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PRESENTACION

CONSUELO VALDES CH.
MINISTRA DE LAS CULTURAS, LAS ARTES Y EL PATRIMONIO

Desde su creacién en el ano 2010, el Concurso PUblico de Ensayos sobre
Artes Visuales, hoy alojado en el Centro Nacional de Arte Contemporaneo
del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, se ha proyectado
como un espacio relevante de exploracion, revision y reflexion en torno

al arte contemporéaneo local.

A partir del gran acervo del Centro de Documentacién de las Artes
Visuales (CEDOC), esta iniciativa se ha consolidado como una influyente
plataforma local para fomentar la investigacién en este campo, visibili-
zarla'y poner en valor su ejercicio. Asimismo, se ha traducido en escuela
para profesionales emergentes, entre ellas y ellos, investigadores, histo-
riadores y criticos de artes visuales, estética, historia del arte, sociologia
o humanidades.

A la fecha se han realizado nueve versiones de esta convocatoria, las
que se han traducido en la publicacion de ocho libros y 29 ensayos. En
adelante podran conocer los textos seleccionados en su novena edi-
cion, correspondiente a 2019, los que se desarrollaron en torno al tema
Perspectivas de género en el arte latinoamericano.

Precisamente tras esta premisa, el noveno Concurso Publico de Ensayos
sobre Artes Visuales se ha propuesto indagar en las practicas actua-

les, a la luz de las brechas existentes a lo largo de la historia del arte
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latinoamericano, con el fin de recoger, desde el campo del arte, la pro-
funda reflexién en torno a tematicas de género que se ha dado en los

Ultimos anos a nivel internacional.

Esta linea de estudio se enmarca, ademas, en el desafio que como
Ministerio nos hemos propuesto en este Ultimo periodo: difundir y rele-
var el rol que han ejercido histéricamente las mujeres en el desarrollo
cultural del pais desde las més diversas disciplinas. Sin duda, una necesi-
dad que ha proliferado y se ha hecho patente en los Ultimos anos, desde

distintos sectores y latitudes.

Este concurso se hace eco de las nuevas corrientes de pensamiento gque
teorizan y buscan explicar los procesos creativos y sus alcances sociales,
politicos y territoriales, desde una revision de los pardmetros mas tradi-
cionales de la teoria del arte.

Tras esta nueva forma de contextualizar los fendmenos creativos se
inscriben los cuatro ensayos seleccionados en esta edicién: «Silencio
rebelado. Tres acciones de Paula Baeza Pailamilla», de Galia Arriagada;
«Estrategias travestis en la construccion de una identidad latinoame-
ricana», de Soffa Romero; «Mujer, artista y surrealista: tres miradas de
la obra creativa de Susana Wald», de Macarena Bravo; y «Las hijas y el
padre: una lectura de El Padre Mjo, de Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld»,

de Ignacia Barros.

Les invito a revisitar la historia reciente que recogen estos documentos
y a reflexionar junto a sus autoras desde estas nuevas aproximaciones y

miradas, que, sin duda, contribuirdn a relevar aln mas esta convocatoria.









PROLOGO
EL PERSISTENTE MITO DE LA NEUTRALIDAD

SOLEDAD NOVOA DONOSO
DIRECTORA
CENTRO NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEO

El presente volumen recoge los cuatro trabajos seleccionados mediante
la convocatoria del noveno Concurso de Ensayos sobre Artes Visuales,
realizado al alero del Centro Nacional de Arte Contempordneo, a través
de su Centro de Documentacién (CEDOCQ).

Desde el ano 2010, de manera anual, se ha desarrollado la convocatoria
y posterior publicacién de los ensayos ganadores en un libro de circula-
cidn académica, nacional e internacional. Entre los anos 2019 y 2020 se
produjo un salto inesperado a consecuencia de la pandemia del Covid-19,
que nos obligd, como institucién publica, a redireccionar recursos y ener-
gias. Es por ello que este libro ve la luz hoy, dos anos después de haberse

resuelto la seleccidon de ensayos premiados.

La novena convocatoria tuvo lugar en 2019 bajo la tematica de analisis
Perspectivas de género en el arte latinoamericano, haciéndose eco de
una problematica que aln hoy golpea al campo artistico y al campo
investigativo abocado a las artes visuales, y proponiendo visibilizar el
necesario replanteamiento de la historia del arte, la escritura historiogra-
ficay la escritura critica respecto al modo en que ellas han considerado el
fendmeno artistico, sus practicas y las/os artistas, intentando promover
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un cuestionamiento a las tematicas, metodologias y la jerarquizacion de
voces que han caracterizado a nuestro campo de estudio a lo largo del
siglo XIX'y XX.

Desde la década de 1970, numerosas autoras comenzaron a poner en
evidencia el sesgo de género que dominaba en la mayoria de los cam-
pos del conocimiento, aun aquellos cuya matriz cientifica suponia dar
garantias de objetividad. Aspectos relativos a las politicas sanitarias y su
coercion hacia las mujeres y las disidencias, las desigualdades en el acceso
al desarrollo de la carrera académica, la desigualdad salarial en practica-
mente todos los dmbitos de la vida laboral, la sexualizacién de las areas
de conocimiento o investigacién, entre otras cuestiones, comenzaron a

ser evidenciadas, debatidas y sometidas a exigencias de transformacién.

En el dmbito de la historia y las humanidades, en el contexto norteameri-
cano, la historiadora Joan Scott expuso clara y contundentemente cémo
el campo de la historia, dominado por el androcentrismo, despreciaba
sujetos, acontecimientos, areas de investigacion, para elaborar un relato
cuyo protagonista era indefectiblemente un sujeto varén heterosexual, y
cémo a ello se sumaba un continuo arrinconamiento de las académicas
en los departamentos de Historia de las universidades estadounidenses
(Scott, 2009).

En el campo de la historia del arte, al llamado de Linda Nochlin a «agitar
plumas en los palomares patriarcales» la historiadora del arte mexicana
Karen Cordero Reiman agrega, treinta afos después, que «estamos sen-
tadas en la mesa y no nos vamos a retirar. Pero nuestra presencia no
tapa las grietas en las estructuras del conocimiento sino las hace més
evidentes. Esta mesa es la que hemos ayudado a construir, la que hemos
puesto con amor como guardianes del afecto y el cuidado, la gue hemos

llenado de sentido y alimento siempre, y en la que en demasiadas ocasio-

1 «La historia del arte feminista estd aqui para hacer ruido, para poner en
cuestion, para agitar plumas en los palomares patriarcales. No se debe
confundir con sélo otra variante de o un suplemento de la corriente
principal de la historia del arte. En su fuerza, una historia del arte
feminista es una préctica transgresora y en contra de lo establecido, es
decir, que pone en cuestion muchos de los principales preceptos de la
disciplina» (Nochlin, 1989) (la traduccién es mia).



nes se nos ha negado un lugar» (Cordero, 2021, p. 12). Esta imagen dibuja
contundentemente la situacion de la produccién vy la escritura de mujeres

en el campo de las artes, pero también sus resistencias.

Por otra parte, al momento de imaginar propuestas tematicas para ser
desarrolladas en las investigaciones que dieran origen a los ensayos con-
vocados, el llamado «Mayo feminista» del 2018 alin resonaba con fuerza
en las aulas universitarias, los patios de los campus, y en las marchas,
asambleas y jornadas de debate autoconvocadas por estudiantes y aca-
démicas a lo largo del pals.

En este contexto es que para 2019 se propone trabajar, investigar y escri-
bir sobre arte latinoamericano abordando perspectivas de género que
permitieran, de una u otra manera, recoger nuevas formas de empren-
der una reflexion critica sobre la institucidn arte, mostrar sus falencias
y omisiones, o trazar arcos histéricos que permitiesen generar nue-
vas, originales y mas comprensivas lecturas iconogréaficas sobre esta

produccion.?

Es asi como el analisis a partir de la consideracién de perspectivas de
género se tradujo en estudios que, por un lado, dieron cuenta de produc-
cion artistica invisibilizada en Chile, como es el caso de la artista Susana
Wald, y la advertencia sobre posibles futuras invisibilizaciones respecto
a la artista Paula Baeza Pailamilla. Por otro, sumaron la reflexion sobre el
travestismo que ha marcado la configuracién de una identidad latinoa-
mericanay el simulacro como estrategia, junto a una relectura sobre una
obra clave en la produccién artistica en los Ultimos cuarenta anos en Chile,

El Padre Mio, desde su puesta en tensidn con obras literarias coetaneas.

Al momento de enfrentarse a la lectura de los textos —«Mujer, artista
y surrealista: tres miradas de la obra creativa de Susana Wald» por
Macarena Bravo Cox; «Las hijas y el padre: una lectura de El Padre Mio,
de Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld» por Ignacia Barros; «Silencio rebelado.

2 Coincidentemente, en marzo de ese mismo ano ve la luz el informe
«Estudio de mujeres artistas en la macroarea artes de la visualidad:
brechas, barreras e inequidades de género en el campo artistico
chileno», encargado por la seccién Participacién Ciudadana, Género e
Inclusién de la Subsecretaria de las Culturas y las Artes.
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Tres acciones de Paula Baeza Pailamilla» por Galia Arriagada Reyes; y
«Estrategias travestis en la construcciéon de una identidad latinoame-
ricana. La continuidad de un simulacro» por Sofia Romero Alvial— es
importante considerar la distancia que media entre el momento de escri-
tura de los trabajos y el desarrollo posterior de las investigaciones de las

autoras, asi como el propio devenir de sus objetos de estudio.

Es asi como Macarena Bravo desarrollé la investigacion curatorial para
la muestra En busca de lo inasible sobre la obra de Susana Wald, la que
tuvo lugar en el Museo Nacional de Bellas Artes en los meses de julio a
octubre de 2021, basada en este ensayo como trabajo inicial. Por su parte,
Soffa Romero se encuentra cursando estudios de magister en Teorfa e
Historia del Arte, en los cuales profundiza su anélisis sobre las estrategias
travesti y el barroco en tensidn con practicas artisticas contemporaneas,
y Galia Arriagada ha seguido de cerca tanto el desarrollo de obra como la
importante proyeccién nacional e internacional de la artista Paula Baeza

Pailamilla y la creciente difusion de su trabajo.?

Se trata, entonces, de ensayos en distinto nivel de desarrollo, que mues-
tran el potencial investigativo y critico de sus autoras. Es por ello que,
mediante un proceso de revisién y edicion conjunta de los textos, se
considerd importante no introducir cambios significativos en ellos, sino
mas bien mantener su impronta inicial, descrita de manera cuidadosa y
dedicada por las miembros del jurado evaluador del noveno concurso
conformado por las académicas Karen Cordero Reiman (México), Lisa
Blackmore (Inglaterra), y la ganadora del tercer Concurso de Ensayos,
Sophie Halart (Chile).

A propdsito de Macarena Bravo, el jurado senala que «el ensayo consti-
tuye un aporte al arte contemporaneo chileno en el sentido que permite
revisitar la produccién de una artista poco conocida en Chile. La sitla, por

otra parte, en un relato continental, de importancia, a saber, la historia de

3 Solo como un ejemplo de ello, cabe senalar que Baeza Pailamilla forma
parte de la publicacién Mujeres en las artes visuales en Chile (2010-2020),
investigacién del Area de Artes Visuales del MINCAP, editada por su
coordinadora, Varinia Brodsky Zimmermann, y la investigadora Mariairis
Flores Leiva.



un surrealismo propiamente femenino en América Latina. El trabajo [..]
busca reinsertar a una artista poco conocida en el circuito nacional como
Susana Wald en relacién con el arte chileno desde una perspectiva de
género. Las observaciones sobre la artista y su obra son pertinentes y

ahondan en aspectos medulares en este sentido».

De Ignacia Barros, se destaca que «el ensayo constituye un aporte indu-
dable al arte contemporéaneo chileno en el sentido que, hasta ahora, E/
Padre Mio ha sobre todo sido el objeto de investigaciones provenientes
del campo de la literatura. Al rescatar la parte audiovisual del proyectoy
al considerarlo como complementario del libro de Eltit, la autora retoma
y continua de forma fructifera el &ngulo de anélisis inicialmente articulado
por Marfa Verdnica Elizondo sobre el archivo como dispositivo hibrido de
comunicacién y receptaculo de memoria. El ensayo ofrece una mirada
original sobre un trabajo hecho por artistas establecidas en el arte con-
temporaneo chileno, ya que permite reconsiderar el texto de Eltit a la
luz de la produccion audiovisual que acompana y complementa. Por otra
parte, da cuenta de la manera en la cual los distintos tiempos de produc-
cion del proyecto (1985 para el video /1989 para el libro) influencian su

recepcion y le dan la densidad de un relato casi histérico».

Respecto a Galia Arriagada, se indica que «el ensayo examina tres per-
formances de la artista Paula Baeza Pailamilla y se ofrece interpretarlas
como practicas artisticas que activan una identidad feminista y mapuche.
En este sentido, pretende situarse en el cruce entre teorfa de géneroy
perspectiva decolonial, un cruce encarnado por el propio cuerpo de la
artista en esas tres acciones. Identifica, por otra parte, la existencia de
una critica institucional en la obra de Baeza Pailamilla quien, mediante
la exposicién de su cuerpo como un dado andénimo e inanimado, replica
—vy asi, parodia— las politicas de exposicién del cuerpo mapuche de los
dispositivos museales actuales. El ensayo tiene potencial para constituir
un aporte importante al arte contemporaneo chileno, enriqueciendo la
escasa literatura especializada sobre practicas artisticas, consideraciones

de género y mirada decolonial».

Y finalmente, sobre Soffa Romero, se destaca que «el estudio del
travestismo como estrategia de subversién constituye un aporte inte-

resante al arte contemporaneo latinoamericano, sobre todo desde una
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perspectiva de género. La contribucién particularmente original del
ensayo consiste en identificar precedentes coloniales a la estética tra-
vesti articulada por artistas contemporaneos en América Latina. El eje
adoptado por el ensayo es muy original y permite considerar juntas obras
que, hasta ahora, habfan sido estudiadas de forma separada. Si bien no
es directamente interdisciplinar, el ensayo ofrece una valorable mirada
transhistérica, contribuyendo a inyectar nuevas metodologias en el estu-

dio iconografico del arte latinoamericano».

Sin duda, el trabajo realizado en estos diez anos ha constituido un esti-
mulo real al desarrollo de la escritura sobre artes visuales en Chile, asi
como un espacio de confianza y apoyo para investigadoras e investi-
gadores en etapa inicial de sus carreras. En este marco, aho a ano el
CEDOC implementa instancias de mejora en la atencidn, soporte y
puesta en acceso de la bibliograffa y documentos que alberga, y nuestro
compromiso institucional se vuelca a incorporar medidas que sigan con-
solidando al Concurso y proyectando de mejor manera a sus ganadoras
y ganadores.



BIBLIOGRAFIA

Scott, J. (2009).
La historia de las mujeres. En P. Burke (Ed.), Formas
de hacer historia (pp. 59-90). Madrid: Alianza.

Cordero R., Karen (2021).

Narrando desde nuestras cuerpas: futuros posibles de una
historia del arte feminista en América Latina. En Mujeres en
las artes visuales en Chile (2010-2020). Santiago: MINCAP.

Nochlin, L. (1989).

Introduccién. En Women, Art and Power & Other Essays. Londres:

Thames & Hudson.

33



Galia Arriagada Reyes (1989, Santiago) es tedrica del arte de la
Universidad de Chile, y magister en Edicidon de la Universidad Diego
Portales. Se especializa en la investigacién de artes escénicas
desde la perspectiva de género. En esa linea cred Escena F, bita-
cora que busca visibilizar a creadoras contemporaneas. Sus textos
han sido publicados por las revistas Conjunto, Oropel, Saberes de
Circo, Tiempo de Danza y Punto de Fuga, entre otras, ademas de ser
ponente en Paris, Cuba, México y Chile. Es docente en Balmaceda
Arte Joven y en la Escuela del Circo del Mundo. Actualmente cola-
bora en los proyectos Bestias Danzantes y Hablemos de Circo, y
también se dedica a la edicién independiente.



SILENCIO REBELADO

TRES ACCIONES DE

PAULA BAEZA PAILAMILLA

GALIA ARRIAGADA REYES



El ensayo invita a reflexionar sobre la (etno)perspectiva de género
en la performance de Paula Baeza Pailamilla, artista que trabaja un
discurso descolonizador a través del mapuche feminismo. Para una
mayor comprensién, se analizan tres acciones que responden a pro-
puestas tedricas basadas en la problematizacién del cuerpo de la
mujer mapuche en el Chile actual: Etnoturismo (triple discriminacién);
A la Negra la mataron (violencia estatal); Mi cuerpo es un museo (des-
contextualizacién museal). El objetivo es visibilizar a la artista como

una referente en el arte de accién chileno y latinoamericano.



En los Ultimos anos ha surgido una escena de artistas mapuche que han
reinventado su identidad indigena de acuerdo a los soportes artisticos
del presente, sin circunscribirse a la cultura mapuche tradicional, la que
ha generado una nueva apertura en el arte contemporaneo chileno.
Entre estos/as artistas podemos destacar a Daniela Catrileo (poeta),
Paula Baeza Pailamilla (performer), Camila Huenchumil (actriz), Sebastian
Calfuqueo (artista visual), Ricardo Curagueo (coredgrafo) y Paula Gonzélez

(directora de teatro).

A propésito de lo anterior y respecto al campo artistico nacional, es
preciso preguntarse ;dénde se visibilizan las artistas mapuche? ;tienen
ellas realmente cabida en el circuito artistico? Quisiera compartir una
experiencia personal: hace poco recorri los museos santiaguinos y no
encontré ninguna exposicién en donde hubiese artistas mujeres indi-
genas. En ArtStgo, actividad que reunié a 150 artistas invitados —en su
mayoria, mujeres— tampoco Vi a ninguna artista indigena; de hecho, y
en un animo critico, solo vi mujeres artistas pertenecientes al segmento
ABC1. Hago dicha observacién no para descalificarlas por su estatus
socioecondmico, sino para distinguir la condicién elitista del arte chileno;
pienso que una artista indigena tendria un dificil o nulo ingreso a este
tipo de eventos porque no pertenece a la clase alta ni tiene las redes
0 contactos para estar ahi, sin contar el prejuicio chileno que supone
a las mujeres de origen étnico dedicadas a oficios artesanales como
la orfebreria o el arte textil tradicional, y, por tanto, sin un lugar en el

arte contemporéneo.

De los artistas que nombré al principio, Sebastian Calfuqueo es quien ha
tenido mayor cobertura de exhibicién en el campo de las artes visuales.
Si bien Paula Baeza Pailamilla es conocida dentro del nicho de la per-
formance, casi no hay informacién publicada sobre ella. En el afio 2018
expuso con buena acogida una obra de videoperformance en el ciclo
audiovisual Parpadeos: Memorias de lo invisible realizado en el Museo de
la Memoria y los Derechos Humanos; integrd el proyecto de arte cola-
borativo Kurl Mapu, en el cual liderd a un grupo de mujeres mapuche
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tejedoras para la exposicion Memorias Reveladas Rebeladas; obtuvo el
segundo lugar en el Tercer Encuentro de las Culturas, concurso organi-
zado por el Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio por su
videoperfomance Mongeley tain dungun; fue uno de los rostros de la
exposicién fotografica Amerindia, de Jorge Brantmayer, en el Museo de
Arte Precolombino; y su Ultima aparicién ese ano fue en la exposicién Fill
kaliil muntutungealu/Cuerpos en recuperacion, realizada en la Universidad
Catdlica de Temuco, muestra individual que contd con cuatro obras: una
secuencia fotogréfica, un grabado, una videoperformance y la instalacion
de un maniqui. Su curriculum se amplia a residencias en Chile, Argentina 'y
Colombia, colaboraciones con otros artistas, exposiciones individuales
y colectivas, y a esto se le agrega su rol como profesora de talleres de
performance. En vista de lo anterior, podria pensarse que Paula cuenta
con una insercién notoria en el campo artistico; sin embargo, no hay nin-
guna fuente que resefie su biografia o su trayectoria artistica. Mas alld de
su nombre, tampoco se ha escrito sobre ella en alglin catélogo.' En pocas
palabras, continla pasando desapercibida en los medios formales, y la

Unica opcién de visibilizacidn son sus redes sociales.

Paula Baeza Pailamilla es artista de performance. Estudié Pedagogia en
Danza en la Universidad ARCIS y un Magister en Teoria e Historia del
Arte en la Universidad de Chile, becada por Conicyt. Su inicio en la per-
formance fue en el taller «Género y performance» (2011) de Balmaceda
Arte Joven, dictado por Alejandra Ugarte —més conocida como
Senoritaugarte—, en donde investigd el cuerpo desde el arte de accién
en relacion a la ciudad vy ejes politicos.

Las obras realizadas entre los anos 2014 y 2019 dan cuenta de su pro-

duccién artistica:

1 Sibien este ensayo fue escrito en 2019, es importante senalar que
Paula Baeza Pailamilla fue una de las artistas incluidas en la publicacién
Mujeres en las artes visuales en Chile, publicado en 2021 por el Area de
Artes Visuales del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio.
(N.delaE.)



