejor
conocido como Erre, armando uno de los 47 prototipos de los obeliscos que utilizaron
para delimitar la frontera entre México y Estados Unidos, basada en el mapeo de 1821
por el Tratado de Adam-Onis. Fuente: fotografia tomada por David Taylor, obtenida de:
<https://delimitationsblog.tumblr.com/post/90956026101 /assembling-monuments >.

8 El tratado fue firmado en Paris por representantes de Esta-
dos Unidos y la monarquia espanola en 1821. En el caso de John
Quincy Adams (1767-1848), era secretario de Estado, descrito
como uno de los hombres més capaces y asiduos que hayan pi-
sado La Casa Blanca. El dio su golpe mds temerario con el Tra-
tado de 1819, al extender la frontera hasta la Costa Pacifico. Lo
que permitié6 que fuera el sexto presidente de Estados Unidos,
después de James Monroe (Tindall y Shi, 1993). Y Luis de Onis
(1762-1825) fue un diplomético espafiol sumamente preparado,
pero sobre todo leal representante de los intereses de Fernando
VII ante el presidente y el Congreso de los Estados Unidos, entre
los afios de 1815-1819. Eran tiempos complicados para la mo-
narquia hispdnica, ya que se estaba fraguando la independencia
de México y habia continuas invasiones y guerras de Napoleén
a Espana. Bastante presionado Onis, su principal funcién en el
Tratado fue contemplar de primera mano y dar testimonio de los
idearios expansionistas desarrollados por las autoridades esta-
dounidenses y percibir la politica més que favorable por parte de
los Estados Unidos respecto de los independentistas hispanoa-
mericanos (Ruiz Rodriguez, 2015).

¢ Este tratado firmado y ratificado en 1848, establecié que
México cederia més de la mitad de su territorio, que comprende
la totalidad de lo que hoy son los estados de California, Nevada,
Utah, Nuevo México, Texas, partes de Arizona, Colorado, Wyo-
ming, Kansas y Oklahoma.
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Respecto a los limites, el propio nombre del pro-
yecto lo indica: trata sobre los 1imites del territorio esta-
dounidense para constituirse como un Estado moderno,
como se puede evidenciar en el articulo 3 del Tratado
del Adams-Onis, cuando se mencionan los
dos tipos de limites fronterizos: El limite
“patural”, con la mencién de redes fluvia-
les para la navegacion: con demarcaciones
en la embocadura del rio Sabina en el mar,
siguiendo la afluente por el norte hasta
el grado 32 de latitud para conectar con el
rio Rojo de Natchitoches o Red River, para
continuar hasta el nacimiento del rio Ar-
kansas. Y el limite “artificial”, con una
linea divisoria sugerida a partir del traza-
do geométrico de rectilineas en el paralelo
42, hasta que encuentre el mar del sur, hoy
ubicado en la costa Pacifico de Oregon,
donde iniciaron Erre y Taylor a delimitar
esta frontera con su primer obelisco.

La funcién del proyecto DeLIMI-
Tations y de Erre y Taylor como identi-
dades individuales para sus respectivos
paises es paraddjica también en cuanto
a que ambos artistas fungen como identi-
dades diplomdticas de Estados Unidos y México. La
dupla Adams-Onis de 1821 se actualizé a Taylor-Erre
en 2014. En el caso especifico de Taylor, su funcién
como representante de Estados Unidos al invitar a
Erre a delimitar la frontera, por un lado, subsana “la
omisién” diplomética de “invisibilizar” a la nueva na-
cion de México. Taylor, ante la terrible falta, considera
a un representante mexicano, Erre, para que juntos,
en consenso, terminen el trabajo que Freemont nunca
concluy6: delimitar fisicamente el limite fronterizo en
beneficio de México. La funcién de Erre en DeLLIMI-
Tations (2014) fue la oportunidad de “sanar la herida”

al ser invitado y financiado' por los propios estadou-

'9En la charla inaugural que dieron David Taylor y Erre en
el auditorio Alfonso Michel, de la Pinacoteca de la Universidad
de Colima, el 28 de abril del 2018, comentaron que el proyecto
tuvo un costo de cuarenta mil délares, aproximadamente, y fue-
ron financiados por la Fundacién Solomon R. Guggenheim, crea-
da por él en 1937, para la promocién del arte moderno. Solomon
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nidenses al proyecto. Adem4s, de forma premonito-
ria, se adelantaron a la campafia de Donald Trump,
en 2016, relativa a levantar un muro fronterizo entre

ambos paises, tomando como base el limite original.
Desafiar el cerco fronterizo por unos instantes

