Svpv.II

S¢oc¢
80 "ou



CAfiradas

Zeitschrift fUr Kunst- und Kulturgeschichte der Amérikas und der iberischen Halbinsel
Revista de Historia del Arte y la Cultura de las Américas y la Peninsula lbérica
Revista de Histéria da Arte e a Cultura das Américas e da Peninsula Ibérica
Journal for the Arts and Culture of the Américas and the Iberian Peninsula

UNIVERSITATS-
BIBLIOTHEK
HEIDELBERG

¢ 7 Y —— " i IBERISCHE UND
o 'g- EUROPAISCHE IBERO-AMERIKANISCHE
N v~ KUNSTGESCHICHTE KUNSTGESCHICHTE
Bd. 8 (2025)
Herausgeber*innen des Themenheftes:
Maria Isabel Gaviria,
Almendra Espinoza Rivera

Redaktion / Comité editorial

Dra. Franziska Neff

Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, Oaxaca, México

Prof. Dr. Miriam Oesterreich

Universitat der Kunste Berlin, Deutschland

Prof. Dr. Matthias Untermann

Institut fUr Européaische Kunstgeschichte, Universitat Heidelberg, Deutschland
Dra. Alicia Miguélez Cavero

Instituto de Estudos Medievais, FCSH, Universidade Nova de Lisboa, Portugal

Dra. Paula Revenga Dominguez
Departamento de Historia del Arte, Arqueologia y Musica, Universidad de Cérdoba, Espana

@@@@ Die Zeitschrift wird unter der Creative-Commons-Lizenz
BY NC_ND CC BY-NC-ND 4.0 publiziert.
Q arthistoricum.net

FACHINFORMATIONSDIENST KUNST - FOTOGRAFIE - DESIGN

Die Online-Version dieser Publikation ist auf https://www.arthistoricum.net dauerhaft frei verflgbar
(Open Access). DOI: doi.org/10.11588/mira.2025.1

Publiziert bei Universitat Heidelberg/Universitatsbibliothek, 2025
arthistoricum.net — Fachinformationsdienst Kunst - Fotografie - Design
Grabengasse 1, 69117 Heidelberg
https://www.uni-heidelberg.de/de/impressum

Text © 2025, die Autor*innen
Layout: Tobias Scholze

Umschlagillustration: Detail einer Fotografie des Kollektivs Escuela de arte feminista (Chile), Fotograf“in unbekannt, ohne Titel, ohne
Jahr. Ausgestellt in ,wir kdmpfen® (2018), kuratiert von den Kollektiven Karne Kunst und Xochicuicatl in Berlin und in Heidelberg (2022)
in “Reclaiming the Body: Feminism, Community, and Territory”, organisiert von Un curso propio und Romanisches Seminar (Universitat
Heidelberg) in Kooperation mit Karne Kunst.

elSSN 2363-8087



Inhaltsverzeichnis / Indice / Suméario /
Table of Contents

Editorial

Kdrperlichkeit einfordern — Artivismus und dekolonialer Feminismus in
Lateinameérika / Reclamar el cuerpo — Artivismo y Feminismo Decolonial en
América Latina - Franziska Neff, Miriam Oesterreich

INTRODUCCION Formas de reclamar el cuerpo. Artivismo y feminismo
decolonial en América Latina - Maria Isabel Gaviria, Aimendra Espinoza Rivera

Artikel / Articulos / Artigos / Articles

Los textiles feministas contra la violencia de género: engramas de memoria,
testimonio y afecto - Karen Saban

SUMMARY Feminist textiles against gender violence:
Engrams of memory, testimony and affection - Karen Saban

Abrir grietas en la oscuridad: afectos de la memoria y resistencias frente al
negacionismo en Chile desde el activismo feminista del Colectivo Cueca Sola
- Milena Gallardo Villegas, Tania Medalla Contreras

SUMMARY Opening Cracks in the Darkness: Affections of Memory and
Resistance to Denialism in Chile from Cueca Sola Collective’s Feminist
Activism - Milena Gallardo Villegas, Tania Medalla Contreras

Artivismos feministas: teatralidades para la liberacion - Lorena Verzero

SUMMARY Feminist Artivisms: Theatricalities for Liberation - Lorena Verzero

Care Work as Art Work: Polvo de Gallina Negra in the Context
of the Feminist Movement in 1980s Mexico-City - Tonia Andresen

RESUMEN Trabajo de cuidados como trabajo artistico:
Polvo de Gallina Negra en el contexto del movimiento feminista
de los anos 1980 en Ciudad de México - Tonia Andresen

1-5

6-27

29-53

54-68

69-94

95-102

103-116

117-121

122-139

140-148



Feminist Artivism: The Personal is Political. Art, Decoloniality, and New 149-165
Feminine Imaginaries - Almendra Espinoza Rivera

RESUMO Artivismo feminista: O Pessoal € Palitico. Arte, Decolonialidade e 166-174
Novos Imaginarios Femininos - Almendra Espinoza Rivera

Manifiesto: Hacia un video descolonial en £l bembé del amor 175-190
- Katia Sepulveda

SUMMARY Manifiesto: Towards a decolonial video in £/ bembé del amor 191-198
- Katia Sepulveda

Hacia una estética de la proétesis: imagen, feminismo y decolonialidad 199-222
- Maria Isabel Gaviria

ZUSAMMENFASSUNG Zu einer Asthetik der Prothese: 223-231
Bild, Feminismus und Dekolonialitat - Maria Isabel Gaviria

Kunstwerke flurs Gedachtnis / Obras para recordar /
Obras para lembrar / Artworks recalled

Colectivo Armadas — Objetos que muijeres ya usaron para autodefensa 233-240
- Alejandra Rojas Guerrero

Colectiva Choreadas — Estamos Choreadas - Veronica Camarero Garcia 241-249
Vasija maya K3054 - Natalia Martinez Gutiérrez, Aylin Martinez Martinez 250-257
Retablo de Santa Teresa, La Soledad, Puebla - Isabel Gonzalez Garcia 258-269
Tanya Aguifiga — Metabolizing the Border - Miriam Oesterreich 270-278
Bartolina Xixa, Ramita Seca — La Colonialidad Permanente 279-289

- Daisy Carolina Fajardo Maya
Rezensionen / Resenas / Recensbes / Reviews

Vidal, Yanina. Tiemblen, las brujas hemos vuelto. Artivismo, teatralidad y 291-293
performance en el 8M - Evelyn Amarillas Amaya

Moreira, Luciana und Doris Wieser, eds. A flor de cuerpo. Representaciones 294-298
del género y de las disidencias sexo-genéricas en Latinoamerica
- Leslie-Marie Kritzer



Editorial

Kérperlichkeit einfordern - Artivismus und dekolonialer

Feminismus in Lateinamérika

Reclamar el cuerpo - Artivismo y
Feminismo Decolonial en América Latina

Miriam QOesterreich / Franziska Neff

Die achte Ausgabe von Miradas — Zeit-
schrift fir Kunst- und Kulturgeschichte der
Ameérikas und der iberischen Halbinsel unter
dem thematischen Titel Kdrperlichkeit ein-
fordern — Artivismus und dekolonialer Femi-
nismus in Lateinameérika ist ein Experiment,
der Versuch, Geschlechter- und Kunstpara-
digmen von lateinamerikanischen Perspek-
tiven aus zu hinterfragen. Ausgangspunkt
ist die Ausstellung, die unter dem Titel “Re-
claiming the Body: Feminism, Territory, and
Community” im November 2022 im Palais
Rischer in Heidelberg stattfand. Die Aus-
stellung mit Dokumentationscharakter wur-
de selbstverantwortlich von Student*innen
der Universitat Heidelberg aus den Berei-
chen der lateinamerikanischen Kulturwis-
senschaften und der Romanistik organisiert
(siehe: https://www.instagram.com/palais-
rischer/p/Cj6eCmmijjWBT/?img_index=1;
https://uncursopropio.com).

Dabei wurden Formen feministischen Pro-
tests ungefahr fUr den Zeitraum des letzten
Jahrzehnts in Lateinamerika dokumentiert.
Hauptsachlich wurden fotografische Repro-
duktionen von Protestaktionen, Interventio-
nen und Performances im 6ffentlichen Raum
gezeigt, teilweise aber auch textile Objekte

El nimero 8 de Miradas — Revista de Histo-
ria del Arte y la Cultura de las Americas y la
Peninsula Ibérica bajo el tema Reclamar el
cuerpo — artivismo y feminismo decolonial
en Ameérica Latina es un experimento, un in-
tento de indagar los paradigmas de género
y arte desde perspectivas latinoamericanas.
El punto de partida es la exposicion titulada
“Reclaiming the Body: Feminism, Territory,
and Community“, que tuvo lugar en el Palais
Rischer de Heidelberg, Alemania, en noviem-
bre de 2022. La exposicion de caracter do-
cumental fue organizada de forma indepen-
diente por estudiantes de la Universidad de
Heidelberg de las areas de Estudios Cultu-
rales Latinoamericanos y de Filologia Roma-
nica (véase: https://www.instagram.com/pa-
laisrischer/p/Ci6CmmjjWBT/?img_index=1;
https://uncursopropio.com).

Para ello se documentaron formas de pro-
testa feminista en América Latina que abar-
can aproximadamente la ultima década. Se
mostraron principalmente reproducciones fo-
tograficas de acciones de protesta, interven-
ciones y performances en el espacio publico,
pero también ejemplos de objetos textiles o
graficos que habian sido mostrados vy utiliza-
dos en el contexto de formatos de protesta
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oder Grafiken, die im Kontext von mehr oder
weniger Offentlich gezeigten Protestforma-
ten ausgestellt und genutzt worden waren.
Informationen zu den ausschlieB3lich als Kol-
lektiven agierenden Akteurinnen lieferten die
Kurator*innen in begleitenden Wandtexten.
Neben einzelnen Protestformen traditionel-
ler und objektbezogener Form wurde so ein
breites Repertoire an aktivistisch orientierten
prozess-basierten Interventionen sichtbar
gemacht, die Performativitat und weibliche
Kdrperlichkeit im &ffentlichen Raum nutzte,
um feministische, queere und dekolonisie-
rende Anliegen zu medialisieren. FUr solche
Formen des Protests, die zunehmend As-
thetiken zum Ausgangspunkt des Protests,
aber auch als Ausdrucksmittel nutzen, ist
der Begriff des Artivismus gepragt worden.

Die Verbindung politisch-gesellschaftlichen
Engagements und dessen Artikulation durch
und mithilfe von kUnstlerischen Mitteln und
spezifischer Asthetiken hat gerade in der
Kunstgeschichte Lateinamerikas eine lange
Tradition. Die Zusammenarbeit des argenti-
nischen Aktions- und Umweltktnstlers Nico-
las Garcia Uriburu mit Joseph Beuys in den
1970er und frihen 1980er Jahren ist hierflr
exemplarisch, ebenso wie die gemeinsamen
interaktiven Performances und Installationen
von Coco Fusco und Guillermo Gémez Pena
(1990er) oder schon Ende der 1960er Jahre
die partizipativen Arbeiten Hélio Qiticicas in
brasilianischen Favelas und mit deren Be-
wohner*innen, um nur wenige Beispiele zu
nennen.

Auch, und vielleicht vor allem, feministische
Anliegen wurden von lateinamerikanischen
Klnstlersinnen mit teilweise radikaler Arbeit
am Korper und mit Korperlichkeit themati-
siert: so zum Beispiel die Kunstlerin kuba-
nischer Herkunft Ana Mendieta mit ihren

mas 0 menos publicos. En las cédulas colo-
cadas en los muros las curadoras proporcio-
naron informacion sobre las participantes de
las acciones, las cuales actuaron exclusiva-
mente como colectivos. Ademas de algunas
formas de protesta en formatos tradicionales
y relacionados con objetos, se presentd un
amplio repertorio de intervenciones basa-
das en procesos y orientadas al activismo,
las cuales utilizaban la performatividad vy el
cuerpo femenino en el espacio publico para
medializar preocupaciones feministas, queer
y descolonizadoras. Para este tipo de protes-
ta, que utiliza cada vez mas la estética como
punto de partida de la protesta, pero también
como medio de expresion, se ha acunado el
término de artivismo.

La combinacion del compromiso politico con
el social, y su articulacion a través y con la
ayuda de medios artisticos y estéticas espe-
cificas tiene una larga tradicion, especialmen-
te, en la historia del arte latinoamericano. La
colaboracion entre el artista activista y ecolo-
gista argentino Nicolas Garcia Uriburu y Jo-
seph Beuys en los afos 70 y principios de los
80 del siglo XX es ejemplar en este sentido,
al igual que las performances e instalaciones
interactivas conjuntas de Coco Fusco y Gui-
llermo Gomez Pena en los 90; o las obras
participativas de Hélio Oiticica en las favelas
brasilefias y con sus habitantes, ya en los
anos 60, por citar solo algunos ejemplos.

También las preocupaciones feministas, vy
quizas sobre todo, fueron abordadas por ar-
tistas latinoamericanas con obras, a veces
radicales, sobre el cuerpo y la corporalidad:
por ejemplo, la artista de origen cubano Ana
Mendieta con sus earth-body works, en las
que combina performance y land art, y explo-
ra radicalmente su propio cuerpo.



earth-body works, in denen sie Performance
und Land Art verbindet und ihren eigenen
Korper radikal auslotet.

Die ebenfalls kubanische Kunstlerin Tania
Brughera Ubt seit den frihen 1990er Jahren
kinstlerisch Kritik an der Politik inres Landes
aber auch an globalen gesellschaftlichen Zu-
schreibungen an Weiblichkeit. Im Rahmen
des von ihr gepragten Begriffes der arte util
(etwa: nitzliche Kunst) setzte sie sich bei-
spielsweise nackt in einen Raum voll rohen
Lammfleisches und in dieser E/ cuerpo del si-
lencio (1997/98) betitelten Performance-Ins-
tallation thematisierte sie Zensur, Selbstzen-
sur und Verletzlichkeit, nicht zuletzt als Frau
in einem patriarchalen System (see: https://
www.thecollector.com/tania-bruguera-art/).
2015 grindete sie das Kunstlerinnenkol-
lektiv Instituto de Artivismo Hannah Arendt
(INSTAR), mit dem sie deutliche Kritik z.B. an
offizieller Pressezensur in Kuba Ubt (Beitrag
zur documenta fifteen, Kassel 2022).

Die peruanische Kunstlerin Natalia Iguifiz
problematisiert seit den 1990er Jahren Zu-
schreibungen an Weiblichkeit und weibliche
Korperlichkeit und gesellschaftliche Rol-
lenbilder der lateinamerikanischen Frau als
Care-Arbeiterin, Hausfrau, Arbeiterin.

Diese Positionen — und hier sind nur ganz
exemplarisch wenige genannt — gingen und
gehen eher von der Kunst aus, um eine
politische Aussage zu treffen und Kritik zu
Uben. Der Artivismus hingegen kommt aus
der gegenteiligen Richtung: die politische
Forderung macht sich asthetische Aus-
drucksmittel zunutze. NatUrlich gibt es Uber-
schneidungen, meist jedoch ist der Ort des
Protests und das intendierte Publikum ein
Kriterium zur Unterscheidung politisch mo-
tivierter Kunst und artivistischen Protests:

Desde principios de la década de 1990, la ar-
tista Tania Brughera, igualmente cubana, ha
criticado artisticamente la politica de su pais,
asi como las atribuciones globales y sociales
de feminidad. Como parte del concepto de
“arte Util“, acunado por ella misma, se sento,
por ejemplo, desnuda en una habitacion llena
de carne cruda de cordero y, en esta insta-
lacion performativa titulada El cuerpo del si-
lencio (1997/98), abordd la censura, la auto-
censura y la vulnerabilidad, sobre todo como
mujer en un sistema patriarcal (vease: https://
www.thecollector.com/tania-bruguera-art/).
En 2015 fundd el colectivo de artistas Insti-
tuto de Artivismo Hannah Arendt (INSTAR),
con el que critica claramente, por ejemplo, la
censura oficial de la prensa en Cuba (contri-
bucion a la documenta fifteen, Kassel 2022).

Desde los anos 90, la artista peruana Natalia
lguiniz problematiza las atribuciones de fe-
minidad asi como el cuerpo femenino vy los
modelos sociales de las mujeres latinoame-
ricanas como cuidadoras, amas de casa y
trabajadoras.

Estas posturas —y aqui solo se mencionan
algunas pocas a modo de ejemplo— se basa-
ban y se basan mas en el arte para hacer una
declaracion politica y exponer una critica. El
artivismo, en cambio, procede de la direccion
opuesta: la reivindicacion politica utiliza me-
dios de expresion estéticos. Por supuesto,
hay traslapes, pero normalmente el lugar de
la protesta y el publico al que va dirigida es un
criterio para distinguir el arte con motivacio-
nes politicas y la protesta artivista: mientras
que las performances, instalaciones, fotogra-
fias, los videos 0 manifestaciones similares
de caracter artistico-critico suelen mostrarse
en contextos de exposiciones 0 Museos, los
planteamientos artivistas mas bien buscan el
espacio publico, cuyo publico no viene a ver
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wenn kunstlerisch-kritische Performances,
Installationen, Fotografien, Videos oder ahn-
liches meist in Ausstellungs- oder musealen
Kontexten gezeigt werden, so suchen arti-
vistische Anséatze normalerweise den 6ffent-
lichen Raum, dessen Publika nicht kommen,
um Kunst zu sehen, sondern ihren Alltag
unterbrechen, um etwas zu sehen, das sie
nicht erwartet haben. FUr feministische The-
men ist dies vielleicht besonders relevant,
weil Anliegen fUr die Rechte von Frauen und
anderen geschlechtlich marginalisierten Per-
sonen gesellschaftlich lange Zeit unsicht-
bar gemacht wurden und gerade ins Private
verbannt und so kleingehalten wurden (und
weiterhin werden), in vielen Gesellschaften
und auch in Lateinamerika. Sichtbarkeit im
offentlichen Raum zu erlangen und gesell-
schaftliche Teilhabe sind hier also zentrale
Forderungen, die so artivistisch thematisiert
werden konnen.

Maria Isabel Gaviria und Almendra Espi-
noza Rivera, die die Gast-Herausgabe des
vorliegenden Themenheftes Ubernommen
haben, waren Ko-Kuratorinnen der Ausstel-
lung in Heidelberg sowie Veranstalterinnen
des Rahmenprogramms. Mehrere der Bei-
trage dieses inhaltlichen Programms sind in
die Ausgabe eingegangen und dokumentie-
ren auch den lebhaften und konstruktiven
Charakter der Veranstaltungen. Gleichzeitig
zeugen Ausstellung und Gast-Herausgebe-
rinnenschaft auch von den innovativen und
akademisch jungen Perspektiven, die die
lange Tradition der Auseinandersetzung mit
lateinamerikanischen Kinsten und visueller
Kultur an der Universitat Heidelberg gegen-
wartig weiterfUhren, kritisch hinterfragen und
bereichern. Die Gast-Herausgeberinnen sind
Wissenschaftlerinnen im Bereich Romanistik
sowie Bildung und Gesellschaft, und beide
arbeiten mit und zu feministischen Ansatzen

arte, sino que interrumpe su vida cotidiana
para ver algo inesperado. Para las cuestio-
nes feministas esto es quizas especialmen-
te relevante, porque las preocupaciones por
los derechos de las mujeres y otras personas
marginadas por razones de género durante
mucho tiempo han sido socialmente invisibles
y han estado (y siguen estando) relegadas
a la esfera privada y, por tanto, mantenidas
en pequeno, en muchas sociedades y tam-
bién en América Latina. Lograr la visibilidad
en la esfera publica y la participacion social
son, por tanto, reivindicaciones centrales que
pueden articularse de este modo artivista.

