 Dos textualidades orbitales a la obra de Eloy Tarcisio.

I

La trayectoria artística de Eloy Tarcisio (México, D. F. 1955) cuenta con treinta años de producción concentrada y con numerosas aportaciones en los planos de la curaduría, la docencia, la función pública y la promoción cultural. El proceso que llevó al reconocimiento y legitimación de su trabajo, inició en el periodo 1973-1978, en el que expuso una vez de manera individual ( 33 años detenidos, Galería de la Esmeralda, 1977), ocho colectivamente (X Concurso Nacional de Estudiantes de Arte, Casa de la Cultura de Aguascalientes, Ags. 1975; Ambiente Crítico, Galería de la Esmeralda, 1976; Diseño Plástico, Museo del Palacio de Bellas Artes, 1976 y Nuevas Tendencias, Museo de Arte Moderno, 1978, entre otras) y en el que recibió un Primer Premio de Pintura, además de una Mención en Dibujo en el citado X Concurso Nacional... Es interesante mencionar que en ese lapso realizó sus estudios formales de arte en la Esmeralda (1973-1977) y que fue co-fundador del CIEP (Centro de Investigación y Experimentación Plástica del INBA).  Además del caso de Eloy, hay varios artistas mexicanos que han saltado a la arena profesional después de someter a consideración los planes de estudio de las escuelas de arte, para luego diseñar un campo de acción estética en el que el tiempo de producción creativa que han elegido, es disparado por la mala situación académica imperante; Gabriel Orozco, Abraham Cruzvillegas y Diego Toledo son buenos ejemplos de ello.


A lo largo de estos treinta años, las aportaciones creativas de Eloy Tarcisio lo han posicionado como un autor que, partiendo- como ya dije- de la puesta en tela de juicio del modelo educativo en el que se formó, encontró su identidad en lo que se entendía por estética experimental y de investigación en los setenta. Sus trabajos cubren múltiples registros de representación, transitando de la imagen con soporte hasta los objetos, artefactos y eventos manifiestos en el espacio concreto. Lo de soporte es pintura con pigmentos académicos y no académicos sobre lienzo, madera, cartón, fibra, sintéticos o metal; tridimensión para pedestal a medio camino entre lo pictórico y lo escultural, neográfica, dibujo sobre papel y algo de investigación fotográfica. En cuanto a las piezas concretas, estamos hablando de pintura sobre elementos o parafernalias tridimensionales, de ambientación, de performance efímero y documentado, de instalación e intervenciones. Esto significa que las obras elaboradas por nuestro artista, han venido movilizando procedimientos y facturas que pueden caracterizarse bajo el término de arte de concepto ampliado, idea que por cierto, cristalizó con este nombre históricamente, desde 1968 en la poética de Joseph Beuys. 
Pero siendo precisos, creo de suma importancia aclarar que lo dicho en el párrafo anterior, nos lleva a descubrir que la definición conveniente para el cariz de la carrera de Eloy Tarcisio, sería más bien pintura de concepto ampliado: la versatilidad de la plástica ejercida por un artista que, como sucede con el que nos ocupa, nunca deja de ser un productor para la mirada y a veces sí algo más que “pintor” o pintor de programación moderna, es una versatilidad que tiene como centro de operaciones a una práctica pictórica en situación abierta o tardomoderna, con lo que me estoy refiriendo,  primero, a que está abierta siendo pintura más allá de los códigos occidentales típicos hasta 1945 y, segundo, a que se abre sin cancelarse como pictoricidad, al implementar para sí a otros géneros de representación artística como apuntaba que son el performance y la instalación, las ambientaciones y el objeto. Al fenómeno aquí descrito para referir la obra de Eloy Tarcisio en México y a la desfronterización disciplinaria verificada entre los modos de aparición del artefacto artístico en el ámbito internacional, desde la segunda mitad de la década de los cincuenta del siglo veinte, se le conoce como cambio postvanguardista de la noción artes plásticas por la de artes visuales. Ya después, con la llegada al medio del arte sonoro y otras enunciaciones de fin de milenio, veríamos caer a la de artista visual frente a la de artista multisensorial, pero ésa es otra historia.


Entre 1980 y 1995, periodo que puede considerarse de consolidación profesional, Eloy Tarcisio recibió numerosos premios y distinciones: Mención Honorífica en el Primer Encuentro Nacional de Arte Joven en 1981, que fue el nuevo formato que adquirió el Concurso Nacional de Estudiantes de Arte, iniciado a su vez en 1966; Beca del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, edición 1992-93 y, posteriormente, Beca del Sistema Nacional de Creadores 1993-2000; Mención Especial en la Primera Bienal de Pintura y Escultura de Monterrey en 1992 y Propuesta Ganadora en el Concurso del Proyecto de Día de Muertos, con el montaje anual de la instalación Muerte de todos, ofrenda de participación, para el California Center of the Arts Museum, en Escondido Ca. EEUU, en 1995.