L frontera entre México y Estados Unidos, més ha-
bitada del lado mexicano, es considerada un espa-
cio tedricamente “intermedio” y ha sido abordada,
desde el punto de vista artistico, como una forma de
visibilizar su habitabilidad y la identidad cultural de
quienes ahi establecen dindmicas sociales e identi-
tarias propias. En este espacio geografico, intermo-
dal e intermediario, confluyen culturas y costumbres
diversas; es considerada zona de paso, pero también
drea de espera: un limbo, un hogar temporal para
quienes buscan el cruce a Estados Unidos, espe-
rando una segunda oportunidad. O no. Hay quienes
habitan la zona limitrofe una vez agotadas sus posi-
bilidades, su dinero, sus esperanzas y deciden que-
darse. Ellos y ellas, habitantes de un vacio, un drea
“sin importancia”, son parte de la idiosincrasia y la
vida cultural de la frontera. Eso nos lleva a pensar
en la diferencia entre espacio y territorio que hace
Hubert Mazurek, quien afirma que el espacio “se
caracteriza por un sistema de localizacién mientras
el territorio [...] por un sistema de actores” (2009:
31), y agrega que “no todos los espacios son territo-
rios, solamente los [...] que son vividos pueden pre-
tender una apropiacién; pero todo territorio tiene sus
espacios” (2009: 31). También Giménez, como ano-
tamos antes, aborda esta idea de que el territorio se
puede “desterritorializar” fisicamente, pero no en lo

subjetivo, en lo que se lleva interiorizado como parte

de la identidad.

11

Jean René,'' mejor conocido por su seudénimo

JR, monté una instalacién fotografica monumental

es uno de los diez hijos del patriarca Meyer Guggenheim, de ori-
gen judeoalemén, quien emigré a los Estados Unidos en 1847.
Sus primeros negocios fueron relacionados con la importacién,
pero labré su fortuna en la minerfa y la metalurgia.

" Naci6 en Francia en 1983. Es el popular “fotégrafo clan-
destino”, el mago que conjura a las personas en las paredes en

titulada Kikito, en la frontera de Tecate, Tijuana en
México, en septiembre de 2017. La idea nacié de un
suefio que tuvo el francés acerca de un nifio miran-
do la frontera, un ano antes presentar la instalacién.
Pero a raiz de la noticia de que el gobierno de Estados

Unidos anuncié el fin de paca,'?

el fotégrafo francés
viajé a México para llevar a cabo el proyecto de arte.

JR utiliz6 de modelo a Kikito, el mds pequeno
de una familia humilde, tomdndole una fotografia en
blanco y negro, con su habitual estilo de retratar ros-
tros de personas a gran escala, y realiz6 una instala-
cién del lado mexicano en el terreno propiedad de
esta familia, respetando la prohibicién de no tocar la
malla metdlica colocada por los estadounidenses.

Después de un mes, durante el dltimo dia de la
exposicién de su enorme instalacién ubicada en el
lado mexicano, JR organizé un gigantesco picnic con
la familia de Kikito y otros asistentes que llegaron
del lado estadounidense para convivir en una espe-
cie de dia de campo. Las personas se reunieron al-
rededor de la fotografia de gran formato en blanco
y negro, que representaba “los ojos de un sofador,
donde todos comian la misma comida, compartian la
misma agua, y disfrutaban de la misma musica (la
mitad de la banda en cada lado) para que el muro
fuera olvidado por unos instantes” (René, 2017).

