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Objetos domesticos, piel re-negra
entre fa mirada colonial y la herejia

en [a obra de Liliana Angulo™

Fabrizio Pineda Repizo™*

Este articulo presenta una reflexion en torno a la relacion entre la obra de la artista
Liliana Angulo v la critica a la mirada colonial como vector configurador de la subjeti-
vidad en Latinoamérica. El recurso de Angulo de hacer visible la relacion entre objetos
domésticos y “negrita” da cuenta de la interseccion entre género y raza en os prejuicios
culturales de la sociedad colombiana y la mirada colonial heredada con la que se esta-
blece la jerarquia de clasificacion de los cuerpos en esta. Para explorar esta relacién y
su posible resistencia expresada desde el arte, se desarrollaran tres andlisis. Primero,
la disposicion del cuerpo femenino afrodescendiente en correlacion con objetos do-
mésticos que signan una jerarquia de dominacion generizada y racializada encuentra
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[ABSTRACT]

Domestic objects, very black skin:
between the colonial look and the heresy
in Liliana Angulo’s wark

This article presents a reflection around the relationship between Liliana Angulo’s
work and the critique of the colonial gaze as a shaping vector of subjectivity in Latin
America. Angulo's resource of making visible the link between domestic objects and
her character “negrita” ("little black girl”) shows the intersection between gender
and race in the cultural prejudices of Colombian society and the inherited colonial
gaze with which the hierarchy of classification of bodies is established in this socie-
ty. To explore this relation and its possible resistance, expressed through art, three
analisis will be developed. First, the disposition of the afro-descendant female body
in correlation with domestic objects which mark a hierarchy of gendered and racial
domination finds an echo in the ways in which the colonial subject has been formed
both in the circulation of mimicry and in the possibility of inverting the codes of
the univocal order of coloniality and its effects on the gradient of gender and race.
Second, in the way in which women in Angulo’s images perform their relations with
objects articulate forms of expression and how it is possible to propose a heretical
power of expression that confronts these codes. Finally, heresy and the heretic sub-
ject, expressed in the relationship between body and objects in Angulo’s work, can
be projected as an aesthetic line of Colombian art.

Key words: race, gender, mimicry, subjectivity, heresy, Liliana Angulo, coloniality.

Objetos domesticos, pele re-preta:
entre o olhar colonial e a heresia
na obra de Liliana Angulo

Este artigo apresenta uma reflexdo em torno da relagdo entre a obra da artista Lilia-
na Angulo e a critica ao olhar colonial como vetor configurador da subjetividade na
América Latina. O recurso de Angulo de fazer visivel o relacionamento entre objetos
domésticos e “pretinha” da conta da intersecdo entre género e raga nos preconcei-
tos culturais da sociedade colombiana e o olhar colonial herdado com o que a hie-
rarquia de classificagdo dos corpos é estabelecido nela. Para explorar essa relagdo e
sua possivel resisténcia expressa através da arte, trés andlises foram desenvolvidas.
Primeiro, a disposicao do corpo feminino afrodescendente em correlagdo com obje-
tos domésticos que marcam uma hierarquia de dominacdo generizada e racializada
encontra ressonancia nas formas como o sujeito colonial foi forjado, tanto na cir-
culagdo de um mimetismo quanto na possibilidade de inverter codigos da ordem
univoca da colonialidade e seus efeitos no gradiente de género e raga. Segundo,
com efeito, na forma como as mulheres nas imagens de Angulo performam a relagdo
com os objetos e articulam formas de expressdo, pode se colocar uma poténcia de
expressao herética que confronta esses codigos. Por fim, a heresia, e o sujeito he-
rético, expressos nessa relagdo entre corpo e objetos na obra de Angulo, podem ser
projetados como uma linha estética da arte colombiana.

Palavras-chave: raca, género, mimetismo, subjetividade, heresia, Liliana
Angulo, colonialidade.
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> Resulta curioso notar la representacion de lo femenino
y lo masculino en las obras de Beatriz Gonzélez (1932), al me-
nos en lo que concierne a sus muebles de la década de 1970.
La seleccién de las iméagenes no es la de calendario, y a pesar
de lo que la artista afirma, tampoco son meramente las de un
gusto popular. Los objetos y las iméagenes elegidos son signos
paradigmaticos de la manera en que se construye la estructura
familiar tipica y costumbrista en Colombia. Probablemente los
cambios en los modos de vida, la movilidad de vivir en arrien-
do y en pequenos apartamentos, asi como la tendencia a no
concebir la familia nuclear como una expectativa de vida, ha
modificado la asimilacion hoy de esa estructura tipica de las
casas tradicionales de padres y abuelos en el final del siglo
XX. Pero aun persiste su poder simbdlico en las practicas que
los objetos median y en la asimilacion de los iconos: la presen-
cia de los simbolos catdlicos, la adopcién de roles sociales,
la versién de la historia patria, el aburguesamiento de los de-
seos. Religién, familia y nacion han sido vectores discursivos
de los procesos de subjetivaciéon generalizados, generizados
y racializados. Las diferencias se ven, se hablan y se juzgan
desde estos vectores, estandarizando en la cultura lo que por
pulsion, vitalidad y modos de vida tiende a ser diverso. Al con-
siderar Mutis por el foro (1973) y Peinador gratia plena (1971),
una cama y un tocador presentan los simbolos culturales con
los que se establece el patréon de juicio del hombre-héroe y de
la mujer-madre. El sujeto colombiano desea ser asi, exalta ese
ideal y regula de esa manera su moral. Pero estos simbolos
se encumbran mediante prejuicios despectivos de todo lo que
no le corresponde, lo provinciano y lo vil, lo incivilizado y lo
salvaje, lo campechano y lo indio que se rechaza de la propia
tradicion o herencia. Permanentemente se esconde el despre-
cio del otro que se encuentra sumido en esa “falta de cultura’
pero, con ello, se acusa aln mas la distancia con el modelo
deseado: ni tan blancos para ser como esa madre santa que
deseo en el tocador ni tan civilizados como los héroes y proce-
res de la cama. Asi, la situacién no es ni mediania, ni mixtura,
sino dos vacios: uno por desprecio de lo que somos, pero no
queremos ver en nuestra piel; otro por perseguir algo que nun-
ca fue nuestro, cuyo ropaje, en realidad, nos deja desnudos.

Gonzélez reconoce al hombre-héroe, pero se burla de la beateria
de los proceres al ponerlos a morir en su cama; reconoce la fija-
cion de la mujermadre y su erotismo secreto, pero la expulsa en
el reflejo de un objeto de funcién casera. Los hombres mueren
en los muebles de Gonzalez, mientras las mujeres se sientan
en sus oficios y roles. Claramente no exalta esta situacién, sino
que hace vibrar hasta el paroxismo la evidencia de su condicion
dramdtica y traumatica: la cama que se pone en esta casa, en
esta tierra, se tiende con imagenes y simbolos de lo que debe-
riamos (o podriamos esperar) ser. Asi es la mirada ontolégica del
otro que ve, segun Richard (2007, 80), al latinoamericano (y al arte
latinoamericano) a través de los lentes del estatus antropolégico
e identitario. Pero esa mirada que establece la definicion del ser
a la vez pretende contener la expresion, el sentir, la vitalidad de
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lo que ocurre y se comparte en esa “cama’’ El juicio contiene la expresion vital e impide que
esta sea vista como tal. La obra de Gonzélez plantea un extrafamiento de imagen y objeto
que obliga a ver la expresion, a reirse con esa cama, a jugar con sus canastos, a desear sus
cortinas, a burlarse con ella de los expresidentes v las figuras religiosas. Al decir del nadaismo
de Gonzalo Arango (1958), con Gonzéalez “no queda idolo en pie”; todos quedan a disposicion
del juego de la herejia (figuras 1y 2).