Performance

» Espalda de oro | (2014)
Galeria el Cubo

e Espalda de oro Il (2014)
V Bienal Internacional de Performance DEFORMES, Museo de la
Memoria y de los Derechos Humanos

» Chape (2015)
Universidad Francisco José de Caldas, Bogota

* El peso de una nacion (2016)
Colombia (Medellin y Bogotd); Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos, Centro Cultural GAM, Centro Nacional de Arte

Contemporaneo y espacios publicos en Chile

» Etnoturismo (2017)
Galeria Callejera, Parque Bustamante

* Nuestra estrella no ilumina (2017)
Frontis Palacio La Moneda

* Ala Negra la mataron (2018)
Museo de la Memoria y los Derechos Humanos

» Originaria (2018)
Instituto TeleArte

e Kurli Mapu (2018)

Plaza de Armas

o Mij cuerpo es un museo (2019)

Galeria Callejera, frente al MAVI

Videoperformance

« Petu Mogeley Dungun (La lengua esta viva) (2017)
3.2 Bienal de Arte Contemporaneo del Sur, Puerto Varas; ciclo
audiovisual Parpadeos: Memorias de lo invisible, Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos.

» Mongeley tain dungun (2018)
Tercer Encuentro de las Culturas, Museo de Arte Precolombino.
Sala de exposiciones de la Universidad Catdlica de Temuco
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Paula comenzd con la exploracion de su ascendencia mapuche en accio-
nes como Espalda de oro I, Espalda de oro II'y Chape, a raiz de su apellido
materno Pailamilla que significa 'espalda de oro' Luego, desarrollé el arte
de performance en respuesta a la contingencia politica mapuche para
criticar o denunciar al Estado, por ende, su propuesta dejara de referirse
a su ambito personal para volverse hacia la sociedad chilena y como esta
responde a un aparataje cultural colonialista. De hecho, considero que
Etnoturismo es la performance que marca el inicio concreto de la iden-

tidad mapuche como su principal linea de trabajo hasta el dia de hoy.

La obra consistié en un trabajo colaborativo entre Paula y la tedrica
Mariairis Flores, seleccionado por Caleria Callejera para ser expuesto
el dia 7 de abril del 2017 en el Parque Bustamante (Santiago). El titulo
de la obra proviene de la publicidad turistica «Pueblos originarios y
etnoturismo» del sitio web Chile Travel,2 en donde aparece una mujer
mapuche tejiendo, con su vestimenta tradicional; esta imagen se utiliza
como una invitacién a conocer la comunidad indigena en las cerca-
nias del Lago Budi. Ellas reprodujeron la gréfica y parte del texto del
sitio web en flyers, con el logo de Chile Travel, y le sumaron un cddigo
QR que lleva al link de su proyecto de performance en Facebook. Los
flyers fueron impresos para ser entregados a la audiencia mientras Paula
estuviese accionando. Etnoturismo fue una performance duracional de
cuatro horas, con Paula sentada sobre un piso, al interior de la galeria,
vestida con un traje negro y una cinta roja amarrada a la cintura, peinada
con una trenza que cuelga a su lado izquierdo y varios ovillos de lana
de distintos colores alrededor de sus pies descalzos. Tejié en la misma
postura entre las 4 y las 8 de la tarde, mientras Mariairis, frente a la gale-
ria, entregaba los flyers al pUblico que se detenia a ver la performance.
En una de las vitrinas del mévil pegaron el logotipo de Sernatur y una
descripcién a modo de ficha: «Etnia: mapuche; lengua: mapudungun;
nombre: Pailamilla (espalda de oro); género: femenino; edad: 29 afos;

estatura: 1,65 metros; peso: 57 kilos».

2 Esunsitio dirigido por el Sernatur (Servicio Nacional de Turismo),
organismo del Estado que divulga la cultura de los pueblos originarios
como elemento comercial para promover el turismo. https://chile.travel/
que-hacer/cultura/pueblos-originarios-y-etnoturismo


https://chile.travel/que-hacer/cultura/pueblos-originarios-y-etnoturismo
https://chile.travel/que-hacer/cultura/pueblos-originarios-y-etnoturismo

Etnoturismo,
Galeria Callejera.
Fotografia de
Lorna Remmele.

Las reacciones de la gente y como transcurrid la obra en la calle Rancagua
fueron relatadas en una crénica escrita por Mariairis en el portal digital
El Desconcierto (Flores, 2017).

Mariairis Flores y Paula Baeza Pailamilla definieron su accién de la
siguiente manera: «La propuesta realizada en conjunto con Galeria
Callejera, busca poner en jaque los contradictorios esfuerzos que se
realizan a nivel de gobierno por realzar la figura del mapuche como un
sujeto ancestral, del cual debemos “rescatar” lo folkldrico, su gastronomia,
artesania, vestuario, medicina, relatos, musica, etcétera, pero ignorar su
presente. Esto constituye a nuestro juicio una verdadera descontextua-
lizacion y apropiacién mercantil de la cultura» (Flores y Baeza, 2017). Se
trata de un fragmento del manifiesto publicado en Facebook que, en mi
opinién, se cumple en la performance, dado que se expone la ambivalen-
cia del gobierno, genera interés por la cultura étnica desde lo ancestral
y, al mismo tiempo, tensiona los conflictos permanentes del Wallmapu,
la ley indigena y antiterrorista, los asesinatos a dirigentes mapuche, la
discriminacién laboral y otros sucesos que reafirman la violencia ejercida

por el Estado al pueblo mapuche.

Sin negar el marco tedrico que ellas plantean, desde mi punto de vista
existe una lectura mas minuciosa en Etnoturismo que requiere abordar la
performance desde la mujer mapuche como sujeto politico, mas allad de

la representacion de su pueblo originario; desde esta perspectiva, la obra
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Etnoturismo,
Galeria Callejera.
Fotografia de
Lorna Remmele.

permite reflexionar sobre la triple discriminacién que vive la mujer mapu-
che: primero, al sobrellevar el doble machismo —el de su comunidad
étnica y el chileno—; segundo, al no cumplir con los estandares de belleza
aspirantes al modelo europeo —mediante procesos de eugenesia apli-
cados antiguamente por los espanoles y actualmente por los chilenos—,
lo que la somete a una discriminacion racial por parte de su entorno; y
tercero, al no poder acceder a mejores oportunidades laborales debido
a que su apellido o apariencia pueden ser motivo de exclusién. Mientras
Paula estuvo accionando en Galeria Callejera, nadie fue a interactuar con
ella directamente, nadie se acercdé a hablarle o intentd buscar algln tipo
de comunicacién gestual. Su opinién respecto al publico fue: «Otredad
absoluta, ni siquiera te hablan» (Baeza, comunicacién personal, 16 de
agosto de 2019). Esta frase podria ser el testimonio de cualquier mujer
mapuche urbana en Santiago que sufre la exclusion por parte de los san-
tiaguinos o chilenos en general, quienes normalmente evitan vincularse

con personas de ascendencia étnica.

A pesar de que varias dirigentes mapuche se han movilizado para denun-
ciar el racismo ejercido por la sociedad, continla siendo un problema
constante. Es cosa de guglear «triple discriminacidon mujer mapuche» para
que el buscador arroje numerosos articulos periodisticos sobre el tema.
De igual forma, las mujeres indigenas de otros paises de Latinoamérica
viven la misma situacion. En el afo 2013, el Observatorio de Igualdad de
Género de América Latina y el Caribe publicé el estudio Mujeres indige-
nas en América Latina. Dinédmicas demograficas sociales en el marco de



los derechos humanos, en el cual se demuestran las circunstancias que
afectan a las mujeres indigenas y que se repiten en Argentina, Bolivia,
Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Ecuador, Guatemala, Honduras, México,
Panam4, Paraguay, Per(y Venezuela. En sintesis, las situaciones que afec-
tan negativa y transversalmente a las mujeres indigenas son: la migracion
de terrenos rurales a urbanos, la vulnerabilidad en el ambito socioeco-
ndmico a causa de la discriminacion laboral, la violencia intrafamiliar y
gubernamental, la falta de legislaciones que protejan a la mujer indigena
y la reducida participacién politica. En consecuencia, tanto en Chile como
en Latinoamérica, la mujer indigena ha sido invisibilizada por el Estado bajo
practicas colonialistas, sesgada por una sociedad racista y poco valorada
a nivel cultural. En nuestro pals, existen organizaciones independientes
gue han luchado por conseguir avances y cambios, como por ejemplo,
ANAMURI (Asociacion Nacional de Mujeres Rurales e Indigenas) y la Red de
Mujeres Mapuche, quienes ejercieron presion y denunciaron gue, cuando el
Servicio Nacional de la Mujer (Sernam) se transformd en ministerio, no se
considerd ninguna representante de los pueblos originarios. Recién en 2018
la trabajadora social y coordinadora de la Red Diva Millapan logrd obtener
un puesto en ese Ministerio para gestionar la inclusion de las mujeres indi-
genas en las politicas publicas; por lo visto, la invisibilizacién es el resultado
de un entramado que tiene origen en el Estado.

En conclusidn, Etnoturismo instala una corporalidad subalterna, morena,
champurria, disidente, rechazada en la urbe pero aceptada para el turismo
en regiones. La nocidn de aislamiento al interior de Galeria Callejera podria
interpretarse como el aislamiento que sienten las mujeres mapuche al ser
discriminadas, al perder sus tierras, al no tener acceso a un trabajo digno,
al ser descalificadas por sus rasgos nativos, al ser violentadas muchas
veces sin motivo, aisladas de la sociedad chilena debido a una mirada
estereotipada que establece por mujer mapuche a un sujeto pasivo, ensi-
mismada en labores textiles, medicinales o artesanales, encerrada en una
ruca o en su casa; sin embargo, la realidad muestra a muchas mujeres
mapuche profesionales, urbanas, artistas, lideres politicas, todas ellas poco

conocidas gracias a la inequidad racial y de género.

El Museo de la Memoria y los Derechos Humanos determiné que el ano
2018 serfa el ano de la memoria de los pueblos originarios. Asi, las exposi-
ciones y actividades del museo estuvieron dirigidas bajo esta consigna. El
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7 de marzo de 2018, en el marco de la inauguracién del ciclo audiovisual
Parpadeos: Memorias de lo invisible, Paula Baeza Pailamilla presento, junto

con la poeta Daniela Catrileo, la performance A la Negra la mataron.

En la explanada del museo, frente a una ruca, Paula y Daniela estan vesti-
das completamente de negro y extienden un lienzo que dice «A LA NEGRA
LA MATARON». Por un momento estan de pie, en silencio, con la mirada
hacia el frente mientras sostienen el lienzo, cada una en un extremo; luego
lo ponen en el suelo y lo doblan simulando un kiipam (vestido femenino
mapuche), al que agregan un trarihue rojo (la faja que va a la altura de la
cintura) y, finalmente, se retiran. El vestido queda en el pavimento. Esta
obra cita el femicidio de Macarena Valdés, activista mapuche y medioam-
bientalista, defensora de las aguas en Panguipulli, quien fue encontrada
colgada en su propia casa, en la comunidad Newen Tranguil, el 22 de
agosto de 2076. Primero se declaré que habfa sido un suicidio, pero, tras
los peritajes que hizo su familia con agentes privados, se descubrié que
habia sido asesinada, conclusidon que impacté a todo Chile. En el tercer
aniversario de su fallecimiento se organizaron diversas movilizaciones,
publicaciones en medios oficiales e informales, conversatorios y activida-
des culturales para seguir exigiendo justicia por Macarena Valdés. El titulo
A la Negra la mataron es justamente una de las expresiones mas conocidas

y que ha servido como eslogan de denuncia en todo el pafs.

Paula Baeza Pailamilla y Daniela Catrileo se vistieron de negro no solo
para simbolizar la idea de funeral, sino también para denotar el color
tradicional del vestuario mapuche. La accion de convertir ese lienzo en
un vestido subraya el asesinato hacia una muijer, un acto de violencia de
género, y exhibe el femicidio. Aunque Macarena Valdés no tuviese raices
étnicas, vivia en una comunidad mapuche. El vestido en el suelo senala
la ausencia a causa del homicidio, pero, por otra parte, Macarena sigue
presente en la prensa, en las diligencias legales que lidera su marido
y familia, y en las agrupaciones feministas, ecologistas e indigenas; su

muerte, ademas, detond varias discusiones sociopoliticas en Chile.

Una de las grandes demandas feministas es la alta tasa de femicidios:
hasta agosto de 2019, se registraron 26 femicidios consumados y 66
frustrados, la mayoria ellos infligidos por parejas o por algiin familiar. A
pesar de estas cifras, el asunto se torna mas complejo cuando se trata

de instituciones publicas o privadas que asesinan mujeres por alguna
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razodn politica: en el caso de Macarena Valdés, las sospechas recaen en
la empresa hidroeléctrica RP Global, entidad que ya habia amenazado
a Macarena dias antes de su muerte. Fuera de Chile, un ejemplo similar
fue la muerte de Marielle Franco, concejala brasilena asesinada por ser
una reconocida activista politica. Con una investigacién confusa, su caso
aln no se resuelve, y corrobora que el gobierno de Bolsonaro opera con
asesinatos hacia las representantes que muestren oposicion a su auto-

ritarismo patriarcal.

A mediados del ano 2016, Daniela Catrileo y Ange Valderrama Cayuman
crean el colectivo mapuche feminista Rangintulewf( e integran como par-
ticipantes a Paula Baeza Pailamilla, Sebastidn Calfuqueo, Doris Quinimil
y Daniela Millaleo. Cuando le pregunté a Paula acerca de su cercania con
Daniela, ella responde: «Compartimos un imaginario desde el feminismo,
desde lo mapuche» (Baeza, comunicacion personal, 16 de agosto de 2019).
La propuesta del colectivo es interesante porgue reconoce que hay muje-
res mapuche reacias al concepto de feminismo por ser un feminismo
winka —'blanco'—, un feminismo que apela a los derechos de las chilenas
o extranjeras, pero no a los de la mujer indigena. Ellas creen que el mapu-
che feminismo radica en la reivindicacién de la cultura mapuche desde una
identidad warriache, o sea, desde los mapuche que habitan la ciudad. Estan
en un proceso de recuperar la historia, la lengua, el arte, las costumbres, el
territorio, de apelar por los derechos vy la visibilidad de la mujer indigena no
solo en un contexto binario, sino también en las multiplicidades de género
existentes; en efecto, el objetivo es alcanzar el posicionamiento cultural,
social y politico por parte de una nueva generacién que tiene familiares
mapuche: ellas/os son hijas/os o nietas/os de la didspora.

La periodista Elisa Garcia propone la existencia de la «Generacién
Wallmapu»: «Las jovenes de la "Generacion del Wallmapu" son eminente-
mente urbanas, modernas y viven su identidad indigena sin prejuicios ni
conflictos, sino con orgullo» (2017, p. 67). Esta descripcion calza perfecto
con la personalidad de Paula Baeza Pailamilla y otros artistas —como la
misma Daniela Catrileo y Sebastian Calfuqueo—, quienes se han desta-
cado en el medio artistico por insistir en evidenciar la herencia mapuche

en sus obras.

Por ultimo, la performance A la Negra la mataron despliega el cuestio-

namiento por los femicidios como practicas opresivas hacia la mujer:



el dominio patricarcal chileno se hace explicito a través de la inope-
rancia de la Fiscalia, del encubrimiento a la empresa RP Global, y, por
supuesto, de la propagacion del miedo como advertencia de la posibili-
dad de morir asesinada por ser mujer, medioambientalista y/o activista
mapuche. La ausencia de Macarena Valdés se traduce como la borra-
dura de la mujer en cuanto sujeto politico, y el homicidio parece ser una
medida de castigo ante la rebeldia femenina frente al extractivismo y por

trabajar en defensa de la comunidad mapuche.

En 2019, Paula Baeza Pailamilla vuelve accionar en Galeria Callejera, esta
vez con la performance Mij cuerpo es un museo presentada el 5 de enero
de ese ano en las afueras del Museo de Artes Visuales (MAVI). Dentro del
movil, Paula estd sentada sobre una base rectangular blanca. Ataviada
con el vestuario y la joyeria tradicional mapuche, su cuerpo esta comple-
tamente cubierto: su rostro y cuello estan ocultos por una malla negra;
las piernas, con pantys negras, ademas de guantes negros en las manos.
La obra estuvo en la via publica durante una hora, desde las 6 hasta las
7 de la tarde. El pUblico asistente eran personas que transitaban por el
Barrio Lastarria, otras que habfan entrado o salido del MAVI, y quienes

fueron gracias a la difusién del evento.

La artista define su accién de la siguiente manera: «La exposicion de los
oficios tradicionales mapuche por instituciones museales y su representa-
cion desde la mirada colonial ha instalado recortes estéticos que intentan
omitir los cuerpos que vivimos, gue seguimos existiendo. Suprimen la
identidad intentando exaltar un valor exdtico de nuestra cultura. Nos han
querido borrar pero los cuerpos seguimos aqui» (Baeza, 2019). La accién,
entonces, consiste en una critica hacia la presencia mapuche en el arte
desde lo objetual, desde las piezas de un pasado precolombino, como
si fuera un pueblo extinto y solo quedaran los vestigios arqueolégicos
que recalcan el colonialismo en el presente, porque la mayoria de los
museos chilenos hacen referencia a la cultura mapuche desde lo ances-
tral, como un gesto de evasion de la actualidad y del acontecer politico

que envuelve a la comunidad mapuche.

Sin duda, el titulo de la accién abre interrogantes sobre los dispositi-
vos museales de la galerfa en la que se presenta, y al mismo tiempo,
del museo gue esté de fondo, considerando que en el MAVI esté la Sala

Museo Antropoldgico de Santiago —abreviada Sala MAS—, espacio que
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cuenta con piezas tradicionales de la cultura mapuche y exposiciones
temporales de artistas que hacen referencia a los pueblos originarios.
En esa sala hay una vitrina central con objetos usados por las machis
(joyeria, cintas, kultrtin, etc.) que delinean la figura de una mujer mapu-
che. Desde mi perspectiva, esa machi imaginaria —construida a partir de
la percepcién visual que dispone trazar un cuerpo ausente con piezas
alrededor— sintetiza el punto de vista de Paula, pues las instituciones
museales deciden enfatizar los objetos de la tradicién mapuche sin acudir
a una imagen corpérea real, sin relacionarlos con el cuerpo. Podria pen-
sarse que es el mismo acto de desaparicion que sucede al encarcelar a
mujeres lideres o autoridades politicas mapuche —como lo son las machis
Millaray Huichalaf y Francisca Linconao—: el Estado utiliza y manipula la
ley antiterrorista n.° 18.314 para suprimir aquellos cuerpos femeninos de
la sociedad, mientras que los museos reproducen el gesto de la ausencia
al mantener la indumentaria, omitiendo la anatomia, como si el cuerpo
mapuche fuese tan subalterno que ni siquiera puede ser contemplado en
un museo. Durante la accion, la Caleria Callejera replica el mismo rol que la
Sala MAS al mostrar un cuerpo inadvertido, sin rostro, sin manos, ni pies;
lo Unico tangible para el espectador es el vestuario y la plateria mapuche.

Mi cuerpo es un
museo, Galeria
Callejera.
Fotografia de
Lorna Remmele.



A mi juicio, otra perspectiva viable de Mi cuerpo es un museo conduce
a pensar la correlacion entre la abstraccion de una mujer mapuche vy la
nocidén de musa —que constituye la etimologia de la palabra museo—,
pues la musa es una figura patriarcal en la que la mujer es reducida a un
acondicionamiento cosificado, objetual, como si se tratara de una deco-
racion. Igualmente, los museos muestran una (pseudo)admiracion frente
a la mujer mapuche, siempre y cuando esta mujer indigena permanezca

paralizada, apacible, detenida en un tiempo lejano en la historia de Chile.

Hay otro aspecto fascinante de analizar en cuanto a la duda que genera
la performance sobre si observamos un cuerpo vivo o un maniquf: Paula
se mantuvo en la misma posicién, quieta, durante una hora, y por lo tanto
podria especularse que estamos ante la instalaciéon de un maniqui, pero
quienes se acercaron a la vitrina notaron que habfa un cuerpo respirando
y pudieron entender que era la artista. La incertidumbre vy la perplejidad
emergen porque estamos acostumbrados a ver indumentaria mapuche
sin cuerpos que los sostengan. En una de mis conversaciones con la
artista, ella me mostrd una ldmina informativa de Icarito® sobre joyeria
mapuche en la que aparece el cuerpo de una mujer mapuche dibu-
jado, sin rostro, cargando la plateria tradicional. Al indagar en Pinterest
el enunciado «joyas mapuche», encontré no solo la misma ilustracion
de Icarito, sino también otras imagenes (Rodriguez, 2011) que probable-
mente sirvieron como referencias visuales para el proceso creativo de la
performance, pues muestran maniquies cubiertos por una tela negra 'y
con la joyeria mapuche respectiva, tal como Paula Baeza Pailamilla luce

en la performance.

En resumen, Mi cuerpo es un museo confronta a los espacios artisticos
que descontextualizan la cultura mapuche de su realidad actual. En para-
lelo, también plantea una critica feminista a la figura de la mujer mapuche
dentro de los museos que responde a la dindmica colonialista y patriarcal

de exhibirla ausente o como un sujeto de contemplacion.

