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Mas que nuevas criticas, son nuevas cartografias lo que necesitamos.
Cartografias no del Imperio, sino de las lineas de fuga fuera de él.
¢Como hacer? Necesitamos mapas. No mapas de lo que esta fuera del mapa.

Sino mapas de navegacion. Mapas maritimos. Herramientas de orientacion. Que no
buscan decir, representar, lo que hay al interior de los diferentes archipiélagos de la
desercion, sino que nos indican como llegar a ellos.
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Ecos y remembranzas: trazas precolombinas
en el arte contemporaneo”

Bruno Jara Ahumada
Universidad de Santiago de Chile
cosas.yme@gmail.com

Resumen

El articulo pretende encontrar ecos y resistencias tacitas del acervo precolombino en
el arte reciente chileno. Entendidas como un material reconstructivo de la historia
latinoamericana, las objetivaciones del “Otro” fueron destituidas mediante una serie
de estrategias que instalé Occidente durante la Conquista. Para evidenciarlas,
trazaremos una cadena de resignificaciones visuales: a partir de un soporte
prehispanico, delinearemos matrices comparativas, con el objeto de identificar
remembranzas, signos en comun o paralelos metodoldgicos en el trabajo de
Magdalena Atria y el colectivo Museo Internacional de Chile (MICH).

Palabras clave

Arte precolombino, conquista de América, memoria cultural, arte contemporaneo, re-
significacion.

Echoes and remembrances: pre-Columbian traces in contemporary art

Abstract

This article aims to identify pre-Columbian echoes and their subtle forms of resistance
in contemporary Chilean art. Objectifications of the “Other” during the Conquest are
seen as a reconstructive material of Latin American history and we attempt to reveal
Western strategies to dismantle these objectifications. In order to do this, we will draw
a chain of visual resignifications from a pre-Hispanic milieu. We will delineate a com-
parative framework to identify remembrances, common signs or methodological par-
allels in the work of Magdalena Atria and the art group Museo Internacional de Chile
(MICH).

Keywords

Pre-Columbian art, conquest of America, cultural memory, contemporary art, resigni-
fication.
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Ecos e lembrangas: vestigios pré-colombianos na arte contemporédnea

Resumo

O artigo pretende encontrar ecos e resisténcias nao ditas da cole¢do pré-colombiana
na arte recente chilena. Visto como um material reconstrutivo da histéria latinoameri-
cana, sera feita uma tentativa de demonstrar as estratégias que o Ocidente instalou
para descartar as objetivacdes do Outro durante a Conquista. Para fazer isso, vamos
desenhar uma cadeia de resignificados visuais: de um suporte pré-hispanico, delinea-
remos matrizes comparativas para identificar lembrancas, sinais comuns ou paralelos
metodoldgicos no trabalho de Magdalena Atria e do coletivo Museo Internacional de
Chile.

Palavras-chave

Arte pré-colombiana, conquista da América, memoria cultural, arte contemporanea,
resignificacdo.
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Introduccion

Las memorias son transgredidas a partir de una incision que bifurca los sentidos
histéricos hacia una reticula de fragmentos dispares y heterogéneos: esferas de
tiempo concentradas por el trauma y la dolencia. Son tejidas, en consecuencia,
numerosas memorias que compiten en simultaneo por adjudicarse el reconoci-
miento publico de las formas que estructuran su pasado. Esta pluralidad de me-
canismos cruzados nos obliga a pensar en una memoria multidireccional
(Rothberg, 2009), es decir, en la interaccidon dindmica entre los distintos recuer-
dos que confluyen en el presente y que trabajan en conjunto por modular nuevas
versiones para comprender la historia. Vista de este modo, la conquista de Amé-
rica todavia supone un conflicto de memorias enfrentadas al momento de conci-
liar los estragos de la dominacién y el genocidio.

Una de las posibles entradas para abordar este dilema subyace en la constitu-
cién misma del continente como negatividad de aquello que no alcanzé a ser re-
conocible, sino Unicamente subsumible a la monstruosidad. Mabel Morafia con-
sidera que “América serd, desde su aparicion en el horizonte europeo, el afuera
constitutivo de la modernidad, el lugar donde lo primitivo y lo arcaico tienen su
morada, como contrapartidas del progreso y de la civilizacion del Viejo Mundo”
(2014: 24). A partir de este principio re-fundacional, Europa escenificé un verda-
dero proceso de desarticulacion simbdlica: recuperando lo planteado por Serge
Gruzinski, las expediciones implementaron una estrategia que quiso extirpar cada
traza que no se correspondiera con los lineamientos de la corona espafiola y que,
en Ultima instancia, borroneara las siluetas de la barbarie: “El Occidente proyectd
sobre la América India unas categorias y unas redes para comprenderla, domi-
narlay aculturarla” (1994: 16). Dentro de estas categorias, el arte nego la preexis-
tencia de representaciones dignas de ser catalogadas como tal. Atravesadas por
una compleja red de significaciones sociales y simbdlicas, las objetivaciones cul-
turales de la América India implicaron un obstdculo que se opuso discursivamente
a los preceptos artisticos todavia incipientes de la Europa renacentista. Bajo este
prisma, el conquistador propicié la supresion de los imaginarios indigenas, pre-
tendiendo erradicar las incongruencias entre los dos acervos con el fin de impo-
ner su vision univoca de la cultura. En este sentido, el “arte nuevo” conllevé la
descontextualizacion y el adoctrinamiento politico del imaginario precedente, a
través de las imagenes ajenas que fueron introducidas al continente (Gruzinski,
1994).

Tras este panorama, el arte precolombino eclipsa una pugna naturalizada de
memorias; la conjuncion de términos congela una perspectiva unidireccional de
las expresiones prehispanicas: se nos ofrece una version paupérrima de la imagi-
neria, estancada en una tradicion estatica, condenada al olvido, y cuya
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reconstruccion en las artes contemporaneas apenas asociamos con la referencia-
lidad. Si atendemos a los lineamientos de Ticio Escobar, en tanto que el término
“arte” demanda una revision critica de su imposicion hegemodnica —cuyo discurso
inicial pretendid absolutizar las formas artisticas en las que Europa se creyo re-
presentada v justificada (2008: 20)— ées posible aln descubrir ecos auténticos o
gestos propios del acervo precolombino mas alld del circuito cultural indigena?

Sostengo que, en efecto, y a pesar de la irrenunciable instauracidon del arte y sus
estatutos, las significaciones simbdlicas y sociales de las formaciones autéctonas
todavia son rastreables tanto en el arte indigena como en el arte no-indigena con-
temporaneo. No obstante, pese a que lo anterior no implica ninguna novedad,
mantengo la hipdtesis de que esta remembranza es tanto o mas rica en la medida
en que dichos paralelismos no incumben necesariamente a rescates explicitos,
reproducciones u homenajes. Por el contrario, pienso que el valor de estos ecos
se realza cuando son los propdsitos o los procedimientos de la representacién
aquellos que se asemejan o tienden a coincidirl. Asi, prefiero levantar una lectura
gue sea capaz de valorizar ciertas propuestas contempordneas como reconfigu-
raciones tacitas del espectro precolombino, o bien como aproximaciones intuiti-
vas hacia una misma resolucion. Con esto no pretendo desestimar las formulacio-
nes directas que hoy existen sobre el tema, ni tampoco cuestionar su legitimidad
o su relevancia, sino mas bien dirigir el campo de visidon hacia las evocaciones
menos obvias.

Para ello, iniciaremos este estudio delimitando qué entendemos por memoria
cultural e imaginario social. Luego, categorizaremos la complexion del arte euro-
peo al momento del arribo con el objeto de elaborar una directriz comparativa.
Para cerrar, presentaremos una cadena de resignificaciones visuales que nos per-
mitird desmarafiar los sentidos remanentes de las representaciones escogidas: a
partir de los signos de la cerdmica chilena prehispanica, buscaremos su posible
resonancia dentro de dos obras recientes. Asi, pondremos énfasis en la abstrac-
cién geométrica, examinando cémo se efectud un desplazamiento de los valores
de la imagineria oriunda, reduciendo su campo de accion tan sélo a la variable
estética.

Memoria cultural e imaginario social

Previamente nos hemos referido al arte precolombino como un conjunto que
yace atravesado por memorias en pugna. A partir de los aportes de Maurice Halb-
wachs, la memoria es comprendida como el proceso colectivo que ejecuta un
grupo con el propésito de recomponer su pasado en su presente comun. Dicha

! Autoria plural o0 anénima, representacién de intangibles, funciones socio-religiosas, entre otros
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reconstruccioén afianza un cuadro de semejanzas (1998: 219) que opera mediante
marcaciones historicas precedentes, es decir, recuerdos y experiencias heredadas
en la continuidad generacional del grupo. Para subvertir el deterioro de estas na-
rraciones, la memoria se materializa en objetivaciones especificas que dan cuerpo
a la memoria cultural, la cual, segin Jan Asmman y John Czaplicka, se identifica
por la trascendencia o esa distancia que mantiene con la memoria cotidiana o
comunicacional (everyday memory). La memoria cultural, en cambio, tiene un
punto fijo: su horizonte no cambia con el paso del tiempo (1995: 129). Las objeti-
vaciones de la memoria cultural —representaciones en general- adscriben una
suerte de energia mnémica capaz de abstraernos hacia dichos puntos de anclaje
(fixed points), responsables de asentar su horizonte referencial. Estas franjas tem-
porales, en tanto, quedan selladas tras acontecimientos que resquebrajan el
acontecer histdrico. En nuestro contexto, la violencia fue la clave que fij¢ a la Con-
quista, irremediablemente, en el centro de los conflictos memoriosos nacidos del
Descubrimiento. Aqui es pertinente rescatar los aportes de Isabel Cruz:

Existe en general consenso entre los actuales historiadores para estimar que la Con-
quista es un tajo, mdas aun un trauma en la historia de los pueblos americanos: inte-
rrumpe su curso, quiebra su autonomia vy altera su sentido. Pero es preciso recalcar
que no significa, como se crey6 en una época, la extincion de su identidad (1986: 23).

En efecto, a pesar de que la Conquista trastocd la cotidianidad del Nuevo
Mundo de manera declarativa, la autora sefiala que la identidad prehispanica lo-
groé persistir mediante las concreciones culturales de las cuales se sirvio para
reacomodar el presente. Esto, debido a que todo grupo fundamenta su concien-
cia de unidad y especificidad en base a dicho patrimonio: desarrolla impulsos for-
mativos y normativos a partir de él (Asmman & Czaplicka, 1995: 128). Vale decir,
mediante la reactivacion de las formas culturales, los grupos alternos afectados
por la dominacion consiguieron recomponer parcialmente el imaginario que les
precedid y les instituye?.

En suma, los repertorios de la memoria cultural ayudan a entretejer una imagi-
nacién social colectiva. Siguiendo las propuestas tedricas de Cornelius Castoriadis,
por imaginario colectivo comprendemos la concepcidn global de objetivaciones o
formas de aquello que los sujetos pertenecientes a cierto grupo entienden por
realidad, sentido comun o racionalidad, dentro de una sociedad histérica y espa-
cialmente determinada (1997). Asi, la colectividad es una totalidad cohesionada
por las instituciones sociales —como el lenguaje, las normas y la familia—y por las
significaciones que éstas portan (4). Finalmente, el imaginario instituye toda prac-
tica pensable y decible de una sociedad como condicion intrinseca a cualquiera

2 Con esto no quiero dibujar una propuesta reductiva de la identidad latinoamericana. Sefialar que los
pueblos prehispanicos mantuvieron su unidad intacta, en ningln caso.
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de sus expresiones, e incluso funda los contornos de la sociedad misma que las
piensa.

Resumiendo, contamos con un acervo de objetivaciones culturales que operan
como medios capaces de corporeizary perpetuar la memoria colectiva de los pue-
blos prehispanicos. Perturbados por la violencia y el horror, su continuidad histo-
rica se torcid y fracciond en puntos de anclaje apoyados en un horizonte temporal
siempre fijo, a los que podemos regresar mediante la reactivacién de los produc-
tos de la memoria cultural. Representaciones que, en sumatoria, instituyen los
modos efectivos y actuantes en los que la América prehispéanica concebia su ima-
ginacion y pensaba su autoimagen. Una identidad, en definitiva, que se vio for-
zada a reactualizar y recrear el imaginario social con en cual estructuraba su pen-
samiento vy, por tanto, las siluetas de cada una de sus representaciones.

Apuntes sobre un concepto

Siasumimos que los objetos se han transformado en un campo de disputa, pues
representan la prueba sélida de una historia de vida y del capital cultural de una
comunidad (Gallardo, 2016: 18), rescatar trazas prehispdnicas en el arte contem-
poraneo se vuelve pertinente: a través de las resonancias afirmamos que aun,
pese a los siglos, cultivamos aproximaciones artisticas semejantes. Por eso, mas
alld de enfrentar las distintas tipologias que derivan del conjunto autéctono®, me
interesa tejer lineamientos comparativos y funcionales para diferenciar el acervo
prehispanico de la concepcidn del arte europeo, segun el contexto histérico que
nos concierne.

Lo primero que debemos acotar es que, hacia 1492, la idea del arte todavia no
terminaba de cuajar. Segun Lourdes Méndez, recién en el Romanticismo se ter-
mind de legitimar al artista moderno, mientras que, en simultdneo, aparecieron
las categorias de salvaje, barbaro y primitivo para clasificar las inscripciones del
Otro (2006: 27). Estos objetos, no obstante, despertaron interés historico, por lo
que fueron vinculados con la antropologia y no con el arte (28). Dicha cataloga-
cién durd por lo menos hasta el siglo XX y desatendio tanto a las formas prehis-
panicas como a las objetivaciones de los grupos sobrevivientes: “(en la Colonia)
ningun creador o creadora indigena podia considerarse como artistas, ni sus obras
como obras de arte” (28). Por otra parte, Larry Shiner acusa que la historia cultural
trasladd retroactivamente el estatuto del arte moderno hacia el pasado, incluso
cuando su consagracion significé una ruptura que se produjo en el siglo XVII

3 Arte prehispanico, arte indigena, arte popular, arte con influencia indigena, etc.
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(2004). A su vez, Wladyslaw Tatarkiewicz describe el concepto* como una episte-
mologia indeterminada que problematiza la categorizacion de los objetos que
pertenecen a su alcance.

Ahora bien, hacia fines del siglo XV el arte todavia arrastraba sus concepciones
previas®, en las que “significaba destreza, a saber, la destreza que se requeria para
construir un objeto” (Tatarkiewicz, 2001: 39). Desde la Antigliedad, cualquier ofi-
cio implicaba una maestria particular; por tanto, cabia dentro de la nominacién
general de las “artes”. Estas pericias se basaban en el conocimiento de unas téc-
nicas, por lo que “no existia ningun arte sin reglas, sin preceptos” (lbid.). A la vez,
tampoco se manejaba un concepto para designar al arte bello, por lo cual las es-
tatuas, los poemas y las obras musicales eran tratados como elementos que ser-
vian a propdsitos particulares, mas que como objetos que valian por ellos mismos
(Shiner, 2004: 42). Esta consideracion se mantuvo en el Medioevo y todavia en el
Renacimiento, de modo que las artes siguieron operando bajo el sistema del me-
cenazgo/patronazgo, segun el cual las obras estaban dedicadas a un publico, un
lugar o una funcién especificas (42). El artista no era auténomo ni perseguia im-
pulsos afectivos: su labor enredaba la estética personal con los propdsitos del me-
cenasy, envarios casos, imbrico la investigacidn cientifica. Finalmente, el “artista”
—o “artifice” como se llamaba con frecuencia (73) — era el sujeto capaz de manejar
la totalidad de técnicas relativas a un campo al momernto de concretar una de-
terminada objetivacién cultural.

Continuando, en el Renacimiento tardio se acufiaron conceptos para distanciar
al artesano del artista, aceptando que la concrecién de objetos domésticos en
ningun caso se correspondia con el desarrollo de una pintura (Tatarkiewicz, 2001:
44). En consecuencia, la figura del artista como creador individual y hacedor de
un conocimiento experto se intensificd a propdsito de un sentido estético que
preponderd por sobre la utilidad de las artes menores®. “La belleza, en el Renaci-
miento, comenzo a valorarse mas y a jugar un rol en la vida que no habia tenido
desde los tiempos antiguos” (44). A partir de ahi, los oficios manuales y las cien-
cias se apartaron de aquellas disciplinas que mas tarde se agruparian bajo la de-
nominacién de “bellas artes”. Oposiciones como lo util y lo bello; lo artistico y lo
estético; la forma y el contenido; el arte y la sociedad, fueron utilizadas por los
artifices para codificar y revalorizar sus practicas: “El ideal de los notables artistas

* Me abstendré de perfilar los antecedentes basicos que nos permitirdn comprender al arte de los
siglos XV y XVI. Para un desarrollo acabado de esta genealogia, ver Shiner (2004) y Tatarkiewicz (2001).
°> Me refiero a las primeras nociones del arte como “ars” (latin) equivalentes a “téchne” (griego) o técnica.

6 La categorizacién de “artes menores” antecede una separacion entre las “artes liberales” y las “artes
vulgares o mecanicas”: las primeras correspondian al conjunto vinculado al ejercicio mental, mientras que
las segundas se relacionaban con el esfuerzo fisico y los oficios manuales.
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del Renacimiento fue fortalecer las leyes que regian sus trabajos, calcular sus
obras con precision matematica” (44). La proporcion divina y la perspectiva fue-
ron ejemplos de este rigor critico, aplicado segun la consigna del espiritu y la re-
presentacion alegorica de los sentimientos mas nobles, y unificadas, entre otros,
por la belleza y la estética mimética que caracterizaron la época.

En resumen, el arte es un concepto tardio y atemporal a la Conquista, pero exis-
tieron preceptos cercanos a la idea del arte moderno durante el Renacimiento. Si
bien estas peculiaridades merecen una mayor detencion, estamos en condiciones
de generar la siguiente matriz analitica: (1) el arte del Renacimiento mantuvo la
nocion del arte como técnica y destreza; (2) las destrezas del artista estaban con-
dicionadas por las reglas propias a determinada experticia; (3) no obstante, el ar-
tista, en cuanto a destrezas Unicas y facultades individuales, se diferencié del ar-
tesano, cuyas practicas se relegaron a los oficios; (4) esta oposicién se alcanzd
mediante un proceso de precisién técnica-conceptual, en el cual se adoctrinaron
las practicas artisticas mayores dentro de un estatuto previo al de las bellas artes;
(5) dicho estrato supuso la instauracion de categorias nuevas capaces de diferen-
ciar al campo; (6) asi, el artista del Renacimiento se encargd de representar las
nociones mas nobles del espiritu mediante cédigos como la proporcién, la mime-
sis y la perspectiva. Una vez dibujado este esquema, contamos con un marco re-
ferencial apto para poder contrastar los imaginarios sociales y las objetivaciones
culturales entre el Viejo y el Nuevo Mundo.

Ecos y remembranzas

Grosso modo, las concreciones prehispanicas fueron despreciadas luego de in-
tentar adecuarlas al canon occidental (Escobar, 2013). El conquistador evalud la
otredad material segln los parametros artisticos de su época, separando el valor
estético del valor artistico’; de modo tal que, desplazado el significante de su sig-
nificado, la imagineria precolombina sufrié una fuga de las virtudes sociales que
le fundaron®. La objetivacién quedd reducida a una imagen, la cual no cuadré con
la estética europea. Para Mabel Morafia aqui subyace un punto critico:

Si el alfabeto se impone como una violencia civilizadora sobre las culturas orales, los
sistemas graficos prehispanicos y las lenguas vernaculas, la imagen europea, que se
corresponde con una epistemologia ajena al mundo americano, va construyendo una

7 Para Ticio Escobar, lo estético refiere al momento perceptivo y sensible: las maniobras formales que recaen
sobre el objeto. Mientras, lo artistico se entiende como “aquello que deviene de la forma” o los efectos
estéticos que buscan intensificar la experiencia de lo real y movilizar el sentido, tras una sensacion de “extra-
flamiento”.

8 Esta divisién desconoce que la forma y el contenido yacen enredados en un tejido social que las
instituye tanto como las significa. Separarlas aniquila el sentido mismo del objeto.
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verdadera red conceptual e ideoldgica sobre los dominados, cuya vision del mundo es
considerada irreverente y pecaminosa (2014: 29).

Fue en el plano de lo visual donde se maquinaron las oportunidades efectivas
de supremacia. El europeo oficié diversas martingalas de resignificacién visual a
propodsito de dos intenciones claras: en primer lugar, la Conquista, en términos
de capital y tierra; en segundo lugar, la evangelizacion. Mientras la conquista mi-
litar optd por la sustraccién de los simbolos prehispanicos y el genocidio, la con-
quista religiosa exigio la sustitucion de los imaginarios autéctonos por los emble-
mas cristianos (Gruzinski, 1994). En su perspectiva, el europeo “intenta salvar al
indio e incorporarlo a la verdadera fe demoliendo sus idolos y sus creencias” (Cruz,
1986: 24). Teniendo esto en mente, el arte infiltrado en el continente cumplié
funciones de guerra: “Lo que hoy vemos como el arte y la arquitectura indigenas
fueron destruidos, puesto que las imagenes se veian como ‘idolos’ y la arquitec-
tura como la ‘casa de los idolos’” (Gamboa, 1995: 80).

Otro factor que jugo en contra del patrimonio autéctono fue la indeterminacion
técnica —acepcion basica de las artes europeas— mediante las que fueron produ-
cidas estas formas. Desposeidas de una clasificacion concreta —ni pintura, ni es-
cultura, ni instrumento, ni artesania—, Europa no logré identificarse con estas for-
mulaciones confusas que paso a fichar como demoniacas, inexpresivas o mate-
rialmente poco valiosas, y coordind relatos miticos que omitieron dicha incon-
gruencia con el fin de validar su versidén hermética del arte. Retomando a Ticio
Escobar, todos esos gestos y objetos precolombinos, e incluso los del arte indi-
gena reciente, antes que apelar a la fruicién estética, buscan reforzar, mediante
otra idea de belleza, significados sociales que crecen mucho mas alla de los terre-
nos del arte como lo entendemos desde Europa (2013: 6). Asimismo, el autor de-
lata algunos lineamientos que mantuvo el opresor para fortalecer el mito de la
inexistencia del arte en la América prehispanica:

Es que, por un lado, la acusada tendencia a la abstraccion geométrica de muchos sig-
nos parece sugerir la mera intencion ornamental de formas graciosas, exentas de res-
ponsabilidades simbdlicas, mientras que, por otro, el peso abrumador de ciertos con-
tenidos socioculturales y la rotunda presencia de funciones utilitarias parecen aplastar
la forma (2008: 34).

Apelando a una ornamentacion arbitraria, una representacion que rehusaba la
mimesis y, por otra parte, repudiando el valor utilitario o social de esas formas,
Occidente fundd una narrativa capaz de soportar las discrepancias y aplanar las
diferencias existentes entre ambos acervos. Y es que la diversidad expresiva del
arte precolombino superaba en magnitud al europeo, sobre todo si consideramos
gue su tradicion arrastraba alrededor de cincuenta siglos (Gamboa, 1995: 78):
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desde las primeras manifestaciones artisticas en ajuares funerarios® (Sdnchez,
1989), pasando por la sintesis figurativa en Mesoamérica, la abstraccién andina y
la arquitectura monumental, entre tantos. Dicho esto, propongo enfocar nuestro
analisis exclusivamente en la tendencia geometrizante, la cual fue percibida como
un recurso despojado de significado.

Figura 1. Seleccidn de disefios precolombinos en la pintura cerdmica en Gonzdlez (1975-76: 69-70).
Reinterpretacion digital, elaboracién de Bruno Jara.

La figura 1 corresponde a una serie de ilustraciones recopiladas por Carlos Gon-
zdlez en su estudio sobre la pintura ceramica, en el cual nos muestra una amplia
variedad de disefios indigenas del Chile precolombino®®. Desentendiéndonos de
las particularidades sociales y semidticas de cada uno de los disefios individuales,
podemos determinar a simple vista una relacion de semejanza. Consideradas en
conjunto, las diferencias iconograficas de cada objetivacion tienden a sintetizarse
en lo que sigue: (1) disefios inscritos en una circunferencia; (2) por lo general,
construidos a partir de lineas rectas; (3) desarrollo concéntrico de patrones linea-
les o abstractos; (4) preponderancia de un eje central que divide al circulo en sec-
ciones simétricas; (5) dichas dreas quedan determinadas segln cuatro cuadrantes,
los cuales rara vez presentan diferencias entre si. Graficadas sobre distintos so-
portes, usualmente vasijas de barro, estas composiciones suponen la codificacion
simbdlica de procesos rituales. Independientemente de sus especificidades, cada
uno de estos disefios configura una representacion de la armonia césmica. En este

° Calabazas pintadas, cesterfa, tejidos, utensilios.

10 Aunque el autor retine mas de treinta disefios, no especifica a qué culturas pertenecen cada uno de ellos.
No obstante, por el texto sabemos que incluye las vasijas de Chafiaral y los grafismos araucanos.
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sentido, la abstraccion geométrica actué como un medio para objetivar aquello
gue no tiene forma o materia definida: el cosmos carece de una referencia inme-
diata, es intrinsecamente irrepresentable.

El arte indigena esquiva el figurativismo porque, en gran parte, su objeto se encuentra
vinculado con experiencias sociorreligiosas en si mismas irrepresentables; por eso es
fundamentalmente abstracto: al desentenderse de las exigencias de la denotacién in-
mediata, se mueve mucho mas por construcciones retéricas que por referencias direc-
tas (Escobar, 2008: 73).

El error de la plastica europea —considerar estos grafismos como ornamenta-
cién— origind una confusion en la cual la verdadera dimensién del objeto resulté
alterada: “este conjunto es una unidad que exige una situacién determinada por
parte del espectador, como exigié una posicion determinada al hombre que par-
ticipo del rito o ceremonia que los involucraba” (Gonzalez, 1975-76: 68). Desde el
analisis mexicano, Paul Westheim indica que el arte prehispanico es un arte emi-
nentemente religioso que aspira a asir lo visible y lo invisible mediante el pensa-
miento mitico-magico: éste identifica la imagen de un objeto con el objeto mismo
y no considera la representacion como una mera imagen; segun dicho pensa-
miento, la imagen tiene la misma realidad, las mismas propiedades de la deidad
y, sobre todo, sus mismas virtudes magicas (2006: 15). Asi, “lo esencial es la crea-
ciéon de ese estado de alma —de ese encantamiento magico— en que el creyente,
sustraido a lo profano y terrestre, se siente elevado a la esfera de lo sobrenatural”
(15). De ahi que la experiencia socioreligiosa se desplegara dentro de las compo-
siciones ceramicas, dotando de sentido simbdlico tanto al material donde se ins-
cribian como a los individuos que se involucraron en sus usos o ceremonias. Nos
queda clara, entonces, la impronta colectiva de estas formaciones culturales, las
cuales contrastaban radicalmente con los preceptos renacentistas:

Las formas que se adhieren a un objeto, o los objetos mismos, no son, por lo tanto,
meros caprichos o formulaciones arbitrarias del “artista”. La cosa sacralizada, o el signo,
llega a ser tal debido a su eficacia, a su capacidad de significar lo previsto, de actuar
como un vehiculo entre el hombre y lo superior a él (Gonzélez, 1975-76: 66).

En primer lugar, este conjunto de formas desentond de la mimesis europea en
cuanto a la geometria simbdlica o la sintesis figurativa que se graficaba sobre todo
en la América surandina. En segunda instancia, la figura del artista, como posee-
dor individual de una destreza especifica, quedd diluida dentro de una colectivi-
dad que no distinguid genios ni apellidos: el artista de América fue un sujeto plural,
anénimo y participe activo de la sociedad en donde se instituyeron sus practicas:
su arte fue fruto de sus preocupaciones vitales o de sus relaciones con las divini-
dades, el més alla y el culto a sus antepasados (Gamboa, 1995: 78). En tercer lugar,
las objetivaciones culturales de América no se distinguieron entre artesanias y
artes mayores, es decir, no se realizd una categorizacion en cuanto a habilidades,
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sino que la jerarquia estuvo asociada al uso ritual y antropoldgico que se le otor-
gaba a la representacion. Por Ultimo, mientras el arte renacentista se limitaba a
construir una obra que se cerraba en su propio campo de enunciacion, el arte
prehispanico se caracterizd por la oscilaciéon entre distintas instrumentalizaciones:
una misma representacion valia tanto para explicar la cosmovisiéon del universo
como para calendarizar las temporadas del afio, pronosticar los periodos de sem-
brio y cosecha, determinar el ciclo lunar, y profesar como sistema de escritura,
entre otros. Esta pluralidad de atributos impidié considerar a las objetivaciones
prehispanicas como formas puristas del arte, “cuya falta de reconocimiento se
debia precisamente a su originalidad, a que eran formas propias, originadas por
creencias y sociedades totalmente ajenas a la mentalidad occidental” (Gamboa,
1995: 85). Sin embargo, no propongo reducir su rugosidad de significados a una
sola capa de interpretacion, sino demarcar los criterios con los que deberian ana-
lizarse sus cualidades artisticas. Sobre este aspecto, Francisco Gallardo nos ad-
vierte asertivamente acerca del sinsentido que recae en extrapolar y reducir estas
formaciones a un solo campo de enunciacién. Gesto que, de todos modos, me
parece igual de agresivo que el primer menosprecio ejercido por el conquistador
frente a la cultura material de América, quinientos afios atras:

Si estas manifestaciones son obras de arte, datos cientificos o patrimonio de alguien,
no deberia llevar a tantas polémicas. Dificilmente ante su historia podemos pretender
definir lo que ellas son realmente, pues sabemos que, incluso en sus propios contextos
de produccién, circulacién y consumo, tampoco fueron siempre la misma cosa (2016:
119-120).

Continuando, la figura 2 presenta una composicion de volantines instalada por
la artista chilena Magdalena Atria, en el marco de su exposicion individual titulada
Love and space. La muestra, abierta al publico entre el 8 de agosto y el 13 de
octubre del 2013 en el Museo de Artes Visuales (MAVI) de Santiago, exhibid un
conjunto de obras realizadas a partir de materias diversas y de escasa tradicion
artistica como la plasticina, la piedra y la totora. La consigna que se mantuvo a
través de éstas nos remite a la conjuncién de lo emocional con lo formal y de lo
ideal con lo real. Entremedio de dichas variables, la artista detectd una posibilidad
de accién en la que pretendid corporeizar un imaginario colectivo que, segun su
propuesta, habia permanecido en la esfera de lo irrepresentable:

Desde hace varios afios he desarrollado un trabajo visual en el que intento conectar el
ambito de lo ideal, de lo anhelado y de lo incorpéreo —expresado en la forma abstracta,
muchas veces geométrica— con la dimension vivencial y existencial de la cotidianeidad,
con sus accidentes y su realidad concreta (MAVI, 2013).

Sisuperponemos la primera capa discursiva —aquella correspondiente al estudio
de la pintura ceramica— por sobre el statement de Magdalena Atria que expusi-
mos arriba, podemos detectar una contigliidad conceptual en la cual ambas
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objetivaciones, pese al distanciamiento temporal que las separa, logran encon-
trarse con relacion al manejo geométrico como recurso idéneo para representar
lo intangible. Ahora bien, incluso cuando la artista no expresa en esta instancia
ninguna referencia directa hacia el imaginario prehispanico, podemos visualizar
una correlacién explicita entre las representaciones del cosmos precolombino (fi-
gura 1) y la instalacién de los volantines (figuras 2 y 3).

Figura 3. Magdalena Atria, Love and Space, volantines y engrudo, medidas variables. MAVI, 2013.
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Ambas composiciones intentan capturar, mediante la abstraccion, los gestos de
lo inefable y la raigambre social que implica la imaginacién colectiva de un grupo.
También a nivel iconografico, las objetivaciones parecen continuar una misma ley
de configuracién: disefios geométricos distribuidos en un plano cuyo centro los
divide, generalmente, en cuatro ejes equivalente entre si*'. A través del trata-
miento grafico del volantin, elemento insigne de las fiestas patrias chilenas, sos-
pecho una intencién por subvertir la dominacién hegemadnica que profesa el Es-
tado sobre los pueblos nativos y las culturas populares. Segun mi lectura, el vo-
lantin podria interpelar una celebracién que esconde un proceso de independen-
cia marcado por los mismos actos de violencia que vivenciaron los grupos autéc-
tonos durante la Conquista.

