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Resumen

Pola Weiss (1947-1990) es considerada una artista emblemati-
ca dentro de la videografia mexicana contemporanea. Inaugurd
una linea de trabajo inusual y de profuso nivel experimental con
el uso de cdmaras filmadoras. Obras como Videodanza, viva
videodanza o Autovideato, de 1979, o Mi co-ra-zén, de 1986,
resaltaron la puesta en escena de movimientos libres y osa-
dos y estimularon la expansién fisica en tiempos y espacios
singulares. Su obra abrié una serie de interrogantes sobre te-
maticas que ocuparon a las tedricas feministas. Este trabajo
procura trazar algunos sefialamientos tedricos a partir de las
modalidades con las que Pola exhibe e interpreta los cuerpos.
Esos rasgos peculiares se enlazan con los desbordes vy las di-
nadmicas que caracterizan los cuerpos presentes en sus videos,
donde la materia, los fluidos organicos, las emociones y los
movimientos fisicos se desregulan y perturban las conductas
normativas y las convenciones culturales. Para ello, se exami-
nardn documentos originales del Fondo Pola Weiss existente
en el Museo Universitario de Arte Contemporéneo de la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, en pos de analizar su
itinerario artistico. Se consideraran las reflexiones de Rebecca
Schneider sobra la performance y las nociones fundamentales
sobre la perspectiva de género de Judith Butler, Carol Maier,
Laura Mulvey y Nelly Richard. Finalmente, se arribara a una se-
rie de conclusiones que nos permitirén articular los lazos entre
la produccion de la artista y los conceptos provenientes del fe-
minismo. Mas alla de las connotaciones estéticas, se aportara
una lectura renovada sobre Pola Weiss al subrayar el potencial

critico de su legado videogréfico.

Palabras claves: Pola Weiss; cuerpo; feminismo; videografia

Abstract

Pola Weiss (1947-1990) is considered an emblematic artist
within the contemporary Mexican videography. She inaugura-
ted an unusual line of work and profuse experimental level with
the use of camcorders. Works like Videodanza, viva videodanza
or Autovideato of 1979 or Mi co-ra-zén of 1986, emphasized the
staging of free and daring movements, stimulating the physical
expansion in singular times and spaces. Her work opened a
series of questions about the themes that occupied feminist
theorists. This work tries to draw some theoretical indications
from the modalities with which Pola exhibits and interprets the
bodies. These peculiar traits are linked to the overflows and
dynamics that characterize the bodies present in their videos,
where matter, organic fluids, emotions and physical move-

ments are de-regulated, the normative behaviors and cultural

conventions are disturbed. For this purpose, | will examine
original documents from Fondo Pola Weiss at the University
Museum of Contemporary Art of the National Autonomous
University of Mexico in order to analyze their artistic itinerary. |
will consider Rebecca Schneider's reflections on performance,
as well as basic notions on gender perspective posed by Judith
Butler, Carol Maier, Laura Mulvey, and Nelly Richard. Lastly, |
will draw a number of findings that will allow us to articulate the
links between Weiss' production and concepts stemming from
feminism. Beyond aesthetic connotations, this work aims at
contributing a renewed reading on Pola \Weiss by emphasizing

the critical potential of her videographic legacy

Keywords: Pola Weiss; body; feminism; videography

Resumo

Pola Weiss (1947-1990) é considerada uma artista iconica na
videografia mexicana contemporanea. Ela inaugurou uma linha
de trabalho incomum e de profuso nivel experimental com a
utilizagdo de cameras de video. Obras como Viva videodanza
videodanza ou Autovideato de 1979 ou Mi co-ra-zén de 1986,
enfatizaram a realizagdo de movimentos ousados e livres, esti-
mulando a expansao fisica em tempos e espagos Unicos. Seu
trabalho abriu uma série de questdes sobre temas que ocu-
param tedricas feministas. Este artigo procura tracar algumas
discussoes tedricas a partir das modalidades com as quais Pola
exibe e reinterpreta os corpos. Estas caracteristicas peculiares
estéo relacionadas com os transbordamentos e as dindmicas
que caracterizam 0s corpos presentes nos seus videos, onde a
matéria, os fluidos organicos, emogdes e movimentos fisicos
des-regulam, subvertendo os comportamentos normativos e
convengdes culturais. Serdo examinados documentos originais
do Fundo Pola Weiss, que se encontram no Museu Universita-
rio de Arte Contemporénea da Universidade Nacional Auténima
do México, para analisar seu itinerario artistico. Também con-
sideraremos as reflexdes de Rebecca Scheider sobre perfor
mance e nogdes fundamentais sobre a perspectiva de género
de Judith Butler, Carol Maier, Laura Mulvey e Nelly Richard. Fi-
nalmente serd possivel chegar a uma série de conclusdes que
nos permitirdo articular os lagos entre a producéo da artista e 0os
conceitos provenientes do feminismo. Além das conotacoes
estéticas, propde-se uma leitura renovada sobre Pola \Weiss ao

sublinhar o potencial critico de seu legado videogréfico.

Palavras-chave: Pola Weiss; corpo; feminismo; videografia



Los primeros trabajos en videoarte han sido atribuidos a artistas como Nam June Paik
o Wolf Vostell. En general, las mujeres que transitaron esa disciplina fueron poco advertidas
dentro del campo cultural de entonces. En ese contexto, la mexicana Pola Weiss emprendid
un conjunto de experiencias en video que materializaron una obra que obtuvo reconocimiento
desde hace unas décadas atras, gracias a la afanosa tarea de algunas investigadoras.” Sus
tempranas experiencias en formato de video abrieron paso a una serie de trabajos donde
la manifestacion del cuerpo adoptaria diferentes niveles de intensidad. Pola se gradud en la
Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la Universidad Nacional Auténoma de México con
la primera tesis escrita sobre video. De paso por Nueva York, se contacté con Nam June Paik
y su esposa, Shigeko Kubota, a partir de lo cual comenzé a interesarse con asiduidad en los
diferentes procesos del videoarte.