3 Icarito fue una fuente de apoyo escolar para quienes pertenecemos a la
generacién de los noventa. Si bien en un comienzo fue una publicacién
en papel, hoy existe como pdagina web de consulta.
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En base a las acciones Etnoturismo, A la Negra la mataron y Mi cuerpo es
un museo, podemos observar que su estilo de performance es conciso,
conformado solo por su cuerpo y un par de elementos en escena. Siempre
elige una accién precisa, en la primera es tejer, en la segunda es sostener
y doblar un lienzo, en la tercera es estar simplemente sentada, y en todas
resulta suficiente para armar un discurso potente. La artista logra expo-
ner de manera clara sucesos actuales, la contingencia del turismo étnico,
el caso de Macarena Valdés y la estética mapuche en los museos. Hay,
ademés, una tendencia por el silencio, un silencio rebelado, un silencio
gue protesta. Las obras fueron presentadas en un doble espacio, es decir,
dentro de una institucion artistica y, a su vez, abiertas en la via pUblica
(dos acciones fueron realizadas en Calerfa Callejera y una en la explanada
del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos); las acciones se ubican

en ambos espacios simultdneamente y son accesibles a un publico general.

En relacién a las acciones de Paula Baeza Pailamilla, «<uno de los aspectos
clave al hablar del Performance art en América Latina es que su practica
en nuestros territorios ha estado fuertemente ligada al dmbito de las
luchas y reivindicaciones sociales, con casi la totalidad de los teéricos y
artistas que abordan la materia dando cuenta de su caracter eminente-
mente politico» (Gonzélez, 2016, p. 47). Asi, se comprende que en Chiley
en el resto de Latinoamérica la performance opera con cédigos politicos,
y por eso es coherente que la artista utilice la performance como medio
contestatario sobre su identidad étnica.

La historia de la performance chilena ha gestado una protesta constante
contra el sistema gubernamental: en plena dictadura militar, bajo la clan-
destinidad: en los anos noventa como denuncia a la falsa democracia;
en el presente, con una multiplicidad de discursos, entre los cuales el
feminismo ha estado presente desde la cuarta ola vivida en mayo de
2018: aquellas mujeres encapuchadas con el torso desnudo fueron el
comienzo; hoy, la Coordinadora 8M moviliza una serie de acciones a nivel
nacional como, por ejemplo, etiquetar las estaciones de metro y algunas
calles con nombres de mujeres, o desplegar lienzos en defensa del caso
de Macarena Valdés en puntos estratégicos de Santiago.

Por esta razén es importante destacar las obras de performance que
realiza Paula Baeza Pailamilla. Su cuerpo, atravesado por la memoria

mapuche, es también un cuerpo que posibilita la representaciéon de un

Mi cuerpo es un
museo, Galeria
Callejera.
Fotografia de
Lorna Remmele.
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mapuche feminismo en accién para ser visto por un chileno, un extran-
jero u otro mapuche que sea capaz de tomar conciencia, de cuestionarse
sobre los acontecimientos vigentes, de replantearse el lugar de las prac-
ticas artisticas y tedricas en donde se sitlan las mujeres indigenas en el
arte chileno y/o latinoamericano. En nuestro pais hay mucha filosofia
escrita respecto al binarismo y a la diversidad sexual, pero la disiden-
cia racial es un asunto problematizado por las humanidades, no por la
historia ni la teoria del arte chileno. Esto deja en evidencia un vacio en
los museos, archivos y plataformas virtuales para pensar y visibilizar a las
mujeres artistas con ascendencia étnica, independientemente de si sus
raices sean o no utilizadas como contenido artistico de sus obras.

Durante mi investigaciéon sobre mapuche feminismo, solo encontré tres
fuentes: los libros Zomo Newen, Mujeres y pueblos originarios, y las decla-
raciones del colectivo Rangifitulewfl. En agosto de 2019, este colectivo

fue invitado a participar en el Primer Encuentro de Feminismo y Pueblos

Originarios en la Facultad de Humanidades y Educacién de la Universidad




Mi cuerpo es un
museo, Galeria
Callejera.
Fotografia de

Lorna Remmele.

del Bio-Bio (Mapuexpress, 2017), lo que afirma un interés en abrir dia-
logos, interrogantes y saberes respecto al tema. La escasez de fuentes
manifiesta la deuda reflexiva, el desinterés social y la evasién cultural con
respecto a las artistas mujeres provenientes de pueblos originarios. Por
consiguiente, un ejercicio descolonizador y feminista podria ser investigar
quiénes son las mujeres indigenas que se dedican al arte contemporaneo
con el objetivo de visibilizarlas, para que sean integradas en el circuito
artistico y plasmadas en la historia del arte o teorfas afines; ojala fuese
este, también, un incentivo generalizado en las artes visuales y escénicas.
Una de las constataciones de Julieta Kirkwood (2017) es que «toda la his-
toria ha sido narrada por hombres», y la labor de muchas feministas ha
sido reivindicar la historia de las mujeres; por lo mismo, es comudn gue las
mujeres escriban sobre mujeres (por ejemplo, desde el enfoque mapuche
podemos nombrar a Margarita Calfio, Sonia Montecino, Patricia Richards
y Millaray Painemal, entre otras). Falta trasladar el pensamiento critico
al terreno artistico y valorar a las artistas emergentes que lo vinculan
con su herencia indigena desde un lenguaje contemporaneo, o incluso
a aquellas que, aungue no tengan necesariamente ascendencia étnica,
trabajen la tematica de las mujeres indigenas sin insistir en la visién desde
el folklore o de un pasado precolombino. En este contexto, la meta femi-
nista es tomar responsabilidad ante la necesidad de generar archivos que

sean Utiles para nutrir el arte chileno desde una perspectiva de género.

Paula Baeza Pailamilla es una artista emergente que ha trabajado la per-
formance durante ocho afos. En esa trayectoria, su orientacion tematica
fue, en un comienzo, la investigacion de su ascendencia materna, asu-
miendo la memoria familiar, social y politica que implica reconocerse
mapuche hoy, o como ella misma dice, «champurria», que significa 'estar
entre dos identidades’ —la indigena y la chilena—; asimismo, se autodeno-
mina warriache por habitar y reivindicar la cultura mapuche en la ciudad,
y es también feminista tanto por sus creaciones como por el activismo
en el colectivo Rangintulewfu. Con el transcurso del tiempo ha sabido
construir una autoria sélida desde la etnoconcepcién de género, con un
lenguaje de accion cada vez mas refinado, y merece considerarse una
referente en la performance chilena y latinoamericana. Desde mi punto
de vista, la reflexion sobre el cuerpo de la mujer mapuche en sus accio-
nes es relevante para el feminismo, el arte chileno contemporaneo y la

comunidad mapuche.
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La intencién de este ensayo es exponer la historia de Susana Wald
como ejemplo para la construccién de nuevos relatos de la historia
del arte latinoamericana. Al contemplar su pertenencia al movi-
miento surrealista y la totalidad de su obra, que va de 1957 a la
actualidad, proponemos plantear el analisis desde la perspectiva
de género, ya que es una éptica que nos permite entrever la inje-
rencia que tuvo su condicién de mujer en el desarrollo de su carrera
como artista visual en el siglo XX y XXI. Susana Wald se sitia entre
dos siglos que han percibido cambios significativos en cuanto al
estatuto de las mujeres en la profesion artistica. El compromiso
con los preceptos surrealistas, la emergencia de los movimientos
feministas y el surgimiento de nuevos medios y nuevas preocupa-
ciones en la esfera artistica han afectado de multiples maneras la
produccién artistica de Susana Wald. Tres miradas aprehenderan
la produccién creativa de la artista chilena: primero, su adhesién
al surrealismo; luego, el proyecto que atraviesa su obra, esto es, la
recuperacion de la experiencia de lo que ella entiende por lo feme-
nino; por uGltimo, abordaremos su condicién de género como signo
de la influencia que ha tenido su desarrollo de méas de cincuenta
afos como artista plastica.



Susana Wald (Budapest, 1937) se ha desenvuelto en diversos medios
como la ceramica, la escultura, el dibujo, el grabado, la pintura de caba-
llete y mural. Vivid trece anos en Chile (de 1957 a 1970), lugar en el que
se nacionalizd, y se dedicé al trabajo editorial, la gestién cultural y las
artes plasticas. Pese a ello, su aporte a la cultura y las artes no ha tenido
mayor alcance en Chile. Una hipdtesis que explicaria su omisién en la
historiografia nacional podria ser su migracion desde Chile a Canadéa en
1970 debido al ambiente hostil que generd su negativa a militar en la
Unidad Popular recién electa en esa época. Al no volver mas a Chile, se
corté toda posibilidad de pertenencia al &mbito artistico chileno, lo que

significd finalmente su desvanecimiento de la memoria colectiva.

Por otro lado, Wald ha comprometido su vida a la difusidn de artistas
y escritores surrealistas a través de proyectos editoriales y expositivos
de difusién del movimiento de vanguardia en Chile, Canadéa y México, v,
sobre todo, a la promocién del poeta y artista visual Ludwig Zeller (1927-
2019), su companero por mas de 50 afos, tarea que afectd al tiempo que

pudo dedicar a la promocién de su propia obra.

El surrealismo se planted a principios del siglo XX como un catalizador
frente al horror de la Primera Guerra Mundial. Su intencién fue crear un
didlogo entre interioridad y conciencia mediante procesos mentales de
liberacion oprimidos por la sociedad burguesa, nacionalista y conserva-
dora de la posguerra europea (Breton, 1985). Historiograficamente, se
enmarca dentro del proyecto modernista por su caracter estético y poli-
ticamente radical; de hecho, uno de sus objetivos fue introducir el valor
de lo femenino como herramienta que haria frente al androcentrismo
del pensamiento occidental. No obstante, en cuanto a la participacion
femenina dentro del movimiento, el surrealismo se vio afectado por la
dindmica que mermd a casi todos los movimientos en la historia del arte
en Occidente: la marginalizacion de las mujeres. El caracter revolucionario
del movimiento de vanguardia surrealista no pudo combatir el sistema
que envolvia al arte y que excluyd a las mujeres de sus instituciones
(Wolff, 2007).
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La aparicidon de la teoria posmoderna a mediados de la década del
cincuenta implicé una reorganizacién de las creencias socioculturales,
rechazd la creencia moderna del progreso y declard la diversidad vy la
expresidn personal como nuevas bases de las préacticas culturales con-
temporaneas (Lipovetsky, 2002). En el &mbito artistico, esto se manifestd
con el quiebre de la tradicién pléstica, el requerimiento de nuevos medios
(performance, video) y de nuevas subjetividades. Las practicas artisticas
posmodernas tienen en comun la diseminacién de los criterios de lo ver-
dadero y del arte (Lipovetsky, 2002). El surgimiento de nuevos formatos
de lo artistico emerge en la segunda mitad del siglo XX: la produccién de
artistas como Mary Kelly o Martha Rosler, por ejemplo, se enmarca en
el posmodernismo por la reflexién documentada que exhiben sobre
tematicas de la esfera privada y cotidiana (Owens, 1985). La aparicion de
nuevos recursos estéticos de desacralizacion de la tradicidn plastica y
de fractura con ideales propios de la modernidad occidental permiten
trazar un puente entre practicas feministas y el posmodernismo (Wolff,
2001) que busca romper con el proyecto universalista patriarcal, alimen-
tando didlogos en la reflexién tedrica y también en la practica feminista.
Es un puente gque permite acceder, desde la perspectiva de género, a la
produccion artistica de Susana Wald cuarenta anos después de haber
sido creada: si bien Wald no se declara feminista, su produccién artistica
tiene un caracter politico inherente a las practicas culturales realizadas
por mujeres, «por las relaciones gue sostienen o no con discursos domi-

nantes y modos de representacion» (Pollock, 1987, p. 98).

Susana Wald ha dedicado su trabajo visual y literario a la exploracidn
de la condiciéon de lo que ella entiende por «lo femenino» en un con-
texto de dominacién patriarcal que exalta, seglin sus propias palabras,
«lo nocivo de lo masculino». Wald no asocia un género ni sexo biolégico
a dichos conceptos, aunqgue sf atribuye caracteristicas binarias de pasi-
vidad/actividad que podrian suscitar un debate en torno al conflicto
esencialista del género. Sin buscar profundizar en dicho debate, con-
vocaremos la consigna que lanza Mary D. Sheriff en cuanto a lo «estéril
[de] prolongarlo si nos impide sefalar, estudiar, analizar, criticar, celebrar
o interpretar las obras de mujeres artistas que todavia permanecen
inmersas en la sombra o se encuentran relegadas al margen, y escribir su
historia» (Sheriff, 2074, p. 102). Al considerar la poca visibilidad de Susana
Wald dentro del prospecto de artistas latinoamericanas surrealistas



contemporaneas, resulta urgente revelar qué significa su busqueda de lo
femenino desde su préactica surrealista tomando en cuenta su condiciéon
de mujer artista. El anélisis serd situado desde la perspectiva de género
y no desde la empresa del redescubrimiento, ya que permite cuestio-
nar los relatos «neutros» de la Historia del arte y considerar el rol de las
instituciones y las estructuras sociales en la construccién de identida-
des artisticas. Este ensayo sobre la produccién artistica de Susana Wald
pretende analizar lo que significa «crear» cuando se ocupa una posicién

especifica en el orden social (Sheriff, 2017).

Primeros didlogos con el surrealismo

Susana Wald se gradué de la Escuela Nacional de Cerdmica de Buenos
Aires y se especializé en cerdmica decorativa. En 1957 decide, junto con
su primer esposo, mudarse a Santiago de Chile. Durante los primeros seis
afos en Santiago desarrollé su oficio y realizd encargos privados de piezas
utilitarias, ademas de involucrarse como voluntaria en la Cruz Roja. Luego
de una crisis personal y vocacional que la alejé durante un periodo de
la produccién artistica, Wald retomo su blsqueda creativa y se dedicd,
ademds, a una gestion activa dentro de la escena cultural chilena. Esto, a
raiz de un encuentro con el poeta y artista surrealista Ludwig Zeller' (1927-
2019) que le significd, en 1963, una inmersién formal en el movimiento
surrealista: gracias a lecturas que la interpelaron y estimularon,? Wald se
identificé como una surrealista instintiva al coincidir con la mayoria de
sus principios e inquietudes artisticas. Ludwig Zeller mantenia entonces
relacién directa con miembros del grupo surrealista Mandréagora, van-
guardia chilena que se habia formado a finales de los afios treinta. A partir
de los sesenta, comprometidos por el gusto surrealista de la colaboracion
artistica e intelectual, Ludwig y Susana se desenvolvieron como agen-

tes activos de la promocién del surrealismo en Chile, conscientes de la

1 Entre 1951y 1968, Ludwig Zeller fue el encargado de la Galeria de
Artes Plasticas del Ministerio de Educacién, uno de los pocos espacios

expositivos en Santiago durante ese periodo.

2 Elcirculo intelectual chileno disponia en ese entonces de mas de mil
ejemplares de literatura surrealista europea de autores como André
Breton, Philippe Soupault, Robert Desnos, Paul Eluard y Benjamin Péret.
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eclosion internacional de la que habia gozado el movimiento a partir de
la década del cuarenta y que propicié nuevos foyer latinoamericanos del

surrealismo como Chile, Argentina o México (Baciu, 1972).

En Chile, la pareja fundd una editorial surrealista y una casa cultural con el
mismo nombre: Casa de la Luna. Publicaron tres nUmeros de la revista y
también los catélogos de las exposiciones realizadas en ella, activa entre
abril y noviembre de 1968 (Wald, 2009). La casa reunié a artistas y escri-
tores contemporaneos vy se realizaron alli muestras de cine arte, lecturas
de poesia e incluso los primeros happenings y performances de la escena
artistica chilena. Ese mismo afo, Susana Wald realizé en paralelo una
labor activa como disenadora de portadas de la Editorial Universitaria:
en 1968 disefd méas de cien portadas para la coleccion Cormoran. En
su Ultimo afo en Chile, organizd junto con Ludwig Zeller la exposicidon
colectiva Surrealismo en Chile (1970) en la Casa Central de la Universidad
Catdlica en Santiago. Su objetivo fue crear un puente entre la generacién
surrealista de los Mandragora y su propia generacion, y, por otra parte,
marcar un precedente en la concepcion expositiva en Chile. El mon-
taje gozd de una libertad absoluta exigida por Zeller (de Santiago, 2013),
en el que habia que sacarse los zapatos para ingresar a la sala, ya que
Wald, junto con Valentina Cruz y Viterbo Sepulveda, pintaron el suelo del
espacio con figuras femeninas y masculinas desnudas, de las que surgian

elementos tridimensionales.

En 1970, Wald y Zeller migran a Toronto, abandonando un contexto
sociopolitico que amenazaba su ética y estética, caracterizada por el
ejercicio de la méaxima libertad. Siempre con el interés de promover
el surrealismo chileno e internacional, fundaron alli la editorial Oasis
Publications (1974-1994), la cual edité cerca de cincuenta titulos de poe-
sia y catdlogos en ediciones bilingles y trilinglies. Durante ese tiempo, su
relacion con el surrealismo se estrechd: participaron de Phases, colectivo
intelectual que reunié durante tres décadas a artistas y escritores europeos
y latinoamericanos, todos cercanos a los valores surrealistas como la prac-
tica automatica y la colaboracion; Phases se reivindico en la segunda mitad
del siglo XX como una prueba concreta de la continuidad del surrealismo
en el mundo. La pertenencia de la pareja a un colectivo vanguardista de
caracter internacional les permitié exponer colectivamente en paises como

Canadd, Portugal y Espana durante los setenta y ochenta. En esa época,



ademas, Susana participé del Aniversario nimero 50 del Primer Manifiesto

Surrealista en el State College de Pensilvania (1974).

Transgresion en la plastica

Susana Wald ha ido profundizando su implicancia con el surrealismo:
para ella, mas que un movimiento artistico, representa un modo de vida
en el que la «libertad, el amor y la poesia son elementos dominantes»
(Mabey, 2003, p. 17). El trabajo constante con su interioridad —onirica 'y
psicoldgica— ha influenciado su plastica desde 1964, aflo en que expuso
por primera vez de manera individual. Ludwig Zeller fue el curador de
la muestra que exhibid una serie de esculturas cerdmicas que surgieron
de un accidente que merece ser mencionado, ya que marca el inicio de
una busqueda artistica méas automatica: las piezas, aun blandas, eran
transportadas en auto por Susana cuando se vio envuelta en una brusca
frenada que cambié y deformd parte importante de la serie. Complacida
con el resultado del «incidente», las presentd tal cual quedaron vy, para
su sorpresa, obtuvo una buena recepcién del publico y de la critica. Este
episodio cumple con la nocién surrealista de azar objetivo, definido como
una confluencia inesperada entre lo que el individuo desea y lo que el
mundo le ofrece (Breton, 1976). En ese accidente, el azar tomd un rol de
mediador para Susana Wald, y al ano siguiente (1964) produjo piezas

Fragil (1972), de la
serie Platos. Ceramica
esmaltada. 35 cm
(didametro del plato).
Fotografia de Marcela
Taboada. Coleccién
Guillermo Garcia.
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gue, segln ella misma dice, «quiebran lo utilitario» (Wald, comunicaciéon
personal en Santiago de Chile, junio de 2018). Desde alli, y en linea con
la practica surrealista, inicid una blsqueda plastica basada en la nece-
sidad de modificar lo previsible. Wald dice que este ejercicio mantiene
la tensidon que otorga el procedimiento interior. La pieza Fragil es un
buen ejemplo de este gusto por la transgresion en su plastica: un plato
de 35 centimetros de didmetro hace de soporte de una taza quebrada
y reconstruida tal como cayd al suelo. Cabe destacar que la taza fue
creada y luego deliberadamente quebrada por la artista, lo que traduce
su intencién por transformar y explorar nuevas posibilidades del lenguaje

de la cerdmica y de los significados de los objetos utilitarios cotidianos.

El surrealismo de Susana Wald

Durante cincuenta anos, la artista ha explorado iméagenes mentales pro-
venientes de conexiones fortuitas, llegando a afirmar que su verdadera
patria es su mundo interior (Mabey, 2003). Interesada por el devenir de
la interioridad, Susana se compromete a experimentar con el automa-
tismo vy la experiencia de suenos semiconscientes. Este didlogo entre
consciente e inconsciente ha permeado la blsqueda de otros artistas
surrealistas. Una de las imagenes que emergid temprano en Susana Wald
fue la del huevo, figura que muchos surrealistas también trabajarony a
la que concedieron un lugar predominante. Susana Wald es consciente
de su linaje surrealista e indagaré en la forma ovalada durante mas de
veinte anos. Desconoce la razdn detras de esta necesidad de represen-
taciéon: «Lo que me llega son estas visiones a veces en semisueno [..] veo
los huevos en su ambiente, la cosa completa» (Mabey, 2003, p. 9). Para
la artista el significado de estas representaciones aborda la existencia
maés profunda del ser humano (Mabey, 2003). Influenciada por lecturas
sobre los arquetipos desarrollados por C.C. Jung, Susana Wald termind
relacionando los huevos con la figura de la Gran Madre: como potencial
de lo incubado, ambos representan entidades que dan vida y muerte a
la vez, y que simbolizan el flujo de la interioridad humana. En un aspecto
més metafisico, los huevos simbolizan para la artista lo ciclico y lo feme-
nino, significados que vincula con la etapa en la que los retrata (su fase
menopausica): Wald otorga a sus pinturas de huevos una imagen de
revitalizacion de ella misma. El simbolismo perteneciente a la esfera de la



experiencia femenina coincide con el valor que le atribuyeron artistas
asociadas al surrealismo como Leonora Carrington y Remedios Varo, con
quienes Susana comparte la experiencia de haber vivido en territorio
mexicano. En términos estrictamente visuales, encontramos entre Wald
y la generacién anterior de creadoras surrealistas el impulso por retratar
un imaginario propio de la tradicién de la vanguardia, pero reorientado
hacia una iconografia diversa en la que, no obstante, coinciden elementos

psiquicos asociados culturalmente a «lo femenino».