Figura 4. Magdalena Atria. “Un afio de pdjaros”.
Volantines y engrudo, medidas variables (MNH, 2014: 32).

Luego, la figura 4 muestra una nueva propuesta del trabajo de Magdalena Atria,
ahora emplazado dentro de la sala “Los primeros habitantes de Chile”, del Museo
Histérico Nacional (MHN). Esta nueva obra se enmarco en el proyecto curatorial
Efemérides. Fragmentos selectos de la historia reciente de Chile, convocatoria
efectuada el afio 2013. La intervencidn directa de las salas por parte de treintay
ocho artistas contemporaneos implicé una confrontacién critica en cuanto a la

1 Evidentemente, las diferencias cromaticas entre ambas objetivaciones deben ser tomadas en
consideracién al momento de realizar un andlisis propiamente semidtico.
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comprensién del guidon museoldgico, por tanto, de la narrativa oficial que se
ofrece de la historia. De este modo, se plantearon preguntas atingentes a la re-
presentatividad de la historiografia y el reconocimiento legitimo de los relatos de
extramuros. Segun el curador Cristidn Silva, se buscé “poner en tensién las multi-
ples conexiones entre memoria, identidad y patrimonio, desde la perspectiva que
ofrecen las artes visuales contemporaneas” (MHN, 2014: 6).

En ese contexto, la obra de Magdalena Atria se expandid conceptualmente con
relacién a su trabajo precedente. Si bien en Love and space los contenidos de las
obras circundaban un imaginario social que no referia explicitamente a la imagi-
neria precolombina, en esta nueva propuesta la obra adquirié una clave de lec-
tura concreta en torno a la problematica de la memoria prehispanica. Me parece
distinguible mencionar que, pese a mostrar variaciones en cuanto a color y distri-
bucion, la nueva obra, en si misma, no supuso un cambio significativo al momento
de ser contrastada con la serie que hemos revisado arriba (figuras 2 y 3). Es mas,
la evocacion cobra sentido a propdsito del espacio en donde se instaura la obra 'y
no necesariamente por las sutiles modificaciones de la representacion. Asi, mon-
tada dentro de la sala “Los primeros habitantes de Chile”, la obra viene a denun-
ciar aquella pluralidad de voces anénimas que han sido restituidas de la oficialidad,
al momento de reconstruir la raiz genealdgica de los pueblos originarios. La com-
posicién de volantines admite una interpretacion memoristica, una pugna, en la
cual podemos vislumbrar el quejido incomodo de los grupos que todavia luchan,
todos en simultaneo, por ocupar los espacios del reconocimiento publico. Dentro
del Museo, esto se ve claramente graficado en la oposicién entre el imaginario
araucano, apenas reconocido dentro de la memoria nacional, y la propuesta de la
artista, montaje que carece de una identidad étnica especifica. Vale decir, se ex-
presa una tension reivindicatoria entre la figura de lo oficial-admitido —la versién
histérica de la nacidon—y una pluralidad de voces andnimas que coparticiparian de
un “despertar comunitario por la patrimonializacién de la memoria, que antepone
la historia de las comunidades locales por sobre aquella que involucra a una so-
ciedad entera” (Gallardo, 2016: 118). Imposible de categorizar o de vincular a un
grupo particular, la obra nos sirve como una alegoria para entender los funciona-
mientos actuales del patrimonio precolombino: un gran conjunto de objetivacio-
nes heterogéneas que, silenciadas por la oficialidad, batallan por restablecer, aun-
que sea en un infimo espacio, la facultad de enunciacién de la cual se les privo.

Finalmente, me parece mas que oportuno destacar la residencia de arte cola-
borativo Accién Monumenta, efectuada por el colectivo de arte Museo
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Internacional de Chile (MICH)*?y la comunidad de Matilla*®, entre fines de sep-
tiembre y mediados de diciembre del afio 2016. La experiencia tuvo por objeto
construir, en conjunto, un monumento a la diversidad cultural de la comunidad
tarapaquefia, para valorar su memoria y promover el didlogo intercultural local
(MICH, 2017).

Figura 5. Colectivo MICH. Accion Monumenta. Galeria Macchina, 2017.
Imagen cortesia de los artistas.

El proyecto consistié en la aplicacion de diversas metodologias de creacién colec-
tiva, cuyos resultados se articularon procesualmente, segin un flujo constante en-
tre las actividades del MICH vy las respuestas de la comunidad; apuesta cuya opera-
cion dialdgica logro hilvanar la realidad del paisaje arido con los distintos imagina-
rios sociales que emergieron del pueblo y sus habitantes. En las figuras 5, 6 y 7 ve-
mos parte de la exhibicién que se emplazé en la Galeria Macchina entre el 29 de
marzo y el 9 de mayo del afio 2017. El montaje reunié los aspectos mas relevantes
de la investigacidn, agrupando banderas, dibujos, videos, fanzines e instalaciones
que dieron cuenta de las distintas experiencias de la residencia. Junto con ello, el
proyecto contempld la publicacion del libro Accion Monumenta. Residencia de Arte
Colaborativo del Colectivo de Arte MICH en Matilla, el cual recoge, ademas de los
resultados, las bitacoras de los integrantes y sus respectivas reflexiones finales.

2 Integrantes del colectivo de arte MICH en Matilla: Simén Catalan, Juan Durdn, Pilar Quinteros, Sebastian
Riffo, Fernanda Vergara, Héctor Vergara.

13 Comuna de Pica, Regién de Tarapacs, Chile.
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Figura 6. Colectivo MICH. Accion Monumenta. Galeria Macchina, 2017.
Imagen cortesia de los artistas.

Figura 7. Colectivo MICH. Accion Monumenta. Galeria Macchina, 2017.
Imagen cortesia de los artistas.
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La residencia mantuvo una estructura concreta, aunque flexible, que partio con
la exploracién activa del lugar: recorridos por Matilla y Pica, entrevistas y didlogos
con los habitantes y artistas locales, y una profunda inmersién sociocultural en lo
cotidiano. Tras esto, el trabajo participativo propiamente tal: actividades y en-
cuentros creativos en Pica, en |la Escuela Nueva Extremadura de Matilla, en el Club
de Cachimbo Matillano y en la plaza del pueblo. A ello siguid la fase de recopila-
cién, la cual le permitié al colectivo visualizar el acervo simbdlico y visual que se
iba construyendo con las dindmicas, elemento que favorecio la toma de decisio-
nes. Finalmente, en la fase analitica se establecieron relaciones y puntos de en-
cuentro entre las distintas respuestas de la comunidad.

Uno de los principios mas relevantes que enhebro el desarrollo de |a residencia,
fue que los ejercicios planteados no buscaron ensefiar o corregir técnicas, tam-
poco instaurar conceptos pertinentes a la nomenclatura artistica:

(los encuentros y actividades) eran instancias donde se ponia en valor la experiencia
personal, la informacién que traemos con nosotros, y como podiamos mediar desde
las artes visuales este conocimiento. A través de estos ejercicios pudimos rescatar los
colores y formas de Matilla, las historias de los nifios y nifias de la zona, los hitos patri-
moniales que mas les interesaban a los adultos, las palabras que mejor identificaban la
zona, etc. (MICH, 2017: 49).

Figura 8. Colectivo MICH. Accion Monumenta. Galeria Macchina, 2017.
Imagen cortesia de los artistas.

Asi, la figura 8 muestra las banderas que surgieron de las actividades: buscando
extraer intuitivamente la riqueza cultural de la regidn, se invitd a la comunidad a
representar la identidad del pueblo mediante el dibujo. A partir de coordenadas
preestablecidas, los dibujantes seguian instrucciones especificas y restrictivas con
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las que iban armando un conjunto de signos que, pese a las limitaciones, respon-
dian a sus propias motivaciones, gustos o parametros de significacién. Por ejem-
plo, en la figura 9 vemos una seleccion de los dibujos realizados por los estudian-
tes, quienes entregaron una amplitud de imagenes que destacaban por la plura-
lidad de vistas sobre un mismo territorio: “No estabamos creando sélo una ban-
dera de Matilla, estdbamos sacando a la luz las multiples y diversas banderas de
Matilla” (2017: 64).

Figura 9. Seleccion de dibujos de los estudiantes de la Escuela Nueva Extremadura
de Matilla en el contexto de la Accién Monumenta de MICH (2017: 68, 74).

Figura 10. Traspaso de dibujo a textil, proceso en el contexto de Accidon Monumenta.
Imagen cortesia de MICH.
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Figura 11. Traspaso de dibujo a textil, resultado. Accion Monumenta.
Imagen cortesia de MICH..

La etapa final de la residencia implicé la traduccidn textil de los dibujos (figuras
10y 11). Tras un arduo trabajo e intentando traspasar fielmente los gestos origi-
nales, el MICH consiguid producir mas de cincuenta banderas. Posteriormente, el
colectivo instald las banderas en el desierto (figura 12) y en los espacios publicos
de la comunidad: devolvid las imagenes concretas al entorno desde donde fueron
pensadas. Aqui se llevé a cabo una votacion en la que los estudiantes escogieron
la bandera que mejor los representaba (figura 13).

Al interpretar la propuesta del MICH, mi primera reflexién gira en torno a la
bandera y sus significados: un medio que vehiculiza el sentido de la identidad y la
unién. La bandera promueve en tanto que encarna los valores de un imaginario
representativo, totalizante. Mientras su luz es la patria, la sombra de la bandera
es el peso de todos los emblemas que no caben dentro de su margen rectangular:
una manta de silencio que obscurece las voces incomodas, estratégicamente ol-
vidadas. En este sentido, Accion Monumenta ilustra la identidad de Matilla me-
diante una operacién totalmente contraria: es la sumatoria de ecos y memorias
individuales la que escenifica un monumento. La propuesta del MICH interviene
en la comprension de la bandera al subvertir sus funciones: no se utiliza como
defensa Unica de la propiedad, asume que en un paisaje existen encuentros in-
terculturales que rebasan la artificialidad de las fronteras. El imaginario social es
trazado colaborativamente, segln distintos enfoques y propuestas. Aun cuando
finalmente se escogié una bandera como insignia de Matilla, el conjunto prima
por sobre la autonomia de la imagen aislada. La potencia esta alli, en el macro-
relato de afectividades cruzadas: experiencias que lograron materializar lo incor-
péreo, la autoimagen del pueblo, mediante un mapeo visual de las subjetividades.
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Figura 13. Eleccion de la bandera representativa de Matilla. Imagen cortesia de MICH.

En retrospectiva, la propuesta del MICH se enlaza con las obras de Magdalena
Atria (figuras 2, 3y 4) desde un dmbito mas bien formal. Y, pese a que los distintos
ejercicios de Accion Monumenta suponian diferentes pautas —realizados por ni-
fios 0 adultos; desde lo abstracto a lo figurativo, o al revés; procesos individuales
o colectivos—, lo cierto es que hay coincidencias entre ambos planteamientos que
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saltan a la vista: (1) representaciones multiples; (2) preponderancia de la abstrac-
cién geométrica; (3) composiciones que tienden a la simetria axial en torno a un
eje central; (4) colores en bloque, saturados y brillantes; (5) pregnancia de textu-
ras y ritmos visuales; (6) montaje de amplia extensién, elaborado a partir de uni-
dades independientes. Seglin estas mismas conexiones, aunque omitiendo las di-
ferencias cromdticas y el montaje, las pinturas cerdmicas del Chile precolombino
(figura 1) también encuentran su resonancia en el trabajo del MICH.

Desde una segunda capa de lectura, existe una convergencia entre los soportes
escogidos: mientras la pintura precolombina se inscribia en objetos de uso coti-
diano como vasijas o cantaros, las obras contemporaneas aqui presentes también
utilizan elementos arraigados a la imaginacién cotidiana de Chile: el volantin, de
corte festivo, y la bandera, de corte institucional. No obstante, ambos objetos son
resignificados y desplazados de su funcién de uso habitual con el objeto de ela-
borar nuevos sentidos. Los volantines descubren un tratamiento visual que hace
resonancia inmediata con la abstraccion geométrica de América prehispdnica. A
la vez, la bandera diversifica sus limites, aceptando un sistema de formas en vez
de la univocidad hegemdnica que presume una imagen representativa. En tercer
lugar, las tres propuestas comparecen en un propdsito comun: corporeizar lo irre-
presentable, los ideales y la ensofiacién. Mientras las objetivaciones precolombi-
nas se enfocaron en la armonia cosmica, las propuestas contemporaneas intentan
asir los imaginarios sociales mediante la descontextualizacién de los objetos y ma-
teriales, en el caso de Magdalena Atria, y a través del trabajo participativo, en el
caso del MICH.

Para terminar, mas alla de los paralelismos, quisiera destacar aquellos ecos pre-
colombinos que solo estan presentes en Accion Monumenta. En primer lugar, la
autoria de la obra esta diluida entre los participantes: los artistas del MICH mas
bien gestionaron y promovieron el trabajo, que devino del pueblo mismo. Como
hemos visto, este ambito recuerda a las objetivaciones prehispdnicas anénimas o
colectivas. Luego, tanto el inicio como el cierre de la residencia estuvieron cons-
tantemente abiertos a la comunidad, emplazdndose en lugares publicos e invi-
tando continuamente a la participacion. En este sentido, vinculamos su alcance
con los usos sociales y simbdlicos del arte precolombino. Asi también, las instan-
cias mismas del dibujo podrian ser interpretadas como una suerte de rito con-
tempordneo: la proyeccion de las banderas dota de sentido no sélo a la imagen
resultante, sino también al devenir memorioso que se desencadena de dicha ex-
periencia. Los encuentros creativos entretejen vinculos afectivos, conectan a los
integrantes bajo un mismo propdsito en donde cada una de sus individualidades
fundamenta la composicion global. La memoria colectiva se entrecruza en un
mismo instante con la memoria cultural: hacen eco de los sonidos de una historia
local, de una memoria visual, y de los ritmos que se cultivan en la tierra.
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Conclusion

En este estudio nos hemos enfocado en identificar ciertas trazas que rememo-
ran tiempos pretéritos: alusiones concretas de una aproximacion distinta al arte.
Tras el estudio, descubrimos que la posibilidad de encuentro entre lo contempo-
raneo y lo prehispdanico no sélo es efectiva, sino que, ademas, se filtra entre pro-
cesos que no necesariamente quieren remitir al pasado. Asi, advertimos un me-
canismo para comprender el acervo prehispanico mas alld de la historiografia:
una posicién actuante en la que comparecemos de manera intuitiva ante meto-
dologias y resoluciones estéticas similares.

Llegados a este punto, es necesario recordar que este articulo se planted como
un ejercicio de recomposicién simbdlica: de mas estd sefialar que la amplitud de
su alcance rebasa un solo escrito. De este modo, no nos sorprenderiamos al en-
contrar, aplicando la misma metodologia, trazas precolombinas en un campo mu-
cho mas amplio al de la disciplina artistica: el disefio, la literatura, la musica, la
indumentaria. O bien, desde otro angulo, podriamos recuperar las propuestas de
artistas contempordneos que aluden directamente a estas tematicas. Sélo por
mencionar algunos: Nadin Ospina, Sebastian Calfuqueo, Demian Schoff y la inter-
vencion de Josefina Guilisasti en el Museo de Arte Precolombino, entre tantos.

Ahora bien, como todo ejercicio de memoria, el anterior no quiso ser interpre-
tado como un instrumento rigido de analisis. Tampoco pretendié alcanzar la uni-
versalidad a partir de la configuracién de una microhistoria. Por el contrario, el
objetivo de este articulo fue el de recuperar las subjetividades, los ecos y los ma-
tices de un patrimonio cultural que se resiste a perecer: animar las resonancias
de una imaginacion social intercultural. Finalmente, se quiso defender un lugar
de accion para estos imaginarios prehispanicos, trdgicamente escondidos tras una
vision reductiva y aplanadora, en la que apenas distinguimos formaciones cultu-
rales que no “alcanzan a ser arte”, que son otra cosa, o cuya interpretacion se nos
escapa de las manos.
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Resumo

O artigo aborda a transitoriedade de conceitos cientificos e propde outros
entendimentos para praticas do corpo nos contextos do nomadismo de linguagens
estéticas, aderentes ao transito de individuos migrantes, em estados que sdo
atualizados a cada tempo e lugar em vivéncias nas quais convergem futuros e passados.
Estas vivéncias ganham sonoridades e visibilidades singulares coerentes com suas
realidades sobrepostas, e viabilizam uma prética audiovisual de forma e sentido
também fluidos para os deslocamentos contemporaneos. O texto busca formas para
conteldos do corpo, estéticas para discursos possiveis, mapeamentos provisérios de
deslocamentos individuais em territérios configurados dinamicamente por estados de
presenga.
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En los territorios del cuerpo: prdcticas y dislocaciones audiovisuales

Resumen

El articulo trata de la transitoriedad de los conceptos cientificos y propone
comprensiones diversas para las practicas del cuerpo en los contextos del nomadismo
de lenguajes estéticos; adherentes al transito de individuos migrantes, en estados de
actualizacion a cada tiempo vy lugar en vivencias en las cuales confluyen futuros y
pasados. Estas vivencias ganan sonoridades y visibilidades singulares y coherentes con
las realidades sobrepuestas, vizibilizando una practica audiovisual de forma y sentido
también fluidos para las dislocaciones contemporaneas. Em el texto se buscan formas
para los contenidos del cuerpo, estéticas para discursos posibles, mapeos provisorios
de dislocaciones individuales en territorios configurados dinamicamente por estados
de presencia.
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Embodied territories: audiovisual practices and dislocations

Abstract

This article discusses the transitoriness of scientific concepts and proposes other un-
derstandings for body practices in the context of nomadic aesthetic languages, adhe-
rent to migrant individuals who constantly change their state of mind and place, and
whose experiences converge the future with the past. These experiences obtain singu-
lar sounds and visibilities that are coherent with their overlapping realities, and enable
audiovisual practices of form and meaning, which are also fluid for contemporary mo-
vements. This article seeks to reveal forms for body contents, aesthetics for possible
discourses, and provisional mappings of individual displacements in territories dyna-
mically configured by states of presence.
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A realidade dada através do corpo rompe com a significagdo (...).
O que conta é o que se passa has imagens, e 0 préprio tempo que
passa entre os movimentos, com seus aspectos de petrificagdo,
cristalizacdo, decomposicdo. O corpo pode estar presente e au-
sente, e quando estd presente ele sai da linha continua do tempo
que corre determinado pela agdo, a significacdo, a economia, a
representacdo do mundo. E um outro tempo que surge na ferida
dessa linha rompida (Kuniichi Uno, 2012).

As narrativas do corpo, como criadoras de nossa prépria histéria, demandam uma
busca epistemoldgica hibrida. Performances contemporéaneas se apropriam de
enunciados diversos para melhor representar uma realidade, os limites da ficgdo,
o mundo do outro, a fantasia, o cotidiano, a criacdo de visibilidades para aconte-
cimentos e a produgdo artistica e politica. A proximidade destas performances do
corpo (como cada individuo age desde suas realidades e repertérios) e suas ima-
gens (o que produzem em seus contextos pessoais e sociais) formula aqui uma
tessitura como possibilidade de percepgdo, troca e acdo com o outro.

A porosidade como estratégia de sobrevivéncia (as trocas comunicacionais e
atualizacGes de um discurso que geram novas possibilidades de coexisténcia, a
partir da superficie da pele como metafora desse lugar da troca no corpo), os
experimentos de pertencimento e do tempo como intensidade, vém inspirar pra-
ticas audiovisuais em suas vertentes da performance e instalagdo —midias que
melhor contextualizam esta realidade de aderéncia ao lugar transitério, com ima-
gens que cartografam singularidades em estados de suspensdo e de reorganiza-
¢do do corpo enquanto lugar de refugio do préprio.

Tracados oficiais de fronteiras entre paises submergem em realidades hibridas
de trocas culturais, negociagGes linguisticas e aprendizados de sobrevivéncia —a
exemplo dos extensos campos de refugiados na Jordania, Libano e Turquia, para
os "sortudos" que chegaram de outros grandes campos (na Libia e Mogambique
por exemplo), em percursos de varios anos que incluem perdas e danos de toda
natureza, para assentarem também/ainda/sempre provisoriamente e em chega-
das conturbadas e dramaticas nas costas da Itdlia e Grécia para um novo ainda/
sempre sem destino e ja sem desejo.

Compreender o espaco da fronteira como o de coexisténcia e criagdo de novos
significados é perceber estes lugares de passagem, onde territérios se diluem em
novos meios de (re)configuracdo de nossos mapas e histérias. Nosso destino é o
trajeto; o meio torna-se o lugar. Para este corpo em situagao proponho uma mon-
tagem-pensamento, desde registros performados de estados vivos numa obra
gue revela sons e imagens como intensidades. A estética do provisorio/transitorio
invade a captacdo de dudios e dialoga com ficgdes, memdrias, cantos e contos. O
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que seria real em um conjunto de veracidades simultaneas e heterogéneas, de
sensagdes genuinas, descontinuas e simultaneas de estados de presenca que al-
ternam auséncias e estados de presenga?

Pensar hoje nas imbricagGes semiodticas e nos alcances dos pensamentos de Lot-
man, Jakobson, e mais tarde Saussure e escolas derivadas da semiotica da cultura
desde sua origem russa na linguistica sempre contaminada pelas artes, é ao
mesmo tempo estar no mundo, sensivel a ele, atento aos desdobramentos e con-
vergéncias das linguagens da arte que sistematicamente criam representacdes
(apresentacdes) do corpo movel e afetado por seu entorno —que também é feito
por ele. Assim, entre partidas e chegadas, desvios de sentido e poténcias signifi-
cantes, (re)encontramos essa semidtica desde sempre hibrida e propomo-nos a
investiga-la desde nossos afetos e subjetividades.

Num contexto paralelo de evolugbes epistemoldgicas, mas neste caso de efeito
inverso, ou seja, ndo de elucidacdo ou inspiracdo, mas sim de desorientacao, es-
tdo as categorizac¢Bes tradicionais dos géneros audiovisuais —originalmente cine-
matograficos— como documentario, experimental, cinema verdade, midias mo-
veis (ndo seriam todas?), drama, cldssico, etc. Catalogar acontecimentos histori-
cos, complexos por exceléncia, em critérios rigidos ao invés de trata-los como
conteudos enredados, hibridos e transdisciplinares é um desservigo aos estudos
de linguagem das midias e do corpo, logo, dos fendmenos multifacetados que
compartilhamos e vivenciamos.

As realidades multiplas e particulares quando apartadas do recurso da fala resi-
nificam o papel do corpo na imagem desde contextos especificamente visuais.
Tratar realidades tantas vezes dramdticas como meios onde os sentidos deslizam
em formas diversificadas de contato, captacdo e exibicdo, promove vivéncias par-
ticulares em obras que podem ser atualizadas ou adaptadas as condicGes de cada
novo espaco de exibicdo —que, por sua vez, agrega qualidades préprias de visua-
lidade tanto quanto de sonoridade, ao lembrarmo-nos que o dudio é sempre au-
ténomo na criacdo de formas narrativas, estéticas e expressivas, sem nunca pre-
cisar subjugar-se a imagem e sempre em didlogo com o tempo e lugar.

O corpo é, no fazer artistico, resultado momentaneo de varias interferéncias
espaco temporais, antropdfago de imagens sem origem. Uma narrativa do corpo
é performance em qualquer midia: é circunstancial e contextualizada. Imagem
sdo agdes que se atualizam no fazer a obra, compondo nela ruidos, afetos, dura-
¢Oes e intensidades e assim novas imagens, maéveis, logo ndmades, e dialdgicas
com o espaco que também as determina. Pensar em imagens a situagdo de um
corpo: incompleta, atualizada, informe, em estado de troca com o entorno.

Os conteldos de um corpo que cria sdo imaginacGes, desejos, emogdes em pro-
cesso e no fluxo do mundo; conteldos instantaneos que agregam as memorias e
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paisagens de cada um; conteddos de invisibilidade. O sentido de tempo vive atre-
lado ao desejo de mapear vivéncias. Como vivem estes individuos no nomadismo?
Como capta-los, que espagos ocupam e que visibilidades criam nas formas cotidi-
anas reinventadas?

O audiovisual como forma

O ato de registrar este movimento némade leva a qualidade da mobilidade, da
percepcdo afetada, das intensidades experienciadas em trocas e apresentacgdes
de si. A forma e conteddo de uma obra (escrita, encenada, declamada, tocada,
dancada, filmada) varia com cada exercicio de perceber o outro e, assim, sua du-
racdo e apropriacdo do tempo e do espaco em forma estética singular. O impasse
da representagdo formal Unica e orientadora resgata a realidade "real", plural e
potente alude a nog¢do de sintaxe, como num sistema que articula partes, do
corpo em imagens sensorias, como agente e meio de subjetividades.

Na linguagem da instalacdo e da performance audiovisuais o corpo € estético,
semidtico, objeto, sujeito, agente, acenando para possiveis narrativas migrantes,
experimentos audiovisuais. Videoperformance e videoinstalagdo sdo territorios
particulares e deslocados; linguagens audiovisuais sdo coerentes com a pratica
também némade. Em fung¢do da nao linearidade destes suportes mididticos —a
exemplo das proje¢des simultaneas, audios sobrepostos e objetos cénicos agre-
gaveis— remetendo a linguagem das videoarte e desta para canais multiplos de
representacao, apresentagcdo, comunicagao, produgdes de sentido. Como se po-
litiza a arte nas expressdes de um corpo que atravessa espagos agregando discur-
sos singulares, manifestos em obras e presentificadas de estados de si?

O filésofo Georges Didi-Huberman lembra Benjamin —pra quem “a dialética faz
proceder dos extremos afastados, onde oposi¢ées podem coexistir de uma ma-
neira que faca sentido” (2011: 110, 112)— e pondera que nao se pode ignorar a
"capacidade de suspensao, de transformacao, de bifurcacdo. O paradigma perdeu
sua propria poténcia: sua poténcia de sintoma, de exce¢do, de protesto em ato”
(2011: 110, 112).

A linguagem da performance audiovisual passa pelo texto e producdo de ima-
gens em técnicas e registros diversos, da voz ao desenho, do super8 a danga, do
poema ao palco. A videoinstalagdo é lugar de exceléncia de sequéncias nao line-
ares, como um olhar multiplo. O publico, entre visitantes e participantes, é tam-
bém personagem: sdo todos "uns", com suas proprias historias. Como elaborar
narrativas neste espaco hibrido e latente? Como gerar um ambiente de troca com
estas artistas-personagens para a realizagdo das obras? E, antes, como criar no
estado de aporia?
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Os recursos da estética do provisério ou transitorio incluem a captagdo de au-
dios em suportes e técnicas variadas, cada um contemplado a sua forma a ficgéo,
em histdrias, cantos e contos, siléncios. O que seria real em um conjunto de ve-
racidades simultaneas e heterogéneas, de sensa¢des genuinas e estados de pre-
senga que alternam presentes e intensidades? A montagem sonora pode privile-
giar um estado de suspensdo, de sonoridades difundidas em ruidos de falas, de
linguas variadas, sem que a palavra carregue um sentido proprio, em paisagens
sincronizadas mais com memoarias e estados de atencdo que nas imagens produ-
zidas, veiculos de outros lugares e afetos.

O conteudo subjetivo é por natureza imapeavel e oxigena um conhecimento
ainda indefinivel (como comunicacgédo, psicologia, antropologia, histéria e ciéncias
politicas). As narrativas do corpo como imagens moveis, num contexto de expo-
sicdo ou de apresentagdo num ambiente instalativo, apresentam-se como um
pensamento-performance, que (inter)age com minhas percepc¢des, também con-
taminatorias, e que implodem fronteiras prévias entre arte e ciéncia, ciéncia e
filosofia, arte e natureza etc. Uma tecitura de anénimos de um estado de deriva
que precede um estado de presenca e convive com ele em trajetos de (in)visibili-
dade, numa simultaneidade acrénica e singular, reavivando as fronteiras de ou-
tros espagos em expansdo.

Imagens sdo a¢des que se atualizam no fazer da obra, compondo nela tempo-
ralidades, espacialidades, especificidades, ruidos de linguagem, no contexto onde
se configuram. Esta compreensdo do fazer diz respeito a composi¢Ges narrativas
tal qual o proprio discurso se apresenta ao mundo: estimulos simultaneos, exer-
cicios estéticos, falas interruptas, esquecimentos, distracGes, abandonos (a esse
estado hibrido eu chamo performativo e aberto, atento e disperso). Como esta
gualidade visual é presente hoje nas midias digitais e nas linguagens cénicas, na
tela ou no museu? As visualidades e sonoridades fragmentadas instigam nomen-
claturas delimitadoras —performance, video, live cinema, instalacdo, e formas
orais e de registro, montagem e representacdo. Formas correntes de apresenta-
¢do de si visitam categorias midiaticas e se reconfiguram num corpo audiovisual
hibridizado e congruente artistico e cientifico, que renova constantemente for-
mas de apresentacdo do sujeito em suas subjetividades.

As formas de mapeamentos pessoais aludem a paisagens visitadas, inventadas,
rememoradas, resinificadas. A intensidade e a duragdo de cada lugar, pessoa e
objeto atestam presencgas possiveis e acenam para formas narrativas curtas, lon-
gas, claras, escuras, desfocadas, estouradas. As paisagens arruinadas, que apre-
sentam cendrios de acontecimentos passados num aparente abandono —lugares
onde o mato cresce livremente, as paredes mudam de cor, ganham umidade e
buracos, deterioram-se para revelar outras formas de vida— sdo um dos mais for-
tes sinais de como o corpo ocupa lugares mesmo quando deixa de estar
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fisicamente presente: as ruinas sdo também narrativas dos corpos que ali agiram
e criaram o lugar, junto com a natureza, seus bichos, plantas e tempos.

Assim, mapear paisagens passa a ser exercicio também do corpo, que se desloca
com seus impulsos e ruinas proprias, reconfigurando-se, assim como os lugares
vazios que contam histérias dos outros, em tempos e espagos multiplos e simul-
taneos: o tempo de cada um no andar, no ver, que leva passados e futuros e que
se estende no espaco oferecendo-se em formas materializadas em gestos, traga-
dos moveis, como um bordado na parede e uma cicatriz na pele —-mapas de per-
cursos aleatorios que ndo precisam de significados e que agem como poténcia e
estado do aberto.

As experiéncias de registros em conjunto com a pesquisa formal tém a oralidade
suprimida de seus termos orientadores, sem favorecer conteudos explicativos, e
lembram um cinema moderno dos anos 1920, em relagdo as auséncias narrativa
e de linearidade, e 1960, como em Alain Resnais, Krzysztof Kieslowski e Michelan-
gelo Antonioni, nas suas praticas de captura, montagem e conjugacdo de um es-
pago-tempo particular de narrativa menos evidente.

Realidades distintas requerem uma percepgao ativa e uma acdo conjugada com
o tempo e o espaco do lugar, enquanto igni¢do para criagdo autoral, assim como
de ac¢do a cada tempo afetada e atualizada. A no¢do de performatividade? dialoga
com a fenomenologia?, especialmente exposta por Maurice Merleau-Ponty e é
experimentada no corpo sujeito-objeto-agente visiveis e visuais. O exercicio da
pesquisa e criacdo de pontes epistemoldgicas entre mundo e corpo gerado nos
experimentos nos lembra que a producdo de conhecimento se da no corpo do
artista e sua paisagem (num estado provisério e subjetivo de solugGes —gestos,
procedimentos, visualidades, em solugdo circunstanciada de seus rastros, ruidos
e afetos). A presenca no que permanece objeto, afeto, territério e lugar A pre-
senca no que permanece objeto, afeto, territério e lugar.

Este exercicio performatico é também um encontro da disponibilidade, desde
um estado de presenca do realizador (muitas vezes performer) que compde for-
matos e estéticas variadas, no momento da captura de imagens, de sons, na acdo

1 0 conceito de performatividade refere-se a um modo de estar no mundo e pode ser aplicado as
relagBes pessoais, sociais, politicas, culturais, artisticas. A nogdo subverte procedimentos que fixem
ideias, pensamentos e produgdes a favor de um "como" que precisa sempre ser construido em fazeres
que levam a dizeres especificos; a performatividade substitui unidade por singularidade (Sobreira,
2008).