A través del gigantesco dia de campo, el artista
francés, como entidad extranjera, en primera instan-
cia puso en evidencia la identidad dominante, para
recordarle que todos somos personas con identidades
individuales, suefios y expectativas. Con esto hizo
visible la paradoja de que un cerco que divide y se-

para es tan sencillo de olvidar como hacer un dia de

gran formato; se caracteriza por seleccionar lugares en que sus
residentes son habitualmente ignorados por la retérica de la po-
litica de sus paises y sus vecinos, en sitios como: Irdn, Palestina,
las favelas en Rio de Janeiro, Cuba y México.

12 El fiscal general de Estados Unidos, Jeff Sessions, anun-
ci6 que el gobierno de Donald Trump pondria fin a la Accién
Diferida para los Llegados en la Infancia (Defered Action of
Childhood Arrivals, pAcA, por sus siglas en inglés), programa de
Barack Obama que protegia de la deportacién a unos 800000
jovenes que llegaron ilegalmente a Estados Unidos en su nifiez

(BBC, 2017).

Consensos Yy paradojas en el arte de la frontera



campo, donde todos estdn invitados, proponiendo a la
vez un desafio ante la cancelacién del DACA.

La instalacién Gigantic Picnic (2018), ubica-
da exactamente en medio del cerco fronterizo entre
México y Estados Unidos, se puede considerar como
arte procesual porque tuvo la finalidad de realizar
una interaccién en tiempo real, de las identidades en
conflicto que crea la malla metédlica. El proyecto con-
sistié en hacer un picnic capaz de romper las barre-
ras entre identidades y desvanecer, al mismo tiempo,
el cerco fronterizo, al formar una identidad colectiva
compuesta por varias identidades individuales. Al
estar juntas, estas identidades, en torno a la gran fo-
tografia de los ojos del sofiador, se llega a estar en
medio, en un consenso inducido en una colonia mar-
ginada en Tijuana, México.

Por otro lado, como parte del “proceso histéri-
co”, es interesante recordar la intervencién de Fran-
cia para legitimar politicamente la independencia
de Estados Unidos, asi como en la concepcién del
Estado-nacién de dicho pais. En 1783, el ejército
de colonos estadunidenses en alianza con los fran-
ceses derrola al ejército de las casacas rojas ingle-
ses, firmando los Tratados de Amistad y Comercio,'
en los que Francia reconocia a los Estados Unidos y
ofrecia “concesiones comerciales” (Tindall, 1993:
141). Este es el argumento principal de la paradoja:
Francia siempre ha tenido interés por los territorios
en América Latina, desde colonizar e intervenir para
reafirmar su posicién “geopolitica” dentro del conti-
nente americano. El sentido de la paradoja identita-
ria es desafiar a la identidad dominante en el poder, a
favor de las identidades subalternas; es decir: Fran-
cia se ha caracterizado por su afdn intervencionista y
militar, hecho que se realiza con la representacién de
la identidad nacional del fot6grafo JR, quien ahora
lo hace desde el discurso artistico y critica la carre-

ra armamentista y bélica de su patria. Su interven-

¥ La Guerra de Independencia estadounidense ocurrié en
el marco de la rivalidad entre las dos grandes potencias del mo-
mento: Inglaterra y Francia. Benjamin Franklin, en su funcién di-
plomatica, firmé en Paris el inicio de una serie de los primeros
tratados estadounidenses.
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cién artistica logra el consenso de quienes habitan
en ambos lados de la frontera, en torno a una activi-
dad cotidiana: un picnic o dia de campo en el que los
participantes estan juntos aunque separados, enfrente
los unos de los otros o en medio de la frontera, dentro
o fuera de México o de Estados Unidos.

Con esta accién desafia las identidades domi-
nantes del poder en turno, al hacernos ver que lo
Gnico que hizo falta en el picnic gigantesco de un so-
fador fue la policia. Paradgjicamente, la “omisién”
de la presencia de la patrulla fronteriza evita el con-
senso de la convivencia, el intercambio, la comuni-
cacién y el enriquecimiento cultural que se genera
en un “espacio” fronterizo tan diverso. JR destaca la
visién del sofiador, para que la obra se “sustraiga”
de patrullas fronterizas, presencia de militares y un
cerco, para sustituirlas por una banda de mdsica y
mesas con comida, con el “dnico fin” de convivir en
paz, en consenso con los participantes. Aqui, la pa-
radoja identitaria revela, en esa aparente “paz”, la
pugna entre las identidades del grupo politico frente

a los inmigrantes.