Revisita feminista del surrealismo

Una diferencia entre las mujeres de la primera generacion surrealista
(1919-1960) y Susana Wald es que esta Ultima se denomina «surrealista».
Las primeras consideraron la palabra reductora y miségina (Chadwick,
2012): la perspectiva de género ha visibilizado los obstaculos que debie-
ron sobrellevar las mujeres para reivindicar sus identidades artisticas a
principios del siglo XX. La revisita de las vanguardias por la critica femi-
nista de los setenta mostrd que la diferencia de género influyé en el
contexto de produccidn artistica de las mujeres. Es un momento en que
se cuestiona el relato «neutral» de la Historia del arte, lo que entrevid
la omisidn recurrente de las mujeres artistas en el relato de la historia.
El articulo fundamental de Linda Nochlin sefala la ausencia de mujeres
artistas dentro del pantedn de los Grandes Maestros y ademas concien-
tiza sobre la tardia profesionalizacidn de las mujeres en el arte (Nochlin,
1977). El articulo sirvid como eslabén de toda una proliferacion de estu-
dios feministas que hasta entonces no existian —en su forma de discurso
histérico— y cuyo desarrollo hoy toma en cuenta enfoques interseccio-
nales para visibilizar que las categorias sociales como el género, la etnia,
la clase u orientacién sexual son construcciones culturales que estan

relacionadas entre si.

La revisita feminista al movimiento surrealista se planteé desde el lugar
que ocupd la mujer dentro del surrealismo. Xaviere Gauthier, periodista y
escritora, fue la primera en clasificar las acepciones de lo femenino den-
tro de la literatura surrealista y criticd su caracter impositivo y reductivo
(Cauthier, 1971). Para la autora, la mujer surrealista es una construccién
masculina, una mediadora entre el mundo material y el mundo onirico.

El estudio de biografias de mujeres asociadas al surrealismo permite
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entrever la posicion ambivalente a la que la mayoria estuvo supeditada:

la mujer surrealista fue primero una musa, lo que en la préactica restrin-
gid la construccion de su identidad artistica individual (Chadwick, 2002).
Los estudios de género han contribuido a revelar las falencias de un
movimiento como el surrealismo, que, a pesar de su deseo de libera-
cion de la mujer, no pudo alejarse de la dindmica patriarcal. Desde alli
se han analizado las maneras en que las mujeres surrealistas abordaron

La mujer del albanil
(1982), de la serie
Las mujeres de.
Acrilico sobre

tela. 60 x 45 cm.



y renegociaron los principios surrealistas en sus obras® desde su propia

experiencia, tal como vimos, por ejemplo, con el tépico del huevo.

Susana Wald ha vivido su vida de manera surrealista y ha primado la
bUsqueda de libertad y la constante colaboracién. En términos plasti-
cos, destaca como una figura clave del surrealismo femenino chileno. La
herencia de los estudios de género concentrados en revitalizar relatos de
artistas en las vanguardias revela rasgos en comun entre el surrealismo
de Susana Wald y el de la generacién que la antecede, mujeres surrea-
listas que, de alguna u otra manera, se apropiaron de los principios del
movimiento y los volcaron a la construccién de sus identidades artisti-
cas. En ese sentido, podriamos asociar este linaje como una especie de
continuum®* de mujeres surrealistas: a través de las nuevas estructuras
visuales que constituyeron estas artistas, ellas exploraron y dieron valor
a las fuentes de saber de las mujeres en su relacién con la naturaleza, la

cultura, lo humano y los avatares psiquicos (Chadwick, 2012).

Destacar la experiencia femenina

En las imagenes que despliega Susana observamos una atencién especial
de la experiencia de las mujeres. Para Wald, la «mujer» y «lo femenino»
son conceptos construidos histéricamente a partir de visiones mascu-
linas. Aparece entonces, desde un dnimo mas consciente en las Ultimas
décadas, y guiado por lecturas sobre la psicologia «femenina», un
compromiso de la artista por recomponer la injerencia patriarcal en sig-

nificados como «lo femenino» o el «ser mujer».

3 Lalista es vasta, pero podemos nombrar a Remedios Varo, Kay Sage,
Leonor Fini, Leonora Carrington, Tina Modotti, Ithell Colquhoun,
Helen Lundeberg.

4 Término utilizado por Adrienne Rich en su ensayo Heterosexualidad
obligatoria y existencia lesbiana (1980). Proponemos aqui leerlo como
una inclinaciéon de querer romper con la esfera de dominaciéon masculina
para reinterpretar su realidad, gracias a herramientas surrealistas como
el automatismo y el autorretrato.

5 Podemos citar a Erich Neumann, B. De Shong Meador, Jean Shinoda Bolen.
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Desde un punto de vista pictdrico, muchas de sus obras exhiben expli-
citamente el sexo femenino. En La mujer del albanil, una vulva pulposa
ocupa casi la mitad de la composicion. Se trata del retrato de una mujer
en el que su cabeza ha sido reemplazada por un sexo femenino. La vulva
aparece insertada en el muro como si fuera un ladrillo: en un sentido
metafdrico, la artista parece dotarla de facultades constructoras. Susana
se inicia en la pintura a los 43 anos, momento en el que pinta desde una
intuicion méas que desde una intencién. El aporte de estas representa-
ciones de genitalidad y sexualidad femenina explicita como forma de
combatir su ausencia en la produccién artistica occidental corresponde a
una etapa tardia: «<Desde que examiné y calé el fondo de mis cuadros sé
mejor qué estoy haciendo y exploro mas a conciencia los problemas refe-
rentes a la condicién de nacer mujer y la esencia de lo femenino» (Wald,
2018, p. 3). Estas representaciones participan de la deconstruccién del

imaginario de los cuerpos femeninos dominantes en la Historia del arte.

La artista extremara este tipo de representaciones sobre la experiencia
de lo femenino en piezas cerdmicas como Escultura, en la que expone
una amalgama de senos y genitales biolégicamente femeninos combina-
dos con rasgaduras y orificios. Por una parte, la escultura hereda el gusto
surrealista de dislocar el cuerpo que percibimos, por ejemplo, en las
munecas de Hans Bellmer o en los sillones antropomorfos de Dorothea
Tanning; por otra, se enmarca también en su deseo por quebrar con los
canones de la cerdmica utilitaria. Este tipo de manifestaciones visuales
que planteaban la genitalidad y el deseo femenino se desarrollaban para-
lelamente en México con obras como Hora y media (1977) de Lourdes
Grobet 0 A veces me espantan mis fantasias (1977) de Mdnica Mayer, y
posteriormente, en el sur del continente, con la artista argentina Liliana
Maresca. Durante la ola feminista de los setenta, la produccidn artistica
realizada por creadoras pone al centro de la obra el cuerpo de la mujer.
Si bien la intencién de la escultura de Susana Wald nace aislada de una
militancia directa con el feminismo, existen cruces entre la amalgama de
genitales y senos que produce la surrealista con el tratamiento del cuerpo
propuesto por el body art, los happenings, las performances y fotografias
gue desarrollan muchas mujeres en América Latina durante ese periodo.
El cuerpo sirvié también a la reconstruccién de las nuevas identidades

de las mujeres en la sociedad.

Escultura (1976).
Ceramica
esmaltada.

14 x 22 x14 cm.
Fotografia de
Marcela Taboada.



Recuperacion de un linaje

Susana Wald presencid el surgimiento de los pensamientos feministas y
ha sido testigo de su evolucién. Hoy, cuarenta anos después de la llamada
«segunda ola» del feminismo, ella apoya la intencién feminista de rebatir
la dominacién masculina, pues entiende que afectd su desarrollo como
artista (Wald, comunicacién personal en San Andrés Huayapam, México,
agosto de 2019). Wald experimentd el haber nacido mujer en sociedades
occidentales, y en términos intelectuales lo ha canalizado en un interés

por destacar a referentes femeninos en su obra pléstica vy literaria.

Como traductora al castellano publicd Tres grandes poemas de Enjeduana
dedicados a INANA (Wald, 2009), libro de poemas de la sacerdotisa de
la ciudad de Ur, considerada una de las primeras poetas de la historia,
anterior a Homero. Para Susana, el linaje femenino representa la evolu-
cion de la condicion de la mujer, y su existencia y valorizacién son claves
para alcanzar un estado de libertad total. Ha buscado, por ende, revertir
la ausencia de figuras femeninas en los grandes relatos de la Historia,
abocandose a recuperar figuras que dan sentido a su blUsqueda artistica,
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por ejemplo, con la serie Artemis (2016-2017). La lectura de los arquetipos
junguianos la acercé al mito griego de la diosa Artemis, caracterizada
como auténoma e inddmita. Para celebrar sus 80 anos, Susana relaciond
la lectura del mito con su experiencia personal a través de un relato de
diecinueve pinturas que se siguen linealmente: segln el mito, la diosa
Artemis caza en el bosque, tal como Wald —cuyo apellido, en aleman,
significa 'bosque'— ha atravesado, simbdélicamente durante decenios, la
propia selva oscura® del proceso creativo. La serie, que integra perso-
najes mitoldgicos como Hécate, la propia Artemis y Selene, comienza
con un autorretrato, Punto de partida (2016), la primera representacion
de si misma en gran formato de su carrera. El autorretrato es un tema
frecuente en la plastica femenina surrealista, pues combina la predilec-
cién por la introspeccion y el autoconocimiento con una voluntad de
las artistas de reafirmar su realidad frente al mundo (Chadwick, 2002).
Susana ejecuta su primer autorretrato casi 40 anos después de iniciarse
en la pintura, distancia que ella explica por una tardia toma de concien-
cia de si misma (Wald, comunicacion personal en San Andrés Huayapam,

México, agosto de 2019).

Al destacar a referentes femeninos como la poeta Enjeduana o diosas
vigorosas, la artista chilena participa en la empresa de revitalizacion de
referentes mujeres en la Historia, accion subversiva en el sentido de que
reemplaza la «validacidon precedente por la via de los mega-padres a
favor de sus propias maestras femeninas del pasado y contemporaneas»
(Schor, 2001, p. 125). Si la validacion para los grandes relatos de la historia
sucede en la transmision hombre a hombre u hombre a mujer, al convo-
car a mujeres Susana construye y accede a su propio pasado, entendido
como una continuidad y no como una serie de islotes separados ni como
«excepciones, como sujetos extranos» (Schor, 2001, p. 128). Esta decision
consciente y trabajada por parte de la artista permite, desde la perspectiva
de género, situarla dentro de una estrategia de deconstruccion del canon
«neutro» (Pollock, 2001) que contribuye a la falta de representaciones
femeninas en composiciones erdticas o rituales en medios nobles como
la pintura de caballete. Respecto al riesgo esencialista de dicha practica,

Janet Wolff argumenta que la estrategia celebratoria permite la visibilidad

6 Segln lo menciona Dante en el inicio de la Divina comedia.

Punto de partida
(2016). Acrilico
sobre tela.

98 x 80 cm.






70

de la «experiencia compartida de “lo femenino” de un modo que [..] no es
necesariamente esencialista» (Wolff, 2007, p. 106). La perspectiva de género
rescata la decision de la artista surrealista de convocar a referentes mujeres
y la sitla dentro de una practica comuln de artistas que ponen por delante

la experiencia femenina en su obra.”

Reflexién en torno a la doble condicién

Los relatos feministas de la segunda ola replantearon, desde diferentes
lugares de enunciacién, por cierto, el estatuto de la mujer dentro de la
sociedad; de manera coincidente, se concluyd que la mujer no era Uni-
camente un ente reproductivo dentro del esquema de familia, sino que
puede y debe ser productiva. Exigieron asi la soberanfa total sobre sus
cuerpos, ademas del derecho masivo e igualitario a profesionalizarse.
Segln Virginia Woolf, es la autonomia econémica la que permite la eman-
cipacién de la mujer y no, como se pretende, el derecho a voto (Woolf,
1977). Para las mujeres de los setenta esto implicé en la practica la dificul-
tad de conjugar la esfera privada con la pUblica y la lucha contra el doble
estatuto que emergid entonces y que afecta todavia a las mujeres: ser
madre y profesional. Susana Wald se enmarcé dentro de esta dicotomia
al querer combinar una carga laboral considerable con su deseo de desa-
rrollo artistico. Este Ultimo lo ejercié paulatinamente, en sus ratos libres.
En ese sentido, la doble condicién de las primeras surrealistas —musa y
artista— mutd desde los anos sesenta a una doble condicién practica de

proveedoras y artistas: Susana Wald se vio afectada por ambas.

Esta doble condicién la materializé en su serie Las mujeres de (1982-
1989), originada por una broma a modo de dibujo que envid por correo
al fundador del grupo Phases. Son veintidds acrilicos sobre tela en los
que figuran retratos de mujeres cuyos cuerpos son reconstruidos como
objetos que toman atributos en funcion de las profesiones de sus cényu-

ges: la mujer del coleccionista se convierte en un mueble que ensefa los

7 Wolff cita a artistas como Nancy Spero, Judy Chicago y Miriam Shapiro.
En Latinoamérica encontramos a Maria Izquierdo, Frida Kahlo y el
colectivo mexicano Polvo de Gallina Negra.



senos y la mujer del musico muta en un hibrido mitad instrumento, mitad
humana. Los primeros son objetos con partes del cuerpo femenino: sillas,
muebles, cajas. Posteriormente, y con una narrativa visual mas clara,
aparecen anatomias femeninas mas reconocibles, como en La mujer del
fotégrafo (1988), en la que identificamos torso, brazos y rostro humano.
No es hasta afos mas tarde que la artista le otorgd el valor de una pro-
testa inconsciente a la serie (Mabey, 2003): «Cuando pinto mis mujeres
de, no tengo idea qué pienso. Pienso que es un chiste estupendo [..].
Cuando pinto estas series, no me doy cuenta de gue es algo que puede
adscribirse al feminismo hasta anos después» (Wald, comunicacién per-

sonal en San Andrés Huayapam, México, agosto de 2019).

En efecto, subyace a la obra La esposa fiel una critica a la condicion de
pasividad de las mujeres dentro de la esfera doméstica. La silla, objeto
de reposo, presenta un respaldo con forma de espalda y un asiento de
donde surgen gliteos de mujer. Seglin denota el titulo, es una configura-
cion proveniente del imaginario del conyuge y que sugiere la apropiacion
sexual del cuerpo femenino de la esposa: la espalda gacha y los glUteos
expuestos; el rostro no es primordial. Si bien en aquel periodo no existia
una intencion feminista en su produccién, entiende hoy que la broma
de la mujer-mueble es todavia un asunto publico. AUn sin militar, en su
época, la serie tuvo consecuencias para Susana Wald: no tuvo buena
recepcion por parte del fundador de Phases, quien la excluyd de las
exposiciones colectivas posteriores. En cuanto a la recepcién publica,
le tomd anos vender alguna de las pinturas o lograr que se comenta-
ran. El Unico que se interesé en la época fue Arturo Schwarz, curador y
escritor surrealista, quien escogid La mujer del alfarero (1984) para exhi-
birla en el pabellén Arte y Alquimia de la Bienal de Venecia de 1986.
La serie Las mujeres de impacta por su originalidad y tono subversivo,
como lo entiende Criselda Pollock en cuanto a la posibilidad que proveen
las préacticas estéticas de desplazar significados: «En la obra de artistas
que llamamos mujeres, no debemos buscar signos de una femineidad
conocida [..], sino signos de la lucha estructuralmente condicionada y
disonante de la femineidad con el falocentrismo» (Pollock, 1999, p. 155).
Ya sea por lo sorprendente de estos cuerpos o por lo acido de su relacion
con los titulos que eligid, la serie Las mujeres de aporta, desde el humor

negro y lo insdlito, nuevas dpticas sobre la dominacién masculina.
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La esposa fiel
(1982), de la serie
Las mujeres de.
Acrilico sobre
tela. 60 x 45 cm.

Debemos situar el contexto de produccién de la serie Las mujeres de con
el de su experiencia en cuanto mujer de Ludwig Zeller. A pesar de haber
trabajado durante mas de cuarenta anos de forma horizontal, junto
con y no detras del poeta, la identidad de Susana Wald ha sido refe-
rida durante cincuenta anos en su funciéon de mujer del poeta mas que
como artista visual. La pintura La novia mistica presenta a una mujer
que exhibe su corazdn palpitante y del que se distinguen unos versos
de un poema de Ludwig Zeller. Su préctica colaborativa hace de ellos un
ejemplo de pareja artistica del siglo XX tal como lo son también Sonia
Terk y Robert Delaunay. Sin embargo, como senala Whitney Chadwick en
su estudio sobre las consecuencias que tuvo para Sonia Terk ser pareja

de un artista (Chadwick, 2001), detras del enriquecimiento mutuo de la



La novia mistica
(1984), de la serie
Las mujeres de.
Acrilico sobre
tela. 60 x 45 cm.

pareja, la historia del arte prioriza la produccion individual, lo que faci-
lita, desde una optica patriarcal, la omisién de la produccion artistica de
las mujeres. El resultado es un relato de la pareja que proyecta «la rela-
cion de trabajo [..] subrayando una complementariedad asegurada por
la diferencia y por las relaciones tranquilas de dominio y subordinacion»
(Chadwick, 2001, p. 310). Sin una metodologia critica que permita eva-
luar el intercambio creativo de empresas tan fusionadas como las de los
Delaunay o la de Wald-Zeller, se corre el riesgo de asociar a la artista al
molde del proyecto masculino, dejando de lado las habilidades y estra-
tegias individuales. Emerge, a modo de hipdtesis, una tercera arista de la
doble condicion que vividé Susana Wald en el desarrollo de su identidad

artistica: la de ser artista y pareja de un artista.
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Paisajes de piel

La perspectiva de género es capaz de producir nuevos significados al
considerar las tematicas, técnicas y medios que conforman una obra de
arte como signos de «practicas culturales», como afectos gque se traspa-
san continuamente de la historia al inconsciente humano (Pollock, 2001).
La serie de dibujos Paisajes de piel (1972-1973) ejemplifica la experiencia
de querer combinar la carrera artistica profesional con las obligaciones
culturales del género femenino heterosexual en la Canadéa de los setenta,
momento en que Susana Wald se instala junto con su familia en Toronto.
Ella entiende la dificultad que implica ser mujer y creadora en el siglo XX:

Hay un problema, si el varén se preocupa de hacer los
quehaceres del hogar, no le queda mucho tiempo para
pintar, asi de simple. Fue el caso mio también. ;En qué
momento voy a estar pintando un cuadro grande? No
puedo empezar a pintar una obra mayor hasta que llego
a México y ya no atiendo a mis hijos, una sefiora me
hace la limpieza y la sopa. (Wald, comunicacién personal
en San Andrés Huayapam, México, agosto de 2016)

Wald le dedicé una hora, todas las noches que pudo, a Paisajes de piel.
Al final de su jornada laboral, pintaba una serie de dibujos en forma
automatica, con el fin de ejercitarse. Son dibujos anatémicos de carac-
ter erdtico, cuerpos sin identidad que se expanden a modo de paisajes
oniricos y voluptuosos. La serie de mas de 50 dibujos se divide en dos
formatos: dibujos terminados y firmados por la artista, y otros a medio
pintar, sin completar, sin firmar. Susana explica que, por su rol de madre
y conyuge, muchas veces los 60 minutos que disponfa para realizar sus
dibujos eran interrumpidos por quehaceres domésticos (Wald, comuni-
cacién personal en San Andrés Huayapam, México, julio de 2016). Aungue
no retomo los dibujos inacabados, estos adquieren un relevante rol de
archivo y sirven como prueba del contexto en el que fueron producidos:
el caracter non finito del trazo es un testimonio biogréafico, un homdlogo
de la experiencia de Susana en su desarrollo como artista plastica en los
setenta. La perspectiva de género en la historia del arte funciona como
clave analitica para reactualizar el objeto mismo de produccion; en este

caso, sus paisajes inacabados que funcionan como testimonio visual de

Sin titulo
(1973), de la
serie Paisajes
de piel. Tintay
lapiz de color
sobre papel.
31,7 x 24 cm.
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la obligacién social impuesta a las mujeres: un ser en constante disponi-
bilidad para las y los otros. De alguna manera, los Paisajes de piel actlan
como pistas de la trayectoria de la artista, como egodocuments que
aclaran un poco mas su contexto (Dekker, 2002). El término, acunado en
1955 por el historiador aleman Jacob Presser, incluye documentos como
memorias, autobiografias, cartas personales y todo tipo de archivo de
caracter intimo que contribuya a contextualizar y densificar la biogra-
fla de un individuo. Los dibujos incompletos que realizé Susana Wald
para ejercitar su mano de artista se convierten, 40 anos después, en una
metéfora de las dindmicas de género que pudieron afectar al desarrollo

material de su obra plastica.