2 Fenomenologia: o "como" do fendmeno, percepcdo da experiéncia vivida, sem limitar-se a uma
génese ou dindmica. Ajusta-se a toda emergéncia, assumindo-a até o fim; faz uso de uma linguagem
do mundo em que estamos imersos; é comunicavel e adiagndstica. Referéncias psicoldgicas, bioldgi-
cas e socioldgicas sdo apreendidas pelo fendmeno da experiéncia direta das coisas, acontecimentos,
emocdes, vivéncias (Maldonato, 2014).
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de dirigir e de editar. Assim como o ambiente, o corpo cria uma comunicabilidade
inspirada por suas proprias a¢des, por sua vez movidas por intencdes e afetos, e
que também se configuram no contexto, sendo assim coadjuvantes dos resulta-
dos.

Estes estados de presenca, de atengdo e desvio, inspiram ou provocam uma
determinada linguagem estética, provocada por um corpo visivel tanto na camera
(quando filma) quanto na imagem (quando atua). Esta qualidade de dirigir e atuar
acaba por fundir-se numa sé: o0 mesmo artista-realizador-performer é o diretor
(determina duracGes, cortes, planos, focos, posicGes de equipamentos e posicio-
namentos de intérpretes) e o ator (determinando por outras vias também dura-
¢Oes —quanto ira durar seu olhar ou a velocidade de um movimento de perna;
focos— se ele se aproxima demais da lente num gesto brusco o equipamento o
captard como um rastro; etc., num jogo infinito de mapeamentos provisorios, seja
num espaco cénico controlado, seja numa locacdo aberta e sujeita a muitas ou-
tras variacOes de plano, cortes, luz e som, etc. A paisagem criada no estudio, a
paisagem criada no corpo, a paisagem criada pelo lugar, todas dialogam com o
ato do artista realizador-performer de estabelecer em seu contelddo préprio seus
proprios mapeamentos —registros (para a camera), pontos (para a edicdo), fratu-
ras (para as ruinas).

A imagem presentifica-se como a estratégia do gesto como um novo exercicio
de mapear, e agrega toda forma de ruidos e outras sonoridades que habitam o
ambiente cénico expandido com toda sua variedade de estimulos sensérios. Ar-
tistas encontram em suas préprias linguagens suas maneiras de ver e serem afe-
tadas, e de abrigar-se num territorio fisico (lugar) ou mental (corpo). O que abriga?
O que se preserva entre lapsos e presengas ausentes? A paisagem se mostra sem-
pre como um estado-forma, solucdo afetada.

O corpo como territério

A Grécia é hoje um dos principais paises de chegada e fluxo de centenas de
milhares de refugiados rumo a outros paises europeus; uma de suas ilhas que
mais tem provisoriamente abrigado estes migrantes é Kos, localizada no mar Egeu,
cujo significado em cataldo é corpo —cos, por sua vez originado de cosmos, do
grego kosmos: o mundo.

A condigdo contemporanea de uma cartografia movel no deslocamento geogra-
fico oferta a linguagem estética das imagens novas propriedades maéveis, assim
como sonoridades, nesta poténcia evolutiva de um estado de deriva para um es-
tado de presenca. Como criar na imagem (também movente) a experiéncia do
deslocamento em seu momenténeo pertencimento? Conceber imagens para car-
tografias irregulares, assim como para espacos criados no corpo, resulta numa
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obra némade, flutuante, que materializa possibilidades em obras ndo narrativas
e mapas pessoais, onde as técnicas de captura e exibicdo agem como coadjuvan-
tes na criacdo de sentido.

Uma informagdo tem um sentido em determinado contexto espago-temporal e
quando transportada carrega consigo variagdes para um novo entendimento, em
novo lugar. Por isso o peso (histérico, afetivo, imaginativo) que damos aos fatos
muda ao longo do tempo, o que nos permite agregar, abandonar, transformar
significados no corpo naquele instante e lugar. A forma e conteldo de cada cap-
tura também varia com o estado de presenca do corpo e suas proprias vivéncias
e subjetividades. Estes gestos de mobilidade audiovisual exibirdo formas estéticas
para as perdas, descobertas, desejos, segredos de individuos protagonistas de
histdrias até entdo invisiveis, nesse conjunto proposto de obras videograficas e
sonoras que formaliza uma obra instalativa que comunica estados corpdreos em
transito, processos ndmades do corpo fenoménico.

O entendimento do corpo como (re)percussor de intensidades e afetos conduz
esta proposta criativa a situacOes atopicas. Conceber paisagens para artistas mi-
grantes, a partir de minha percepcdo e porosidade, expde a vulnerabilidade e
evolucdo de conteudos pessoais para novas formas de visibilidade: como traduzir
e apresentar um passado distante geograficamente num presente plural de afe-
tos que ficam e que buscam nova forma de apresentagdo?

A criacdo de imagens é uma performance do corpo a partir do entendimento
hibrido de corpo e cinema —ambos feitos de tempo, espaco, movimento e ima-
gem—em conjungado com os signos visuais e sonoros emergentes. Um cinema do
corpo problematiza seus meios de exibicdo e suportes de realizagdo, com ruidos,
espacos cheios e vazios, lugares estrangeiros, paisagens abertas, cenas inacaba-
das —estados entropicos. Além de apontar linguagens do corpo (sua dramatici-
dade, expressividade, carga emotiva, surpresas, sustos) ha estéticas sempre iné-
ditas para estas narrativas corpéreas. Cinema como performance do corpo: lugar
de reinvencgdo de tempos e espacos, deslocamento e paisagem.

A pesquisadora brasileira Christine Greiner sugere que o entendimento do
corpo como processo (acontecimentos unidos por redes de relagdes) traga visibi-
lidades de processos criativos das personagens em seus sentidos e linguagens
narrativas proprias. Percebendo hipdteses como inquietagcdes —que se tornam
também politicas quando organizadas como agdo—, podemos compreender estes
gestos estrangeiros como ag¢des abertas a troca e a formulagdo de novas paisa-
gens, assim como a transicdo de saberes e praticas que no novo lugar agirdo com-
pondo conteldos inéditos. O corpo passa a ser o lugar do proprio, a parte de sua
localizacdo espacial.
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Para o italiano Giorgio Agamben (2012) o corpo seria um "laboratério do devir",
dando abertura a teorias que transmutam em existéncias corpéreas, jogos de for-
¢as de valoragdo de sentidos. Apreender o conceito de imagem também como
um jogo de intensidades, como proponho aqui, potencializa as representactes
formais dos conceitos de territorialidade, presenca, porosidade, nomadismo,
para novas possibilidades de apresentacdo do proprio corpo em suas realidades
aderentes e diluidas em vivéncias fragmentadas.

O filésofo sugere que o siléncio "ndo é uma simples suspensdo do discurso, mas
siléncio da prépria palavra, a palavra tornar-se visivel: a ideia da linguagem. (...) E
ndo nos foi dada a linguagem para libertarmos as coisas das suas imagens, para
conduzi-la a gléria?” (Agamben, 2012: 112;125).

O ndo-lugar exposto na morada provisoria, na suspensdo das estabilidades cul-
turais, o estado de laténcia do aberto, faz lembrar que quem cria o lugar é o corpo
e esta nogdo ndo é geografica nem histdrica, mas pessoal; deslocar para preservar,
em processos ativos e tragados provisorios, afetos que se atualizam no desloca-
mento. Compreender o espaco da fronteira como de coexisténcia e criacdo de
novos significados é perceber estes lugares de passagem, onde identidade e ter-
ritorio se diluem em novos meios de (re)configurarmos nossos mapas e nossas
proprias histérias. Nosso percurso € o trajeto, o meio que torna-se o lugar. Para
este corpo em situagdo, proponho uma montagem-pensamento, que revele es-
tados vivos numa obra do corpo em crise, de imagens como intensidades em atos
performativos. A narrativa do corpo é performance em qualquer midia: é sempre
circunstancial e contextualizada.

Estes gestos de mobilidade ddo vida a novas performances narrativas, agindo
como visibilidades e sonoridades para estados provisorios de expressdo. Tais pra-
ticas demandam uma reinvengdo de conceitos de imagem e performance para
temas vivos e transitorios, coerentes com as vivéncias contemporaneas de noma-
dismo e migracdo, assim como das a¢cOes cognitivas que regem novas significa-
¢Bes e apontam para a criacdo de um pensamento mais confluente e poroso, re-
afirmando o audiovisual como um lugar impar de criacdo de subjetividades tdo
pessoais quanto politicas.

Assumir por objeto a experiéncia artistica, no territério ndmade do corpo e do
lugar, abre para o universo do outro. Franklin Leopoldo e Silva sugere que articu-
lar é "preservar o que faz como que algo seja ele mesmo e encontrar o modo de
apreendé-lo como outro®, de maneira que o lugar da diferenca ndo faca desapa-
recer particularidades. (...) A experiéncia imediata é a do movimento e da mu-
danca, da transitoriedade onde o carater efémero das coisas imp&e-se". O sujeito,

3 0 autor discorre nesta obra, O outro, sobre o tema da intersubjetividade, inspirado em Emmanuel Lévinas.
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"continua construcdo que depende de si e dos outros —e por isso é sempre outro,
puro processo, e nunca algo consolidado— existiria na multiplicidade, uma forma
de busca da unidade do mesmo” (2012: 15).

A linguagem estética da instalacdo é a que melhor representa a formacdo de
discursos de passagem, sem continuidade nem fim, em acordo com a situagdo de
artistas que experimentam em suas obras processos continuos de significacdo,
seja no espaco fisico (campo de refugiados, casa de parentes, abrigos provisérios)
ou seja no préprio corpo, que memoriza e transforma percepcgdes e experiéncias.

Percebendo a imaginacdo como parte da realidade, a todo instante atravessado
por novas imagens, e o afeto como desestabilizador de certezas, como lidar com
a fantasia sem que esta deixe de ser parte do cotidiano? A linguagem da video-
instalagdo, que permite visualizagdes simultaneas em fun¢do das proje¢des mul-
tiplicadas, reafirma narrativas agregadoras de um conjunto de diferencas, e supre
o cruzamento dos estudos de imagens das artistas ao reelaborar suas préprias
obras a partir do olhar do outro / da outra.

Mesmo abrigados pelo discurso académico terminamos invariavelmente inva-
dindo o terreno de nés mesmos. Ocupando nossos préprios territérios, reencon-
tramos formas que insistem em virar histdrias. Problematizar construcdes de sen-
tido frente a uma tentativa de ordenagdo de discursos politicos e autorais é
campo de pesquisa de tedricos de dreas distintas, da filosofia aos estudos da ima-
gem e da linguagem (Felix Guattari, Hans Ulrich Gumbrecht, Paul Zumthor, Nico-
las Bourriaud, Maurice Blanchot)?, assim como abordar a subjetividade de fené-
menos que incidem nos modos de vida contemporaneos —como 0s agui mencio-
nados Giorgio Agamben e Georges Didi-Huberman, além dos brasileiros.

O discurso fraturado, aparentemente incompleto, parcialmente visivel, é o dis-
curso possivel de todo corpo e de toda midia, em seu estado natural (ou virtual,
ou eletronico); como midia somos sempre parciais; como corpo somos sempre
devir. Portanto, qualquer discurso é sempre parte de um todo que ndo se mostra
—seja porque ndo é a intencdo do artista-performer-realizador de revelar um sen-
tido, faceta ou conteudo visualmente, seja porque seu proprio corpo (devir) ndo
se mostrara pleno, a ndo ser na imaginacgdo do ato: de quem realiza e de quem vé
e é por ele tocado.

* A teoria pds construtivista e alguns estudos cognitivos (Mark Johnson) e as novas nogdes de ambientali-
dade, espacialidade e territorialidade também propostas por Paul Virilio contribuem para o entendimento
de novos desdobramentos epistemoldgicos neste contexto multiplo de realidades. A teoria, assim como a
pratica audiovisual, enfrenta novas formas de atuacdo e de didlogo na auséncia de fronteiras enunciativas e
epistemoldgicas entre saberes antes apartados, - como de territério e historia, lugar e mapa, politica e corpo,
autoria e forma.
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Esse lugar do meio é o de toda poténcia criativa, plena de visualidades (solu¢des
estéticas possiveis, criadas pelo corpo) e de visibilidades (estados disponiveis de
criacdo de formas, criadas no corpo) —sendo o mesmo espac¢o aberto da ruina
(que deixa de ter um significado homogéneo) e da fronteira (que passa a fazer
sentido como lugar de encontro e ndo como separacdo, de um todo que ndo
existe). Ruina e fronteira se fazem visiveis ao atuar nos entremeios das narrativas
do corpo e das linguagens midiaticas. O discurso ao meio: a fala fraturada do lugar
em sua prépria porosidade.

Como, nesses termos representar o mundo do outro? Um estudo destes corpos
némades que constroem suas realidades no contexto revela-se imprescindivel
para reinstaurar um lugar de necessaria reinvencao de si mesmo. Criar meios que
melhor representem os acontecimentos desde um ponto de vista e de escuta pes-
soais (assim munidos de formas que representem a realidade que percebemos e
vivemos) as a¢bes no corpo e no mundo é tarefa tdo cientifica quanto inventiva,
e que requer um entendimento das narrativas como uma agdo porosa, aderente,
e que se da no contexto de cada (ndo) lugar.

Os discursos que persistem se apresentam em novas formas e espacgos de visi-
bilidade e processamentos de comunicagdo, onde deslocar e (ndo) pertencer de-
nunciam uma nogdo de lugar que deixa de ser fisica. Habitar um territdrio aberto
(zonas de transi¢do, campos de refugiados) torna também o corpo um fenémeno
imapedvel. A construcdo de imagens passa a lidar com o espaco como paisagem
e com a visibilidade como estratégia.

O afeto como possibilidade de perenidade, as intensidades individuais atualiza-
das nos deslocamentos, cada narrativa que parte da condicdo pré-signica para se
configurar num novo espacgo corporeo de representacdo de si. Do mesmo modo,
qual é a configuragdo epistemoldgica de novos estudos que abarquem o corpo, a
estética, sendo um conjunto maior que suas somas? E, certamente, de autorias
menos céntricas e mais ndmades?

A territorializagdo (no territério como corpo estendido, no corpo como territé-
rio) ocorreria "quando um ambiente se qualifica e o entorno deixa de ser qualquer
um”. Em outras palavras, territorializar é a "acdo de um corpo que cria novos sen-
tidos em um lugar que passa a agir como significante e como meio". (Greiner,
2015: 106) Abordar o territério como espaco de criagdo é, portanto, lidar com o
caos, assim como lidar com vazios deste corpo que ird se compor a partir de trocas,
ou desejos de significacdo, em suas realidades diluidas mapeamentos pessoais.

Os filésofos Gilles Deleuze e Félix Guattari afirmam que as sociedades modernas
se definem pelos processos de desterritorializacdo. Para eles, territorializar é qua-
lificar um ambiente, deslocando-o de um contexto e criando outro, numa reorga-
nizacdo signica. Estar situado, portanto, é estar deslocado. "A mobilidade
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incessante das situacBes subjetivantes e a arte como o deslocar no lugar do outro,
gesto que abre o lugar ao outro, que se converte na promessa de meu proprio
lugar e do lugar de todos nds" (Cesar, 2014: 114).

A fronteira como lugar

Na mitologia grega, Poros é a divindade ligada as situagBes de impasse e apo-
rias. E também o pai de Eros. Poro, em portugués, remete & porosidade, aderén-
cia, superficie da pele, e nesta investigacdo como espaco fronteirico entre cultu-
ras e signos: a pele como territério, o corpo simultaneamente enquanto agente
mantenedor da diferenca e da singularidade. O contexto das aporias é o da cria-
¢do como instrumento possivel para as protagonistas desta pesquisa em seus pro-
cessos inéditos de configuragdo de sentidos criativos e formas estéticas no con-
texto do deslocamento no lugar do aberto.

A fronteira como pele: no lugar poroso onde a comunicagdo de saberes é ins-
trumento de sobrevivéncia —troca-se comida, roupa e olhares. Se hoje conflitam
movimentos cada vez mais ndmades e passagens cada vez mais vigiadas, este lu-
gar do meio é o da troca entre tensées e incongruéncias. Superficie de embates
de todo tipo —sociais, politicas, histéricas e de relagGes de poder, a epiderme é
permeavel. Perceber o outro neste contexto de possibilidade elucida e aponta
para evolug@es tedricas e confluentes tanto quanto experimentais. Sugiro o en-
tendimento de um ato performativo num corpo que sempre se refaz, que resiste/
existe em sua porosidade. Pois a pele é escritura viva, mapa do corpo sem centro
nem direcdo, escrita por seus rastros de intensidades.

Que tipo de imagens criar no estado de aporia? Os discursos do corpo, mais ou
menos perceptiveis, ttm em comum com a imagem cinematografica quatro qua-
lidades: o tempo, o movimento, a imagem, o gesto. Considerando o cinema como
performance do corpo, como defendo em minha tese (no Programa de Comuni-
cagdo e Semidtica, PUC SP, 2011), isto é, como manifestacdo e apresentacdo de
formas e conteldos sempre mdveis no transito com o ambiente (externo ou fil-
mico) e com o lugar (criado cenicamente ou socialmente) e em cuja obra (audio-
visual) o tempo também se presentifica assim como no corpo, a natureza das ima-
gens propostas para este experimento é performatica e processual, em estado de
evento, mostrando-se como a linguagem midiatica que melhor possibilita criar
formas estéticas e expressivas para os conteddos do corpo destas artistas migran-
tes —que tém seus processos criativos também fluidos e processuais.

Para a brasileira Marisa Flérido Cesar (2014: 20), as unidades se desenham no
descentramento; ela aponta para "conexdes epidérmicas e rizomaticas e comple-
xas relactes de poder”. Os vagalumes de Didi-Huberman (2011), seres frageis que
sobrevivem por singularidades e constantes exercicios de resiliéncia, a beira do
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desaparecimento, como cada corpo com suas histérias e tradicGes, tragos de vi-
sibilidade em multiplas direcGes. Da unidade do todo se perfazem circuitos sen-
sérios e de criacdo de sentidos convergentes. Esta insisténcia no viver fortalece o
lugar da semiose e o da producdo de imagens: deslocar para preservar.

O lugar da porosidade no corpo é o de contato com o ambiente e com a cultura,
0 espacgo das "microconstelagdes" onde individuos se aproximam e se afastam,
redesenhando estas geografias diluidas. Didi-Huberman sugere que a imagem
“nos oferece algo préximo a lampejos (lucciole)” (2011: 85). “E portanto n3o ver
0 espaco —intermitente, némade, situado no improvavel—das aberturas, dos pos-
siveis, dos lampejos, dos apesar de tudo. (...) Haverd apenas sinais, singularidades,
pedacos, brilhos passageiros — vagalumes” (42).

"Atravessamos as fronteiras e elas também nos atravessam; dispositivos de po-
der modelam novas formas de vida e incidem sobre o desejo e a linguagem" (Ce-
sar, 2014: 18). Nesses contextos:

Criamos nossos proprios percursos transversais de significagdo. Que fronteira € essa
gue nos constitui? Todo territério ja contém varios niveis de desterritorializagdo (...).
Nessas fronteiras e mundos moveis erguidos e diluidos o "onde", vortice de onde as
nog¢Ges usuais de cidadania, nagdo e identidade também se deslocam em passagens
que negam ancoragem (Cesar, 2014: 143; 148).

Para Franz Kafka,

as coisas do mundo nunca se apresentam desde as raizes, mas de um ponto qualquer
situado em seu meio". Na fronteira, que "des-loca" a experiéncia convencional, o ho-
mem aparece nu, suspenso a historia. E impossivel tentar recompor a unidade perdida,
os fragmentos disseminados (...). Livre das pretensdes do eu legislador, as dinamicas
psiquicas repatriam em si o imagindrio (apud Maldonato, 2014: 148;152).

Corpo e imagem se aproximam de suas qualidades primeiras, imprevisiveis,
como é a memoria, que revive acontecimentos, e a fantasia que alimenta um
novo de infinitas contingéncias e poténcias no tempo do agora.
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Anexos (frames de videos da autora)

unfamiliar sites are your own
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to fill an unknown memory with affections
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landscape your own map

living things are your gestures too
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jump and drop things to have

sliding presences have no place
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no-bodies moves

absences’ shine
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Resumen

Alfredo Marquez es un artista peruano que se ha destacado por desarrollar una obra con un
alto contenido politico. En su propuesta plastica encontramos distintas temporalidades y
regimenes estéticos conviviendo. Es por eso que algunos investigadores la han ubicado
dentro de una estética del arte contemporaneo llamada “neobarroca”, pero que el artista
prefiere nominar como “barroco contemporaneo”. El articulo se concentra en una obra que
el autor hizo como prisionero politico durante el régimen dictatorial de Alberto Fujimori, “La
Pachakuti (like a virgen)”, y detecta las distintas estrategias neobarrocas y politicas de la
imagen que se usaron en su construccion.
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Neobaroque strategies in “La Pachakuti”, by Alfredo Mdrquez

Abstract

Alfredo Marquez is a Peruvian artist who has been distinguished for producing highly polit-
ical artwork. In his visual proposals, we find the coexistence of different temporalities and
aesthetic regimes. Therefore, some researchers have classified his work within a contem-
porary art aesthetic called “neobaroque,” though the artist prefers to call it “contemporary
baroque.” This article focuses on La Pachakuti (Like a Virgen), which the artist created as a
political prisoner during Alberto Fujimori’s dictatorship, in order to analyze different ba-
rogue strategies and visual politics.

Keywords

Contemporary art, peruvian art, neobaroque, art and politics.

Estratégias neo-barrocas em “La Pachakuti”, de Alfredo Mdrquez

Resumo

Alfredo Marquez é um artista peruano que se destaca por desenvolver um trabalho com um
alto conteudo politico. Em sua proposta plastica, encontramos diferentes temporalidades e
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regimes estéticos que coexistem. E por isso que alguns pesquisadores colocaram esta obra
dentro de uma estética da arte contemporanea conhecida como "neobarroca", mas que o
artista prefere chamar de "barroco contemporaneo". O artigo se concentra em um trabalho
que o autor fez como prisioneiro politico durante o regime ditatorial de Alberto Fujimori, “La
Pachakuti (like a virgen)”, e detecta as diferentes estratégias neobarrocas e politicas da
imagem que foram usadas em sua construgdo.
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Arte contemporanea, arte peruana, neobarroco, arte e politica.
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Si se quiere percibir el arte de forma estrictamente estética deja
de percibirse estéticamente. Unicamente en el caso de que se
perciba lo otro, lo que no es arte, y se le perciba como uno de los
estratos de la experiencia artistica es cuando se lo puede subli-
mar... El arte es para siy no lo es, pierde su autonomia si pierde lo
que le es heterogéneo (Adorno, 1983: 16).

En la era actual resultan especialmente singulares los artistas que pueden ir mas
alld de la “torre de marfil” del arte (y/o del mercado) y aventurarse en buscar
estéticamente nuevos significados politicos al mundo circundante. Aunque todo
arte refleja el medio social y responde a su tiempo, muchas veces este reflejo esta
velado y opacado por el formalismo o el individualismo mercantil. El artista pe-
ruano Alfredo Marquez siempre ha trabajado en contra de esa opacidad e indivi-
dualidad que, con la excusa del “arte por el arte”, hace correr el peligro de volver
anémico e intrascendente ese mismo arte que —a pesar de ser consumido gene-
ralmente por una élite— mantiene siempre en suspenso el problema de la comu-
nicacion vy la trascendencia.

“Los insolubles antagonismos de la realidad aparecen de nuevo en las obras de
arte como problemas inmanentes de su forma”, sostenfa en su Teoria estética el
fildsofo Theodor Adorno (1983: 15), y es sobre todo en obras como las de Alfredo
Marquez donde mas directa y claramente podemos observar esos antagonismos
politicos, encontrando siempre una forma estética. No es una operacién que bus-
que una “reconciliacion” entre el mundo y la obra de arte; por el contrario, el
modo de representacidn de este artista busca problematizar la relacién entre am-
bos. Pero lo interesante es como esta representacion pladstica es siempre una re-
presentacién politica donde forma y fondo producen casi los mismos signos y
donde separarlos nos haria correr el riesgo de empobrecer el uno o el otro.

El afio 1998, Marquez, quien se encontraba desde hacia cuatro afios encarce-
lado debido a una injusta condena por “apologia al terrorismo”?, empezé a pintar
un cuadro que iniciaria una nueva etapa en su obra; etapa que él denominaria
después como “barroco contemporaneo”. Esta propuesta se mostraria intere-
sada por el barroco colonial andino, pero también por “la reflexién y la accién
sobre el uso politico de las imagenes, asi como sobre las imagenes del poder”
(Mdrquez, 2005). Un régimen estético e ideoldgico capaz de comprender las com-
plejidades estéticas y politicas del pasado, pero también sus reflejos en las ima-
genes especulares y laberinticas de una sociedad contemporanea que algunos

! Desde mediados de los afios 1980 se impuso en el Peru la figura legal de apologia al terrorismo, que era en
realidad un “delito de opinién” y que podia ser usado por el Estado para encarcelar a cualquier disidente
politico.
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autores han denominado como neobarroca (Calabrese, 1999). Una propuesta es-
tética y una praxis politica que comenzaria como un acto de resistencia y creacion
desde una prision y que, a partir de la apropiacién y de la misma produccion de
imagenes, buscaria “una relacion critica frente a las politicas de la imagen de este
mundo neobarroco” (Marquez, 2005).

Mdrquez opta por entender lo barroco —siguiendo por supuesto a Omar Cala-
brese, pero sobre todo a Ramén Mujica (1996) y a Heltmut Hatzfeld (1983)—como
“una categoria que puede darse en cualquier época o civilizacién” (Marquez,
2005). Es decir, como una forma estética que atraviesa formas politicas e histori-
cas. Las politicas de la imagen se caracterizan por ese “anacronismo” de tempo-
ralidades cruzadas de las que habla Georges Didi-Huberman (2010) y, por lo tanto,
trascienden la linealidad del tiempo histérico: de esa manera, evangelizacion y
adoctrinamiento ideoldgico pueden cumplir los mismos objetivos y adoptar for-
mas similares, ya sea en el siglo XVIl o en el XXI. “Las politicas de la imagen cons-
tituyen el mecanismo de concientizacion de mayor eficacia en sociedades agrafas
como las de los pueblos indigenas del XVII o las urbes contemporaneas” (Mar-
quez, 2005). En un pais como el Pery, donde la lectura es minoritaria, en parte
porque no es una tradicion nativa, la letra con imagen entra.

Si en un momento fue la ideologia cristiana y en la actualidad lo es la del con-
sumo capitalista, no hay duda de que ambos regimenes ideoldgicos han intentado
e intentan dirigir los deseos y las mentes de las masas mediante imagenes de se-
duccidn. La obra de Alfredo Marquez recupera esas imagenes seductoras, pero
desmontando sus mecanismos ilusorios. Asi, mediante una estrategia neoba-
rroca, acumula signos visuales creando laberintos y juegos de sentidos, develando
los antagonismos sociales y desnudando y extremando las relaciones entre el pa-
sado y el presente. El objetivo final es crear un documento pldstico que, en pala-
bras del artista, “interactle con la realidad y que no limite su campo de accion al
de la experiencia estética, sino al del pensamiento y la accidn politica” (Marquez,
2005).

Sin embargo, nada de esto estuvo realmente previsto cuando Alfredo Marquez
decidié comenzar a pintar el cuadro que tomaria después el nombre de “La Pa-
chakuti (like a virgen)”. Como el mismo Mdarquez (2005) sostiene, la idea de tra-
bajar plasticamente una reflexién visual sobre las politicas de la imagen se origina
“no en términos intelectuales, sino absolutamente concretos (...) en medio de los
debates existenciales en los que nos moviamos los inquilinos forzados en las car-
celes politicas que el gobierno peruano habia superpoblado en la década de los
90's”.

Estos “debates existenciales” giraban alrededor de cosas muy sencillas y con-
cretas, pero lo que mas deslumbrd al artista fueron las iconografias
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aparentemente profanas que otros prisioneros creaban en sus espacios. El horror
al vacio se unia al horror a la soledad y a una inmensa necesidad “religiosa” (en el
sentido etimoldgico de esta palabra, que alude a la “unién de los cuerpos”) y sim-
bdlica de representar lo mas querido y anhelado. De esta manera, cada prisionero
creaba un pequefio “altar” en sus celdas donde las fotografias de sus familiares,
esposas y parejas se entremezclaban con las imagenes de vedettes y mujeres se-
midesnudas. Altares que a la vez encerraban los sentimientos mas intimos y pri-
vados como los mas vulgares y publicos; altares en los cuales las imagenes ence-
rraban a su vez el deseo carnal y el deseo politico de la libertad. Y es que “para los
dominados la cuestion nunca ha sido tomar conciencia de los mecanismos de do-
minacion, sino hacerle un cuerpo consagrado a otra cosa que no sea la domina-
cion” (Ranciere, 2010: 64). Obviamente, Marquez observé en estos pequefios al-
tares un aparato politico de resistencia con una superposicion de sentidos muy
similar a una construccién barroca y alegérica, donde distintos elementos aparen-
temente disimiles pueden coexistir.

De esta manera, el artista encontraba estrategias barrocas en la experiencia
concreta y cotidiana de los prisioneros. Un barroquismo “popular” donde se en-
trelazaban lo religioso y lo profano, la fe y el deseo, lo ideal con lo erético; una
amalgama que, ademds, aludia a una cultura popular o “chicha”? que se caracte-
riza por su sensualidad, exuberancia y cromatismo intenso. Y esto no es casual, ya
gue, con esta obra, Marquez comienza a buscar nuevos colores y a explorar nue-
vos materiales, acordes a esta nueva sensibilidad. Es lo que hace, por ejemplo,
con el acrilico, que es un material muy usado en la pintura popular urbana, carac-
terizandose por su brillo y resistencia, y que es usado en este cuadro para resaltar
los elementos de la nueva cultura emergente.

Para el artista, el uso de este material sobre el lienzo fue un aprendizaje, ya que
era la primera vez que incursionaba en la pintura. Marquez habia trabajado ante-
riormente en proyectos colectivos de arquitectura precaria y de serigrafia como
Los Bestias, NN y Peru Fabrica, pero con “La Pachakuti” la experiencia sera indivi-
dual y el de pintor se volvera su nuevo oficio. Este cuadro se realizaria silenciosa
y pacientemente en los Ultimos meses de encierro del artista. La liberacién artis-
tica serd el preludio a la liberacién politica.

A primera vista, lo que mas resalta en “La Pachakuti” es la figura de esta ve-
dette/virgen que preside el centro del cuadro. Esto se logra gracias al color azul
intenso del acrilico con el que esta pintado el cuerpo y a la linea blanca que lo
bordea, dando la ilusién de que esta imagen estd encima de las otras. La

2 Desde los afios 1980 las poblaciones migrantes en la ciudad de Lima habian creado una cultura popular
llena de color y de una visualidad desbordada que tenia su equivalente en el sonido musical de la cumbia
chicha tropical peruana.

59



Alfredo Villar. Estrategias neobarrocas en “La Pachakuti”, de Alfredo Marquez.

medialuna sobre la cual reposan los tacos nos agrega la sensacién de que el per-
sonaje esta flotando. Rayos plateados y estrellas que salen de su cabeza forman
la aureola virginal, lo que contrasta con la grotesca posicion de cuclillas que
asume y hace resaltar sus enormes caderas y su trasero. Esto contrasta, a su vez,
con las pequefias alas moradas que le agregan volatilidad y fragilidad. Otros rayos
en colores menos llamativos salen del cuerpo de la virgen; unos rectos y otros,
curvos. En cada mano sostiene distintos elementos, como una rama de hoja de
coca, una cabeza de Guaman Poma vy, entre los tacos, una rosa que esta tomada
de las estampas populares de Sarita Colonia. Todo esto superpuesto a un manto
prehispanico que se establece como el fondo de la pintura.

“La Pachakuti (like a virgen)”, pintura de Alfredo Mdrquez, 1998.
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Pero, a la vez, uno puede ir observando distintos elementos que comienzan a
contaminar esta imagen central. Distintas imagenes se suman, invadiéndolo,
siendo la de la serpiente bicéfala en colores verdes y amarillos la que mas resalta.
Signos de reciclaje, niumeros telefdnicos, el sol y la luna de Guaman Poma, peque-
fias leyendas, pero quizas lo que mas “rompe” con la composicién e irrumpe es la
imagen de la momia/cadaver. Sila composicién apunta hacia arriba formando con
el cuerpo de la virgen/vedette un triangulo, la momia, por el contrario, esta de
cabezay ladeada, lo que nos plantea otro punto de vista y de construcciéon de este
cuadro.