En 1977 realizd La flor césmica, video exhibido en ese mismo ano en el IX Encuentro
Internacional de Videoarte y | Encuentro Nacional de Videoarte en el Museo Carrillo Gil organi-
zado por Jorge Glusberg. Las imégenes en blanco y negro se transforman y abren paso a luces
amarillentas, violaceas y rosadas que desembocan en la formacién de una flor. Las tonalidades
viran hacia los amarillos, rojos y azules y remarcan una matriz con connotaciones femeninas,
orgéanicas y notoriamente sexuales. Pola se embarcd en diversos proyectos y concretd expo-
siciones y muestras en los Estados Unidos, Venezuela, Francia, Holanda, Uruguay, Polonia,
Canada, Bélgica, Brasil y Argentina. En 1979, exhibié ocho videos en el Centre George Pompi-
dou de Paris (Francia). Mas tarde participé en The Art of Performance, donde filmé Videodanza,
viva videodanza. A través de la danza entre espejos, vestida con una malla oscura de baile y
medias con botas negras, la artista registraba al publico con su camara al hombro y proyectaba
de modo simultaneo las acciones capturadas en un monitor. Durante ese afo también concibe
Autovideoato, autorretrato en movimiento desarrollado segun repeticion de su silueta desnu-
da, con un tratamiento cromatico sorprendente, utilizando palabras en inglés y en espanol.

En 1980, Pola habia proyectado mostrar La venusina renace y reforma en el Auditorio Na-
cional de la Avenida Reforma, pero la presentacién se cancelé. Decidié concretar, igualmente,
su performancey colocé espejos en la calle dejando espacios libres para que la gente pudiese
desplazarse y deambular entre ellos. Vestida con una tUnica blanca casi transparente y prendas
de baile, la artista transitaba el sitio con pasos de danza entre los asistentes. El texto escrito
por la escritora argentina Tununa Mercado (por entonces exiliada con su familia en México)
para el folleto de La venusina renace y reforma describia esos episodios:

Despliega sus aparatos de videotape y, simultdneamente creadora y creatura —Pola y venusi-
na— de un acto de amor Unico, recorre y atrapa con su cdmara las imagenes y los sonidos que
la rodean, las captura en su absoluta momentaneidad mientras danza. No hace una narracion
del mundo que ve, ni se propone dar una visién de él, sino que lo vive, en un breve espacio de
tiempo, con su cuerpo y su cdmara. De ese suceso o, mas bien, del transcurso de ese suceso,
queda un testimonio multiple: las imagenes, el sonido, su propia danza reflejada en unos espe-
jos; nosotros, el publico, parte del acontecimiento, la oscilante y giratoria realidad del mundo
y de Pola en el mundo se graban en una secuencia en la que no hay antes ni después, sino
puro ser, incision en un devenir cuya fugacidad, paraddjicamente, resume la maxima potencia

de la vida, el amor y la muerte. Mujer disparada al espacio por pura obstinaciéon creadora, Pola
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Weiss es un ejemplo de la arrolladora fuerza de la mujer en libertad. Subvierte lo que toca,
transgrede lo que roza porque en su desnudez de venusina —ella no es terricola— abandonada
a su ultimo recurso, el de ser artista, se aleja de un arte concebido en y para los escenarios del

poder.? (s. f.; figura 1)

figura 1

Folleto de La venusina renace y reforma, 1980.

Fuente: Fondo Pola\Weiss, Centro de Archivo y Documentacion
Arkheia,

Museo Universitario de Arte Contemporéneo, la Universidad
Nacional Auténoma de México.

En el transcurso de la Bienal de Venecia de 1984 (en cuyo catalogo se autonombraria vi-
deasta y “teleasta”), Pola exhibié videos como Exoego 8, Sol o dguila (https://goo.gl/CtVwLN)
y Videorigen. Sol o dquila, de 1980, fue el resultado de la concatenacion de imagenes filmadas
sobre las piramides prehispénicas de Teotihuacan y escenas de la urbe, intercaladas con obras
de JesUs Helguera.® En algunos fragmentos, los montajes fluctdan entre las pirdmides prehis-
panicas y los cuerpos representados y abren paralelos y contrastes entre las construcciones
aztecas y las obras de Helguera. El pasaje drastico de las manifestaciones arquitecténicas a las
representaciones romantizadas desmantela los imaginarios culturales locales: estos discursos
cruzados se leen a partir de la confrontacién visual entre ambos universos; por un lado, el monu-
mento de piedra que rememora a las comunidades previas a la Conquista; y por otro, los cuer
pos construidos a partir de canones clasicos que, ademas, fijan estereotipos sexuales (el varon

indigena contorneado, fornido, que llevaba en sus brazos a la mujer desvanecida y vulnerable).
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Para adentrarnos en la produccién de este video, es necesario revisar algunos detalles
del boceto previo. En los manuscritos de Pola, se observan indicaciones, tales como “plano
general de Teotihuacan’ “pirdmide de la luna” y “grandeza azteca’/ con las cuales se refiere a
la pintura de Jesus Helguera mencionada. Se ve el dibujo de la “pirdmide de la luna’ el “gesto
azteca', la “calzada de los muertos” (zona caracteristica de este conjunto arquitectonico), “los

volcanes' “flechador” (protagonista de otro de los 6leos de Helguera) y “amor indio” (en rela-
cion con la pareja) (figura 2).
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Manuscrito Los conceptos espaciales son la accion interiorizada, s. f.
Fuente: Fondo Pola Weiss, Centro de Archivo y Documentacion Arkheia,
Museo Universitario de Arte Contemporaneo, Universidad Nacional Auténoma de México.