Notas finales

El andlisis anterior buscd resignificar la trayectoria de Susana Wald
teniendo en cuenta su pertenencia a un movimiento como el surrea-
lismo y su condicidon de género. Mediante entrevistas con la artista, el
analisis de sus obras y de una bibliografia feminista, se intenté argumen-
tar el interés que tiene el anélisis de la obra de Susana Wald desde una
perspectiva de género (Pollock, 2001). Primero, se trata de revelar su
testimonio con el fin de incluirla en la historiografia contemporanea: la
obra de la artista surrealista tuvo que esperar 40 anos para aparecer en
discusiones e instancias de estudio critico sobre su produccion.® Desde
alli, Wald integra un grupo de creadoras latinoamericanas vinculadas
a la vanguardia surrealista como Leonor Fini, Remedios Varo, Leonora
Carrington y Marfa Izquierdo, entre tantas otras.

Ademaés, la perspectiva de género permite especificar el surrealismo al
que ella adhiere y que, como vimos, provino de intuiciones tempranas
que adaptd a sus propias inquietudes. Las mujeres asociadas al surrea-
lismo tendieron a reconfigurar el universo surrealista al desarrollar
nuevos significados y estrategias visuales. Las surrealistas privilegiaron

el automatismo, los elementos cabalisticos, el erotismo andrégino —y

8 Enjunio de 2018 se organizd un conversatorio dedicado a la artista
Susana Wald en la Universidad Alberto Hurtado de Santiago de Chile.

Fue el primero dedicado exclusivamente a ella.



no exclusivamente del cuerpo femenino—, las méascaras y la colaboracién
entre mujeres. La adherencia a principios surrealistas funciona para las
artistas, en cierta forma, como un pasaporte de libertad para explorar
su imaginacién y revelar las pasiones y aprehensiones de sus identidades
artisticas (Chadwick, 2012).

Las herramientas metodoldgicas que proporciona la perspectiva de
género permiten considerar la preocupacién de Susana por lo femenino
y su materializacién tanto en las tematicas que escoge como en la cita
a referentes femeninos de la Historia desde un lugar comprometido.
Observamos en las elecciones de la artista una intencién por continuar
desarrollando un linaje visual de la experiencia de lo femenino. Wald apa-
rece entonces como un agente activo de la promocién de un lenguaje
plastico «impatriarcal» (Gauthier, 1971, p. 87) y su creacién artistica como
un corpus de obra resistente en su tiempo —Yy en la actualidad— a una

Historia que ha destinado a las mujeres a su propia negacion.

Susana Wald opté desde temprana edad por romper con la estructura
y en 1964 lo concretiza en la cerdmica, cuando expone pUblica y exito-
samente el quiebre de su obra. La vida de Susana ha estado permeada
por la simbdlica de la fragmentacion: la salida forzada y violenta de su
natal Budapest, su salida de Chile y los posteriores y abruptos cambios
de residencia; su obra escultdrica y las tematicas de su plastica —cuerpos
dislocados, por ejemplo—; y su condicidén de mujer artista al tener que
fraccionar su tiempo para llevar a cabo ambos roles. Esto Ultimo, como
vimos, influencid en gue se le reconociera més como la «mujer de» que
por su carrera artistica. Frente a esto, con los anos, y tanto desde un
trabajo interior profundo como desde una firme creencia en su libertad,
Wald ha sabido canalizar esta fragmentacion y reconfigurar sus deseos
estéticos y éticos: la experiencia y procesos del devenir mujer han estado,
de manera inconsciente o consciente, en el centro de su produccién
creativa. Es necesario, desde la perspectiva de género, revelar, analizary
criticar ese enfoque, con el fin de integrar bibliografica e histéricamente

a Susana Wald en los anales del arte chileno y latinoamericano.
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LAS HIJAS Y EL PADRE:

UNA LECTURA DE EL PADRE MiO, DE
DIAMELA ELTIT Y LOTTY ROSENFELD

IGNACIA BARROS CACERES



En el presente ensayo se desarrolla una lectura del libro y el video El
Padre Mio de Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld, y se propone que las
autoras realizan un recorrido histérico que incluye la nostalgia por
la Unidad Popular, la represién dictatorial y la batalla femenil por
mantener viva la memoria. Al realizar este recorrido histérico, optan
por elegir al Padre Mio como figura paterna, lo que se traduce en
una lucha contra el orden patriarcal de la dictadura militar.



l. Escena de avanzada

En Chile, durante la dictadura civico-militar encabezada por Augusto
Pinochet Ugarte (1973-1990), se desarrollé un movimiento de produccién
artistica al cual la tedrica Nelly Richard denomind Escena de Avanzada.
Quienes fueron incluidos en esta denominacion realizaron obras que,
bajo una l6gica neovanguardista, rompian con las fronteras tradicionales
del trabajo disciplinario y daban comienzo a un nuevo panorama situado

en contra del canon y el autoritarismo dictatorial.

Esta nueva simbologia se representd a través de la utilizacién del cuerpo
y de la ciudad como forma principal de material artistico. El cuerpo se
transformo en el soporte de la obra, lo que permitié que se generara una
estrecha relacién entre la intimidad del/de la artista y su contexto social.

En este contexto, uno de los propulsores de la utilizacion del cuerpo
como soporte de obra es Carlos Leppe, quien en el ano 1980 realizé una
performance titulada Las cantatrices, donde interpretd una épera con
torso, brazos y manos enyesadas, la cara maquillada y la boca abierta
con un aparato de ortodoncia. Esta performance fue grabada y luego

reproducida por separado en una instalacion titulada Sala de espera.

Por otro lado, Raul Zurita realizé algunas acciones de arte en donde
atentd contra su integridad fisica. En 1980, el poeta atacd sus 0jos con
la intencién de cegarse, accion que se describe en las paginas finales de
Anteparaiso (1980). El mismo ano, Diamela Eltit llevd a cabo una accién
similar en la performance Zonas de dolor realizada en un burdel de la
calle Maipu: la escritora se cortd y quemo los brazos y piernas, para luego
leer parte de su novela Lumpérica. Hacia el final de su intervencién, Eltit
se dirigi6 a la calle y lavo la vereda del prostibulo. Ambos artistas intentan

representar el dolor de un pals en sus propios cuerpos.

Otro ejemplo de la utilizacion del cuerpo como medio de produccién
artistica es la labor de Elias Adasme, quien entre 1979 y 1980 realizé una
serie fotogréfica en la que aparece semidesnudo en distintos lugares: col-
gado de cabeza en un letrero del metro Salvador; parado al lado de un
mapa de Chile; en un fondo negro, de espaldas, con el mapa de Chile
dibujado en su cuerpo. En esta sesidn se pone en la palestra la probleméa-
tica del cuerpo individual en contraposicién al espacio social, ademas de

utilizar la corporalidad como evocacién de la identidad nacional.
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Junto a la corporalidad, la ciudad y los espacios colectivos pasan a tener
un rol fundamental y se sitlan como el soporte de varias obras, lo que
permitié transformar la realidad social en la base de sus proyectos. Un
ejemplo de esto es el trabajo artistico desarrollado por Lotty Rosenfeld.
En su primera accién de arte, Una milla de cruces sobre el pavimento (1979),
intervino los signos de transito de la calle Los Militares, en la comuna de
Las Condes. La artista colocd una linea horizontal sobre las lineas vertica-
les del transito en el pavimento, transformandolas en un signo +. A través
de esta accion logréd quebrantar los simbolismos de la urbe y alterar el
espacio comunitario —un espacio coartado y limitado— para transfor-

marlo en uno que permita la reflexién y la opinién de los transelntes.

Siguiendo esta linea de trabajo, en 1979 se conformo el Colectivo de
Acciones de Arte, mas conocido como CADA. Este fue un colectivo
de arte interdisciplinario integrado por dos artistas visuales, Juan Castillo
y Lotty Rosenfeld; dos escritores, Diamela Eltit y Rall Zurita; y un socié-
logo, Fernando Balcells. El grupo asumid la tarea de desafiar los limites del
trabajo artistico a través de la utilizacién del espacio publico: sus inter-
venciones en la ciudad de Santiago tenian la intencién de generar revuelo

entre los ciudadanos que integraban la sociedad dictatorial.

Al optar por utilizar la ciudad como base de su trabajo artistico, las y los
integrantes del CADA se enfrentaron a una poblacién fracturada en lo
simbdlico, lo que afrontaron con la inclusién de ciudadanos y transelntes
en el desarrollo de sus obras. Desplegar sus acciones en la calle significd
abrirse espacio dentro del sistema dictatorial, gracias a lo cual lograron
dar cuenta de sus proyectos. Por otro lado, consiguieron proponer a la
ciudadania una discusion centrada en los encuentros que guarda el arte
con la politica, nexos que podemos analizar hoy en dia gracias a la docu-

mentacion de su quehacer artistico.

Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld realizaron varios trabajos en conjunto. Las
obras que elaboraron de forma colaborativa se iniciaron con su partici-
pacion en el CADA y continuaron con otros proyectos que ejecutaron de
forma anexa a este grupo. Su trabajo encierra una reflexion importante
sobre el vinculo que existe entre el arte y la politica. Sus obras, que se
relacionan de forma directa con la marginalidad, logran generar un espa-

cio de resistencia, el cual se ubica en el cruce del arte con la literatura.



Il. La historia del eriazo

En 1980, Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld comenzaron un proceso que
denominaron «salidas a la ciudad». Estas eran instancias de blsqueda e
investigacién urbana que se centraron en los limites del espacio comu-
nitario, especificamente en las realidades de diversos sujetos y grupos
marginales. En el afio 1983, en un sitio eriazo de la comuna de Conchali,
conocieron a un indigente esquizofrénico que se encontraba en estado
de delirio, a quien nombraron Padre Mio. Las artistas sostuvieron tres
encuentros con el Padre Mio, en los afios 1983, 1984 y 1985, ocasiones
en las que lo escucharon y tomaron registro de sus hablas. A partir de
estos encuentros se publicd un video! (1985) de nueve minutos y cua-
renta segundos —al cual las autoras clasificaron como documental—y un
libro (1989) de sesenta y dos paginas. En ambos relatos, que dialogan con
estilos cercanos al testimonial, se puede apreciar fragmentos del habla
de este indigente esquizofrénico, que se relacionan directamente con la
historia nacional y latinoamericana.

El video y el libro titulados El Padre Mio proyectan un relato histérico que
se configura a través de los discursos de distintos grupos marginales, las
hablas del loco y las fechas de elaboracién de cada obra. Este recorrido
fragmentado incluye la nostalgia por el pasado de la Unidad Popular, la
realidad represiva de la época dictatorial y la lucha femenil en contra del
olvido. Las voces que componen el documental retinen distintos aspectos
de su realidad, con lo que trenzan la historia no oficial del pafs.

No es facil intentar dar un orden cronoldgico a los distintos hechos que
se incluyen en los relatos ni tampoco una estructura a una voz que se
caracteriza por romper (incluso destrozar) el panorama social, cultural e

histérico de los ochenta:

1 Laobraaudiovisual El Padre Mio es realizada por tres autores: Lotty
Rosenfeld, Diamela Eltit y Juan Forch. A pesar de que Juan Forch aparece
en los créditos del documental, [lama la atencién que su nombre no
se mencione en el catalogo del Cuarto encuentro franco-chileno de
video-arte —instancia en la que se da a conocer el video—. Tampoco es
mencionado en la presentacién del libro —en donde Diamela Eltit habla
sobre los encuentros con el Padre Mio— ni en las entrevistas en las que

se interroga a la autora sobre la obra.
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Los compromisos de los delegados de las Naciones
Unidas ahora tienen que hacerse presentes, relacionados
con esas garantias, ya que tiene que hablarse de eso

en las representaciones de senadores y diputados y
alcaldes y regidores, de las representaciones municipales,
doctores y participantes, ya que incluso yo he hablado
con el veterinario del Club Hipico y del Hipédromo,

ni los doctores que atienden al personal relacionado

con el medicamento en procedimiento personal y

para los caballos de fina sangre. (Eltit, 1989, p. 41-42)

Las hablas del Padre Mio rompen con la estructura légica que rige el
imaginario del pafs. La politica, que no tiene una estructura estable, se
entrelaza de forma absurda con la economia y la salud. Distintas profe-
siones, distintas organizaciones y distintos cargos gubernamentales se
mantienen enlazados a un medicamento. A pesar de la ruptura légica,
me parece gue es interesante disponer los acontecimientos en un orden
progresivo, para asi poder comparar la linea argumentativa de las obras

con la linea histérica del panorama nacional.

En la presentacion del libro, Diamela Eltit compara los discursos del
indigente con la realidad dictatorial —«Es Chile, pensé» (1989, p. 17)—,
lo que da pie para creer que es posible desentranar un relato de pais.
Los discursos del loco son mas que un testimonio personal, son el tes-
timonio de todo un pueblo que se estd desmoronando por los abusos
y el constante control de la informacién: «Chile entero y a pedazos en
la enfermedad de este hombre; jirones de diarios, fragmentos de exter-
mino, silabas de muerte, pausas de mentira, frases comerciales, nombres
de difuntos» (1989, p. 17). El Padre Mio representa la realidad de una

nacion enmaranada, cadtica y en crisis.

Entre el segundo y el cuarto minuto del video encontramos una agru-
pacién de mujeres, quienes marcan el inicio en el recorrido. En los dos
relatos, son precisamente las mujeres quienes se encargan de mantener
la memoria activa y dar testimonio de su pasado. Ellas, en un intento por
entender su estado actual, de terror y miseria, vuelven a los gobiernos
predictatoriales, lo que permite fijar un punto de partida en la linea histé-
rica. En esta vision retrospectiva, hacen referencia a los tiempos del salitre



[Grupo de
mujeres]. Captura
del video El Padre
Mio (1985).

y a los gobiernos de Alessandriy de Frei; sin embargo, dejan en claro que
el verdadero momento en el que tuvieron la oportunidad de participar de
forma activa fue en el gobierno de la Unidad Popular. No solo recuerdan
de manera nostélgica los beneficios que tuvieron, también ven con miedo

los infortunios que les puede seguir trayendo la dictadura:

Lo que se vivié antiguamente en los tiempos de la
salitrera, en los tiempos de Jorge Alessandri, podria
decirse también en el gobierno de Eduardo Frei un
poco. Donde tuvimos mayor participacion fue en el
gobierno del 70 al 73, y ahora nuevamente estamos
sin tener acceso a la salud, a la educacién, estamos
viendo con alarma cémo se nos estan quitando
todos nuestros derechos. (Rosenfeld et al., 1985)

En las hablas del Padre Mio también podemos encontrar vestigios del
pasado. Los nombres de Alessandri, Freiy Allende se cruzany entrecho-
can, lo que hace difusas las diferencias entre cada uno de ellos. «Yo tengo
un compromiso con el Presidente Alessandri, ya que yo fui solicitado por
él, por el senor Frei y por el sefor Allende» (Eltit, 1989, p. 45). Este com-
promiso se transforma en un compromiso mayor, en uno con la memoria,
la cual se ha ido deteriorando a causa de la brutalidad dictatorial que

maneja los medios de comunicacion y moldea a su manera la realidad.

En mé&s de una ocasién el Padre Mio habla sobre Allende: su nombre

—al igual que todos los nombres propios— se diluye y desaparece con
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facilidad. A pesar de lo difuminadas que pueden parecer las menciones
al expresidente, hay un dato bastante claro que se repite en dos opor-
tunidades, y que corresponde a la declaracién de haber votado por el
gobierno de la UP: «Yo voy a hablarle muy franco: yo le di parte del sufra-
gio al sefor Allende por el Partido Socialista y Comunista» (1989, p. 41);
«Pero yo si que soy comunista y socialista, claro que lo soy, y di el sufra-
gio por él, por el sefor Allende. Pero el senor Allende no es el que da las
6rdenes ahora, las da el sefior Colvin» (1989, p. 46). Esto nos remonta al
proceso de campana y eleccion de 1970y, paralelamente, conmemora el
éxito y el posterior fracaso democratico de la UP.

I1l. Las fisuras del terror

La linea histdrica continla, la realidad dictatorial se puede apreciar desde
multiples sectores. En el inicio del documental nos encontramos con
una manifestacién en la que se exige «pan, trabajo, justicia y libertad»
(Rosenfeld et al., 1985). Desde el primer momento vemos el descontento
de los participantes. Su discurso se ve influido por los proyectos que
fracasaron y se destruyeron tras el golpe de estado, los cuales se man-
tienen a flote en el imaginario social. Los recuerdos del gobierno de la
UP se mantienen en los gritos de «el pueblo unido jaméas serd vencido»
(Rosenfeld et al., 1985). Los gritos de apoyo se alzan, y en el momento en
el que la voz de la mujer que gufa la manifestacion «exige democracia
ahora» (Rosenfeld et al., 1985) se muestra al dictador, simbolo fundamen-

tal del terrory el autoritarismo.

[Manifestacién].
Captura del video
El Padre Mio (1985).



El terror y el autoritarismo son ejes fundamentales en las hablas del
Padre Mio. La muerte vuelve constantemente a su discurso. El protago-
nista hace comentarios sobre los ataques que han sufrido ély su familia,
ademads de mencionar que no hay escapatoria: «Porgue esta persona
frecuentaba antes a mi familia, que ahora no estan en esta existencia,
porque esta persona se deshizo de ellos. Porque toda persona que esta
relacionada con estos compromisos, no conviene» (Eltit, 1989, p. 61).

La tortura y la desaparicion se traducen en la constante menciéon del
exterminio: «El prefiere el exterminio, pero yo no soy cémplice con él»
(1989, p. 39); «El Padre Mio trabaja para la rebelién de los negros y para
el exterminio, pero yo no soy coémplice con él» (1989, p. 43); « Yo no soy
coOmplice de ellos, con el exterminio general» (1989, p. 47); «Este plan
esté planeado por lo mismo del exterminio una vez mas» (1989, p. 55);
«Pero también las personas que poseen el televisor en la ubicacion y
que ocupan cargos en la Administracion: También los tienen planeados
para el exterminio, aungue hayan dado cumplimiento con la persona
que los sindicé» (1989, p. 60). El Padre Mio siempre mantiene una lejania
con aquellos que se encuentran organizando este complot, y recuerda
siempre que él no es cOmplice. Esto es un secreto a voces; a pesar de
no ser parte, comprende lo que estd pasando y eso aumenta su temor.

A la muerte y desaparicion se le suma la mercantilizaciéon de los bienes
y los servicios que antes le correspondian al Estado. La privatizacion de
la educacion y de la salud publica, la corrupcién y la depravaciéon de las
empresas marcan el comienzo de un cambio en la mentalidad de los
ciudadanos. El Padre Mio es testigo de estas transformaciones, las cua-
les observa desde la apropiacién del espacio publico. «Ellos contribuyen
con el pais. Querian quedarse con los hospitales. Ellos tenfan planeado lo
mismo. Una vez, con el sefor Luengo, una vez mas, que no quedara nin-
glin hombre convocado por el personal de la Administracidon Hospitalaria,
de matarlos a todos» (1989, p. 28). El desarrollo del sistema capitalistay la

cultura de mercado y competencia se abren paso en el panorama urbano.

No son solo los personajes marginales y ajenos al poder los que dan
cuenta del avance histérico: la figura de Augusto Pinochet vuelve cons-
tantemente a la pantalla, abriéndose paso entre los discursos excluidos
del imaginario social. Su figura silenciada es puesta en duda (Elizondo,

2018). En lugar de su discurso escuchamos el del loco, como si nos
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encontraramos con la imagen fisurada del tirano. Su figura es inminente e
innegable, pero su voz se ha perdido, el patriarca ha quedado mudo y en
lugar de su palabra encontramos la del padre marginado, quien destruye
la l6gica dictatorial y da cabida a su propio lenguaje, el cual se encuentra

fuera del razonamiento epistemoldgico hegemodnico.

Es el discurso de las otredades el que configura la historia no oficial y se
cuela por las fisuras del orden dominante para dar cuenta del deterioro
politico y social del régimen. Se contrapone a todo relato estatal para
dar cabida y visibilidad a quienes han sido olvidados/as y dejados/as de
lado: las mujeres, los/las nifnos/as, los/las drogadictos/as, los/las locos/as.
Sus voces se unen y se acoplan para ser escuchadas. Como un noticiero

olvidado por la dictadura, dan fe de los abusos que han tenido que pasar.

El recorrido histérico no acaba con los encuentros que realizan las auto-
ras con el Padre Mio en 1985, sino que se remonta hasta los Ultimos afios
de la dictadura. La distancia de la publicacion de cada obra genera una
progresién temporal que marca un cambio significativo en el contexto de
difusién de cada una. El video se publicd cuatro anos antes que el libro.
Un dato importante a considerar es que la informacién sobre el proceso
de investigacion y produccién se da a conocer en la edicion literaria, y
recién en ese momento es que se identifica al Padre Mio con el indigente:
«El espectador del audiovisual desconoce este dato vy sus referencias son
las imagenes masculinas y la repeticion del nombre en el discurso del
lumpen» (Elizondo, 2018, p. 12). La informacién que se desglosa del video
documental es mas criptica, lo que la hace adaptarse mejor al periodo

dictatorial del momento de produccion.