Disefios de muros fronterizos
propuestos para un arte de la tierra

Christoph Biichel' es el artista intelectual que
busca evitar la demolicién de los nueve prototipos o
estructuras del muro, que Donald Trump, en su cargo
como presidente estadounidense, mandé construir a
lo largo de la frontera de San Diego, California, en
octubre de 2018. Biichel argumenta “que las estruc-
turas, disefiadas bajo las especificaciones de Adua-
nas y Proteccién Fronteriza de Estados Unidos son
una muestra importante de Land Art de valor cultural
significativo” (La tempestad, 2018). Respecto a las

" Nacié en Suiza en 1966. Alrededor de 2007 se trasladé a
Islandia. Es conocido por sus instalaciones contempordneas, hi-
perrealistas, a gran escala, que desafian supuestos sociales y ar-
tisticos. En 2015 causé un especial escdndalo por construir una
mezquita en una iglesia de Venecia. En 2019 rescaté para la Bie-
nal de Venecia un pesquero que naufragé, mientras transportaba
a més de 700 migrantes que en su mayoria perecieron en el mar.
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directrices del disefio," los nueve prototipos presen-
tan una agradable fachada de piedra por el lado de
Estados Unidos, y un despiadado muro de concreto

con alambre de ptas del lado mexicano:

Se disefiaron con especificaciones de la Oficina de
Aduanas y Proteccién Fronteriza de los Estados Uni-
dos para soportar ataques de treinta minutos con
armas que van desde mazos hasta sopletes de acetile-
no, ademds de ser dificiles de escalar o de pasar por
debajo mediante tineles. Las consideraciones estéti-
cas son en su mayoria secundarias a la fuerza bruta,
pero, al mirarlos de cerca, los muros en conjunto po-
seen una majestuosidad innegable como escultura mi-
nimalista (Walker, 2018).

La obra de Biichel asesta un golpe fulminante en
el corazén de la propuesta estadounidense, al diluir
la funcién politica de las estructuras del muro fron-
terizo y considerarlas como parte del paisaje, invali-
dando su efectividad en la vida real.

Al respecto, Ranciére (2019) menciona la pa-
radoja entre los politicos y los artistas en tanto que
los dos crean espacios que modifican el modo de ver
y hacer, estar juntos o separados, enfrente o medio,
dentro o fuera de los objetos (dispositivos), creados
o disefiados para cambiar o movilizar a los sujetos
(identidades) en cuestién. Pero en el caso de la po-
litica, se entiende como “el ejercicio del poder y su
modo de legitimacién” (2019: 12), al situar en con-
flicto a las identidades (Giménez, 1996); mientras
el arte busca el consenso de las identidades desde
una “experiencia politica pero no litigiosa y comin”
(1996: 23). Es aqui donde subyace la efectividad de
cada actividad, ya sea politica o artistica.

La idea de Biichel, al sugerir como arte de la tierra
o Land Art las nueve estructuras de muro fronterizo,
transforma al proyecto en arte conceptual que conci-
be a “la verdadera obra de arte [como] la experiencia
misma, la idea, el concepto” (Vdsquez, 2013: 40).

!5 Las estructuras de los muros se construyeron con un costo de
3300000 ddlares, provenientes de fondos federales. Los prototipos
fueron disefiados por Texas Sterling Construction (Walker, 2018).

Ademds, los nueve prototipos fungen como la re-
presentacién de la demarcacién o limite de la con-
tinuidad geogréfica, territorialmente expresado en
un limite “artificial” como es el muro (Diez, 2016).
Aqui la identidad en el poder'® se empefa en utili-
zar el muro para mantener el control, de la forma que
ocurria cuando Estado Unidos comenzé a forjarse
un Estado-nacién poderoso, respecto a México y los
demas paises de América Latina.