En otros graficos, pueden leerse instrucciones sobre cémo y dénde filmar, “Teotihuacén
antes de que amanezca, plano general, tonalidad café, con sus colores atenuados’ o referen-
cias a la incorporacién de monedas en la transiciéon de un fotograma a otro. Pola establecié
gue esas monedas debian ser de veinte centavos con un sol. Cuando una de ellas girase en el
aire, la cdmara se enfocaria en el &guila. También menciona los edificios de la Ciudad de Méxi-
co, un “teporocho” (borracho humilde) parado y a un “tipo” sentado. En lo que respecta a las
resoluciones técnicas del video, segln sus indicaciones, los primeros planos se desvanecian
para dar paso a las nuevas formas. La inclusién de la moneda (con fecha de 1974) se reitera y
adopta tonalidades magentas, girando sobre si misma y, en ocasiones, funcionando como un
sol en cada toma.
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El 6leo de Jesus Helguera titulado La leyenda de los volcanes Il o Grandeza azteca de
1943 constituye una de las referencias mas conocidas de Sol o dguila. Vemos a un azteca
ornamentado con plumas y atuendo de colores que mira hacia lo lejos y lleva en sus brazos a
quien seria la encarnacion femenina de un volcén, dormida y en reposo. La versién exotizada
del indigena que plantea Helguera se refleja en la fémina fragil que es transportada por él
mismo, antes de mutar en una formacion geoldgica ignea que irrumpird como lava volcanica.
Dicha imagen connota un sesgo patriarcal que exacerba la dicotomia masculino/femenino. El
patriarcado, como esquema dominante de valores, postula la supremacia masculina que en
este caso aparece encarnada en la figura de un hombre robusto y enérgico. Francesca Gargallo
(2004) ha senalado la vinculacion de esa dualidad con pares tradicionales que jerarquizan un
componente sobre otro, como mente-cuerpo, racional-emocional, abstracto-concreto, identi-
dad-alteridad, etc. Al quitarles sentido y valor cognoscitivo a las caracteristicas relacionadas
con lo femenino, es asegurada la perdurabilidad de esa ldgica dicotdmica (91). EI modelo pa-
triarcal se ha fundamentado muchas veces en premisas de corte biologicista, segun las cuales
el rol tradicional de la mujer es constituyente del cédigo genético, por lo cual el “determinismo
biolégico se convierte en una obligacion, en realidad una defensa politica del statu quo en
lenguaje cientifico” (Lerner 1990, 40).4

Luego del duo de figuras que reflejan estos estereotipos, Pola incluye en su video la
presencia de hombres y mujeres indigentes e imprime una nueva dimension temporal y po-
litica a la problemética social mexicana. Un sujeto vagabundea por las calles de la ciudad, sin
rumbo y desalifado, con sus cabellos revueltos. Los registros de gente humilde refieren a la
miseria citadina y desembocan en un cartel con la palabra salida. Su intencién de incorporar a
los protagonistas desarraigados de la sociedad, como e

|u

teporocho” o los demas indigentes,
demuestra su preocupacion por los sujetos excluidos y por establecer contrapuntos entre la
remembranza icénica e histérica y la realidad actualizada. El recurso de las monedas se repite
en un paisaje de colores anaranjados y funciona como un objeto volador, parasitario, en medio
del circulo que enmarca sobre el fondo negro, tal como finalizan algunas peliculas de cine.

En 1981, Pola produjo el video Ciudad mujer, filmacién en la que se superponen tres pla-
nos béasicos en interaccion: la irrupcion de formas coloreadas con tonos intensos que se van
transformando, los registros de la metrépolis caracterizados por el vértigo constante y los mo-
vimientos enérgicos de una bailarina que se sacude de manera ininterrumpida, acorde con la
melodia que se escucha de fondo o las exclamaciones de la voz en off (emitidas por la misma
Pola). En el inicio, las configuraciones geométricas de fuertes colores dan paso a panordmicas
de montafnas y zonas urbanas mexicanas; se escucha el canto de los pajaros. Los colores se
acentlan y aparece desnuda en el suelo Vivian Blackmore, protagonista del video. En la ciu-
dad, los habitantes se suben a los buses, caminan, pasean y corren, mientras los planos de
color se metamorfosean y el cuerpo femenino se despierta, se despereza y moviliza. En las
tomas donde vemos agua, surge la voz de Pola: “No hay agua, tengo seca la boca [...] porque
lloro cuando rio [...] y me sale agua de por dentro, desde mi cuerpo, han bloqueado todos los
rios, teniamos tanta agua que sobraba’/ todas frases que revelan la analogia entre la silueta
de la mujer y la topografia citadina; las emociones femeninas se corresponden con sucesos
en la geografia local y la corporeidad encarna la urbe. Los movimientos de la mujer sugieren
libertad, sexualidad en su desnudez, soltura, goce y deleite en el ejercicio fisico. Son acciones
moduladas con curvas y contracurvas, donde la bailarina se expresa de manera espontanea
en cada uno de los planos. Su silueta de tonalidad carne contrasta con los colores efusivos



e iridiscentes del fondo (amarillo limén, verde, rosa claro y azulados) a través de una danza
seductora donde el cuerpo se contorsiona mediante gestos sinuosos, eréticos y catarticos.

Autos que viajan por las calles, tramas grisaceas, edificaciones, terrazas desde el aire y
cupulas. Dice Pola: “No hay aire tampoco, se me ha secado la voz, y el aliento se me corta,
cuanto ruido, cuantos autos, cuanto humo, todo es gris y lleno de basura que no me deja res-
pirar” Aguf la melodia de fondo adopta otro tono, se dinamiza, acelera y suenan tambores, hay
referencias a la prisa, el caos diario y el ahogo, “todos corren como si estuvieran solos, detén-
ganse, véanme, esclchenme [...] por qué no me dejan ser [...] tiempo detente, quiero vivir’
El pubis femenino se colorea con tonalidades brillantes como resultado de los experimentos
Opticos y luminicos de la artista. La sexualidad manifiesta en los érganos femeninos que se
ven en primer plano adquiere preeminencia en relacion con el resto de las imagenes que
componen la filmacién, y en un punto se disuelven sus contornos hasta fundirse con planos
cromaticos y luces lejanas. Es de noche, y el cuerpo de Vivian yace tendido. Posteriormente, la
camara se enfoca en su ombligo v, al alejarse, la bailarina se ha colocado en posicién en cruz. A
grandes rasgos, el despliegue de imagenes en Ciudad mujer se caracteriza por la inclusién de
tonos intensos y contrastados, con una sumatoria de datos graficos que subrayan la relacién
entre el cuerpo v la ciudad.