Maria Isabel Gaviria y Almendra Espinoza
Rivera, invitadas responsables de la edicion
de este numero especial, curaron conjunta-
mente la exposicion de Heidelberg y orga-
nizaron el programa complementario. Varios
de los contenidos de las contribuciones a
este programa se han incluido en el nime-
ro y documentan también el caracter vivo y
constructivo de los eventos. Al mismo tiem-
PO, la exposicion y la participacion de las edi-
toras invitadas también dan testimonio de las
perspectivas innovadoras y académicamente
jovenes que actualmente contindan, exami-
nan criticamente y enriquecen la larga tradi-
cién de compromiso con las artes y la cultura
visual latinoamericanas en la Universidad de
Heidelberg. Las editoras invitadas son inves-
tigadoras en el campo de la Filologia Roma-
nica asi como en Educacion y Sociedad, y
ambas trabajan con y sobre los enfoques
feministas y las imagenes asociadas a ellos.
Ellas mismas formulan sus preocupaciones
académicas, incluso retdricamente, en una
interseccion entre la investigacion académica
y el activismo politico-feminista y, por tanto,
tienen una vision profunda del tema que pro-
ponen. Como resultado, las contribuciones
a este numero tematico no siempre corres-



und den mit diesen verbundenen ,images’.
Sie formulieren ihre akademischen Anliegen
selbst, auch rhetorisch, an einer Schnitt-
stelle wissenschaftlicher Recherche und
politisch-feministischen Aktivismus und ha-
ben so einen tiefen Einblick in das von ihnen
vorgeschlagene Thema. Sicherlich sind die
Beitrage dieses Themenheftes daher nicht
immer klassisch kunsthistorisch und manch-
mal herausfordernd personlich und subjektiv
situiert verfasst. Dies ist zweifellos auch eine
Form ,K&rperlichkeit ein- und rickzufordern’
durch forschende Frauen, die sich innerhalb
solcher Studien verorten und hegemonialen
akademischen Traditionen misstrauen.

Wir wiunschen viel Freude bei der LektuUre!

Berlin/Oaxaca, Juli 2025
Miriam Qesterreich / Franziska Neff

ponden a la escritura tipica en el ambito de
la historia del arte, y a veces son situadas
desafiantemente personales y subjetivas. Sin
duda, se trata también de una forma de ‘rei-
vindicar y reclamar el cuerpo’ por parte de
mujeres académicas que se sitlan dentro de
este tipo de estudios y desconfian de las tra-
diciones académicas hegemonicas.

iQué disfruten la lectural

Berlin/Oaxaca, julio 2025
Miriam Qesterreich / Franziska Neff
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Introduccion
Formas de reclamar el cuerpo.
Artivismo y feminismo decolonial en América Latina

Maria Isabel Gaviria® / Alimendra Espinoza Rivera™

Este nimero monografico pretende reunir las conferencias que tuvieron lugar en el marco de la
exhibicion Reclaiming the body: feminism, community, and territory [Reclamar el cuerpo: femi-
nismo, comunidad y territorio] realizada del 9 al 25 de noviembre del 2022 en la ciudad de Hei-
delberg por el grupo de discusion feminista decolonial Un Curso propio® en colaboracion con
la Dra. Karen Saban del Romanisches Seminar de la Universidad de Heidelberg y el colectivo
Karne Kunst (Berlin). En ella se presentaron un conjunto de ciento cinco fotografias documen-
tando numerosas acciones artivistas feministas en América Latina, que habia sido expuesto
primero en la exhibicion itinerante Wir kdmpfen (Nosotras luchamos, Berlin 2021).2 Esta mues-
tra, tan necesaria para pensar, no solo el significado del artivismo, sino para poner en contexto
la realidad de las colectivas feministas latinoamericanas, sus denuncias y sus propuestas, fue
organizada por primera vez en noviembre del 2018 por las colectivas Karne Kunst —dirigido
por Marcela Villanueva— y Xochicuicat! —dirigido por Claudia Tribin— en Berlin. El trabajo de las
colectivas implicadas llamd nuestra atencion tanto por sus propuestas estéticas como por la
creacion de lenguajes que emergen como resultado de un desborde creativo y de un trabajo
colectivo. A diferencia de aquel arte galeristico, esta documentacion de acciones artivistas y
de objetos artisticos graficos y textiles, tienen como objetivo ser exhibidos y observados en el
espacio publico cotidiano, para comunicar el deseo de cambio y transformacion social.

Junto con cincuenta colectivas de América Latina convocadas para esta muestra, el objetivo

*

Asistente de investigacién en la Justus-Liebig Universitat GieBen. Doctora en romanistica por la Universidad de Heidel-
berg. Magister en Estudios Iberoamericanos por la misma universidad y filbloga hispanista de la Universidad de Antioquia, Colombia.
Cofundadora del grupo de debate interdisciplinar Un curso propio.

** Investigadora predoctoral FPI en el Programa de Doctorado en Educacién y Sociedad de la Universidad de Barcelona, Es-
pafia. Méaster en Estudios Iberoamericanos: Teoria del Contacto en la Universidad de Heidelberg, Alemania. Cofundadora del grupo
de debate interdisciplinar Un curso propio. Feminismo, Literatura y Cultura en el Romanisches Seminar de la misma universidad.

1 Un curso propio es un grupo de discusion creado por estudiantes del “Master en Estudios Iberoamericanos. Teoria

del Contacto” de la Universidad de Heidelberg, Alemania. Este espacio gira en torno a la teoria feminista, literatura y los estudios
culturales desde una perspectiva decolonial e interseccional. Su nombre Un curso propio es una rememoracion, pero también una
resignificacion de la habitacién propia de Virginia Wolf, esta vez para crear un espacio colectivo que trascienda el anonimato de la
reflexion individual. Recomendamos visitar la pagina web https://uncursopropio.com/ .

2 La primera edicién de Wir kimpfen tuvo como objetivo principal mostrar las luchas feministas contemporaneas a través
de distintas expresiones artisticas, las cuales visibilizaron el empoderamiento femenino y la toma del espacio publico, como los han
sido las multitudinarias marchas en el continente latinoamericano, para denunciar el feminicidio y la violencia contra la mujer en cual-
quiera de sus formas, ademas de denunciar la desigualdad econémica y laboral de género (Karne Kunst 2021). La segunda edicién
se realizd durante la pandemia del COVID-19 bajo la consigna “Acciones y resistencias de los colectivos de mujeres latinoamerica-
nas frente al patriarcado, la desigualdad y la violencia contra las mujeres”. En esta Ultima muestra, en la que también se sumaron
mas colectivos, Un curso propio entré en contacto con el proyecto y les propusimos traerlo a Heidelberg.



consistia en visibilizar las luchas feministas actuales y la construccion de una nueva estética del
cuerpo femenino a través de la fotografia, la impresion y el tejido. La exposicion ha ido migran-
do durante los siguientes anos por diferentes ciudades de Alemania y América Latina. En el
invierno del 2022 se exhibid en Heidelberg en donde elaboramos una curaduria que, junto con
las fotografias, tejidos y un programa académico, permitiera reflexionar sobre la necesidad de
reclamar el cuerpo, su lugar, sus disidencias y las implicaciones que esto tiene para el feminis-
mo decolonial y la teoria del arte desde la perspectiva politica y social que brinda el artivismo.

El artivismo, cuya palabra resulta de una combinacion entre ‘arte’ y ‘activismo’, es definido
como una forma de arte que tiene “un alto contenido politico. Normalmente, no solo realizado
por artistas, sino por integrantes de colectivos de diversas profesiones” (Delgado 2013, 69). El
artivismo toma al arte como herramienta, para poner en la escena publica demandas e incon-
formidades sociales. Pero a diferencia de otro tipo de activismo, o que caracteriza particular-
mente al artivismo es su realizacion por medio de una expresion artistica visual o performativa
que incita a la accion y a la participacion dentro de una puesta en escena, que puede ser a
través de una intervencion callejera, una performance, una sesion fotografica, un nimero de
baile, entre otras (2013, 69). Las acciones artivistas generan un ambiente en el que una accion
politica es llevada a cabo en el espacio urbano con el fin de tener un efecto intempestivo y un
publico espontaneo. Para expresar su demanda correspondiente se usan diferentes formas
de expresion que en este contexto ganan un valor estético y artistico. Por eso, si bien en el
artivismo prima un compromiso social, su expresion, atravesada por una realizacion que com-
bina una puesta en escena por medio de diferentes recursos, la apropiacion del espacio y la
participacion de un publico circulante, conforman un activismo, pero que, atravesado por una
expresividad intencionalmente estética, se transforma decididamente en artivismo (Expdsito,
Vindel y Vidal 2012, 43).

Siguiendo a Marcelo Expdsito, Jaime Vindel y Ana Vidal, mas que en un arte activista, el artivis-
mo deberia pensarse como un activismo artistico. A pesar de la delgada linea que los distingue,®
este Ultimo se refiere especificamente a la “produccion de formas estéticas y de relacionalidad
que anteponen la accion social a la tradicional exigencia del arte [...] es el activismo lo que pri-
ma permitiéndonos al mismo tiempo subrayar la dimension ‘artistica’ de ciertas practicas de in-
tervencion social” (2012, 43). En este sentido, el artivismo se distancia también de expresiones
netamente activistas como la ‘propaganda’ o del ‘agitprop’® que son sobre todo “transmisoras

3 Sobre esta delgada linea que delimita un activismo artistico y un arte activista, véase por ejemplo la obra de la artista
Silvia Levenson. Después de migrar a Italia por causa de la represién de la dictadura argentina se ha encargado de realizar una obra
que desde una perspectiva feminista se pregunta por lo politico en la desaparicion, la migracién y la violencia. Su trabajo con el
vidrio combina la fragilidad y la delicadeza de este material con la disparidad de los objetos que representa, granadas color rosa so-
bre un pastel; tazas de té, o zapatos con puas; los cuchillos que pone sobre su fotografia de infancia en la Plaza de Mayo. También
véase el performance que ha creado en colaboracién con su hija y también artista visual Natalia Saurin: “Activar palabras” en contra
de la violencia de género. A las obras se puede acceder a través de sus redes sociales: @silvia_levenson y @nataliasaurin.

4 La propaganda se caracteriza por ser una via de comunicacion masiva que busca influir en la actitud de una comunidad
por una causa o posicion. El término adquirié su connotacion politica moderna durante la Primera Guerra Mundial. En el siglo XX, la
propaganda se convirtié en una herramienta crucial en conflictos politicos e ideolégicos, utilizando diversos medios como carteles,
radio, cine y, mas recientemente, redes sociales. Recomendamos la obra de Garth Jowett y Victoria O’Donnell. 2018. Propaganda &
Persuasion (Los Angeles et al.: SAGE) que incluye en su 7° edicion un compilado de ejemplos gréaficos.

5 El agitprop es un término compuesto por la contraccién entre ‘agitacion’ y ‘propaganda’. Originado en la Unidon Soviética
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de consignas de partido o instrumentos a disposicion de la pedagogia popular de proyectos re-
volucionarios” como lo distingue también Delgado (2013, 69), coincidiendo en la especificidad
del artivismo, que mas bien se encarga de combinar “un lenguaje artistico novedoso con una
propuesta politica transformadora de la realidad” (69). Pero ademas de esto, como lo plantea
Lola Proano Goémez, el “énfasis que pone el artivismo en la puesta en escena tiene un propdsito
de visibilizacion”, “el artivismo hace visible lo invisible” (2017, 52). Tiene la intencion de mostrar
un problema estructuralmente oculto en la medida en que de forma intempestiva se toma el
espacio publico y obliga a mirar al transeunte desprevenido atrayéndolo e incomodandolo a tra-
vés de las diferentes formas de expresion de las que hace uso. En este sentido podria decirse
que el artivismo desarrolla una retdrica plastica de interpelacion que atraviesa, tanto las corpo-
ralidades como el espacio y el contexto politico, por eso debe concebirse en su combinacion
compleja de arte y activismo.

Lo anterior no quiere decir que el arte no esté politizado o que no impulse una accion politica
en si mismo. De hecho, en momentos especificos de la historia, como lo ejemplificaremos a
continuacion, determinadas obras han provocado una cierta forma de identificacion o de re-
chazo y esto ha hecho que ‘arte’ y ‘activismo’ hayan estado vinculados, pero de una forma casi
iconoclasta, contraria al artivismo contemporaneo que se expresa de manera politica a través
de una visualidad artistica propositiva. Con iconoclasia,® mas alla del sentido teoldgico intrinse-
CO, NOS referimos en este caso al caracter netamente politico que impulsa a querer destruir una
obra como forma de manifestacion y desagravio. Las obras artisticas, contienen en ese sentido
cierta ritualidad que suscita contemplacion, pero también reacciones, que en ciertos casos,
pueden ser de afeccion, y en otros, también de rabia, e incluso de violencia.”

Un gjemplo de esto es que en los ultimos anos, aunque no ha sido el Unico momento en la
historia, diferentes grupos activistas ambientalistas han atacado a pinturas iconicas. En enero
del 2024 el grupo “Respuesta alimentaria” arrojé sopa a la Mona Lisa (Leonardo da Vinci, 1503-
1506, 6leo sobre dlamo, 77 x 53 cm, Museo del Louvre, Paris). También en el 2022 el grupo
“Stop oil” tird dos latas de tomate a los Girasoles de Vincent van Gogh (1888, 6leo sobre lienzo,
93 x72 cm, Neue Pinakothek, Minchen). Pero ya mucho antes se habia pintado de rojo la frase
“Kill Lies All” sobre el Guernica de Pablo Picasso (1937, éleo sobre lienzo, 349 x 777 cm, Museo
Reina Sofia, Madrid) cuando fue exhibido en Nueva York en 1974. Un integrante del colectivo
“Art workers” lo hizo para protestar contra el indulto que se le otorgd a un oficial estadouniden-
se por la masacre de My Lai durante la guerra de Vietham. También en 1914 la sufragista Mary
Richardson habia rasgado con un cuchillo la Rokeby Venus de Diego Velazquez (ver figs. 1y 2)

después de la Revolucién de 1917, agitprop se refiere a las estrategias de comunicacion politica que utilizan diversos medios artisti-
cos para difundir ideas revolucionarias entre las masas. Se recomienda consultar el extenso trabajo de Kenez, Peter. 1985. The Birth
of the Propaganda State: Soviet Methods of Mass Mobilization, 1917-1929. New York: Cambridge University Press.

6 Sobre el tema véase el capitulo “Imagen e Ideologia” del libro Iconologia (1986) de W.J.T. Mitchell, en donde sefiala el
problema de la relacién entre ideologia e iconologia y su influencia en la elaboracién de una “teoria de la imagen” (1986, 203). Sobre
el culto a las imagenes, su relacion teoldgica y politica y el poder de las imagenes con respecto a su representacion. Véase tam-
bién el libro Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst (1990; trad. al espariol 2009) de Hans Belting y el
capitulo “Die Bilderfrage“ del libro Was ist ein Bild? (1994) de Gottfried Boehm.

7 Sobre esto véase: Freedberg, David. 1989. The power of images: studies in the history and theory of response. Chicago:
University of Chicago Press.




para llamar la atencion y denunciar la hipocresia que significaba, segun su opinion, que el 6leo
recibiera mas respeto que los cuerpos de las mujeres en la época (McCormack 2021, 26).

Fig. 1. (Izg.) Fotografia de autoria anénima, detalle de la Rokeby Venus de Diego Veldzquez rasgada en 1914. Publicada en London
Life Magazine (January-March 1966). Tomada de McCormack 2021, 26.

Fig. 2. (Der.) Diego Velazquez, Rokeby Venus/La Venus del espejo, 1647-51, 6leo sobre lienzo, 122, 5 x 177 cm, National Gallery,
London. Tomada de: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/diego-velazquez-the-toilet-of-venus-the-rokeby-venus).

También como parte de las protestas sociales en América Latina, se han desmantelado o
pintado esculturas que remiten a un pasado colonial. Pero, asimismo hay casos en los que
diferentes obras se han reubicado como parte de politicas gubernamentales oficiales. Esto
sucedio en el 2021 en la CGiudad de México en donde se inici6 el proyecto (liderado por Claudia
Sheinbaum, en ese entonces jefa de gobierno y ahora actual presidenta) de retirar la estatua
de Cristébal Colon de la glorieta del Paseo de la Reforma, para reemplazarla por una réplica de
la Joven Amajac (1450-1521, talla sobre granito, 200 x 49 x 28 cm), una escultura huasteca
de una muijer indigena vinculada con la diosa Tlazoltéotl y que fue encontrada fortuitamente en
enero de ese mismo afio en el municipio de Alamo Temapache (Guillén 2021). A pesar de las
polémicas® que causo esta decision en los movimientos feministas que cuestionaban que las
intenciones politicas de esta sustitucion estaban disfrazadas de una conveniente conciencia
decolonial (Rozental 2023, 273), es significativo el debate que generd el desmantelamiento y
sustitucion de la escultura de Coldn por la de la Joven Amajac en el sentido en que vincula el
espacio urbano con la forma en que es ocupado Yy la identificacion o el rechazo, pero sobre
todo, la movilizacion que esto produce en la poblacion civil.

8 Sobre el origen de la escultura y su hallazgo véase el articulo de prensa del diario El Pais: “‘La joven de Amajac’: la historia
detras de la escultura hallada entre naranjos que sustituird a Colén en Reforma” escrito por Beatriz Guillén el 17 de octubre de 2021:
https://elpais.com/mexico/2021-10-17/la-joven-de-amajac-la-historia-detras-de-la-escultura-hallada-entre-naranjos-que-sustitu-
ira-a-colon-en-reforma.html. Sobre los diferentes movilizaciones y demandas civiles que causé la propuesta del desmantelamiento
de la escultura de Colén y la que seria su reemplazo culminando en la escultura de la Joven Amajac, véase el articulo: “La némesis
de Colén” de Sandra Rozental (2023). También sobre los “antimonumentos” y la de memoria en conexién con el espacio urbano y un
cuestionamiento por la identidad véase Fernando Gutiérrez: “Spaces for resistance, places for remembering: The antimonumento in
Mexico City” (2024).
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Con los ejemplos anteriores queremos mostrar, que el arte y los actores que estan implicados
en él tejen una relacion con la forma en que culturalmente nos concebimos dentro de las socie-
dades, independientemente de la cercania, distancia o conocimiento que se tenga en particular
con una obra. Las obras de arte se vuelven iconos que forman una percepcion, una forma de
pensar y “legitiman un orden social” (Pollock 2001, 47). Las obras contienen un “inconsciente
politico” por la relacion existente entre la ideologia y la forma (Jameson 1982, 62). Por tal razon,
aungue una obra de arte, en un entendimiento tradicional, es un objeto, a primera vista inmouvil,
que aparentemente ‘no quiere nada de nosotros’, su carga politica obliga a reaccionar frente a
ellas como respondiendo a una provocacion. Se puede vincular el ataque a las obras de arte a
una crisis de lo simbdlico y a la necesidad de reordenar una narrativa (Garcia Canclini 2010), por
eso como simulacion de un ataque a la forma de representacion, las imagenes son un blanco,
por su visibilidad y expresividad. Como lo dice McCormack, las obras de arte no son neutrales,
muy por el contrario, son también indicadores de cdmo nos relacionamos con una herencia cul-
tural (2021, 12). En ellas también se puede observar ciertas relaciones de poder, representadas
en la cuestion estética que también van demarcando una sobreposicion entre la ‘raza’, la clase
y el género y las relaciones sociales que de alli se desprenden.

Las obras de arte estan ligadas a una cultura visual de la emocion, de ahi que despierten
una intencion que lleve admirarlas o, como en los casos anteriores, a atacarlas, a pintarlas, a
derrumbarlas. Por esto, seria necesario pensar en conjunto la obra o la imagen con la teoria
politica de las emociones de Sara Ahmed. Para ella “las emociones no solo se experimentan
como practicas individuales, aunque haya una respuesta individual corporal frente a una sen-
sacion de miedo, dolor, tristeza, etc.” (2015, 32). Para Ahmed, siguiendo a Durkheim (1996)
las emociones estan ligadas al cuerpo social 0, podriamos decir, a un inconsciente politico que
también es colectivo para vincularlo al pensamiento jamesoniano. De ahi que desde la infancia
se aprenda que hay ciertos animales u objetos que causan temor, pues su relacion con ellos
ya esta inscrita en representaciones culturales y estéticas (en los cuentos infantiles, sumando
la television y las redes sociales). En este sentido las emociones estan ligadas a la visualidad y
a la corporalidad que genera respuestas colectivas vinculadas también a un espacio por el que
transitan los cuerpos.