Hablo de “construccion” porque esta obra de Alfredo Marquez esta trabajada
como una “arquitectura” imaginaria donde se va agregando un piso sobre otro.
Pero esto que parece una metafora es mas o menos literal. Efectivamente, el pro-
ceso creativo de este lienzo fue el de una construccion progresiva. Marquez pin-
taba por completo una capa y luego pintaba encima nuevamente otra (si se ob-
serva atentamente, uno puede notar como se trasparentan y se superponen las
imagenes y capas de pintura como si fueran palimpsestos). El resultado es un
“edificio” con distintos niveles (o pisos) de imagenes vy significados. Un edificio
gue da la sensacién de “una superficie confusa, erizada de formas y animada de
movimiento interno”, que era como el maestro Francisco Stastny (1967: 16) defi-
nia al estilo barroco.

Las capas vy los pisos de este edificio y altar neobarroco se van superponiendo
en un orden que, especulamos, es el siguiente:

Habria un primer piso, la base de esta construccion, que se hace a partir de un
textil Wari. En un principio, parecia que eran varios textiles unidos pero la refe-
rencia alude a un modelo particular y, para ser mas exactos, a un unku Wari. Lo
interesante es que, cuando uno compara el modelo original, este tiene los colores
un poco mas encendidos. Mdarquez ha optado por oscurecer los rojos y ocres del
textil original. Esta variacién cromatica, unida a las barras verticales, crea un
efecto visual que alude a la melancolia del encierro y a los barrotes de una celda.
Pero la referencia politica es velada vy, a la vez, clarisima. Estamos hablando de
una cultura que se desarrolld originariamente en la zona del sur andino donde
llegd a ser mas intensa la Guerra Interna: Ayacucho?.

La cultura Wari posteriormente se extendera desde este sur andino al resto del
Perd, en una expansion geografica que también nos recordara a la expansion de
la Guerra Interna. A este primer piso, inmediatamente se le superpone un

3 La regién de Ayacucho, en la sierra sur del Pert, fue donde se originé a comienzos de los afios 1980 una
insurreccién armada dirigida por Sendero Luminoso, un partido regional maoista que declaré una guerra al
Estado peruano que se extendid a todo el pais y que durd mas de veinte afios. A este proceso de Guerra
Interna también se le denomina como Conflicto Armado Interno.
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segundo, con la imagen arqueoldgica de un cadaver/momia que va a ser desen-
terrado. La alusion politica es sutil pero poderosa y conecta perfectamente el pri-
mer piso con el segundo de esta alegoria neobarroca.

“Lo barroco estaba en su gusto -heredado del Renacimiento- por la alegoria, el
jeroglifico y la emblematica pero esta fascinacion por el simbolo provenia del de-
seo de desentrafiar el lenguaje universal del mito (...) todo mito tenia diversos
niveles de lectura y protegia sus verdades ocultas con acertijos alegdricos” (Mu-
jica, 2003: 56). Si seguimos esta sugerencia que Ramdn Mujica nos da para entrar
en las iconografias barrocas, entonces nos daremos cuenta de que este cuadro
de Marquez opera de una manera muy similar a como operaban las alegorias de
ese estilo pictérico. En efecto, encontramos que todo esta cifrado y con distintos
niveles de lecturas que nos obligan a volver una y otra vez a estos signos visuales
que estan constantemente emitiendo nuevos significados. Asi, la momia/cadéaver
alude al desentierro, a la “resurreccion de los muertos” de la iconografia y mito-
logia religiosa cristiana, pero también a los desaparecidos, las fosas comunes y a
todos los NN y cadaveres que la Guerra Interna ha dejado y a los cuales Marquez
otorga una nueva y velada forma estética/politica.

Gustavo Buntinx (2005) ha sefialado la polisemia de la palabra quechua “Mallki”,
que a la vez significa momia, feto y semilla. Desde esta perspectiva, la alegoria se
enciende con nuevos significados y esta momia es también algo que estd a punto
de nacer (el feto) y germinar (la semilla). El cadaver se convierte asi en un signo
mesianico: llegara el momento en que el pasado se volverd a encender con la
chispa de la esperanza y el vencido podra por fin reconciliarse con la historia. Es
una promesa latente y que puede ir desde el ciclo mitico del Inkarri*, que espera
encontrar su cuerpo para volver a resucitar, hasta aquellos cuerpos que los ven-
cedores de la Guerra Interna quieren que permanezcan ocultos, despedazados y
desaparecidos. Si el Inkarri promete la vuelta a una sociedad originaria donde los
explotados puedan volver a ser duefios de su destino y sentirse orgullosos de su
cultura, el cadédver de la guerra interna reclama algo igual de profundo: que los
vencedores dejen de imponer su politica de olvido y que los culpables reconozcan
sus crimenes. Ambos procesos implicarian un verdadero Pachakuti, una conmo-
cién, un nuevo tiempo utépico donde se revolveria, pero también se resolveria el
conflicto de la violencia politica, la justicia y la memoria.

En el tercer nivel de este cuadro estan los rayos y destellos barrocos sobre los
cuales va a ser pintada la virgen/vedette. Sin duda, los rayos rectos provienen de
la tradicion hispana, pero los curvos parecen aludir a serpientes e iconografias

* El ciclo del Inkarri es un mito que anuncia el “regreso del Inca”. El cuerpo original del gobernante fue des-
pedazado por lo espafioles, pero esos pedazos enterrados en distintos lugares van a volver a unirse, y cuando
esto suceda él volvera a gobernar ocasionando el regreso del Imperio Inca.
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prehispanicas. Esto le agregaria una nueva capa de sentido a este cuadro, ya que,
de alguna manera, en este pequefio detalle el artista estaria “mostrandonos” vi-
sualmente como funciond el mestizaje de la colonia en el Pert, donde la super-
posicion de deidades y formas prehispanicas con deidades y formas hispanas era
esencial. Insisto en la idea de que Mdrquez opera todos estos significados no “de-
mostrando”, sino “mostrando”. Aunque las lecturas nos puedan llevar al plano
ideoldgico, la forma misma contiene el fondo. La vieja separacién esencialista en-
tre forma y fondo no tiene sentido aqui, ya que son las mismas formas las que
segregan estos significados en una unidad ideoldgica y estética donde las jerar-
guias de arte puro y arte politico se desvanecen.

Es probable, también, que el sol y la luna de Guaman Poma hayan sido pintados
en esta etapa y lo mismo podemos decir de la corona hispdnica que estd sobre la
cabeza de la virgen. Esto nos lleva al siguiente piso, el cuarto, donde ya tendria-
mos a la imagen sagrada/profana de la vedette chicha Iris Loza pintada en el azul
kitsch de la imaginerfa krishna -tonalidad que habia sido usada antes por Mérquez
en el Maridtegui de La Carpeta Negra (1988)— que contrasta con los cabellos que
fluctdan entre tonalidades doradas y rojas. La imagen es absolutamente irreve-
rente frente a las iconografias religiosas formales, empezando porque esta virgen
“nos da la espalda” y sobre todo nos muestra su enorme trasero, que resalta aun
mas por la posicién de cuclillas en la cual se encuentra la vedette. En principio,
me intriga esa posicion, ya que no es “natural” y pareciera que la fotografia sobre
la cual trabajo el artista haya sido una en la cual la vedette, mds que posando,
haya estado bailando (y que la imaginacién del artista la haya desnudado poste-
riormente). Aunque también es probable que sea una fotografia de esas que cir-
culan en el mercado negro, en el cual se encuentran vedettes desnudas en distin-
tas “poses” que invitan a la excitacion de la sexualidad. Lo interesante, después
de todo, es cdmo Marquez aprovecha esta extrafia posicidn para crear la ilusion
de un ser que provoca y se ofrece sexualmente, pero que, a la vez, estd dispuesto
a “echar vuelo”, detalle que se resalta con dos primorosas alitas lilas de dngel cuya
delicadeza y tamafio discreto contrasta con el exuberante cuerpo de la vedette
que estarfa flotando en el aire, si no fuera por el detalle de la medialuna sobre el
cual las iconografias religiosas colocan a ciertas virgenes.

Algunos han sefialado que hay que ver en esta virgen/vedette a la momia/cada-
ver resucitada: “con las nalgas abiertas por el gesto fotograficamente detenido
en que su figura se nos ofrece casi genuflexa. Como si en algun inevitable mo-
mento de su resurreccion el ovillado ancestro asumiera, al erguirse, una pose obs-
cena” (Buntinx, 2005: SN). Aunque esa posibilidad de lectura no esta cerrada, pre-
ferimos leer la imagen de la vedette no como el cadaver resucitado, sino como el
Pachakuti mesidnico: la presencia viva capaz de volver a hacer erupcionar el pa-
sado y dar la vida a los muertos, es decir, capaz de reescribir la historia.
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También hay aqui un “montaje” que nos recuerda explicitamente cémo funcio-
naban las alegorias barrocas donde muchas veces la imagen de una bella dama se
confrontaba con la de un caddver para hacernos conscientes de la fragilidad de la
existencia. En la pintura barroca, la calavera era la advertencia de la fugacidad de
todo placer mundano y por lo tanto invocaba a la reflexidn y a la busqueda meta-
fisica. En este caso, preferimos ver en la calavera el signo politico que confronta
al signo hedonista de la vedette. En la época del fujimorismo, los diarios chicha
abusaron de estas imagenes de mujeres semidesnudas para provocar el sensua-
lismo, a la vez que el olvido de las masas. Al plantear un nuevo montaje entre
imagenes que aluden a pulsiones opuestas de vida y muerte, Marquez logra re-
significarlas, de manera que en su composicion el cuerpo del cadaver irrumpe y
penetra en el cuerpo de la vedette. El elemento politico inocula y contamina asi
al elemento sensual, transfigurdandolo en un nuevo Pachakuti que nos ofrece el
placer, pero también la conciencia de que hay algo mas alla de ese placer.

Considerando nuevamente el nombre del cuadro “La Pachakuti (like a virgen)”,
estamos ante una nueva alegoria (esta vez linglistica) que se convierte en un
acertijo de significados, muchos de ellos aparentemente contradictorios. Como
se sabe, Pachakuti es el término quechua que alude a un “voltearse del mundo”,
a una inversion/subversién del orden establecido, a un nuevo ciclo restaurador y
justiciero donde las cosas vuelven a ser “como deberian ser”. Pero también este
Pachakuti, al tomar la forma de una mujer, de una vedette, de una bataclana, nos
remite al término “pacharaca”, jerga con la cual se denomina a las mujeres de
extraccion popular cuyos gustos sexuales y estéticos son puestos en entredicho.
Pacharaca, pero también “like a virgen”. La imagen como aporia, pero también
como comentario de todo un proceso cultural donde la cultura chicha es siempre
acusada de cadtica, desordenada, de mal gusto, “pacharaca”, aunque a la vez sea
el anuncio de un nuevo mestizaje sin prejuicios.

Esta virgen de lo popular emergente es el nuevo Pachakuti: surge del pasado,
pero también dialoga con lo cosmopolita, con lo popular trasnacional. “Like a vir-
gin” es la canciéon de Madonna, pero también el signo de los nuevos tiempos,
donde las clases populares son las que se apropian con mayor velocidad y despar-
pajo de los cédigos occidentales, creando algo distinto y absolutamente inédito.
Si la historia volverd a ser escrita, sera por aquellos que necesariamente no son
los que mejor saben escribir. “Gracias a los sin esperanza no es dada la esperanza”
diria Benjamin (1986: 88).

Ahora vayamos al quinto nivel, el que ya no se superpone al de la virgen, sino
gue convive casi paralelamente a esta imagen, invadiéndola y comentandola. Es
por eso que no podemos decir, a ciencia cierta, si la aureola de rayos plateados y
estrellas doradas sobre circulos rojos que rodea la cabeza de la virgen chicha tam-
bién fue sido construida en este momento o después. Los elementos que si
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parecen haber sido agregados en este piso, el quinto, parecen ser la cabeza del
inka decapitado que la virgen sostiene en su mano derecha y la ramita de hojas
de coca que sostiene en la mano izquierda, asi como la rosa que adorna las ima-
genes de santas populares, especificamente Sarita Colonia, que esta entre los dos
pies de la imagen.

Aqui, el enigma de los significados vuelve a potenciarse, pero a la vez se aclara.
La referencia al Inkarri es ahora mas evidente, pues la cabeza degollada es obvia-
mente aquella del inka que dibuja Guaman Poma. La virgen/vedette la lleva como
un trofeo entrelazado entre sus dedos, lo mismo que el ramo de coca, también
conocida como “la planta sagrada de los inkas”. De esta manera, la virgen lleva en
una mano el pasado y en la otra el presente de la cultura andina. Habria que ver
también el paralelo entre la rosa de la santa popular que se ubica a sus pies y la
corona de rayos y estrellas colonial que sale de su cabeza. Aqui podemos pensar
en una topografia simbdlica, entre el mundo de arriba y el mundo de abajo, entre
lo sublime y lo delicado que se asocia con lo occidental y se ubica en la parte
superior, y lo popular y “vulgar”, que se ubica en la parte inferior. La medialuna,
que también viene de lo colonial, se va a superponer a la rosa de la santa popular,
pero un nuevo elemento, un nuevo signo-imagen irrumpira creando nuevos sen-
tidos.

Aunque puede haber sido pintado en el mismo momento, por su importancia
simbdlica hay un elemento clave que es necesario resaltar casi como si fuera un
“nuevo piso”. El Amaru brillante y casi fosforescente y “chicha” pintado con un
verde intenso y con destellos de amarillo fldor y lineas rojas. En algunas imagenes
coloniales, bajo la medialuna, a veces estaba un demonio que era vencido por la
virgen. Aqui, el Amaru es un demonio, pero también es una serpiente bicéfala
gue, mediante pequefios letreros tipicos de la pintura colonial, nos “habla” anun-
ciando la dualidad de la virgen/vedette: por un lado, alaba sus rasgos coloniales
occidentales con un “Ave Maria”; por el otro, devela su identidad indigena/mes-
tiza con un “Pachacuti”. El Amaru, que en la cultura andina anunciaba los cataclis-
mos vy los sucesos trastocadores del orden césmico y politico, es aqui el heraldo
de la buena nueva mesidnica. Bajo sus curvas se anuncia también el motivo cen-
tral de este cuadro, mediante un signo articulado que es la frase “resurreccion de
los muertos” y un signo no articulado o simbdlico que es el contemporaneo signo
del reciclaje y que, aqui, alude a un tiempo mitico y al eterno retorno. Este Amaru
chicha y posmoderno, al ser bicéfalo, también nos recuerda la imagen del ouré-
boro, la serpiente mitoldgica que ejemplificaba el tiempo ciclico. Pero este Amaru
también da paso a promesas profanas: al extremo derecho del cuadro vemos un
numero telefénico, el 0 808 60606, que era un numero para llamadas erdticas
que los prisioneros usaban eventualmente como fantasia y fuga (una parodia bur-
lesca, amarga e irdnica de otra obra de Marquez, donde, bajo un cédigo de barras,
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se agregaba el numero de la ley de apologia al terrorismo). De esta manera, signos
mesianicos y sensuales se entremezclan en una manera bastante irreverente. El
artista se burla tanto de las ortodoxias politicas como de sus captores, que son
incapaces de ver bajo el velo las apariencias toda la informacion simbdlica de este
cuadro, que anuncia una subversién y un trastocamiento del orden bajo la apa-
rente inocencia del cuerpo deseante y deseado de la Pachakuti, de la virgen/ve-
dette, de la nueva cultura que emerge a pesar de la prisién, la muerte y la violen-
cia.

Como hemos visto, este cuadro nos lleva a descifrar una serie de signos que se
presentan dialogando unos con otros y que el observador inquieto puede ir de-
velando, aunque sin agotar su polisemia. Esta fase, que en el esquema de inter-
pretacion de Erwin Panofsky (1983) seria el analisis iconografico, nos lleva inme-
diatamente al nivel de interpretacion y sintesis iconografica. Aqui estamos en el
mundo de los valores simbdlicos, de los significados mas profundos, de la concep-
cién del mundo que alimenta al artista.

Como hemos estado sustentando, esta concepcién es la del barroco contempo-
rdneo o neobarroco. Pero écdmo se ubica estd idea y forma de hacer arte dentro
del arte peruano actual?

En el contexto de la plastica contemporanea peruana lo neo-barroco vendria a ser una
expresion de lo “posmoderno” que se presenta como una agenda marginal de van-
guardia (...) los artistas plasticos posmodernos y neobarrocos no pretenden reanudar
un periodo histérico pasado. Mas bien reciclan y re-elaboran un patrimonio iconogra-
ficoy estético histdrico cultural buscando su re-definicion violenta. Lo logran mediante
la hibridacion pictdrica y la subversion intencionada del denso imaginario religioso o
historico virreynal. Estas transformaciones morfolégicas devienen asi en manifiestos
gue detonan las multiples incongruencias y fracturas de nuestra identidad y contem-
poraneidad (Mujica, 2003: 51).

Ramoén MUjica, al igual que Omar Calabrese (1999), consideran equivalentes los
términos neobarroco y posmoderno, ya que ambos aluden a una era de satura-
cién de signos y significados. En el arte peruano contemporaneo, esa saturacion
nace de las fricciones de una agenda de vanguardia que se encuentra con una
realidad que la desborda y que la obliga a buscar nuevos referentes. Ya a comien-
zos de los 1980, el grupo Huayco empezé a trabajar con la estética del arte pop
trasnacional, tratando de casarla con la de la cultura popular urbana. Este tipo de
experiencia sera la que fascinard a los colectivos que vendran después y en los
cuales Marquez serad parte, como Los Bestias y NN (inclusive un miembro de
Huayco, como Herbert Rodriguez, se plegard a uno de estos grupos, sobre todo
cuando empezaron el trabajo en la Carpa Santa Rosa). Aungue la presencia de lo
colonial y sus relecturas no sera un tema que preocupe a los artistas (es mas,
durante los 1980 y buena parte de los 1990 habia un rechazo casi visceral en los
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grupos de vanguardia por el uso de esos cédigos), esto cambiara precisamente el
afio 1998, cuando Marquez comienza a trabajar con “La Pachakuti”.

Algo cambid en el signo de los tiempos y el mismo Marquez sefiala como una
influencia poderosa, para revisitar las imagenes del pasado colonial, la lectura de
Buscando un Inca, de Alberto Flores Galindo (1988). En este libro, Flores realiza
una amplia investigacion sobre los avatares de lo que él denominaba como “Uto-
pia andina”, es decir, de un mismo signo mesidnico y milenarista que recorre las
rebeliones politicas a lo largo de la historia del Perd. Un signo que se presenta a
los desposeidos con la promesa de una vuelta del Inca, de un Pachacuti que lo
trastorna todo y que propone a una organizacién social mas justa. Obviamente,
habria que hablar, y el mismo Flores lo hace, de “Utopias” en plural, ya que el
signo serd similar, pero sus encarnaciones a lo largo de la historia difieren tanto
en formas como resultados. Sin embargo, lo importante de este libro para el arte
peruano es, precisamente, cémo Flores comienza a leer el arte colonial y republi-
cano buscando alegorias mesianicas y utépicas. Alli donde el historiador del arte
sélo ve formas estéticas, Flores ve significantes politicos que interpelan desde el
pasado al presente. Esto, sobre todo, en el capitulo acerca de Gabriel Aguilar
donde Flores hace una lectura paralela de los murales de Tadeo Escalante y de
este rebelde andino a comienzos de la Republica.

Otro referente importante para la construccién del discurso neobarroco en el
arte contemporaneo peruano ser la publicacién de Angeles apdcrifos en la Amé-
rica virreinal, de Ramén Mujica (1996). Aungque menos politico que el libro de Flo-
res Galindo, el libro de Mujica explora profundamente en las estrategias barrocas
y alegéricas del arte colonial, encontrando significados velados, enigmas y labe-
rintos de sentidos que fascinaran a una generacién de artistas que empezaran a
valorar estos referentes en su carga tanto estética como ideoldgica. Una vez en
libertad, Alfredo Marquez con Angel Valdez y todo un conjunto de artistas, se em-
barcardn en el proyecto de produccién artistica y curatorial de A Imagen y Seme-
janza, en el cual la relectura estética del pasado dard inicio a una serie de obras
donde el referente colonial se vuelve el pretexto para tratar temas contempora-
neos.

Podemos considerar, de esta manera, que con “La Pachakuti” se inicia una
nueva etapa en el arte peruano, que reflexiona sobre sus herencias coloniales y
prehispanicas en un palimpsesto y yuxtaposicién de imagenes que podemos de-
nominar como neobarrocas. Las redefiniciones son violentas porque trastocan
nuestra relaciéon con el arte colonial y resignifican todo nuestro pasado indigena,
a la vez que ponen en tensién los sentidos y las relaciones politicas entre ambos.
Esto desata un nudo de multiplicidades fragmentadas y fracturadas, porque es
precisamente nuestra identidad cultural la que se halla en ese estado.
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No hay duda de que, con “La Pachakuti”, Marquez realiza una obra extrema y
gue va a definir una época que se abre y otra que se cierra. Alegoria barrocay a
la vez montaje vanguardista, esta pintura es tan emblematica por los signos que
anuncia como aquella serigrafia de Juan Javier Salazar, “Algo va a pasar”, que, a
comienzos de los 1980, anunciaba el comienzo de aquella hecatombe en la que
se convirtié la guerra interna.

Por el contrario, La Pachakuti anuncia el cierre de este ciclo de la guerra, aunque
sus consecuencias (y sus heridas) sigan latentes (y sangrantes). Marquez contem-
pla el enigma de la guerra interna desnudando sus presencias ocultas e incomo-
das, depositando sus esperanzas en una cultura popular emergente, chicha, pero
también llena de ambigliedades y cooptada por el poder.

Sin embargo, en medio de un mundo que se derrumba, hay otro nuevo que se
construye y la pulsion utdpica -el inconsciente politico, lo llamaria Fredric Jame-
son (1989)- de esta pintura es poderoso, ya que Marquez esta buscando precisa-
mente “la construccion de un imaginario poderoso y ya no imagenes de poder”
(Marqguez, 2005). De alguna manera, al concentrarse en las imagenes usadas por
el poder, Mdrquez busca transgredirlo. Y esa transgresion se da mediante la es-
trategia de la alegoria y el montaje, estrategia que une el arte del barroco con el
contemporaneo y que crea a la vez una indisoluble propuesta estética y politica.
La imagen de la vedette chicha y de la virgen colonial se resignifican porque aqui
lo estético es también una pulsidn erdtica. Pulsidon que no va aminorar, sino que
va a encender la pulsién politica: el ansia de libertad es también una pulsion se-
xual, una libido y un deseo. Poderoso como todo lo nacido en el cuerpo, la mirada
de la virgeny su actitud insolente de mostrar el traseroy a la vez de parecer “estar
tomando vuelo” nos invitan a algo mas. En esta alegoria/montaje, lo popular se
vuelve politico y el deseo apunta asi no sélo a una nueva estética, sino también a
una nueva praxis.
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3. Archivo Metaverba/ Vista desde el valle de Quillota hacia el Cerro la Campana

Observamos no sélo la red global que caracteriza el territorio tardocapitalista,
sino la propia ciudad contemporanea brotando sobre la tierra.
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Resumen

El artista japonés Yasumasa Morimura suele apropiarse de obras famosas de la historia
del arte occidental, mediante fotografias donde figura reemplazando a los personajes
femeninos retratados a través de una puesta en escena con disfraces, maquillaje y ac-
cesorios. De este modo, sus montajes alteran la pintura o fotografia original, inclu-
yendo también otros elementos para resignificar la obra de referencia parodia me-
diante el humor y la critica. Esta estrategia es utilizada por numerosos artistas contem-
poraneos que combinan estéticas y visiones de distintos momentos histéricos, alu-
diendo a un cierto anacronismo acaso indisociable del concepto de parodia.

Palabras clave

Yasumasa Morimura, arte contemporaneo, montaje fotografico, parodia, anacro-
nismo.

The photographic transvestism of Yasumasa Morimura:
an example of parody and anachronism in contemporary art

Abstract

Japanese artist Yasumasa Morimura often appropriates famous works from Western
art history by staging photographs where he uses costumes, makeup and other acces-
sories to replace female characters. His montages alter the original painting or picture
in order to resignify the referenced work through humor and criticism. This strategy is
used by many contemporary artists who combine aesthetics and visions of different
historical moments, alluding to a certain anachronism that, perhaps, is inseparable
from the concept of parody.

Keywords

Yasumasa Morimura, contemporary art, photomontage, parody, anachronism.

" Recibido: 14 de marzo de 2017/ Aceptado: 22 de noviembre de 2017.

Articulo bajo licencia Creative Commons
Atribucién 4.0 Internacional (CC BY 4.0)


Usuario
Texto escrito a máquina
Artículo bajo licencia Creative Commons 


Usuario
Texto escrito a máquina
Atribución 4.0 Internacional (CC BY 4.0)


Constanza Navarrete. El travestismo fotografico de Yasumasa Morimura: un ejemplo de parodia...

74

O travestismo fotogrdfico de Yasumasa Morimura:
um exemplo de parédia e anacronismo na arte contemporédnea

Resumo

O artista japonés Yasumasa Morimura normalmente se apropria de obras famosas da
histdria da arte ocidental, através de fotografias onde ele substitui as personagens fe-
mininas retratados por meio de uma encenagdo com trajes, maquiagem e acessorios.
Assim, suas montagens mudam a foto ou a pintura original, incluindo também outros
elementos para resignificar a obra de referéncia através do humor e critica. Esta estra-
tégia é usada por muitos artistas contemporaneos que combinan estética e visdes de
diferentes momentos histoéricos, aludindo a um certo anacronismo inseparaveis, tal
vez, do conceito de parddia.

Palavras-chave

Yasumasa Morimura, arte contemporanea, fotomontagem, parddia, anacronismo.



Panambi n. 5 Valparaiso dic. 2017 ISSN 0719-630X. 73-89. DOI: 10.22370/panambi.2017.5.1041.

Introduccion

Este articulo reflexiona sobre algunas manifestaciones del arte contemporaneo,
asociadas al concepto de parodia y su consecuente anacronismo. En primera ins-
tancia se analizard el término de arte contempordneo; qué implica y como se ma-
nifiesta en diversas obras, basandose en los postulados de algunos tedricos tales
como Arthur Danto, Jacques Ranciere, Nicolas Bourriaud, Frederic Jameson, Jean
Baudrillard, entre otros, para luego entrar a definir lo que son la parodia y el ana-
cronismo. Ahora bien, ¢por qué vincular ambos términos en apariencia disimiles?
Como podremos observar a través del texto, tanto la parodia como el anacro-
nismo pueden coexistir dentro de una obra o propuesta artistica. En este caso, es
la produccion del japonés Yasumasa Morimura la que se toma como ejemplo para
poner en relacion estos conceptos tipicos de la posmodernidad; contexto en el
que operaciones tales como la cita, la ironia y el cruce temporal parecen haber
desplazado a las utopias y meta-relatos de la modernidad como sustentos de las
obras. Para ello se discutiran cuatro fotografias del artista: “Portrait (Futago)” de
1988; “To My Little Sister: for Cindy Sherman” (1998), “After Marilyn Monroe”
(1997) y “Black Marilyn” (1996).

En ese sentido, los objetivos de esta investigacidn son discutir diferentes acep-
ciones tanto de arte contemporaneo como de parodia y anacronismo, estable-
ciendo cruces para lograr acercarse a ciertas practicas y modos de operar en el
arte contemporaneo, sin limitar la posibilidad de otras lecturas.

¢Como definir el arte contempordneo?

Elllamado arte contempordneo es un término ampliamente utilizado hoy en dia
para referirse sobre todo a lo que es arte actual. Sin embargo, idebemos enten-
derlo como una mera categoria cronoldgica del arte reciente? Para diversos teo-
ricos, entre ellos Arthur Danto (1999), el concepto de arte contemporaneo tras-
cenderia esa categoria del presente asociado a los ultimos afios, por lo cual se le
analiza desde una perspectiva historica, estética y filosdfica.

Danto realiza una distincion entre los conceptos de moderno y contempordneo
en su libro Después del fin del arte. Para el modernismo, la cuestion de la repre-
sentacion era el tema central: se trascendia el previo canon de la mimesis o re-
presentacion imitativa del mundo visible para alcanzar cada vez mas su pureza'.

! Para definir el modernismo, Danto se basa en gran medida en los postulados del critico de arte Clement
Greenberg (basado en su ensayo de 1960, “Pintura modernista”), a quien considera como el principal
narrador del modernismo. Para Greenberg, el arte maduro y en tanto puro, es aquel arte que se ocupa del
arte mismo y su sistema formal de representacion; nocién que deja fuera a vanguardias como el surrealismo
o dadaismo, que serian impuras.

75



Constanza Navarrete. El travestismo fotografico de Yasumasa Morimura: un ejemplo de parodia...

En ese sentido, el arte moderno operd como una ruptura respecto a la historia
del arte, pues fue un corte a partir del cual utépicamente se buscaba comenzar
de nuevo, superando al pasado y planteando nuevas formas e incluso teorias en
torno a la obra de arte, su concepto de belleza y su funcion. Por el contrario, el
arte contemporaneo —supuestamente— no reniega del arte del pasado, sino que
dispone de él para su libre uso y apropiacién. Bajo esa premisa, Danto califica el
arte contemporaneo como posthistdrico, pues practicamente todo le estaria per-
mitido, sin tener que subordinarse a un orden, relato o regla establecida para la
creacion. En sus palabras: “no hace un alegato contra el arte del pasado (...) En
cierto sentido lo que define al arte contemporaneo es que dispone del arte del
pasado para el uso que los artistas le quieran dar” (1999: 27). De ahi se desprende
su tesis del fin del arte —compartida también por otros tedricos como Theodor
Adorno y G. W. F. Hegel (cit. Cubo, 2010)%. No obstante, no es un fin del arte en
sentido literal, en cuanto al cese de su produccion a nivel global o de su circuito,
institucionalizacién y mercado, ya que, de hecho, éstos contindan existiendo sin
aparente problema —incluso cada vez mas prolifico—, sino que refiere mas bien al
fin del relato establecido, definido, unificado y consecuente con un estado ante-
cesor del arte.

A su juicio, este cambio de paradigma que daria origen al nuevo concepto de
arte contemporaneo ocurrié alrededor de los afios setenta, época en que surgie-
ron variados estilos, como el pop art, op art, minimalismo, arte povera, nueva
escultura, land art y arte conceptual, entre otros, que no distinguian necesaria-
mente a la obra de arte de un objeto o cosa real, vale decir, comun y corriente.
Esta tesis, Danto la ejemplifica con las cajas Brillo de Andy Warhol, en las que no
habria diferencia visible con relacion a las del supermercado, generando la pre-
gunta siguiente: ¢por qué tendria que ser ésta una obra de arte y no asi la que se
ve idéntica, del supermercado? El tedrico concluye que la Brillo recreada por War-
hol estad producida y pensada dentro del marco artistico, siendo la intencion vy el
concepto los que la validarfan como obra® segln ciertas teorias, en un contexto
donde yacen las consignas de que cualquier cosa puede ser arte o, segln Joseph

2 Para Hegel (1770-1831) la muerte o fin del arte viene asociado al contexto romantico, en donde el hombre
se centra en su subjetividad, marcado por los deseos, orgullos y sentimientos que luchan dentro de si, sin
contenido o pathos que lo limite, a diferencia del arte clasico en cuanto materializacion de la idea y la ética.
En el caso de Theodor Adorno (1903-1969), el fin tiene que ver con la desartistizacion del arte, producto de
la reproductibilidad técnica y la industria cultural, las que impedirfan continuar hablando de obras de arte,
bellas e irrepetibles.

3 Aquel fendmeno también ocurrié a principios del siglo XX con los ready-mades de Marcel Duchamp,
quien ponia en tela de juicio justamente el estatuto de la obra de arte y la no factura o autoria del
creador, a no ser por la firma y el gesto conceptual de insertar el objeto cotidiano en el contexto
museal, y de ese modo ser concebible como obra.
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Beuys, cualquier persona puede ser artista. Tal es el momento del fin del arte y,
por tanto, la instancia para el arte contemporaneo.