Estimo que hay una faceta del arte colombiano, particularmente de aquel que se apropia de
los objetos de uso cotidiano y doméstico, que implica establecer un vaivén y una herejia como
potencia expresiva. A decir verdad, al tomar una cama o un mueble generizado, la obra queda
en una situacién de extrafnamiento, porque, a la vez que lanza su critica, reconoce la estructura
y su lugar en la cotidianidad. Probablemente, seria dificil concebir otra forma de extraer de lo
normalizado lo cuestionable. Pero, en lugar de convertir esto en un impase, se trata de expresar
la condicién y declarar la potencia de una rearticulacion: estas obras demarcan la disociacion de
la subjetividad y demandan un plano de enunciaciéon en el que la norma explote aunque esté;
donde el sujeto se reconozca en su opresion, pero escape mediante la expresién. Esta 16gi-
ca-paraddjica se hace aln mas incisiva cuando se hace patente la interseccionalidad del género
y la raza. Asi, al paso aludido de Gonzélez, una serie de obras de la artista colombiana Liliana
Angulo componen un plano en el que el sujeto mujernegra es extrafado a través de la relaciéon
que plantea con objetos domésticos, cuya funcionalidad se hace servil a la mirada objetificante
de la mujerde-servicio-doméstico-negra-y-sumisa. La reproduccién racializada que implica este
rol demanda, en un primer momento, comprender el fundamento de la norma opresiva en la
propia carne y, sobre todo, en la mirada de si, para en un momento posterior dialogar con la
obra de Angulo en torno a las caracteristicas que adopta esa mirada objetificante en la relacién
objeto-mujer negra vy, finalmente, establecer la manera en que la critica y la opcién de resis-
tencia estética de la estructura colonial que soporta esa mirada conlleva hacer de la herejia una
potencia expresiva.

Figura 1. Beatriz Gonzélez,
Mutis por el foro (1973)
Fuente: Universidad de los
Andes (2023).

Figura 2. Beatriz Gonzalez,
Peinador gratia plena (1971)
Fuente: Universidad de los
Andes (2023).
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Mimetismo y mirada colonial

En este punto, vale la pena detenernos en la pertinente reflexion de Homi K. Bhabha. Para este
autor, una disociacién en la subjetividad misma demanda lo que é denomina una perspectiva
intersticial. En ese espacio intermedio, se disponen como evidencias las contraposiciones de
la subjetividad (pos)colonial y, por ello mismo, es el “espacio de intervencién emergente en
los intersticios culturales lo que introduce la invencion creativa en la existencia” (Bhabha 2002,
25). El punto de partida de este autor es que la subjetividad colonial no excluye la realizacion
de la performance de la identidad como iteracién, la re-creacion del yo. Esa performatividad
latente a la exigencia de identidad que permanentemente atraviesa los individuos retoma las
influencias diversas, los fetichismos de las raices, la plusvalia deseante de las imagenes, la
desubicacion del presente para perseguir la unidad en medio de un mundo extrano. De ahi
la permanente necesidad de ser parte de..., de unirse a una solidaridad social. Desde esa
busqueda de comunidad se establece un lugar de enunciacion, un nosotros que ratifica la dife-
rencia cultural. Todo “nosotros’ toda cultura, implica la enunciacién de una diferencia cultural
que divide entre pasado y presente, tradicién y modernidad, lo autorizado y lo desplazado. Y
con ello las reiteraciones que tienen lugar en el presente son reubicadas o clasificadas en ese
binarismo, gue no es sino una estrategia de representacion de la autoridad. El efecto es un
debilitamiento de la percepcién de los efectos homogeneizantes de los simbolos culturales y
el olvido de la multiplicidad cultural.

Los contenidos con los que se soporta la diferencia cultural pueden variar, pero la estructura
de simbolizacién se ajusta y se adapta en el orden cultural y sus cambios. Lo interesante es
que toda performance cultural es un juego dramatico entre el sujeto de un enunciado y el
sujeto de la enunciacién, “que no es representado en la afirmacion pero que es el reconoci-
miento de su insercién e interpelacién discursiva, su posicionalidad cultural, su referencia a
un tiempo presente y un espacio especifico” (Bhabha 2002, 57). Entre uno y otro no hay un
acto directo de comunicacioén, sino que tal dramatizacion implica la generacién de un tercer
espacio que motiva la enunciacién, pero del que no se puede ser consciente. En otras pala-
bras, lo dicho se desplaza por sobre el contexto de enunciacién suponiendo un sujeto de
enunciacién que no le corresponde, pero que queda acallado y ambivalente. Nuestro sentido
de una identidad histérica se percibe unificada como discurso y, sin embargo, ajena € insu-
ficiente, y la ambivalencia en ese tercer espacio, inconsciente e irrepresentable, demuestra
que los simbolos mismos de la cultura no pueden tener unidad vy fijeza primordial, sino que
son reutilizados, reinterpretados, rehistorizados.

La densidad de ese margen de reinterpretacion es particularmente notoria cuando tiene una
proveniencia colonial o poscolonial y, por ello, en este escenario, “al explorar este Tercer
Espacio podemos eludir la politica de la polaridad y emerger como los otros de nosotros
mismos” (Bhabha 2002, 59). Este autor toma como referencia las reflexiones del psicoanalista
martiniqués Franz Fanon en Piel negra, méscaras blancas (2009): el cuerpo del hombre negro
lleva en si mismo la violencia fisica y epistémica de los ojos del hombre blanco." Pero la cues-
tién de este drama es que demanda un proceso de identificacion del nativo que es llamado a
ser por la mirada de una otredad. Asi, el deseo colonial se establece como deseo del lugar del
otro. Sin embargo, su afirmacién misma ratifica la diferencia colonial:

No es el Yo colonialista o el Otro colonizado, sino la perturbadora distancia intermedia [in.
between] la que constituye la figura de la otredad colonial: el artificio del hombre blanco ins-
cripto en el cuerpo del hombre negro. Es en relacién con este objeto imposible que emerge
el problema liminar de la identidad colonial y sus vicisitudes. (Bhabha 2002, 66)
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La performance radica entonces en la produccién de una imagen de identidad basada en una
demanda de identificacién (ser para un otro) que ubica al sujeto en el orden diferenciante de la
otredad. En cuanto imagen, es signo presente de una ausencia y postergacion de una posibi-
lidad. Da autoridad a la presencia gue no soy pero deseo, y mantiene en el mafana, en el algun
dia, el alcance de lo representado (por demés, siempre desplazado). Bhabha (2002) denomina
esa autoridad el fenédmeno de la “fijeza” en la construccién ideoldgica de la identidad, de la
cual el estereotipo es su forma mas explicita. El estereotipo es una forma de conocimiento e
identificacién que vacila entre lo ya conocido y lo que debe ser repetido, y en la estructura de
la colonialidad, garantiza la repetibilidad de la clasificacion y las jerarquias. Esto implica reco-
nocer en los estereotipos no solo un paradigma normativo como objeto de juicio moral (accién
poco util, a decir verdad), sino, principalmente, entender en ellos la estructura significante de
procesos de subjetivacion atenientes tanto al sujeto colonizador como al sujeto colonizado, y
ver los modos en que se articula la diferencia colonial desde el punto de vista racial, sexual y
econdmico. Esta articulacion permite ver la colonialidad como una estructura discursiva efec-
tiva en los modos de subjetivacién coloniales y poscoloniales:

Su funcién estratégica predominante es la creacion de un espacio para “pueblos suje-
tos” a través de la produccién de conocimientos en términos de los cuales se ejercita
la vigilancia y se incita a una forma compleja de placer/displacer. Busca autorizacién
para sus estrategias mediante la produccién de conocimientos del colonizador y del
colonizado que son evaluados de modo estereotipico pero antitético. El objetivo del
discurso colonial es construir al colonizado como una poblacién de tipos degenerados
sobre la base del origen racial, de modo de justificar la conquista y establecer sistemas
de administracion e instruccion. [...] En consecuencia, pese al “juego” en el sistema
colonial que es crucial a su ejercicio del poder, el discurso colonial produce al coloni-
zado como una realidad social que es a la vez un “otro” y sin embargo enteramente
conocible y visible. (96)