En esto consiste la retdrica artivista que queremos plantear con la edicion de este monografico,
en generar una emocionalidad interpelada, que no solo esta politizando el contexto social, sino
que esta cuestionando formas de representacion. Como lo veremos con los articulos publi-
cados en este numero, la manera en como proponemos entender el artivismo y su expresion
—siguiendo a Delgado, Proario, Expdsito, Vindel y Vidal—, no consiste en una destruccion
COmMo reaccion a una provocacion, sino que responde de manera colectiva y reflexiva a un
conflicto social, a través de manifestaciones artisticas que llaman a la visibilidad. Pero ademas,
entendemos la potencia politica y expresiva que tiene el artivismo aunado con el feminismo,
pues concibe las vinculaciones entre el espacio, el territorio y el cuerpo, haciendo visible las pro-
blematicas que de alli se desprenden. Su demanda politica expresada de manera artistica que
apela a la emocion de la comunidad y une espacios de memoria y de resistencia develando las
estructuras de las relaciones sociales que alli se desenvuelven (Proano Gomez 2017, 52), son



los elementos que reune el artivismo y lo diferencian del activismo y del arte como entidades
separadas.

Los estallidos sociales en Chile, Colombia, Pert (2019) por las crisis politicas en cada uno de
los paises, el creciente nUmero de feminicidios® y las situaciones de violencia y de falta de ga-
rantias para la vida, hace que las acciones sociales que permitan la manifestacion de la pobla-
cion se vuelvan cada vez mas necesarias. En América Latina el artivismo se ha convertido cada
vez mas en una herramienta indispensable para pensar los diferentes contextos, violencias y
necesidades del continente. La siguiente fotografia de la Colectiva Granada (parte también de
la muestra Reclaming the body 2021) muestra el cuerpo como un lienzo (fig. 3). Su mensaje “Ni
tuya, ni de la yuta” hace alusion y se enfrenta a la violencia patriarcal del estado. “La yuta”, es el
nombre que se usa despectivamente en Argentina para referirse a las fuerzas policiales. El uso
de esta sentencia reclama y empodera el cuerpo femenino dejandonos entrever que la violencia
machista no solo proviene por parte de individuos andnimos, sino que también denuncia e in-
crepa a la violencia de estado representada por los agentes de seguridad. En conjunto con los
movimientos feministas y sus demandas sociales que les hacen frente a las crecientes politicas
estatales neoliberales, y como tematizan también el conjunto de articulos que proponemos en
este dossier, el artivismo pone en
marcha estrategias de participa-
cion comunitarias que escenifican,
reclaman y reivindican la represen-
tacion del cuerpo vy el territorio.™

HETERONOEA v )

Fig. 3. Colectiva Granada (autoria fotografica
desconocida): sin titulo. (Fotografia exhibida en
la exposicion itinerante Wir Kémpfen por primera
vez en el 2018 en Berlin, con el colectivo Karne
Kunst y también en Heidelberg 2022 en el marco
de la muestra Reclaiming de Body feminism,
community, and territory organizada por el
colectivo Un curso propio y el Romanisches
Seminar (Universitat Heidelberg) en colaboracion
con Karne Kunst.

9 En lo que va del 2024 (enero-julio) en América Latina y el Caribe se registraron 2198 feminicidios. El mes con mas femi-
nicidios fue enero 2024 (435) donde el 41.2% de ellos han ocurrido en Brasil. Véase estadisticas e informes sobre el estado de los
feminicidios afio a afio y mes a mes en la pagina web de “El Mapa Latinoamericano de Feminicidios” (MLF). Esta plataforma es una
herramienta de incidencia politica que a través de la investigacion cuantitativa y estadistica, busca exigir a los Estados de América
Latina y el Caribe el cumplimiento de sus obligaciones internacionales, conforme lo dispuesto por la Convencién Interamericana para
prevenir, sancionar y erradicar la violencia contra la mujer (Convencién Belém do Pard) https://mlIf.mundosur.org/lupa

10 Sobre esta nocién que vincula el cuerpo y el territorio desde una mirada feminista y politica con las demandas sobre

la tierra en América Latina véase: Bayon, Manuel y Delmy Tania Cruz, eds. 2020. Cuerpos, Territorios y Feminismos. Compilacion
latinoamericana de teorias, metodologias y précticas politicas. Ecuador: Clacso-Abya- Yala. También: Caretta, Matina Angel y Sofia
Zaragocin. 2021. “Cuerpo-Territorio: A Decolonial Feminist Geographical Method for the Study of Embodiment.” Annals of the
American Association of Geographers 111(5): 1503-1518. Desde una perspectiva literaria véase también Amaro, Lorena y Fernanda
Bustamante, eds. 2024. Carto(corpo)grafias. Nuevo reparto de las voces en la narrativa de autoras latinoamericanas del siglo XXI.
Madrid-Frankfurt: Iberoamericana-Vervuert. En él, como su nombre lo dice, realizan una cartografia de la literatura contemporanea
escrita por mujeres en donde se explora la relacion con el cuerpo, los afectos y las resistencias.
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Feminismo y artivismo

La motivacion que nos convocaba en la exhibicion y ahora en este monografico era visibilizar
en Heidelberg y en su comunidad universitaria, los acontecimientos que vienen ocurriendo en
la Ultima década con los movimientos feministas latinoamericanos, y el rol que las artes han
jugado dentro de estas movilizaciones sociales. Como segundo impulso, nos interesaba abrir
la discusion y la reflexion en torno a cémo el feminismo latinoamericano ha marcado la agenda
politica y cultural de lo que va del siglo XXI en el continente y en el mundo.

El material que teniamos en nuestras manos (fotografias, objetos graficos y textiles) estaba car-
gado de narrativas que recogian o0 mostraban acciones artivistas que llamaban imperiosamente
a reclamar el cuerpo, su lugar, su disidencia, y sus significados desde la practica artistica y con
una perspectiva feminista decolonial. Si bien la exposicion en si misma no podia mostrar exac-
tamente la carga espacial, moévil e disruptiva del acto performatico que implican las acciones
artivistas, si ofrecia una documentacion que se aproximaba a mostrar el impacto de dichas ac-
ciones en las fotos o en los tejidos, aunque no estuvieran ocurriendo sincronicamente. En este
contexto, y para crear la exhibicion, articulamos el material dentro del marco del movimiento
politico y filoséfico especialmente del feminismo decolonial. Pensamos que para la compren-
sion de lo que hacen las practicas artisticas es necesario situarlas (Haraway 1988), con el fin de
comprender sus significados y sus efectos en el espectador, y en el caso de las piezas aqui en
cuestion, en los efectos sociales.

Como plantea Griselda Pollock en la introduccion de Vision and Difference: “la practica debe
situarse como parte de las luchas sociales entre clases, razas y géneros que se articulan con
otros lugares de representacion” (1988, 9)."" También, nos preguntamos qué hacia cada una
de estas practicas de arte colaborativo y qué significados producian, el como y para quién, sin
quedarnos en el mero andlisis semidtico, ni arriesgarnos a perder el contacto con la socialidad
de las practicas artisticas que deseabamos compartir lo mas fidedignamente posible. Inspira-
das por propuestas como la de Pollock, posteriormente a la exhibicion propusimos este mono-
grafico como ejercicio colectivo y tedrico de reflexion y escritura critica para pensar mas alla lo
que nos habia dejado y provocado Reclaiming the body. Con el fin de profundizar en nuestras
posiciones feministas y decoloniales sobre el arte, lo politico y lo femenino, convocamos a las
autoras a plasmar sus ideas en esta edicion de Miradas 8. En este numero participan aquellas
investigadoras que presentaron sus ponencias durante nuestra exhibicion, algunas de nuestras
companeras de Un curso propio, y otras pensadoras del arte, del feminismo y los estudios cul-
turales vy literarios que se sumaron a este proyecto.

Durante el proceso de cuidado curatorial de la exhibicion, nutrido por el didlogo con cada pieza
creada de manera colectiva y con mensajes que nos parecian claros y fuertes, reflexionamos
sobre lo que significa reclamar el cuerpo. Este reclamo implica la construccion de una imagen
propia de lo femenino, desafiando la ‘mirada masculina’'? en el arte y en las representaciones

11 Traduccioén propia del original: “the practice must be located as part of the social struggles between classes, races, gen-
ders articulating with other sites of representation.”
12 El término ‘male gaze’ o mirada masculina, fue acufiado por la tedrica del cine Laura Mulvey en su libro: Visual and Other

Pleasures. Language, Discourse, Society. Mulvey postuld que, en el séptimo arte, tanto espectadores como trabajadores de la



culturales, que histéricamente han modelado un cuerpo que aparece Unicamente como objeto
de contemplacion. En el cine (sobre todo de los ochenta, pero que incluso se puede seguir
aplicando para la actualidad), como lo muestra Laura Mulvey, el cuerpo femenino es desmem-
brado por el lente de la camara al enfocarse exclusivamente en una parte del cuerpo femenino
(1989). Esto ocasiona un procedimiento metonimico en el que la parte habla por el todo y con-
vierte en tropo la mutilacion del cuerpo femenino como imaginario cultural. Esta violencia visual
de la fragmentacion es analizada por Rosi Braidotti, quien ve en esta mutilacion escopica un
problema, no solo porque el cuerpo femenino termina siendo representado como una ausencia
simbdlica (2000, 94), sino también porque la reunificacion de este montdn de partes —bajo las
que se adquiere un caracter de sujeto—, solo adquieren sentido bajo “el orden simbdlico que es
falocéntrico y su identificacion con él” (42).

De manera que la ‘male gaze’ se vuelve peligrosa en la ambivalencia en la que por un lado
perpetra la violencia, pero se erige como la Unica mirada que garantiza una legitimizacion. Res-
pondiendo desde una propuesta artivista el reclamo del cuerpo se vuelve esencial. Un ejemplo
de esto se observa en la propuesta de la Colectiva Las Ninas (Chile) (fig. 4). En su intervencion
performatica se pueden observar sus cuerpos desnudos, pero seccionados con cinta adhesiva
y sus cabezas cubiertas con capuchas negras. En este acto se visibiliza una “violencia sim-
bdlica” (Segato 2003, 40) que se termina encarnando en los cuerpos que aparecen en la foto
y Cuyo proposito es denunciar. Como teldn de fondo, detras de las cuatro manifestantes que
muestra la fotografia, se escribe en una pancarta la consigna: “En nuestros cuerpxs se gesta la
revolucion”, como declaracion del reclamo de la corporalidad.

Fig.4. Colectiva Las Nifias (Chile). Fotografia exhibida
en la exposicion itinerante “Wir K&mpfen” por primera
vez en el 2018 en Berlin, con el colectivo Karne Kunst y
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Tanto en la exhibicion, como también en los articulos de este numero, el artivismo se convierte
en una herramienta usada por una diversidad de mujeres y disidencias sexuales, que le da
forma a sus demandas individuales y colectivas sobre las opresiones patriarcales. A través de
las acciones artivistas se puede reflexionar conjuntamente sobre como lo personal se vuelve
politico (ver Hanisch 1969), expresando una “conciencia atenta de las identidades en conflicto
y entrelazadas, utilizandose para crear nuevos angulos de vision que desafien los modos de

industria, representan a un sujeto masculino, el que moldea a la figura de la mujer en la pantalla como el objeto de deseo de aquella
‘mirada masculina’. Es decir, la construccién de las representaciones de las mujeres en un film se moldea desde un punto de vista
masculino (1989, 10).
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pensamiento opresivos” (Sandoval y Latorre 2008, 83).' Los colectivos expuestos y demas
ejemplos que se analizan en los articulos, se caracterizan por configurar 1o que Lorena Verzero,
también colaboradora de este numero, llama “un tipo de activismo artistico que desafia no solo
definiciones de ciudad(ania), de corporalidad y de virtualidad, sino también la nocion de arte y
la de experiencia estética como actividad relativamente autbnoma de las l6gicas dominantes”
(2002, 15).

Por una parte, siendo el activismo la maxima expresion de la praxis politica humana y ciudada-
na, este busca promover, apoyar y defender causas que generan cambios sociales, politicos,
econdmicos o ambientales. Destacan los movimientos de derechos civiles y sociales del siglo
XIX, asi como los movimientos de los derechos civiles en Estados Unidos, el feminismo y las
protestas contra la guerra de Vietnam en la segunda mitad del siglo XX (Tilly, Castaneda &
Wood 2019). En el caso de América Latina y en los Ultimos anos, el activismo de los diversos
movimientos feministas se ha concentrado en combatir la violencia de género, el feminicidio y
las problematicas ambientales vy territoriales que afectan a todo el continente (Chenou y Cepe-
da-Masmela 2019).™

Fig. 5. Colectiva Conejo Clandestino (México). Fotografia
exhibida en la exposicion itinerante Wir Kémpfen por
primera vez en el 2018 en Berlin, con el colectivo Karne
Kunst y también en Heidelberg 2022 en el marco de la
muestra Reclaiming the Body — feminism, community,
and territory organizada por el colectivo Un curso propio
y el Romanisches Seminar (Universitat Heidelberg) en
colaboracion con Karne Kunst. (se desconoce la autoria
de la foto).

Como vemos en esta fotografia (fig. 5), la colectiva Conejo Clandestino, realiza jornadas de bor-
dado en espacios publicos como forma de manifestacion politica y materializan sus demandas
a través de piezas textiles. También en Colombia'® y Argentina® el tejido ha sido fundamental
para el reclamo de los desaparecidos del conflicto armado y la dictadura. A diferencia de lo

13 Traduccioén propia de la original: “expresses a consciousness aware of conflicting and meshing identities and uses these
to create new angles of vision to challenge oppressive modes of thinking.”
14 Un ejemplo notable del reciente activismo en América Latina es el movimiento feminista “Ni Una Menos”, que surgid en

Argentina en 2015 y se extendi6 rdpidamente por toda la regién. Este movimiento se enfoca en combatir la violencia de género y los
feminicidios. -.

15 Véase Bustos, Tania, Cristina Gonzélez, Olga Jaramillo y Diana Palacio. 2022. “Haceres textiles para inventarse la vida en
medio del conflicto armado colombiano.” Estudios Atacamerios 68 (2022): 1-23. También Olalde, Katia. 2022. “Putting Memories in
Motion: Embroidered Handkerchiefs for the Dead and the Disappeared in Mexico.” Miradas. Revista de Historia del Arte y de la Cul-
tura de las Américas y la Peninsula Ibérica 6, nimero monografico Cuerpos/Modas en las Américas (2022): 168-198. https://journals.
ub.uni-heidelberg.de/index.php/miradas/article/view/85778.

16 Véase el libro de Perassi, Emilia y Giuliana Calabrese. 2017. Donde no habita el olvido. Herencia y transmision de testimo-
nio en Argentina. Ledizioni: Milan.



que ocurre en un espacio de consumo artistico formal y cerrado como un teatro o una sala de
concierto, pero también en el de la institucionalizacion de los saberes y las practicas (escolar,
médica, familiar, eclesiastica), las acciones politico-estéticas de estos colectivos (feministas) se
conforman en el espacio publico. Por otro lado, se trata de tomarse los espacios por medio
de expresiones que, por su originalidad, la novedosa exploracion de técnicas y lenguajes, y
sobre todo por vincular a numerosas mujeres, transforman el arte politico en una experiencia
colectiva, creando desde un principio comunidad y llevando a las mujeres a recuperar su ‘terri-
torio’ y a hacer demandas politicas desde oficios que tradicionalmente han sido considerados
domeésticos.

Por otra parte, si se entiende al artivismo como la fusion entre arte y activismo, en la cual las
practicas artisticas toman una dimension politica y social -como lo hemos planteado en con-
junto con Delgado 2013, Proano Gémez 2017 y Verzero 2002—, se podria decir que en América
Latina el artivismo parece estar presente desde hace varias décadas como herramienta para
abordar temas que pertenecen al campo del activismo politico. En un territorio con un pasado
colonial y un presente neoliberal, la denuncia contra la desigualdad, la violacion sistematica de
los derechos humanos y la destruccion del medioambiente ha tomado varias formas y expre-
siones artisticas (Capasso y Bugnone 2016). Las y los artivistas de la regidon a menudo trabajan
en espacios publicos, utilizando murales, intervenciones urbanas y performances para conectar
directamente con las comunidades y desafiar las narrativas historicas de dominacion. Es decir,
la temporalidad, el contexto historico y politico, los movimientos sociales como el feminismo, y
las mismas practicas artisticas que responden a lo anterior vienen a hacernos repensar aquella
relacion entre arte y politica (Richard 2013). En este sentido el activismo y el artivismo que se
desarrolla en Latinoamérica, dada su situacionalidad, vienen a replantear y a cuestionar la his-
toria y teoria del arte desde la mirada occidental. Con relacion a lo estético, punto relevante en
nuestra exhibicion, este deja huellas de produccion, circulacion e inscripcion de imagenes que
separan a las formas estéticas de otras practicas significantes, estableciendo “alguna distincion
valorativa entre las respectivas motivaciones y realizaciones de sentido, entre las diferentes ex-
periencias de lectura que marcan cada practica” (2013, 140).

En cuanto a la perspectiva feminista decolonial que contiene este monografico, las colectivas
artivistas reclaman sus cuerpos Y territorios, desde distintas trincheras e historicidades que
reflexionan sobre como el sometimiento de los cuerpos de las mujeres, también estan atrave-
sados por el hecho colonial y patriarcal (Espinosa Minoso 2022). Dichos cuerpos vacilan en una
amplia gama de identidades y contribuyen a la tarea decolonizadora del conocimiento practico,
y por qué no, tedrico de muijeres de color (Lugones 2008) o de muijeres del tercer mundo (Mo-
hanty 2023). El reclamo del cuerpo y del territorio, expresado en diferentes maneras técnicas y
estéticas, profundiza en la idea de que el cuerpo es un territorio-lugar, de vivencia, emociones
y sensaciones, dandole asi al cuerpo una posicion de resistencia que permite establecer es-
trategias de toma de conciencia que llevan a acciones de liberacion colectiva (Cruz; Vazquez;
Ruales; Bayon Jiménez y Garcia-Torres 2017). En este sentido, estas propuestas rompen con
el dualismo corporal, reclamando que la existencia igualmente no lo es (Le Breton 2002). El
artivismo presenta un desafio para el feminismo decolonial en tanto resignifica los espacios tra-
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dicionalmente coloniales proponiendo otras formas de habitarlos. Visibiliza y pone en contexto
fendmenos ocultos por la colonizacion y los desarticula. De igual manera, para la historia del
arte, y en especial para la historia del arte feminista, el artivismo supone una diversificacion de la
estética de lo femenino y en términos de la produccion y sobre el arte desplegado en las calles
con una perspectiva de género.

El feminismo desde el Sur ha materializado de manera clara que el cuerpo esta en el centro
de la accion individual y colectiva, en el centro del simbolismo social, poniendo en el centro el
analisis de la ahistoricidad de los cuerpos femeninos en el contexto post-colonial y capitalista
(Gago 2020). Los movimientos feministas de las mujeres de color han venido a subvertir los
imaginarios del cuerpo occidental moderno como lugar de incision, como aquella “parte indi-
visible del sujeto, el factor de individuacion en colectividades en las que la division social es la
regla” (Le Breton 2002, 8).

Para nosotras fue clara la organica simbiosis que existe entre el artivismo y el feminismo en un
contexto territorial e historico fértil, donde el cuerpo y su performatividad eran protagonistas
(Parker y Pollock 1987). Otro elemento imprescindible para la curaduria de lo que fue la exhibi-
cion, y posteriormente para la escritura y edicion de este monografico, fue el mensaje fuerte y
claro contenido en cada pieza: una denuncia a la violencia patriarcal y el feminicidio. La imagen
del terror feminicida evidente en las fotografias de la exhibicion y en la resistencia artivista, nos
recordaron la definicion de la violencia patriarcal contenida en la introduccion de Marcela Lagar-
de en el libro Terrorizing Women: Feminicide in the Américas editado por Rosa Linda Fregoso y
Cynthia Bejarano, la cual: “es a la vez publica y privada, e implica tanto al Estado (directa o indi-
rectamente) como a los autores individuales (agentes privados o estatales); por tanto, abarca la
violencia interpersonal sistematica, generalizada y cotidiana” (2010, 5)."” A partir de los diversos
acercamientos al concepto de feminicidio, la trama entre las estructuras politicas, sociales y
econdmicas que reproducen la violencia contra las mujeres se han hecho cada vez mas claras,
pero también mas complejas, por o que nos fue necesario una perspectiva interseccional si-
tuada (Haraway 1988. Yuval-Davis 2006; 2015) que nos permitiera entender como la violencia
machista impacta de manera diferente a cada colectividad y a cada cuerpo femenino (Lagarde
2010).