Durante los quince años de institucionalización cultural a los que me acabo de referir, Eloy Tarcisio eligió una línea iconográfica sugerente y desarrolló las estrategias fundamentales de su labor artística que, como bien diría José Manuel Springer en el catálogo que publicó la Galería de Arte Mexicano en el 2000, para la muestra Eloy Tarcisio, se compone de un “repertorio de recursos [...] limitado” porque “él mismo lo ha decidido así”. Dichas iconografía y estrategias consistieron en: a) Una aplicación de lo efímero, tomada del arte conceptual ortodoxo, con cuyos presupuestos tuvo contacto directo Tarcisio desde que colaboró con Sebastián en el Salón 76 y un interés por el accionismo lírico, influido por el encuentro, en 1982, con el pensamiento del poeta concreto Serge Pey. b) La  conciencia del valor que pueden y deben tener los materiales en el arte, cualesquiera que éstos sean, más allá de la corrección técnica establecida a su vez, por cualquier tradición de la praxis artística, cuestión que Eloy retomó en parte, de los planteamientos que a ese respecto expuso en alguna ocasión Waldemar Sjolander, a quien conoció en 1975. c) El uso virtual y/o literal en las piezas- a partir de 1979- de  elementos orgánicos que constituyen emblemas mexicanos de simbolización patriótica colectiva, en arreglos hasta cierta medida tremendistas y definitivamente trágicos. Se trata de pétalos de rosa y otras flores, zapote, pulpa de tunas, pencas de maguey, nopales, xoconoztle y chapopote. Una vez involucrados en el proceso de construcción de imagen, los elementos bióticos elegidos en un primer momento, readquirirían una energía definitoria cuando Tarcisio comenzó a introducir en las piezas de 1988, 1989 y posteriores (aquí habría que recordar el diálogo estético iniciado en 1979, con el artista ritual Michael Tracy), pasajes de sangre de res, corazones reales sometidos al fuego y mole, respectivamente.  

Hacia 1983, Eloy Tarcisio formó parte del grupo que fundó el colectivo multidisciplinario Atte. La Dirección, que viviría más o menos hasta 1993 y que integraron también Vicente Rojo Cama, Mario Rangel Faz, Dominique Liquois, María Guerra, Carlos Somonte y tangencialmente Rubén Ortiz Torres, Santiago Rebolledo y Diego Toledo. El grupo, con una organización tipo fluxus, apostó por el accionismo y por lo multimedial, cosa que estimularía, por supuesto, a la realización individual de Tarcisio, quien por esos años ya había cultivado un interés fuerte por las imágenes envolventes de la pintura de gran formato y oficio gestual, del calígrafo abstracto Robert Motherwell y del tachista reductivo Pierre Soulages, a la par de una atracción crítica por la teatralidad geometrizante de los módulos minimalistas a la Robert Morris. Si vemos lo anterior en perspectiva, sólo tendremos que agregar al recuento de contextos alrededor de la sensibilidad madura de Eloy Tarcisio, la efervescencia del Neomexicanismo postmodernista que despegó con todo al promediar la década de los ochenta, para hacernos una idea de algunos móviles que expliquen la tendencia del artista, camino del neonacionalismo con funcionamiento neoconceptual y raigambre pictórica performanceada.

El tiempo transcurrido entre 1992 (fecha en que tuvo lugar el Primer Festival de Performance) y la actualidad, representa un nuevo tramo en el relato de la aventura cultural y creativa de Eloy Tarcisio. En gran manera, son años marcados por la historia, no exenta de controversias, que generó nuestro artista con la fundación en 1993, de X Teresa Arte Alternativo ( Hoy Ex Teresa Arte Actual), la sede museal que el INBA destinó- por la vía de un convenio- a las artes y prácticas aparecidas y legitimadas en la postvanguardia internacional, para no decir más alternativas o no convencionales, como respuesta a la iniciativa que presentó el propio Eloy a las autoridades, buscando transformar lo que había sido el Centro Cultural Santa Teresa, dirigido antes por Lourdes Sosa. He hablado aquí de controversias. Son ya del dominio público- y no objeto de esta escritura- la trama de conflictos de interés y pugnas entre Eloy Tarcisio y su curadora que sucedió al primero en la Dirección de Ex Teresa durante una parte de 1994 y hasta entrado 1996, año en que Tarcisio retomó el cargo para dejarlo finalmente, en 1998. Luego vinieron las administraciones de Guillermo Santamarina (1998-2004) y de Carlos Jaurena, actual Director. Lo que no debemos olvidar del tema, es la importancia que tuvo y ha tenido este recinto en la curva de devenir que traza, desde la segunda mitad de la década de los setenta, una zona crucial de las artes en México, empezando con el activismo del Frente Mexicano de Grupos Trabajadores de la Cultura, que logró la institución de la Sección Anual de Experimentación dentro de los Salones de Artes Plásticas del INBA y pasando por los avatares de los espacios artísticos civiles, también llamados independientes, durante los ochenta. 

El papel jugado por Eloy Tarcisio en el auge del performance en tanto formato generalizado de imaginación, puede verificarse en la documentación que coordinó, desde su función de Director de X Teresa, para el libro-catálogo Cronología del Performance 1992-1997, CONACULTA-INBA. Esta publicación tuvo una segunda entrega, ampliada, en el 2001, en aquella ocasión editada en la era Santamarina, bajo el título Con el cuerpo por delante: 47882 minutos de performance. El primer volumen recogería seis organizaciones del Festival y el segundo tres. Una ojeada por las páginas de estos materiales con gran valor de referencia, nos revela todo un elenco de participantes y un muestrario plural de abordajes dentro del muy amplio ejercicio performático. La comunidad artística que se involucró en los festivales fundadores, fue construyéndose una conciencia y un consenso más o menos definido de las múltiples posibilidades de lo que puede ser arte-acción, como también de lo que en definitiva no puede serlo (Cfr. fundación de la Sociedad Mexicana Protectora del Espectador de Performance).

Eloy Tarcisio animó con liderazgo- cuando le tocó- la aventura cultural de numerosos artistas inclinados a la creación dentro de las llamadas formas PIAS (performance, instalación, ambientación). En ese momento de efervescencia, fueron recordadas y revisadas las proposiciones de artistas predecesores, mexicanos e internacionales, a través de una óptica institucional que, afortunada o desafortunadamente, generaría memoria y nuevas poéticas. De lo nacional, fue traído al presente: la iconoclastia activa de los estridentistas; los eventos alternos de los participantes en el Salón Independiente del 68; las ocurrencias y delirios profesionales de los Franciscos Corzas e Icaza, Alejandro Jodorowski, Juan José Gurrola, Pedro Cervantes y Ulises Carrión; la experiencia de los Grupos, del Sindicato del Terror, de Polvo de Gallina Negra y de otros colectivos e individuales que hubieran contribuido a configurar, en la visión de practicantes y de públicos cautivos de principios de los noventa, la sugerencia de una genealogía artística coincidente.