Durante 1985 se desencadend un feroz terremoto en la Ciudad de México que devastd
la cartografia urbana y el &mbito social de modo catastréfico. A partir de esa tematica, Pola
realizé Mi co-ra-zon. El video se inscribe en la similitud entre el movimiento sismico real y la
convulsion interna de la autora en relacion con la pérdida de su bebé. Escuchamos latidos de
un corazén vivo, y surgen referencias a la menstruacion en la flor que gotea sangre. Pola se
retuerce, baila y parpadea, tras lo cual su figura adquiere un tinte verdoso. Destellos de un
electrocardiograma y lagrimas cristalinas. Se establece una analogia entre su figura embaraza-
day la pintura de Gustav Klimt titulada Esperanza I, de 1903. Pola ingresa al hospital, la palabra
feto esta escrita en una calavera. El imaginario personal de la artista se cruza con escenas
del terremoto en México, se derrumban estanterias, paredes, mazos de cartas, sobrevienen
imagenes de torres que se desploman y emerge la palabra México. Pola en cuclillas, los en-
fermeros que socorren, las ambulancias que suenan y la gente que auxilia a quienes quedaron
atrapados bajo las piedras. Desastre, roturas y cables caidos. Pola, desnuda, se despereza y
baila sobre un fondo de la ciudad en ruinas. Se solapan los fragmentos de otro cuadro de Klimt,
La vida y la muerte, de 1911. El espectro de una calavera con guadana anuncia la muerte. La
artista se coloca en posicién de V, hacia abajo, con un fondo de corazén rojo y vivo, que late.
El cuerpo de Pola colapsa, lo cual sugiere la muerte de su nifo por el aborto espontaneo. El
doloroso episodio fue resignificado en una produccién visualmente disruptiva en relacién con
las formas narrativas mas convencionales sobre la imagen en movimiento (Lucero 2014, 7).

Segun Angel Mercado (s. f.), quien en el catalogo de presentacion definié Mi co-ra-zén
como “videoarte de la tragedia’ una de las visiones que los distintos artistas han manifestado
sobre el terremoto de México, y que constituyeron evidencias de valor histérico, donde la tra-
gedia operé como un disparador para activar la obra misma. En el trabajo de Pola, la visualidad
desplegada tensiona los elementos constitutivos del lenguaje plastico con una semaéntica de
afliccion y muerte en la que incluia su propia experiencia:
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Ver y sentir los latidos de la ciudad es un privilegio que puede durar unos segundos o muchos
anos. Tiempo de danza que reclama sus protagonistas. Asi, una mujer envuelta en velos multi-
colores, aparece en el 6valo de la television bailando con extrema lentitud, al ritmo, dirfase, del
agua gue reposa en Xochimilco o la vieja Tenochtitlan. Tac tac tac. Musica mondtona marcada
por los siglos, al fin que la cita es en la ciudad de México a las 7:19 horas del 19 de septiembre
de 1985.% (Mercado, s. f.; figura 3)

figura 3

Folleto de Mi co-ra-zén, 1985.
Fuente: Fondo Pola Weiss, Centro de Archivo y Documentacién Arkheia,
Museo Universitario de Arte Contemporaneo, Universidad Nacional Auténoma de México.

A la par de una experimentacion vertiginosa, Pola rehabilité un tépico tabd, como el abor
to, al exponerlo publicamente, superponiendo la catastrofe de 1985 en México con una co-
yuntura intima. Existe un registro de especificaciones y un grafico, fechado en 1987 donde la
artista detalld los elementos técnicos necesarios para el video: una estructura de metal (rack)
de 2 m x 2.50 m en forma de cruz; un panel en forma de trapecio de tres costados de 5 m de
fondo por 3.20 m de altura; dos piezas de luz de neén en forma de ojo de 4 m x 2.5 m de color
verde; una pieza de luz de neén en forma de corazén de T m x 1.15 m de color rojo; una pieza
de luz de nedn en forma de cruz de 2.3 m x 2.7 m de color blanco; una pieza de luz de nedn en
forma de lagrima de 35 cm x 40 cm de color azul; un monitor color de 25"; un monitor color
de 13"; cuatro monitores colores de 19”; una videocasetera VHS de 2"; y cables blancos de
interconexiéon.® El criterio minucioso con que organizaba sus instalaciones revela su experticia
sobre los aspectos tecnoldgicos del video, en un momento del arte mexicano donde sus tra-
bajos resultaban desconocidos para el publico, especializado o en general.
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Los atlantes, de 1989, es uno de los proyectos de Pola menos conocidos. Se trata de una
“video-instalacion-olfativa’/ tal como ella lo denomind. Segun sus documentos escritos,

el tema es la historia de la Atlantida, video de 13 min de duracién con tomas subacuéticas. Es
una gran pecera de verdad con los monitores dentro. La estructura sera toda de acrilico por la
transparencia. La pecera es redonda con un monitor de 27" atrds son 8 monitores: 1 de 277

7 de 21" Los Atlantes estaran emitiendo olor a mar y coco de manera intermitente.” (figura 4)
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Boceto preliminar del proyecto Los atlantes, 1989.
Fuente: Fondo Pola Weiss, Centro de Archivo y Documentacion Arkheia,
Museo Universitario de Arte Contemporaneo, Universidad Nacional Auténoma de México.