El tedrico y critico argentino, Néstor Garcia Canclini (2001), por su parte, esta-
blece una relacion entre la modernidad y su trance hacia la posmodernidad como
otro elemento definitorio en el arte contemporaneo, cuestién compartida por los
criticos Frederic Jameson (1991) y el mismo Danto, entre otros. Si la modernidad
aspiraba al progreso y la racionalizacion utdpica, la posmodernidad se distinguiria
—entre otras cosas— por la caida de los meta-relatos y fundamentalismos. Debido
a ello, la posmodernidad conllevaria una hibridez, una des-coleccién y una deste-
rritorializacion, causando que el arte no cuente ya con bases suficientemente so-
lidas sobre las que sostenerse (2001), o que tome y sintetice elementos de diversa
indole a modo de collage, lo cual también sefiala Jameson en su libro E/ posmo-
dernismo o la Iégica cultural del capitalismo avanzado. Este Ultimo plantea, sobre
la experiencia posmodernista aplicada a las obras de arte, la idea de que la “dife-
rencia relaciona”: “la antigua obra de arte se ha transformado en un texto para
cuya lectura se debe proceder mediante la diferenciacion y no ya mediante la
unificacion” (1991: 72-73), enfatizando en su caracter heterogéneo y fragmenta-
rio. Como diria Jacques Ranciere (2010), esto se realizaria mediante el disenso en
vez del consenso, en tanto enunciacidn subjetiva que reconfigura la experiencia
comun de lo sensible. Sin embargo, para Ranciere el arte contemporaneo no se
distingue por esa oposicién moderno/posmoderno, sino por los desplazamientos
entre arte y no arte, los que contribuyen a construir choques entre elementos
heterogéneos, dando pie al collage ya mencionado.

Tales cruces entre arte y no arte son parte de la estética relacional caracteristica
de las practicas artisticas contemporaneas a nivel general, de acuerdo con Nicolas
Bourriaud, quien las define en base al intercambio y la intersubjetividad. Para este
autor, “el arte actual muestra que soélo hay forma en el encuentro, en la relacion
dindmica que mantiene una propuesta artistica con otras formaciones, artisticas
0 no” (2006: 22). En ese sentido, la obra contemporanea constituye un tiempo
por experimentar, mas alld de un objeto o firma, cuyo sentido es creado de ma-
nera colectiva con los espectadores. No obstante, Ranciere va mas alld en la teoria
del arte relacional, sefialando que la politica del arte tiene una finalidad que no
es ya “la produccion de lazos sociales en general sino una subversion de lazos
sociales muy determinados, aquellos que son prescritos por las formas del mer-
cado, por las decisiones de los dominantes y la comunicacién mediatica” (2010:
74).

Parodias en el arte contemporaneo

La vision de Jean Baudrillard respecto del arte actual es mas pesimista, pues
sefiala que no es sino la manifestacion de una desilusion radical del mundo,
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llevado a la simulacién de la realidad y, en definitiva, a su banalizacién. Comenta:
“cita, simulacion, re-apropiacion, el arte actual se dedica a reapropiarse de ma-
nera mas o menos lidica, mas o menos kitsch, de todas las formas del pasado,
cercano, lejano y hasta contemporaneo” (2006: 11), lo cual deviene en lo irénico.
A partir de esta nocidn surge lo que se conoce como parodia en el arte contem-
poraneo, apreciable en la obra de numerosos artistas. Dentro de sus acepciones,
podemos distinguir principalmente dos visiones: una, que la entiende como es-
trategia de imitacion frente a un elemento u obra que, por medio de la ironfay la
burla, devela una critica; otra, que alude a una repeticion, pero como un eco va-
cio, ya desgastado y sin fundamento.

La académica y tedrica canadiense, Linda Hutcheon, ha desarrollado el tema de
la parodia y su politica en el contexto de la posmodernidad. Ella plantea que la
parodia es efectivamente una repeticion irdnica del pasado, mas lejos de lo nos-
talgico, ahistérico o vaciado; por el contrario, mantendria siempre un cardacter
critico. Afirma: “la parodia sefiala como las representaciones presentes vienen de
representaciones pasadas y qué consecuencias ideoldgicas se derivan tanto de la
continuidad como de la diferencia” (1993: 187), estableciendo asi una intertex-
tualidad, pues requiere citar un referente —obra, en este caso— pero con ciertas
diferencias. No se trata simplemente de una cita, en cuanto no es una alusion con
fines de homenaje —necesariamente— o nostalgia ante un determinado pasado,
obra o artista. Si bien la cita es parte constitutiva de la parodia, ésta enfatiza en
su aspecto irénico y con mirada critica, no siempre de la obra que se parodia, sino
del contexto histérico-cultural y sociopolitico al que alude®.

De ahi que Hutcheon conciba la parodia como una politica de la representacion,
“problematizadora de los valores, desnaturalizadora, de reconocer la historia”
(1993:188). Sin embargo, ante esta vision nos enfrentamos con la segunda que
mencionabamos, respecto a la parodia posmoderna: aquella que no ve en ésta
sino su agotamiento. Esta visién es compartida por tedricos como el estadouni-
dense Frederic Jameson, para quien la parodia tuvo su momento durante el mo-
dernismo, de modo que lo que quedaria de ella tras la posmodernidad es sola-
mente el pastiche, entendido como “imitacidon de una mueca determinada (...)
pero se trata de la repeticidon neutral de esa mimica, carente de los motivos de
fondo de la parodia, desligada del impulso satirico (...) El pastiche es, en conse-
cuencia, una parodia vacia (...) una suerte de ironia vacia” (Jameson, 1991: 43-
44),

* En efecto, Hutcheon cita al critico J.A Yunck en su libro A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth-
Century Art Forms (1985), quien distingue entre las parodias que utilizan la obra o el texto parodiados como
blanco —la parodia mas tradicional-y aquellas que lo usan como arma, que es el sentido que nos incumbe a
nosotros dentro del marco del arte contemporaneo.
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La parodia como forma de anacronismo

La cuestidn que aflora a continuacién es la de cémo conciliar estas oposiciones:
ées posible reivindicar el sentido critico de la parodia, mas alld de la cita o pasti-
che/collage de temporalidades?

No obstante, hablar de parodia es ineludiblemente hablar también de superpo-
sicion de tiempos, cruces epocales y contextuales de los que la parodia hace
alarde, reactualizdndolos en sus operaciones. Para ello, utiliza la ironia, a veces el
humor o ridiculo, con mas o menos sarcasmo. En esa direccion podemos encon-
trar parodias mas sutiles o respetuosas, por asi decirlo, versus parodias mas bien
despectivas o incluso destructivas. Aln asi, en ambos casos habria una intencio-
nalidad critica, cuyo propdsito es tensionar dos tiempos: el del origen de la obra
que se utiliza para parodiar y el de la obra actualizada. Esta ultima hace una apro-
piacién y relectura del pasado citado con el fin de generar un nuevo sentido o
cuestionamiento desde el presente que enuncia, donde pone en evidencia sus
contradicciones y enfatiza sus diferencias. Segun esa perspectiva, la nocién de
anacronia, entendida como un tiempo dislocado, contradictorio y simultaneo, nu-
trido de multiples presentes, es fundamental para comprender el método paro-
dico. Lo que pareceria ser un fuera de contexto o contingencia es, en realidad,
una actualizacién por medio de la deconstruccién. Como bien sefiala Georges
Didi-Huberman:

Ante una imagen —tan antigua como sea—, el presente no cesa jamds de reconfigurarse
(...). Ante una imagen —tan reciente, tan contemporanea como sea—, el pasado no cesa
nunca de reconfigurarse (...). Pero écomo estar a la altura de todos los tiempos que
esta imagen, ante nosotros, conjuga sobre tantos planos? (2011: 32).

Para este autor, tanto la historia como las obras de arte no pueden existir sino
desde el anacronismo, al revés del supuesto orden cronoldgico o lineal al que teé-
ricamente aspiran los historiadores. Es a través del montaje —que, en otros térmi-
nos, podriamos llamar collage— que se materializa, para Didi-Huberman, el ana-
cronismo; Unica forma posible para la construccion de historia y también de me-
moria. El montaje es, por tanto, el modo de hacer visible los anacronismos y los
encuentros de temporalidades heterogéneas que convergen en una obra o ima-
gen.

En ambos casos, tanto para la anacronia como para la parodia, es posible vis-
lumbrar una superposicion temporal de ideas, estilos y modos de vida que yacen
en continua resignificacion: no hay realidad Unica, invariable ni verdadera, sino su
constante devenir a través de una contemporaneidad que esta siempre en tela
de juicio y sometida a ulterior evaluacion. En ese sentido, la post-representacion
es constitutiva del fendmeno posmoderno que yace desprovisto de absolutismos
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y hermetismos. En cambio, busca afirmarse a partir de las sucesivas revisiones en
torno a la eventual veracidad de los relatos y las crisis de las representaciones.

Yasumasa Morimura y sus puestas en escena fotograficas

Un ejemplo de artista contempordneo que integra este tipo de operaciones es
Yasumasa Morimura (1951), artista visual de origen japonés. Su obra se caracte-
riza, a grandes rasgos, por apropiarse de diversas obras famosas de la historia del
arte occidental, de las que él se hace parte disfrazdndose y reemplazando a los
personajes principales, muchas veces femeninos, a través de una puesta en es-
cena fotogréfica. El autorretrato y travestismo® de su propio cuerpo son funda-
mentales a la hora de parodiar y alterar los cédigos epocales de cada obra en
cuestion. Juega asi entre la realidad de la fotografia y la pintura o foto original®,
incluyendo también otros elementos con el fin de modificar y resignificar la obra
que parodia.

Figura 1. Yasumasa Morimura. “Portrait (Futago)”. Fotografia. 1988.

® Eltravestismo es, en sentido literal, el acto de vestir como el sexo opuesto. Asimismo, generalmente supone
adoptar actitudes y gestos del otro sexo.

5 Eltérmino original, en este articulo, seré aplicado como sindnimo de referencia. En ese sentido, es indistinto
que se trate de una pintura o fotografia, pues no guarda relacion con la técnica o medio utilizado. Por lo
mismo, la discusion en torno a si la fotografia es considerada como original en cuanto obra Unica (dada su
reproductibilidad) sera irrelevante, siendo aquel tema posible de desarrollo para otro articulo.
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Figura 3. Tiziano. “Venus de Urbino”. Oleo sobre tela. 1538.

En el caso de “Portrait (futago)” (fig.1), Morimura hace una cita parddica a la
polémica obra de Edouard Manet, “Olympia” (fig. 2), del afio 1863, que es a su
vez, una cita a la “Venus de Urbino” de Tiziano (fig. 3), donde también aparece
una mujer desnuda, acostada sobre la cama de una habitacién. Sin embargo, su
contexto es lo opuesto al plasmado por Manet: en Tiziano se trata de una mujer
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casada y de alta burguesia, cuya anatomia y representacion pictérica obedecen a
la tradicion clasica. Ademas, a sus pies yace acostado un perrito, asociado a la
fidelidad en el matrimonio.

Cabe sefialar que Manet fue un artista bastante criticado en su época, pues fue
un rupturista en cuanto alterd la tradicion pictodrica, tanto tematica como técni-
camente: su forma de pintar era —tedricamente— sucia y plana, eliminando el mo-
delado o tridimensionalidad a la que aspiraba la pintura académica. Sin embargo,
mas alla de la técnica, “Olympia” fue motivo de escandalo porque rompia con el
modelo de representacion del desnudo femenino heredado por siglos, el cual se
reservaba para la figura de Eva, Venus o mujeres de la aristocracia —como en el
caso de “Venus de Urbino”—, abordado generalmente de manera muy sutil, ya
que, a través del cuerpo, se buscaba reflejar la “belleza ideal” de acuerdo a la
cosmovision clasica. Manet en cambio, pinté un desnudo de una prostituta, mujer
de carne y hueso, simbolo de lascivia y tabu social, que para colmo miraba desa-
fiante a los ojos del espectador. De esa forma, Manet incorpora un desnudo
“real”, carnal, ya no idealizado ni divinizado de acuerdo al canon clasico impe-
rante. Como sefiala Georges Bataille en Las Idgrimas de Eros:

Manet fue el primero en apartarse resueltamente de los principios de la pintura con-
vencional, al representar lo que realmente veia, y no lo que hubiera debido ver (...).
Los desnudos de Manet tienen una brusquedad no disimulada por el ropaje de lo ha-
bitual —que deprime—ni de lo convencional —que suprime (2002: 194).

En esa direccidn podriamos decir que Manet realiza una parodia respecto al gé-
nero del desnudo y su representacion hasta entonces, a través de la subversion
pictorica de aquella prostituta. Aquel historial es recogido por Morimura, quien
realiza en su obra nuevamente una rupturay una parodia: mientras que en Manet
veiamos a la imagen de una mujer, ahora tenemos en vez a la imagen del mismo
Morimura. Si la nocién de desnudo como forma de arte asociada al idealismo y
proporciones mensurables con “Olympia” yacia corrompida —en aquel entonces—
, con laimagen de un hombre disfrazado de mujer esto eventualmente se poten-
ciaria. Porlo demas, el cuerpo menudo de Morimura no esta precisamente dentro
del ideal de belleza masculino cladsico, cayendo en la ironia burlesca. En “Portrait”
lo vemos a él, simulando ser Olympia, tendido sobre una cama, desnudo, con una
peluca exageradamente rubia —que contrasta ante su piel morena—, una cinta en
el cuello, aros, un anillo, pulseras y zapatos con tacos. A su vez, hay una sirvienta
de piel oscura, semejante a la del cuadro de Manet, llevando flores a la nueva
Olympia de género masculino; indicio de ser un regalo por parte de algun cliente
o amante. A los pies de la cama se encuentra el tipico gato de la fortuna oriental
de color negro, en reemplazo al gato negro de Manet, el cual representaba lo
oculto, el engafioy traicion —opuesto al perrito de Tiziano. En este caso, al tratarse
de un objeto de la “suerte” adopta un significado diferente: de buen presagio,
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felicidad y abundancia. Por otro lado, el papel mural de fondo, las cortinas y man-
tas en la fotografia de Morimura son radicalmente distintos a los del cuadro de
Manet: con colores saturados, contrastados y con disefios de motivos orientales
como flores y aves, estableciendo un sincretismo entre lo occidental de la pintura
referencial y lo oriental de ésta.

Podemos sefialar que tanto en la fotografia de Morimura como en la pintura de
Manet, se presenta una mirada critica y parddica respecto a diferentes aspectos
de sus épocas. Por un lado, Manet modifica el modo de representar el desnudo
femenino, incorporando a una prostituta en la tela: mujer de caracter carnal, sin
idealizacion fisica alguna, en postura de Venus acostada’ y, ademds, empleando
una técnica no académica, a diferencia de su referente renacentista (Tiziano). Mo-
rimura, por su parte, retoma la idea del desnudo, aunque esta vez desde el auto-
rretrato y el cuerpo travestido, agregando un cuestionamiento ante la identidad
de género y sexual®, las relaciones Oriente-Occidente y lo contemporaneo res-
pecto lo moderno, asi como lo moderno respecto de lo cldsico/tradicional. En am-
bos casos, surge la pregunta acerca de quiénes deben o merecen retratarse, uti-
lizar una de las posturas de Venus y, por tanto, erigir un modelo de belleza.

Por otra parte, mas alld de esta obra puntual, hay algo de componente camp?

en aquel gesto de inversion o mezcla de géneros que realiza Morimura y que, de
hecho, es una constante en sus trabajos. Umberto Eco explica que el camp se
mide por su “grado de artificio y de estilizacion, y mas que como estilo se define
como capacidad de mirar el estilo de otro. En el objeto camp ha de haber cierta
exageracion y cierta marginalidad” (2007: 408). Otra faceta del camp, ligada a lo
anterior, es el aspecto andrégino o hermafrodita de una persona, es decir, a la co-
presencia de ambos sexos o bien de ninguno. Con las representaciones sustituti-
vas de Morimura, no sélo existe artificio, sino también una importante escenifi-
cacion teatral —con magquillaje, vestuario y gestualidad—en la que se reflejan cier-
tas caracteristicas de la estética y ambigliedad sexual camp, a veces asociadas al
idiolecto gay.

Morimura se ha convertido, en sus obras, en diversos personajes femeninos
como Frida Kahlo, la Mona Lisa, la Joven de la perla (o la Muchacha con turbante,

7 Las representaciones de la Venus en cuanto a modelo de belleza femenina y desnuda (no necesariamente
de la Diosa grecolatina), solian ser de pie —en contrapposto— o acostadas.

8 Tema tan en boga y debate en el Gltimo tiempo en Chile, sobre todo desde la aparicién del llamado “bus
de la libertad” en las ciudades de Santiago y Valparaiso en julio de 2017. El bus ponia en circulacion fisica y
simbdlica la idea de hombres y mujeres como Unica posibilidad sexual en los humanos, mediante frases
como: “Los nifios tienen pene. Las nifias tienen vulva. Que no te engafien” y “Si naces hombre, eres hombre.
Si eres mujer, seguiras siéndolo”, lo cual generd profundas criticas y controversias.

° El camp es considerado como un tipo de gusto, estilo y/o sensibilidad que Susan Sontag desarrolld
exhaustivamente en su ensayo Notas sobre lo camp, de 1964.
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de Vermeer), Las meninas de Veldzquez, Audrey Hepburn, entre otras artistas e
iconos pictéricos. Estas transformaciones fisicas recuerdan al trabajo de la foto-
grafa Cindy Sherman (1954, Nueva Jersey), también conocida por disfrazarse y
posar ella misma en sus fotografias segin diversos estereotipos de la sociedad
contemporanea. Asimismo, ella ha recreado algunas pinturas de la historia del
arte mediante el montaje fisico y puesta en escena fotografica. Este gesto obe-
dece a una critica sobre el estatuto de la mujer en el mundo actual; el feminismo,
el machismo, la identidad de género y su concepcién sociocultural. Para ello, am-
bos artistas utilizan no sélo el maquillaje y la teatralidad corporal, sino ademas la
ironia, cierto humor e incluso la exageracion y la caricaturizacién, acentuando la
ficcion y la parodia, que yace entre lo cdmico y lo satirico.

No obstante, “Untitled #96” (1981) de Cindy Sherman (fig.4), apela a otro tipo
de montaje. En esta fotografia, tomada desde arriba y con formato apaisado, apa-
rece Sherman disfrazada como una joven adolescente, tendida sobre el piso de
una casa, con una posible carta en una de sus manos y mirando al fuera de campo,
aparentemente reflexiva y nostélgica. Este tipo de imagen forma parte de la serie
Centerfolds, en la que simula la fotografia cinematografica, como si fuese un ins-
tante detenido dentro de un film. Mismo fendmeno ocurre con la serie Untitled
film stills, donde vemos escenas ficticias, aunque inspiradas en la estética de di-
rectores como el britanico Alfred Hitchcock (1899-1980), el cine negro y el neo-
rrealismo italiano. Las mujeres representadas en Centerfolds son victimas del
abuso masculino, de quienes las abandonan, las maltratan, etc.

Figura 4. Cindy Sherman. “Untitled #96”. Fotografia andloga. 1981.
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Morimura, por su parte, al citar esta fotografia de Sherman (fig.5), genera una doble
apropiacién, ya que imita a una imitadora y de un modo bastante similar, cual home-
naje a la fotdgrafa y performer estadounidense, visible en el titulo de su obra: “To my
little sister, for Cindy Sherman”. No obstante, en la foto de Morimura se percibe me-
nos espontanea la expresion del rostro; mientras que en Sherman vemos una imagen
verosimil, eventualmente sacada de una pelicula, el artista japonés evidencia de ma-
nera sutil el artificio de la actuacidn a través de su tensién y su mueca facial.

Figura 5. Yasumasa Morimura. “To My Little Sister: for Cindy Sherman”. Fotografia andloga. 1998.

Otro ejemplo que citar del artista japonés es su autorretrato en blanco y negro
a lo Marilyn Monroe (fig.6) del afio 1996. En este retrato de busto, vemos nueva-
mente a Morimura disfrazado, esta vez como Marilyn, recreando sus atuendos,
sus accesorios, su maquillaje y su pose. Se trata de una parodia a la belleza feme-
nina, sus modelos y estereotipos reflejados en la famosa actriz, icono de belleza
y sensualidad en el siglo XX. La parodia la podemos notar, al igual que en la foto
anterior, en la expresion facial del artista, cuya ironia intrinseca explicita la inten-
cionalidad parddica y burlesca, ademas de carecer de la iluminacién frontal y pos-
terior que rodea a Marilyn en su retrato cual diosa luminosa. Aqui en cambio, no
hay Marilyn ni “diosa” sino un hombre travestido; artificial sustituto de quien
fuera alguna vez una mujer joven, sexy y guapa dentro del estdndar medidtico
occidental. Aun asi, el artista nos plantea ciertas interrogantes mediante sus re-
creaciones: ées posible la belleza en la reproduccion e inversion de sexo que pre-
senta su obra? ¢Puede Morimura igualar o competir con la belleza de Marilyn
Monroe? Cuestiones que no son obvias ni faciles de responder, pues van ligadas
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a constructos culturales, variables siempre de acuerdo con el lugar y el contexto

historico.

Figura 7. Retrato de Marilyn Monroe. Fotografia andloga. 1953.

Tales nociones quedan explicitamente expuestas en su obra “Black Marilyn” de
1996 (fig.8). Alli aparece Morimura ya no imitando a una foto puntual de Marilyn,
pero si su pose y su apariencia. Lo vemos de pie sobre un plinto, con un escotado
traje y tacos, todo de color negro, inclusive el fondo. El concepto de feminidad,
sensualidad y erotismo que portaba la actriz queda puesto en jaque cuando
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vemos al artista oriental exhibiendo un exagerado vello pubico y un falo erecto
bajo la falda, como era usual, volandose al viento, la que él a su vez levanta un
poco, al tiempo que se toca levemente un pecho. Sin embargo, en lugar de ver las
formadas piernas de la joven, nos encontramos con los no disimulados miembros
masculinos, por lo demas artificiales y exacerbados. Este gesto visibiliza la carica-
tura y la ironia parddica en torno a las problematicas ya sefialas: el travestismo
del cuerpo, la condicion de feminidad, de masculinidad, la belleza, la sensualidad,
el erotismo y sus estereotipos dentro de los marcos culturales, en este caso, oc-
cidentales.

Figura 8. Yasumasa Morimura. “Black Marilyn”. Fotografia andloga. 1996.

Algunas conclusiones

Por ultimo, podriamos sefialar que la parodia en si contiene al anacronismo. Si
bien la primera alude al gesto irénico dentro de una imitacion o cita, con el fin de
manifestar una critica frente a determinados constructos sociales, politicos, etc.;
el anacronismo, en cambio, es la yuxtaposicion de tiempos dentro de un mismo
relato/objeto/obra. Aln asi, coexisten ambos términos en la medida que no es
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posible pensar la parodia en el arte contemporaneo aislada de todo orden tem-
poral. La parodia, en efecto, vincula dos o mas temporalidades en tanto momen-
tos histéricos que van asociados a ciertos contextos, y son éstos los que en Ultima
instancia son puestos en tension para ser parodiados. Se requiere, asi, un conoci-
miento respecto al objeto y su consecuente contexto parodiado para que un ar-
tista pueda apropiarselo adecuadamente y lograr subvertir algin elemento pre-
sente. En este sentido, existe una crisis ante el relato moderno de la pureza, men-
cionada al inicio del ensayo, pues, con la recreacién parddica, se pone en duda
esta idea de obra Unica, original y eterna, que se preocupa Unicamente del arte
mismo y su representacién. De partida, la obra que parodia se basa en una ya
existente, por ende, pierde de inmediato esa condicién de creatividad absoluta —
acaso inexistente. Sin embargo, si es Unica en tanto hay una apropiacién por parte
de un artista -Morimura, en este caso—, cuya diferencia conceptual y de trata-
mientos hace la novedad; en la mirada critica que pueda contener la nueva obra
y sus formas para lograr dialogar un tiempo con otro. De este modo, la parodia
mantiene su caracter critico, en la medida en que no es una cita a secas o mera
imitacion de otra obra. Efectivamente, es una cita, pero con una ironia subya-
cente que busca tensionar dos realidades y tiempos, causando un contrapunto
que cuestiona la veracidad o validez actual de la obra citada, evaluando como se
manifiesta y (dis)continla en la contemporaneidad.

La utopia moderna frente a lo nuevo se desmonta al expandir la referencialidad
en el momento de crear: los referentes yacen en todas partes, tanto en otros
artistas como en la cultura y en la vida misma, que es dinamica. Ante la pregunta
por lo real o verdadero, la posmodernidad no puede ya vislumbrar un destino
Unico, volviéndose necesario este retorno y mixtura de tiempos y relatos que se
reconfiguran y cuestionan cada vez, por ejemplo, mediante el arte. No tiene sen-
tido despachar el pasado ni la memoria; por el contrario, son éstos los que con-
tribuyen al discurso heterogéneo, multiple y disensual que yace hace afios y que,
como diria Ranciére, redefine el paisaje de lo visible/factible. Es en ese contexto
donde afloran artistas como Yasumasa Morimura o la citada Cindy Sherman, en-
tre muchos otros, quienes exploran a través de sus propios cuerpos la nocién de
identidad, sus margenesy posibilidades en un mundo donde aun prevalecen cier-
tas consignas sobre lo femenino-masculino, lo hombre-mujer, occidental-orien-
tal, lo global-local, etc.

Por ende, el trabajo de Morimura es mas que una cita u homenaje a la historia
del arte, la culturay sus “representantes”; es una parodia frente a los estereotipos
artisticos y sociales, muchas veces naturalizados. De esta manera es que este ar-
tista expone su cuerpo como un espacio de convergencia sexual, temporal y cul-
tural, mas alla de los marcos del pudor, la belleza y la heteronorma del presente,
pues no es Yasumasa Morimura a quien vemos —en estricto rigor— en las
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fotografias, sino a un personaje. Y es alli, a través de aquel montaje y puesta en
escena fotografica con pintura, atuendos y objetos, donde se anuncia el artificio
y la construccién de imagen, que es también construccion identitaria vy, final-
mente, politica-social.
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En 1993, el ministerio de Agricultura declard a Puchuncaviy Quintero como “zona
saturada de contaminacion” por didxido de azufre (SO2) y material particulado
(MP10), pero no fue impedimento para que el campo industrial continuara su pe-
ligrosa expansion.

Mas de 14 industrias funcionan en el borde costero, incluyendo cuatro termo-
eléctricas que utilizan carbdn y petcoke (residuo téxico derivado de procesos de
craqueo que hacen a las empresas mas competitivas y que cuesta alrededor de 1
dolar la tonelada, segln su calidad, y que es altamente cancerigeno) como com-
bustible, fundiciones de cobre, cementeras, puertos graneleros y concentrados
de cobre.
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Teatralidad trans en Valparaiso:
Los elencos de Pagano y Mara Taylor™
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Resumen

La teatralidad, como juego de engafio y fingimiento, ha servido como cualidad y estrategia
para aquellas personas que resisten a las etiquetas de masculino-femenino, hombre-mujer.
Usualmente, el término “trans” es utilizado exclusivamente para referirse a personas
transexuales. Sin embargo, en este articulo, el prefijo -trans, como principio transitivo, es
aplicable al andlisis de cuerpos transgéneros, travestis, transformistas, en otros, cuyas
apariencias y apariciones son puestas en funcion de un acontecimiento escénico cargado de
performatividad. Este trabajo sitla y analiza dos elencos trans que han desarrollado una
teatralidad en Valparaiso, destacandose en la cultura popular y urbana de esta ciudad.

Palabras clave

Teatralidad, cuerpos, trans, Pagano, Valparaiso.

Trans-theatricality in Valparaiso: The casts of Pagano and Mara Taylor

Abstract

Theatricality, as a game of deceit and pretense, has served as a quality and strategy for peo-
ple who resist the labels of male-female, man-woman. Usually, the term “trans” exclusively
refers to transsexual people. However, in this paper the prefix trans, as a transitive principle,
will be applicable to the analysis of transgender, drag queen and transvestite bodies, among
others, whose looks and appearances are put to work in a theatrical event filled with per-
formativity. This article locates and analyzes two trans ensembles that have developed the-
atricality in Valparaiso and have become an integral part of this city’s popular and urban
culture.

Keywords

Theatricality, bodies, trans, Pagano, Valparaiso.
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! Este articulo se basa en la memoria de grado Teatralidad Trans en Valparaiso. El elenco de Mara Taylor,
Zuliana Araya y Pagano Industry (Pinto, 2015), cuya investigacion fue realizada como tesista de la Escuela de
Teatro de la Universidad de Valparaiso y ayudante del proyecto Fondecyt Regular 1151112 “Consagracion
cultural, mujer y espectaculo en América Latina”, dirigido por Carolina Benavente Morales.
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Trans-teatralidade em Valparaiso: o elencos de Pagano e Mara Taylor

Resumo

A teatralidade como um jogo do engano e fingimento tem servido como uma qualidade e
estratégia para as pessoas que desafiam as etiquetas do masculino-feminino, homem-
mulher. Normalmente, o termo "trans" é usado exclusivamente para se referir a pessoas
transexuais. No entanto, nesta tese o prefixo-trans, como principio transitivo, sera aplicavel
a analise de corpos transgéneros, travestis, transformistas, entre otros, cujas aparéncias e
aparigOes sdo colocadas em funcdo de um evento cénico carregado com performatividade.
Este trabalho localiza e analisa dois elencos trans que desenvolveram uma teatralidade em
Valparaiso, destacando-se na cultura popular e urbana desta cidade.

Palavras-chave

Teatralidade, corpos, trans, Pagano, Valparaiso.
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Introduccion

La presencia histdrica de personas con un “tercer sexo” en algunas culturas pre-
colombinas y en diversos lugares del orbe son prueba de un atavismo cultural® e
incluso, en algunos casos, su rol ha sido leido como signo sagrado. No obstante,
la ambigledad de estos cuerpos en nuestra cultura chilena ha dejado de ser in-
terpretada como tal, siendo relegados durante las Ultimas décadas a la clandesti-
nidad. Por otra parte, el teatro y su narrativa destacan la interpretacién de roles
femeninos por bio-hombres? en las danzas del Kathakali o del Kabuki de India y
China, respectivamente, asi como en la antigua Grecia y en el periodo isabelino.
Y si bien el teatro occidental y “culto” regido por convenciones ilustradas co-
mienza a acoger a bio-mujeres, es al precio de excluir en gran medida esta forma
de representacion. Paralelamente, comienzan a emerger subculturas trans* en
ambientes marginales, escenarios bohemios y urbanos que, poco a poco, van
construyendo un relato escurridizo del género en las trastiendas de lo tabu®.

Hoy en dia, los cuerpos que desatan una discordancia con las representaciones
socioculturales del género y las categorias anatémicas del sexo, ademas de trans-
formar sus cuerpos, acuden a distintas estrategias para visibilizar sus presencias.
En Valparaiso, los cuerpos trans se han situado en la cultura popular, actuando
como dispositivos de experiencias compartidas cuya continuidad en el tiempo les
ha permitido desarrollar un lenguaje propio que tensiona la esfera de lo especta-
cular con sus propias vivencias, biografias y contextos. Con el fin de abordar elen-
cos trans como microculturas que se alejan de una cultura “oficial”, se ha desa-
rrollado una etnoescenologia® que ha permitido emplazar los puntos del Puerto

2 La idea de un “tercer sexo” se concibe como rasgo cultural que ha perdurado desde el pasado,
constatandose en comportamientos, caracteristicas o costumbres humanas que se vuelven una constante y
se repiten hasta el dia de hoy. Uno de los ejemplos mas antiguos esta en la cultura Zapoteca, con la presencia
sagrada de los Muxes; también en la India con los Hijras, grupo religioso que adoran a la diosa Bajuchara
Mata. Y, sin ir mas lejos, la figura del Machi Hueye en la cultura mapuche que resulté conflictiva para la vision
colonizadora del espafiol durante el siglo XVI, decretando inconcebible la apariencia femenina de aquel
“macho” que destinaba su vida a actividades magicas-religiosas, y que mantenia relaciones homosexuales.

3 El prefijo -bio indica inicamente que una persona ha nacido bioldgicamente del sexo al cual se hace alusién,
y no hace referencia a su identidad o ideologia de género.

* Lo trans en este estudio es abordado como prefijo cuya propiedad transitoria se aplica a casos de
transexuales, transgéneros, transformisistas y travestis.

® Esther Newton (1972) fue una de las pioneras en investigar antropolégicamente la subcultura homosexual

en Estado Unidos, acercandose al humor camp, a los “afeminados”, drag Queens y a los llamados “street
impersonator” o “stage impersonator”, imitador callejero e imitador escénico respectivamente.