Comenzando, como ya dije, con un primer Festival en 1992, llamado Mes del Performance y presentado en el Museo Universitario del Chopo con el apoyo de su Directora Montserrat Galí, Eloy Tarcisio convocaría, además de un staff, a Serge Pey, quien había coordinado un encuentro poético-visual en Tepoztlán en 1984 y activaría para esta ocasión, a algunos artistas de la Bienal de Poesías Visuales que le habían cancelado a César Espinoza. Hubo, entonces, invitados profesionales y concurso de jóvenes performanceros. Marcos Kurtycz, Maris Bustamante, Carlos Jaurena, Eduardo Abaroa y 19 Concreto, son artistas para recordar el evento.

Luego vendrían las ediciones internacionales en la sede de X Teresa, en las cuales vimos las piezas de Rocío Becerril, Felipe Ehrenberg, Roberto Escobar, Mauricio Guerrero, Melquíades Herrera, César Martínez, Mónica Mayer, Prando Pedroni, Martín Rentería, Gilles Arteau, Jean Yves Frechette, Guillermo Gómez Peña, Joel Hubaut, Richard Martel, Beate Zschiesche, Doris Steinbichler, Vicente Razo, Katia Tirado, Daniela Rosell, la Congelada de Uva, Marco Arce, Pancho López, Andrea Ferreira, H Comité de Reivindicación Humana, SEMEFO, Elvira Santamaría, Roberto de la Torre, Armando Sarignana, Miguel Ángel Corona, Pilar Villela, Manuel Rocha, Mathew Barney, Ron Athey, Jonathan Hernández, Fernando Ortega, Santiago Sierra, Enrique Jezik, Héctor Falcón, Pablo Helguera…Los Festivales fueron asimismo, terreno fértil para curadores que seleccionaron artistas y estimularon foros de discusión. Éstos fueron Paloma Porraz, Verena Grimm, Hortensia Ramírez, Víctor Muñoz, Haydeé Rovirosa, Karina Alvarado, Luis Felipe Ortega, Salvador Cañas y Hugo Cervantes.

De regreso a lo que más nos atañe, debo mencionar que Eloy Tarcisio ha tenido más de cuarenta exhibiciones individuales (destacan: Detalle de una vista de 400 años de México, Museo de Arte Carrillo Gil, 1983/ Región del Misterio, Galería OMR, 1985/ Velo de Muerte, Galería del Sur, UAM, 1991/ Del Lugar del Tlalocan, Museo Universitario del Chopo, 1992/ De la mano del hombre, Kunsthaus, San Miguel de Allende, Gto. 1998/ Conflicto de tiempo en las horas y los días de la obra de Eloy Tarcisio, Museo José Luis Cuevas, 1998-99), sesenta colectivas y que su obra está presente en una treintena de colecciones, entre privadas e institucionales, nacionales e internacionales. Eloy participó, como ya se vió,  en numerosos eventos de Atte. La Dirección: Sin Moraleja, Galería los Talleres, 1983/ Gracias a las lindas suyas, Museo de Arte Moderno, 1984/ Siseponinazco, Casa del Lago, 1984/ Paseguirasíprefierolamuerte, Estudio Eloy Tarcisio, 1987, son algunos de ellos.
 En una labor curatorial en constante feedback con su producción, E. T. (que es como firma ahora el artista) ha seleccionado obra en nueve proyectos de índole diversa, de los cuales destacan: Michael Tracy. Vía Dolorosa del negro y rojo para las flores de México, Estudio de Eloy Tarcisio, 1986/ Para Tanto Oropel... Tiene espinas el nopal, Museo de Arte Moderno, 1987/ Alternativas, Ex Teresa, Arte Alternativo, 1996/ Cronología del Performance, Ex Teresa, Arte Alternativo, 1997. Pero es una curaduría en particular, la que me parece muy sintomática en la concepción que representaría Eloy durante los últimos quince años del arte en México: Figura a Figura, seleccionada para octubre- noviembre de 1987, en el MAM. El catálogo de la muestra, que incluye un texto de caracterización a cargo de Guillermo Santamarina y sólo uno de presentación por Eloy, enfoca los argumentos museológicos en los temas de la pintura de la contradicción, el arte en crisis y el lenguaje en transición. Santamarina se refiere, con acierto, a la nota ecléctica, ahistórica y colapsada, de la obra de los doce artistas reunidos- a modo de constelación, diría yo - en Figura a Figura (Oscar Aguilar, José Barbosa, Julio Amador, Rubén Bautista, Mónica Castillo, Mario Núñez, Jesús Miranda, Laura Quintanilla, Mario Rangel Faz, Jorge Salas, Rubén Rosas y Diego Toledo). De ahí que al confrontar las identidades y planteamientos de la ‘pintura’ presente en el cuerpo de trabajo expuesto, resulta muy evidente el funcionamiento e inclinaciones del ojo de Eloy Tarcisio: la imagen postartística logra existir casi a pesar de la historia del lenguaje pictórico conocido, pues es viable ser artista visual en estado crítico y sobre todo, si se está de vuelta al recién descubierto complejo de lo cotidiano.