La introduccién del sentido olfativo en las vivencias del espectador a partir de la emana-
cion de ciertos olores, en este caso el aroma del mar y del coco, generan nuevas dimensiones
perceptivas, otro tipo de estimulos sensitivos en el espectador. Al recuperar a los atlantes las
enormes esculturas de Tula en el estado de Hidalgo (México), se instituye un didlogo con el
pasado que se reactualiza en una construccién artistica contemporénea bajo la impronta tec-
nolégica. La posible historia acerca de la Atlantida también nos acerca a una dimension utépica
enlazada con la busqueda de respuestas sobre la condicién humana. En los graficos, se obser
van las figuras de pie en la antesala de lo que seria la instalacidon completa que intercambian
los aromas de cabeza a cabeza, en posicion de recibir al observador que va a sentarse en un
sillén colocado en el medio para contemplar las pantallas en funcionamiento. En el caso del
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monitor central, este se encuentra detrads de la pecera, posicion que origina efectos particula-
res, ya que las luces emitidas por los rayos de cada televisor se filtrarfan entre los peces que
nadan. En los laterales, los monitores se localizan al lado de las cajas cristalinas con peces.

Posiblemente, este proyecto haya quedado sin concluir, puesto que fue bocetado un afo
antes de la muerte de Pola. La intencionalidad de comunicar ideas y conceptos integradores
en la vivencia fisica del espectador ante este tipo de obras refuerza la hipdtesis sobre el perfil
experimentador y rupturista de Pola Weiss en el México de la década de 1980. Tanto en la pro-
duccién de videos como en la concepcidon de obras multisensoriales que involucran el espacio
en su totalidad, su itinerario artistico impulsé una estética arriesgada, comprendida, estudiada
y valorada varias décadas mas tarde.®

Si bien Pola no se manifesté abiertamente como una feminista activa, accedia a lecturas
en relacion con este proyecto social y politico. Tenia en su archivo personal publicaciones como
Des femmes en mouvements hebdo, revista editada en Bilbao en 1979.° En el suplemento
del numero 1 (en cuyo indice figuraba el articulo “Du féminisme paternaliste et colonialiste”),
se vela en primera plana la fotografia de un grupo de mujeres que portaban una tela con la
leyenda “"Amnistia para las 11 mujeres, derecho al aborto” Tanto en Ciudad mujer como en Mi
co-ra-zon plantea correlatos entre el cuerpo femenino y la cartografia mexicana a través de
sentimientos, ideas y emociones personales que exponen visiones documentales y compo-
siciones estéticas acerca del aborto (en este caso no deseado) y adoptan una modalidad de
intervencion publica al asumir una posicion sobre el tema (figura 5).

Tae o] |
-28ociobee 1979

figura 5

Suplemento cultural Des femmes en mouvements hebdo, Bilbao 20-
27 de octubre 1979, 2 F 26 octubre 1979, supplément au numéro 1.
Fuente: Fondo Pola Weiss, Centro de Archivo y Documentacién
Arkheia. Museo Universitario de Arte Contemporéneo, Universidad
Nacional Auténoma de México.




En general, toda la obra de Pola Weiss abridé una serie de interrogantes sobre tematicas
que ocuparon a las tedricas feministas. Hay algunos sefalamientos sobre cémo la artista pre-
senta a los cuerpos que es preciso analizar. Esas particularidades se enlazan con las dindmicas
que caracterizan a los cuerpos en sus videos, donde emergen cuerpos desregulados que se
desmarcan de la norma y de las convenciones. Sin adentrarse en el terreno de las distintas
sexualidades o de los cuerpos admitidos o no, el imaginario cultural/corporal que cruza estos
videos es dificil de encasillar. El abordaje de Judith Butler en relacién con cuéles son los “cuer
pos que importan” al discurso hegemonico (y cudles se descartan) podria acercar algunas
herramientas que permitiran leer las modalidades corporales en estas experiencias filmicas
desde un angulo distinto. Butler propone varias cuestiones para ser reenunciadas en relacion
con la materialidad de los cuerpos, entre ellas, la reconsideracion de la materia de los cuerpos
que resulta de una determinada dinamica de poder o la vinculacion del mecanismo de asumir
un sexo con la caracterizacidon de medios discursivos heterosexuales. Estos procesos entra-
Aan la presencia de un parametro excluyente de lo abyecto que expulsa a ciertos sujetos de la
vida social a la invisibilidad (2011, 58-59). Respecto de las posibilidades de construccion de lo
sexual, la autora formula el retorno a la nocién de materia como una perspectiva de materiali-
zacion que se consolida en el tiempo para dar lugar a lo que denomina efecto de frontera o de
permanencia. Cada construcciéon es en si misma su teatralidad, ejecutada en el acto presente.
La materializacion se lleva a cabo en la sedimentacion de estos procesos y en el acopio de las
citas repetidas.

La complejidad del pensamiento de Butler nos conduce a reflexionar sobre los regimenes
sexuales que regulan el comportamiento social y que estipulan cuales cuerpos son los que im-
portan y cuédles no, tras lo cual quedan estos ultimos relegados a la esfera de la abyeccién. Por
tanto, lo confinado y excluido puede retornar de manera perturbadora. Volviendo al cuerpo que
filma (y se filma) Pola: pensemos que la recurrencia a la desnudez, las secreciones (el flujo mens-
trual), la contorsion y la descontraccion van forjando un lenguaje corporal que nos remite a areas
somaticas reprimidas o silenciadas que evocan aquello que puede provocar repulsion o rechazo.