La imagen de la Colectiva Canal Autbnoma Feminista (CAP), ejemplifica la combinacion entre la
puesta en escena performaticay la denuncia social (fig. 6). CAP emula los cuerpos semi-desnu-
do, ensangrentados, mudos, de mujeres victimas del feminicidio. Cada una ‘representa’ a una
asesinada portando una hoja con su nombre, edad y como le fue arrebatada la vida.

17 Traduccioén propia del texto: “that is both public and private, implicating both the state (directly or indirectly) and individual
perpetrators (private or state actors); it thus encompasses systematic, widespread, and everyday interpersonal violence” (Lagarde
2010, 5).



lgual que esta fotografia, la
exhibicion abrid una mul-
tiplicidad de debates, dis-
Cursos y pensamientos que
nos invitan a reflexionar vy
problematizar, por un lado,
la cultura de la violencia
machista, pero también a
instalar desde los marge-
nes y lo subalterno, otros
saberes gque emergen a
diario en el devenir de lo

. 5 K social. Una de las grandes
i R 33) conclusiones y develacio-
Fig. 6. Colectiva Canal Auténoma Feministé &C‘r:‘ile\). Fotografia exhibida en la exposicién nes de este analisis entre la
itinerante Wir Kémpfen por primera vez en el 2018 en Berlin, con el colectivo Karne Kunst teoria feminista decolonial,
y también en Heidelberg 2022 en el marco de la muestra Reclaiming the Body — Femi- las obras de las colectivas
nism, Community, and Territory organizada por el colectivo Un curso propio y el Roman-

isches Seminar (Universitat Heidelberg) en colaboraciéon con Karne Kunst. (se desconoce artivistas en la exhibicion y
la autoria de la foto). las autoras de este numero

fue que ambas, arte y po-
litica “caminan preguntando” (Vuorisalo-Tiitinen 2006), dialogando vy reflexionando, al mismo
tiempo que toman acciones directas mediante la intervencion colaborativa. Una perspectiva
feminista pensada, desde la historia del arte por parte de autoras como Griselda Pollock (1987)
y Catherine McCormack (2021), y desde la sociologia de la imagen como lo hace Silvia Rivera
Cusicanqui (2015), permite abrir nuevas practicas visuales en la que es posible pensar la histo-
ria del arte y la teoria de la imagen bajo el gjercicio del arte conectado con el activismo palitico.

La conocida colectiva argentina Ni Una Menos' llamo desde muy temprano a reconocer el ca-
racter transnacional del feminicidio, asi como los derechos reproductivos lo que produjo que la
llamada marea verde consiguiera la aprobacion del aborto “legal, gratuito y seguro” en el pais.
Ni Una Menos ha desafiado la légica individualista y corporal (Le Breton 2002), quebrando la
division entre lo privado y lo publico, donde los actos de resistencia colectivos quiebran la do-
mesticacion neoliberal de la vida publica (Knierderbein y Hou 2018). Al igual que Ni Una Menos,
las artivistas de Reclaiming the body modelan radicalmente la forma del compromiso de la po-
litica colectiva volviéndola creativa y colaborativa, re-politizando el espacio publico identificando
y resistiendo a la individualizacion para asi eliminar las causas sistematicas de la violencia de
género bajo la logica colonial y neoliberal.

18 Ni Una Menos es un colectivo argentino feminista que nace ante el hartazgo por la violencia machista, que tiene su punto
mas cruel en el femicidio. El colectivo se consolida, con sus muchas expresiones regionales, como parte de un movimiento histérico,
con hitos organizativos fundamentales en las tres décadas de Encuentros Nacionales de Mujeres y en la Camparia Nacional por el
Derecho al Aborto legal, seguro y gratuito.
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Por su parte la colectiva LasTesis' desde un comienzo hizo uso explicito del arte como medio
colectivo de creacion y protesta, como fue la emblematica creacion e intervencion de Un Vio-
lador en tu Camino?, performance compuesta con una estética que increpa a la justicia y una
coreografia que cohesiona a la colectividad. Toda una puesta en escena que no dejo indiferente
a los transeuntes al pasar por plazas y calles, tanto por la narrativa escabrosa de la violencia
de género como por el impacto de escuchar el cantico de una marea moviéndose sincronica-
mente. El poder de esta performance no solo traspaso fronteras e idiomas, sino que también es
el mejor ejemplo del poder del artivismo colaborativo y de como la experiencia estética puede
transformar la percepcion publica, entregando conocimientos que desafian las convenciones
cognitivas, sociales y politicas (Kester 2011).

Ni Una Menos y LasTesis, cuyo trabajo es muy conocido y le ha dado la vuelta al mundo, com-
binan la intervencion del espacio publico acompanada de acciones virtuales donde mujeres y
disidencias, transforman sitios donde ellas son diariamente sujetas de violencia, compartiendo
experiencias y conocimientos, y empoderando y empoderandose al mismo tiempo. De igual
manera las colectivas que acompanaron la exhibicion y cuyo trabajo aparece también citado y
analizado en algunos de los articulos aqui presentados, realizan un trabajo de artivismo politico
de importancia para su comunidad, aungue en ocasiones no es tan conocido.

Para nosotras, Un curso propio, desde nuestras posicionalidades con el feminismo, como mu-
jeres migrantes, en convivencia e intercambio con nuestras comparieras del “norte global” (de
Castro 2020), y como estudiosas y pensadoras sobre el campo de las producciones artistica y
culturales con, la curaduria de Reclamining the body y la edicion de este monografico pensa-
mos profundamente en las perspectivas interseccionales situadas y culturales que debian guiar
la exhibicion y la escritura de este numero, con el desafio de poder compartir el trabajo de las
colectivas siendo fieles a sus propios procesos e intenciones.

Los articulos del monografico

La seccidon de articulos reune siete textos que reflexionan sobre el artivismo feminista como
practica situada en la interseccion entre el arte y el activismo politico. Desde diversos enfoques,
cada contribucion aborda como las formas artisticas, sean textiles, performaticas, audiovisuales
0 conceptuales, se convierten en herramientas para resignificar imaginarios patriarcales, resistir
violencias estructurales y repolitizar los espacios publicos y privados. A través de estas explo-
raciones, se teje un relato colectivo, que junto con la exhibicion que le dio lugar a este espacio
de reflexion, conecta lo personal con lo politico, cuestiona las representaciones hegemaonicas
y aboga por nuevas posibilidades de justicia social, memoria histérica y descolonizacion de los
lenguajes artisticos y simbdlicos. Asi, como una forma de concluir la reflexion sobre el reclamo
del cuerpo, los textos aqui presentados reflexionan agudamente problemas tedricos y practicos

19 LasTesis es un colectivo artistico, interdisciplinario y feminista chileno, compuesto por Dafne Valdés Vargas, Paula Cometa
Stange y Sibila Sotomayor Van Rysseghem. El colectivo se dedica a difundir tesis y demandas feministas a través de la performance
y la videoperformance, combinando artes escénicas, sonoras, graficas y visuales, con la historia, la filosofia y las ciencias sociales.
20 Recomendamos el siguiente articulo colgado en la web de Lastesis donde profundiza sobre su performance y el impacto
de este para el movimiento feminista internacional https://www.aljazeera.com/news/2019/12/20/chiles-a-rapist-in-your-path-chant-
hits-200-cities-map



del feminismo que atraviesan la politica, la memoria y los trabajos de cuidado, expresados en la
diversidad e hibridez de las acciones artivistas.

En su articulo, “Los textiles feministas contra la violencia de género: engramas de memoria, tes-
timonio y afecto”, Karen Saban (Universidad de Heidelberg) realiza un trabajo genealdgico del
bordado y los textiles a traves de algunos colectivos feministas de América Latina. En su texto la
autora demuestra como el arte textil se ha convertido una forma de protesta y activismo contra
la violencia de género y los feminicidios. Inspirados en movimientos histéricos como las Madres
de Plaza de Mayo vy las Arpilleras, muestra como los colectivos contemporaneos emplean el
bordado, una actividad tradicionalmente femenina y domeéstica, para honrar publicamente a las
victimas y reclamar justicia. A través de su trabajo, transforman simbolos, considerados ante-
riormente de sumision, en herramientas poderosas de resistencia y empoderamiento, creando
memoriales portatiles que conectan el duelo privado con la denuncia publica.

“Abrir grietas en la oscuridad: afectos de la memoria y resistencias frente al negacionismo en
Chile desde el activismo feminista del Colectivo ‘Cueca Sola’” es el nombre que Milena Gallardo
(UAHC, Chile) y Tania Medalla (UMCE, Chile) le han dado a su contribucion para reflexionar a
través del colectivo Cueca Sola, del que también hacen parte, sobre las practicas activistas y de
memoria en torno a la conmemoracion de los cincuenta anos del golpe de Estado en Chile y el
escenario actual del rechazo a la reforma constituyente. La cueca es un baile tradicional del que
se apropio la dictadura de Pinochet. Sin embargo, el 8 de marzo de 1978, la cueca sola se dan-
z6 en contra de la represion dictatorial para preguntarse por el paradero de los desaparecidos.
A partir de este momento la cueca sola se convirtié en una expresion de resistencia, feminista
y antidictatorial que, hasta la actualidad, con el colectivo, se sigue usando para intervenir el es-
pacio publico, hacer frente al negacionismo politico y reclamar por los derechos humanos. Para
Su proposito las autoras analizan dos intervenciones recientes del colectivo: Calles caminadas
(2022) y 50 afios, 50 cuecas solas (2023).

La contribucion de Lorena Verzero (CONICET, Argentina) —“Artivismos feministas: Teatralidades
para la liberacion”- analiza tres colectivos del Cono sur: Cueca Sola (Chile), Diez de cada diez
(Uruguay) y #Juntas, libres e iguales (Argentina). A partir de ellos examina como el performance,
entendido como una forma de teatralidad feminista, las experiencias artivistas se embarcan en
una politizacion y resignificacion del espacio publico, de las corporalidades y del espectador. El
performance, usado como un lenguaje estético por los grupos artivistas feministas, es un ins-
trumento de denuncia que contribuye a hacer una critica social, pero también genera lugares de
memoria para despertar a las sociedades del neoliberalismo, que tal y como senala la autora,
es uno de los principales propdsitos artivistas.

En su trabajo “Care work as art work: Polvo de Gallina Negra in the context of the feminist mo-
vement in 1980s Mexico-City” Tonia Andresen (Universidad de Bochum) describe y analiza al-
gunos de los performances llevados a cabo por el primer colectivo artistico feminista de México
en los anos ochenta, Polvo de Gallina Negra, cuyo objetivo fue problematizar y lograr trazar una
relacion entre el feminismo, la maternidad, la reproduccion del trabajo y el arte. El nombre, Polvo
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de Gallina Negra, hace alusion a una de sus primeras intervenciones en contra de la violencia
hacia las mujeres. Retomando simbdlicamente las practicas de brujeria, el colectivo realiza una
receta para evitar el ‘mal de 0jo’. A lo largo de su actividad artistica, con especial énfasis en el
performance Madre por un dia, la autora analiza como el colectivo se concentra principalmente
en repolitizar el trabajo del cuidado invisibilizado sobre todo con relacion a la maternidad y pro-
blematiza las implicaciones de ser mujer-madre-artista.

El quinto texto que conforma este monografico es el de Aimendra Espinoza (Universidad de
Barcelona): “Feminist Artivism: The Personal is Political. Art, Decoloniality, and New Feminine
Imaginaries”. En €l, se propone examinar el artivisno como una zona de contacto entre el fe-
minismo, el arte feminista y la praxis politica que implica su procedimiento y funcionamiento.
Cuestionando los imaginarios y los estereotipos femeninos que la ‘male gaze’ y la sociedad
patriarcal han impuesto como un deber ser, la autora vuelve a la consigna de “lo personal es
politico” para analizar el artivismo y el activismo en el arte. Para su propdsito la autora se con-
centra especialmente en el analisis de la instalacion Mujer Basura del colectivo La marcha de
las putas (Buenos Aires).

En su contribucion “Manifiesto: Hacia un video descolonial en El bembe del amor”, Katia Se-
pulveda (Instituto de Estudios Criticos, México) nos presenta un manifiesto para la realizacion
descolonial del video, derivado de su pieza audiovisual “El bembé del amor”, basada en la ex-
periencia sentesica que propone la ‘aesthesis decolonial’. En su video analizado aqui a través
de siete secuencias, se vincula la agencialidad politica de la muijer afrocaribefa con la tematica
del amor, la sexualidad y la sensualidad. Mediante el video, que se convierte en la praxis visual
de su manifiesto, se pone en dialogo el feminismo y la necesidad, vinculada a este, de poner en
marcha una descolonizacion de la mirada dentro de la practica audiovisual.

Finalmente, el monogréfico cierra esta seccion con el articulo “Hacia una estética de la prote-
sis: imagen, feminismo y decolonialidad” de Maria Isabel Gaviria (Universidad de GieBBen). En €l
toma en consideracion la imagen y el funcionamiento de una proétesis como Denkfigur (literal:
figura de pensamiento) para pensar de qué manera las imagenes que se han construido del
sujeto femenino como un objeto pasivo, mudo, y sin autorrepresentacion simbdlica, funcionan
a la manera de una proétesis que fija un imaginario patriarcal. Considerando su naturaleza ma-
terial y simbdlica, la prétesis funciona como un mecanismo ambivalente que fija y oculta, pero
que al mismo tiempo anade, reemplaza o moviliza. En este sentido, y desde la perspectiva
del feminismo decolonial, se observa como estas imagenes que han funcionado como una
ortopedia social, son retomadas por el activismo con el fin de darles un vuelco critico. De esta
manera la autora explora la posibilidad de plantear una “estética de la protesis” en la que se
contemple la formacion de cuerpos disidentes y se reclame para si una nueva praxis social del
cuerpo femenino.

La seccion “Obras para recordar” presenta en este numero un total de seis analisis. Dos de
ellas estudian detenidamente dos fotografias de las colectivas artivistas que estuvieron pre-
sentes en la exhibicion que dio origen a este numero. El primer texto de Alejandra Rojas revisa



la fotografia/poster “pala” de la serie Objetos que mujeres ya usaron para autodefensa de la
Colectiva Armadas. El segundo es de Veronica Camarero, quien reflexiona sobre la potencia
simbdlica de un grabado de una vagina en la xilogragia/estampa Estamos choreadas de la
colectiva del mismo nombre. Las demas obras, también desde una perspectiva feminista, es-
téan conformadas por, en primer lugar, el andlisis de un vaso maya creado hacia 600 a.C. con
representaciones de mujeres escribas. A partir de la vasija, las autoras, Natalia Martinez y Aylin
Martinez, ponen en evidencia, que la condicion social en la sociedad maya estaba determinada
por una cuestion, no solo de género, sino también de clase. Esta pieza, al contrario de otras
interpretaciones, evidencia que las mujeres de clase alta maya también ocupaban el rol de
escribas y no solo desempenaban un papel doméstico. En segundo lugar, se presentan los
retratos de monjas del retablo de Santa Teresa del siglo XVIII, ubicado en la Iglesia La Soledad
en Puebla, México. A partir de su andlisis Isabel Gonzalez explora la narrativa gestual del retablo
enmarcado en el misticismo y la performatividad que se aprecia en los cuerpos de las monjas.
A partir de alli la autora reflexiona sobre la agencia de las mujeres en la sociedad novohispana.
Desde una perspectiva mas contemporanea, esta sesion termina con dos performances. Uno
del 2020, es el de Tanya Aguiniga que con su cuerpo explora la “metabolizacion de la frontera”.
La autora, Miriam Oesterreich, analiza como la artista, quien camina con un traje construido de
cristal, recorre la frontera entre México y Estados Unidos. El traje destinado a quebrarse en el
transcurso del performance hace las veces de metafora dentro de la complejidad que implica la
migracion, la fragilidad y la relacion con el cuerpo. El segundo texto y con el que cerramos esta
sesion de obras, analiza la propuesta audiovisual “Ramita seca. La colonialidad permanente”
(2019) de la chola pacena Bartolina Xixa, llamada asi en honor a la luchadora social aymara Bar-
tolina Sisa. En su texto, Daisy Fajardo analiza como el video mezcla una composicion musical
y coreografica en el que el personaje artisticx de Bartolina Xixa protesta por el descontento de
las comunidades indigenas con relacion al medio ambiente, la violencia, la apropiacion cultural
y racismo, pero ademas como la artista usa el transformismo como un manifiesto estético y
social en contra del heteropatriarcado vy la colonialidad.

Finalmente, el nimero cierra con dos resenas. Una, escrita por Evelyn Amarillas, sobre el libro
de Yanina Vidal Tiemblen: Las brujas hemos vuelto, publicado en Montevideo en el 2019, que
se especializa en el analisis de tres performances artivistas en América Latina y reflexiona sobre
el artivismo como una forma innovadora de presentar el arte con relacion a la politica, el feminis-
mo Y la reactivacion del espacio publico desde una perspectiva de género. La segunda, escrita
por Leslie-Marie Kritzer, lee criticamente el libro A flor de cuerpo: representaciones del género
y de las disidencias sexo-genéricas en Latinoameérica, de LLuciana Moreira y Doris Wieser y pu-
blicado en Madrid en el 2021. De manera interdisciplinar y con una perspectiva interseccional,
el libro, como su nombre lo dice, problematiza las representaciones y disidencias de género a
partir de la vinculacion de los feminismos vy la teoria queer.

Con este monografico esperamos que Ixs lectores encuentren en cada uno de los textos y
analisis de las obras una lectura provechosa para continuar la reflexion sobre el artivismo lati-
noamericano.

7
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Queremos aprovechar esta oportunidad para agradecer en primer lugar a Marcela Villanueva,
directora de Karne Kunst y a Claudia Tribin, directora de Xochicuicat! en Berlin. Sin ellas y el
trabajo de sus organizaciones, nuestra instalacion y la escritura de este monografico no habrian
sido posibles, por eso, en pleno reconocimiento de su trabajo, les agradecemos su generosi-
dad por compartirnos el material fotografico y textil, y por permitirnos hacer otra edicion de esta
muestra. Gracias a las reflexiones que se gestaron en la exhibicion, este nimero de Miradas 8
esta dedicado al artivismo y al feminismo.

De igual manera queremos reconocer a todes y a Ixs autorxs y dictaminadorxs, por su compro-
miso, disposicion y sugerencias; por la paciencia en las distintas fases de revision. Por supuesto
queremos dar las gracias a las editoras de la revista, Franziska Neff y Miriam Oesterreich, quie-
nes desde el inicio se entusiasmaron con la idea de este numero y han estado presentes acom-
panandonos y aconsejandonos. Sin el apoyo activo de los asistentes académicos Vivien Bosse
y Tobias Scholze de la Universitat der Kiinste en Berlin y las prestadoras de servicio social Lizeth
Alcocer Jiménez y Tanivet Jiménez Beceril en la Unidad Oaxaca del Instituto de Investigaciones
Estéticas, de la UNAM, México, que se encargaron de la correccion de pruebas, cuestiones de
formato, disefio y maquetacion, el nimero tematico no habria sido posible. También nos gusta-
ria agradecer especialmente al espacio Palais Rischer, perteneciente a la Asociacion de Musica
Académica Stauffia en Heidelberg. En particular a Sofia y a Daniel que confiaron en nosotras
y Nos prestaron la sala que albergd nuestro sueno. También nos gustaria agradecer a Astrid
Wind del HGGS (Heidelberger Graduiertenschule fUr Geistes und Sozialwissenschaften); a Jen-
ny Stumer y Felicitas Loest del CAPAS (Kate Hamburger Kolleg fur Apokalyptische und Posta-
pokalyptische Studien) y al Romanisches Seminar de la Universidad de Heidelberg, quienes nos
apoyaron financieramente con la exhibicion, cuyas reflexiones toman forma en este numero.