A diferencia del documental, el libro se inserta en el periodo final de
la dictadura; ello le otorga la posibilidad de reflexionar sobre la ciudad
dictatorial en su totalidad, lo que se refleja en la presentacion del libro.
El escrito nos permite entender mas a fondo el discurso del Padre Mio
y amplia la perspectiva original del video. Con el término del periodo
dictatorial las autoras no apagan su voz, sino todo lo contrario: deciden
publicar este delirio en su totalidad, el cual, a pedazos, atestigua el largo
trayecto cultural manchado por la sangre derramada a causa de la junta
militar. En este momento dan paso a una batalla que comenzara a cre-
cer en los gobiernos posteriores, y que se traducirad en la blusqueda de

la verdad, la justicia y el repudio a la impunidad. «La publicacién de este



libro me permite compartir su peso, dejar abiertas otras identificaciones.
Me permite, especialmente, diluir su ausencia» (1989, p. 18). Esta ausencia,
que se vincula con el sentimiento de luto de un pais, se hace presente a
través del compromiso con la memoria.

IV. El rescate del negativo fotografico

A pesar de las yuxtaposiciones y la fragmentacion del video, y de los saltos
temporales de las hablas del Padre Mio, podemos encontrar datos que
permiten generar una linea cronoldgica que va desde la época del salitre
hasta la finalizacion de la dictadura. Con esta historia, las autoras no solo
logran identificar una imagen de pals, sino también consiguen rechazar
la historia oficial para luego resimbolizarla y hacerse parte de ella. Ambas
—como mujeres integrantes de un grupo histéricamente marginado e invi-
sibilizado por el orden patriarcal— logran reconocer a otros grupos que,
al igual que el suyo, han sido excluidos del sistema hegemdnico. A partir
de este reconocimiento niegan los aparatos que las han mantenido bajo
una légica de dominio para luego realizar una nueva lectura del pasado y

la contemporaneidad en la cual pasan a ser protagonistas.

El rol de negacidn y rearticulaciéon de la memoria se transforma en un
acto politico, el cual busca emanciparse de las convenciones sociales
tradicionales en las que la mujer se ha visto relegada al espacio privado,
para asi abrirse paso a una nueva realidad. Como dice Julieta Kirkwood
en el texto Ser politica en Chile: «Asimismo, la accidn politica de un sector
o grupo marginado en el interior de la colectividad a [la] que pertenece
sera primordialmente el acto de negar —y reconocer para negar— aguello
qgue lo niega en esa colectividad, para luego —y a partir de alli— participar
en la totalizacién y conciliacién de todas las negociaciones particulares o

especificas» (1986, p. 172).

La tarea de la negacidn y la rearticulacién histérica se puede analizar
desde distintos puntos de vista. Un punto relevante se relaciona con el
rol que cumplen las autoras en el desarrollo de cada uno de los relatos
(audiovisual y literario). Si bien en el caso del documental su participa-
cion es clara —ya que son ellas las que realizan las grabaciones, editan y
toman decisiones estéticas—, en el libro se hace difusa, al tratarse mera-
mente de una transcripcion de los discursos del Padre Mio. A pesar de
que su labor se basa practicamente en la transcripcién, el trabajo que
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desarrolla Diamela Eltit en la presentacién del libro es fundamental, ya
gue nos involucra y nos gufa en lo que seré la lectura. Por otro lado, al
ser Eltit quien se consagra como la autora del relato, asume el rol de ser
la editora de la voz del Padre. Es la autora quien lleva el discurso ajeno,

marginal y relegado a una realidad letrada y académica.

Cémo menciona Nelly Richard en el texto «Tres funciones de escritura:

deconstruccién, simulacién, hibridacion»:

El libro se abre con los trueques y plagios realizados en
torno a los géneros de la identidad sexual: la escritora
posa como hija al colocar su firma bajo el titulo que
llama «padre mio», pero la hija se desempena como
madre del padre (del Padre Mio) al proteger con su firma
de escritora la marginalidad del relato de extramuros
trasladado al recinto de la autoridad literaria (la tapa)
que lo alberga en su sede institucional. (1993, p. 50)

En el discurso perturbado que Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld recogeny
transforman, podemos apreciar la critica al sistema dictatorial del paisy la
formacion de una voz que se opone al orden impuesto. Ivette Malverde,

en el texto Esquizofrenia y literatura, plantea lo siguiente:

Es significativo que sea la figura de alguien que se situa
como hija quien rescate la palabra y la memoria del
padre. No olvidemos que en la concepcién patriarcal
es el padre quien sustenta el orden y el logos. Al
violentarse ese orden, y convertirse ese padre en
sujeto esquizoide, en marginal vaciado de sentido
desde el orden central dominante, la hija intenta

dar cuenta de él y del orden trastocado, llenando

el vacio desde un nuevo orden posible, que surge
desde una conciencia de mujer. (1993, p. 163)

Me parece que esta lectura aplica para ambas obras y autoras, pues son
ellas quienes deciden hacer trascender al Padre Mio desde relatos cer-
canos al testimonial, es decir, manteniéndose apegadas a la realidad del
personaje, sin intervenir sus hablas y respetando el contenido delirante
de su discurso. Ambas asumen la tarea de proteger un legado que retrata

una realidad constantemente negada por las normas patriarcales.



El reconocimiento de la realidad dictatorial y la exclusion del Padre Mio
de los centros urbanos se deja ver desde el comienzo del relato. Eltit
explica en la presentaciéon del libro que las intenciones que tuvieron a
la hora de hacer la «investigacién en torno a la ciudad y los margenes»
(1989, p. 1), y gue su objetivo principal era percibir la configuracién de los
espacios pUblicos en contraposicién a los privados, ademés de intentar

formar una linea divisoria entre ambos grupos socioculturales:

Buscaba, especialmente, captar y capturar una estética
generadora de significaciones culturales, entendiendo
el movimiento vital de esas zonas como una suerte de
negativo —como el negativo fotografico—, necesario
para configurar un positivo —el resto de la ciudad—,

a través de una fuerte exclusion territorial para asi
mantener intacto el sistema social tramado bajo

fuertes y sostenidas jerarquizaciones. (1989, p. 11)

La ruptura de la ldgica tradicional que provoca el discurso del Padre Mio
se traduce en la critica y la negacién a la dictadura. El indigente realiza
multiples confesiones que se cruzan y se mezclan, lo que provoca que
las denuncias en contra del autoritarismo y la represién lleguen a con-
vertirse en acusaciones ilégicas e incoherentes. Asi, las hablas no solo
rompen con la racionalidad del sistema dictatorial, sino también con la
sintaxis tradicional, por lo que se generan oraciones enrevesadas que
permiten elaborar variadas hipdtesis de lectura que amplian las posibi-

lidades del discurso:

El Partido Comunista —;sabe cuél es aqui?—: las
asociaciones religiosas, ya que a todo hombre

—;sabe por qué los matan?—: para quedarse con las
propiedades de ellos y por las personas que ocupan
cargos y que representan las garantias de ocupar
cargos. Ellos no son comunistas aqui. El Padre Mio es
comunista con la cédula de identidad, pero lo hace
por negocio, ya que el Padre Mio vive de la usurpacién
permanente con el senor Luengo que es el sefor Colvin
que le sirve para la Antartida. (Eltit, 1989, p. 25)

En el caso del soporte audiovisual, el reconocimiento de la realidad se

puede identificar de forma clara en los testimonios de cada uno de los
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[Augusto Pinochet
yuxtapuesto en

la manifestacion].
Captura del video
El Padre Mio (1985).
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mujeres]. Captura
del video El Padre
Mio (1985).

[Augusto Pinochet
yuxtapuesto en
las imagenes de
Marisol Diaz].
Captura del

video El Padre
Mio (1985).




personajes. Este reconocimiento va desde un &mbito nacional —como
cuando en los primeros segundos se enfoca una manifestaciéon en contra
del estado dictatorial; o entre el segundo y cuarto minuto, en donde se
muestra una agrupacion de mujeres preocupadas por las desventajas que
les puede seguir trayendo el régimen— a uno mas especifico, como la
confesion que hace la pequefia Marisol Diaz, entre el primer y el segundo
minuto, al relatar los actos violentos que se viven en su casa, dirigidos

principalmente a las mujeres de su familia.

La ruptura de las normas de los discursos de poder se puede apreciar
en el silenciamiento de la figura de Augusto Pinochet. A partir de la
yuxtaposicion de las escenas que protagonizan quienes dan sus testi-
monios de la violencia que les ha traido la dictadura y de las escenas
centradas en la figura del tirano, podemos apreciar como las voces de
los grupos marginales se abren espacio en el discurso oficial, deforman-
dolo y adaptandolo a sus propias realidades. De este modo, los grupos
minoritarios se toman los canales oficiales, suprimen su contenido y

dan paso a uno en el cual son protagonistas.

Tanto en el soporte audiovisual como en el literario se invierten las jerar-
quias predominantes en el orden politico, social y cultural del pafs. Las
imagenes y los discursos reflejan las realidades hegemdnicas deconstrui-
das, con lo que se genera un contenido que permite apreciar la realidad
oficial y la marginada.

Ademas de mantener una cercania con la historia chilena, las obras dia-
logan constantemente con la realidad latinoamericana, lo que se puede
apreciar en las relaciones filiales. Desde el momento en que leemos el
titulo El Padre Mio, comprendemos que existe un relato vinculado, de
alguna forma, con una relacion familiar. Son varias las figuras paternas
que se desarrollan en las obras, entre las cuales sobresale la figura del
dictador como lider patriarcal en contraposicién al esquizofrénico, a
quien las autoras nombran «padre». Ambas figuras se adaptan de distinta
manera a la realidad mestiza latinoamericana. Por otro lado, los vinculos
familiares que se desprenden van mutando, lo que provoca multiples

lecturas de dichos parentescos.
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Me parece importante comprender cuédles son las relaciones familiares
gue han diferenciado a la poblaciéon latinoamericana desde la Colonia. La
poblacién mestiza nace a partir de la violacidn de la indigena por el hom-
bre espanol. Este abuso trae como consecuencia el nacimiento de una
generacion que sufre el abandono paternal y crece en el cobijo materno.
Debido a la ausencia familiar del padre, se les otorgan caracteristicas
paternas a hombres ajenos al grupo consanguineo. Sonia Montecino, en
su texto Madres y huachos: alegorias del mestizaje chileno, plantea que

el rol paternal se relaciona con figuras masculinas de control y poder:

Pensemos en el hueco simbdélico del Pater, en el
imaginario mestizo de América Latina, sera sustituido

con una figura masculina poderosa y violenta: el caudillo,
el militar, el guerrillero. El padre ausente se troca asi en
presencia tenida de potestad politica, econémica y bélica.
Presencia que llena el espacio que esta fuera de la casa;
pero que impone en ella el hélito fantasmatico de su
imperio, aunque sea solo por evocacién fugaz. (1991, p. 31)

En el video, la representacion simbdlica del pater es encarnada por las
imponentes imagenes de Augusto Pinochet; sin embargo, al ser silen-
ciado, su figura es llenada por la voz del esquizofrénico. En la producciéon
audiovisual, la imagen paterna tradicional es sustituida por un personaje
exiliado del orden patriarcal imperante. En el libro, el significante que
se utiliza para representar a ambas figuras se mezcla y confunde: por
un lado, el Padre Mio corresponde a quien lidera los fraudes politicos y
econdmicos, y por otro, corresponde al nombre que utilizan las autoras
para identificar al indigente. En la primera habla se menciona lo siguiente:
«Porgue hasta mi nombre ha elegido él y matar a los hombres que dan
6érdenes en la Organizacion Gamal Abdel Nasser para quedarse con las
garantias de representacién de lo que él representa» (Eltit, 1989, p. 27), lo
gue nos da pie para creer gue él mismo es consciente de que comparte

su nombre con el pater.

Una de las imagenes paternas mas evidentes corresponde a la relatada
por Marisol Diaz, de ocho anos, testigo de los golpes que su padre le
propina a su madre, y de cémo estas costumbres van pasando de genera-
cion en generacién: «Mi madre nos tiene que dejar encargados con otras



Captura del video
El Padre Mio (1985).

iy

[Marisol Diaz].
Captura del video
El Padre Mio (1985).

personas, y yo sufro porque mi papéa le pega a mi mamay no sé por qué
mi hermano es igual que mi papéa y yo sufro al ver a mi hermano seguir
las mismas costumbres de mi papa» (Rosenfeld et al., 1985). El padre es
descrito como un hombre violento y lejano que, a pesar de estar pre-
sente en su vida, solo trae tormento. Ante esta situacién, la hija busca el
amparo en su madre, quien tiene que lidiar con los abusos. En la organi-
zacién de este grupo familiar podemos ver cémo los roles de género se
van pasando de generacién en generacién: mientras el hermano adopta

las costumbres violentas, Marisol es victima de estas.
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Ante estas representaciones de la masculinidad, las autoras escogen al
indigente como padre, toman la decisién de quebrar la voz del pater y de
sustituirla. Ellas no solo deciden llevar sus hablas a los limites institucio-
nales, sino también elevar su voz como simbolo de lucha tras su ausencia.
Hacia el final de la presentacién del libro, Eltit indica que regresd a buscar
al indigente, pero que no volvié a verlo: «El Padre Mio ya no habita més
es ese sector. Retorné a esa zona en varias oportunidades. Pregunté en
los alrededores: —Se fue, me contestaron» (1989, p. 18). Tras la pérdida,
decide hacer puUblicas las hablas: «La publicacién de este libro me per-
mite compartir su peso, dejar abiertas otras identificaciones. Me permite

especialmente, diluir su ausencia» (1989, p. 18).

Pese a que muchas mujeres fueron torturadas, abusadas, asesinadas y
desaparecidas, la mayoria de las victimas mas directas de la dictadura
fueron hombres. La lentitud de la incorporacién de la mujer al mundo
politico provocd que su participacion en agrupaciones, partidos, movi-

mientos, etc., fuera menor al momento del golpe de Estado.

Las mujeres asi, ante el dolor y el quiebre de la
continuidad vital, generaron una préctica social

de protesta y reclamo, que emerge de su condicién de
sujeto procreador de feracidad. «Eramos todas mujeres
porque la gran mayoria de los desaparecidos eran
hombres». Esposas de, madre de, hijas de, companeras
de, hermanas de.. muy pocas estaban al tanto de las
actividades de sus familiares y sélo unas cuantas se
habian interesado por la politica o habian participado
directamente en ella. (Montecino, 1991, p. 113)

Al igual que otros grupos de mujeres, las autoras buscan representar su
pérdida a través de un signo de protesta. Ante la ausencia del padre y la
imposibilidad de encontrarlo, no les gueda més remedio que reunir su
recuerdo en un libro, como el simbolo de quien desaparecié. Tal como
las agrupaciones de mujeres que se alzan tras la desaparicién de sus
hijos, hermanos, padres y companeros, ellas buscan «diluir su ausencia»
en un intento por llenar el vacio, conservar la memoria, accién que a la
vez representa la lucha por quienes ya no estan. Son las mujeres quie-

nes alzan la voz como signo de protesta, lo cual se inicia en los espacios



privados y crece hasta llegar a la calle. «Por eso, son las mujeres —con
su particular constituciéon de identidad en la cultura mestiza— las que
emergen como protagonistas de la necesidad de restaurar el equilibrio,
situandose real y simbdlicamente en el polo de la vida» (Montecino,
1991, p. 114).

Las mujeres adoptaron distintas formas de representar la ausencia, y una
de las méas comunes fue llevar una foto de la persona desaparecida en el
pecho, a lo que se le suma el tradicional grito del nombre de los ausentes.
Otra forma de protesta por la pérdida es «la cueca sola», en la cual las
mujeres bailan un pie de cueca sin acompafante. «Finalmente, el baile
de nupcialidad que ella dibuja, retoma signos colectivos de identidad y
los usa como lenguaje de una memoria, en donde lo femenino como
presencia y lo masculino como ausencia se rearticulan, tejiendo parte de

nuestra historia contemporanea» (Montecino, 1991, p. 115).

Una manera de representar la ausencia, que fue comln en Argentina,
corresponde al llamado «Siluetazo», una accién que tiene un trayecto
similar al que tuvo el No + en Chile, ya que se convirtié en una obra plural,
adoptada por toda la comunidad. El Siluetazo consistia en marcar siluetas
de personas en las paredes y pancartas, como forma de representar la
ausencia de los desaparecidos. La silueta marca el espacio de quien ya no
esta. En el documental El Padre Mio se aprecian imagenes de un grupo de
personas dibujando sus siluetas en una pared. A la imagen de la silueta
se le yuxtapone la grabacion de una marcha, en donde se aprecia a un
grupo de carabineros corriendo con sus cascos y sus lumas. A partir de
esta secuencia podemos decir que la silueta no solo representa la ausen-
cia de quienes ya no estan, sino que representa la violencia de quienes

los hicieron desaparecer.

La silueta se alza como un espacio vacio que las autoras se encargan de
llenar con el discurso del padre. Ya no queda rastro de quienes desa-
parecieron, pero su silueta —su marca, su recuerdo— es adoptada por
quienes mantienen la esperanza de encontrarlos. A través de las obras
se realiza un ejercicio de reconstruccién histérica que incluye la lucha
por quienes ya no estan. Al encabezar esta lucha, las mujeres toman un

rol fundamental y activo.
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[Hombres marcando
una silueta en la
pared]. Captura

del video El Padre
Mio (1985).

[Silueta yuxtapuesta
ala represion
policial]. Captura
del video El Padre
Mio (1985).




Como mencioné anteriormente, hay momentos en que los roles familia-
res se invierten y las hijas se transforman en las madres del Padre Mio, ya
que asumen el papel de proteccién y amparo caracteristico de las figuras
maternas. Ellas lo protegen en el mundo académico. Asf, el indigente es
paralelamente padre e hijo, y su legado se funde en relatos que —por
analogia con la religién cristiana— podrian compararse con el Espiritu
Santo; sin embargo, este «espiritu» refleja una historia trastocada y a
ratos incoherente. Las obras rompen con la concepcién tradicional del
Logos y con ello pasan a llevar la tradicién occidental cristiana. «El titulo,
ademas, permite un entroncamiento con la oracion biblica El padre nues-
tro, el pronombre posesivo singular desestima el valor comunal del rezo

catdlico aludiendo a un padre personal e individual» (Elizondo, 2018, p. 12).

A partir de la identificacién de discursos hegemonicos, ellas logran recha-
zar su pasado subyugado y construir un nuevo legado. El acto de
reconocer y negar el pasado se vuelve una accién politica, en la cual
se rearticulan los relatos histdricos para no volver a verse marginadas por
estos. Al mismo tiempo, toman el rol de hijas del Padre Mio, y se encar-
gan de editar y proteger la voz del indigente con la intencidon de masificar
su palabra. La representacién de las figuras paternas toma fuerza a lo
largo de las obras, por lo que también se adapta con versatilidad a la
realidad de Latinoamérica y se convierte en un simbolo de resistencia.
Finalmente son las autoras quienes deciden y optan por el padre indi-
gente y esquizofrénico, por quien luchan para destruir las estructuras
patriarcales, para imponer una verdad que ha sido invisibilizada por la
dictadura, para diluir su ausencia y conservar su memoria.

Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld eligieron al Padre Mio como figura
paterna, lo que lo vuelve «un padre personal e individual». Ellas deci-
den abandonar la figura del patriarca para elegir a un hombre que sale
completamente del orden falogocentrista. Al tomar esta decision se
proponen masificar su voz, la cual representa a los olvidados por la dic-
tadura y por la sociedad dictatorial. Las obras representan la ruptura
del logos cristiano y se abren paso en la narracion de los olvidados. Las
autoras, cual apdstol, buscan dar a conocer la voz de quien ya no est3,

la voz de su padre.
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ESTRATEGIAS TRAVESTIS
EN LA CONSTRUCCION
DE UNA IDENTIDAD
LATINOAMERICANA.

LA CONTINUIDAD DE UN SIMULACRO

SOFiA ROMERO ALVIAL



Mediante una lectura iconografica de diversas practicas artisticas
vinculadas a estrategias de travestismo, tensiones y problemati-
cas identitarias en el arte latinoamericano, se analiza la figura del
cerro travestido de Virgen en la obra Virgen Cerro (1730) como una
operacién travesti inicial cuyo caracter dicotdmico ante el choque
de dos culturas se advierte posteriormente en las practicas con-
tempordneas de los colectivos artisticos Las Yeguas del Apocalipsis
(Chile) y el Grupo Chaclacayo (Peru), y en el trabajo en solitario de los
artistas chilenos Pedro Lemebel y Juan Davila, quienes recurren a la
operaciéon de simulacién y travestismo como mecanismo de produc-
cién de su obra. Esta maniobra —que remite a las escritoras Sor Juana
y Monja Alférez, personajes del Siglo de Oro espanol, cuyos escritos
profieren la aparicién y manifestacién de la figura de la Santa Virgen—
cruza desde la Colonia hasta el periodo poscolonial, lo que revela
que la operacién travesti perdura a lo largo de la historia. En lectu-
ras mas contemporaneas, la practica del travestismo en un periodo
poscolonial se contempla como un proceso no solo de construccion
de identidad, sino que de deconstrucciéon del modelo colonizador.