Por otro lado, estos videos exploran las posibilidades de cortes o restos a partir de mon-
tajes que operan como documentos de la actividad misma que se despliega en tiempo real,
coincidente con la duracién del video. Tanto las acciones que se desarrollan en las filmaciones
como las mismas presentaciones de Pola en publico asumen la categoria de performance,
término que desde el discurso de varios autores se relaciona con la desaparicion por su ca-
racter efimero. Rebecca Schneider nos aporta una nueva perspectiva y define la performance
como algo que permanece (como constitutivo del acto mismo de permanecer) y que persiste
justamente en los archivos que se han generado sobre la propia accion. Schneider se refiere a
la puesta en acto real donde el cuerpo sobreviene en archivo de una memoria colectiva y los
significados “espectrales” de la performance resurgen en una continuada interaccién colecti-
va: “Lo corporal, leido a través de generaciones de impacto que quizds son siempre performa-
tivas” (2011, 232). En los desplazamientos corporales desplegados en los videos de Pola, en-
contramos una cantidad importante de fragmentos que remiten a las acciones corporales per se.

En Mi co-ra-zén, observamos su ojo en primer plano, el corazén vivo que late, la
bailarina desnuda, el embarazo remarcado en la figura femenina de Klimt, su ingreso al
hospital, el terremoto, recortes que componen una secuencia archivistica que funciona
como testimonio visual de los actos y alternan con ellos. Esta secuencia de impactos
visuales resignifica los archivos visuales-icénicos al potenciar movimientos de caracter
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performatico en los cuerpos dindmicos. En la videografia de Pola, las posturas corporales
traducen ideas, sentimientos, emociones y pensamientos y configuran un lenguaje visual po-
tente. El abordaje que plantea Carol Maier sobre la traduccion en el feminismo nos permite
pensar el cuerpo como narracién y como constitutivo de un texto “que la mujer teme, pero
gue también desea leer, aunque esté negando su textualidad” (2008, 43). A partir del analisis
de algunos escritos de la feminista chilena Amanda Lamarca, Maier sostiene que el cuerpo
femenino posee sefales que deben ser reconocidas para desde ahi emprender una lectura
del cuerpo como un texto. La nocioén de textualidad femenina es potencialmente operativa
para revisar una obra compleja y a su vez poderosa, como la de Pola Weiss, ya que tanto en la
antesala de los proyectos como en el despliegue de estos convergen significados y percep-
ciones de lo corpéreo que exceden los binarismos vy las lecturas simplificadas. Afirmaciones
y negaciones, desnudez y ocultamiento, apertura y cierre, color y acromatismo. Todas estas
opciones se tensionan con el ritmo y la cadencia que le imprimen tanto el movimiento como
la musica a cada filmacién, en un entramado de imagenes gque es en si mismo sinuoso, ince-
sante y visceral.

IV

Registros videograficos de cuerpos en movimiento que dialogan con los desbordes de la
materia real. La visibilidad del cuerpo femenino en la narrativa cinematografica ha sido analiza-
da con lucidez en 1975 por la tedrica Laura Mulvey, quien reflexiona sobre la mirada del sujeto
masculino, su placer voyeur frente a la objetivacion del cuerpo femenino vy las estructuras
qgue influyen en esos modos de ver. La injerencia del falocentrismo ha irradiado canones cul-
turales que colocan el falo como eje y centro de las practicas sexuales. El peso de las teorias
freudianas colaboraria con esta herencia al identificar a la mujer en relacién con la carencia
de pene o falo, por lo cual su estructura psicolégica “supuestamente se centraba en la lucha
por compensar dicha deficiencia” (Lerner 1990, 39). Este enfoque provocé la necesidad de
fundar la figura femenina como oprimida o castrada, la que subsiste como el “significante del
otro masculino, ligado por un orden simbdlico en el que el hombre puede experimentar sus
fantasias y obsesiones mediante el orden linglistico al imponerlas en la imagen silenciosa de
la mujer aun atada a su lugar como portadora, no creadora, de significado” (Mulvey 2007, 82).
El medio cinematografico y las imagenes en transito nos plantean cuestionamientos sobre
las maneras en que observamos y decodificamos lo visual, condiciones que estan regidas por
patrones culturales normativos. La autora ha subrayado la trama de modelos que impulsan
la lectura de lo placentero (respecto del erotismo) en el cine y la posicion que ocupa en ese
entramado la figura femenina.

Como estrategia de andlisis, Mulvey distingue entre dos regimenes de la mirada. En pri-
mer lugar, la escopofilia, o sea, el placer de ver que procede a colocar al otro como objeto; y
en segundo lugar, la relacionada con la conformacién del ego que deviene identificacién con lo
observado. Por tanto, “en términos filmicos, una supone una separaciéon de la identidad erética
entre el sujeto y el objeto en la pantalla (escopofilia activa), la otra exige la identificacién del



ego con el objeto de la pantalla por medio de la fascinacién del espectador con este y el reco-
nocimiento de su semejanza” (85). Si en la primera sopesan los instintos sexuales, la segunda
implica la libido del ego. Dentro del psicoanalisis, Freud comprendié ambas dimensiones como
disposiciones formativas en interacciéon que estimulan una fantasmagoria erotizada, aspecto
visible en el mundo del cine (donde se tensionan libido y ego). A partir de estos postulados,
Mulvey considera que en el placer de ver se establecen dicotomias tales como activo-mas-
culino y pasivo-femenino, donde el componente masculino ensaya su mirada hacia el cuerpo
femenino y lo convierte en su fantasia. La mujer asumiria el rol de objeto sexual que atrae las
miradas y otorgara significados y motivaciones al ver masculino; por tanto, ella, como imagen,
adquiere sentido de pasividad e inmovilidad. Por el contrario, el varén esté excluido de la cosi-
ficacion sexual, ya que ejerce el control sobre la fantasia femenina que proporciona la imagen
en movimiento y es el portador de la mirada que objetualiza. Méas all4 de estas observaciones,
la imagen femenina, la mujer como icono “exhibida para la mirada y el disfrute del hombre, el
controlador activo de la mirada, siempre amenaza con evocar la ansiedad que significo origina-
riamente” (88), tanto en el voyerismo que controla y subyuga como en la fetichizaciéon visual
de la alteridad femenina.