El proyecto de arte de Biichel convierte a los
nueve prototipos del muro fronterizo en un espacio
de consenso estético. Las identidades individuales y
colectivas que habitan el espacio fronterizo entre Mé-
xico y Estados Unidos se presentan ante la propuesta
de Land Art para ver los prototipos como objetos es-
téticos, junto a otras identidades diferentes, en una
forma de estar en medio y dentro del espacio fronte-
rizo ahora cultural, anulando con ello la funcién po-
litica real que representan las nueve estructuras del
muro fronterizo, disefiado para causar conflicto.

En este sentido, la paradoja identitaria que pro-
pone Biichel se ubica precisamente en el muro, cuya
funcién primordial es la de delimitar un espacio, un
territorio. El muro propuesto por Trump delimita el
espacio fronterizo entre México y Estados Unidos,
aunque en el discurso, el Land Art se apropia de
este esfuerzo por separar y une a los habitantes de
la frontera, asi como a aquellos migrantes ilegales
que tienen un objetivo —cultural, econémico, perso-
nal— conjunto: llegar a Estados Unidos. El proyec-
to de Biichel consensa y retne, mediante el arte, a
quienes se encuentran del lado mexicano con quie-
nes habitan en terreno estadunidense. No obstante,
en la configuracién discursiva cada muro lleva en
si la paradoja que propone Biichel: separa y unifica
en el consenso desde lo artistico, aunque las inten-
ciones en el otro lado del muro, desde lo politico,
sean las de generar cohesién entre quienes estdn a
favor del cierre de la frontera (un tema que polariza
a otras identidades colectivas que también habitan

en Estados Unidos) y con lo cual Trump pretende

!¢ En este caso, Donald Trump.
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sumar adeptos. La funcién de un muro es hacia afue-
ra y hacia adentro: hacia el interior estadunidense y
hacia el exterior de México. El proyecto de Trump,
recontextualizado por Biichel y el arte, nos propo-
ne una lectura en la que es preciso construir y de-
limitar de nuevo a Estados Unidos, “visibilizar” a
un pafs polarizado y unificado por sus diferencias,
construido por migrantes y la interacciéon de sus
habitantes, provengan de donde provengan. Y ese,
paradéjicamente, es otro consenso, puesto que los
migrantes que fundaron las trece colonias en el siglo
Xvl1, poblaron, conquistaron y habitaron porque “vi-
sibilizaron” despoblado el territorio. La identidad de
Estados Unidos, forjada en el crisol multicultural,
apela a una re-construccién ante el riesgo de desa-
parecer, si no reconoce que la identidad hibrida, di-
luye, confronta, se moviliza. {Delimitar el territorio,
devolverd la seguridad que necesitan demostrar en
el juego libre del poder?

Biichel propone un “juego libre” —como men-
ciona Ranciére— y apuesta discursivamente al con-
texto: toma la propuesta de la identidad en el poder
y la estetiza, pensando en una sala de exhibicién
musefstica al aire libre. Se trata de una propues-
ta que muestra el proceso de cémo el contexto y el
tiempo son capaces de contribuir a la configuracién
de escenarios artisticos o a la creacién de obras de
arte, aunque en su momento fueron creados para otra
funcién, como ha ocurrido hospitales, clinicas, ciu-
dades, artefactos. Si a muros nos referimos, la Mu-
ralla China o el Muro de Berlin, otrora excelentes
ejemplos de contencién de migrantes y defensa. O
el Muro de los Lamentos, devenidos todos en lugares
turisticos. Con esto podemos imaginar la exhibicién
de muros fronterizos en un paquete turistico cultu-
ral: “Visite nuestra sala de exhibicion en el desierto
de California, donde podra encontrar arcaicos mode-
los de muros fronterizos que se utilizaron para deli-
mitar el territorio estadounidense a inicios del siglo
XXI, con materiales reforzados y disefios tnicos en
su estilo, los muros fronterizos tenian la funcién de-
tener las olas de invasiones de migrantes hacia sus

propias tierras”.
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Conclusiones