I. Travestismo como estrategia de
(in)subordinacién y (de)colonizacién

Virgen Cerro

La pintura titulada Virgen Cerro' (1730) surgié durante el proceso de colo-
nizacion de la zona andina. Es una obra temprana que sintetiza el contexto
de produccién de la obra del periodo colonial y barroco, y enmarca una
alegoria referida a un relato histérico que, a grandes rasgos, advierte los
efectos producidos por el proceso de colonizacién en América Latina
—aculturizacién occidental, dominacion, mestizaje, transculturacion,
colonizacion del territorio y del cuerpo—, consecuencia de los objetivos
de Espafa sobre el nuevo territorio, intenciones colonizadoras evocadas
visualmente en la obra mediante el relato del yacimiento de plata, la con-
quista y formacién del virreinato del Per(, y la imposicién de la religion
catdlica junto a sus simbolos y ejercicios de poder que se traman en el

paisaje andino y en la simbologia de los pueblos originarios.

La Corona Espafola se desplegd como un agente dominador que some-
tié al indigena vy utilizd su esfuerzo fisico y mental como mano de obra
para la explotacién de yacimientos mineros. Tal es el caso de el Cerro
Rico, en Potosi —ubicado en el Collasuyo (actual Bolivia) y adyacente al
Cerro Huayna—, un yacimiento minero del que se extrajo mayoritaria-
mente plata. La materia prima que se extirpd de aquella eminencia fue
el sostén y capital econémico de la poblacién de la colonia espafiola
asentada en las faldas del cerro. Antes de la llegada de los espanoles,
los pueblos originarios de la zona andina ya atribufan al cerro un carac-

ter sagrado (Cirlot, 1992, p. 308). De acuerdo a lo investigado por Teresa

1 Existe otra reproduccién sin fecha y de autor anénimo que, ademas de
llevar el mismo titulo, estd construida a partir de la misma materialidad y
estructura compositiva. Actualmente se conserva en el Museo de la Casa
de la Moneda de Potosi, Bolivia.
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Andénimo. Virgen Cerro (1730).
Oleo sobre tela. 92 x 72 cm.
Museo Nacional de

Arte, La Paz, Bolivia.

Gisbert (1980), se adoraba a las divinidades masculinas locales, los apus?
(cerros) y achachilas,® que fueron sintetizadas o simplificadas en la figura
de la Pachamama,” lo que le otorgé al cerro el cardcter de méxima divi-
nidad y simbolo de lo femenino —fertilidad, abundancia, generosidad y
madurez—, aludiendo a la produccién agricola y a la rigueza proporcio-
nada por los cultivos de los que dependian los pueblos en ese entonces.
Simultdneamente, en un proceso rural, popular y eclesiastico, se identi-

ficd en Maria Madre una equivalencia con la Pachamama.

Las figuras sagradas Dios Padre, Hijo, Espiritu Santo y Virgen contenidas en
las imagenes catdlicas responden a una religidn monoteista, en contraste
con la cosmovisién indigena politeista de la América precolombina, cuya
base iconografica son las formas orgénicas que simbolizan las fuerzas de
la naturaleza, a las que se les atribuye un caracter divino. En Virgen Cerro
se puede notar la presencia de la simbologia de los dioses indigenas Sol

(Inti) y Luna (Quilla), cada uno ubicado en el nivel medio de la composicion,

2 Titulo honorifico que se da en especial a los achachilas y también al Dios
cristiano (van den Berg, 2005, pp. 293-298).

3 «[Seidentificaban] con las mas altas montanas de las cordilleras andinas,
como por ejemplo el lllampu, Illimani y el Sajama. Estos son los protectores
de todo el pueblo Aymara y de todo el territorio ocupado por éste. Una
segunda clase la forman los Achachilas, que son identificados con los cerros
que rodean las comunidades [...]: asi cada comunidad tiene sus propios
Achachilas» (van den Berg, 2005, pp. 293-298).

4 Pachamama, que significa ‘Madre Tierra', estd compuesto por los

términos quechua y aimara pacha ‘tierra, cosmos, universo, tiempo,
espacio’'y mama ‘madre’.



a un costado del cerro. Al respecto, el investigador Raul Molina Otérola
senala que «la expresién de los astros es reducida en tamano y ocupan
un discreto lugar en el plano de la pintura. Su inclusidn pareciera ser una
evocacién o un guifio a la cosmovisiéon del indigena andino» (2016, p. 125). La
introduccién de nuevas ensenanzas y la propagacién de la doctrina catélica
en el nuevo continente trasplantaron e insertaron una iconografia hasta
entonces desconocida por los indigenas, lo que significd una nueva forma
de dominio, sometimiento y conversion. Asimismo, tanta fue la veneracion
hacia el Cerro Rico que este se convirtid en simbolo de riqueza, siendo
retratado recurrentemente en pinturas coloniales y distinguiéndose de
otros por la representacién de su forma cdnica y gran elevacion. Esto
explica el protagonismo que toma el cerro como deidad sobre los dio-
ses indigenas. Fruto de la transculturacién como imposicion, se sustituye
la forma del paisaje geografico mediante la vestidura del cerro —super-
posicién de una imagen a la forma natural de una deidad sobre otra—,
transformandolo en una nueva figura iconografica introducida por la doc-
trina religiosa evangelizadora: el cerro se viste de Virgen. La conversién del
paisaje (cerro-territorio) en un cuerpo femenino (Virgen-mujer) sucede por
medio de la estrategia travesti de sustitucidn o el concepto de simulacién
explicado por Sarduy.® Segln el autor, el simulacro como estrategia travesti
puede ser entendido como la teatralizacién de la apariencia que simula
una verosimilitud para crear el efecto de simulacro en cuanto a apropiacion
barroca se refiere: por ejemplo, el travesti no repite la esencia de la mujer,
sino gue su revestimiento, es decir, sus mascaras o superficialidades. En
este caso se estaria representando a la Virgen a partir de la indumentaria y
simbolos que construyen el modelo de muijer ideal, simbolo del milagro, la
fertilidad y la pureza que impone el catolicismo 'y, a su vez, al sometimiento,

acciones presentes dentro del sistema de cristianizacion.

La Virgen es una imagen catdlica que representa a la mujer: una madre,

casta, viuda, hermana e hija; es el estereotipo femenino por excelencia,

5 Severo Sarduy teoriza sobre el concepto de travestismo. En el texto La
simulacién (1982) desarrolla un analisis copioso a partir de observaciones
y el examen de la produccion literaria y teatral barroca que se desplaza
hacia las producciones artisticas neobarrocas y contempordaneas en
Latinoamérica. El autor desarrolla el andlisis del concepto de simulacién
diferenciandolo de la copia. El travesti no repite la esencia de la mujer,
sino que su revestimiento, es decir, su mdascaras o superficialidades.
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qgue persiste a lo largo de la historia y que, como figura ideoldgica, pasa
a ser una herramienta de colonizacién, pues somete al pueblo a una
nueva doctrina religiosa y a un nuevo ordenamiento de la jerarquia
politico-espiritual. Es preciso sefalar que este Ultimo fendbmeno —que
consiste en la devocidon hacia las elevaciones terrenales alusivas a san-
tos y virgenes— puede apreciarse hasta el dia de hoy en los paisajes
de América Latina: las cimas de los cerros son el sostén de elementos
litUrgicos (cruces, esculturas, imagenes cristianas e incluso indumentaria)
gue se han convertido en santuarios, lugares de ritos, culto o adoraciéon
generalmente asociados a la «Santa Madre»; esto se puede considerar
COMO Una perseverancia o persistencia simbiética de la tradicién material
y simbdlica de la Virgen Cerro, que, ademés, se torna un claro ejemplo
de animismo.® El cerro o montana se personifica en una entidad espiri-
tual dotada de alma” e ideales morales y vitales, es decir, en una Virgen.

Actualmente este fendmeno es denominado advocacién mariana.

La pintura se divide en tres niveles: el nivel superior da cuenta del cielo en
el que se encuentra la Santisima Trinidad, acompanada por los arcangeles
Miguel y Gabriel, y bajo todos ellos, nubes. El Padre y el Hijo apuntan hacia
abajo con el propdsito de coronar a Marfa, ubicada en el nivel intermedio
y revestida por el Cerro Rico. La figura de la Virgen se mantiene inserta en
la forma natural del cerro, y deja entrever su rostro y sus manos, gue emi-
ten resplandores como gesto de bendicion. El cerro, por su elevacion, es
lo mas cercano al cielo, lo que le permite mantener simbdlicamente una
relacion de jerarquia ritual e histérica como generador de riqueza (eco-
némica y espiritual). La transfiguracién, entendida como la experiencia de
un cambio, es, en este caso, consecuencia de la superposicién de estos
dos modelos iconograficos. Los niveles evidencian la jerarquia religiosa y
la conjuncién o sincretismo entre dos culturas: la figura iconogréfica de la
Virgen con la forma del cerro convertida en los mantos de la mujer, bajo
cuyas capas cautela y bendice las actividades y costumbres del pueblo y

de sus fieles, quienes son los encargados de vestirla.

6 Es preciso sefalar que estas manifestaciones religiosas alin se mantienen
en el paisaje latinoamericano; en Chile, por ejemplo, se festeja a la Virgen
de las Pefas y a la Virgen de la Piedra, solo por nombrar un par.

7 Dellatin anima 'alma’, del que deriva el concepto de animismo.



Capas sociales: continuidades y marginacion

En la obra Virgen Cerro, la mujer es madre de un paisaje y madre de un
cuerpo, y en analogia con el proceso histdrico de América, es la alegoria
al mestizaje: la conquistadora del territorio y, como tal, portadora de un
caracter protector (del ejército y del pueblo). En la pintura, al cerro se le
atribuye la imagen femenina a raiz del uso del manto o velo, propio de
la Virgen en otras representaciones o variaciones iconograficas. El velo
es una capa que cubre el cuerpo de la mujer desde la cabeza hasta los
pies; varia en su tipologia (color, forma o material) para indicar el grado
jerdrquico dentro de la estructura del claustro: el manto blanco, para las
novicias, y el negro, para las profesas. También existen variaciones de
disefos para las representaciones de cada Virgen local. En este caso, el
traje de la Virgen (mantos o capas) estd compuesto por elementos perte-
necientes al paisaje. Aqui ocurre un doble desvelamiento: el primero se da
en el cerro gue devela su interior. Segln algunos relatos locales, las esce-
nas representadas en el traje (compuestas ademas como una procesién)
evocan situaciones alegéricas: el emperador de los incas, Huayna Capac,
ordenando a sus hombres explorar la tierra;® animales locales, de carga
y salvajes; un hombre orando de rodillas al lado de un caballo blanco; al
otro costado, el indigena Diego Huallpa junto a una fogata, en el momento
previo al descubrimiento de la plata.? Al reconocer estos elementos,
ocurre el segundo desvelamiento: el paisaje (vestido de la Virgen como
soporte) dilucida las préacticas trasplantadas por parte de los espaioles
en la zona andina —la oracién como signo irrefutable de la llegada de una
nueva creencia religiosa; la persecucion de animales y la sumisién de los

8 Segln antiguos relatos, el emperador Huayna Capac habria llegado
en 1462 al cerro Sumaj Orcko (que se traduce del quechua como ‘cerro
hermoso’); luego de observarlo, ordena la exploracion de este, pero una
vez concluida la tarea, la autoridad inca y sus vasallos escucharon el
sonido «Potojsi», del cual deriva el nombre de la ciudad, Potosi. Segliin
una de las versiones de la leyenda, el cerro (actualmente llamado Cerro
Rico) habria tronado por su riqueza que era para otros. Sin embargo, no
se sabe cual es el origen real del estruendo.

9 La historia cuenta que el indigena Diego Huallpa habria descubierto la mina
de plata en 1544, cuando uno de sus animales se extravio en el cerro. Subid
a buscarlo, pero cayé la noche y tuvo que encender una fogata con kenua y
pajas bravas para cobijarse del frio. Al dia siguiente, descubrié asombrado
pequenos hilos de plata derretidos en los restos de la fogata.
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indigenas como manifestacion de las formas de dominio y sincretismo
del cuerpo-territorio—, todo esto como un juego ritual de contencién
en el que un cuerpo, que contiene un paisaje, a su vez estd rodeado de
un paisaje que contiene otros cuerpos/seres, lo que convierte al velo™
en un simbolo de proteccién corporal. El sutil gesto de cubrir el cuerpo
otorga la condicion de seguridad de la imagen femenina. Una imagen
siempre velada," construida desde la superficie por la superposicién de
capas (vestimentas) —montadas por figuras o formas—, estas envuelven
al cuerpo en un ambiente intimo que acaba por transfigurar y exhibir lo
corpéreo. En este &mbito, cabe destacar el notable trabajo del artista
brasilefio Hélio Qiticica (1937-1980), en cuyo desarrollo plastico es posible
reconocer una obra que nos permite leer la montafa, iconograficamente,

desde el gesto que de ella deriva.'?

Parangolé, creada en 1964, es una obra bisagra con la que se puede
tender un puente desde la Virgen Cerro —origen iconogréfico de la
imagen de la montana— para derivar al gesto. Oiticica construye capas
maleables de distintos materiales que incitan a quien las viste a bailar o
girar como ménade o derviche.”® La danza tiene significancia ritual, pues,
al girar mientras se repite una frase sagrada (oracidn), se busca llegar a

10 Sobre la significancia del velo, Giulia Galeotti dice: «El velo femenino
de las religiosas expresa, por tanto, muchos significados al mismo
tiempo: indica sumisién (a la abadesa y a los superiores eclesiasticos),
alejamiento del siglo, sigilo, pureza, virginidad, voluntad de sustraerse
a la mirada del mundo para ponerse bajo la mirada de Dios, clausura en
la clausura, misién en la misién, discrecién, pudor, custodia, intimidad,
humildad, amor de oblacién y universal» (2017, p. 58).

11 Gabriela Siracusano menciona que «dentro de este juego de lo visto
y lo no visto, la utilizacién del velo como elemento litGrgico que cubre y
descubre imagenes contribuyé a la manifestacién de lo sagrado, asi como
las pinturas corredizas que se instalaban en los altares» (2016, p. 42).

12 La montafa es una forma fisica, un relieve que se construye de capas que
componen la tierra. Las capas apiladas van dando origen a este cuerpo
que intercepta el espacio y que el hombre descubre por medio de su
cuerpo, y lo experimenta corporal y sensorialmente.

13 Mendigo, miembro de una cofradia religiosa musulmana de caracter
ascético o mistico.



un estado de trance que puede asociarse a la idea de alcanzar el éxtasis
religioso. El autor trabaja con las cofradias del carnaval y acude a la samba
como un acto ritual que permite descubrir el propio cuerpo a través de
la danza y del «yo» como un programa del develamiento del cuerpo por

medio de la estructura de la capa.
Por otra parte, Oiticica describe:

En la arquitectura de la «favela», por ejemplo,

estd implicito un rasgo del Parangolé: existe una
organicidad entre los elementos que la constituyen,
la circulacién interna y el desmembramiento
externo de esas construcciones; no hay pasajes
bruscos del «cuarto» hacia la sala o la «cocina»;
antes bien, lo esencial que define a cada parte se
vincula a otra en la continuidad. (2013, p. 146)

La arquitectura organica de las favelas cariocas emerge al apilar unidades
que constituyen la continuidad de un cuerpo. Cada unidad se distingue
por sus colores y crea un manto gue, a su vez, alberga una capa social
para configurar, finalmente, un organismo estructural que se relaciona
con la montana. He aqui el puente entre la obra Virgen Cerro y Parangolé:
ambas obras emergen desde el rito y utilizan capas —estructuras conte-
nedoras, semejantes a ropas o estandartes— como vestimenta. En el caso
de Parangolé, las capas —construidas de algodén o nylon combinados
con cuerdas, plasticos, materiales poco convencionales y hasta deshe-
chos— sirven para bailar o exhibir el cuerpo; sobre las telas de colores el
artista pinta poemas y mensajes' a modo de protesta contra los condi-
cionantes sociales que utilizan la violencia como medio de opresion (el
autor toma una actitud andrquica en contra de la policia y el ejército de
Brasil), y crea una relacién poético-visual en tanto la tela se extiende en
el paisaje al ritmo de la samba —lo que remite a las cofradias del carna-
val—, mientras quienes la visten se desplazan libremente generando en el

14 Véase Parangolé P15, Capa 11, Incorporo a Revolta [Yo encarno la
revueltal, obra de Hélio Oiticica en colaboracién con Nildo da Mangueira
(1967). Tinta acrilica, algodén y yute. Coleccién César y Claudio Oiticica,

Rio de Janeiro.
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espacio un «color en movimiento». La Virgen también extiende sus capas
en el espacio y se convierte en paisaje. Lo transespacial toma lugar en
ambas obras. El poeta Haroldo de Campos (1929-2003) atribuye a la obra
de Qiticica el caracter de la metamorfosis, luego de vincular los Parangolé
con otras piezas anteriores del artista y denominar su estética como una
asa delta para o éxtase [Ala delta para el éxtasis] y arte do corpo e do
desenrolamento trans-espacial (de Campos, 1992, pp. 217-218). Es posible
plantear una relacién con la figura del ave,’ presente en las alegorias que
hacen referencia a América Latina y en las que un cuerpo femenino es
travestido con plumas de colores intensos para simularla, lo que enfa-
tiza el caracter exdtico y carnavalesco de las representaciones de estilo
barroco traido a las zonas andinas por los colonizadores (en Brasil, espe-
cificamente, de la mano de portugueses laicos y religiosos). Las plumas
estuvieron presentes en las vestiduras imperiales indigenas, y hoy son
un accesorio patente del estereotipo femenino; a su vez, es atribuible a
travestis y «locas». Giusseppe Campuzano, artista peruano y creador del
Museo Travesti del PerU, utiliza el concepto de plumaria como excusa
para construir una lectura iconografica que comienza con el gran vestido

15 «De alguna manera transponia, casi en una dimensién mitopoética,
lo que él estaba realizando ya en una dimensién casi transpintura o
transescultura, un espacio que desbordaba las categorias mas rigidas
de lo que se entendia por arte. Mas recientemente, evolucionando
desde esta idea de hagoromo, del manto de plumas, hacia una idea
mds cercana a la visualidad de Rio de Janeiro, que tanto le gustaba a
Hélio, intenté definir el Parangolé (en un reportaje de Marco Augusto
Gongalves publicado por el periédico Folha de Sdao Paulo el 2 de febrero
de 1986) como una ala delta para el éxtasis, recogiendo no tanto esta
especie de transfiguracion del espacio-tiempo que se produce en
el Parangolé, sino este elemento cuerpo, este elemento jubilo, este
elemento casi erdtico que existe tanto en los nidos-capullos como en
estas alas, como unos vuelos captados en su vortice o en su vértice,
que constituyen los Parangolés de Hélio. Recuerdo también que, en
cierta ocasion, por casualidad habia traducido el fragmento final de
Hagoromo utilizando técnicas de poesia de vanguardia, con la idea de
dar una disposicién visual a los caracteres ideograficos del texto japonés.
Publiqué luego este texto en mi libro, A operagao do texto, y lo dediqué a
Hélio Oiticica con el siguiente epigrafe: “Para Hélio Oiticica, inventor de
Parangolé, derrotero de pérgolas aladas"» (de Campos, 1992, pp. 217-218).



imperial del inca Manco Capac'®y que desemboca en la articulacién de
relaciones entre las pinturas barrocas de dngeles arcabuceros del siglo
XVIIl con los trajes de vedettes y drag queens (Lopez, 2017, p. 187).

La cita al estereotipo femenino-impositivo de la Virgen (cuerpo-
vestidura-mujer) es un motivo que se repite en la historia del arte
—en especial entre el periodo colonial y poscolonial—. Un ejemplo
de esto son las distintas versiones de La alegoria de América, visible
en reproducciones de grabados y pinturas de la época colonial. Estas
imagenes barrocas manifiestan el caradcter mestizo, disimil al modelo
colonizador, mediante la composicién de cuerpos femeninos, en oca-
siones semidesnudos o travestidos por plumajes, y acompanados de
extranas criaturas animalescas y paisajes andinos (lo exdtico, grotesco,
«vulgar»), construida por tensiones y contradicciones identitarias en
el género binario,"” es decir, la existencia de dos partes o dos mundos
opuestos —colonizador-colonizado, Europa-América, espanol-indigena,
blanco-mestizo, masculino-femenino'®, dentro-fuera, anverso-reverso—
contenidos en un Mismo cuerpo y paisaje. Bajo esta linea, es importante
el cruce temporal entre lo colonial y lo poscolonial mediante el guifo a la
iconografia barroca que realiza el artista chileno Pedro Lemebel, escritor,
relator de crénicas y performer. En sus producciones literarias, bordea
lo teatral desde el despliegue de acciones de teatralizacion travesti en

el espacio publico y privado, lo que trae a colacidon una propuesta neo-

16 Primer lider inca.

17 Término utilizado por Felipe Rivas San Martin (2012) para referirse a la
imagen trans de América Latina y su construccién a partir de una serie
de tensiones y contradicciones que se superponen a los paradigmas
dicotémicos. Lo binario es el caracter dual dado por el género masculino/
femenino, y toma una posicién mucho mas radical al pensar la tensién
identitaria entre un dentro/fuera, la visién interna y externa de lo que es
América Latina.