6 Descrita por Patrice Pavis (2015) como estudio que atiende especialmente las précticas espectaculares de
diferentes culturas (cultural performances), y de los “Comportamientos Humanos Espectaculares y
Organizados”.
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donde se entrevén sus mecanismos escénicos alternativos y valorar sus espec-
taculos con las herramientas del teatro, pero sin que sean precisamente parte de
este teatro. En el curso de esa investigacion, la pregunta que nos ha guiado es:
écoémo aparecen en Valparaiso estas teatralidades trans?

Entre teatralidades y cuerpos trans

El estudio de las artes escénicas integra un conglomerado de relatos inscritos
en la “historia del arte” que enmarca y selecciona aquello que cabe —o no—dentro
de las disciplinas artisticas sujetas al concepto de disciplina cientifica’. De este
modo, es posible identificar un repertorio que Nicolas Bourriaud ha graficado
como “aquellos objetos puestos en escena” (2008: 135) en un relato artistico, el
cual situa determinados modos de representacion engranados a sus contextos y
a los campos culturales oficiales que visibilizan y legitiman dichos objetos bajo los
dominios de espacios y sitios arraigados a una tradicion disciplinar; es decir, tal
como dimensiona Nelly Richard, “instituciones académicas y reglas de discursos
especializadas”, que rigen la produccién de “formas y sentidos de lo estético”
(2005: 195). En este sentido, comprender la teatralidad desde su marco critico-
practico conllevaria precisar categdéricamente sus limites conceptuales. No obs-
tante, a proposito de la “crisis de la representacion” infundida por la filosofia, las
convenciones sobre la puesta en escena, la relacion actor-personaje y las jerar-
quias autorales literatrias, han modificado sus nociones establecidas.

Asimismo, se ha entendido un supuesto desborde de la teatralidad y la repre-
sentacion, a propdsito de las practicas socioestéticas de Latinoamérica. lleana
Diéguez lo explica como un exceso que escapa del enmarque artistico, nominando
como practicas liminales aquellas que, de cierto modo, reflejan “un adelgaza-
miento y una usurpacion de las politicas de representacion” (2010: 242) y que,
ademas, “cuestionan la categoria de ‘obras’, trascendiendo la dimensién contem-
plativa y proponiendo modos mas participativos” (2008: 30). En la misma linea,
Jorge Dubatti (2007) detecta en la teatralidad una cualidad expansiva aplicable a
contextos no especificos, utilizdndose en espacios mediaticos, digitales, politicos
0 en campos epistémicos ajenos al arte escénico, fendmeno denominado

7 La matriz cientifica del teatro como disciplina, donde un “sujeto” estudia el “objeto” teatro, se debe
al constante trasvasije histérico del arte escénico desde lo “popular” hacia “lo culto”. Podriamos atri-
buir la causa de este fendmeno a la Poética de Aristoteles, quien determind la dramaturgia — “poesia
tragica” —como Unico medio para alcanzar el fin de la tragedia, prescindiendo de la representacion
teatral, lo que dividio al receptor “culto” del “inculto”. O también podriamos remontarnos al movi-
miento realista de finales de siglo XIX, donde comienza a desatarse “la ciencia teatral” con Zola, quien
aplicé el método cientifico a la creacidn literaria; luego en el siglo XX con Stanislavski y Brecht se co-
menzd a dotar claramente un caracter cientifico al teatro.
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transteatralidad. Si bien la teatralidad puede ser considerada como constituyente
y/o derivativa del teatro, lo cierto es que es anterior a él.

Teniendo en cuenta lo anterior, se vuelve necesario comprender que el teatro,
ontolégicamente, sucede en las “coordenadas espacio-temporales de la empirea
cotidiana” (Dubatti, 2007: 34), donde se presenta un cuerpo humano ejecutando
una accion, medio expresivo del teatro, cuyo fin es generar expectacion. Asi, los
efectos del teatro recaen en el convivio: la suma de presencias en torno a una
accion humana en un aqui y ahora, en el “intercambio humano directo, sin inter-
mediaciones ni delegaciones que posibiliten la ausencia de los cuerpos (...) prac-
tica de socializacion de cuerpos presentes, de afectacion comunitaria” (2012: 27).
Si bien esto ultimo parece determinante, hasta ahora pensar el teatro prescin-
diendo del “cuerpo a cuerpo” conlleva problematizar las fronteras de las presen-
cias/ausencias y su implicancia en el real, cada vez mas inundado por los medios
digitales. Por su parte, la teatralidad, se instaura como estrategia —consciente o
no—en interacciones sociales de todo tipo que buscan organizar la mirada del otro
(Dubatti, 2011), ya sea en el espacio publico o en pantallas digitales, imagenes,
videos, etc. Y para algunos también existe una teatralidad “natural” o “grado cero
de la teatralidad” que se apega a la esfera del cotidiano, en el llanto del bebé que
pide comida o en el grito del accidentado que reclama auxilio, por ejemplo. Por
otro lado, también ha sido definida como “cualidad que una mirada otorga a una
persona (como caso excepcional se podria aplicar a un objeto o animal) que se
exhibe consciente de ser mirado mientras estd teniendo lugar un juego de engafio
o fingimiento” (Cornago, 2009: 7). Por ende, a pesar de que ambas acepciones —
teatro y teatralidad— comparten claramente la misma raiz etimoldgica, de la pa-
labra théatron, que remite a la idea de mirador; cada cual posee distintas direc-
trices, pues, mientras el teatro apunta a una directa convergencia de miradas en
un modo convivial, la teatralidad se concibe como ejercicio de miradas, en el cual
el observador confiere tal cualidad a quienes por decisidon se auto-presentan.

Actualmente, los estudios teatrales recalcan la presencia escénica de ciertos
cuerpos como irrupciones, como trozo de realidad trasladada hacia creaciones
escénicas. Asi lo demuestran los registros de dramaturgias y compafiias teatrales
que indagan y desarrollan sus poéticas en participacion directa con travestis y
transformistas, generando un “archivo vivo” y un territorio movedizo que cues-
tiona las certidumbres sociales (Rodriguez, 2011). Esta tendencia pone de relieve
las presencias que rehuyen de los dispositivos representacionales y generan
“vinculos entre lo real y los territorios poéticos” (Diéguez, 2010, 248). El
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instaurado “Teatro trans” en Argentina reconoce lo performativo® como recurso
escénico que borronea las relaciones personaje-persona, documentacién-real y
sexo-género (Burgos, 2014). La complejidad de este tipo de teatro exige compren-
der las tensiones del cuerpo como territorio vinculado a representaciones cultu-
rales que han traducido bivalentemente las identidades de “ser hombre” o “ser
mujer”. Judith Butler dice al respecto:

Esto de “ser hombre” o “ser mujer” son cuestiones internamente inestables. Estan
siempre acosadas por la ambivalencia precisamente porque toda identificacion tiene
un costo, la pérdida de algun otro conjunto de identificaciones, la aproximacion for-
zada a una norma que uno nunca elige, una norma que nos elige, pero que nosotros
ocupamos, invertimos y resignificamos, puesto que la norma nunca logra determinar-
nos por completo (2002: 186).

La propuesta sobre identidades inacabadas e inabarcables desestabiliza lo mas-
culino y/o femenino alejandolo de un absoluto, poniendo en balance etiquetas
gue se adquieren y se abandonan en simultaneo, a través de estrategias que cru-
zan parcialmente al cuerpo. De este modo, lo trans surge desde la necesidad de
explicar una ambivalencia dindmica, pues remite al prefijo -trans, que refiere a un
cambio y “expresa claro y formalmente el cardcter nomadico del término” (Radri-
gan, 2014: 12). También indica la capacidad de atravesar, trascender y traspasar
las representaciones sociales del género y/o el sexo, junto a sus materialidades
anatdémicas clasificadas por la biologia, representaciones cientificas que han cata-
logado los cuerpos como heterosexuados. Beatriz Preciado (2011) habla de una
tecnologia social heteronormativa: aquellas técnicas de produccién de sentido y
significados que han determinado histéricamente al cuerpo, “un conjunto de ins-
tituciones tanto linguisticas como médicas o domésticas que producen constan-
temente cuerpos-hombre y cuerpos-mujer” (20). A ello se suman asociaciones
enunciativas y ontoldgicas establecidas por lecturas sociales, por potentes para-
digmas y edificaciones, como son las categorias psiquiatricas® que reducen al
cuerpo a una imagen vinculada a la légica totalidad-parte, es decir, a “zonas ero-
genas” como fragmentos que poseen un significado fijo, una equivalencia abs-
tracta especifica que se tatla en cada cuerpo como un mapa pre-elaborado. Los
genitales, como ejemplo, estan programados para cumplir ciertas funcionalidades
y acciones otorgadas por ciertas instituciones que “hacen coincidir ciertos afectos

8 Lo performativo en estos estudios se ha enfocado tanto en sus acepciones artisticas como postfemi-
nistas, donde la performance art se aplica en las descripciones de ciertos recursos escénicos y, por
otra parte, la performatividad del género para explicar la presencia de cuerpos trans en escenas, ba-
sada en las propuestas de Butler, Preciado y Haraway.

9 Lo trans en la psiquiatria, formal y lingliisticamente, es la abreviatura de transexual, que, segun la American
Psychological Association (APA, 2017), son aquellas personas cuya identidad de género es diferente de su
sexo asignado y alteran o desean alterar sus cuerpos a través de hormonas, cirugias y otros medios para que
estos coincidan en el mayor grado posible con sus identidades de género.
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con determinados érganos, ciertas sensaciones con determinadas reacciones
anatémicas” (Preciado, 2011: 17). Las perspectivas de Butler y Preciado, ademas
de re-pensar los cuerpos, invitan a sacudir las tecnologias de la escritura del gé-
nero-social y sexo-bioldgico. Las estrategias de resignificacion, inversion y ocupa-
cion logran transformar e inaugurar nuevos cuerpos y experiencias corporeas, ra-
dicando en lo performativo, que, del inglés “to perform”, es traducible a realizar
algo, una accién. Como se sabe, este término fue empleado originalmente por
John Austin (1982), refiriéendose a enunciados autorreferenciales que significan lo
que hacen, actos de habla que inauguran y constituyen realidades. Para Butler, la
performatividad discursiva consiste en “nombrar y hacer, nombrar y producir”,
aplicandose a la produccion sexo-genérica. Esta autora sefiala que:

Esta capacidad productiva del discurso es derivativa, es una forma de iterabilidad o
rearticulacién cultural, una préctica de resignificacion, no una creacion ex nihilo. De
manera general, lo performativo funciona para producir lo que declara. Como practicas
discursivas (los “actos” performativos deben repetirse para llegar a ser eficaces), las
performativas constituyen un lugar de produccion discursiva (Butler, 2002: 162).

Aquellos actos corporales que construyen el género (gestos, movimientos, pos-
turas, etc.) son una accién colectiva: el género seria un libreto ya ensayado por
otros, necesitando ser reproducido para que tenga lugar en la realidad. Performar
el género desafia las convenciones de su papel cultural preexistente o esencial;
es una constante realizacion, pues “no hay actos que sean verdaderos o falsos,
reales o distorsionados, y el postulado de una verdadera identidad de género se
revela como ficcién regulativa” (Butler, 1998: 310). Lo performativo deviene una
libre realizacion, actuacion e interpretacion del género-sexo, sin parametros ni
limites. Erika Fischer-Lichte (2011) detecta en las propuestas de Austin y Butler,
que “la realizacion escénica es la esencia de lo performativo, aungue ninguno de
ellos use el término realizacién escénica en ningin momento” (58). Mas bien, am-
bos lo enfocan en su cualidad ritualizada y publica. Una muestra de aquello seria
una teatralidad posicionada desde motivos politicos, sociales y activistas. En Chile,
por ejemplo, Daniela Cdpona (2014) se detiene en las figuras de “Hija de Perra” y
“El Che de los Gays”, reconocidos exponentes nacionales de lo trans. Sus discur-
sos politicos y disidentes surgen desde sus “encarnaciones teatralizadas” puestas
en escenarios alternativos y publicos. Hipercorporalizacién, inversion e hibrida-
cién de cddigos serian algunos de los mecanismos situados en una liminalidad que
surge entre arte y activismo. Existiria una zona intermedia entre la teatralidad y
lo performativo. El teatro posdramatico de Hans-Thies Lehmann (2013) explora
en dicha zona; el actor deja de interpretar un papel para ofrecer su presencia
sobre escena como performer:
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Se vuelve imposible la definicion de lo que deberia ser performance y donde se esta-
blece el limite a partir del cual se trataria de un comportamiento meramente exhibi-
cionista y espectacular. Por el momento, la respuesta no puede ser otra que el acon-
tecimiento del artista: performance es aquello que definen los que la practican. El po-
sicionamiento performativo no se mide a partir de criterios previos, sino sobre todo
por su éxito comunicativo (Lehmann, 2013: 238).

Por ello, un acto auto-declarativo es fundamental para consumar lo performa-
tivo, en cuanto cuerpo que elabora un acontecimiento. El performer, junto a sus
actos, acciones, actitudes o comportamientos, si bien puede exhibirse con el ob-
jetivo de incitar teatralidad como cualidad y/o estrategia, se instala frente a un
0jo externo como un puente comunicativo y extrapola su presencia a otros cam-
pos y entramados socioculturales. Algunos formatos escénicos de aquello, segin
Lehmann, son el cabaret y la varieté, “un momento-performance inseparable de
la vida urbana: de una misma cultura en la cual la informacién y las bromas se
entienden inmediatamente” (Lehmann, 2013: 106). En efecto:

La naturaleza transgresora del cabaret reside principalmente en el uso del humor cri-
tico y en su transcurrir en espacios nocturnos independientes, lo cual da pie a que las
y los artistas dedicados a este oficio desafien las concepciones de género y de sexuali-
dad, y constantemente cuestionen los modelos propagados tanto por la cultura oficial
(...). Sus estrategias en escena pueden variar desde la directa burla al discurso nacio-
nalista sobre la identidad, la raza, la mujer o la homosexualidad, a la exposicidn irdnica
o hiperbdlica de elementos tradicionales, como los simbolos religiosos o del pasado
indigena (Alzate, 2013: 86).

En la vida urbana, en la bohemia, en la fiesta o carrete y en los escenarios calle-
jeros (diurnos y nocturnos) se ponen en marcha improvisaciones y performances.
La burla y el humor, en Chile, se engloban bajo la formula del “hueveo”, en el
sentido critico expresado en tonos irénicos y exagerados; el momento-perfor-
mance inmediato tendria su equivalente en el “chiste rapido” y la improvisacidn,
como la aceptacion a los margenes de errores. Algunas escenas poseen mecanis-
mos y estructuras similares al cabaret y, como caso tipico, el “Circo Show Timoteo”
se instaura como “zona franca” donde la naturaleza de sus protagonistas —cuer-
pos trans—vy la cultura chilena se presentan en un curioso juego que amortigua y
a la vez perpetua “la rigidez de un modelo formal univoco de sociedad” (Capella
Miternique, 2012: 370). Su historia se remonta a los 1970, en su cuna portefia en
Valparaiso, ciudad que, desde el siglo XIX, ha fraguado las condiciones sociales,
culturales y bohemias que gatillarian sus inicios, dando origen a un proceso de
legitimacion del transformismo desde la bohemia y la marginalidad. Otros espa-
cios son los actuales circuitos de ocio donde las identidades gay habitan el “ca-
rrete alternativo” (la fiesta alternativa), en discos como Pagano (Valparaiso) y Di-
vino (Camino Internacional, Vifia del Mar), donde los procesos de sociabilidad
configuran determinadas performances de parte de quienes asisten a ellos. En
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este sentido, los espectdculos trans en la discoteque Pagano inciden notoria-
mente en quienes prefieren este espacio. Rodrigo Azdcar explica que “los shows
montados por las transformistas mas reconocidas de Chile son un elemento fun-
damental en la conformacion de elementos marcadores de identidad dentro de
Pagano” (2014: 99). Ya sea por el espacio relacional que se releva o por las “mi-
croculturas” que operan en estos lugares, se genera una similitud con el “tercer
teatro” de Eugenio Barba (1983), que no pertenece al teatro tradicional (conven-
cional) ni al teatro experimental de vanguardia; asi como con el “teatro tosco” o
popular de Peter Brook (1986), improvisado, espontaneo, periférico, préximo al
puebloy cuyos lugares son aquellos donde se puede proteger una identidad: “Sal,
sudor, ruido, olor: el teatro que no estd en el teatro, (...) con el publico que per-
manece en pie, bebiendo, sentado alrededor de las mesas de la taberna, incorpo-
rado a la representacion, respondiendo a los actores” (35). Sitios donde la cultura
popular participa de lo festivo y carnavalesco, pues, segun Mijail Bajtin:

El carnaval como una segunda vida, diferente a la vida normativa y oficial. Es una vida
festiva, basada en larisay en la burla a las instituciones establecidas; supone la ruptura
de los principios sociales y el triunfo de la libertad (...) nos presenta un mundo invertido,
una parodia de la vida cotidiana (cit. Sardén 1996: 193).

Torciendo los discursos hegemonicos del arte y sus enmarcamientos, el carnaval
no consiste en una obra acabada, sino en un borroneo de los limites entre vida y
arte. Como hemos visto y veremos, se exhiben cuerpos cargados de teatralidad
en un espacio publico; en este caso, son quienes atraviesan las normas y tecnolo-
gias sexo-genéricas quienes reconfiguran sus cuerpos y, por esa via, el mismo pa-
trimonio corporal de la ciudad de Valparaiso. Abordaremos a continuacién las tea-
tralidades de Pagano, la discoteca alternativa que tiene una programaciéon sema-
nal de fiestas y espectaculos trans donde circulan diversas artistas, tanto del
Puerto como de otras ciudades y paises. En segundo lugar, nos detendremos en
“El elenco de Mara Taylor” (hermana de la famosa y difunta travesti portefia Fa-
biola Taylor), el cual ofrecié sus espectaculos callejeros de viernes a domingo du-
rante las tardes en la plaza O'Higgins (2014-2015). Las preguntas que guiaran
nuestro recorrido son: ¢de qué modo las teatralidades de los cuerpos trans son
puestas en escena en la ciudad de Valparaiso por estos elencos? ¢ Cémo se confi-
guran en los elencos de Pagano y Mara Taylor las performances que tensionan las
representaciones socioculturales del género y el sexo?

Pagano y las transformers
En el sector El AlImendral se encuentra la discoteque Pagano desde el afio 2015,
en avenida Errazuriz interseccion Las Heras, donde abre de domingo a domingo.

Solia estar en barrio Puerto, cuando un grupo de amigos por los afios 1990 arren-
daba locales para fiestas alternativas, dando origen a la discoteque Doctor No,
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que luego paso a ser Pagano. La fama de este lugar se debio al “boca a oreja”, es
decir, a las recomendaciones entre jévenes, universitarios, amigos después de la
oficina e incluso entre el publico heterosexual. Otro factor que contribuyd a su
renombre es la red de transformismo que actualmente existe entre las invitadas
de otras ciudades y las del elenco estable. El carrete gay se ha desenvuelto alli en
su mas conocida faceta portefia. Es sin duda un submundo pop. Los deejays hacen
sonar, segun el dia y la tematica, synthpop, electropop, indie rock, new wave,
britpop, noches kitsch, especiales de divas del pop, etc. Ademds, convocan a los
estudiantes a gozar de su beneficioso pase escolar para obtener rebaja en su en-
trada con cover incluido. A eso de las 02:00 h de la mafiana suena la introduccion
instrumental de la cancién “Eres”, de Massiel, y la gente se apronta, pues se sabe
gue en ese instante comenzara el show. Dana Berry, la anfitriona, saldrd a deleitar
con su performance y café-concert sobre la barra-escenario'® donde han pasado
desnudistas, drag queens, gogo dancers, etc.

El elenco de Pagano no es estable, cambia esporadicamente y se conforma ma-
yormente de transformistas, quienes utilizan el término “transformer” o “maricon
lego” para referirse en broma a ellas mismas, haciendo referencia a la labor de
armarse por partes para transformarse en mujer. Sin embargo, la aclaracién es
incisiva al decir que no son travestis o “travas”, modalidad linglistica para refe-
rirse de forma despectiva a quienes practican el travestismo. Pese a ello, es inne-
gable el hecho de que ambos casos poseen el mismo objetivo, es decir, el de apa-
rentar una mujer, pero de diferentes modos: “el transformismo acentta mas la
faceta de actuacion y disfraz frente al otro (como funcién), mientras que el tra-
vestismo, se plantea como una forma de vida (como identidad)” (Burgos, 2014:
355-356). La permanencia temporal por la cual un hombre lleva su vestidura de
mujer determinaria si estamos frente a un “transformer” o una “trava”; esta ul-
tima se presenta como mujer en su dia a dia, sin mediaciones escénicas, aunque
la transicién entre identidad-vida y escenario-actuacién son confusas. Asi lo hace
notar Dana Berry, haciéndose llamar Dana en una entrevista, mientras vestia de
Esteban; su cuenta de Facebook es “Dana Berry Pagano” y en ella sube fotos de
Danay de Esteban: “jLIamame como querail!”, exclama riéndose. Se percibe cierta
mezcla con su personaje, como si se tratase de un alter ego que aparece a ratos,
difuminando las barreras entre él y ella, ellay él. La autoproduccién de su perso-
naje se revela a partir de las multiples configuraciones que brindan los binomios
Esteban-Dana. Se asoma un giro performativo dado por la oscilacién entre parejas

0 La barra-escenario es distintiva de pagano, pues tanto en su locacién anterior, en barrio Puerto,
como en la actualidad, la barra del barman —de metal y con forma de corchete si se mira desde arriba—
es utilizada como tal durante toda la noche, pero cuando es el momento del show transformista, tal
espacio se convierte en el escenario; la Unica diferencia es que ya no hay tantos vasos sobre ellay el
barman sdlo sirve tragos para las artistas que le piden “un copete” durante el show.
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conceptuales dicotomicas (Fischer-Lichte, 2011: 50), es decir, un cuerpo social-
natural y un cuerpo poético pierden su polaridad y sus limites. A pesar de estas
lecturas, Dana Berry explica que se trata de un personaje:

Es la misma, pero tienen distinta forma de ser, (...) cuando estoy de Dana me pongo a
gritar o hago cualquier otra cosa, entonces tiene otra personalidad igual, es mas fuerte,
claro(...) y aparte también es mas simpatica: de repente, voy yo caminando y no tengo
que saludar a nadie (...) pero la Dana va pasando y es como “jHola! jHola!”, tengo que
saludar, si es el personaje, pero yo, asi, ni ahi (Dana Berry, entrevista del 15 de junio
de 2015).

Dana Berry se presenta en la discoteque Pagano. Fotografia de Luis Pinto, Valparaiso, 2015.

A pesar de sus diferentes comportamientos, Dana se hace presente en cada
momento en el dia a dia, pero esta situacion no la convierte en “trava”. Por su
parte, Oscar, quien encarna a Asskha Sumatra, otra transformista del elenco de
Pagano, cuenta en los camarines que “principalmente las transformistas, exigi-
mos el cambio, de que te veai de hombre-hombre, no macho peludo ni nada, pero
masculinamente hablando; y el transformista que se vea femenino (...) Esa es la
diferencia con las travestis también, que el personaje denote la diferencia”
(Asskha Sumatra, entrevista del 15 de junio de 2015). El recalca ese antes y des-
pués, fundamental para distinguir el transformismo del travestismo. Sus palabras
develan una bivalencia de género cruzada por una propiedad transitiva fundadora.
Lo trans como transito entre lo masculino-cotidiano y lo femenino-escenario son
variables que aparecen y desaparecen segun la experiencia de cada transformista
gue aparenta su propia “mujer”, lejana a un simbolismo fértil, maternal, terrenal
y divina proveniente de visiones pre-modernas; pero cercana al simbolismo de
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una mujer resultante de procesos modernizantes, secularizadores, que segln Ana
Pizarro, se sitlan en un “espacio especifico de la mujer en su constitucion feme-
nina de sensualidad, de erotismo”. El proceso revelacién-apariencia es un pro-
ducto cultural del cuerpo femenino, un producto que tiene sus origenes en “la
emergencia de una cultura popular de masas” (cit. Benavente, 2009: 01'25”). Es
la figura de la diva que, segun Carlos Ossandon, parte de la asociacion del “arte
con ciertas formas de representacién personal, individual” (cit. Benavente, 2009:
00’08”). En este elenco, esta forma se refleja en los nombres de fantasia que
crean para si mismas: Asskha Sumatra, quien lleva el nombre de su abuela Askka,
mientras que Sumatra se debe a que, en el afio que buscaba un apellido, hubo un
tsunami en las islas Sumatra; Uran Drag, “porque mi planeta favorito siempre fue
Urano, y Urano Drag sonaba muy masculino, entonces lo dejé en Uran” (entre-
vista del 17 de agosto de 2015); Dana Berry, quien fue bautizada asi porque el
animador que la presentd por primera vez en una discoteque eligi6 a la cantante
gue estaba sonando en el momento, “Dana International”, y Berry porque la
duefia del local se llamaba Paula Berry. Estos nombres llevan consigo elementos
autobiograficos y fortuitos, como si se tratase de un caddver exquisito o un juego
dadaista, utilizando azarosamente la yuxtaposicion de dos realidades disimiles
para inaugurar asi un nuevo mundo a través de la palabra; nombrandose, cons-
truyéndose, bautizandose, autodeclarandose como “otras”.

Sin duda existe un espesor representacional entre ellos en el cotidiano y ellas
“otras” como transformistas en el escenario, pero, ademas, sobresale una arista
particular que se suma en cada show, junto a la temdtica, la ambientacién o el
imaginario popular elegido segun la fiesta, el evento o la diva del pop a venerar.
En una noche de Pagano, en la barra-escenario, aparece Dana haciendo el lip
synct! de una cancidn cantada por voces femeninas y masculinas, vestida de en-
fermera, explotando este estereotipo bondadosa e inocente, pero con la exube-
rancia de una mujer osada, sexy y perversa. En este espectaculo coexisten los sig-
nos que, como vectores, apuntan a diferentes realidades, provocando a través de
las fantasias erodticas de la enfermera sexy, estereotipos de la “prohibicion” filtra-
dos en esta imagen de la enfermera que juega a ser limpia, pura y virginal, pero
que claramente no lo es. De este modo, emerge la faceta del disfraz como traves-
tismo de un personaje o actor, asociado a menudo a la “sobreteatralizacion del
juego dramatico que en si mismo se basa en la nocién de papel y de personaje
gue enmascara al actor” (Pavis, 1998: 139). Pero en este juego se evidencia un
sobrepaso de los cddigos reales, donde Esteban es ocultado por Dana y Dana es
ocultada por una enfermera sexy. Asi, se traslapan las caretas y aparece un juego
con la fantasia, en el cual se filtran objetos de deseo puestos en un bricolaje de
codigos que se disparan en imagenes graficas y “sobreteatralizadas”. De tal forma,

1 practica de sincronizar los labios para fingir que se est4 cantando una cancién.
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se generan estrategias para llamar la atencién de los parroquianos que actlan
como fans en concierto, pues, a través de un juego de fingimiento, ellas logran
ser la estrella de la noche, divas trans que reciben entre gritos las ovaciones y las
opiniones inmediatas del publico.

Otra actuacidn de Dana Berry en Pagano. Fotografia de Luis Pinto, Valparaiso, 2015.

La transformista que realizard el show varia cada noche, publicandose un layout
en las plataformas sociales los dias lunes, jueves, viernes y sabado que, por lo
general, serd cuando mas de una deleitara con su performance, baile, doblaje y/o
café concert. Este Ultimo es un espectaculo similar al del cabaret, pues se le da un
espacio a la improvisacion, a los chistes, al didlogo directo con el publicoy a un
relato ligero. Arriba del escenario, las transformistas pueden estar hablando con
su voz mas femenina para, de pronto, irrumpir con lo mas grave de su garganta.
“iAntigual”, le grita un chico del publico a Asskha, después de que ella confesara
haber perdido el hoyo'? en el juego de la oca®3. “jéCdmo me deci antigua?! Dime
kitsch, por ultimo, tradicional, Channel n2. 5, Carolina Herrera, ipero no me digai
‘vieja’!” (transcripcion de registro audiovisual del 25 de junio de 2015). Luego de
eso entra Pancha del Solar, la artista invitada “jPareci Campanita, glieonal!”, le
dice, burlandose de su vestido. El imaginario se presenta ligera y sagazmente a
través de la palabra, evocando los principales signos que envuelven la figura de la
mujer en marcas de moda, vestuarios, iconos infantiles, etc., cercano a los que

2 Haciendo referencia a su ano.
13 “E| gran juego de la oca” fue un programa de televisidn espafiol consistente en juegos de concursos,
trasmitido en Chile durante la década de los 1990.
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Esther Newton (1972) decia de “lo camp” como sistema de humor propio de la
subcultura homosexual de los Estados Unidos, donde los drags queen eran los
principales exponentes. Hoy, Uran Drag se identifica con esta expresién y aparece
en el escenario de Pagano con plataformas de 19 centimetros, sin pechos postizos,
con casquetes y colores fldor, distinguiéndose de las transformistas mediante la
creacién de un ser andrégino que desbarata el montaje que envuelve el concepto
de mujer, al aumentar los cédigos al punto de perder su referente femenino ori-
ginal. En cambio, para las transformistas, la mujer diva es objeto a imitar, junto a
estrategias hiperbdlicas donde se puede incluso sobreactuar a la misma diva, des-
montandola, develandola, dando una imagen clara, auto-produciendo la equiva-
lencia entre el signo y el real, como falsificacién aceptada.

Devenires en la Plaza O’Higgins

La plaza O’Higgins* estd rodeada por el Terminal de Buses, el Teatro Municipal,
el Congreso y la avenida Pedro Montt. Hacia un costado esta el club de brisca,
donde un grupo de personas de la tercera edad pasa las tardes con té, café y
juegos de mesa. También encontramos a Mara Taylor, hermana de Fabiola Taylor,
“el que no conocia a la Fabiola no conocia Valparaiso”, dice Mara (entrevista del
23 de junio de 2015). Fabiola fue una connotada travesti que ejercid la prostitu-
cion durante el gobierno de Salvador Allende y que siguid con su oficio durante la
dictadura, pero ya en 1985 decidié ser cabrona de su propio prostibulo. Fallecié
el afio 2013. Desde ese entonces, Mara siguid con las artistas afiliadas a su her-
mana, pero en la via publica. Los primeros pasos de este nuevo elenco fueron
frente al Teatro Municipal, esquina de avenida Pedro Montt con Uruguay. Alli lle-
gaban las chicas con sus indumentarias en un carrito de supermercado y se ves-
tian al aire libre. Tal acontecer se destacaba por el volumen de la musica y por el
gran circulo de espectadores y transelntes que se formaba alrededor, entre
asombro y risas. Durante el 2015, los dias viernes, sabado, domingos y festivos,
se instalaban frente a la pileta con su mesa con un quitasol amarillo, sus equipos
de musica que funcionaban con un motor a bencina y el camarin de su elenco
armado con frazadas amarradas a dos arboles. La O'Higgins es un espacio que
posee una atmésfera especial, funciona como zona franca, como si todo estuviera
permitido, ahi, donde la pobreza se dibuja a un costado del mérbido edificio del
Parlamento.

4 Durante el 2016y 2017, esta plaza ha permanecido cerrada, debido a un proyecto de reconstruccién
urbana que instalara estacionamientos subterraneos. Luego de esto, el elenco de Mara Taylor co-
menzd a actuar en la plaza Echaurren de barrio Puerto y en la plaza de armas de Vifia del Mar.
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El elenco de Mara Taylor prepara su show en la plaza O'Higgins. Vemos a Mara Taylor bajo el
quitasol, a Tamara Miller vestida de morado y a la doble de Thalia, de rosado.
Fotografia de Luis Pinto, Valparaiso, 2015.