El juego morbido del estereotipo en la colonialidad aun vivida es que la diferencia que esta-
blece vuelve al sujeto colonial una mimesis o duplicacién grotesca de un yo a la altura de la
imagen del sujeto que instaura y hace circular por la vida cotidiana. Es una forma de represen-
tacion fijada que a la vez marca y niega la diferencia: dispone el deseo de originalidad, pero
rechaza al otro que esté fuera de su marco declardndolo inferior o degradado. La subjetividad
del colonizado se define entonces como un deseo de mimetismo que lo reforme, un “sujeto
de una diferencia que es casi lo mismo, pero no exactamente” (Bhabha 2002). El mimetismo
es la representacion de una diferencia que se basa en un proceso de repudio. Asi, por un lado,
el mimetismo funciona como estrategia reformadora que, como Chaparro (2020) sefala, se
ejecutd en la Colonia mediante imposicién del monoteismo, monolinglismo, estructura matri-
monial, unidad nacional, ademads, como marca de lo que todavia no es, como una obstinacién
negra sobre el blanco que amenaza la pureza blanca, una inapropiada cercania “india” que
contamina la sangre, una torpeza campechana que pasa por “igualada’ una parodia consumista
que evidencia la distancia con la modelo publicitaria. “Casi lo mismo, pero no exactamente” es
la frase con la que Bhabha (2002) caracteriza el mimetismo y que fija al sujeto colonial como
una presencia incompleta y amenazante, esto es, necesitada de vigilancia y supervisién, o de
encomenderos, o de evangelizadores, o de desarrollistas, como complementaria el estudio de
la invencién del tercer mundo de Escobar (2007).

Ahora bien, el mimetismo, siempre rezagado frente al estereotipo, implica que la performance
identitaria de la diferencia que le corresponde al sujeto colonial genera unos efectos de iden-
tidad conflictivos. El “casi lo mismo pero no exactamente” establece una silenciosa diferencia,
esto es, el hecho de que lo que tiene lugar es ya una transformacién del sujeto de enunciacién
y su contexto, es una reinterpretacién también del estereotipo. De ahi su ambigledad discur
siva, pero también el juego erratico de sus posibilidades. Por un lado, mediante el mimetismo

[PP. 64-83]
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tiene lugar el proceso de la fijacion de lo colonial como forma de conocimiento clasificatorio y
discriminatorio desde el punto de vista racial, cultural y nacional. Pero, simultdneamente, por
otra parte, los efectos de identidad escindidos del original generan una condicién que reevalla
justamente esos conocimientos que dan prioridad a la raza, la cultura y la historia. Como afirma
Bhabha (2002): “El fetiche imita formas de autoridad hasta el punto en el que las desautoriza.
De modo similar, el mimetismo rearticula la presencia en términos de su ‘otredad’, aquello que
reniega” (117). La iteracion diferenciada del signo conlleva una performance interrogativa de lo
que se hace y se es con ese signo.

A partir de este punto Bhabha (2002) defiende que en la comprension de esa escision del
discurso colonial se abre la posibilidad de una perspectiva poscolonial, cuya agencia interrumpa
el "mito progresivo de la modernidad” y permita la representacion de lo diaspérico. La agencia
subalterna que es posible pensar en la contemporaneidad permite cuestionar la modernidad
y sus lugares de enunciacion: “;Qué es el deseo de esta repetida demanda de modernizar?
¢Por qué insiste, tan compulsivamente, en su realidad contemporanea, su dimensién espacial,
su distancia espectadora?” (294). Estos interrogantes irfan orientados a una contramodernidad
poscolonial que va mas alld de la captura multiculturalista desde una mirada etnocéntrica.
Se trataria de cuestionar lo que parece “lo mismo” dentro de las culturas y de reconocer el
desfase temporal del signo que constituye un espacio de enunciacién activo y subversivo.
Implica, por ejemplo, ver como racismo lo que se normaliza como distinciéon social o de clase,
o mera condicién por fortuna o azar. Para este autor, se requiere un “presente enunciativo de
la modernidad” que proporcione “un espacio politico para articular y negociar esas identidades
sociales culturalmente hibridas” (300). La agencia poscolonial puede establecer otros sitios
histéricos y otras formas de enunciacién consecuentes con la voz de quienes han vivido el
racismo y la opresién apenas oculta en lo cotidiano, que por ello resisten y persisten en su
supervivencia invisibilizada.

¢Qué hacemos en un mundo donde aun cuando existe una resolucién del sentido exis-
te el problema de su performatividad? ¢Una indeterminaciéon que es también la con-
dicién de su ser histérico? ;Una contingencia que es también la posibilidad de una
traduccion cultural? [...] El problema del progreso no es simplemente un desvelamiento
de la perfectibilidad humana, no es simplemente la hermenéutica del progreso. En la
performance del hacer humano, a través del velo, emerge una figura del tiempo cultural
donde la perfectibilidad no esté ineluctablemente ligada al mito del progresismo. [...] Lo
crucial para esa vision del futuro es la creencia de que debemos no solo cambiar las na-
rrativas de nuestras historias, sino transformar nuestro sentido de lo que significa vivir,
ser, en otros tiempos y en espacios diferentes, tanto humanos como histéricos. (306)

Justo ese es el punto de emancipacion del discurso poscolonial respecto de la representacion
colonial de no occidente, particularmente del oriente de Bhabha (2002) que quiere no ser visto
racializadamente, sino transformar los tiempos del discurso y con ello su mirar. Sin embargo, a
la hora de pensar en contextos como el nuestro, no es posible evitar sentir un hélito de estre-
chez en la agencia poscolonial. Sin &nimo (ni posibilidad) de realizar un estudio comparativo, no
es dificil, empero, situarnos en la manera en que el sujeto colonial ha incoado su estereotipo.
Los muebles de Gonzalez son claros en los estereotipos anclados en la cotidianidad, imagenes
que se hacen visibles en la correlacion con el mundo social al que remiten los objetos. Y a la
vez dejan abierta la inquietud por lo que quedé fuera de su representacion, lo que no cabe, el
lado oculto de la fijacion. Este lado existe con igual vigor, pero es desdefado desde adentro.
La esperanza de Bhabha se confronta con la descalcificacion de un universo simbdlico en el
gue son justamente las propias tradiciones aquellas desplazadas continuamente como ajenas,
extraias, despreciables. Colombia es un pais donde “indio” es un insulto, “negro” es ser
cochino, “campeche” es maleducado, “tradicional” es atrasado. La diferencia colonial no solo
se ejerce ante la imagen del hombre blanco, sino que se multiplica y dispersa; se ha metido
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en las entranas matando el pasado, segregandolo y convirtiendo lo propio en una situacion
dilematica: o es indigena-otro, cosa rara que es mejor mantener a raya, raza sucia y decadente,
o en algo a eliminar, enemigo politico, religioso, cultural, material. En ambos casos, se trata de
una légica de segregacion, de particion permanente de lo interior. La mirada racista se multi-
plica sobre la poblacién para ver al otro dentro del territorio como un inferior o un enemigo. De
modo que el mimetismo del otro-colonizador se hace carne en el contacto del colonizado que
desea el deseo del colonizador, pero se ejerce como un vector interno de constitucion de la
separacién permanente de lo comun y de la justificacion de la violencia y la muerte.

De modo que para pensar un lugar de enunciacién alternativo del sujeto colonial no resulta clara
la pertinencia de explorar el mundo de las tradiciones ancestrales o de los abuelos sin primero
entender la dispersion interna del mimetismo. Pues el caracter performativo de este, tal como
lo ha expuesto Bhabha (2002), conlleva, una vez pensado en el contexto colombiano, que la
diferencia pueda terminar tanto en un margen creativo de la subjetividad que, a través de la
ironfa, la burla, el juego, etc., provincialice la fijaciéon, como en una radicalizacién de las formas
de opresién y una multiplicacién del ejercicio del poder una vez destituido el original colonizador.