El redimensionamiento arquetípico de los sustratos cotidianos, podría ser una de las actitudes aportadas por las prácticas artísticas de Eloy Tarcisio, de cara a insertarse en la manera postmodernista de ruptura de la tríada del tiempo, es decir, en la desfronterización del pasado en relación con un presente que ya no se proyecta a ningún futuro. Esto se puede notar en las obras de finales de los ochenta y de toda la década siguiente, en las que las figuraciones fragmentadas y fragmentarias, junto con los foros inciertos que éstas habitan en las telas y demás soportes, recuerdan o parafrasean la superficie de los códices de los antiguos mexicanos, incluyendo ahí, combinatorias icónicas de actualidad vital.

Hacia 1994, Eloy Tarcisio retomó con fuerza la actitud por trabajar  con obras que suponen la participación del público y  con las que tienen un énfasis en lo procesual. Su pieza de 1979-80, Proceso experimental de una forma de manifestar un gusto (Museo J. G. Posada y calles aledañas, Aguascalientes, Ags.), ya contenía estas cuestiones de la participación y de lo procesual. El planteamiento en colaboración propicia que la gente implicada intervenga en la factura del trabajo, ya sea finalizándolo o llevándolo a un punto de semiacabamiento que Eloy retomará, en el taller, para continuarlo o revertirlo en otros términos visuales. En cuanto al funcionamiento de las propuestas de orden procesual (elaboradas con materiales orgánicos mexicanizantes), lo relevante es que incluyen transformaciones radicales en el estatus de la materia utilizada. Ambas estrategias, coautoría y proceso, prolongan el tiempo de aparición de la imagen en el sentido de un ‘resultado’; reivindican, en alguna medida, el valor del no-público y del no-sitio, pues invitan al dominio creativo a personas interesadas o casuales, que no son artistas de profesión y que acaban co-produciendo arte, en sitios que no son ni la escuela artística con reconocimiento de validez oficial, ni el espacio expositivo legitimado por la cultura.

Entre 1978 y 1981, Eloy puso en marcha el proyecto La ruta de la bolsa, que era un montaje de bolsas comerciales de papel intervenidas (deconstruidas y pintadas), que colgaban en los muros de las construcciones, en el tramo que va de la calle de Perú a la de López, en el Centro Histórico de la Ciudad de México. Tiempo después, las bolsas adquirirían ‘historia’ porque Eloy las coleccionó  de cara a un nuevo montaje en el futuro. Ese futuro ha llegado, justamente, para la exposición que documenta este catálogo y ahora la colección de bolsas reaparece como un set, si bien domesticado al entrar al contenedor del Museo, en otro sentido, reenergetizado como pintura concreta o derivado pictórico. Lo que quiero apuntar con la referencia a la pieza de las bolsas, es la actitud de continuidad discontinua, que ha venido adoptando Eloy- durante gran parte de su trayectoria- para con muchas de sus obras: el recurso creativo es muy contemporáneo, ya que posterga el término de una propuesta (urbana y lateral en el caso de las bolsas en la calle), declarándola cada vez irrealizada, con una ficha técnica siempre relativa en la sucesión temporal (ahora bolsas con aura institucional). Así, la producción total y cerrada del artista nunca va a existir o, al menos, todas las variaciones sobre una misma obra, se irán constituyendo como un campo autovinculado o como una serie de contextos relacionales entre sí, que devienen interminablemente en diálogo, aunque no siempre en armonía conceptual. 

Eloy Tarcisio cumplió cincuenta años de vida en julio de 2005 y conmemoró el acontecimiento con la ejecución de una mega pintura de veinte metros cuadrados, trabajada en colectivo, en una explanada en Cuicuilco. Al final, la pintura fue repintada y fragmentada por Eloy en lienzos montados sobre bastidores. La parte última del proceso fue realizada en el estudio del artista y lo pintado, garabateado, dibujado y escrito en la superficie de la tela, deja entrever  una estética amniótica que representa la saga de los orígenes ( Ver: Torso/ Corazón/ Mayahuel/ Serpiente/ Onda de flor/ Primera pareja, 2005-06). El set de Cuicuilco es algo más que la última obra de gran formato de Eloy Tarcisio. Es, en realidad, una obra consumada en el universo de sus enunciaciones, pero no porque sea de lo mejor o porque “cierre” un ciclo existencial. Lo es porque pone de manifiesto las elecciones creativas y mentales de las que el artista ya no podrá prescindir (escapar). 