Comienza la actuacion: suena la cancién “Diva”, de Dana International, y Tamara
Miller baila junto a la Thalia, bio-mujer de unos cuarenta afios, o “la novia de
Chuky”, como le llama Mara por micréfono. El espectaculo toma rumbo; entre
numero y numero, Mara canta, anima y “echa la talla” desde su micréfono. El
elenco varia, no es fijo: Ashley Johnson, Keyla Fernandua, Lupita Ferrer o Jessenia
Star son algunos de los nombres de las transformistas estrellas. “Porque no sola-
mente trabajo con maricones, sino también con mujeres. Para que después no
digan: ‘oh, los maricones degenerados’. Porque asi se expresan”, dice la anima-
dora, para luego pedir “un aplauso por las Ultimas que van quedando, por este
ballet pobre”, advirtiendo que mafiana estara el elenco completo. Evidente-
mente, se trata de un ballet pobre, pues sus atuendos se diferencian claramente
de los de Pagano. Asi lo evidencia el cartén de caja que sostiene las plumas del
casquete de Keyla, el calzado que acompafia el vestido de Tamara Miller, que son
unas sandalias de goma, y las boas de plastico. Aqui, el intento de imitar a una
Diva no es el objetivo, pues la doble de Thalia claramente no tiene ningun pare-
cido con ellay no lleva ningun cédigo distintivo de esta diva. Se trata de una bio-
mujer con rasgos fisico-cognitivos particulares a la que llaman “la hermana chica
de Quasimodo” o “el personaje del cuento de la cripta”. Se cultiva la dindmica del
bullying 0 acoso para obtener las risas del publico. Sin embargo, ella no lo consi-
dera un impedimento para ofrecer su presencia en la plaza. “A ella le gusta que la
palabreen, no es que le hagamos bullying”, dice Mara por el micréfono, mientras
la doble de Thalia se rie.
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El elenco de Mara Taylor: Lupita Ferrer de vestido azul, Keyla Fernandud, de rojo, y al fondo,
animando, Mara Taylor. Fotografia de Luis Pinto, Valparaiso, 2015.

Este elenco deja ver sus profundas influencias de la tradicién de la comedia po-
pular chilena. Por ejemplo, el programa televisivo de “Morandé con compafiia”,
donde una especie de director de escena controla lo que sucede y lo que no; pre-
sentando los sketches, los personajes freaks y las modelos que sacaran una son-
risa al publico masculino. Lo mismo sucede en este elenco, que teje entramados
de significantes similares a este formato televisivo, donde los defectos del otro
son aumentados y se apodan comparaciones peyorativas para hacer énfasis en la
apariencia fisica de alguien. Del mismo modo, los famosos “Dinamita Show”, dudo
—vifiamarino— del Indio y el Flaco, resuena implicito en este espectaculo, que ex-
plota el didlogo entre el personaje respetado y el personaje ingenuo que se ridi-
culiza. En este juego de roles, Mara vendria a ser la respetada, mientras que Ta-
mara Miller generaria el punto de inflexion del ridiculo autorizado:

Tamara: ¢Quieres que te deje bien en claro quién soy yo?

Mara: A ver, équién es usted?

Tamara: jYo soy la hermana mayor del Cisarro!

Mara: iY quién es usted!

Tamara: jLa Sin-zorra! Ahora estoy haciendo la teleserie que estd por terminar, “Pituca
sin lucas”

Mara: (Y quién es usted?

Tamara: La pituca con diuca. Para que tu sepas, yo soy Argentina.
Mara: Mas pareci peruana tu ¢A donde vai’ a ser Argentina voh?
Tamara: Yo soy argentina, porque no tengo teta ni vagina.
(Transcripcion de registro audiovisual del 22 de mayo de 2015).
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En este tipo de didlogo cémico se asoman los referentes televisivos mas popu-
lares que forman parte del mundo de los espectadores que frecuentan esta plaza.
Contiene una dramaturgia simple compuesta por ellas mismas, pues la misma ru-
tina tien lugar en diversas ocasiones; asi lo deja ver Tamara, quien le dice a Mara,
en un momento de la intervencidén, que “no se salga del libreto”. Cruzan los mar-
genes de error en una complice liviandad con el publico —quien se rie de estos
escapes—y muestran una estructura flexible durante todo el espectaculo, el cual
tiene un intermedio y dos secciones. Al desarrollarse el show tienen lugar diversas
intervenciones de este tipo en comunicacion directa con el publico, que usual-
mente transita por ahi o se sienta, respondiendo a gritos al reconocer las cancio-
nes que son parte del repertorio fijo del elenco: el “Popurri” del grupo mexicano
ochentero “Pandoras” y “El baile del gusano”. Apenas comienza a sonar el coro
de este ultimo tema, las participantes buscan a algin hombre para montarse
arriba de él o bien se amontonan entre ellas, una sobre la otra, para que Keyla
tome ventaja, corra, brinque y caiga bruscamente sobre el montén de cuerpos
gue han sido atacados por los movimientos pélvicos para “matar al gusano”. En
otras ocasiones, Keyla Fernandud hace un lip sync de la cancion “Si yo fuera va-
ron”, de la cantante popular mexicana “Paquita la del Barrio”, conocida por incre-
par a los hombres: “Si alguna vez, el todopoderoso, cambiara mi papel y en vez
de ser mujer, fuera yo un hombre”. De ese modo comienza la cancién. Este mo-
mento escénico genera una confusién cautivante y provocadora, pues pone en
juego contenido proveniente de una estructura heteropatriarcal, aludiendo a sus
comportamientos, pretendiendo dicha estructura, pues desea, desafia y, al
mismo tiempo, desestabiliza y subvierte sus propiedades e idealizaciones. La fi-
gura de una supuesta mujer que se embaraza, que cocina, que es maltratada, se
encarna, pero desobedece su naturalidad. Sin embargo, vemos que Keyla, sin gra-
ficar dicha imagen, pone en juego su propia imagen trans. Modulando con sus
labios “si yo fuera varén”, con sus implantes de silicona y prominente trasero,
desvia la mirada, es una mujer joven que ofrece un mensaje cuyos cédigos se
descalabran, dejando una parodia implicita.

Este espectdculo ha sido capturado por el diario sensacionalista La Estrella de
Valparaiso: el dia martes 28 de octubre del 2014, publica en su portada, con el
clasico color rojo, “Polémica por show hot travesti a un costado del Congreso”,
noticia que surgid a propdsito de reclamos de los vecinos del sector, dejando en
evidencia lo particular del evento ante los ojos de los medios y el periodismo.
Mara devela parte de la esencia del montaje que se realiza en la plaza mds popular
del Puerto:

Las viejas se recrean porque no tiene para ir a pagar un local de quince lucas, ese es el
problema, y lo que hacimo en otros lados (...), es lo mismo, claro que ahi esta cerrado
y todo el cuento, pero es una distraccion po, el alcalde lo sabe, porque yo he tenido
reuniones con él. Una distraccion porque nadie le da trabajo o éles vas a dar trabajo
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tu? “jAy Mara!”, me dice. Si a los maricones nadie les da pega (Mara Taylor, entrevista
del 23 de junio de 2015).

Las presentaciones de “El legado de la Fabiola Taylor” —otro de los nombres que
recibe el show— tienen efectos en su entorno cercano que luego se dispersan en
forma de comentario, tanto a través del publico como de la misma prensa escrita
y las nuevas plataformas virtuales. Lo periodistico es un método de interpretacion
sucesiva de la realidad social. Lo interesante del show en la OHiggins es lo que
provoca en los medios locales, pues aquellos cuerpos trans en la calle distraen a
la gente desde un cotidiano alterado, diferente de lo normado, pero, para los me-
dios, el elenco queda reducido al “escandalo” y al “travestismo”. Keyla Fernandua,
sin embargo, ante la pregunta de como se identificaria, responde: “No sé lo que
soy, soy un bicho raro”. Su dubitativa reflexion empuja a un dialogo con lo queer,
gue en su traduccion adjetival significa “extrafio”, “raro”, “peculiar”, posicionan-
dose de forma contraria a straight, entendido como “lo derecho”, “lo correcto”,
“lo normal”; una palabra que se aplica también a las personas heterosexuales. La
teoria queer surge como acto politico que profesa una libertad, un destape de
aquellos insultos de la adolescencia, una sinceridad frente a los sentires no legiti-
mos del género®®. Problematiza los horizontes que excluyen a los distintos, feos y
gordos, comprendiendo una autodefinicién desde la marginalidad. En Chile, lo
queer llegd en los afios 1990 y dos décadas mads tardes, muchas personas aun se
reconocen como queer aqui en América Latina, aunque algunas se muestran rea-
cias al término. La artista y activista trans Hija de Perra (2014), hace una aguda
distincidn entre teoria marica y teoria queer, detectando en el uso de esta Ultima
un desequilibrio contextual, pues la vincula con los saberes académicos de Amé-
rica del Norte'®. Y es que mientras las travestis eran detenidas en los afios 1980,
en plena dictadura, en Estados Unidos se gestaba esta “queer revolution”. La his-
toria de Chile ha dejado sedimentos que inciden en las afecciones que tenemos,
asi como en las aspiraciones de clase y la construccién de mundo a través del
lenguaje. No es lo mismo decir queer que decir marica, maraco o fleto. Hija de
Perra con su propio acto discursivo, autodenominandose a si misma como un ser
“indecente” e “inmunda”, se establece al margen, no se circunscribe a la tradicién
heterosexual u homosexual. Los limites difusos que propone lo queer no suponen
una exclusividad ni en el uso de su palabra ni en su discursividad, pues, todo lo
contrario, al profesar la libertad de género, permite repensar y desconstruir su
mismo manifiesto.

5 Véase “The queer nation manifiesto”, de Act Up Contingent (1990).

'® Hija de Perra explica: “comprendamos que no es lo mismo decir en Latinoamérica teoria marica a
decir teoria queer, por ende este enunciado de fonética mdas esnob ayuda a que no haya sospecha en
que se imparta la educacién de esta sabiduria en instituciones y universidades, sin provocar tensiones
y repercusiones al estigmatizar este tipo de saberes como bastardos” (2014: 14-15).
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En el elenco de Mara Taylor se perciben devenires gueer, pero, siguiendo a Hija
de Perra, esta palabra no calzaria con la realidad bastarda de Valparaiso, donde
se tensiona una realidad con insultos tales como “mariposones”, “huecos”, “ma-
ricones”. Lo raro aparece como estrategia peyorativa para generar humor, en un
estado de marginalidad que ese instala por opcion, sino por desigualdades socia-
les. Frente a estas condiciones, las artistas trans han sabido reinventar y revertir
su estado periférico. Vemos en ellas un estilo, tal como lo entiende Roberto Echa-
varren (2008), como una aberracion. Bajo esta ldgica, sus apariciones se vuelven
otra libre interpretacién de un libreto, pues borronean los limites de una actua-
cién ideal, ponen en duda las hegemonias de la apariencia, construyen una mas-
cara ambigua, una aberracion liminal, capaz de configurar innovaciones tan “in-
mundas” como la artista trans chilena Hija de Perra. La performatividad como una
“repeticién estilizada de actos” (Butler, 2002) y su oscilacion constante entre una
realizacion escénica y una marginalidad, reflejada en este elenco cuyo camarin es
armado precariamente con frazadas y cuyo humilde vestuario de bailarinas trans
apenas brilla.

Conclusiones

Las identidades de las personas trans son inabarcables. Hemos observado sus
particularidades a partir de sus ocupaciones, resignificaciones e inversiones de las
normas socioculturales, alterando las tecnologias de dominacién heterosociales.
Los espectaculos de los elencos de Pagano y Mara Taylor pueden concebirse
como un constante devenir en las edificaciones de sus cuerpos, y la propiedad
transitiva de lo trans tiene la capacidad de arrancar los tatuajes heteronormativos
que la historia se ha encargado de delinear en el género y el sexo. Sin embargo,
los resultados de esta investigacion develan una complejidad y un desafio, pues,
como ya se ha dicho, se trata de lo inabarcable, de un fluir permanente de liquidos
falaces en constante transformacidn; de presencias como lenguajes artisticos-es-
cénicos, de teatralidades rebalsadas que van mas alld del escenario, que se des-
pliegan hacia el backstage, hacia la vida cotidiana y los relatos personales.

Lo trans se revela en las estrategias y cualidades otorgadas a estos elencos que
se construyen como mamushkas que se montan y desmontan; estas son transpa-
rentes, y podemos ver en su traslicido material una imagen distorsionada por la
superposicion de cédigos apropiados. Vemos en este montaje una promiscuidad
de teatralidades, en la cual se concentra una base de datos donde los referentes
pop y kitsch resucitan el papel de “el hombre y la mujer (que) han muerto” (Echa-
varren, 2008). Desde ahi, los posicionamientos trans atribuidos a la performativi-
dad se desplazaron hacia una emotividad, una afeccidn, invitando a formar parte
de un imaginario comun, codigos que se disparaban desde los proscenios
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improvisados, donde las presencias trans aparecian para reafirmar la apropiacion
de una historia contemporanea de la comunidad LGTB en Valparaiso.

Pagano se muestra como un espacio donde las fantasias y cddigos se arraigan a
las asunciones del género binario, se burlan, se ponen en juego, en constantes
citas a sus propios cuerpos, asumiéndose como divas del pop, autobautizandose
y elaborando performances que esbozan estereotipos culturales y deseos mascu-
linos. Pedro Lemebel bien lo resume: “La diva fue una forma de entrar al mundo
macho (...) la diva no tiene pudor, porque es un montaje” (cit. Benavente, 2009:
05’59”). Al emplear esta idea de montaje, obtendriamos, en efecto, la misma de-
velacién de este montaje-diva, quedando en descubierto su propio desmontaje,
la aceptacién de un simulacro. Por otro lado, el elenco de Mara Taylor, escenario
donde los artistas transitan en un espacio de libertades, y las comparaciones con
lo queer emergen en la necesidad de encontrar una légica a los difuminados limi-
tes de sus identidades inestables. Ellas burlan sus cuerpos, pues el cuerpo es pa-
rodia, es la risa, es la doble vida de Bajtin, es el carnaval espontdneo. De este
modo, estas teatralidades trans de Valparaiso se tornan inefables, no hay sintesis
ni resumen para dirigirse a esta experiencia encarnada, a estas personas que se
confunden con sus personajes, con sus miradas capturadas, auto-presentandose
junto a un pacto profundo que mantienen con la vida. ¢Qué hacemos junto a
aquellos artistas populares, mas alla de verlos como materiales, pre textos o ins-
piraciones para nuestras elaboraciones? Existe en ellos una sabiduria y una téc-
nica autodidacta que debemos mirar, no para apropiarse ni para imitar, sino para
dialogar entre los saberes bastardos y los saberes del gran relato del arte.

Estos elencos como microculturas trans se sitlan en un espeso mapa a contra-
pelo de los grandes relatos del teatro. A través de los eventos generados por estos
dos elencos, la ciudad puerto se muestra como un gran theatrén, quedando pen-
dientes otros puntos del mapa que trazary poner en relacién, otros elencos, otras
artistas y divas trans. Es el caso, por ejemplo, de una de las primeras figuras pu-
blicas y politicas trans que ha tenido Chile, la concejala Zuliana Araya, quien ha
ganado su actual puesto por votacién democratica en las elecciones municipales
de Valparaiso los afios 2012 y 2016, ademas de ser representante del Sindicato
Afrodita (organizacion que defiende los derechos de los trans en Valparaiso) y de
ofrecer una fonda en Fiestas Patrias en el espacio Alejo Barrio del cerro Playa An-
cha. Y asi, también, otras figuras trans en el puerto dejarian entrever que la exis-
tencia de un potencial teatro trans se gesta al margen de una cultura consolidada,
al margen de edificios teatrales. Las celebraciones y fiestas se configuran como
material donde el carnaval emerge, donde se destaca lo “patrimonial” desde lo
popular, en las zonas intersticiales de Valparaiso, y se filtran en los relieves de una
ciudad travestida, el trans-vestimo de su historia, ciudad improvisada, jamas fun-
dada.
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Esfera, otredad e individualidad en la obra pictérica
de Ofelia Andrades”
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Resumen

El presente articulo redne algunos apuntes filoséficos sobre la obra pictérica de la ar-
tista chilena Ofelia Andrades. A partir de sus composiciones visuales y alegorias picto-
ricas, se discuten brevemente las nociones de esfera, individualidad y otredad. El ar-
ticulo se propone desarrollar una interpretacion abierta de las formas de representa-
cién del yo —y del “otro social”— en la sociedad contemporanea. Al hacerlo, se enfoca
en describir como la cotidianeidad y los espacios humanos configuran individualidades
en permanente autorreflexion.

Palabras clave

Esfera, individualidad, otredad, pintura, Ofelia Andrades.

Sphere, otherness and individuality in the pictorial work of Ofelia Andrades

Abstract

This article gathers several philosophical notes on the pictorial work of the Chilean ar-
tist Ofelia Andrades. By taking Andrades's allegorical paintings and visual compositions,
it discusses briefly the notions of sphere, individuality and otherness. This article pro-
poses an open interpretation of the forms of representation of the “I” —and the “social
other” —in the contemporary society. In doing so, it describes how the daily life and
the human spaces set up individualities in a permanent self-reflexivity.

Keywords

Sphere, individuality, otherness, painting, Ofelia Andrades.

Esfera, alteridade e individualidade no trabalho pictérico de Ofelia Andrades

Resumo

O presente artigo retine algumas notagdes filosoficas sobre a obra pictérica da artista
chilena Ofélia Andrades. A partir de pinturas alegdricas e composicées visuais de
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Andrades, se discute brevemente as no¢des de esfera, individualidade e alteridade. O
artigo propGe a construcdo de uma interpretacdo aberta das formas de representacdo
do "eu" e do "outro social" na sociedade contemporanea. Ao fazé-lo, se enfoca em
descrever como o cotidiano e os espacos humanos configuram a individualidade em
uma de permanente autorreflexdo.

Palavras-chave

Esfera, individualidade, alteridade, pintura, Ofelia Andrades.



Panambi n. 5 Valparaiso dic. 2017 ISSN 0719-630X. 115-123. DOI: 10.22370/panambi.2017.5.1043.

Los encuentros sociales son espacios privilegiados para producir y contener expe-
riencias sensibles en los individuos. En cada encuentro fortuito o regulado, el su-
jeto gestiona un sitio donde poder ejercer su estatus como ser humano en el
mundo. Peter Sloterdijk ha denominado ese lugar como esfera. Seguin sus postu-
lados, la pregunta sobre nuestro “dénde” tiene mas sentido que nunca,

(...) puesto que se dirige al lugar que los hombres crean para tener un sitio donde poder
existir como quienes realmente son. Ese lugar recibe aqui el nombre de esfera, en re-
cuerdo de una antigua y venerable tradicion. La esfera es la redondez con espesor in-
terior, abierta y repartida, que habitan los seres humanos en la medida en que consi-
guen convertirse en tales (Sloterdijk, 2003: 36-37).

Visto asi, habitar en esferas significa reforzar, por un lado, ese lugar que permite
alojar seres humanosy, por otro, sentar las bases fundamentales de la solidaridad
humana. Asi, es al interior de multiples esferas donde la intimidad del ser humano
no soélo se desenvuelve y reformula, sino también donde se protege y contiene.
En efecto, en las esferas —esos ambientes y atmdsferas sociales compartidas— se
ponen en juego las muchas y diversas maneras en que la vida humana se consti-
tuye como tal. La existencia es siempre acompafiada por un otro que promueve
intimidades, asi como también solidaridades y distancias; es mds, en una sola mi-
rada, dos rostros pueden poner a prueba sentimientos de entendimiento y de
frustracién. Y eso es, justamente, la importancia de las esferas sociales: en ellas
se producen los reconocimientos vy afiliaciones, asi como también los rechazos y
las diferencias.

Como ha sefialado la fildsofa chilena Carla Cordua,

La intimidad humana que le interesa analizar a Sloterdijk en relacion con los espacios
habitados por grupos no es nunca, como en el caso de Heidegger, la exclusivamente
mia encaminada hacia mi propia muerte. Sino que es, mas bien, una que incluye con-
tactos y coincidencias con muchos y diversos otros que, compenetrados entre si, for-
man complejos nucleos de vida comun. Ser un sujeto o un individuo es estar integrado
en una de esas esferas de experiencia que sobrepasan en varias direcciones los limites
de la persona singular (Cordua, 2008: 176-177).

Entonces, los vinculos, las coincidencias y los intercambios sociales que emer-
gen en una esfera de experiencias se conforman por diversos otros que estable-
cen un mundo en comun, pero siempre en potencia de diferencia. El otro funciona
entonces como un provocador de intimidades en un doble sentido: por una parte,
promueve una comunidad de sentidos donde lo comun-familiar se interioriza
como seguridad y reforzamiento de mi individualidad. Pero, por otro lado, el otro
genera enemistades y desacuerdos que gatillan incomodidades y aislamientos ne-
cesarios para el yo. En su conjunto, ambas provocaciones son imprescindibles
para el ser humano. La esfera, por su metafora circular, nos recuerda entonces
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que es el ser humano el centroy los otros su limite: los otros son tanto la distancia
gue nos envuelve como esa idéntica distancia del centro.

Sin embargo, tanto al interior de la esfera como en su exterior, el individuo ex-
perimenta diversos sentimientos y permanentes experiencias. Y esto no significa,
en absoluto, que todas estas sensibilidades sean beneficiosas para su trayectoria
vital. Por el contrario, en la actualidad pareciera ser que los seres humanos vivi-
mos en una radical desorientacion. Lo imaginable se ve enfrentado, casi a diario,
por lo inimaginable, y lo real por lo irreal. Bajo la globalizacion cultural, como
nunca antes en la historia vivimos la instantaneidad de la informacion. El des-
borde de acontecimientos del horror —atentados suicidas, desplazamientos hu-
manos forzados, invasiones militares, etc.— parecieran hacernos retrotraernos a
ese espacio de lo intimo y permanecer en la seguridad de lo intimo. En su libro E/
arte agotado. Magnitudes y representaciones de lo contempordneo, el fildsofo
Sergio Rojas expone esta condicién humana en forma precisa:

El individuo es el lugar hacia donde la subjetividad estd siendo relegada, subsumida en
los procesos de magnitud irrepresentable que hoy condicionan la existencia de los
hombres. Producto de un paulatino desencanto, escepticismo, desesperanza, nos va-
mos transformando en lUcidos espectadores de la realidad. Es decir, cambiamos fe y
compromiso por lucidez y suspicacia. De un lado, pareciera que la individualidad es una
conquista, pero de otro se nos presenta como el rincon al que vamos siendo relegados.
Son las dos caras de lo que se denomina individualismo (Rojas, 2012: 43).

Para Rojas, el individualismo es una actitud que se elabora y ejerce en lo coti-
diano. Es mds, “podria considerarse paraddjicamente como una forma de ubi-
carse en el mundo cuando ya no se puede comprender” (43). Es ahi, segun el
filésofo, donde la subjetividad se repliega: a saber, hacia la interioridad del espec-
tador que se limita a consumir, observar y vivenciar imagenes de lo real. Y es en
la pintura, en este caso, donde las imagenes de lo real-cotidiano pueden aportar
a pensar el fenédmeno de la intimidad dentro de una comunidad.

Las tensiones entre esferas sociales, otredad e individualidad se pueden repre-
sentar y pensar desde variadas maneras y formas. Una de ellas es a través de la
pintura de la artista chilena Ofelia Andrades. Sus pinturas enuncian una sumatoria
importante de problemas estéticos y filosoficos que aportan a esta discusién: el
proceso de la pintura, la sociabilidad, el movimiento, la parodia fotogréfica, el si
mismo, la otredad. El motivo recurrente de Ofelia Andrades es el oficio pictérico,
asi como la espontaneidad de los encuentros sociales, por una parte, y sus con-
secuencias en la propia individualidad, por otra. En efecto, sus composiciones pic-
toricas esbozan momentos festivos cargados de expresividades faciales, movi-
mientos corporales e interacciones sociales, junto a preparaciones ficticias —y re-
petidas— de ella misma. Las pinturas, ademas, hacen mencién directa al gesto fo-
tografico contemporaneo propiciado por la tecnologia: la toma espontdnea e
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ilimitada, sin costo y despojada de control luminico. Andrades, al elegir para su
trabajo pictérico una fotografia sin su estatuto moderno de la pose artificial,
busca destacar el oficio de la pintura desde una pose parddica. En sus trabajos no
hay frivolidad ni pereza argumentativa, sino que, por el contrario, hay un esfuerzo
consciente por componer técnicamente —capa por capa, tono por tono—aquellos
momentos aparentemente inutiles de las esferas sociales, asi como sus conse-
cuencias posteriores en la intimidad propia. Y lo hace desde una propuesta espe-
cifica: siempre dejando en claro o en evidencia que tanto la pintura como la vida
espontanea es incompleta o esta siempre en proceso.

En sus palabras,

Todas las partes que componen un cuadro presentan problemas distintos, desde la
composicion, la atmésfera, el espacio y los detalles que quiero resaltar como las caras,
las manos, la representacién tridimensional. En este ultimo punto me empefio mucho
en compensar los aspectos espaciales y tridimensionales que no registra la fotografia.
En mis pinturas me gustaria incluir los cinco sentidos para evocar algo de la realidad.
(...) Ademas, son escenas que incluyen retratos que por lo general son sonrisas. Hay
muy pocos pintores en la historia que lo han logrado, sobre todo por lo complejo que
es capturar esa espontaneidad... (Sumado a ello), me gusta dejar los cuadros inconclu-
sos en ciertas partes, sin que pierdan su caracter de pintura, porque conservan las pri-
meras ideas del boceto, el inicio del proceso creativo. Rescatar el proceso me permite
reflexionar sobre la pintura como pintura, como construccion, como técnica, como
material (Andrades, 2014: 5-6).

Representar la esfera interior como proceso es, entonces, una de las caracteris-
ticas de la propuesta pictérica de Andrades.

En la serie Variaciones sobre un mismo tema (exposicion en Sala Gasco, 2014),
Andrades propone una serie de composiciones numeradas que trabajan con la
nocion de encuentro y esfera. Asi, por ejemplo, en “Composicion nimero 5. Baile
de despedida” (2012) es posible advertir una escena cargada de festividad, baile,
movimiento, miradas, voces e intercambios comunicativos?. El recuadro expone,
empero, no sélo un juego de poses y posiciones humanas: es, también, un ejerci-
cio pictérico deslumbrante. Si bien el flash de la cdmara digital destaca los cuerpos
en su interaccién humana, es el tratamiento pictérico dado a la carne, los pliegues
y los gestos corporales lo que también produce una fascinacion especial en la pin-
tura. “Composicién nimero 5” destaca, asi, la interaccion de esas pieles y gestos:
en ella hay confianza, intimidad y lazo emotivo. Es en esa esfera donde se produce
el encuentro entre los seres humanos. Es ahi donde hay miradas intimas y tam-
bién cubrimientos de ojos; hay voces desenvueltas y silenciamientos voluntarios;

! Imagenes que nos recuerdan a la fotdgrafa norteamericana Nan Goldin, por ejemplo, en Philippe H. and
Suzanne Kissing at Euthanasia, New York City, 1981.
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hay cuerpos conectados y rostros indiferentes. La pintura de Andrades busca te-
matizar entonces que las esferas son tanto encuentros congeniados como espon-
tédneos, tanto conectados como distanciados. Algo similar ocurre en “Composi-
cién numero 15” (2013). En esta pintura, Andrades selecciona una conversacion
cualquiera entre tres individuos. A primera vista, el recuadro nos hace pensar en
la obvia cercania emocional entre ellos. Sobre aquello, por cierto, no es posible
advertir cuestionamiento alguno. Sin embargo, lo interesante del cuadro es que
devela cdmo, en un instante —ese segundo fotografico—, la fragilidad de lo intimo
se revela como desafio al s/ mismo. En efecto, las miradas de los individuos se
dirigen hacia horizontes contradictorios entre si. Aun cuando la esfera estd com-
pletamente lograda —un instante de vida en comun—, el individuo se ve compelido
a pensar su posicion sensible en la esfera social. Los otros que acompafian al indi-
viduo sirven, en este caso, como un promotor de intimidad, debido, en parte, a la
existencia casi imperceptible —y necesaria— de reconocimientos e indiferencias.

Figura 1. “Composicién nimero 5 -Baile de despedida“. Oleo sobre tela, 85 x 96 cm. 2012.
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Figura 2. “Composicién nimero 15”. Oleo sobre tela, 100 x 145 cm. 2013.

Las teorias de la identidad han sefialado claramente que la construccion del si
mismo necesariamente supone la existencia de “otros” cuyas opiniones, miradas
e ideas internalizamos. Y lo hacemos en un doble sentido. Por un lado, todo indi-
viduo busca en su esfera inmediata un “otro de significancia”: un otro que reco-
nocemos como valioso, digno de imitar y, sobre todo, significativo para mi auto-
imagen. Pero, por otro lado, también somos permanentemente interpelados por
“otros de oposicion”: aquellos que no queremos ser y que poseen costumbres e
ideas que acentuan nuestra diferencia. Es en la interacciéon entre estos dos
“otros” donde se constituye el si mismo. Como ha sefialado el socidlogo Jorge
Larrain:

El medio social, que se expresa en aleman por el término Umwelt, no sélo nos rodea,
sino que también estd dentro de nosotros. En este sentido no podria decir que las
identidades vienen de afuera en la medida que son la manera de cémo los otros nos
reconocen, pero vienen de adentro en la medida que nuestro autoreconocimiento es
una funcién del reconocimiento de los otros que hemos internalizado (Larrain, 2001:
29).

Las esferas, por ende, son un espacio privilegiado no sélo para vivir en relacion
con ambos otros, sino que, sobre todo, para pensar mi propia intimidad e identi-
dad. Al alejarse de las esferas —siempre por periodos breves—, el individuo tiene
un tiempo valioso para procesar, formular y definir las multiples y diversas formas
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de identidad que el mundo ha puesto a disposiciéon. En un mundo cada vez mas
cadtico, contingente y desintegrado, la individualidad se ve interpelada a pensar
los multiples yo posibles y a ejercer el derecho al testeo intimo de cada uno de
ellos.

Este gesto es especialmente visible en “Alegorias II” (2016). En esta composicién
pictorica, Ofelia Andrades se auto-retrata cinco veces en variadas poses, gestos,
ocupaciones y vestimentas, y ademas incluye a un otro(a) retratado(a) dos veces.
Luego de los encuentros regulados o espontaneos —esas esferas donde se inter-
relacionan tantos otros significativos como de oposicion—, el si-mismo tiene una
ocasion breve pero imprescindible para poder experimentar con las voces, mira-
das y silencios recopilados en el espacio compartido. A partir de lo vivido en co-
munidad, el individuo puede crear y exhibir un nuevo e inédito formato del si-
mismo, pero siempre en presencia de un otro (imaginario, aunque siempre pre-
sente). De esta forma, para exponerlo en las esferas, debid previamente haber
trabajado en la intimidad (al modo de un work in progress) las opciones posibles
experimentadas en lo publico. Asi, al definir una identidad posible, el yo se pondra
a prueba en una nueva esfera y recibira nuevos estimulos que cambiaran su esta-
tuto individual, y asi sucesivamente hasta el infinito.

Figura 3. “Alegorias II”. Oleo-resina sobre lino. 115 x 160 cm. 2016.
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En definitiva, en “Alegorias II” Andrades representa en varios si-mismos el espa-
cio vivido. Pero, a diferencia de la serie anterior de “Composiciones”, la represen-
tacion no es espontanea (como las fotografias instantaneas y acumulables hasta
el infinito): es, por el contrario, artificial, compuesta, construida —como la auto-
reflexividad misma. Efectivamente, en la intimidad no hay espacio para lo aleato-
rio o lo impensado. Al interior de “Alegorias II”, como al interior de la intimidad,
los procedimientos, gestos y actitudes son meditados y conformados segun deci-
siones conscientes. En este sentido, Andrades compone una escena teatral con
multiples yuxtaposiciones de imagenes de un si-mismo en permanente recons-
truccion y alteracion. Pero lo hace siempre incluyendo un otro presente.

En base a ello, es posible advertir que no hay una realidad unificada, integrada
y sin conflictos: por el contrario, tanto en las esferas como los momentos intimos
el ser humano constituye un sitio —un espacio de refugio— donde poner a prueba
nuevos rostros, diversas vestimentas, otras ocupaciones y multiples sentimientos.
Asi como las espumas se dispersan en multiples direcciones y poseen una fragili-
dad extrema, el ser humano se va trasladando de esferas en esferas y de otros en
otros fragilmente. Y en todos estos encuentros el individuo se ve compelido a
transformarse y repensarse en presencia de/con otros de significado y otros de
oposicion. La pintura de Ofelia Andrades explora entonces lo que nos rodea y lo
gue nos interpela en el mundo interior. Y lo hace con el oficio de la pintura al
descubierto. En su trabajo no hay un montaje tecnoldgico, sino una parodia foto-
grafica que busca deslumbrar la manualidad como gesto técnico irrepetible.
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6. Autor: Jose Pemjean / fotografia blanco y negro.