Las estrategias artisticas son una serie de acciones
encaminadas hacia la representacién de una idea de
mundo, de una cosmovisiéon. En el caso de los pro-
yectos de arte contempordneo, en el espacio fronteri-
zo se pueden considerar estrategias: a la delimitacién
de la frontera histérica de 1821 en DeLIMITations de
Erre y Taylor, y, en el arte de la tierra, los prototipos
de muro que sirven como modelos para reforzar la
frontera entre México y Estados Unidos de Biichel.
Singularmente, estos dos proyectos simulan acciones
politicas que revelan el conflicto entre identidades
individuales y colectivas en el territorio fronterizo.
En el caso del Picnic gigantesco de JR, lo podemos
considerar como una préictica de arte procesual que
desafia a la autoridad en el poder a través de su pro-
puesta estética.

Ademds, estas pricticas artisticas incentivan,
con sus estrategias de la paradoja, el consenso de las
identidades en conflicto, utilizado todo tipo y canti-
dad de dispositivos como sea necesario para lograr
la identificacién y el efecto en los espectadores. Con
la critica de ciertas acciones de omisién por parte de
las identidades en el poder, se hace visible el drama
cotidiano de identidades subalternas. Por esto, desde
el régimen representacional podemos interpretar la
posicién, lugar y tiempo, en que los artistas sitdan
al espectador, quienes interactGan en los proyec-
tos, para establecer el consenso in situ, respecto al
dispositivo empleado —ya sea muro, cerco, malla
metdlica— como limites de una demarcacion terri-
torial que modifican la visién de la frontera, desde la
orientacién estética de la relacién, al hecho de estar
Jrente o en medio, dentro o fuera, respecto del dispo-
sitivo en cuestion.

La frontera es vista desde momentos especificos
de la historia en DeLIMITations (2014), actualizan-
do un posible pasado en el proceso mismo, pues nos
recuerda lo que se omitié e invisibilizé, al investi-
gar cémo y quiénes convinieron la delimitacién de la
primera frontera de México, entre la Monarquia Es-

pafiola y Estados Unidos. Aunque con la instalacién
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realizada por Erre y Taylor “se reparé la herida” de
la omisién diplomética del tratado de Adams-Onis
de un territorio que pertenecié a México, también se
hizo patente que por mds fronteras que se imaginen,
construyan y delimiten a costa de invisibilizar las
identidades que pueblan esos espacios la cultura, la
memoria y los lazos contindan vivos.

En el proyecto Gigant Picnic (2017), a través de
una accién JR buscé un consenso en la identidad co-
lectiva formada in situ, desde la sustraccién del cerco
fronterizo y omisién de la patrulla fronteriza y militar,
con una visién onfrica, que estaba en desacuerdo con
las précticas politicas de ese momento, con el progra-
ma DACA. Esto provoca en el espectador la esperanza-
dora idea de espacio fronterizo para la convivencia y
negociacion, donde ambos paises se benefician.

En el caso de Biichel, al proponer la Muesira de
Land Art en la frontera (2018) como arte concep-
tual, nos deja ver los prototipos de muro desde una
perspectiva de humorada: ante este posicionamien-
to “geopolitico” en la frontera México, el artista re-
vierte esta finalidad para convertir esos monumentos
en parte del paisaje de la tierra, por su alto grado de
esteticidad artistica de los disenos de las estructu-
ras, eliminando de golpe la separacién impuesta de
las identidades. Su paradoja muestra la “verdadera”
razén de la propuesta del muro fronterizo: remarcar
una identidad nacional estadounidense, desde la
delimitacién territorial, porque ya no existe otra al-
ternativa, en tanto que intenta desatenderse de sus
raices: la multiculturalidad proveniente de los flujos
migratorios.