Finalmente, y de manera muy especial, nos gustaria mencionar que en estos tres afos de
existencia de Un curso proprio hemos sido acompanadas, apoyadas y queridas por distintas
companeras que se han sumado en diferentes fases y formas a nuestro proyecto colectivo. En
nuestras sesiones, charlas y congreso, en el montaje y cuidado de la exhibicion, asi como la
escritura de esta edicion de Miradas han estado alli: Verénica Camarero, Victoria Matuschek,
Evelyn Amarillas, Lisa Schumacher, Carla Rossmann, Lara Schwarzwald, Alejandra Rojas, Fa-
rina Stock, Pilar Mason, Maria Aragon, y muchas otras mas. Muchas gracias por la sororidad y
por pensarnos juntas en este camino.
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Los textiles feministas contra la violencia
de género: engramas de memoria,
testimonio y afecto

Karen Saban*

Abstract

Al calor de las luchas feministas en toda América Latina, ha empezado a cobrar forma un tipo
de activismo politico que se nutre de diversas expresiones artisticas, como la performance, la
musica, las artes plasticas, la danzay, entre ellas, también las practicas de bordado o tejido, en
las que se entrecruzan diversas tramas materiales, textuales y simbdlicas para la construccion
de nuevas logicas de organizacion social paralelas a las del sistema heteropatriarcal. Diversos
colectivos de mujeres, desde México hasta Argentina, salen de la domesticidad de sus casas
para unirse al lema feminista “lo privado es politico” y denuncian la violencia de género y
feminicida que asola el presente, haciendo uso de practicas que habian relegado a la mujer
durante siglos a la invisibilidad y la obediencia. En este articulo se aborda la reapropiacion de
esas mismas practicas con usos estéticos y politicos a partir de tres hipdtesis de lectura. Los
textiles como artes aplicadas al trabajo de denuncia politica: 1. abrevan de formas expresivas
y gestuales milenarias, “engramas de memoria” (Warburg 2010) transmitidos e intensificados
mediante su transformacion a lo largo del tiempo; 2. se sirven de un codigo triple, dado por
su cualidad tanto textual y figurativa como haptica, abriendo nuevas posibilidades afectivas
de conocimiento; y 3. funcionan como un documento testimonial, en los tres sentidos que
conocio6 el género en su desarrollo histérico: por la urgencia de la denuncia que expresa, por
Su caracter vicario al dar voz a las victimas y por su caracter autorreferencial y sensible.

Palabras clave: Textiles feministas * feminicidio * teoria del afecto *+ testimonio * artivismo *
memovria colectiva

* Licenciada en Letras por la Universidad de Filosofia y Letras de Buenos Aires, Argentina (UBA). Dra. en Filologia Hispanoamericana
por la Universidad Ruperto Carola de Heidelberg, Alemania. Docente en el Instituto de Lenguas Romances, Departamento de
Espafiol, de la misma Universidad. Sus ambitos de especializacion son la literatura latinoamericana de los siglos XX-XXI, los estudios
de memoria, violencia y trauma, asi como fenémenos de transculturacién y cultura popular. Ademas de diversos articulos en revistas
especializadas, publicé el estudio monografico Imaginar el pasado. Nuevas ficciones de la memoria sobre la Ultima dictadura militar
argentina (2013) y compilé el volumen El fendmeno tango. Estudios interdisciplinarios sobre musica popular y cultura del Rio de la
Plata (2015). Integra equipos de investigacion UBACyYT (en Argentina), FONDECyT (en Chile) y forma parte de La Red de Literatura

y Derechos Humanos (Universidades de Turin y Milén). En la actualidad esta desarrollando trabajos de investigacion en torno a
estudios feministas y artivismo, y codirige un proyecto educativo financiado por la Alianza Europea Universitaria (4EU+) junto con las
Universidades de Varsovia, Praga y Milan, titulado “Fronteras, umbrales, confines: repensar la ciudadania europea con la literatura
migrante”.
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Transculturaciéon del bordado y el tejido feministas

Transformar las vacuas estadisticas de la prensa amarilla y la television en nombres € historias
de vida; prestarle a las victimas un poco del tiempo que les robaron; contrastar la fugacidad
y la brutalidad de su muerte con la morosidad y la delicadeza de un bordado; expresar en
lenguaje grafico el trauma al que no puede ponérsele palabras; el gjercicio motriz, ritmico y
pausado de la mano que borda o teje como practica meditativa y liberadora; enlazar el dolor
ajeno con el propio; encontrar a través del bordado o tejido colectivo la unidn de cuerpos que
se manifiestan para crear lazos de solidaridad; llamar la atencion sobre la violencia de género
y los feminicidios mediante la efectividad de una forma estética en apariencia inofensiva. Todo
esto dicen en diversas entrevistas las bordadoras y tejedoras, como Minerva Valenzuela,
fundadora del colectivo “Bordando feminicidios”," abriendo asi un abanico de significaciones
y valores que transporta su trabajo: de lo terapéutico a lo politico, de la manualidad al arte, del
horror a la belleza, de la soledad a la comunidad, de la domesticidad a lo publico, del silencio
al mensaje contundente.

Existen hoy decenas de colectivos de tejido y bordado politico feminista en toda América
Latina, desde México hasta Argentina, que usan las artes textiles para visibilizar, concienciar,
movilizar y denunciar la violencia de género y los feminicidios que asolan el continente,
mientras ponen en valor practicas estéticas manuales histéricamente producidas por mujeres
y por ello desvalorizadas como arte. Sin animo de exhaustividad, se registran, entre muchos
otros, los siguientes colectivos 0 cooperativas, activos tanto en forma fisica —en asambleas,
marchas, huelgas, talleres o juntas vecinales— como virtual —en blogs y redes sociales—.
En Argentina: Ni una menos, La voz de la Mujer, Bordando disidencias, Frente de arte textil
politico, Tejiendo feminicidios, Agujas Rebeldes. En México: Fuentes Rojas, Asamblea de
Pueblos, Barrios y Colonias de Pedregales, Bordamos feminicidios, Vivas nos queremos,
Calles sin acoso, Las nombramos bordando, Siemprevivas, BordarEsReXistir, Agujas filosas,
Sorora — Programa itinerante de bordado feminista, Conejo clandestino. En Brasil: Puntos de
lucha, Bordar e resistir, Clube do bordado. En Uruguay: Nuevo reino, Mujeres del Sindicato
de la Aguja, La violeta. En Chile: Colectivo Bordadoras Villa Frei, Mil agujas por la dignidad,
Bordala libre, Laboratorio itinerante de experimentacion textil, Memorarte. Arpilleras urbanas,
Escuela libre textil, Bordadoras en resistencia. En Colombia: Bordadoras de la luna, De
Puntadas y Pomarrosas, Tejedoras de Mampujan, Juntanza de bordado.

Todos estos colectivos surgen al calor de la ultima ola feminista que recorre el continente a
partir de los anos 2000, aunque el uso politico que hacen de las artes textiles tiene larga data 'y
enlaza con el protagonismo que habian tenido los pafuelos o las arpilleras para las asociaciones
y organizaciones civiles de Derechos Humanos conducidas por mujeres en los anos 70 y 80

1 Entre otras muchas entrevistas en las que se escucha la voz de Minerva Valenzuela pueden consultarse: https://desinforme-
monos.org/bordando-por-la-vida-y-la-justicia/ (entrevista del 11 de marzo de 2013) o https://www.elobservador.com.uy/nota/-bor-
damos-feminicidios-la-protesta-contra-los-asesinos-detras-de-un-panuelo-201985155330 (entrevista del 7 de agosto de 2019).
También se pueden escuchar testimonios de bordadoras en la pagina de youtube de la colectiva feminista “Luchadoras habitando el
espacio publico fisico y digital” (https://www.youtube.com/watch?v=TZYLeFXDJYE)



del siglo XX para denunciar los crimenes de lesa humanidad que estaban cometiendo las
dictaduras del Cono Sur. Recuérdese a Las Madres de Plaza de Mayo con los panuelos de
algodon blanco en la cabeza, bordados con los nombres de sus hijos y nietos desaparecidos,
clamando por su reaparicion con vida o informacion sobre su paradero. O piénsese en las
arpilleristas chilenas, quienes tejian colectivamente para denunciar la represion pinochetista.
Ambas agrupaciones irrumpian en el espacio publico con fines estratégicos, convirtiendo en
un asunto politico el papel tradicional que se les habia adjudicado como ciudadanas mujeres
abocadas al cuidado y a la proteccion de la familia dentro de sus casas. En ambos casos,
estas mujeres elegian vehiculos textiles aparentemente caseros e inofensivos? como armas
de lucha politica, sobrescribiendo su propia identidad como mujeres activas en 1os mismos
materiales que las habian relegado a lo largo de la historia a la pasividad, la domesticidad y
el silencio. Tanto los pafnuelos blancos como las arpilleras viajarian fuera de las fronteras de
los Estado Nacion,® y la misma forma de lucha seria retomada en otros contextos por otros
colectivos de Derechos Humanos de muijeres en otras partes de América del Sur y del mundo.
Se encuentran arpilleras en PerU, que hablan de la violencia endémica vivida desde 1980;
en Brasil, donde hubo mujeres que hilaron en arpilleras las desapariciones de sus familiares;*
y hasta en Irlanda, donde se relatd mediante la tradicion textil del quilt el conflicto armado
etnopolitico que asold el pais de 1969 a 1998, periodo durante el cual se calcula que murieron
0 desaparecieron 3600 personas.® Una transculturacion semejante se evidencia en el caso del
panuelo blanco de las Madres y Abuelas de Plaza de Mayo, que se tefiria de verde durante
los anos 2000 en el movimiento feminista conocido como “marea verde” por el caracter
masivo que cobrd prontamente viajando por toda América Latina.®

2 En el caso de las Madres de Plaza de Mayo, los pafuelos eran pafiales de tela. Las arpilleras, mientras tanto, tenian un origen
bucdlico en la Isla Negra, donde las mujeres de los pescadores empezaron a tejer motivos alegres y campestres. En los afios 60, la
cantautora Violeta Parra elegiria la arpillera para plasmar escenas sencillas de la vida popular, que estaba homenajeando también
en sus canciones (Agosin 1985, 525). Esos usos primeros o primarios de los textiles contrastan en motivos e intenciones con las
denuncias que ambos, pariuelos y arpilleras, harian durante las dictaduras.

3 Las luchas politicas de las Madres y Abuelas de Plaza de Mayo y de las arpilleristas llegarian a conmover a la opinién publica
internacional por distintos caminos, ambos indirectos. Las arpilleras porque se vendian en contrabando al extranjero, permitiendo

a las mujeres buscar el sustento basico que les faltaba una vez desaparecidos o asesinados los jefes de familia, por entonces casi
siempre hombres (Agosin 2007). La imagen del pafiuelo blanco de las Madres empezaria su peregrinacion internacional gracias a la
cobertura que hizo de su desgarrador reclamo la TV holandesa, que en realidad habia enviado a sus reporteros a Argentina por el
Mundial de futbol del 78. El video puede verse en: https://www.telam.com.ar/notas/202006/470805-mundial-entrevista-madres.html.
4  Esta historia poco conocida se recoge en el documental “Arpilleras: atingidas por barragens bordando a resistencia”, disponible
en Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=PEu-AATb3TU.

5 Muchas de estas obras textiles que documentan diversos conflictos violentos de muchas partes del mundo se encuentran
reunidas en el archivo digital “Conflict textiles” originado en la exhibicién “The Art of Survival: International and Irish Quilts” que tuvo
lugar en la ciudad de Londonderry, en Irlanda del Norte en 2008. El archivo, de acceso libre, puede visitarse en: https://cain.ulster.
ac.uk/conflicttextiles/.

6 En este sentido Felitti y Ramirez llaman al pafiuelo verde un “simbolo viajero” (2020, 114) de las luchas feministas en todo el
mundo.
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Fig. 1. Fisgona Colectivo de Fotdgrafas (Argentina).” Fotografia exhibida en la
exposicion itinerante “Wir Kampfen”, por primera vez en Berlin (2018), con el colectivo
Karne Kunst, y también en Heidelberg en el marco de la muestra “Reclaiming the body:
feminism, community, and territory”, organizada por el colectivo Un curso propio y el
Romanisches Seminar (Universitat Heidelberg) en colaboracién con Karne Kunst
(noviembre 2022).

Del reclamo de aparicion con vida de los hijos y nietos desaparecidos de la dictadura civico-
militar argentina al reclamo por las leyes de legalizacion del aborto y en favor de los derechos
sexuales y reproductivos de las mujeres en lo que se conocié como la Campana Nacional por
el Derecho al Aborto Legal Seguro y Gratuito, lanzada en 2005, habian pasado casi 30 afios
y, Sin embargo, como bien lo pregonaba la consigna que se escuchd durante el debate de la
ley en el Congreso argentino (“los panuelos no se guardan”), el impacto visual de un simple
retazo de tela y la gestualidad que o acompafa no habia desaparecido, sino que incluso se
habia intensificado, dando la vuelta al mundo.®

7 Fisgona Colectivo de Fotografas nacié en 2017. Su primer trabajo fue sobre el “Tetazo”, en febrero de ese afio, luego el “8M”, el
primer paro internacional de las mujeres, luego siguieron las marchas por el Ni Una Menos. En julio de ese mismo afio expusieron
en la Facultad de Sociales de la UBA la muestra “8M Empoderamiento en Marcha”, y en el Festival por mas Derechos, Equidad y
Paridad en los 70 afios del voto femenino la serie “Presente en Lucha”, entre otras iniciativas. Una de las fotos recibié una mencién
del concurso de Abuelas de Plaza de Mayo para formar parte de la campana de blusqueda de las/los nietas/tos.

8 La historia del pafuelo verde comienza a mediados de los afios 90, con los versos de Susana Chavez, una poeta mexicana,
pionera en denunciar los aberrantes crimenes contra mujeres en Ciudad Juérez, quien escribe “Ni una mujer menos, ni una muerte
mas”, versos con los que CEPAL titularia un informe del afio 2007 sobre violencia contra las mujeres. En enero de 2011, Chavez
apareceria violada, asfixiada y mutilada, sus restos separados en bolsas en Chihuaha, ella misma victima de los feminicidios
contra los que habia luchado. Sin embargo, sus palabras tendrian larga vida, y reaparecerian aflos mas tarde en Argentina, cuando
en 2015 movimientos feministas y organizaciones sociales convocaron una marcha para repudiar el crimen feminicida de Chiara
Paez, de 14 afos, embarazada al momento de su asesinato por su novio. La movilizaciéon fue masiva y gracias a su repercusion a
través de las redes sociales cruzo las fronteras nacionales. En muchos otros paises de América Latina se convocaron a partir de
entonces marchas y concentraciones. La consigna se reeditd en los afios subsiguientes en Argentina como “Vivas nos queremos”
y fue impulsada ademas por las huelgas feministas del 8 de marzo que a partir de 2016 fueron masivas. En 2018 cobrd un impulso
definitivo para reclamar la despenalizacién del aborto. Miles de mujeres salieron a la plaza del Congreso con este distintivo para
apoyar el debate del proyecto de ley en la camara de diputados al grito de “Educacién sexual para decidir, anticonceptivos para
no abortar, aborto legal para no morir”. Todas estas movilizaciones estaban acompanadas por expresiones artistico-performativas
(producciones audiovisuales, canciones, coreografias) que, gracias al aumento del uso de aplicaciones de internet, se viralizaron y
tuvieron difusion en multiples espacios tanto nacionales como internacionales. Asi, a través del impacto visual del pafiuelo verde y



El de los panuelos bordados es un movimiento transcultural y transnacional al mismo tiempo.
La piedra angular del bordado feminista de panuelos surgié en México, con el colectivo
Bordando feminicidios, a su vez inspirado directamente por el colectivo Bordando por la paz,
surgido también en Ciudad de México en 2011 a partir de la experiencia de activismo politico
de asociaciones civiles como Fuentes Rojas® y el Movimiento por la Paz con Justicia y Dignidad,
que buscaban visibilizar y denunciar los mas de 120.000 muertos y 26.000 desaparecidos
que dejaba la mal llamada “guerra contra el narcotrafico” del entonces presidente Felipe
Calderdn y que resultaba ser responsable de la ola de violencia generada durante su periodo
legislativo (2006 a 2012). Este movimiento de bordados politicos migré pronto a muchos
otros estados y ciudades de México, fundando Bordados por la paz en Guadalajara, Puebla,
Morelos, Chiapas, Zacatecas, entre otros, y también llevando el arte de la aguja y del hilo
como instrumento de denuncia politica hacia Puerto Rico, Honduras, Argentina y mas alla
del continente sudamericano hacia Japodn, Paises Bajos, Espana, Estados Unidos, Irlanda,
Mozambique, Inglaterra, Francia, Canada, paises en los que existen colectivos que actuan
bajo el mismo nombre. La propuesta era sencilla, pero de alto impacto.

Grupos de civiles, en su mayor parte mujeres, se reunian en la via publica (en los bancos de
las plazas, las escalinatas de edificios emblematicos, en las calles de la ciudad) para bordar
en panuelos blancos los nombres de los asesinados en rojo, la de los desaparecidos en verde
y la de los feminicidios en violeta, y hacer con ellos guirnaldas o banderas con las que salir
a demostrar. Pronto la violencia de género cobro tal magnitud que el colectivo se separd y
fundd Bordando feminicidios para concentrarse en el bordado de los nombres e historias de
mujeres asesinadas por el simple hecho de ser mujeres. La idea volveria a viajar anos mas
tarde a la Argentina con impacto similar, donde se fundaria el colectivo Tejiendo Feminismos,
que surge en 2019 al calor de las luchas por la legalizacion del aborto, el cual se convertiria
en ley en 2020. El colectivo convoco a bordadoras del pais y de América Latina a sumarse al
proyecto de tejer la bandera feminista mas grande del mundo para reivindicar los derechos de
las mujeres y hacer visible publicamente la violencia de género y en especial los feminicidios
que asolan el continente.

Segun el ultimo informe disponible del Observatorio de igualdad de género en América Latina
y el Caribe, solo en 2021 se produjeron 4.473 asesinatos que se pueden catalogar como
feminicidios en 29 paises y territorios de la region, lo cual representa por lo menos 12 muertes
violentas de mujeres por razén de género cada dia.'® La violencia de género alcanzo, por su
atrocidad, especial difusion desde 1993 en Ciudad Juarez, frontera con EE. UU., con el caso
de los feminicidios masivos' de mujeres violadas, torturadas, descuartizadas, quemadas,

de los hashtags en Twitter y Facebook, la lucha contra la violencia de género, que primero habia viajado entre México y Argentina, se
difundi6 globalmente (Juarez y Saban, 2023, cf. 274-275).

9 El colectivo se origind en 2011, en el contexto del Movimiento por la Paz con Justicia y Dignidad, a partir de una marcha en la
Ciudad de México realizada por el poeta Javier Sicilia en memoria de su hijo asesinado. A partir de alli un grupo de muijeres se unié
a la protesta pacifica, pero publica, tifiendo de rojo las fuentes emblematicas de la ciudad, antes de pasar a usar el bordado como
parte de la denuncia.

10 CEPAL: “Poner fin a la violencia contra las mujeres y nifias y al femicidio o feminicidio” (2022, 1-12).

11 Marcela Lagarde, antropdloga mexicana feminista, es una de las personalidades que mas se comprometié con el
esclarecimiento de esos crimenes cruentos. Como diputada en el Congreso Federal mexicano entre 2003 y 2006 por el Grupo
Parlamentario del Partido de la Revoluciéon Democratica (PRD) promovio la creacion de una comision que investigd los crimenes
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estranguladas, mutiladas y tiradas a la basura después de muertas 0 desaparecidos sus
cadaveres.'? Todas las especialistas en el tema coinciden en sefalar dos cosas: 1. que el
feminicidio es el punto maximo posible de una larga serie de violencias de género (psicoldgica,
simbdlica, fisica, econdmica, laboral, patrimonial, sexual, etc.), responde de forma endémicay
estructural a la l6gica de las sociedades patriarcales y tiene su base en las formas desiguales
y discriminatorias de la mujer dentro de las relaciones de poder entre los sexos (Lagarde
2012, 200; Monarrez 2010, 377). 2. Que los feminicidios involucran al Estado, inepto para
resolverlos, y a sus instituciones, que incluso colaboran para mantenerlos en la impunidad.
La discriminacion y la misoginia dentro de la justicia, que hace mucho por su invisibilizacion,
haria de estos crimenes incluso violaciones a los Derechos Humanos (Lagarde 2008, 216),
aspecto que Rita Segato dejaria ain mas claro al acufar el término “femigenocidio” (2016,
137). De este modo, los desaparecidos de ayer se enlazan con los feminicidios de hoy en
una trama violenta y sin justicia que persiste hasta el presente. Esa trama que atraviesa los
tiempos vy las regiones es la que estan bordando las mujeres en estos diferentes colectivos
estético-politicos.