Desde este enfoque, la visién artistica de Pola Weiss, traducida en el modo en que ha
concebido sus videos, produce una ruptura con la escopofilia identificada por Mulvey en sus
dos vertientes, por diversas razones:

1. En primer lugar, si tomamos dos ejemplos sobre la presentacién de los cuerpos femeni-
nos, o bien se contorsionan exhibiendo sin censura el pubis con la voz de Pola de fondo e inter-
sectando colores y formas dindmicas como en Ciudad mujer, o bien traducen dolor como en
Mi co-ra-zon en relacion con el feto perdido, con acercamientos a la mirada de la protagonista
que muestran las lagrimas (simbolo de vulnerabilidad) convertidas en piedras, lo cual perturba
la imagen de lo femenino como fuente de placer visual. Asimismo, las superposiciones de los
Cuerpos, que generan movimientos sugerentes o sexuales danzando sobre vistas panorami-
cas o sobre episodios de la catdstrofe mexicana, no toleran una lectura de tipo voyeristica, ya
que ese trasfondo draméatico y cadtico desmonta el sentido frecuente adjudicado a la observa-
ciéon de la desnudez vinculada al erotismo. De este modo, Pola en su filmacién desplaza el sitio
comun de la mujer-fetiche, que incluye iméagenes que sobresaltan al espectador.

2. Sus videos transmiten mensajes contundentes que bordean un imaginario feminista
a partir de cimentar y constituir la obra sélida de una mujer-artista, con libertad, no solo de
elegir sus propios argumentos videograficos, sino de materializarlos con técnicas elegidas y
elaboradas por ella misma.

3. La intensidad, profundidad y tenacidad presente en la experimentacién visual de Pola
Weiss destaca su produccion de la de sus contemporaneos: por los ensayos en relacién con la
imagen en movimiento (mezclas dpticas, colores y formas), por el agregado de aromas en las
instalaciones con pantallas (aspecto inusual para los desarrollos con nuevos medios tecnoloé-
gicos de aquel entonces) y por su mirada genuina en relacion con pautas estéticas pensadas
desde la perspectiva de género.
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V

Para ampliar esta perspectiva, y los criterios artisticos que conlleva, es necesario reca-
pitular algunas reflexiones sobre el género. Nelly Richard nos recuerda que el término se
vincula a un principio de identificacion o tipificacién y se referencia en un sistema clasificatorio
general. El feminismo, justamente, intenta desmontar esas normas regulatorias al afirmar que
las tipologias sexuales no equivalen a los rasgos biolégicos de los cuerpos de “hombres” y
“mujeres” o a los roles designados en el comun de la sociedad. Los cuestionamientos de los
cénones que imprimen el binarismo masculino/femenino se apoyan en la complejidad de los
procesos sociales y en el analisis de las mediaciones culturales que inciden sobre estas cate-
gorizaciones. Por eso, el concepto de género resulta eficaz en cuanto “visibiliza teéricamente
el corte entre naturaleza (cuerpo sexuado) y cultura (construccion social de la diferencia sexual)
para convertir esta separacion en un sitio de intervencion conceptual y de transformacién
politica de lo “femenino” que se opone al determinismo biolégico” (Richard 2008, 95). De ahi
la existencia de una ideologfia de géneros, la cual se refiere, segun la autora, a una construc-
cion ideoldgica que establece una linea demarcatoria entre lo masculino y lo femenino, y que
destina a lo intangible o indiferenciado a la mujer misma.™ Ello desemboca en una tendencia a
concebir lo publico como una dimensién universal, colectiva y masculina, y la privacidad como
domeéstica y femenina, aspecto que el enfoque feminista procura problematizar. Estas refor
mulaciones tedricas permiten al feminismo deliberar sobre las micropracticas de la cotidiani-
dad que, en definitiva, impregnan los modos de pensar en comunidad (hecho que se traduce
en la recordada frase de la feminista Kate Millet en la década de 1960: lo personal es politico).

Judith Butler discute si el género es la construccion social del sexo dentro de una deter
minada cultura y se pregunta si este consiste en las significaciones sociales que asume el
sexo, entonces “el sexo no acumula pues significaciones como propiedades sociales adictivas
sino que mas bien queda reemplazado por las significaciones sociales que acepta; en el curso
de esta asuncioén, el sexo queda desplazado y emerge el género” (2011, 62). Butler propone
trascender los procedimientos deterministas meramente constructivistas y para ello apela a la
materia como efecto productivo, tal como mencionamos.

El itinerario poético de Pola que se destaca en su videografia de la década de 1980 alte-
ra las clasificaciones habituales sobre las generalizaciones sexo-genéricas. Portadoras de un
caudal de emociones intensas que las llevan a ejecutar movimientos incesantes y agitados,
las féminas que protagonizan las filmaciones (Vivian y la misma Pola) bailan y se deslizan con
libertad, despojo, sin pudores ni censura. En las escenas, se emiten crénicas desgarradoras de
diversas tragedias (“no hay agua, tengo seca la boca’ “han bloqueado todos los rios, teniamos
tanta agua que sobraba”) o se reanudan sucesos fatidicos (la muerte colectiva y el aborto de
la artista) que sostienen una narrativa incémoda y perturbadora y dislocan el correlato de lo
femenino con la intimidad disciplinada, la mansedumbre o la docilidad. Los desbordes —derra-
mamientos, signos de abundancia e incremento de las capacidades sensitivas— que emergen
en el plano visual son del orden corporal, flujos, liquidos, sangre, lagrimas, pieles y vellos pu-
blicos; este conjunto denota una visién particular del sexo que torna legitima una mirada sobre
su obra en clave feminista.