Para llegar a estas précticas y estrategias, el arte
ha tenido que reconfigurarse, provocar nuevas formas
de pensar, hacer y ver, moviendo sus propias fronte-
ras y limites hasta la borrosidad en su propuesta es-
tética. Debe entenderse que esta nueva configuracion
del arte ya no contiene el paradigma de representar
“fielmente” aquello que quiere expresar o criticar:
el arte pretende, desde el régimen representacional,
recrear lo irrepresentable, decir lo indecible, hacer lo
impensable; no acepta una contemplacién indiferen-

te, sino que busca un hacer inmediato, aquello que

las identidades en el poder no atienden desde el régi-
men de la inmediatez ética.

El porqué y el para qué de las paradojas en el
arte de proyectos fronterizos entre México y Estados
Unidos consiste en identificar e investigar el origen
de la paradoja para conocer dénde se originé el con-
flicto y visibilizar las omisiones o sustracciones que
en su momento las identidades en el poder omitieron,
para llevar a cabo las acciones de dominacién fren-
te a las identidades individuales y colectivas subal-
ternas. Hoy en dia el arte, a través de sus précticas,
establece estrategias para la “reconstruccién” de un
futuro que modifica esas practicas. Es decir, en el
tema de la frontera entre México y Estados Unidos, el
camino es escudrifiar el proceso histérico y desde ahi
hacer para recrear o construir un consenso social con
todas las identidades involucradas.

Con estas propuestas artisticas, el concepto de
frontera se revitaliza y actualiza. Lo fronterizo avanza
en terreno de lo liminal y la interdisciplinaridad con-
sigue evidenciar rasgos identitarios que reivindican
relaciones y estatus de los actores fronterizos.

Al visibilizar su identidad cultural, los migrantes
o grupos de migrantes que logran, adaptarse —y los
que no lo logran— a la cultura huésped, forman parte
también de la identidad de la frontera. Al acercarse a
ellos, paradéjicamente los artistas no s6lo hacen pal-
pable la comprensién cultural de las comunidades y
sociedades, sino que también dan cuenta de los cam-
bios que han sufrido los procesos artisticos que bus-
can reinterpretar la realidad.

En los tres proyectos aqui abordados se estable-
ce la paradoja y el consenso en torno a las fronteras:
la geopolitica, el arte y las identidades. Estas tltimas
se involucran en el drea espacial determinada en que
se situé cada proyecto en oposicién y resistencia a
las acciones de la identidad politica en el poder, al
tiempo que definen a las anteriores. La tendencia es
unir y no separar mas a las identidades fronterizas de
México y Estados Unidos.

Los tres proyectos analizados presentan un alto
grado de ironizacién estética puesto que retoman las

caracteristicas del trazado de una linea fronteriza
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fundacional cuando ya existe una frontera geopolitica.
La frontera, paraddjicamente, se suma a la dindmica
del afuera y adentro. Establecidos desde afuera sus
confines por una Federacién, desarrolla adentro una
normatividad conformada por distintas identidades
que, a su vez, se integran por el contacto e influencia
de los otros a quienes ven hacer; individuos que, se-
parados por el muro, saben estar juntos en un evento;
proyectos artisticos colocados enfrente de la normativa
y el ejercicio del poder: una frontera cuyos limites no
permanecen estdticos ni en medio de un territorio, sino
que se expanden de dentro hacia fuera y viceversa.

La ironfa y la paradoja operan en el terreno de
los contextos y circunstancias, tanto histéricas como
geopoliticas, sin dejar de lado los procesos identita-
rios. De esta forma, al afectar el discurso oficial de
quienes ostentan el poder, y como una forma de in-
visibilizar alguna amenaza al sistema imperante, los
proyectos artisticos recuperan un espacio que va de
lo minoritario a lo mayoritario: logran con ello visi-
bilizar problemadticas, contextos, hitos y situaciones
que influyen en la concepcién de la realidad desde
adentro y desde afuera, uniendo lo que estd separa-
do y separando lo que estd unido. Con esto, el arte
conceptual no sélo provoca nuevas visiones de la
realidad fronteriza, sino que a través de las parado-
jas identitarias que se nutren de la visién critica y la
ironfa, construye escenarios posibles para una socie-
dad mejor, en donde las identidades en conflicto se

reconcilien en el espacio estético.
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