18 Nelly Richard hace mencién a los géneros masculino/femenino en la linea
de la confrontacién de las operaciones que asumen el saber no como
sistema de leyes garantizado por la cientificidad del método, sino como
campo tensionado por el conflicto nunca resuelto entre lo general y lo
particular, lo totalizante y lo fragmentario, lo imparcial y lo parcial, lo
serial y lo discontinuo, lo centrado y lo excéntrico, etc.
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barroca. Un claro ejemplo es la primera edicidon de su libro La esquina
es mi corazon, publicado por la editorial Cuarto Propio en el ano 1995,
y en cuya portada figura un retrato de Pedro Lemebel (realizado por
Pedro Marinello) que posa recostado semidesnudo sobre una superficie
cubierta de tela color rojo colonial, y travestido por medio del maquillaje:
rubor en sus pémulos, pintura que destaca sus labios y el color negro
gue contornea sus ojos hasta llegar al limite de su cara. Su vestuario con-
siste en una panty calada y un tocado de plumas blancas que adornan
su cabeza simulando ser un ave; la contorsién de su cuerpo respeta el
retorcimiento del reptil. Lemebel toma pasivamente con sus manos al
cocodrilo que cubre la parte mas intima de su cuerpo, su érgano genital.
Esto es una forma de dar cuenta de la domesticacién y subordinacion
de la otredad. La puesta en escena gesticula el acercamiento simbiético
entre el hombre y el mundo salvaje, exético y animalesco, y determina
una asociaciéon simbdlica que remite al estereotipo femenino desde La
alegoria de América. Sobre esta misma lectura se determina la pasividad
corporal ante la amenaza del peligro por parte del organismo autoritario
y opresor de los sistemas de poder heteronormativos (militar/religioso) y
de las enfermedades por contagio que tienen origen en la transmigracion
desde la llegada del espanol; mas recientemente, es el contagio del VIH
el que evidencia la inaccidn, la inmovilidad, la despreocupacion vy frialdad

sobre lo que sucede ante nuestros 0jos.

Nuestra identidad mestiza no solo se conforma de géneros binarios: al
hacernos cargo de lo transcultural, las disidencias sexuales marginadas

resultan un factor clave para entender la identidad trans de Latinoamérica.



Il. Surgimiento histérico del travestismo
como estrategia de subversién

Agentes disidentes: insubordinacién (pos)colonial

La estrategia de travestir el cuerpo no solo fue utilizada en el periodo de la
Colonia como imposicién de una nueva imagen. En una reinversion
de la historia, la misma estrategia fue empleada por agentes disidentes en
el periodo poscolonial con el fin de denunciar y hacer visible los multiples
actos de violencia ejecutados por modelos autoritarios. Tal es el caso de
la performance La conquista de América (1989),'? del colectivo Las Yeguas
del Apocalipsis, que se realiza en momentos de la dictadura civico-militar
de Chile (1973-1990). La intervencién tuvo lugar en la Comision de los
Derechos Humanos, un 12 de octubre, fecha en la que se conmemora el
llamado Dia de la Raza en los paises hispanoamericanos. La performance
se plantea como un dispositivo que denuncia, a través de citas, las viola-
ciones a los derechos humanos perpetrados por el régimen dictatorial en
Chile. Como accidn inversa, se descubre o desviste para revelar el cuerpo
herido dentro de un territorio determinado (espacio performaético), vis-
lumbra el proceso colonial y el imperialismo norteamericano, y genera
una lectura sobre los elementos que vulneran la condicién humana,

agentes externos, intrusos, que hieren e invaden el cuerpo.

La obra Virgen Cerro y La conquista de América surgen en tiempos muy
diferentes la una de la otra, pero ambas citan un territorio y un cuerpo
sometido a la invasién, subordinacion y represién, accionando ciertas

estrategias que configuran la identidad transdindmica de América Latina.

De vuelta a la figura iconogréafica de la Virgen en la historia del arte
latinoamericano, es posible sefalar que reaparece en los afos ochenta.
La imagen catdlica se utiliza para concebir la delacién de la figura de la
Virgen como instrumento criminal que somete al individuo a normas
moralizantes bajo la heterenormativa de los cuerpos, en el que las disi-
dencias sexuales quedan marginadas patoldgicamente como «cuerpos
enfermos». Aqui, la violencia toma lugar a modo de persecucion por

19 Accién de arte registrada por la fotégrafa chilena Paz Errazuriz.

611



120

parte de los organismos politico-religiosos; simultdneamente, el VIH y
el desarrollo del SIDA es una condena a muerte, lo que impulsa una
nueva forma de control (legal, médico e institucional) sobre los cuerpos
(Lépez, 2017, p. 167). En los limites de este cerco se levantan las accio-
nes de performance del Grupo Chaclacayo (1982-1994), compuesto por
el artista Helmut Psotta (aleman), Raul Avellaneda y Sergio Zevallos
(peruanos). Las operaciones del colectivo bordean lo teatral, y las repre-
sentaciones neobarrocas se desplazan en una mimica hacia la religion,
simulaciones originadas a partir del empleo de un vestuario y diversos
objetos que esbozan el entusiasmo e idolatria de motivos religiosos y
politicos a partir del estereotipo femenino de la Virgen. Tal es el caso de
La agonia de un mito maligno (1982), performance dirigida por Helmut
Psotta y que tiene lugar a orillas de una playa del Océano Pacifico. En
la obra, aparece la figura travestida de santa Rosa, la primera santa
de América y patrona de la ciudad de Lima —beatificada por el Papa
Clemente X en el ano 1668—, mientras ocurre un rito funebre en el que
emergen cuerpos semidesnudos, cubiertos y travestidos por largas capas
de tela (sotanas) e imponentes capirotes, figuras oscuras y fatales que
se posicionan rigidas adelante de los cuerpos semienterrados a orillas
de la playa, rodeados de velas, en un acto de sacrificio ritual en el cual
toma partida el duelo. La puesta en escena y coreografica del misterioso
rito flnebre emula un velorio de cuerpos anénimos en el cual se esboza
una instancia de contemplacién de los agentes malignos y corrosivos
de la sociedad que simbolizan las politicas de exterminio encubiertas
bajo la devocién religiosa (la complicidad entre la Iglesia y los poderes
politicos de gobiernos represivos), escenario bajo el cual la figura de la
Virgen desata su rol de soldado, garante de crimenes y torturas perpetra-
dos desde la Colonia —entendida como organismo opresor— y que adn
en la década de los ochenta seguia reproduciendo, con gran similitud, la
maniobra violenta del modelo colonizador.

En la serie fotografica registrada por Piero Pereira, la imagen travesti de
santa Rosa, simbolo del fanatismo religioso, aparece caminando por la
arena —demarcada con la ayuda de banderas negras y cruces— para luego
agonizar mientras su cuerpo, en un gesto de contorsion, se derrumba en
lo brazos del hombre (Lopez, 2017, p. 167). En esta accidn de travestismo,

los cuerpos se apropian estratégicamente de elementos litlrgicos y la



La agonia de un mito
maligno (1982). Helmut J.
Psotta. Improvisaciones
al aire libre de Raul
Avellaneda, Frido
Martin y Sergio Zevallos.
Obra inicial del Grupo
Chaclacayo. Fotografias
de Piero Pereira.

figura catdlica, ejecutando un uso de forma sarcéstica cuyo objetivo es
revelar la impunidad criminal de la guerra violenta iniciada en 1980 entre
Sendero Luminoso?® y el Estado Peruano (Fuerzas Armadas), histérico
suceso bélico —que también se le conoce como «guerra sucia»— en el
que se cometieron multiples y despiadados asesinatos, una situacién de
extremada violencia de la cual la iglesia no se hizo cargo.

La estética del Crupo Chaclacayo puede ser comprendida desde la
Movida Subterrdnea, escena contracultural en Lima que comenzd en

20 Sendero Luminoso (SL), también conocido como Partido Comunista
del Perd, es una organizacién y un partido politico subversivo,
revolucionario y armado fundado en 1970.
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1983 y se extendié hasta el fin de los anos ochenta. Su sistema de pro-
duccién aficionada y autdénoma les permitié generar una estética ligada
a la gréfica callejera en la que primé la mezcla de elementos e image-
nes de estampas, recortes de prensa, revistas pornogréficas, fanzines,
fotocopias, etc. —obtenidas por medio del reciclaje y la reutilizacion—
materiales que fueron incorporados a sus diversas expresiones artisticas,
especialmente a las escenografias de sus performances gue circundaron
el lenguaje teatral. Las imagenes de la muerte y la violencia siempre se
mantuvieron presente en la produccién artistica del grupo. En la misma
linea se encuentran las obras Rosa Cordis (1986) y Algunas tentativas
sobre la Inmaculada Concepcion (1986).2! La primera de ellas se origina
como respuesta a la ceremonia de condecoracion a santa Rosa,?? lo cual
puede comprenderse como un escenario propicio en el aprovechamiento
por parte del gobierno y la iglesia para encubrir y disimular la violen-
cia generada por los estamentos y fuerzas de poder gubernamentales
y diplométicas (Lépez, 2017, p. 1770). La obra Rosa Cordis cuenta con la
participacién del poeta Frido Martin, quien se trasviste cubriendo par-
tes de su cuerpo con una tlnica negra, ropa interior y velo blanco, y su
cabeza adornada por una corona de rosas. Algunas fotografias de la serie
muestran a la Virgen travesti maquillandose y en otras, en pleno acto de
masturbacion frente a un cadaver que yace sobre pintura roja que ha sido
desparramada sobre las imagenes pornograficas expuestas en los muros.
A esta Ultima fotografia le prosigue un retrato de la Virgen penetrando el
cuerpo del difunto, un acto de necrofilia y violaciéon sexual.

El colectivo artistico acusa a santa Rosa de una obscena inmoralidad,
es una denuncia a la Iglesia y a sus autoridades, culpadas de haber apli-
cado politicas de exterminio y terrorismo que han sido encubiertas bajo
la devocidon o fervor religioso. Este discurso también es enunciado —de
manera ominosa— en la obra Algunas tentativas sobre la Inmaculada
Concepcién mediante la construccion de una momia confeccionada a

partir de desechos, vendas y un crdneo humano que retrata a la Virgen

21 Ver Sergio Zevallos (Grupo Chaclacayo), Algunas tentativas sobre la
Inmaculada Concepcién, Lima, 1986.

22 En 1821 se condecora pUblicamente a santa Rosa de Lima con la Orden
del Sol del Peru, otorgandole los titulos de ciudadana ilustre y Patrona
de la Orden del Sol.

De la serie Rosa
Cordis (1986). Sergio
Zevallos (Grupo
Chaclacayo), en
colaboracién con
Frido Martin.



que yace al lado de un cuerpo desnudo. En este caso se realiza un simu-
lacro del cuerpo femenino, aludiendo al erotismo como una blUsqueda
de una iconografia sexual profana que da cuenta del legado colonial y la
vertiente religiosa (catélica) que ha sido aliada y garante del Estado en
cuanto a represion, violencia y tortura. Estas acciones, encubiertas por
el fanatismo religioso —y que han decantado hasta hoy, especialmente
durante ciertos momentos de la dictadura y posdictadura—, generaron
una crisis nacional que abarcé las problematicas de lo sexual, los géneros
y cuerpos disidentes y marginados, y desestabilizd el caracter hegemd-
nico y unitario de lo que se tiende a llamar «identidad». Sobre estas
practicas se despliega y se vincula el discurso del travesti que articula
una decolonizacién y una resistencia poscolonial, recurriendo a signos y
lenguajes subversivos como recursos sesgados, transversales, repletos
de cddigos cifrados, mientras que las sexualidades disidentes a la norma
heterosexual alcanzan mayor despliegue disruptivo en el marco contex-
tual en medio de la crisis que germina desde un gobierno autoritario y

represivo, tal como sucedié en Chile en los afos ochenta.
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La tedrica, critica y ensayista francesa residente en Chile Nelly Richard
pone de manifiesto la actividad del arte critico que conforma la Escena
de Avanzada en tiempos de la dictadura civico-militar en Chile, interme-
diada por personajes del arte que promulgan la insubordinacion de signos
establecidos por las normas politicamente convencionales (el Estado y
la Iglesia) que condicionan el cuerpo-territorio bajo cédigos heteronor-
mativos conformados bajo la tensién de los géneros discursivos binarios
(femenino/masculino); lo femenino se presenta como un género en des-
ventaja y marginado, desde la Colonia, producto del legado patriarcal,
pero bajo el alero del caracter femenino y no tan solo reproductivo se
puede desencadenar una serie de proliferaciones discursivas que tienen
cauce en el activismo travesti y transexual, y gue permite pensar en la
marginalidad a la que se ven expuestos: la privacion social, la precariedad
econdmica y de salud, la vulnerabilidad y exclusién de una identidad de
género (como, por ejemplo, la promulgacién de una ley que los identifi-

gue como cuerpos despatologizados), entre otras causas.

Inversién de roles - inversién de signos

«Del Carmen Bella Flor (o "el radiante fulgor de la santidad")» es el nombre
de una de las crénicas incluida en De perlas y cicatrices (1998), tercer libro
publicado por Pedro Lemebel. Este relato originalmente formd parte de
los textos (crénicas radiales) transmitidos en su programa semanal de la
Radio Tierra, en Santiago de Chile, en el que expresa la superficialidad en
torno a la procesiéon de la Virgen del Carmen (también llamada patrona de
Chile y reina del Ejército).?* Su escritura sarcastica denota una satira a la
devocién y a la segregaciéon jerarquica de los modelos religiosos en rela-
cién con otras virgenes locales, a las cuales se refiere de forma peyorativa;
ademads, pone énfasis en los 6rdenes sociales de los fieles que acuden
cada ano a la peregrinacién y también a su herencia occidental europea.24
La imagen de la Virgen del Carmen representa la realeza eclesiastica. Su
vestidura presenta elementos que aluden al poder de la aristocracia: una

corona real que en su centro lleva el Escudo de Chile, perlas, finas telas 'y

23 También se le denomina Chinita, Madre, Augusta Patrona de Chile, Reina
del Tamarugal o Carmelita.

24 Sobre la historia de la Virgen del Carmen, revisar Historia y devocién a la
Virgen del Carmen, de Claudio Verdugo Caviares.



bordados —que varian en capas de negros y blancos—, en el que resaltan
los hilos de oro. Esta representacion la hace resaltar entre las Virgenes
locales y ser una de las figuras més veneradas del imaginario religioso de la
patria, y que por efecto de las muUltiples apariciones en tiempos de guerra
ha sido coronada como la protectora por excelencia.

Lemebel no solo relata el paso glamoroso de la Virgen por las calles de
Chile, en medio de sus fieles y camareras que le rinden honor mientras
peregrinan hasta su altar, sino que también se trasviste de ella, esta vez
sin maquillaje facial, solo con los elementos que componen su vestidura
y eliminando la figura del nino que habitualmente la Virgen carga en sus
brazos. Con la mirada frontal y su mano izquierda que esboza un gesto
de saludo, es captado por la fotégrafa chilena Paz Errdzuriz. El simulacro
producido por Pedro Lemebel al travestirse de Virgen no consiste en exa-
cerbar el imaginario popular de la Virgen; solo al incorporar la prenda al
cuerpo, en un gesto sutil, logra aparentar la verosimilitud del estereotipo
femenino. Lo aterrador ya no es lo cosmético, el maquillaje o la méscara.
La consternacién de este acto travesti recae en la desnudez del rostro:
muestra la cara de un hombre que puede tomar el papel de la Virgen,
transfigura su aspecto en la apariencia de una muijer, juega con los roles
que cumple la figura del modelo femenino (como Virgen/soldado/mili-
tar), y trastoca e insubordina los signos de poder, develando la verdadera
imagen de la Virgen como agente corrosivo.

Contrariamente a la obra antes mencionada, Juan Davila hace uso del
maquillaje para exacerbar el estereotipo femenino-religioso. La Biblia
(de Maria Déavila). Liberacion del deseo = Liberacion social (1982)25 es una
serie compuesta por tres ldminas a modo de una fotonovela y parte de
la performance La Biblia que tuvo lugar el mismo ano.?¢ Una imagen

25 Ver la obra Juan Davila. La Biblia (de Maria Déavila). Liberacién del deseo
= Liberacidén social (1982). Fotografia Cibachrome sobre papel brillante,
120 x 80 cm. Coleccidon del Museo de Arte Contemporaneo, Santiago,
Chile. N.° de inventario 77 y 78.

26 Intervencion realizada en el Instituto Chileno Francés en Santiago de
Chile junto con Nelly Richard, escenificando la clasica pose de la Pieta
pero invirtiendo los roles: Davila toma el lugar de la Virgen-madre y
Richard, el del hijo.
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Del Carmen Bella
Flor (o «el radiante
fulgor de la
santidad») [Pedro
Lemebel] (2011).
Fotografia de

Paz Errazuriz.

que desacraliza la heteronorma de los poderes dominantes que tiende
a segregar lo diferente a la norma —en términos de género, etnia y de
relaciones sexo-afectivas— y que histéricamente se ha pensado como
el Unico modelo valido.

En la primera imagen, el titulo «La Biblia» y el enunciado «REINA DE
CHILE Pan Nuestro» funcionan como un primer indicio de que Davila se
trasviste de la Virgen del Carmen: gracias al maquillaje, pinta su rostro
de blanco, exacerba la forma de sus labios. La capa que cubre su cuerpo
corresponde a la bandera de Chile —que funciona como velo— desde la
cual extiende su brazo con el pufio cerrado como un gesto de la cultura
de izquierda; la condensacién de esta anunciacion de simbolos y gestos
corporales evocan el imaginario prostibulario (que representa la libera-
cion del deseo sexual masculino) y patriota de la imagen protectora de
la Virgen-madre (Virgen del Carmen, Patrona de Chile), y del gesto de la
fuerza politica de izquierda al momento de empunar su mano, apuntando
al patriotismo catdélico, como normativa oficial del cuerpo-territorio. La
segunda imagen muestra la frase «Liberacién del deseo = Liberacién
social», lo que desmantela los signos evocativos y la articulacién de
la imagen anterior por medio del enunciado que puede ser explicado
como la liberacién corporal: no existe velo, no hay rostro maquillado ni
cubierto, esto es el develamiento, el descubrimiento de la imagen y del
cuerpo liberado que, mediante un gesto femenino (torcedura del brazo
con la mano empunada, cita al fist-fucking), anuncia y hace publico el
abandono del érgano sexual reproductivo del hombre, cuyo homosexual
puede ser igualmente penetrado (Carvajal, 2017, p. 207). En este papel del
abandono del género y el cambio de rol femenino/masculino se localiza
lo teatral, cuya estética neobarroca es la continuidad de las estructuras
metafdricas del barroco de Indias que pueden ser encontradas en los
términos y gestos de las escritoras del Siglo de Oro espanol. En la obra
de sor Juana de la Cruz (México, 1651-1695), una de las figuras mas desta-
cadas del siglo XVII en la literatura hispanoamericana, es posible abordar
el travestismo como prototipo de lo latinoamericano. La escritora se
aparta del mundo carnal con el fin de dedicar su vida fielmente a la escri-
turay, para llevarlo a cabo, decide convertirse en una religiosa, al igual
que la controversial figura de la Monja Alférez (Espaia, 1592-1650), monja

militar que, al llegar a América, luché en la Guerra de Arauco contra los
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indigenas; en este caso, el travestismo se genera cuando la mujer decide
simular el estereotipo masculino y dejar patente el papel de monja/sol-
dado/militar, lo que puede compararse con la funcién que cumple la
Virgen como cuerpo colonizador y represor.

Las practicas artisticas que aqui se han analizado dan cuenta de que el
artista también ejecuta una ecuacién simultdnea de papeles, y que la
estrategia travesti es la clave para dar con esa férmula precisa de con-

versién multiple de roles.

La construccidn y desarticulacién de las apariencias que se desmante-
lan por medio del develamiento —el uso y posterior descubrimiento
del velo-capa como vestidura— tienen cabida desde la época colonial
hasta la actualidad, ya sea de forma gestual-sensorial (hdptica, acls-
tica u 6ptica) o simbdlica (gesto que nos remite al develamiento de la
imagen-figura-cuerpo), y constituyen una forma estratégica en la que el
cuerpo colonizador intenta salvaguardar la identidad de un modelo opre-
sor a lo largo de la historia subyugando a otros cuerpos ante sus variantes
dictatoriales, en cuya lucha y tensién identitaria los cuerpos violentados
y marginados se levantan como agentes y entidades subversivas que
se reapropian de cédigos, gestos y simbolos ejecutados por la otredad,
con el fin de insubordinar los estereotipos y modelos heteronormativos
moralizantes; en consecuencia, el artista cumple un rol (méas de uno o
todos a la vez) como agente politico y social: es Virgen, militar, soldado,
mujer, hombre, travesti, activista y artista. El artista puede mimetizarse,
rebelarse, exponer, desobedecer y encarnar, bajo su propio cuerpo, como
un camaledn, las diversas identidades que se encuentran en constante

tensién en América Latina.

Esta lectura iconografica busca repensar la figura de la Virgen como este-
reotipo femenino por excelencia y la figura del artista como el cuerpo
travesti por excelencia, en una vinculacién histérica de configuraciones
disimiles y dicotémicas que permiten abrir el debate sobre la identidad
latinoamericana, transexual, travesti y transmigratoria, que se transforma
continuamente, a la manera de un simulacro, a través de la estética de

travestismo como estrategia de conquista e insubordinacién poscolonial.
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