II

El centro de la argumentación curatorial en De la materia y la idea. Exposición Antológica de Eloy Tarcisio, está referido a algunas discusiones al interior de las Teorías de la desorganización positiva del sujeto y de la dinámica social, asumidas históricamente y practicadas por múltiples comunidades de pensadores y artistas en diversos escenarios culturales, a partir de los años setenta del siglo pasado y hasta la actualidad. Michel Foucault en El Orden del discurso, Gilles Deleuze y Felix Guattari en Anti Edipo. Capitalismo y Esquizofrenia y en Mil Mesetas, son ejemplos absolutos de esta tendencia intelectual de finalidad transpolítica. En los entornos analíticos y estratégicos de dichas teorías y prácticas nos atrajo, en concreto, la energía que irradian los planteamientos acerca de la posibilidad de sostenimiento del deseo, frente a la faceta eficientista de la sociedad tardomoderna (me refiero a la fase en que la modernidad cumplió e incumplió sus promesas), a través de una dimensión antiproductiva que es elegida, en libertad, por un ciudadano lúcido o por un mecanismo perverso, que aparecen y actúan a contrapelo, por la vía de lo que el sentido común juzgaría desaparición y no acción en la dinámica social a la que pertenecen. 
En Foucault, por ejemplo, la presencia de la esfera del deseo se explica por la tensión libidinal que ejercen los discursos laterales sobre los procedentes de la Institución, herejía que independientemente de versar sobre objetos de conocimiento inéditos o convencionales, los aborda a partir de paradigmas de habla no consensuados por el mainstream del saber. En ese momento aparece el tipo de discursividad que se mueve en la “exterioridad salvaje” y que corre el riesgo de ser censurada aunque posea verosimilitud. Por otra parte, en el manantial de desapego tramado por la mancuerna Deleuze-Guattari, se llama cuerpo lleno sin órganos a la entidad desbordada, que maquina inplementando lo disfuncional, en el régimen de una producción afirmada que nunca es distinta del producto y que se encuentra abierta a todas las posibilidades de devenir.
En otras palabras, el criterio de selección de obra para la muestra tomó muy en cuenta dos aspectos. Primero, el hecho de que gran parte de la sensibilidad de Eloy Tarcisio ha venido costruyendo sus imágenes, a modo  de una escatología sin final que nunca llega a la entropía, pero que funciona como vitalismo girando todo el tiempo en estado de devastación (esto aplica para el interior icónico de cada obra y para la obra considerada en conjunto). Y, segundo, la realidad, detectada por la curaduría, de que en los procedimientos del artista existe una atracción deliberada por metodologías plásticas que fabrican materia, que si bien parece caótica, también aspira a sugerir consistencia óntica (cada pieza parece condenada a la descomposición química y, sin embargo, se encuentra en un estado de relativa conservación física). En su trabajo, Eloy sueña muchas veces con figuras humanas desnudas y sólo “silueteadas”- según dijo Luis Carlos Emerich en Orígen, corazón y rito, 1992- que habitan paisajes en estado límite o  se obsesiona con tramos de materialidad primigenio-apocalíptica: la historia de México es la historia de una herida que nunca ha cerrado y que nos fue hecha en los primeros días del tiempo. Así, el imaginario de Eloy Tarcisio produce en la correspondiente imaginación de sus públicos, la vista de una mexicanidad catastrófica que quiere ser conocimiento o que quiere por lo menos “ser”, es decir, su imaginario antiproduce mexicanidad produciéndola.

De la Materia y la Idea, título que eligió el propio artista para la exhibición, es un conjunto de obra que, de acuerdo con el balance taxonómico de los acontecimientos recientes del arte en México, ubicaría a Eloy Tarcisio en el llamado postnacionalismo. Una vez superado lo que mucha gente del medio consideró el exceso neomexicanista de los ochenta, entraron al mundo del arte contemporáneo los artistas y críticos que buscarían una apertura nueva a la postvanguardia internacional, cosa que había comenzado de algún modo con la generación de la Ruptura en el periodo 1952-1968. En medio de esa encrucijada y con vocación extrañamente mediadora, Eloy Tarcisio consideró imperativo echar una mirada hacia los repertorios iconográficos de lo nacional, para recuperar y contemporizar- aplicando fórmulas del arte radical de los sesenta- las conclusiones alcanzadas por discursos que, en el fondo, no eran sino los de la ontología del mexicano y de lo mexicano. Todo el asunto del tipo de diálogo que entabla Eloy con la imaginería mexicana, ha sido tratado por la crítica que abordó su trabajo con relevancia. En su texto sobre la exposición de ganadores de la 1ª Bienal de Pintura y Escultura de Monterrey, Luis Carlos Emerich apunta como el artista va realizando algo así como ofrendas al “templo de la falta de identidad (de) un país a estas alturas”; y Jorge Alberto Manrique, en un artículo de La Jornada Semanal, publicado en 1985, nos hace ver que Eloy Tarcisio vuelve al pasado mexicano no porque se mueva en los neos, sino por el hecho de que ha captado que el magnetismo que ejercen las raíces de lo propio en nuestra consciencia, es inevitable.
Este retorno a las tentativas de autodefinición cultural identitaria, funcionaría para Eloy siempre y cuando la recurrencia no implicara una visitación derivativa e inerte de los programas iconográficos de la mal llamada Escuela Mexicana, sino una nueva posibilidad de enunciar poéticamente, un carisma local construido, en otra perspectiva, bajo los estatutos del arte conceptual y neoconceptualista. En este sentido, las piezas de Eloy Tarcisio han configurado una versión trágica y sublimada del universo mexicano, que puede leerse aún como afirmación del ser nacional en tiempos de globalización. En su obra, vemos cuerpos y objetos fragmentados o anorganizados, espacios que desfronterizan sin desconectar, lo figurativo de lo abstracto, superficies donde se dan cita, en un tiempo irreal, los restos y las ruinas de todo lo que se representó y se representa en el escenario del Valle de México, que es el sitio mental en donde operan toda su ficciones. (Cfr. la elección de Diez cuadras alrededor del estudio, en el Centro Histórico, por Francis Alÿs, como espacio-tiempo de investigación y praxis) 
La decisión tomada en un principio por el Comité que revisó y recomendó el montaje de la exposición de Eloy Tarcisio, coincidiría, a posteriori, con la que expresó la dirección del Museo para que la muestra se planteara en un tono antológico que hiciera públicas las estrategias y procesos manifiestos en la ya considerable trayectoria del artista. En este caso, la investigación curatorial percibió, primero, que la obra de Eloy Tarcisio presenta la característica fundamental de encontrarse de continuo retomada y reelaborada; y, segundo, que está producida en arreglos seriales, contextuales o transitivos. En conclusión, el desafío institucional de seleccionar trabajo de distintas épocas, coincidió con las intenciones de Eloy para presentar piezas inéditas o nuevas,  dado que se hizo evidente para la curaduría la función de una horizontalidad estética, en la que el artista pone a conversar lo realizado en el pasado con la producción emblemática y con la más actual. 