Chaparro (2020) propone que justamente hay una relacién de anterioridad entre el mimetismo
y el mestizaje en los procesos de subjetivacion desde la colonizacidon americana. El mestizaje
denota el impacto biolégico de un mimetismo masivo en la cultura y poder colonial. El mesti-
zaje es un fendmeno complejo, desde el punto de vista biolégico y discursivo, que incluye
las formas de sefalizacién linglistica de la percepcion racial del otro, esto es, la “limpieza de
sangre” Para el noble criollo, la limpieza de sangre constituia un signo distintivo de diferencia-
cion frente a los mestizos y otros grupos sociales. La construccion social de la blancura cons-
tituye una marca ontoldgica que circula por todas las capas sociales:

Los mestizos lograban imitar de tal modo los comportamientos, los deseos y los modos
de pensar “reales” de los espafnoles, que podrian alterar facilmente las formas “idea-
les” de comportamiento difundidas para garantizar el control social de los indios. En di-
ferentes grados, lo mismo ocurre en el resto de Latinoamérica. Esas escenas originales
propiciadas por el diagrama biopolitico e institucional donde se inscriben los individuos
no dejan de (re)producir los moldes de subjetivacién colonial hasta el presente. (212)

El diagrama del mimetismo permea la lengua, el trabajo, las relaciones amorosas y prac-
ticas sexuales, la participacion en rituales y ceremonias, el tejido juridico y burocratico de
la Colonia, debido a la modulaciéon de sujetos que logra la repeticiéon y la diferenciacién. El
mimetismo constituye, en palabras de Chaparro (2020), una “repeticién vestida’) una puesta
en escena de los “signos del proceso de diferenciacién” Es en la jerarquia que produce la
diferenciacién en la que se inserta el racismo del mestizaje y funciona como patrén de orden
social en las colonias americanas.

Esa comprobaciéon no refuta la explicacion del mestizaje como un factor de promocién
social. Méas bien, hace pensar en un equilibrio, muchas veces manipulable y confor-
mista, entre las igualdades imaginarias de los individuos frente a Dios y las realidades
de la explotacion y la dominacién que supone la estricta jerarquizacién colonial que se
renueva sin desaparecer del todo en la estructura de las sociedades poscoloniales en
Latinoamérica. (221)

Al menos dos factores promocionaron la diseminacion del mimetismo desde la éptica de la
colonizacion. Por un lado, la evangelizacién por parte de la Iglesia se ejercié a la par de la conso-
lidacion del Estado. Con ello, la soberania del rey espafol es derivada de un punto limite del
mimetismo, el poder de Dios sobre laTierra, legitimado por el adoctrinamiento de la poblacién.
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Por otra, el dogmatismo interiorizado como verdad ahistérica abre camino a la distincion entre
los que legislan y los que obedecen en pro del debido proceso civilizatorio; los principios de
la llustracién, libertad e igualdad, se hacen ley entre las élites, pero ejercida por imposicion
al pueblo. De ahi que hasta el presente la religiéon haya funcionado para la consolidacién del
mito de nacién y de principio de unificacion del cuerpo social, mas efectivo que el uso libre de
la razén. Y, en consecuencia, la diversidad étnica y cultural recibe desde el orden estatal una
proscripcién radical y un seflalamiento racial, cuyo fundamento es la interpretacion religiosa de
las relaciones de poder.

El estudio de Chaparro (2020) pone sobre la mesa algo que no queda claro en el analisis de
Bhabha (2002): el mimetismo constituye una estructura de reproduccion de las relaciones de
poder, y estas relaciones son reproducidas por la poblacién misma y su adoctrinamiento. En
otras palabras, el sujeto colonial es a la vez colonizado y colonizador, por la apropiacion de los
signos de diferenciacién que adopta para siy con los que mira al otro a su lado. La contempo-
ranea sociedad de clases no ha hecho sino exacerbar esta dispersion del mimetismo y multi-
plicar las ocasiones y los causantes de la mirada colonial. No se necesita que el vecino tenga
un color de piel diferente, sino que pueda adscribirsele un signo de diferenciacién; puerta a
puerta, ventana a ventana, al otro lado de la calle, siempre hay uno mas pobre, més inculto,
maés sucio, con quien mostrar condescendencia, y asi validar la propia mejor condicién. Pero,
a la vez, la performatividad del mimetismo puede llegar a un punto de saturacién en el que
el estereotipo pierda efectividad; repetido una y otra vez, se reifica y se convierte en una
presencia necesaria pero insuficiente, incluso burlesca. Se asiste a la misa para santificar los
pecados que se van a cometer (y se erige la virgen de los sicarios); se demanda blancura para
un festival de musica de timbales y bongos; nacen nuevos ricos que ostentan en parrandas
vallenatas y comen picadas; se abren canchas de tejo gourmet. Los habitus de las clases
populares se extienden y transitan por el tejido social; el pensamiento magico y la supersticion
a los simbolos religiosos; los profanos son motivos de celebraciones comunes y los éxitos de
las élites se distribuyen en mercancias disponibles para todos. Lo que el escenario cultural
muestra es que a la par de la estructura del mimetismo y su jerarquia vertical, la vivencia y las
préacticas del encuentro horizontal, cara a cara, de los individuos terminan por poblar de signos
invertidos los procesos de diferenciacion, hibridan las posiciones de sujeto y abren opciones de
enunciacion que exceden el sentido “original” con el que se instauraba la tradicién y el noso-
tros social. En esas excedencias, se multiplican las formas de subjetivaciéon y se transforma
la cultura, ya ratificando reinterpretaciones de la exclusion e inequidad, ya haciendo roturas
en su estabilidad y cuestionando la santidad del orden establecido. En esta segunda opcion,
se encuentra parte de las expresiones artisticas, desde la musica vy el grafiti, hasta el teatro y
las artes visuales. Asi, al estilo de los muebles de Gonzélez, en la poética artistica tiene lugar
el juego que revela la arbitrariedad y contingencia de la versién unitaria del nosotros, pero
también (al estilo de la artista Liliana Angulo) se expresa la parodia que apunta a la burla, la
indignacion v la resistencia al orden simbdlico. Entre una y otra se revela el arte y sus maneras
de hollar ese cobertor de orden evangelizante y estatal, de apolillar el tejido y expresar un sentir
hereje que rie y persiste.

La negrita hereje

La obra de Liliana Angulo (1974) esté llena de risa hereje y mirada &cida. Los objetos que foto-
grafia retumban en la estabilidad de los estereotipos de raza y género, pues lo tradicional seria
que habitaciones donde tuviera lugar esa cama de Gonzélez fuera mantenida y aseada por una
“negrita”? (mal pagada, preferiblemente interna, subordinada al orden y deseo de la sefiora y
el sefor de la casa). Tendrd su uniforme, sus instrumentos y su lugar en la casa (aunque no
es necesario que sea visible en la presentacion de esta). Trabajara toda la vida al servicio de la
sefora, anhelando su vida, valorando su reconocimiento por sobre todo un conjunto de otras
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negritas que no fueron vistas, aceptando su trato y su autoridad; observando como es una gran
seflora 'y como ella no, pero valorando que estar a los pies de su servicio ya la ubica por encima
de sus comadres. Empero, o por ello mismo, repudiara su cuerpo y la estética de su piel, tan
arrojadas para trabajar al rayo del sol y tan distantes de los bellos cuerpos que circulan en los
cuadros y se santifican en las estatuillas de los santos. Su presencia corporal, tan distante del
canon del cuerpo del Cristo, de Bolivar, de la Virgen y de cualquier manual escolar o calendario
popular, sirve para ser incluida por la mirada blanca (mirada que se desplaza por los cuerpos,
més alld del tono de su piel) como cuerpo exdtico, sexual, rebelde, idélatra y hereje. Alli
aparece Angulo, revelando la contraposicion de ser cuerpos negros objetificados entre otros
objetos funcionales al estado de cosas, aunque a la vez potentes para deconstruir la estructura
del mimetismo que atraviesa la sociedad. Ella retrata mujeres-afrodescendientes-populares.
Siguiendo a Giraldo Escobar (2014), son tres herejias las que en sus imagenes implican estos
cuerpos de mujeres no deseables para la mirada androcéntrica, no blancas para representar lo
humano y marginadas socialmente:

Son “negritas’ pero que tienen su propia mirada y se escabullen a la funcién que les re-
cuerdan los objetos que marcan su lugar y escenario; antes bien, los objetos son signos
invertidos: se hacen manifestaciones de la rebelion que canta Joe Arroyo. Pero en lugar
de cantar “no le pegue a la negra’/ los objetos gritan el oprobio del cuerpo de mujer alli
signado. Angulo compone un escenario en que una modelo femenina afrodescendien-
te, en ocasiones ella misma, entra a jugar con objetos: palas, cucharones, planchas,
licuadoras, frutas y prendas de vestir; ademas, la piel de la mujer alli es tefida con
carbén para radicalizar la negritud. Objetos domésticos, piel re-negra, marcan la accion
de Angulo: “empecé a pintarme de negro como reaccién a mi mezcla. Quise afirmarme
como negra, porque algunas personas decian que yo no lo era. (74)

Entre objetos y piel se hace la servidumbre. Se ratifica la mirada. Pero la obra cita la mirada para
devolverla: la mujer mira a su espectador y mira a través de su espectador; interpela la posi-
cién desde la que ve la relacion cucharén/negrita e, incluso, trastoca su pretendida sumision,
pues la mirada altiva de la mujer se corresponde con una gestualidad villana, una joker con una
escoba vestida con traje amarillo se burla de la facilidad con la que la mirada asocia la piel y la
labor, y ataca con una risa malvada, una peluca y una manera de mover el objeto que sefnala la
inminencia de su rebelién.

Pero de la obra de Angulo es posible destacar tres aproximaciones distintas entre si en torno
a una experiencia particular de la relacion que vive el sujeto en este escenario. Algunas obras
como Objetos para deformar (1999) o Pelucas porteadoras (1997-2001) recurren a objetos
elaborados por la artista para citar el imaginario africano con el que es signado lo afro. En
la primera, objetos que intervienen los labios, la nariz y el cuello rememoran las alhajas de
tribus africanas y a la vez, al ser puestos en cuerpos contemporéneos, patentizan la vigencia
de la mirada in-civilizadora sobre el cuerpo negro. En la segunda, una gran peluca de yute que
simula un gran peinado afro es puesta en la cabeza de transelntes afrocolombianos y de ella
se extiende un cordén grueso del mismo material que apunta a conectar otras cabezas; en este
caso, el simbolo afro conecta lo comun en los cuerpos y sentires.® La primera obra aborda las
marcas culturales que exaltan las marcas corporales del discurso racial, mientras la segunda
explora en las practicas de cuidado de si (como lo haré en los peinados fotografiados en Quieto
pelo! [2008]) un elemento identitario colectivo emancipador. Uno y otro extremo componen
el vaivén permanente de la obra de Angulo, en cuyos extremos no es posible detenerse: la
obra no se agota en la critica a la mirada colonial racista ni en una exaltacién resistente de la
negritud. Pero en ese vaivén el sujeto emerge, se hace y se desplaza, la disociaciéon se hace
de lo que la imagen capta. Si la “negrita” (con su carga racista y opresiva, tal y como ha sido
el caso en las practicas sociales y las representaciones visuales) tiene lugar en el desvan de
objetos de uso que signan las labores indignas de la burguesia, Angulo dispone los objetos
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en las manos y la mirada del cuerpo de mujer re-negra para que este los disponga. En esta
medida, al hacer patente el co-texto de los objetos en manos de mujer re-negra, la subjetividad
que se carga es extrafada de la imagen: es justamente ella, esa mujeralli quien ha de salir,
quien debe salir. Y lo que era objeto-signo de opresion se invierte en ese efecto de extrafa-
miento para ser medio evidente de la inversion y liberacién de ese sujeto. Pero este camino del
objeto al extranamiento del sujeto se recorre en varias obras (en andar el vaivén) del proceso
creativo e investigativo de la artista y su perseguir esa rotura del sujeto disociado que emerge
més alla del sujeto colonial, justo en la misma corporalidad (figura 3).

Tres obras vienen al caso: Negra menta (2003), Negro utépico (2001) y Mambo negrita (2006).
Negra menta surge como reaccion a la caricatura de la Negra Nieves, una “negrita” vestida
con delantal que aparece en la prensa colombiana y que puede decir de si (entre otras frases
hoy despectivas) que su “ignorancia es perfecta” Angulo realiza una serie de fotografias del
cuerpo de una modelo afronarifiense, trabajadora doméstica ella misma. Su cuerpo pintado de
negro emula la de la caricatura y participa de una performance en la que los objetos adquieren
un protagonismo. En algunos casos, los objetos asemejan la manera en que se representan
en la pintura colonial los santos y sus objetos, asi como se retratan las mujeres romantizadas.
Su baculo y su yelmo son ahora una pala y un casco de obrero; la mujer que se peina aqui se
muestra en la posicién delicada del brazo plegado, pero un peine y un rulo confrontan un pelo
enmarafnado; una escoba reemplaza una lanza, un cucharén toca la boca mejor que una fina
cuchara. Los retratos tienen la posicion corporal, pero los objetos dispuestos en el color de
piel conforman el circuito de significados de la “negramenta’ esa percepciéon de lo negro y su
mundo que circula por la cotidianidad. Ello se ratifica en otras imagenes en las que aparece
posando tras rejas de forja, admirando un afiche de Benetton, llevando al hombro una radiola
o levantando un arma de fuego. Las propiedades del objeto se exaltan, o por la contencién, o
por la imitacion, o por la presencia amenazante que hace patente sobre el cuerpo. En un caso
més, la modelo posa leyendo un libro enorme, cargando sonriente un clavel rojo o admirando
una blanca cabeza de icopor. La relaciéon con los objetos marca una distancia abrumadora
frente a quién puede leer, quién puede admirar y quién representa lo humano. Giraldo Escobar
(2014) sehala que “muchos de estos objetos han quedado tan grabados en los imaginarios
colectivos que pasan a ser casi protesis de los cuerpos negros. Cuando se dice y se piensa en
‘una negrita’ caen en cascada imagenes de escobas, plumeros, canastas, cucharones” (92).
El fondo blanco de las imagenes contrasta el superlativo de la piel negra, que obliga a mirar la
manera en que lo negro se confronta y se conforma con esos objetos. El objeto trae la mirada
racista que ubica la relacion en una posicién y un mérito social. Pero, al hacer patente esta
relacion, a la vez Angulo acusa la memoria en la que es vigente. Es la naturalidad con la que
vemos esa relacion la que termina siendo puesta en cuestion, y con ello interpela el meca-
nismo de dominacién en el que participan los objetos y los cuerpos. Angulo expone la relaciéon
de la siguiente manera:

Este tipo de imagenes —por lo general sonrientes y placidas, como contentas de su
lugar— dan cuenta de la ubicacién jerarquica de la mujer en la hegemonia colonial y en
el caso de la mujer, negra y pobre, corresponden a una triple segregacion que objetua-
liza, exotiza y perpetla la estigmatizacion. El poder de estas representaciones del otro
—sea este indigena, afrodescendiente, pobre, niho o en este caso mujer— radica en
qgue son atemporales y territorializadas, se generan en el espacio del terror que produce
el desconocimiento de la diferencia. Un espacio en el que la identidad y la diferencia se
construyen por oposicion, lo que convierte al otro en enemigo y lo mueve a los limites
de la razén, donde solo es posible entenderlo a partir de su representacion. Me interesa
la relacion que este tipo de ilustraciones vy la tradicién oral han hecho de la mujer negra
y el servicio doméstico, muestran a la mujer en el espacio interior de la casa, en los
espacios privados del servicio, sonriente y emotiva, con la temible negritud suavizada
por una sonrisa, inofensiva y servil. (Bermudez 2017)
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Pero justamente la apelacién a la sonrisa inofensiva y servil mantiene el limite del sujeto colo-
nial. Recuerda el mimetismo, acusa la dominacién, evidencia el racismo, interpela la mirada.
Y ella, la mujer negra pobre, sigue pasiva y recluida en la posicién que da el objeto y el poder
simbolico y material que se expresa en estas imagenes. Negro utépico da un paso mas alla de
esta condicion. La piel sigue pintada de negro, pero los labios y las cuencas de los ojos estan
pintados de blanco. Su cabeza porta una inmensa peluca afro brillante hecha de esponjilla
metadlica. En cada imagen, reaparece uno de los objetos: una escoba, un cuchillo enorme, una
licuadora, una tabla donde pica un banano, una plancha y una mesa de planchar. Pero todo
estd revestido por el uso de una tela de delantal. Ella viste el cuerpo, pero con un gaban, un
pantalén y una corbata; la mesa de planchar también esté vestida, al igual que las paredes.
Todo pasa por el uso delirante del delantal que repite su disefio decorativo por doquier. Este
objeto, una prenda de vestir para el trabajo doméstico, surge de una nueva reaccién anecdé-
tica: una vitrina de una tienda sustituyd los maniquies por dos mujeres negras vestidas de
delantal, una estrategia publicitaria que propicié que cualquier transelnte pudiera adoptar la
posicion de amo y dirigirles sus érdenes y burlas. Angulo recuerda el sentir de esta manera:

Lo que me cuestionaba era lo que encarnaban ellas al ponerse ese vestido de sirvientas
y prestarse a hacer esa accién en frente de la gente y la manera como esto las obje-
tualizaba. Habia alli muchos mensajes inmersos. Esto me hacia reflexionar sobre lo que
encarna el vestido, lo que hace la investidura en el cuerpo y también la poca conciencia
de lo que ha sido la historia de los afrodescendientes en este pais. (Giraldo Escobar
2014, 95)

Negro utdpico nace de la rabia e impotencia. Ella es esta vez la modelo de sus fotografias vy
agrede el delantal, los objetos v la situacién pasiva del cuerpo negro oprimido. Giraldo Escobar
(2014) afirma que Angulo se introduce en una vitrina nueva para exponer su cuerpo a todos los
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Figura 3. Liliana Angulo,
Negra menta (2003)
Fuente: Valenzuela Klenner
Galeria (2023).
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clichés racistas. Se pone a si misma en esa vitrina de la degradacion, de la inhumanizacion. Lo
hace para asumir de frente la tensién constante en la que debe vivir una persona afrodescen-
diente en Colombia, en medio de ese cruce de miradas e imaginarios que se dan en el violento
roce social cotidiano que, sin embargo, suele transcurrir en silencio. (95)

Segun esta interpretacion, Angulo se convierte en soporte de signos estereotipados de raza y
género, aunque dispuestos en un cuerpo desafiante y a su entender indefinido, lo cual marcaria
su utopismo; sin embargo, es posible pensar este de otra manera no como una desarticula-
cion del estereotipo, sino como un empoderamiento del sujeto. Angulo describe su obra de la
siguiente manera:

Es una serie de autorretratos en la que me interesa partir de la relacién figura-fondo,
como metéfora sobre la pertenencia a un contexto o grupo y la ausencia de una idea
Unica de identidad. El uso de la palabra “negro” en mi trabajo tiene que ver con las
arraigadas significaciones, tanto visuales como conceptuales, acerca de la identidad
étnica en mi pafs. [...] En las fotografias, uso miimagen para reflexionar sobre mi propia
identidad y sobre los procesos de los “afros” en Colombia y América. Intento hacerlo
a partir de un entorno en el que registro mi transformacién en un personaje imaginario
que aparece realizando diferentes actividades domésticas. La escogencia de los mate-
riales en este caso (tela de mantel para hacer el traje, asi como viruta y esponijilla para
las pelucas) se debe a sus propiedades fisicas y quimicas, asi como también a sus
vinculos histéricos y visuales, relacionados con el servicio doméstico y con las con-
notaciones negativas que se le atribuyen al pelo “apretado” de los negros. La opcion
de pintar de negro la piel a personas negras surge como un acto de afirmaciéon, como
un empoderamiento; es alli donde radica la utopia. (Guisado Bermudez 2017; figura 4)
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Figura 4. Liliana Angulo,
Negro utdpico (2001)
Fuente: Valenzuela Klenner
Galeria (2023).
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Lo primero que se evidencia en esta descripcion es la posicion de Angulo: se retrata, asume
la performance y la representacién. No es un tercero visto por el ojo de la cdmara, sino que
se ve y hace ver a si misma. Anula la unicidad de la identidad. La artista-antropdloga desplaza
su identidad sobre las formas de identificacién de lo negro. Sabemos que es ella, asi que es
a quien vemos en la performance de lo que vemos. Las fotografias duplican la identidad, pero
otras identidades surgen. La apariencia del delantal en repeticiéon incesante y movil dispersa
los signos del util y capturan el ambiente. Ciertamente da la sensacion de una cocina, incluso
su més tradicional enchape. Pero, desplazados al atuendo y la mesa, genera un volumen en
el que se desplaza el cuerpo, el banano y hasta la licuadora. Ya no contiene el cuerpo de la
servidumbre, sino que lo extiende con sus acciones. Ademas, al hacer parte del atuendo, se
trastoca, incluso se trasviste: marcas de mujer pobre aseadora de casa devienen pantalén,
corbata y gaban. El uso de estas prendas tradicionalmente masculinas en el cuerpo de Angulo
transgrede los codigos de lo femenino y, en su interseccién con el rol aludido, los cédigos del
amo y de la servidumbre, del rico y del pobre. También los objetos cambian su sefal: en lugar
de indicar el yugo del que participan, ahora bailan, se mueven, se hacen expresién amenazante
y al servicio de quien actla: jel jugo de banano es para ellal* No carga bananos como los
esclavos negros de plantacion, sino que los consume agresivamente. La plancha se desplaza
con el cuerpo extendido. Ellos son herramientas de la herejia que expresa la sonrisa excesiva
del rostro de villana: mirada y sonrisa atacan la pasividad y se hacen amos de su accion y resis-
tencia del régimen escoépico de lo negro vy lo servil. Las identidades se multiplican en agencias
multiples en esa complicidad entre sujetos y objetos.

Por ello, considero que cabe discrepar de la lectura de Giraldo Escobar (2014) de esta obra
como un personaje “investido de cocina, encarna una cocina. Asi salga de alli, debera usar por
siempre esta piel chillona de servidumbre doméstica, por la cual seré juzgado en el exterior, al
igual que aquellas mujeres del centro comercial que tanto impactaron a la artista” (109). Por
el contrario, deconstruye y destituye el poder de los signos que la atan a la cocina y confronta
la mirada racista. Hay una brutal alegria en la violenta expresion de la relacion con los objetos,
cuya mirada remarcada choca con los cédigos de la mirada del espectador. Lo utdpico es la
emancipacién del codigo en la agencia a la que apunta esa relacion. Pero serd en Mambo
negrita, obra posterior a las anteriores, en la que es explicita la agresién. Pintura oscura en piel,
clara en labios, nuevamente hace patente la gestualidad; la tela de disefo tradicional, esta vez
roja con puntos blancos, es apropiada ahora no solo en el fondo, sino en un vestir tipico de
las mujeres de la costa. Vuelven las modelos reales a ser observadas con sus objetos y sus
cuerpos, entre las que se incluye también Angulo. Pero, en este nuevo aparecer, los objetos
no se disponen a una funcién, sino que son claramente armas que empoderan. La accién se
dirige al espectador como un “basta ya’, “ni una mas”; lo que las marcaba en su posicién se
convierte en evidente confrontacién. Pero ello entra en didlogo con los labios y los besos,
las poses y los gritos que al decir de su atuendo expulsan su propia feminidad del marco de
contencién: pueden refr, pueden besar, pueden oir, pueden sentir y pueden defenderse. Al
expresar esta accion en el rostro de mujeres reales, devienen signos de emancipacion, y no su
performance en manos de Angulo. Lo utépico se hace carne en la herejia del marco colonial en
el que son vistas estas mujeres, usualmente explotadas, denigradas e, incluso, erotizadas en
las costas del pais. Pues la alegria y el juego hacen una rumba que justamente ha constituido
el desorden, lo peligroso que el régimen colonial buscé desde entonces controlar y eliminar de
la poblacion afrodescendiente. En palabras de la artista:

Esta representacion de la mujer negra relacionada con la alegria, la espontaneidad, la emo-
tividad, la musica, el baile, la sensualidad, el placer y el sexo, vincula la construccién del
otro, con aspectos a los que temia la sociedad colonial y que son reprimidos dentro de las
construcciones del yo colonial, definido como masculino, blanco y occidental, aspectos que
por lo tanto permanecen soterrados dentro de la oposicién entre naturaleza y cultura que
constituye nuestra modernidad. (Guisado Bermudez 2017; figura 5)
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Figura 5. Liliana Angulo,
Mambo negrita (2006)
Fuente: Valenzuela Klenner
Galeria (2023).

.

Potencia expresiva de |a herejia

A través de las obras de Angulo se han dejado ver dos asuntos clave en este dialogo, a saber:
la mirada objetificante colonial y la herejia que implica resistirla. La mirada colonial hace parte
de la colonialidad y se ha transmitido con ella a lo largo de la modernidad. Barriendos (2011)
expone la manera en que desde la Colonia se construyé también una retérica visual sobre el
salvaje. Ello pasé por la consolidacion de una tierra de canibales, cartografiada y reinventada
en las crénicas del Nuevo Mundo, v la justificacion del esclavismo indigena segun el orden vy la
mision evangelizadora, lo cual ciertamente ayudo a la explotacion de la fuerza de trabajo y a la
acumulacién de riquezas por parte de los encomenderos en la tierra de El Dorado.

Fue entonces, sobre la base de un régimen visual eurocéntrico, mercantil-capitalista y
racializador, que las “tierras caribes” pasaron de ser territorios ignotos y distantes que
escondian las riquezas minerales del “Nuevo Mundo’ a ser, metonimicamente hablan-
do, la territorialidad simbdlica, presencial y material de lo canibal; esto es, la geografia
natural de los “caribes” (18)

Signar el Nuevo Mundo y todos sus habitantes, nativos y traidos, con las marcas de opresién
se convirtid en un enunciado del territorio que fortalecié las jerarquias raciales, econdmicas
y culturales. Por ello, nunca se esclavizé a un ser humano igual, sino a aquel marcado en su
diferenciacién que carecia de plena humanidad. Los monstruos canibales se convirtieron en
formas de ver el territorio desde una mirada panéptica colonial con la que se organiza el siste-
ma-mundo moderno/colonial y de ahi en adelante la racializacién que justifica las jerarquias de
la explotacién. La obra de Angulo, como hemos visto, reclama la herencia de esta colonialidad
del ver y de la construccion de la alteridad racializada, en la que se naturaliza la inferioridad
del otro y su condicion servil. El hecho de que estos codigos estén vigentes en la mirada a la
que se dirigen sus fotografias muestra que, a pesar de su pretendido silencio, siguen activos
en la cotidianidad, pues lo que hace efectiva la jerarquia racial de esta mirada es justamente
la invisibilidad del observador que reproduce las marcas y que encuentra en ese cuerpo una
presencia ominosa que debe ser negada. En otras palabras, la colonialidad del ver funciona por
lo que hace ver, a la vez que por la omisién permanente del sujeto que ve: el blanco masculino
conquistador. Este juego de desaparicion se evidencia, siguiendo a Barriendos (2011), en el
juego de lo mestizo o lo mulato, porque son marcas que se proyectan sobre el otro a oprimir,
pero que se blanquean de quien ve. Cada quien puede ver y hablar del indigena, del negro y
del mestizo como ese-otro-alld; puede reconocer en si una herencia mestiza, pero la gradiente
de la jerarquia facilita introducir el principio del mimetismo a su favor: “casi lo mismo pero no
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exactamente’ y con ello vivir la distancia de ver las marcas del otro como disponibles para la
servidumbre, para la pobreza, para la ruindad, de la que siempre quien ve puede alejarse. Y asi
la gradiente multiplica las opciones de ver, marcar y desaparecer, y con ello anular posicién y
juicio moral sobre el propio ver.

El sistema-mundo moderno/colonial ha dado cabida entonces a la permanente reinvencion
heterogénea de un régimen luminico que ciclicamente produce y devora al otro, por un lado, y
busca y esconde la mismidad del que mira, por otro. La matriz etnéfaga de la mirada pandptica
colonial, es decir, el impulso de la visualidad eurocentrada a fagotizar etnicidades otras, ha
dejado, por tanto, de ser colonial, sin dejar de ser parte de la colonialidad del poder de la mirada
(Barriendos 2011, 24).

Ante esta herencia colonial, no queda sino la herejia como principio estético de la manera de
trastocar la representacion de si. Esta herejia empieza con identificar los signos de la opresién
e invertir su poder. Ello no los elimina, sino que utiliza la reversibilidad del signo para cons-
truir otros sentidos. Boyer (2009) destaca sobre las negritudes latinoamericanas su condicion
de migrantes nudos: el esclavo, a diferencia del migrante fundador o el migrante familiar, es
traido a la fuerza despojado de todo. “No pudiendo preservar su memoria, el migrante nudo
recrea su identidad a partir de rastros de su pasado. Esta experiencia de desposesion y opre-
sion de las sociedades esclavistas genera [afirma Boyer siguiendo al poeta Edouard Glissant]
una verdadera conversién del ‘ser’, ‘mutacién’ o ‘criollizaciéon’ que caracteriza al grueso de la
poblacion caribefa” (19). Para el poeta martiniqués, la identidad no tiene una raiz originaria y
excluyente. El “ser” se convierte en un ente mutado y en mutacién. Boyer defiende en su
lectura que la identidad es rizomatica, multiples raices entran en juego, se diluyen unas en
otras, y se conectan de formas inesperadas. Mambo negrita compone en un juego y una
rumba una manera afirmativa de asumir las raices de las negritudes en Colombia. No es la
Unica, ni la méas originaria. Es lo posible en respuesta a lo dado, al orden imperante que en la
obra se provincializa, lo que hace herejia. Este término es relativo a lo sacro, esto es, al reper
torio normativo de lo bueno y de lo malo. Pero, cuando el ser es capturado en su devastada
monstruosidad, pueden buscarse raices otras con las cuales interactuar, recibir sus influencias,
abrir otros discursos posibles. Lo que queda es una archipelia: islas del Caribe conectadas por
sus riquezas y diversidades:

La importancia del mar Caribe radica entonces en que trae consigo la diversidad. Mien-
tras que el mar Mediterraneo concentra, inclina el pensamiento hacia lo Uno, hacia la
unidad, dando origen asi a las grandes civilizaciones monoteistas; el mar Caribe difrac-
de transitos y

"o

ta, inclina el pensamiento hacia la multiplicidad, es un “mar abierto’,
pasos’, de “encuentros e implicaciones” (20)