Edificacion construida en el terreno donde se ubicaba la ex empresa Chiletabacos,
Valparaiso, al interior de la denominada Zona de Conservacion Historica del Al-
mendral, Placeres y Esperanza, declarado Inmueble de Conservacién Historico y
Monumento Histdrico.

Desde la fotografia de Jose Pemjean es posible reconocer el caracter expansivo
de quien viaja mas alla de las zonas predeterminadas por el turismo, observando
angulos de tiempo otros; heterotopias que sefialan los contornos de lo visible en
el presente.
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Portada del libro. Disefio de Matias Rojas a partir de la obra
de Juan Castillo Te devuelvo tu imagen, intervencidn de 1981.

Todo ejercicio antoldgico nos sugiere la idea de acumulacién, de acumulacion de
palabras y pensamiento. Comiunmente, el volumen recopilatorio porta con una
pretensién totalizante: reunir lo disperso y lo heterogéneo para fijarlo en una sola
estructura, como ordenamiento definitivo de palabras, memorias y experiencias,
gue pasan a la historia en un formato finito y conclusivo. Si la pulsién antolégica
cancela toda posibilidad de continuum y transformacion de lo que alli se ha redu-
cido en un todo cerrado, la obra en serie, por contraste, y en oposicién a la idea
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Francisca Garcia. Resefia de Rojas, Sergio (2017). Las obras y sus relatos IIl. Santiago: DAV...

de obra Unica, pareciera comprometerse con una estructura infinita y siempre
abierta, donde nuevos textos, obras o relatos ausentes y aun desconocidos se
presentan como formas latentes por venir. La obra en serie, dirlamos en este sen-
tido, inaugura un tiempo nuevo en su estructura expansiva hacia el futuro, que es
el tiempo de la posibilidad. El tiempo retrospectivo, que es comun a toda antolo-
gia, en la medida que mira hacia atrds, se reemplazard aqui, en esta lectura, por
el tiempo prospectivo, que es propio del procedimiento de la serie, que opera
siempre hacia delante, construyendo un tipo de memoria ligada al futuro, una
futuridad.

El volumen de Sergio Rojas, Las obras y sus relatos I, publicado recientemente
por el Departamento de Artes Visuales de la Universidad de Chile, constituye la
tercera entrega de una serie numerada de publicaciones, Las obras y sus relatos |
y ll, publicados en 2002 y 2009, respectivamente. Todos ellos se ocupan de
“cierta” produccidn artistica contempordnea, que motiva en este caso este ex-
tenso volumen de escrituras (371 pdginas) y reunion inédita y puesta en didlogo
de unsinfin de nombres, lugares, voces, materialidades, cuerpos y memorias que,
sin duda, me exceden.

El autor (a la derecha) junto al artista visual y musico uruguayo Daniel Argente, después de un
concierto de "Esto no es Magritte", en el Seminario Internacional de Narrativas Hiper/Textuales
(Montevideo, 2016).

Esta tercera entrega que se nos hace presente hoy, transgrede con habilidad
algunas de las légicas habituales que caracterizan al objeto libro, transgresiones
que van a influir en la toma de posicién particular del Rojas-autor respecto de su
propia obra: en primer lugar, |la dedicatoria inicial estd motivada por experiencias
gue aun no suceden; el epigrafe de apertura en vez de una cita o un texto, como
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es habitual, es una fotografia —y, mas aln, una fotografia que retrata al autor par-
ticipando de un tipo de accidn artistica espontanea; por su parte, las fotografias
que se incluyen en este libro no necesaria ni directamente ilustran lo que el texto
va sefialando; y, también, el epilogo final es un relato visual que consiste en una
tira de comic dibujada por Matias, el hijo del autor.

Ademads del conjunto de ensayos que constituye el cuerpo central de este libro,
otra serie de textos se incluye también en este volumen. Aparecen como un ele-
mento impropio, extrafio, en la medida que su aparicién inquieta y desconcierta
al lector. Me refiero al conjunto de pasajes o microtextos que se encuentran en
la antesala de cada uno de los seis capitulos. Parrafos ocultos o textualidades in-
visibles, podriamos pensar, no sélo se camuflan del indice de contenidos del vo-
lumen, también se resisten a cualquier clasificacidn o tipologia. ¢Se tratara acaso
de la sintesis de los capitulos que encabezan? éDefinirdn las categorias tedricas
que luego se ponen en practica en el transcurso de los ensayos? ¢ Dotaran de un
campo retdérico para la puesta en movimiento de las obras con sus relatos? éSeran
simplemente poemas? No sabemos con certeza de qué hablan y qué rol juegan
en el conjunto del volumen.

Me dispongo entonces a transitar por algunos de estos pasajes, a dejarme en-
caminar a través de ellos para trasladarme de un punto a otro en este libro, sin la
certeza inicial de algun lugar de arribo final. Los pasajes son como los atajos, su-
ponen una desviacion de la ruta principal, en este caso, la que traza la secuencia
lineal de las paginas.

Pagina 73: “Tener un cuerpo es tener una espalda, un flanco siempre descu-
bierto, una frontera que no hemos explorado. Porque el cuerpo nunca ha ingre-
sado del todo en la representacion, ha sido aquello con lo cual esta no ha dejado
de medir su poder mimético”.

En este volumen, portada y contraportada nos invitan a pasar a la sala de exhi-
bicién. Pero en esta sala ya no hay obras o, mas bien, hay sdlo rastros de obras.
Ambas imagenes que envuelven el volumen consisten en rastros de una presencia
ya remota: en la portada, la fotografia adherida a un muro, que captura el mo-
mento en que un lienzo ya chamuscado por las llamas ha borrado una consigna,
que sabemos, en este caso se trata de Te devuelvo tu imagen , de Juan Castillo;
en la contraportada, la imagen de una pintura que forma parte del proyecto Ex-
polio, de Diego Martinez, Josefina Guilisasti y Francisco Uzabeaga, y deja ver una
sala vaciada del célebre Museo del Hermitage, en donde los lienzos artisticos han
sido extraidos de sus marcos, los cuales, sin embargo, permanecen colgados en
los muros. Esta sala de exhibicién en ruinas con que se compromete el presente
libro nos dispone a pensar la imposibilidad o la utopia de la representacién, en
este caso estética y politica, en alusidn a la existencia de un punto ciego (las
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espaldas de los cuerpos) en donde lo Unico que queda es confiarse de la primacia
del significante: aqui, lienzo chamuscado en Atacama y marcos vaciados de pin-
tura holandesa en San Petersburgo ante la amenaza alemana.

Pintura de Josefina Guilisasti, Diego Martinez, y Francisco Uzabeaga en la exposicion Expolio,
Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, Santiago, 2016.

Pagina 189: “Memoria es lo que permanece, mas alld de nuestros deseos y vo-
luntad, permanece incluso en la inquietante forma del olvido. Porque no es la
memoria algo que hacemos, sino algo que nos pasa. La memoria esta hecha de
cosas, no de conceptos; tiene la gravedad de la materia, de los lugares, de las
situaciones que no premeditamos”.

La primacia del significante supone un “habeas corpus”. La apuesta por la ma-
terialidad es también la articulacién del sentido a partir de la evidencia. Ciertas
evidencias, en este caso, diriamos, puesto que la seleccién del corpus que genera
la lectura de Rojas remite a lo que conocemos hoy como “arte contemporaneo”.
El potencial de lo contempordneo aqui no remite a la actualidad que identifica a
las obras reunidas y convocadas en estas paginas —estas han sido producidas o
montadas en exposiciones durante los Ultimos diez afios. Lo contemporaneo tiene
que ver, en esta seleccion, con un conjunto de materialidad que convoca e inter-
pela distintos tiempos historicos, quebrando la linealidad ortodoxa y generando
un montaje de tiempos heterogéneos. Walter Benjamin ya nos advertia que la
posibilidad de acceso a la experiencia verdadera solo es posible a través del frag-
mento Pagina 23: “Es la materia misma aquello que llega a significar cuando tras-
ciende su quieta y silenciosa anterioridad. Entonces el sonido, la tela, la linea, las
sombras, la textura, se develan como la expresion de un orden que anuncia su
continuidad hacia el infinito... tras el cual se encaminan las palabras”.
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Me resulta productivo conectar este pasaje con otra cita, de Fernando Pérez Vi-
llalon (2016), extraida de su libro recientemente premiado La imagen inquieta. Alli
puede leerse que “(habitamos) una época en la que parece predominar por todas
partes la pedanteria pretenciosa del especialista en un saber parcelado, excluyente
y desinteresado de todo lo que no sea la pequefia provincia que le pertenece” (13).
En su modo de hacer, Rojas reivindica la tradicion del género del ensayo y esto pa-
receria hoy mds potente que nunca en la medida de la supremacia especialista que
destaca Pérez Villalén. El ensayo como la generacién indisciplinada de un pensa-
miento de autor, que se agita en la delgada linea que separa la intimidad lectora y
la distancia critica. Podriamos proponer que, asi como Rojas desmonta cada una de
estas obras artisticas que le interesan, su escritura ensayistica otorga una especie
de continuidad a las potencias criticas ya liberadas por estas obras. Rojas escribe no
“sobre” las obras artisticas, sino que “con” ellas.

Pagina 139: “El lenguaje se carga de sentido cuando se lo hace pasar por el
mundo, entonces abandona la sobreprotectora economia del significado, como
cuando alguien camina bajo la lluvia habiendo extraviado su paraguas, buscando un
lugar cuya direccion exacta desconoce”.

Los textos que componen este volumen han sido leidos antes en conferencias o
publicados de forma dispersa en catdlogos. La idea de multiplicidad asociada a los
recorridos posibles que pudo trazar cada uno de estos ensayos individuales en la
historia de su propia materialidad y recepcién, apoya y potencia la tesis que aprieta
nuestro paisaje tedrico-cultural actual: la morada como un hébitat movil y el arte
como motor para la generacion de ese movimiento. La autora mexicana Gilda Wald-
man escribe: “El viaje constituye la metafora para repensar la cultura de nuestros
tiempos, el desarraigo como destino del mundo, la compleja relacién entre identi-
dad, pertenencia y hogar, el movimiento como desplazamiento entre una morada
inicial y la promesa éimposible? de una vuelta a casa” (2013: 181).

Aqui cierro: me interesa pensar con Sergio Rojas la figura del autor. Una reflexién
gue, de alguna manera, subyace a muchos de estos ensayos aqui publicados, y que
Rojas pone en practica con las decisiones editoriales que toma. Entra y sale de la
serie, ida y vuelta, traicionando constantemente la distancia que supuestamente
exige todo “punto de vista” y, en definitiva, la posicion exclusiva y autoritaria del
autor/soberano de los contenidos y que gobierna con la “mirada aérea”. Bajo me-
canismos refinados, hemos visto como Rojas se desdobla y se hace parte activa de
la propia ficcion que desarrolla, ficcion en serie, por medio de imdagenes y textos
gue incorporan su propia biografia y le permiten “hacerse sujeto” en la experiencia
de este libro. No podriamos decir entonces que la figura del autor, en el sentido de
la categoria moderna, se destruye en este caso. Pareciera, en cambio, que lo que
hay es un tipo de busqueda afectiva que desactiva el coeficiente de autoridad, aso-
ciado a dicha categoria. Esta busqueda afectiva —que no deja de ser intelectual—
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implicard una toma de posicidon estética y politica respecto del “sistema de arte”,
del conocimiento en general, en la medida que vincula el mundo del arte con el
mundo del no-arte, el mundo del arte con el mundo de la ciencia, el del sabery la
vida; y, ademas, le permite hacerse participe de la multitud de voces que pueblan
estas paginas y de generar con ellas una serie de intercambios generosos y creativos
que llevaradn a perpetuar la posibilidad de que nuevos vinculos, nuevos didlogos y
mas conexiones sean posibles siempre a futuro.

nTT

"El gato", comic de Matias Rojas, 2012.
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Convocatoria permanente: investigacion artistica

Recepcidn abierta Panambi n. 6

e Fecha limite de recepcién: 30 de marzo de 2018.
e Publicacion: junio de 2018.

Recepcidn abierta Panambi n. 7

e Fecha limite de recepcidn: 30 de septiembre de 2018.
e Publicacién: diciembre de 2018.

Se convoca a creadores, tedricos e investigadores en artes a participar en
Panambi. Revista de investigaciones artisticas con articulos, resefias y documen-
tos originales que sean el resultado de investigaciones artisticas o las tengan por
tema.

Panambi llama a artistas e investigadores a poner en practica una reflexion so-
bre las formas de la investigacion artistica, su lugar, su no-lugar y sus criticas den-
tro del panorama actual de la investigacion académica actual.

Por un lado, se esperan textos cuyo eje se constituya efectivamente en torno a
esta reflexion. Por otro, escritos cuya construccion, si bien estd centrada en algun
tema especifico ligado a las artes, articule preguntas y proposiciones formales a
la reflexidon de la investigacion artistica.

Con el propdsito de que los autores contemplen el panorama general de las
inquietudes que Panambi quiere desarrollar, se invita a revisar el siguiente enlace:
http://revistas.uv.cl/index.php/Panambi/about/editorialPolicies.

Para otras informaciones, revisar las Instrucciones a los autores en el apartado
siguiente o bien en: http://revistas.uv.cl/index.php/Panambi/about/submissions.
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Politicas editoriales

Panambi. Revista de Investigaciones Artisticas, perteneciente a la Facultad de
Arquitectura de la Universidad de Valparaiso y vinculada principalmente a las Es-
cuelas de Cine, MUsica y Teatro de la misma casa de estudios, es una publicacion
semestral dirigida principalmente a artistas e investigadores en arte, en sus diver-
sas formas. Privilegia la investigacion que nace en el seno de la creacion artistica,
abriéndose no obstante a las investigaciones sobre arte —problematicas y crea-
ciones artisticas— que se realicen desde el mismo arte y desde otras disciplinas
(historia, filosofia, psicologia, sociologia, ingenieria, etc.). Publica trabajos origina-
les, realizados no sdélo con el rigor correspondiente, sino también reflexionando,
experimentando y contribuyendo al desarrollo de la investigacion artistica en
Chile y a nivel internacional, con un énfasis en América Latina.

La abreviatura de su titulo es Panambi, que debe ser usado en bibliografias, no-
tas a pie de pagina, leyendas y referencias bibliograficas.

Enfoque y alcance

El objeto de esta revista son las investigaciones disciplinarias, inter o transdisci-
plinarias en artes visuales, sonoras, performativas, audiovisuales, teatrales, musi-
cales, etc. Su objetivo primordial es visibilizar y a la vez complejizar las aproxima-
ciones a los métodos de pesquisa utilizados en el contexto de procesos creativos.
Como objetivo complementario, asume la tarea de pensar y reflexionar sobre el
arte, sus obras y practicas en sus dimensiones sociales, econdmicas, politicas, fi-
losdficas, ambientales y culturales. Su alcance es fundamentalmente latinoame-
ricano.

Politicas de seccién

Panambi cuenta con dos secciones: Articulos y Resefias. Los articulos son el re-
sultado de investigaciones artisticas originales realizadas mediante pesquisas, es-
tudios, ensayos criticos o procesos de produccion de obra. Su extension es de
3000 a 8000 palabras. Las Resefias pueden referir a libros, peliculas, albumes,
montajes escénicos, muestras, festivales u obras en general. Su extensién es de
1000 a 2000 palabras.

Proceso de evaluacion por pares

Politica de revision
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Instrucciones a los autores.

Los trabajos seleccionados son sometidos a revision por pares mediante sistema
de doble ciego, garantizando el desconocimiento reciproco de autores y evalua-
dores durante el proceso. Una primera revision de los escritos es realizada por la
edicién de la revista para verificar si cumplen con los requisitos exigidos por nues-
tras normas.

Si esta primera revisidn es superada, los originales son enviados a los revisores
externos. Para evitar que éstos sean descartados por criterios que escapan al ob-
jetivo de una produccién de investigacion artistica éptima y capaz de introducir
discusiéon en el campo, Panambi ha disefiado una tabla instructiva para los eva-
luadores. Junto a la calidad del escrito, a la rigurosidad de la investigacion y al
cumplimiento de las normas, se valoran especialmente el aporte al campo de la
investigacion artistica, es decir, a su critica, elaboracidn y diversificaciéon metodo-
|6gica, y la profundidad e interés de los contenidos.

Los articulos evaluados deben ser devueltos a la edicion de la revista en un plazo
no mayor a quince (15) dias consecutivos desde su recepcién. Los resultados son
comunicados al autor a fin de que realice las correcciones que eventualmente
surgiesen de dicha revision. La aceptacion o el rechazo de los articulos son comu-
nicados en un plazo no superior a cuatro meses. Antes de ser publicado, el trabajo
es enviado a los autores para que subsanen posibles errores que no afecten al
contenido.

Durante los periodos académicos no lectivos, la gestion de los articulos recibi-
dos queda en suspenso.

Panambi invita a colaborar con las revisiones de los textos. Basta sélo con enviar
un correo a panambi-editor@uv.cl manifestando el interés. Cada dos afios, se pu-
blica una lista con los revisores que han participado en los procesos.

Indicaciones para la revision

Para evitar que los articulos sean descartados por criterios que escapan al obje-
tivo de una produccion de investigacién artistica 6ptima y capaz de introducir dis-
cusién en el campo, Panambi ha disefiado una tabla instructiva para los evalua-
dores:

e Los articulos deben ser evaluados de manera objetiva, buscando siem-
pre abrir posibilidades al autor con el fin de lograr un trabajo éptimo.

e Elevaluador no rechazara a prioriy sin argumentacién sdlida.

e Elevaluador no debe utilizar un lenguaje desmerecedor y desacredita-
dor. La nocion “par ciego” indica una igualdad entre los agentes de la
productividad académica, esto es, escritores, evaluadores, editores.
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e Todas las objeciones, comentarios o criticas deben ser formulados con
claridad. Se deben evitar confusiones o comentarios ininteligibles.

e Descartar articulos por considerar que no trabaja autores o lecturas
necesarias para el tema trabajado, debe ser justificado debidamente.
El evaluador no puede imponer autores o lecturas por inclinacién o
preferencia personal.

e Elevaluador considerarad la revision de ortografia y redaccion.

e La decisién del evaluador sera argumentada y redactada en el item
"Justificacion".

e Sedebe entregar el articulo evaluado a la comision editora de la revista
en un plazo no mayor a quince (15) dias consecutivos desde su recep-
cion.

Proceso de revision

El proceso de revision se realiza mediante archivos adjuntos a los correos elec-
tronicos. Los editores/as mandan a los revisores/as un correo electrénico con el
envio adjunto para que lo revisen. Los editores/as mandan por correo electrénico
su conformidad (o discrepancia) a los editores/as, junto con la revisién y las reco-
mendaciones. Los editores/as introducen la aprobacién (o discrepancia) de los
revisores/as, asi como su revisién y sus recomendaciones en la pagina de Revisidn
del envio para registrar el proceso de revision.

Politica ética

Panambi, como miembro de Latinoamericana. Asociacion de revistas académi-
cas de humanidades y ciencias sociales, adhiere a los Principios de transparencia
y buenas practicas en las publicaciones cientificas y a las formas de proceder en
caso de que estos no se respeten. Por este motivo, en sus procesos editoriales
Panambi se rige por las Practicas Basicas (Core Practices - ENG) del Comité de
Etica de Publicaciones (COPE) y los Diagramas de flujo - ESP concomitantes. Su
politica ética se ajusta a los lineamientos siguientes.

Autores y autoras

e Autoria: se asume que los autores y autoras, participaron en el proceso
de investigacion, en la realizacion del texto presentado y en la revision
de la evaluacion y edicién posteriores. Por ello, se responsabilizan de
atender los comunicados editoriales relacionados al documento, con-
siderando los plazos establecidos, asi como las solicitudes desprendi-
das del arbitraje, de la correccioén de estilo y de la diagramacion.
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Instrucciones a los autores.

Los colaboradores de la investigacion pueden incluirse en una nota a
pie de pagina afiadida al final del titulo del articulo.

Forma: los articulos remitidos cumplen con las normas de publicacién
presentadas en las Instrucciones a los autores, ademas de mantener la
rigurosidad académica en la presentacion de los argumentos. Para tal
fin, se utilizan las normas de citacion APA 62 edicion.

Originalidad: los manuscritos presentados deben ser elaboraciones
originales de las personas que firman como autoras. Se admite un ma-
ximo de dos autores. No se tendran en cuenta los trabajos que hayan
sido publicados en otras revistas, asi sea en otro idioma, o en los que
no se cite adecuadamente.

Para prevenir el plagio o autoplagio, la revista hard uso de herramien-
tas antiplagio, para detectar los fragmentos que no han sido citados de
manera adecuada.

Al someter el articulo al proceso de arbitraje, los y las autoras se abs-
tienen a remitirlo a otra revista. Dado el caso que, se pretenda retirar
el articulo del proceso editorial debe comunicarse al equipo editorial
con un plazo prudente.

Contenido: los contenidos de los articulos han de describir los momen-
tos investigativos y las practicas realizadas. La presentacion de resulta-
dos debe realizarse de forma honesta y sin fabricacidn, falsificaciéon o
manipulacién de los datos.

Si se involucran personas en la investigacion debe declararse el con-
sentimiento de estas para la publicacion y/o uso de sus testimonios.

Revisores
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Aceptacion: el Comité Editorial invita a evaluar como pares académicos
a personas cuyo perfil profesional se relaciona con la tematica del ar-
ticulo sometido a revisién.

Contenido: el evaluador ha de procurar claridad y rigurosidad en las
observaciones que sustenten la decision que se toma sobre el docu-
mento —Aceptado; Aceptado con modificaciones menores; Aceptado
con modificaciones mayores; o Rechazado. El formato de evaluacion
debe diligenciarse en su totalidad, preferiblemente con lenguaje apre-
ciativo que contribuya el mejoramiento en la produccion y divulgacion
del conocimiento.

Tiempos: al aceptar la evaluacion se acepta el tiempo de revision esta-
blecido por Panambi (15 dias).

Confidencialidad: los articulos remitidos a los evaluadores se limitan a
fines evaluativos, manteniendo su caracter confidencial.
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e Conflicto de intereses: cada evaluador debe asegurarse de no presen-
tar conflicto de interés con el documento a revisar, ya sea de indole
institucional, financiero o personal. Asimismo, se procederd a mante-
ner el anonimato de la evaluacién para las dos partes (sistema de doble
par ciego).

Se asume que los contenidos y opiniones expresados son de responsabilidad
exclusiva de los autores y no comprometen la opinidn y politica editorial de la
revista.

Politica de gratuidad

Panambi se rige por una politica de gratuidad, al ser integramente financiada
por una instituciéon de educacion superior del Estado chileno, como es la Univer-
sidad de Valparaiso, a través de la Vicerrectoria de Investigacién e Innovacién y
del Centro de Investigaciones Artisticas de la Facultad de Arquitectura.

Los usuarios no requieren registrarse ni pagar para acceder a los contenidos en
linea de la revista. Los autores solamente deben registrarse para realizar sus en-
vios, de manera de asegurar un adecuado seguimiento del proceso de edicion de
sus articulos.

De la misma manera, la publicacién de articulos en Panambi no conlleva costos
ni remuneraciones para los autores. Las colaboraciones de autores y revisores son
ad honorem. Una vez finalizado el proceso editorial, los revisores reciben una
constancia de colaboracidn en la evaluacién de los articulos.

Declaracién de privacidad

Los nombres y las direcciones de correo electrénico introducidos en esta revista
se usaran exclusivamente para los fines establecidos en ella y no se proporciona-
ran a terceros o para su uso con otros fines.

Frecuencia de publicacion

Panambi se publica en forma bianual en los meses de junio y diciembre.
Politica de acceso abierto

Esta revista proporciona un acceso abierto inmediato a su contenido, basado en

el principio de que ofrecer al publico un acceso libre a las investigaciones ayuda a
un mayor intercambio global de conocimiento.
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Instrucciones a los autores.

Archivo de la revista
Esta revista utiliza el sistema LOCKSS para crear un sistema de archivo distri-
buido entre bibliotecas colaboradoras, a las que permite crear archivos perma-
nentes de la revista con fines de conservacion y restauracion.
Indexacion
e  ERIH Plus - European Reference Index for the Humanities

e latindex Catalogo
e PACE - Plataforma Académica sobre el Cémic en Espafiol
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Instrucciones a los autores

Normas de publicacion

1. Los trabajos deben estar escritos en espafiol o portugués. Son presentados
en formato DOC, ODT o RTF y enviados al correo panambi-editor@uv.cl.

2. Debe adjuntarse al documento un archivo aparte con los siguientes datos:
nombre completo del autor o autores, (con un sélo apellido o, en caso de
preferencia, con los dos apellidos unidos por un guién), un breve curriculum
de cada uno vy la direccién, correo electrénico, afiliacién institucional y telé-
fono de contacto (del responsable, en caso de ser varios). Si corresponde,
cabe incluir fuente de financiamiento del articulo y pertenencia a algun pro-
yecto en ejecucion o finalizado. Ocasionalmente, se publican articulos me-
diante invitacion.

3. Laestructura de los Articulos es la siguientes: titulo; autor; afiliacion institu-
cional; correo electrénico; resumen en espafiol o portugués (100 palabras);
palabras clave (5); traduccion al portugués o al espafiol y al inglés de titulo,
resumen y palabras clave; cuerpo del texto; referencias; anexos. Las Resefias
Unicamente deben indicar, al inicio: titulo; autor; afiliacion institucional; y
correo electrdnico.

4. Laextensién de los Articulos originales es de 3.000 a 8.000 palabras. Las Re-
sefias de son de 1000 a 2000 palabras.

5. Serecomienda afiadir imagenes a los textos que traten de obras especificas.
Las imagenes se envian a tamafio de impresién en formato JPG o PNG (150
ppp) dentro del texto y en archivos adjunto. Los tamafios maximos son: an-
cho, 11,5 cm; alto, 20 cm. Panambi se reserva el derecho de modificar el
tamafio y la ubicacion de las imagenes en caso de que fuera necesario para
su correcta publicacidn, respetando en la medida de lo posible el formato y
la composicion originales del autor.

6. En el caso de que el autor quisiera agregar sonidos, estos se agregan al ar-
ticulo como un enlace que conducira a un sitio en donde estos se alberguen.
Es imprescindible que el autor cuide el mantenimiento de este sitio.

7. Se respeta el formato de los articulos aceptados. Los errores gramaticales,
de redaccion o de inadecuacion al formato de la revista, son informados al
autor por el equipo de edicién.

8. Las citas y referencias bibliograficas deben adecuarse al “Formato de citas y
referencias” de la revista Panambi, que es el de la American Psychological
Association (APA).

|u
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Instrucciones a los autores.

Formato de citas y referencias (APA)

Para otros casos, favor de remitirse al manual de la American Psychological As-
sociation (APA).

En el cuerpo del texto

Un autor
(Manchev, 2007: 20-24); (Navarro, 2014: 56)
Si es mas de un trabajo en la misma cita:
(Manchev, 2007; 2009).

Si el autor posee mas de una publicacién por afio, se diferencian con letras mi-
nusculas de acuerdo a su orden de aparicion. Ejemplo:

(Ranciere, 2001a; 2001b); (Ranciére, 1879b: 34)
Cuando el libro citado posee mas de un autor:
Dos autores: (Deleuze y Guattari, 1991: 44)
Tres autores: (A, By C, 1991: 44)
Mas de tres: (Zizek et al., 2000: 32)
En el listado de referencias
Debe venir al final del articulo en orden alfabético, comenzando por el apellido
del autor, su nombre y el afio de publicacién que corresponde a la referencia bi-
bliografica indacada entre paréntesis. Los textos de un mismo autor deben orde-
narse de acuerdo a su orden de publicacién. Ejemplos:
Libros y autores:
Apellido(s), Inicial de nombre(s) (afio). Titulo libro. Lugar: Editorial.
Un autor:
Navarro, S. (2014). La poética de las imdgenes. Santiago de Chile: Metales Pesados.
Dos autores:
Deleuze, G.; Guattari, F. (1991). Qu’est-ce que la philosophie? Paris: Editions de Minuit.
Tres autores:

Zizek, S.; Butler, J.; Laclau, E. (2004). Contingencia, hegemonia y universalidad. Didlogos
contempordneos en la izquierda. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica.

Libro con editor(es). Ejemplo:

Guasch, A. M., ed. (2000). Los manifiestos del arte posmoderno: textos de exposiciones
1980-1995. Madrid: Akal.

Capitulos en libros. Ejemplo:
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Apellido(s), Nombre(s) (afio). Titulo del capitulo. En: Apellido, Nombre, ed., comp.,
org., etc. Titulo del libro. Lugar: Editorial. Inicio-final.

Pardo, C. (2010) L'oreille globale. En: Solomos, M.; Bouét, J.; eds Musique et Globalisa-
tion: musicologie-ethnomusicologie. Paris: L'Harmattan. 253-269.

Articulos en revistas. Ejemplo:
Apellido(s), Nombre(s) (afio). Titulo del articulo. Titulo revista v(n). Lugar: Editorial.
Inicio-Final.

Rio-Almagro, A. del (2013). LIVE ART: cuerpo, accion y repercusion en el proceso trans-
disciplinar. Arte, Individuo y Sociedad, 25(3). Madrid: Universidad Complutense de Ma-
drid. 424-439.

Referencias en internet. Ejemplos:

Articulo de Revista:
Wilkins, C. (2011). On Hearing the Disposition of the Voice: Interactive Voice and Live
Electronics in Experimental Sound Theatre. Interference. A journal of audioculture (1).
Recuperado el 25 de marzo de 2015 de http://www.interferencejournal.com/arti-
cles/an-ear-alone-is-not-a-being/on-hearing-the-disposition-of-the-voice.

Blog:

Con autor:

Apellido, Nombre (afio). Titulo de entrada. Titulo del blog. Recuperado el 25 de marzo
de 2015 de url.

Pinto, I. (2015, 19 de marzo). Fabula (pop) moderna. E/ agente cine. Recuperado el 20
de junio de 2017 de https://elagentecine.wordpress.com/2015/03/19/fabula-pop-mo-
derna/.

Sin autor:

Titulo blog (afio, dia de mes). Titulo de entrada. Recuperado el 25 de marzo de 2015
de url.

Performancelogia (2007, abril). Sobre este proyecto / About this project. Recuperado el
20 de junio de 2017 de http://performancelogia.blogspot.cl/2007/04/sobre-perfor-
manceloga.html.

Aviso de derechos de autor

Aquellos autores/as que tengan publicaciones con esta revista, aceptan los tér-
minos siguientes:

a) Los autores/as conservaran sus derechos de autor y garantizaran a la
revista el derecho de primera publicacidon de su obra, el cudl estara si-
multaneamente sujeto a la Licencia Reconocimiento 4.0 Internacional
de Creative Commons, que permite a terceros compartir la obra bajo
cualguier medio o formato, siempre que se atribuya su autoria (esta
licencia es de cultura libre).
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Instrucciones a los autores.
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b)

Los autores/as podran adoptar otros acuerdos de licencia no exclusiva
de distribucion de la version de la obra publicada (p. ej.: depositarla en
un archivo telematico institucional o publicarla en un volumen mono-
grafico) siempre que se indique la publicacion inicial en esta revista.
Se permite y recomienda a los autores/as difundir su obra a través de
Internet (p. ej.: en archivos telematicos institucionales o en su pagina
web) antes y durante el proceso de envio, lo cual puede producir in-
tercambios interesantes y aumentar las citas de la obra publicada.
(Véase El efecto del acceso abierto).
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[INCISO]

La seccion [INCISO] sdlo tiene numeracion interna y no es indexada. Recoge ma-
nifestaciones artisticas de la region de Valparaiso, Chile, expuestas en el formato
de la revista Panambi, tales como fotografias, dibujos, manifiestos, escritos expe-
rimentales, partituras o expresiones similares. Una de estas imagenes se incluye
en la portada de la revista, distribuyéndose las demas a lo largo de las paginas
interiores, en didlogo con las demds contribuciones. La publicacion en [INCISO] se
realiza por invitacion expresa de los editores. No obstante, los interesados pue-
den escribirnos para eventualmente publicar sus trabajos. Para ello, se requiere
Unicamente indicar nombre, afiliacién institucional, organizacional u ocupacién
del autor y correo electrdnico. Se entiende que la contribuciéon es objeto de una
construccion artistica desde su comienzo.

En Panambin. 5, la invitada es Jocelyn Mufioz (Metaverba), artista visual, tedrica
y gestora de Espacio G y Mutua_cultura critica, quien nos presenta su proyecto
Dé_Tour [etnografia y derivas].
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