Ya sabemos que la mentalidad crítico-curatorial tiene la posibilidad de convocar teorías de índole diversa a la hora de justificar y fundamentar sus objetivos. La presente escritura no es la excepción. Sin embargo, creo pertinente aclarar que las referencias teóricas que haré de aquí en adelante, nada más son eso, referencias a cierta distancia. Se trata de argumentaciones procedentes de dos ensayos: La Jaula de la Melancolía (1987), del antropólogo Roger Bartra y El instante eterno (2000) del sociólogo Michel Maffesoli. Ambos textos pueden considerarse dentro de la tendencia mencionada antes, de Teorías de la Antiproducción productiva. El primero antiproduce nacionalidad, pues es un inteligente ajuste de cuentas con la obsesión esencialista de los discursos filosóficos y literarios que persiguieron, a lo largo del siglo veinte, la definición ontológica del mexicano (Julio Guerrero, Alfonso Reyes, Emilio Uranga, Samuel Ramos, Octavio Paz, Santiago Ramírez, Salvador Reyes Nevares, Leopoldo Zea, Jorge Carrión). El segundo antiproduce modernidad y es un estudio a propósito del “retorno de lo trágico en las sociedades posmodernas”, frente a la primacía, precisamente moderna, de lo dramático. Las argumentaciones contenidas en los dos libros, fueron útiles en la caracterización que esta curaduría realizó para la obra de Eloy Tarcisio. 
Entonces, una enunciación crítica clave que propongo para la lectura global de la exposición, sería la que sigue: Si hubiera que clasificarlo, Eloy Tarcisio es un artista postmexicanista. El prefijo post supone una condición parasitaria aún hacia lo moderno y significa que la obra se encuentra más allá de una actitud de definición autosuficiente de un universal mexicano, que implique una predestinación histórica para todas las fases de nuestra sociedad. Simultáneamente, la identidad de su obra, aunque antiproduce mexicanismo dramático para todos los tiempos, no trasciende la estigmatización nacional, sólo que la traslada del dominio donde lo cosmogónico (el comienzo) se vuelve a dar en lo apocalíptico (el final), hacia una cotidianeidad trágica que no transcurre en la sucesión temporal.

De acuerdo con el pensamiento de Roger Bartra, la inteligencia mexicana del siglo veinte ha inventado un sustrato mítico que él llama El edén subvertido. Se trata de una visión que supone que los mexicanos que resultaron del mestizaje, se definen por un estigma de melancolía que ha devenido nostalgia neurótica por una Edad Dorada que sufrió el ultraje de la mala civilización. Pero ocurre que el Estado supuestamente progresista, también ha jugado un papel protagónico en el sostenimiento de esta mítica del paraíso inocente, de lo que se puede concluir, sin lugar a dudas, que la caracterización sombría del mexicano moderno, cumple una doble función política: expiar las culpas de los procesos- no resueltos siempre para bien- de la Conquista del siglo XVI y de la Revolución de 1910, así como legitimar las prácticas corruptas de gobierno que imperan en la República actual. En consecuencia, la sociedad civil no ha podido menos que hacer lo propio y entregarse a una suerte de paradoja emocional, a un ciclo de regodeo sufridor, en donde desprecia al mundo agrario e indígena, con todo y sus pobladores, porque representan la evidencia de nuestro no-acceso a la modernidad. Y lo terrible es que al mismo tiempo que experimenta ese desprecio, no le falta ocasión para afirmar, desproporcionadamente, que lo rural y lo autóctono constituyen el corazón prístino de lo mexicano. 
Bartra se encuentra en ese nudo ominoso, al personaje principal de la épica nacional: el Héroe agachado. Dicho de otro modo, descubre la fabulación de un hombre caído, que no es muy distinta por cierto- agrega- de una leyenda de Martirologio: la verdad vendrá por medio del sacrificio porque la tristeza que se cierne sobre los habitantes de este Valle de Lágrimas, mide lo mismo que nuestra geografía y existe desde que aparecimos en ella y hasta el día de hoy. Siguiendo a la imaginación lúcida de Octavio Paz y citando una novela fundamental de José Revueltas, la mirada crítica del antropólogo concluye que nos hemos dicho una y otra vez, que somos una nación de solitarios agraviados en medio de una ceremonia de “luto primordial”.
Sin embargo, el personaje del héroe agachado no sólo caracteriza al campesinado y a los indígenas, pues alcanza para dar cuenta de la psicología del mexicano de las ciudades. Así, entra en escena el celebérrimo tipo del pelado o rufián, cuyo ejemplo más conocido es el personaje de Cantinflas, el mequetrefe en el que Bartra reconoce, profundizando en César Garizurieta, autor de Catarsis del Mexicano, la nulidad de aspiraciones, es decir, las ganas de seguir igual. Según este análisis, Cantinflas sería un punk que produce un lenguaje tan ambiguo como el de sus gobernantes. La ecuación resultante, implica que el culto que los mexicanos le rendimos al crápula, enmascara la oscura resignación frente al abuso de que somos objeto.
Al final del ensayo, Bartra redondea el discurso y su interpretación cae como telón de carpa, sobre el escenario fársico y arrabalero del sketch con que nos caricaturizaron poetas e intelectuales: cuando el pelado asume la herida y canta alegremente en el suplicio- porque siempre es chistoso- las clases hegemónicas lo parodian y se pueden divertir con su ridícula gesticulación sin inmutarse, mientras piensan: “el mexicano (el de las clases inferiores) no tiene sentido… pero tiene sentimientos”.
La sensibilidad de Eloy Tarcisio giró, desde los años setenta, en torno del concepto del hombre que siempre cae. Incluso me he encontrado un poema- escrito por el mismo Eloy- en el que hay un statement al respecto:
Un hombre que siempre cae

Un hombre que se enamora con el corazón abierto,

que entrega el alma, su cuerpo, la cabeza,

los pies, las uñas, la mugre, el corazón, el sexo, los dedos,

las tripas, el pene, la vida, su sabiduría, su ignorancia,

su deseo, su sed, su hambre, los genitales, el amor,

el cariño, la ayuda, el auxilio, el miedo, el terror,

los sueños, las pesadillas, la peste de la boca, de un pedo,

los desayunos por la mañana, las caricias,

los desvelos, los excesos, la prudencia,

el odio, el trabajo, la carne, la sorpresa,

la desesperanza, el engaño, la risa, el sufrimiento,

la verdad, la claridad, la oscuridad, la penumbra,

la dicha, la gloria, las estrellas, el sol,

la inmensidad, el firmamento, el todo relativo,

el todo absoluto, el todo y la nada mezclados como pudín de chocolate,

como si la existencia se pusiera en una olla exprés y ésta explotara.