La manera en que se siente y expresa el pensamiento del Caribe seria entonces un “pensa-
miento archipélico’ no sistematico, acorde con la visién poética y el imaginario del mundo del
Caribe. Pero la forma de este concepto puede, mas alld de Glissant, extraer sus raices para
interconectarse en Latinoamérica por toda su geografia, en un archipiélago geoestético que
conecta el Caribe con los Andes, las llanuras y la Amazonia. El esquema encontraria en cada
“isla” formas de enunciaciéon de si en las que el sujeto invierte los signos para construir sus
propias conexiones. La herejia en Latinoamérica tendria una pluralidad de formas de mani-
festacién como un mimetismo invertido, en cuanto, aungque no escapa de la jerarquizacion,
revela en cada region lo que escapa del modelo del sujeto colonial y transgrede su orden. Su
sobrevivencia es su apertura caracteristica. Para Boyer (2009), es esta una geoestética no
ligada a lo geopolitico, sino a pensar geograficamente, esto es, dejando de lado la primacia
de la pregunta por el origen histérico para pasar a la pregunta por el medio de su aparicion
asentado en un territorio.
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El objetivo de la geoestética, por tanto, no serd responder a la pregunta por el arte
ni restaurar las condiciones de inteligibilidad de un debate que tiene lugar principal-
mente en los centros hegemonicos de produccién de poder, y, por ende, de saber. Se
intentard, mas bien, preparar el terreno para que puedan ejecutarse diversos ejercicios
(criticos, reflexivos, contemplativos, acrobéaticos) que nos permitan abordar la estética
contemporénea desde la polivocidad de sus lugares de emision. (23)

Lo archipélico es una geoestética que plantea condiciones extrinsecas dentro del territorio. Asi,
ineludiblemente, confronta las influencias de la subjetividad colonial e invierte los signos en
modos de afirmacién. Lo diciente de esta figura yace en que da continuidad al establecimiento
de un plano de significacion configurado con las maneras de enunciar lo que la obra puede
decir de “nosotros” vy, a la vez, reconocer la simultaneidad que somos desde el punto de vista
de unas subjetividades que no se agotan en el discurso unitario del sujeto colonial ni de la
colonialidad heredada y vigente. La disociacion del sujeto se manifiesta en las formas posibles
de subjetividades multiples que circulan aun en los contextos latinoamericanos, y las maneras
en que se invierten los signos para explorar su disociacién dan cuenta de ellas.

La herejia no es un mero gesto de transgresion individual. Frente a la univocidad de la mirada
colonial, de las dimensiones del sujeto colonial, la herejia implica multiplicar las formas-sujeto
para reconocer que la historia de una forma de subjetividad es tan falaz como presuponer que
a la base e historia del discurso del colonizador no yacen mundos surrealistas y posiciones de
enunciacion, también alternativas, dentro de la propia provincia de Europa. Como las negritas
empoderadas de Angulo muestran, la rearticulacién de las relaciones y vocaciones entre
cuerpos y objetos proyecta un campo de significacion en el que la herejia se hace viable como
estrategia colectiva geoestética. La herejia es una forma de repeticiéon. Reconoce al padre en
su propia ofensa. El arte colombiano se ubica en la disociacion del sujeto para dar poder de
enunciacion al sujeto negro femenino en el caso de Angulo, pero también podria verse en otros
casos: en los sujetos corteros de cafia en Bamba, martillo y refilén (2010), de Fabio Palacios,
y en el conflicto de tradiciones que se acusan en Juegos de herencia (2008), de Clemencia
Echeverri, ambos atentos a la situaciéon de las comunidades afrodescendientes; pero también,
décadas atras, en el “conceptualismo” de Alvaro Barrios se canibalizan las imagenes de los
cémics de la infancia para hacerlas hablar en el presente, asi como Feliza Bursztyn, signada y
defendida por Marta Traba como artista subversiva por excelencia, hace herejia de las conven-
ciones de género y sexualidad femenina en aquellas Cujas que nos obligan a vernos en, desde
y hacia sus camas; o finalmente Antonio Caro, cuya leccién plasmada en la obra Proyecto 500
(1992), en el marco de la celebracion de los quinientos anos de la Conquista, no solo acusa
los prejuicios hacia la cultura precolombina y el cuidado del territorio, sino que implica hacer
de la herejia una posicién de sujeto re-creadora: “o para hablar mas claro y més profundo, la
necesidad de corregir ciertos términos como aquel de ‘Madre Patria’ para referirse a Espana,
en lugar de ‘Puto Padre Espafol Violador de Indias’, como los hechos demuestran que fue,
y decir, como en realidad se debe decir: ‘Madre, Madrecita India’” (Caro Lopera 2014, 79).
Una posiciéon de sujeto hereje hace patente los prejuicios racistas, entre otros, € invierte su
simbolismo para destacar lo ontolégico del desastre de la Conquista y de la violencia heredada
hasta en insultos tales como “indio HP'' cuando, Caro Lopera (2014) afirma con tal finura que
no se puede evadir, deberiamos "“lograr decir algun dia con coqueteria, buen gusto y elegancia,
a cualquier amiga que realmente se lo merezca: ‘India, india divina'” (79). La potencia de la
expresion hereje, de la que participan las mujeres de Angulo, yace en la posibilidad de labrar
formas de sujeto que transgreden lo que toman, que vituperan al que les ha dado la herencia,
que repiten aqui lo que es irrepetible aculla, pues la constitucion del plano de sentido de lo
hereje alina lo estético, lo vivido, lo geografico, lo luchado, como singularidad en la poética de
la obra y en la estética de nuestra existencia.
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[NOTAS]

“Desde el interior de la metafora de la vision cémplice de la metafisica
occidental del Hombre emerge el desplazamiento de la relacion colonial. La
presencia negra enuncia el relato representativo de la persona occidental: su
pasado amarrado a traicioneros estereotipos de primitivismo y degeneracién no
produciran una historia de progreso civil, un espacio para el socius; su presente,
desmembrado y dislocado, no contendrd la imagen de la identidad que es
cuestionada en la dialéctica mente/cuerpo y resuelta en la epistemologia de
apariencia y realidad. Los ojos del hombre blanco quiebran el cuerpo del hombre
negro y en ese acto de violencia epistémica su propio marco de referencia es
trasgredido, su campo de visian, perturbado” (Bhabha 2002, 63).

Respecto de esta palabra de circulacion popular, Giraldo Escobar (2014) sefiala:
“Esta es una palabra cargada con una historia oprobiosa, como lo recuerda
Angola: 'Los conquistadores europeos acabaron convirtiendo a los africanos
(seres humanos) en simples negros (reses humanas) con el perverso fin de
quitarles su dignidad humana y hacerles creer que su identidad no guardaba
relacion con su territorio originario sino con el color de su piel’. Por esto es un
término que homogeneiza, estigmatiza y crea estereotipos. Sequir acudiendo
a esta palabra podria contribuir precisamente a perpetuar estos imaginarios
excluyentes” (21).

“Estas pelucas-cadenas, ademas de resimbolizar la historia de la esclavitud
en el presente, también se convertian alli en una forma de sefialar una
hermandad, una solidaridad al interior de estas comunidades. Méas que sefialar
las tensiones de género internas podrian sugerir una alianza entre hombres y
mujeres afrodescendientes frente a la gran brecha de la estigmatizacion racial
en la sociedad colombiana de la que todas estas personas, con sus particulares
matices y géneros, son victimas por igual. Con estas pelucas atadas, en
continuidad, la individualidad de los cuerpos desaparecia, lo mismo que la
mascarada de los géneros, para formar una cadena de personajes unidos
por una historia de opresion, unas raices culturales comunes, pero también

estableciendo una union en el presente” (Giraldo Escobar 2014, 142).

“Vemos de manera reiterada aparecer bananos sobre o al lado de
personas afrodescendientes en las figuras quitefias coloniales, en los tipos
costumbristas dibujados por los viajeros europeos del siglo XIX, en las fotos
de Duperly en Jamaica, en la cabeza de la mulata Carmen Miranda de las
peliculas de Hollywood, en los retratos de Alicia Cajiao en los afios cincuenta,
hasta renacer brillantes a los pies de las palenqueras de Ana Mercedes
Hoyos ya a finales del siglo XX. En su propia gramatica de la cocina, ‘el/la
negro/a utépico/a’, sin embargo, no lleva los bananos en la cabeza como en
los tiempos coloniales, sino que los pica para introducirlos en una licuadora,
electrodoméstico moderno que ubica a este como un personaje urbano y
contemporaneo, mas alld de las exotizaciones folcléricas y sin tiempo del
estereotipo” (Giraldo Escobar 2014, 111).
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