A modo de cierre. Pola Weiss ha forjado un modo personal de iniciar y finalizar sus videos.
Tanto en Sol o dguila como en Mi co-ra-zén (y muchos otros) observamos una eleccion estéti-
ca gue se reitera y que alude a la idea de un comienzo pautado por el uso de ciertas formas,
cuerpos, objetos y efectos luminicos, con un cierre que es en si mismo un retorno al inicio, una
vuelta al origen y un giro urubdrico. La riqueza de temas que se entraman en su produccion
prefigura el cuerpo femenino como eje de referencia. Quizéd en cada lectura encontremos un
concepto nuevo, un argumento diferente. Pensemos que los debates que ha instaurado el fe-
minismo (sobre cuestiones de género, el rol de la mujer, los sistemas jerarquicos, la opresion
generada a partir de las dicotomias de valores o el esquema patriarcal) tienen una visibilidad
creciente en la cultura contemporénea. Tal amplitud de horizontes torna al feminismo “una
forma de ver y analizar el mundo tomando en cuenta la primaria de las relaciones de género
como relaciones de poder, que estructuran tanto aspectos ‘objetivos’ como ‘subjetivos’ de la
realidad social y cultural, asi como la conciencia y la vivencia corporal y psicolégica” (Cordero
y Séenz 2007, 7). Desde esa perspectiva, podemos concluir que Pola Weiss ha transparentado
una manera inteligente y aguda de abordar algunos de estos dilemas a partir de las diferentes
modalidades de configurar y organizar la visibilidad del cuerpo femenino. En gran parte de su
obra, inscrita en la década de 1980, las acciones corporales se abren a la profusién de movi-
mientos vy al desborde productivo donde la piel y el sexo confrontan al espectador. De ahi que
esas imagenes, desafiantes, arriesgadas y disidentes dentro del &mbito mexicano, cobren ac-
tualidad al activar zonas inexploradas vy al transitar las problematicas de género que atraviesan
el pensamiento feminista.

NOTAS

1 Destaco el trabajo de la investigadora mexicana Edna Torres Ramos. En Pola
Weiss: re-conocimiento (2012), menciona su labor sobre el acervo documental de
la artista, radicado actualmente en el Museo Universitario de Arte Contemporaneo
de la Universidad Nacional Auténoma de México bajo la denominacion Fondo
Pola Weiss, el cual he consultado para el este articulo. Agradezco la buena
predisposicion y cordialidad de Pilar Garcia y Sol Henaro.

2 Segun consta en el impreso. Crédito: Fondo Pola Weiss, Centro de Archivo y
Documentacién Arkheia, DP 152, Museo Universitario de Arte Contemporaneo de
la Universidad Nacional Auténoma de México.

3 En la década de 1980, surgia en México un grupo de artistas que fueron
agrupados en torno al llamado neomexicanismo, entre ellos, Enrique Guzman,
Julio Galén o Javier de la Garza. A partir de una iconografia constituida por
simbolos nacionales elaborados desde una perspectiva irénica o satirica, estos
pintores instalaron un programa estético, cuyo sostén era el cuerpo erotizado,
transgredido y homosexual. Teresa del Conde, en un articulo titulado “Nuevos
mexicanismos’, ha citado como precedente de la renovacién neomexicanista una
zona de la produccion visual nacional que incluye a Jesus Helguera. Sin embargo,
en su articulo, se soslayaron las distancias conceptuales y reflexivas entre la obra
de Helguera y los llamados neomexicanistas. Las diferencias son notables, dada
la mirada critica de estos Ultimos en relacién con los estereotipos nacionales
sobre el nacionalismo mexicano (Debroise 2007, 318).

57



58

4 Rita Segato anexa la nociéon de colonialidad de género a la existencia
del patriarcado visible en ciertos pueblos nativos. Al reflexionar sobre las
organizaciones patriarcales en las sociedades indigenas y afroamericanas, la
autora advierte la existencia de un “patriarcado de baja intensidad” que se
distancia de la construccion occidental generalizada, y que incluye practicas
transgenéricas o “transitividades de género blogueadas por el sistema de género
absolutamente enyesado de la colonial/modernidad” (Segato 2011, 33).

5 Segun consta en el folleto de presentacion. Crédito: Fondo Pola Weiss, Centro de
Archivo y Documentacién Arkheia, Museo Universitario de Arte Contemporaneo
de la Universidad Nacional Auténoma de México.

6 Segun consta en el gréafico original de la artista. Crédito: Fondo Pola Weiss,
Centro de Archivo y Documentacion Arkheia, Museo Universitario de Arte
Contemporaneo de la Universidad Nacional Auténoma de México.

7 Segun consta en el proyecto original de la artista. Crédito: Fondo Pola Weiss,
Centro de Archivo y Documentacion Arkheia, Museo Universitario de Arte
Contemporéneo de la Universidad Nacional Autonoma de México.

8 Estas dimensiones recuerdan las “Formas PIAS’ denominacion elaborada por
la artista Maris Bustamante en 1993, que remite a las iniciales de performance,
instalacion y ambientacion. Las nuevas modalidades de percibir y abordar la
realidad pueden detectarse en la década de 1970 en México y se encuentran
en acciones, “cuya estructura rebasaba entonces cualquier forma aceptada”
(Bustamante 2008, 134).

9 Se trata de Des femmes en mouvements hebdo, Bilbao 20-27 de octubre 1979,
2 F 26 octubre 1979, supplément au numéro 1. Crédito: Fondo Pola Weiss,
Centro de Archivo y Documentacion Arkheia, Museo Universitario de Arte
Contemporaneo de la Universidad Nacional Auténoma de México.

10 Sobre la vinculacién directa del género con lo privado y con el control del sexo,
Maria Lugones advierte la motivacion ideoldgica de tal reduccionismo, planteado
desde un mandato bioldgico. Asi, la produccion cognitiva de la modernidad
“ha conceptualizado la raza como ‘engenerizada’ y al género como racializado
de maneras particularmente diferenciadas entre los europeos-as/blancos-as y
las gentes colonizadas/no blancas” (Lugones 2014, 35). Tanto la raza como el
género son para la autora dos poderosas ficciones que cruzaron la vida social
de las comunidades que soportaron la presién del sistema colonial/moderno,
caracteristica de la cultura eurocéntrica que domind nuestro continente.
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