La engrama de la memoria en los bordados y las Pathosformeln
de Aby Warburg

Existe una trama tragica y heroica que une a las mujeres con las practicas del hilado. Alli
esta Filomela, quien, después de que su cufado la viola y le corta la lengua para que no
pueda contarlo, borda su catastrofe en un pafiuelo y hace llegar el mensaje a su hermana,
Procne, con quien tomara venganza de Tereo. Ariadna es la encargada de sostener el hilo
y guiar a Teseo hacia la libertad a través del laberinto, después de que su amante mate al
minotauro. Penélope teje y desteje su tela en ausencia de Ulises para simular y enganar a los
pretendientes que la acosan. En la mitologia griega, en la literatura y el arte candnicos de la
Europa occidental, pero también en las tradiciones milenarias de los pueblos originarios de
América Latina y del mundo que pasan la sabiduria del bordado o tejido de generacion en

y documenté el asesinato de mas de 400 mujeres solo en ese municipio. Ademas, propuso clasificar y analizar dichos crimenes
como feminicidios. En calidad de legisladora, consiguié que la justicia aceptara el término para tipificarlos. A ella se debe la
introduccion del término en el contexto hispanohablante, traduccion suya de “femicide”, que habian usado por primera vez las
feministas estadounidenses Diana Russell y Jill Radford (1992). La no trasposicion del término inglés al castellano, sino su recreacién
con esta nueva categoria implicé un cambio de paradigma en los abordajes epistemoldgicos sobre los delitos contra mujeres, ya
que reemplazd el hasta entonces existente de violencia intrafamiliar, que circunscribia los crimenes contra las mujeres dentro del
derecho de familia y por lo tanto garantizaba su seguridad solo si se supeditaba a tal institucion. La posibilidad de desagregar los
crimenes por sexo y de encauzar las pesquisas policiales en términos de violencia de género solo fue posible después de que la
“Ley general de acceso de las mujeres a una vida libre de violencia” entrara en vigor en 2007. Resultado de una larga lucha, necesitd
como contexto la modificacion de la Constitucion, que en México no contemplaba hasta entonces ni el derecho a la diversidad, ni la
igualdad, ni el derecho a la no discriminacién por género. Esta ley define todos los tipos y las modalidades de la violencia de género
contra las mujeres y las coloca en el ambito del delito, responde a méas de 40 intervenciones internacionales de organismos de
Naciones Unidas y delinea una politica de Estado.

12 Una de las periodistas de investigacion mexicanas que mas ha hecho para denunciar los feminicidios, asi otras redes
criminales de lesa humanidad vinculadas a la trata de personas, es Lydia Cacho, quien fue difamada, perseguida y hoy vive en
Espania, exiliada. En sus trabajos figura el libro Los demonios del Edén (2003) y la serie de Podcast “La nota roja” https://open.
spotify.com/episode/1V07ZHi3GROIpVDW{80Osvm



generacion, la iconografia que une a la mujer con la tela y el hilo ha sido central, a veces para
fijar y reducir la identidad femenina, otras para definir el potencial creativo, comunicativo y
politico de la mujer. La relacion de las mujeres con el bordado ha sido, por ello mismo, fuente
de una enorme cantidad de trabajos académicos que en los Ultimos anos han investigado el
tema desde el arte, la antropologia, la literatura, la psicologia o la historia.” Y si esta imagineria,
su reproduccion y representacion han sobrevivido a los tiempos y han ido renovando su
potencial hasta hoy, para deconstruirse y redefinirse en los textiles de nuestro estudio, es sin
duda porque es parte de la memoria colectiva, tal como la entendié Aby Warburg, es decir,
concentra una enorme cantidad de “valores expresivos” que funcionan como “engramas
de experiencia”* (Warburg 2010, 3). La imagen del bordado o tejido hecho por mujeres
seria un documento en el que habria quedado plasmada una huella mnémica heredada del
pasado que contiene y transmite afectos a través de un tipo recurrente de expresiones o
gestualidades y que despertaria, al mismo tiempo, una serie de emociones y asociaciones
cambiantes segun contextos en el espectador.

Aby Warburg (1866-1929) fue uno de los primeros pensadores modernos en teorizar sobre
la memoria. Partiendo de una concepcion sociopsicologica y estético-expresiva de la historia
del arte, intentd demostrar de qué manera los simbolos culturales almacenados en las obras
de arte tienen la facultad de desencadenar recuerdos independientemente del lugar y del
momento de su creacion. Segun esta idea, las pinturas, las esculturas y las artes aplicadas
(a las que consideraba artefactos expresivos tan relevantes como el arte autbnomo o mas,
ya que en ellas estaba ausente el control de la alta cultura) tendrian una intensidad afectiva
inmanente y colectivamente objetivada que los haria portadores de una fuerza mnémica
pasible de reactivarse en su viaje y circulacion a través de la geografia y del tiempo. A Warburg
le interesaba estudiar este fendbmeno a partir de lo que denomind Pathosformel (formas
patéticas, entendiendo “patético” segun la segunda acepcion de la palabra que ofrece el RAE:
“Que conmueve profundamente o causa un gran dolor o tristeza”); en su definicion, se trataba
de formas candnicas de “representacion de la vida en movimiento” (Warburg 2010, 3) que

13 La mayoria de los estudios provienen de la academia angloparlante. Por mencionar solo algunos sin orden predefinido: Johan-
na Amos y Lisa Binkley, Stitching the self. Identity and the needle arts (2020); Cynthia Fowler, The Modern Embroidery Movement
(2018); Ana Maria Agreda Pino, Vivir entre bastidores: bordado, mujer y domesticidad en la Espaiia de la Edad Moderna (2022);
Rozsika Parker, The Subversive Stitch. Embroidery and the Making of Feminine (1984/ reeditado en 2010); Judy Chicago y Susan Hill,
The Dinner Party Needlework (1980); Clare Hunter, Threads of Life. A History of the World Through the Eye of the Needle (2019); Mary
Schoeser, World textiles: A concise History (2016); Ray Materson y Melanie Materson, Sins and Needles. A Story of Spiritual Mending
(2002); Sarah Corbett, A Little Book of Craftivism (2013); Deborah Deacon y Paula Calvin, War Imaginery in Women's Textiles: An
International Study of Weaving, Knitting, Sewing, Quilting, Rug Making and other Fabric Arts (2014); Judith Tyner, Stitching the World:
Embroidered Maps and Women's Geographical Education (2015); Barbara Burmann, The Culture of Sewing: Gender, Consumption
and Home Dressmaking (1999); Julia Bryan-Wilson: Fray; Art and Textile Politics (2017); Leanne Prain, Strange Material: Storytelling
through Textiles (2014); Claire Wellesley Smith, Mindful and Contemplative Textile Art (2015); Matilda Felix, Nadelstiche. Sticken in der
Kunst der Gegenwart (2010); Mary Jo Bona, Woman writing cloth (2016).

14  Algunos estudiosos de la obra de Warburg explican que el autor habia tomado prestado el concepto de “engrama” de

Richard Semon, uno de los primeros bidlogos en investigar la huella mnémica en la corteza cerebral. Warburg habria buscado

llevar esta idea de materializacion a los artefactos artisticos que, igual que el cerebro en el caso del individuo, podrian almacenar

y regular la capacidad cognitiva de la memoria en forma social y colectiva (Gombrich 1970, 241-243). El helenismo “engrama”, en
griego “engraphein”, significaba ademas “inscripciéon”, de aqui que Warburg se sirviera del término para pensar que las imagenes
heredadas por el arte constituian una suerte de lenguaje en el que estaban inscriptos los afectos desencadenados por experiencias
pasadas (Wedephol 2014, 398).
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descubria en el arte desde la Antigliedad, pasando por la Edad Media hasta el Renacimiento.
Ese poder mnémico que despiertan las imagenes a través de las épocas estaria contenido,
en particular, en la gestualidad y la expresividad en la representacion del cuerpo humano,
creando un “lenguaje de gestos” (Warburg 2010, 3) que da forma a la afectividad. Como
una historia viva de la memoria de la humanidad,' el arte seria una fuerza renovable, que si
desaparece en un momento de la historia es solo para volver a nacer siglos después; pero no
como repeticion, sino como fuerza transformada.'®

Para explicarlo, Aby Warburg se sirve de una analogia linguistica: el arte se comportaria
como las lenguas indogermanas y su caracter supletivo, capaz de dotar a las palabras de
una intensificacion de sentido (Warburg 2010, 3). De tal modo, los afectos ya habitarian las
imagenes mismas, pero se reactivarian e intensificarian como emociones cada vez que el
mismo objeto o la misma figura fueran reproducidos y representados independientemente de
un movimiento lineal o cronoldgico.

Como es sabido, el entonces inusual proyecto de investigacion grafica que planificaba
Warburg para comprobar su hipotesis, Atlas Mnemosyne, no encontrd adeptos entre sus
contemporaneos y tampoco llegd a término, ya que el autor murié antes de poder acabarlo.
Habria que esperar hasta fines del siglo XX, cuando se estableciera el estudio de la memoria
en forma interdisciplinaria en las ciencias humanas, para que se reparara en Warburg, quien
ya habia sentado las bases de los estudios culturales y de los trabajos comparativos entre la
historia del arte, la filosofia y la antropologia un siglo antes.

Si se da crédito a la teoria de que las imagenes que ofrece el arte sobreviven en la memoria
colectiva ya que dan forma y hacen “revivir emociones humanas en toda la amplitud de su
polaridad tragica” (Warburg 2010, 5), entonces se podria afirmar que las imagenes de las
mujeres bordadoras o tejedoras del presente que vemos plasmadas en la actividad de una
cantidad de colectivos feministas en su lucha contra el patriarcado para frenar la desigualdad,
la violencia de género y los feminicidios anclan muy profundo en la historia de la gestualidad
y de la expresividad, y por eso nos conmueven.’

15 Warburg parece compartir esta idea con Lukécs, quien, en su Ultimo trabajo, la Estética, continGia con la impronta que senté en
la teoria literaria marxista acerca de la recuperacién de la tradicion literaria burguesa para la democracia socialista, pero sistematiza
esta concepcion sobre la perdurabilidad de las formas literarias y la existencia en ellas de un sentido que se prolonga hacia el
presente. Para Lukacs, el arte es el medio privilegiado para recuperar lo que llama “autoconsciencia del género humano”, es decir
su memoria. En la contemplacion del arte podemos conocer vivencias de otras épocas histéricas que bien pueden no haber tenido
lugar jamas, pero que la mimesis estética crea como tales. En esos mundos ficcionales del arte pueden encontrarse continuidades
en la conducta humana que subyacen a las variaciones de estructura que presentan los hechos histéricos. Por eso el arte posee
para Lukacs una cualidad en virtud de la cual se sitla por encima de los procesos sociales, econdmicos y politicos de su produccion
y conserva un valor recuperable por generaciones posteriores (Lukacs 1966, 203-295).

16 Mucho mas tarde, retomando justamente esta idea de una memoria latente y una memoria activa, Aleida Assmann acuiiaria
para esta distincion los términos de Speicher- y Funktionsgedéchtnis [memoria de almacenamiento y memoria funcional] (1999, 130-
149).

17 No es la primera vez que se usan los textiles como armas de lucha politica. Existen estudios que exploran las afinidades entre
el tejido y el bordado en las luchas feministas del presente con las del pasado, desde las sufragistas britanicas del siglo XIX, quienes
ya habian usado los textiles en pancartas y prendas con las que reclamaron el derecho al voto y defendieron la emancipacion de

la mujer (Ruiz Garrido 2018, 143-168) hasta los movimientos feministas de 1970, que los usaron para desarmar las estructuras



Las figuras humanas en movimiento reconcentrado, ritmico y paciente que reproducen las
fotografias que circulan sobre su trabajo (torsos inclinados sobre el regazo, manos que se
afanan con aguja e hilo, un ambiente que imaginamos a la vez silencioso y comunitario)
anclan con otras imagenes heredadas del pasado. Por un lado, con la tradicion del arte
europeo occidental que llega a América Latina de la mano de la modernidad. Por otro, con
las practicas ancestrales latinoamericanas de tejido y bordado. Ambas “sobreviven como
patrimonio conservado en la memoria” (Warburg 2010, 3) en los bordados feministas y son
“engramas” que se intensifican segun una serie de connotaciones que me gustaria explorar.'®

‘ -..,-»‘-'-
/’,:,}‘»\- .'.\‘ .. - _‘

>

ey

Fig. 2. Sorora. Programa itinerante de bordado feminista (México).'® Fotografia exhibida en la
exposicion itinerante “Wir Kampfen” por primera vez en Berlin (2018), con el colectivo Karne
Kunst y también en Heidelberg en el marco de la muestra “Reclaiming the Body: feminism,
community, and territory” organizada por el colectivo Un curso propio y el Romanisches Seminar
(Universitat Heidelberg) en colaboracién con Karne Kunst (noviembre 2022).

dominantes de género, en la misma medida en que elevaban lo que se consideraba una mera artesania al estatuto de arte (Parker
2010). A partir del andlisis de la “Womanhouse”, el célebre proyecto educativo de arte feminista de Judy Chicago y Miriam Shapiro,
Carro Fernandez sostiene que el feminismo radical introdujo al menos dos novedades en la apreciacion estética: si lo privado es
publico, entonces el trabajo artesanal y cotidiano, originariamente reducido a una simple manualidad, bien puede transformarse en
objeto estético; de la misma forma, el arte ya no es producto de una excelencia individual o del liderazgo de un genio, sino producto
de estructuras de trabajo colaborativas (Carro Fernandez 2012, 115-147).

18 Tal vez esta sobrecarga gestual que proviene de muy lejos y se reactualiza en estas imagenes, transformada, sea justamente
posible y necesaria en un contexto presente de medialidad acelerada y saturacién en las redes de imagenes que se superponen con
una velocidad desquiciante que promueve la evanescencia, la superfluidad y el olvido. A contrapelo, las imagenes de las mujeres
bordadores activistas impacta con su presencia y persistencia.

19 El colectivo mexicano Sorora tiene el propésito de generar sororidad entre mujeres jovenes y adolescentes, tomar el feminismo
como teoria y el bordado como préactica. Ademas, buscan crear comunidad, reflexionar en conjunto, deconstruir y empoderar en
diferentes espacios, mediante una labor que por afios ha sido etiquetada como una actividad doméstica y sin importancia. Con ese
fin, se proponen ser subversivas desde el propio acto de llevar al bordado fuera de las casas, utilizarlo para expresar lo que significa
ser mujer en una sociedad machista. La segunda edicion de Sorora, de la cual proviene la foto, se llevé a cabo durante la Tercera
Jornada de colaboracién y autoedicién IAGO en mayo del 2018 en la Ciudad de Oaxaca, México.
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En primer lugar, las Pathosformeln propias del bordado feminista traen reminiscencias, por su
revés, de la herencia pictorica europea. Por ejemplo, de La encajera de bolillos de Vermeer
(1666-1668) con el claroscuro de la luz que crea intimidad y conduce la mirada del espectador
al vestido y el peinado de esa mujer de clase acomodada, asi como a la delicadeza de los
dedos en los que se entrelaza un delgado hilo casi invisible. Recuerdan también al tardio
Renoir de La tarde de las nifias en Wargemont (1884) en un ambiente burgués del siglo XIX
decorado con muebles estilo Luis XIV, donde la mayor de las hermanas ya no lee ni juega
como las menores, sino que esta reconcentrada en su labor, tal vez su ajuar, preparandose
para ser ama de casay esposa, mientras que la unica nina que nos mira desafiante es la mas
chica, tal vez una promesa de nuevas generaciones que saldrian del molde cenido que le
tocaba ocupar al género femenino. Todas estas imagenes ponen el foco en el adoctrinamiento
de las muijeres, quienes no tienen 0jos sino para su hilado o bordado, y quedan aisladas del
entorno que las rodea, subrayando su docilidad, serenidad y diligencia, virtudes domeésticas
de las mujeres hasta entrado el siglo XX, tan caras al patriarcado.?®

Las fotos de los colectivos de bordadoras feministas retoman este motivo de la mujer y su
labor manual como huella mnémica, pero la transforman y resignifican de manera radical. Las
mujeres ya no estan solas ni en una habitacion cerrada, sino en asamblea o espacios abiertos
a la comunidad. Ya no tienen la mirada sumergida en la manualidad a la que se abocan, sino
gue se miran entre ellas, conversan, intercambian relatos, son expresion de una “inteligencia
colectiva, que es algo mas que la suma de individuos y también algo mas que un consenso”
(Gago 2019, 165), tal como dice Gago de las asambleas y marchas feministas del presente.

Estasimagenes de los colectivos de bordadoras también se distancian de otra serie de cuadros
que, sin embargo, estan presentes como patrimonio histérico y conforman una memoria de
figuras, formas y gestos. Es el caso de las imagenes de costureras e hilanderas que aportaria
el realismo social del siglo XIX, centradas en las clases humildes y trabajadoras, y en las largas
jornadas sin seguridad, ni higiene, ni estabilidad, propias del mundo obrero de la revolucion
industrial. En pinturas como La nifia obrera del catalan Joan Planella o en La hilanderia del
italiano Alessandro Milesi, ambas de fines del siglo XIX, se retrata el trabajo infantil en talleres
textiles con la aparicion de telares e hiladoras mecanicos que no exigian personal cualificado.
A diferencia de esos lugubres cuadros, las imagenes de los colectivos de mujeres que
bordan en la actualidad rezuman felicidad por la soberania de sus acciones, proyectos
autogestionados y relacion de poder directo sobre los medios de produccion y sobre el
producto manufacturado. Sin embargo, los textiles feministas tonan como soporte material
un elemento estrechamente ligado con la explotacion del trabajo femenino adn en la
actualidad, en la industria maquiladora, escena que, segun demostraron tanto sociologas
como antropodlogas feministas, es un espacio directamente relacionado con la gestacion de

20 Y silas bordadoras del arte occidental no eran mujeres de la burguesia adiestradas en los patrones de conducta del patriarca-
do, entonces eran obreras cuya labor, creatividad y pericia quedaron silenciadas por la historia. El legado del tapiz de Bayeux radica,
por ejemplo, solo en “the historical and social value [...], not as a triumph of women'’s needlework but as a chronicle of war, of French
victory, of political propaganda and as a visual archive of medieval life” (Hunter 2019, 12). Segun la autora, nada se dice en el museo
que lo expone sobre las mujeres que lo bordaron, que quedan en el absoluto anonimato.



la brutal violencia que se comete contra las mujeres en la frontera de México con EE. UU.?
En 2019, el Museo de Arte de Ciudad Juarez presentd una exposicion sobre el trabajo de
las mujeres en la maquila para denunciar las precarias y peligrosas condiciones de trabajo
en estas lineas de fabrica. La muestra estuvo integrada, entre otras piezas, por esculturas de
manos fragmentadas y retorcidas, como protesis sin vida, hechas por las mismas obreras de
la maquila en forma conjunta.

Fig. 3. Obra colectiva, Proceso 1. Materia prima, escultura sobre el trabajo de las mujeres en la
magquila. Museo de Arte de Ciudad Juarez, México. Inbal Mexico, Boletin N° 1417-17 (Septem-
ber 2019). https://inba.gob.mx/prensa/12985/el-museo-de-arte-de-ciudad-juarez-presenta-ex-
posicion-sobre-el-trabajo-de-las-mujeres-en-la-ma-quila.