Como en una lavadora en donde la mugre nunca se separa de la ropa, ni del detergente, ni del agua, ni de la máquina que los mueve, los friega…
Como la vida entera desde el principio del hombre, y no sólo del hombre sino del universo, hasta el término de la existencia que se revolcara en una cama metiéndose la lengua, como si en cualquier momento todo fuera a terminar, por que cada momento termina, por que se acaba, se mueve, se queda atrás, se aleja, se va, se pierde, se borra, se olvida…
“…no era sino una luz mentirosa…
…todo se hundió de nuevo en la oscuridad, ¡en un segundo, en un segundo! La misma caída, que se repite”, se repite, y se repite.

Región de los muertos

18-septiembre-1985

De la movilidad de los muertos

Un hombre que siempre cae
Es muy curioso que la aparición del poema tuviera lugar un día antes del sismo que sacudió a la Ciudad de México, el 19 de septiembre del 85. Pero el verdadero interés que tiene la referencia al texto anterior, reposa en el asunto de que el concepto del hombre cayendo perpetuamente, si bien no aborda al mexicano en cuanto tal, sí alimenta a la serie de obras plásticas- con elementos patrios- en las que Eloy Tarcisio construye el motivo. ¿Qué es lo que vemos en esas pinturas, fotografías y acciones? Foros visuales con edificaciones, sitios o texturas ancestrales, en constante alusión a la precipitación de la sangre (Ver Pirámide, 1989-92/ Vista del Valle, 1987-2006/ De los primeros aztecas, 1993/ En memoria del hombre y la mujer, 1992-96/ De 1492 a 1992, 1992);  Figuras antropomórficas despeñándose literalmente o emblemas crípticos del descenso y el choque, informe o geométrico, del cuerpo en la superficie del planeta ( Ver Coyolxauhqui, 1988/ Tiempo y Tono, 1998/ Templo a través de la ventana, 1988/ Paisaje Corpóreo 1 y 2, 1994/ Onda de flor, 2005-06/ Libro rojo, 1984 ).
En un artículo titulado Entre el Conceptual y la Transvanguardia, publicado en 1987 en la revista Proceso, Raquel Tibol llamaba la atención de los lectores en el sentido de que, en la obra de Eloy Tarcisio, es manifiesto un sustrato campesino en fuerte contacto con el mesoamericanismo. Estoy seguro de que, en efecto, las imágenes propuestas por el artista, aún cuando aparezcan perpendiculares a nuestros ojos, colgadas en los muros, pueden entenderse como “vistas” cenitales del paisaje mexicano rural o antiguo (Relacionar la mediación de Eloy frente a la primacía minimalista del horizonte sobre la verticalidad). Con esto sugiero que nosotros, los espectadores, somos virtualmente los hombres y mujeres que caen hacia México o hacia el Valle central: estamos ante el espectáculo de un destino regido por una gravedad irreversible. Vamos cayendo, pero, de acuerdo con los motivos elegidos por el artista, nos besamos mientras descendemos al estrépito de púrpura- parafraseando a López Velarde. He aquí, el valor de lo hecho por Eloy Tarcisio en relación con la referencia al ensayo de Bartra: los mexicanos configurados por Eloy también son estereotípicos y, no obstante, son intensos y nunca ridículos en la inmensidad de la hora fatal. Así, la temática del beso en la disolución, que tanto fascina a nuestro artista (Véase la serie: Máscaras de muerte/ Quiero descansar/ Beso/ Corazón, 1991), logra que nos magnetice y atraiga la sentencia trágica que nos inflige su imaginación. Como espectadores, no compadecemos, hipócritas, a los que caen y serán borrados, porque es fácil sentir que somos nosotros mismos- todos- quienes desapareceremos (y no socialmente, en beneficio de los privilegiados sino como especie). El arte de Eloy Tarcisio  no legitima un estado de cosas desigualitario y si no puede negarse que retrotrae al México trágico y al mexicano arquetípico, tampoco podemos escamotearle la solemnidad de una afirmación terrenal desligada del clasismo: al final del amor, cuando sólo quede la Nada, no habrá nadie que pueda  afirmar: el ser humano no tenía sentido… pero tenía sentimientos. Cabe aclarar, en el extremo, que un espectador extranjero podría espetar frente a las escenas mostradas por Eloy: “ningún mexicano tuvo sentido… pero todos tuvieron sentimientos”.
Michel Maffesoli explica con una claridad asombrosa, el cambio de paradigma que se está verificando en la dinámica social postmoderna. Quedó atrás, si nos atrevemos a decidirlo así, el modo dramático de ser del ciudadano moderno, aquél que creía en la temporalidad lineal que insinuaba el avance y la realización irrevocable. Ahora entramos a una nueva ley en la que la temporalidad no es la de la Historia con mayúscula. El curso de los acontecimientos ya no corre dramáticamente hacia un punto final o desenlazador, en el que el sujeto se vería emancipado y triunfante. Todo se ha vuelto cíclico y comunitarista en el cambio de milenio, a la manera de las reglas del juego pagano, pues postmoderno significa retorno tecno a la lógica de una ritualidad tribal (uno de los ejemplos de esto en el texto es la fiesta rave), que nos incita a vivir bajo el influjo de una “atracción apasionada”.