Las bordadoras de los distintos colectivos feministas prestan ahora sus manos a las victimas 'y
les restituyen un cuerpo colectivo y una voz, reconvirtiendo, por un lado, las escenas solitarias y
opresivas del bordado en el arte candnico burgués occidental y, por otro, los de la explotacion
fabril de la mujer por la industria textil de ayer y hoy en una reminiscencia intensificada y
transformada, que se aleja en ambos casos de la explotacion simbdlica 0 econdmica de la

21 Caecedo introduce un instrumento metodoldgico que denomina “escenarios del femicidio” y define como: “los contextos
socioeconomicos, politicos y culturales en los que se producen o propician relaciones de poder entre hombres y mujeres
particularmente desiguales y que generan dinamicas de control y violencia” (Caecedo 2010, 15). Aclara que, si bien cualquier lugar
puede ser el escenario del crimen, existen algunos espacios en los que la desigualdad entre hombres y mujeres es mas patente y
que resultan, por ende, mas propensos a la violencia en forma extrema. Asi, la asignacién de un escenario especifico podria ayudar a
hacer la distincion de un femicidio mas operativa. El ambito familiar, las relaciones de pareja, el ataque sexual, la prostitucion son en
este sentido escenarios histéricos del femicidio. A estos se suman, sin embargo, algunos escenarios antes no conocidos que surgen
por las nuevas dindmicas socioeconémicas y politicas de explotacién y abuso como productos del sistema neoliberal de la regién: la
magquila, las mafias o las redes delictivas como el narcotréfico o la I6gica sexista dentro de las maras.
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muijer a través de los tiempos. También en el cine contemporaneo vemos ejemplos de tales
“‘engramas de experiencia” resignificados en la representacion de su memoria. La pelicula
Ruido, de Natalia Beristain (2022), relata la historia de Julia en la infructuosa busqueda de
su hija desaparecida, victima de un feminicidio, asi como el entorpecimiento del caso por la
Justicia, inoperante y corrupta. Tras nueve meses de espera y silencio, Julia “sale a la luz” y
se encontrara con otros familiares de desaparecidos, en especial mujeres, que “hacen ruido”
en marchas y demostraciones en la via publica para hacer escuchar el reclamo de justicia de
las mujeres desaparecidas. Julia, que es artista plastica y ha estado bordando el rostro de
su hija, colgara su panuelo junto a otros miles que hacen de teldn de fondo del estruendoso
reclamo en las marchas organizadas por los colectivos feministas de Derechos Humanos.??
Asi pues, la silenciosa y apocada expresion de las bordadoras del pasado se transforma en
los bordados feministas del presente en la articulacion de un grito comun.

En una segunda instancia, la memoria transcultural y transhistorica presente en estos trabajos
alberga una critica a la modernidad heteropatriarcal violenta desde una perspectiva decolonial.
En las mallas de algoddn y lana usadas para enlazar nombres, iconografias diversas y textos
en los panuelos del bordado feminista, reviven las tradiciones mestizas de la América Latina
ancestral, que conviven con las asociaciones del imaginario occidental y burgués del arte.
No es casual que el bordado vy el tejido como actos de resistencia cultural en la actualidad
latinoamericana recuperen una practica artistica milenaria y tradicional de las culturas
precolombinas de América Latina, cuyos ricos huipiles, warakas, hondas, arpilleras, ruanas
y otros trenzados y técnicas de costura y telar documentan la cosmogonia de los pueblos
amerindios y reaparecen como practica de una multiplicidad de colectivos feministas.?®
La teoria de Warburg sobre las imagenes en movimiento, aunque desde una figuracion
euroceéntrica, previa al giro decolonial, propone una critica fundamental a la idea de la historia
del arte como un desarrollo univoco y cronologico y abre, por eso mismo, la posibilidad
de entender la memoria con una légica heterogénea, plena de requiebres y coexistencias,
distinta a la impuesta por la modernidad. El cruce de ambas perspectivas permite ver en la
globalidad del fendmeno feminista de los bordados tanto memorias de la experiencia vital
de los pueblos originarios del continente latinoamericano como lecturas a contrapelo de la
herencia del arte occidental.

Por razones de espacio, no es posible ampliar aqui la propuesta de analisis decolonial de
los bordados feministas. Sin embargo, en trabajos posteriores seria posible profundizar, por
egiemplo, en las formas de trabajo colectivo, basado en la cooperacion y la busqueda de
autonomia, que rompen con la idea del trabajo con autoria individual, propia de la modernidad
capitalista, masculina y de una légica instrumental y productivista. O también, habria que

22 Agradezco la recomendacion de esta pelicula, asi como de gran parte de las referencias bibliogréficas que se citan en este trabajo
a la generosa indicacion de Gladys llarregui.

23 Algunas de las comunidades que han fundado colectivos y/o cooperativas textiles son la de mujeres zapatistas Mujeres por

la dignidad en el caracol de Oventik (Estado de Chiapas, México) o el emprendimiento Flordelana de mujeres de La Palma, valle

del Lunarejo (Estado de Rivera, Uruguay). En ambos casos, estas acciones de bordado les han dado la posibilidad de sostenerse
auténomamente y crear lazos de solidaridad entre ellas. Sobre este Ultimo emprendimiento existe un lirico cortometraje que docu-
menta su formacion y su actividad: Tejedoras (2021) de Agustina Willat y Ana Micenmacher.



estudiar en forma pormenorizada la reescritura de la historia del arte que albergan estos
bordados feministas, ya que abren toda una serie de alternativas subalternas y minoritarias
de narracion no exclusivamente escrituraria, hasta hoy no tenidas en cuenta, mostrando que
la Historia con mayusculas no puede contarse, sino que, en todo caso, se trata de historias
en plural que destellan en cada una de las imagenes y materialidades particulares. En lo que
sigue se propongo, en cambio, un andlisis semidtico del bordado feminista como vehiculo
de memoria afectiva, testimonio colectivo y objeto de activismo estético-politico, teniendo en
cuenta su triple codigo de comunicacion: material, textual e iconografico.

Conocer con las manos. El sentido del tacto y la afectividad
en los textiles feministas

A menudo las participantes de diversos colectivos sefialan que la razén de elegir el bordado o
el tejido como vehiculos de activismo politico radica en las texturas, la suavidad o la capacidad
de dar cobijo, aspectos clave para expresar afecto, cuidar la memoria de las victimas o dar
calor a procesos de transformacion en contextos de brutalidad e indiferencia: “Los bordados
en los pafuelos y en las sabanas son detalles de ternura [...]. Porque, aunque las balas, el
rencory el machismo nos digan lo contrario, tenemos derecho a la ternura|...] con el propdsito
de no perder nuestra humanidad en medio de tanto dolor” (Colectivos Bordados por la paz et
al 2014 s/p). Asimismo, el colectivo Memorarte, que convoco el uso de bordados y arpilleras
colectivos durante el estallido popular chileno de octubre de 2019 para reclamar en contra de
la violencia militar, asegura que dichos textiles “cobijan, protegen, abrigan los principios de lo
que sera una Matria mas justa y buena para todos”,?* en referencia a la necesidad esbozada
durante la revuelta de dar calor al proyecto de una nueva Constitucion.

El soporte material elegido es central para el recuerdo de las victimas y el reclamo de justicia.
Katia Olalde escribe acerca del sentido del uso de panuelos, chalinas y arpilleras en la protesta:
“Empleamos telas para cubrirnos las heridas, asearnos o resguardarnos del frio. Con ellas
arropamos a los bebés y en algunos contextos las usamos todavia como panal. Los textiles
estan directamente asociados con el cuerpo” (Olalde Rico 2019, 315). Finos y livianos, los
panuelos, se podria agregar, son una extension de la piel con la que tocar el cuerpo propio
y del otro, envolverlo, curarlo, acompanarlo, abrigarlo. A menudo los bordados se hacen
incluso con prendas de ropa de las victimas, de modo que despiertan la memoria a modo
de sinécdoque, ya que evocan o suplen el cuerpo desaparecido o asesinado que le falta tan
dolorosamente a los familiares 0 amigos.

La intima relacion que une los textiles bordados con el cuerpo, tanto de la victima como
de la bordadora, es material, mnémica y afectiva al mismo tiempo. En el inventario de
fotografias y reproducciones de obras de arte y otros artefactos artisticos de Warburg, eran
precisamente los gestos y las expresiones tangibles los responsables de dejar huellas en la

24 En: Revista Emancipa, 9.1.2019, https://revistaemancipa.org/2019/12/09/chile-se-cubrio-de-bordados-feministas/.

SVLSININZH SFT1LX3FL SO

(374

G808 /8 SUpDJy/K)



NYaVvS NIdVvH

év

S808/8  SUPDAID

memoria colectiva, lo cual ha llevado a pensar que la de Warburg era no solo una teoria de
la memoria sino también una teoria de los afectos avant la lettre ligada a la historia del arte y
la memoria (Woldt 2018, 133-157); en este sentido, también el bordado feminista, en tanto
expresion artistico-politica multisensorial, en la que se inscriben, sobrescriben y reescriben
valores expresivos y gestualidades heredados de la historia de la humanidad, constituye un
archivo visual y mnémico, pero sobre todo tactil, ligado fuertemente al mundo de los afectos.

Segun ha sido senalado, en “las ultimas décadas, afecto y emocion se han transformado
en conceptos claves del discurso académico en las ciencias sociales y las humanidades”
(Dhondt y Mandolessi 2022, 14), dando origen a un giro afectivo (Clough 2007), al estudio de
la transformacion de los afectos en el capitalismo avanzado (lllouz 2007) y a “la politica cultural
de las emociones” (Ahmed 2014) e incipientemente también a un analisis en relacién con las
formas de la memoria y del trauma (Atkinson y Richardson 2013; Gallardo y Saban 2021, 13-
42). Si antes la atencion estaba puesta en las estrategias narrativas o representacionales de
los textos culturales, ahora el interés recae en la carga afectiva que los mismos transmiten,
lo cual implica tanto las modulaciones que adquieren estas expresiones artistico-culturales
del activismo como la forma en la que, como lectores 0 espectadores, somos afectados
por ellas. En este contexto es Util tener en cuenta la diferenciacion que hace Jo Labanyi
entre los conceptos de “emocion” y “afecto”. Mientras que la emocion seria consciente y
podria nombrar los sentimientos por ella generados, el afecto seria una respuesta corporal
a estimulos precognitivos y prelinguisticos (Labanyi 2010, 224). De este modo, los afectos
escapan de cualquier registro, medicion, reflexion, interpretacion o juicio de valor y apuntan,
en cambio, a lo imprevisible 0 a lo que escapa a estructuras de sentido univocas vy fijas. El giro
epistemoldgico de los afectos llamé la atencion acerca de la imposibilidad de conocer solo a
través del lenguaje y revalorizo la posibilidad de hacerlo también con todos los otros sentidos
implicados en el cuerpo, convocados a percibir, escuchar, degustar y tocar las materialidades
que lo rodean. Esta seria la razén por la cual, segun Macén, habria que entender los afectos
tambiéen de un modo performativo, ya que estos introducen la disolucion entre el polo activo
y pasivo, de modo tal que “el sufrimiento no implica ya pasividad, el trauma no resulta ya
en el exclusivo ensimismamiento del ego” [...], y “tocar es siempre ser alcanzado, acariciar,
elevar, conectar, envolver y también entender a otras personas o fuerzas naturales en tanto
involucradas en el mismo proceso” (Macon 2014, 169).

Me gustaria postular, a partir de aqui, que los pafiuelos bordados son objetos de afecto
performaticos en dos sentidos. En primer lugar, porque entran en contacto con el sujeto
artifice del bordado para afectarlo empaticamente, justo en la misma medida en que la mano
que los borda ha dejado en ellos formas de expresion de los afectos implicados en el proceso
de memoria 'y sanacion,? de lucha y reivindicacion, lidiando en forma blanda y sensible con las

25 Clare Hunter da cuenta del uso terapéutico que se le dio al bordado en asilos y hospitales para excombatientes de la Primera
Guerra Mundial, practica a través de la cual los hombres aprendian una nueva habilidad, ganaban confianza en si mismos y
reconectaban con el mundo exterior, mientras serenaban manos y mente, volvian a entrenar la coordinacién y motricidad fina, y de
paso aprendian un oficio que les daria una pequefa renta (Hunter 2019, 34-48). Un siglo mas tarde, las bordadoras feministas hacen
hincapié en lo mismo: la mano que borda ritmicamente, en forma pausada, que puede demorarse en la precisién de una puntada,
resulta meditativa y liberadora (blog Proyecto Kahlo, “Bordado y Feminismo: creando lazos de sororidad”, en: https://proyecto-kahlo.



contradicciones, las incertidumbres, el amor, la rabia, la indignacion, el dolor, la desesperacion,
los vacios de conocimiento, y encauzando, por medio de los instrumentos de costura y el
sentir de diferentes texturas que entran en contacto con la piel (suave, aspero, liso, rugoso)
todos estos afectos desordenados, vitales, humanos que se intenta tramar con hilos de
colores. En segundo lugar, porque los panuelos se crean en un circulo colectivo poderoso,
la asamblea,?® e irrumpen en el espacio publico, volviendo comunitario, material y tangible
los feminicidios, que adquieren a través de ellos una presencia corporea, vicaria y decisiva
que, de otro modo, quedarian en las cronicas periodisticas como meros crimenes privados o
datos estadisticos, provocando su normalizacion y conduciendo a la insensibilidad.?” Como lo
muestran las fotografias, los panuelos son portados como banderas en las marchas y huelgas,
cubren veredas, plazas y paredes, y llegan a los ojos de otros manifestantes o paseantes
desprevenidos (con)moviéndolos a través del efecto ético y estético de su presencia. Del
“tacto” como sentido (la mano que toca la tela), al “tacto” como cometido del arte, y esto en
los dos sentidos de la palabra. Los bordados buscan establecer (con)tacto con el otro, llamar
la atencion en la via publica, y la forma que eligen para hacerlo es una expresion “con tacto”,
es decir, delicada, no invasiva ni violenta, que tiene en cuenta las particularidades de cada
contexto. Los panuelos y textiles feministas bordan con mesura, haciendo uso de medios en
principio silenciosos; sin embargo, insisten con precision, constancia y minuciosidad en su
cometido y llegan, por su cualidad performativa, al otro. Es como si el vehiculo del bordado,
con todas sus materialidades (tela, arpillera, tejido de punto), (des)bordara los limites previstos
del discurso para expresar de una forma mas cercana, cautelosa y tangible los afectos
implicados en la memoria de los cuerpos desaparecidos, dandoles a las mujeres muertas
violentamente una suerte de sobrevida en virtud de la conexion afectiva con el otro.

Dice Pablo Maurette sobre el afecto: “Affectus del verbo afficio (ad + Facio) refiere a toda
accion que produce un cambio de estado, que deja una marca, que perturba, que inicia un
movimiento [...]. La afectividad no es simplemente una variedad mas del fenbmeno haptico,
sino su plataforma originaria, su grado cero” (2016, 59-60). A partir de esta etimologia y
doble acepcion de la palabra “afecto”, queda aun mas clara su calidad performatica. Las
bordadoras toman la tela, sujetan la aguja en los dedos, apoyan el textil en el regazo,
bordan pacientemente los nombres y las historias de las victimas de feminicidio y se sienten
comprometidas con la tarea de memoria. El tacto permite esta cualidad de simultaneidad de

com/2017/08/bordado/9

26 Para Judith Butler, la asamblea es una forma de “accion politica de coaliciones” (Butler 2017, 125), es decir, de sujetos
interdependientes que tensionan la esfera privada y la publica. En ella se descubre que la precariedad es una imposicion social y
politica, y que existen modos para transformar la vulnerabilidad en nuevas formas de poder ciudadano, asi como en resistencia a
las condiciones que destruyen “la vida digna de ser vivida” (Butler 2017, 129). En un sentido similar, Verénica Gago propone que la
asamblea es “un modo laborioso de estar con otres [que] nos quita de una relacion pasiva o cinica con la crueldad que las violencias
machistas machacan de modo tal que pretenden hacerse paisaje cotidiano. Nos desplaza también del modo victimista de padecer
los ajustes que precarizan las existencias, que las quieren hacer austeras y miserables, y de encerrarlas en el gueto de género que
codifica los padecimientos y las reparaciones [...]. Porque eso afirma el proceso del paro: salir de la victimizacion y del estado de
duelo permanente al que se nos quiere someter” (Gago 2019, 163).

27 Rita Segato llama “pedagogia de la crueldad” a la manera en la que los medios de comunicacion y la industria del espectaculo
(television, reggaeton, publicidad) colaboran para que los espectadores se hagan paulatinamente indiferentes a la noticia, entrenan-
dolos para “la rapifia y el despojo” (Segato 2016, 171).
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ser artifice del producto y receptor al mismo tiempo. De tal modo, la bordadora no solo esta
interviniendo la tela, afectandola en el sentido de transformarla en su materialidad, sino que
esta entrando en contacto ella misma con esa vida otra, esa historia; siendo “tocada” (no solo
literalmente) por el recuerdo de la victima como si se tratara de una piel que se acaricia,?® o
en el caso de no haber conocido a la victima, creando una trama de empatia y solidaridad
con ella.

En otro lugar argumentamos que el término afecto podria vincularse con el trauma en la teoria
psicoanalitica (Gallardo y Saban 2020: 21-22), ya que el afecto, tal como la condicion del
trauma, No es consciente, y permanece en un momento previo a la articulacion del lenguaje,
por ende, también fuera de las leyes de la represion con sus estrategias de negligencia u
omision. El concepto de trauma esta asociado a experiencias sumamente dolorosas que no
pueden ser comprendidas en forma cognitiva y escapan a las herramientas del trabajo de
memoria. Segun Freud, para su cura, el psicoanalista tiene que ayudar al paciente a abrirse
paso por debajo del discurso maniaco y, gracias a pequenas claves que se van punteando en
la malla del discurso, hacer una “transcripcion consciente de la idea reprimida” (Freud 1915,
108). El método psicoanalitico para abordar el trauma no consiste en hacer una reconstruccion
de todas las huellas, sino en volver a tejer el punto que se soltd de la trama. El afecto parece
tener el mismo destino. Para darle expresion auténtica y conseguir que la memoria fluya, a
menudo la ficcion elige tramar con pocos hilos, darle solo un contorno a lo que no puede
ser relatado (Saban 2013, 121-126). Los bordados feministas vuelven esta teoria materia
palpable. No se trata de encontrar un sentido a las muertes ni aplacar el dolor de su ausencia,
sino de volver a encontrar una figuracion posible para darles un borde, hacer un pespunte a
los afectos implicados.

Los textiles colectivos como via de conocimiento fue un tema explorado por Pérez-Bustos,
quien los (a)borda no solo a partir de la teoria, sino también mediante el llamado “a bordar”
junto con las mujeres implicadas en el colectivo, situando y encarnando la metodologia
conductora, poniendo el cuerpo para correr al sujeto analitico de la mirada escudrifadora
externa, “destejer ese lugar” (2016, 58) y transformarlo en parte del fendmeno investigado
que sostiene y acompana. El conocimiento se produce menos por la explicacion verbal de la
técnica, meramente accesoria, y mucho mas atraves de lo que, en otro lugar, Tapia de la Fuente
llama una “atmosfera afectiva” (2022, 255), un intercambio construido por los movimientos
guiados de una mano sobre la otra y de la sensibilidad a la vez visual, motriz y tactil de
los ojos y los dedos que se permean mutuamente dando lugar a un tipo de conocimiento
corporal y colectivo. Hay que recordar que muchos colectivos son interseccionales e
intergeneracionales, de modo que muchas veces bordadoras o tejedoras expertas se juntan
con otras inexperimentadas o0 que recién se inician; en otros casos, mas de una bordadora
trabaja sobre la misma tela o una continda el trabajo de otra, escenas todas de sororidad que
a menudo pueden verse en las fotografias que documentan estos encuentros.

28 Katia Olalde, siguiendo la propuesta de José Guadalupe Sanchez Suarez, describe la actividad del bordado de pafiuelos como
consuelo, ya que permite un “acercamiento entrafiable” y cuerpo a cuerpo con el otro querido (Olalde 2022, 201).



Fig. 4. Mujer mayor bordando en un grupo con otras jovenes, Conejo clandestino, México.?°
Fotografia exhibida en la exposicion itinerante “Wir Kdmpfen” por primera vez en Berlin
(2018), con el colectivo Karne Kunst y también en Heidelberg en el marco de la muestra
“Reclaiming the Body: feminism, community, and territory” organizada por el colectivo Un
curso propio y el Romanisches Seminar (Universitat Heidelberg) en colaboracién con Karne
Kunst (noviembre 2022).