The River Pierce: Sacrifice II, es el título de una obra realizada en colaboración por Michael Tracy, Eugenia Vargas Daniels y Eloy Tarcisio. Se trató de un evento complejo que tuvo lugar el 13 de abril de 1990, bajo la forma de una procesión-sacrificio binacional, en la ribera norte del Río Grande, cerca de San Ygnacio, Texas. Esta acción fue planteada para rendirle un tributo al río y  participaron en ella doscientas gentes, entre artistas, activistas, ayudantes, amigos y vecinos de la región. El acontecimiento fue documentado en audiovisuales y después en un libro-catálogo que contiene textos de Joan Christopher y de Edgar Leffingwell. La propuesta implicaba la destrucción ritual de una escultura procesional, Cruz: la Pasión. Una de las metas conceptuales del proceso en The River Pierce… era la puesta en duda de la identidad del río como marca de la frontera EEUU- México. 
Antes de presentar la acción, Tracy había venido colaborando y dialogando con historiadores, críticos de arte, educadores y abogados de la frontera y eso le permitió construir un plan artístico consistente, a propósito de la concientización ecológica con óptica multicultural. Al revisar los documentos, lo primero que salta a la vista es la filiación sacra de la propuesta: la ceremonia, que duró en total tres días, estuvo estructurada en estaciones análogas a las de la Pasión Cristiana. Todo giraba alrededor del icono de la cruz y hubo continuas referencias a Camino de la Cruz, Camino de la Justicia, obra de Leonardo Boff, uno de los autores más conocidos e importantes de la Teología de la Liberación. Resulta crucial entender, pues, que todo el esfuerzo estético de The River Pierce… se enfocó a implorar una libertad que no acote fronteras, que no decrete la distinción tajante entre órdenes que sean precisos: el performance-Via Crucis adquirió el rango de un rito nomádico que invocaría el advenimiento de una zona psíquica y geopolítica franca, abierta.
La utilización del fuego votivo y la entonación constante de letanías de ambulación melancólica, fueron otros de los elementos presentes en The River Pierce... A Eloy Tarcisio le tocó levantar e intervenir con pintura, tres de las catorce cruces que demarcaban la milla del recorrido. Las tres cruces a cargo de nuestro artista, estaban dispuestas en ángulo agudo respecto del sendero y representaban las caídas de Jesús en la ruta dolorosa. Luego, los peregrinos se encontrarían con la visión del colapso de una era terminal, en aras de otra nueva, en la interpretación escénica ejecutada por Eugenia Vargas y un grupo de artistas y estudiantes de drama. Como coda, la escultura procesional cruciforme se incendió en el lado mexicano de la frontera. Más tarde, todo mundo volvería sobre sus pasos y se prepararía para asistir a un coloquio político. Migración reivindicatoria, no competencia entre comunidades y celebración de la diferencia, fueron los presupuestos de esta pieza de colaboración multidisciplinaria.
El texto de Maffesoli parece mandado a hacer para caracterizar el aura de The River Pierce: Sacrifice II. Es una premonición gnoseológica que nos lleva de la mano por una idea de la contemporaneidad, que se define en gran parte por la presencia de nomadismos múltiples e inquietantes. El modo de ser del ciudadano o de la persona postmoderna, trasciende la condición meramente individualista del hombre moderno que perseguía una integridad democrática, desde una postura inamovible. En la modernidad, la corrección política se inserta en forma pasiva al interior del contrato social colectivo y está dirigida a los grandes momentos de la existencia o, en todo caso, a la defensa del trabajo y al bienestar económico. La nueva situación trazada por el sociólogo francés, espera más que nada, la aparición ineludible de hombres y mujeres energéticos, volcados en la sencillez luminosa de la vida cotidiana, concebida, ahora, como sucesión de instantes eternos. En el ideario expuesto en el ensayo, trágico quiere decir elegir amar al mundo, aunque éste se reduzca a lo inmediato, significa vivir descreyendo de la conformación de pasado y de la proyección de futuros: todo sucede en un presente duradero, según cita Maffesoli a Gilbert Durand, al introducir en su discurso el tópico de la regresión que sirve para hacer lenta la experiencia. La lentitud y la repetición ocupan el centro de las estrategias existenciales vigentes. Lo anterior podría expresarse así: reiterar actos cotidianos estira las moléculas de la materia del tiempo y produce transcursos lentos, susceptibles de ser vividos como plenitud inmanente, en la cual lo que antes era considerado banal, ahora se aparece como arquetípico.

Los procedimientos creativos movilizados por Eloy Tarcisio a lo largo de su trayectoria artística, tienen mucho que ver con hacer tantas veces como sea posible, los mismos gestos con los mismos materiales; tienen, también, mucho que ver con trabajar tantas veces como sea posible, en las mismas piezas. De continuo, he señalado, el artista elabora y retoma objetos, artefactos y procesos que producían la impresión de estar finiquitados, en abordajes que dejan la idea de que fueran, cada uno de ellos, la primera realización material de esas piezas. Líneas atrás, me referí a la tendencia atávica de las imágenes propuestas por el artista, a su trama catastrofista. También tienen algo de sugerencia al humus que antecede a toda materia organizada. Se me ocurre imaginar, a manera de cierre, que todo lo producido por Eloy Tarcisio, desde 1973- año en que comienza su contacto comprometido con el arte- es un loop monumental, un lapso circular de 33 años de duración poética que, recordando el título de su primera individual, en 1977, 33 años detenidos, nos ha demostrado una y otra vez, que aún herida, la piel respira.
Erik Castillo
Primavera, 2006