De la textura, del texto y del testimonio. El bordado
y el tejido como artivismo

Esta estrecha relacion entre la costura, el tejido y el bordado con otra serie de actividades
propiamente intelectuales esta plasmada en el lenguaje, que recurre a menudo al campo
semantico de las artes textiles y la motricidad fina en ellas implicada para expresar procesos
cognitivos complejos. Asi, en espanol, decimos “no dar puntada sin hilo”, para obrar con
intencion premeditada, “atar nudos” para asociar, “poner punto final” para concluir, “entretejer
sentidos” para expresar ideas secundarias, “perder, tirar del o retomar el hilo” de una
argumentacion, “un boton de muestra” para dar ejemplos, “prender con alfileres” cuando una
idea no tiene consistencia, “mucha tela para cortar” cuando el tema es demasiado amplio,
“‘encontrar una aguja en un pajar’ para dar cuenta de un imposible, “tramar una historia”
asociando el tejido con la hechura de un relato, ademas de una cantidad de palabras que,
provenientes del mundo de la costura, tienen segundas acepciones figuradas: “enlazar”,

29 Conejo Clandestino es un colectivo que apuesta por la cultura como herramienta de empoderamiento de la sociedad civil.
Desde 2012 realiza actividades culturales con trasfondo politico para llevar a la reflexion sobre problematicas sociales. Debido al alto
indice de violencia, que trae como consecuencia un alto niUmero de desapariciones y feminicidios en la regién de Orizaba, Veracruz,
México, Conejo Clandestino decide realizar jornadas de manifestacion pacifica a través del bordado, en donde se plasman los
nombres de mujeres asesinadas en el estado de Veracruz.
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“tejido”, “costurones”, “remendar”, “retazos”, “urdimbre”, “enredo”, “hilvanar”, etc. De lamisma
forma, el bordado de pafuelos vy el tejido feminista pueden entenderse como metaforas,
porgque expresan con una construccion y un rodeo, mediante el enlazar de hilos, manos e
historias, un entramado doliente de afectos inefables, un relato comun® por medio de colores
y nudos que pide ser leido e interpretado. Si de leer se trata, salta a la vista el codigo triple
de estos bordados, que tienen elementos significantes tanto materiales, como graficos y
alfabéticos. En primer lugar, los pafuelos son telas bordadas con inscripciones laconicas
pero contundentes, que ponen nombre, fecha y mencionan las circunstancias del asesinato;
si la victima es anénima, se relatan las circunstancias del feminicidio. Propongo pensar que
funcionan como epitafios desplazados.®' En su origen etimoldgico griego (sobre o al pie de la
tumba), el epitafio es un icono religioso para la liturgia de la Pascua que consiste en una tela
bordada y adornada con imagenes del evangelio, en especial del cuerpo muerto de Cristo.
La palabra, en la actualidad, remite a la inscripcion “que se pone, 0 se supone puesta, sobre
un sepulcro o en la lapida o lamina colocada junto al enterramiento” (RAE). Los bordados
de colectivos como “Bordamos feminicidios” hechos ademas sobre pafiuelos, iconografia
prototipica del duelo, la paz y los lazos amorosos entre familiares que se separan,® pueden
ser leidos como epitafios itinerantes que seran acarreados por las activistas hacia la calle,
expandiendo hacia otros lugares y otros tiempos la lamentacion y el reclamo de justicia por
la muerte violenta.

Ademas, los panuelos plasman un lenguaje grafico que puede expresar mediante el bordado
de pajaros, flores u otros dibujos que tenian algun significado en la vida de la victima aquello a
lo que no se puede poner palabras: el trauma del abuso, de experiencias de dolor o indignacion
radicales asociadas a la muerte violenta. Al mismo tiempo, los hilos trasladan a la tela lemas
0 poemas que anclan en la biografia tanto de las victimas como de las bordadoras, quienes
a veces firman con su propio nombre, haciendo literal la metafora del texto como entramado
ya que construyen entre su cuerpo y el bordado un lazo de union. La palabra “texto” viene
del latin texere-textum que significa tejer/tejido, de modo que la cohesion de palabras y
frases queda ligada a la textura de una red hecha de hilos. Asi, la manualidad o técnica del
tejido o hilado y la minuciosidad o precision de la malla que es su producto se asocia a la
hechura también cuidada y escrupulosa de un texto coherente. Ambos, tejido y texto, son
construcciones que exigen un cierto grado de pericia. Si los bordados son textos y los textos

30 Sastre Diaz habla de los tejidos colectivos (en su estudio se trata de las arpilleras chilenas) como narraciones, en el sentido
que dio Walter Benjamin al término, es decir, cuando -la autora cita al filésofo— “la huella del narrador queda adherida a la narracion,
como las del alfarero a la superficie de su vasija de barro [...], como experiencia propia” (2010, 10). De igual forma, en los bordados
que aqui se analizan quedan impresas las huellas de las bordadoras, quienes incluso a menudo los firman, dandoles a cada uno un
sello propio, un estilo distinto.

31 En algun sentido, los bordados que llamo “epitafios desplazados” podrian también ser considerados como “antimonumentos”,
a partir de la definicién que de estos Ultimos ofrecen Diaz Tovar y Ovalle: se caracterizan por apropiarse cadticamente del espacio
publico, ser producto de comunidades y movimientos sociales de victimas o cercanas a las victimas, ser efimeros, ser expresion del
duelo o la resistencia y ofrecer narrativas incluyentes y un espacio para la reconstruccion y la proyeccion a futuro (2018, 6-7).

32 También durante la Segunda Guerra Mundial, los padres que enviaban a sus nifios judios fuera de Alemania para salvarlos les
daban, a menudo por todo recuero, pafuelos blancos bordados. En el Museo del Holocausto pueden verse algunos ejemplares

de estos pafiuelos pertenecientes a los nifios refugiados del Kindertransport. Al recibir el Premio Nobel, muy en tono con esta
historia, Herta Miller dio un bello discurso en el que hablé de las significancias del pafiuelo como objeto a la vez utilitario, de
consuelo, afecto, memoria y resistencia.



son tejidos que estructuran los pensamientos mediante redes calculadas y precisas, entonces
los bordados, como los textos, nos dicen algo acerca de la estructura que los hace posibles,
a la vez que son esencialmente comunicativos. Muchas estudiosas del feminicidio hacen
hincapié en la necesidad de entender los crimenes de odio de mujeres y cuerpos feminizados
desde una perspectiva de género, lo cual significa considerar cada muerte como parte de un
sistema y no en forma aislada (Lagarde, 2008, 215; Monarrez 2000, 64; Segato 2016, 143).
Es mas, si un tejido tiene, segun vimos antes, cantidad de usos y, por tanto, de sentidos: sirve
para cuidar el cuerpo del frio, mimarlo con ternura, cubrirlo de las miradas ajenas, curar sus
heridas, servirle de pano de lagrimas o adornarlo, y si el texto es como el tejido, entonces un
texto debe tener también una serie de usos pragmaticos precisos y variados. Un desborde
de lo meramente textual o grafico que se hace cuerpo. “Tejido” es también sinbnimo de piel.

El bordado es un texto con valor extraliterario o extra artistico, lo cual me lleva a postular en
tercer lugar que los panuelos feministas pertenecen al género testimonial por tres razones
que radican, a su vez, en las tres caracteristicas preponderantes del género a lo largo de su
historia. Me refiero a la unidn, en estos bordados, de tres modelos de construccion literaria o
artistica que son, a la vez, distintos paradigmas de lectura: el modelo politico-reivindicativo,
el modelo de la representacion de la subalternidad y, por ultimo, el modelo subjetivo de los
afectos. (Saban 2019, 100)

En primer lugar, estos bordados son herederos lejanos de aquellos primeros testimonios
escritos sobre todo durante o inmediatamente después de las dictaduras latinoamericanas
de los anos 70; igual que aquellos, estos bordados siguen expresando una denuncia, aunque
esta ya no sea del “silencio oficial de los Estados terroristas” (Calveiro 2006, 65), sino de
las instituciones estatales o los medios de comunicacion que en postdictadura omiten,
normalizan o siguen haciendo posible el crimen feminicida. Como en los origenes del genero,
estos bordados buscan “llamar la atencion de la opinion publica internacional” (Rodriguez
Freire, 2010, 115) y apuestan a cambiar una serie de hechos que son urgentes (Beverly
1992, 11). La atrocidad de los feminicidios tiene este caracter y los bordados desprivatizan
su tratamiento; son su testimonio, los hacen publicos para hacer visible la explotacion de la
muijer por parte del patriarcado. Sin duda por esta razén es que, a estos bordados, textos
texturados que hablan y denuncian como textos que piden ser leidos y escuchados, Gladys
llarregui los llama “teXtimonios” (2023).%3

En segundo lugar, estos bordados son testimoniales porque, obedeciendo al segundo
periodo de evolucion del género, tal como se dio en los anos 80, tras la publicacion de

33 Gladys llarregui resignifica en su conferencia la “lo extrafio y lo cotidiano. La ausencia en el México de la violencia. Los texties
como una narrativa de la invisibilidad en Latinoamérica” (2023) para el ambito de la lucha feminista un término proveniente de la
lucha de trabajadores textiles durante la dictadura chilena. Textimonio es el titulo de un libro publicado en 2015 por Heriberto Medina
Avilez, interventor de Textil Progreso, una fabrica ejemplar por su impacto social durante el periodo de Salvador Allende y la Unién
Popular, cuyos trabajadores organizados resistirian luego la brutalidad desatada después del golpe de Pinochet (Textimonio 1971-
1973, ed. Nehuenche, 2015). En una operacién de préstamo y transposicion, lllarregui enlaza la historia de los trabajadores perse-
guidos y sin justicia en tiempos de violencia dictatorial con la historia de los cuerpos de mujeres muertas, también desechables y sin
justicia de la actualidad.
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las memorias de Rigoberta Menchu en colaboracion con Elizabeth Burgos, representan un
“modo progresista y solidario de compromiso” (Oberti, 2015, 484) de las clases intelectuales
con los “subalternos” (Spivak 1988) o, como en este caso, con las mujeres humilladas y
violentadas.

Para Agamben la condicion propia del testimonio es lacunar, existe como voz de un
sobreviviente que habla en lugar de quien no esta en condiciones de hacerlo porque ha
sucumbido 0 enmudecido frente al horror, es decir, repone en ausencia la voz de Otro sin
voz (Agamben 1998). El marco narrativo de estos pafiuelos, hechos por mujeres vivas —
familiares, amigas o bordadoras anénimas— que reciben una historia del archivo para hacerla
aparecer, estan en primera persona. Margarita Flores, activista de “Vivas en la memoria”,
dice al respecto: “Decidimos ser guardianas de estas mujeres, que su memoria persista [...]
A veces no sabemos ni sus hombres, pero escribimos como si fuéramos ellas” (Ruiz 2021).
La bordadora, como si realmente se tratara de un testimonio en colaboracion, ha ofrecido su
mano para bordar la voz de la mujer asesinada.

En tercer lugar, los bordados son testimonios porque coinciden en gran parte con el
giro afectivo que ha conocido el género en la actualidad, al poner el acento en el trabajo
psicoldgico y memorialista, pero, en este caso, utilizando ademas elementos propios del
artivismo. Segun la definicion que ofrece Yanina Vidal, artivismo implica tres cosas: 1. un
tipo de arte que se aleja de la voluntad de mimesis y del “textocentrismo” (2020, 25), 2. “un
acto publico [...] vinculado a una lucha social [...], una forma de militancia” (2020, 26) y 3. un
arte que revalora “formas de representacion que no se encuentran en la escena hegemonica
y por lo tanto no se podran someter a una valoracion [...] tradicional” (2020, 26). Verzero,
por su parte, define artivismo como un tipo de expresion artistica que tiene por fin construir
“micropoliticas alternativas” y “tacticas de intervencion en el espacio publico” (2020, 11).
Lejos de la cultura del entretenimiento, pero también del arte de protesta o de vanguardia,
ya Nelly Richard, aungue sin usar el concepto de “artivismo”, habia elogiado un arte que hoy
podriamos considerar como tal, al que llamd “arte critico-politico”. Ella situaba este tipo de
expresiones artisticas en un punto intermedio, lejos de los espejismos del arte comprometido,
referencial y didactico, pero también lejos de un lenguaje meramente formal de ruptura estética
o antiinstitucional. Richard ve en la “Escena de Avanzada”, que surge durante la dictadura
chilena, una posibilidad de conjugar un triple deseo: la politizacion del arte mediante un “eje
transemidtico de energias pulsionales”, la experimentacion formal que no se queda en un
mero “gesto de desacato” y el espiritu critico que incluye una “autoreflexividad significante”
(Richard 2011, s/p). En una linea semejante, Laura Scarabelli llamd “narr-acciones” (2021
y 2024) a un corpus de textos en los que se plasma una “actitud escritural” de tres tipos.
Son textos que no solo “simulan el mundo real y se hacen testigos del presente” sino que
actlan sobre él, se vuelven “praxis, gesto que ‘pone’ las palabras en discurso, expansion
de estas mismas palabras” y, por ultimo, textos que pasan necesariamente por el cuerpo y
generan “una experiencia encarnada de la escritura” (Scarabelli 2024, 303-404). A partir de
todas estas definiciones, propongo que los bordados feministas son intervenciones artivistas
testimoniales, narr-acciones, tanto afectivas, como politicas y criticas, que se desmarcan de



las politicas de Estado insuficientes en democracia, neoliberales y patriarcales, mediante el
uso renovado de materiales sensibles a los que resignifican y mediante los que consiguen la
corporeizacion de afectos como via critica de conocimiento y accion.

En suma, los textiles feministas constituyen un tipo de texto particular, multisensorial y de
codificacion multiple, capaz de evocar imagenes, expresiones y gestualidades ligadas a
mundos en los que la mujer se vio sometida a la inaccion, pasados cuyas ideologias, sin
embargo, no estan del todo erradicadas y que presentan, por ende, un resto sin conclusion
por subsanar.3* A veces, se convierten en epitafios itinerantes para continuar el trabajo de
memoria 0 son extension material del cuerpo para la creacion de lazos sanadores. Otras,
son texturas de sentido, mensajes cifrados, en los que leer las claves del funcionamiento
sociopoalitico del feminicidio. Siempre, formas de artivismo, testimonios vivos y objetos de uso
politico para el reclamo y la denuncia.

De tal modo, estos bordados conjugan las tres vertientes que se conocen del testimonio,
precipitando sus sentidos —otrora opuestos—, en una sintesis utdpica: denuncian la violencia
feminicida sin ser panfletarios; dan cuerpo a las mujeres asesinadas a través del tejido o el
bordado que las representa en forma vicaria, sin caer en ilusiones lastimeras y tranquilizadoras
para el estado de hecho, vy, por Ultimo, construyen puntada a puntada un trabajo afectivo,
ético y estético sin perderse en los laberintos intimistas o subjetivistas, ni tampoco en el
efectismo y la banalidad de los medios. Estos bordados traman un relato para la memoria,
rednen y enlazan al tejido social, tienen efectos evocadores y al mismo tiempo disruptivos que
los convierte en una causa comun para todos y todas.

34 Ernst Bloch ve que lo arquetipico habita en ciertas expresiones artisticas o culturales del pasado en forma de “excedente
cultural” (Bloch 1993, 36), esto es, una estructura que trasciende lo acabado del pasado y permanece en forma de latencias no de-
sarrolladas como funcién utépica. La vuelta al bordado en los colectivos estético-politicos del presente podria ser una sefial de que
la ideologia que sustentaba aquella iconografia burguesa de la mujer bordadora no se ha hundido con las sociedades que la crearon,
sino que en tales imagenes existe encapsulado un ideal por desarrollar. Si la utopia no ha sido alcanzada, entonces es necesario
volver al bordado para registrar todo lo que aln queda por realizar. En otras palabras: el fundamento de su recuperacion esta en el
presente y en la perspectiva de un movimiento hacia adelante.
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SUMMARY

Feminist textiles against gender violence:
Engrams of memory, testimony

and affection

Karen Saban*

Abstract

In the context of feminist struggles throughout Latin America, there is a form of political activ-
ism that has begun to take shape. It is based on diverse artistic expressions, such as perfor-
mance, music, plastic arts, dance, and, among them, also embroidery or weaving practices,
in which diverse material, textual and symbolic wefts are interwoven for the construction of
new logics of social organization parallel to those of the heteropatriarchal system. Various
women'’s collectives, from Mexico to Argentina, leave the domesticity of their homes to join
the feminist slogan ‘the private is political’ and denounce the gender-based and feminicidal
violence that plagues the present, making use of practices that had relegated women for cen-
turies to invisibility and obedience. This article addresses the reappropriation of these same
practices with aesthetic and political uses based on three reading hypotheses. These textiles
are considered as applied arts to the work of political denunciation because: 1. they draw on
millenary expressive and gestural forms, ‘engrams of memory’ (Aby Warburg 2010) transmit-
ted and intensified through their transformation over time; 2. they make use of a triple code,
given by their textual, figurative and haptic quality, opening up new affective possibilities of
knowledge; and 3. they function as a testimonial document, in the three senses that the genre
has known in its historical development: by the urgency of the denunciation it expresses, by
its vicarious character in giving voice to the victims, and by its self-referential character.

Keywords: feminist textiles < feminicide + theory of affection + testimony « artivism - collec-
tive memory
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Today dozens of feminist political weaving and embroidery collectives throughout Latin Amer-
ica use the textile arts to make visible, raise awareness, mobilise, and denounce the gender
violence and feminicides that plague the continent, while highlighting the value of manual
aesthetic practices historically produced by women and therefore devalued as art. These col-
lectives emerged in the heat of the latest feminist wave that swept the continent in the 2000s,
although the political use they make of textile arts goes back a long way and is linked to the
civil human rights associations and organisations led by women in the 1970s and 1980s to
denounce the crimes against humanity being committed by the dictatorships of the South-
ern Cone. Remember the Mothers of the Plaza de Mayo or the Chilean “arpilleristas”. Both
groups broke into the public space for strategic purposes, making a political issue out of the
traditional role they had been assigned as female citizens devoted to the care and protection
of the family in their homes. Both the white handkerchiefs and the “arpilleras” would travel
beyond the borders of nation states, and the same form of struggle would be taken up in oth-
er contexts by other women’s human rights collectives in other parts of South America and
the world. The memorialist practice of the arpilleras as a political struggle can also be found
in Peru, Brazil, and even Ireland. A similar transculturation is evident in the case of the white
handkerchiefs of the Mothers and Grandmothers of Plaza de Mayo, which was dyed green
during the 2000s in the feminist movement known as the “marea verde” due to the massive
character it soon took on, travelling throughout Latin America.

Feminist embroidery is both a transcultural and transnational movement. It emerged in Mex-
ico, with the collective Bordando feminicidio in turn inspired by the collective Bordando por
la paz, which also emerged in Mexico City in 2011 from the experience of political activism
of civil associations that sought to make visible and denounce the hundreds of thousands
of disappeared left by the so-called “war on drugs” of the then President Felipe Calderon.
This movement soon migrated to many other states and cities in Mexico and then to other
countries, inside and outside Latin America. Groups of civilians, mostly women, gathered in
the streets to embroider the names of the murdered in red, the disappeared in green, and
the feminicides in purple on white handkerchiefs and make garlands or flags with which to
demonstrate. Soon, gender violence became such a problem that the collective split up and
founded Bordando feminicidios to concentrate on embroidering the names and stories of
women murdered simply because they were women. The idea would travel again years later
to Argentina with a similar impact, where the collective Tejiendo Feminismos would be found-
ed, which emerged in 2019 in the heat of the struggles for the legalization of abortion. In this
way, the disappeared of yesterday are linked to the feminicides of today in a violent plot with-
out justice that persists to this day. This plot that crosses times and regions is the one that
women are embroidering in these different aesthetic-political collectives.

There is a tragic and heroic narrative that links women to the practices of spinning. In Greek
mythology, in the canonical literature and art of Western Europe, but also in the millenary
traditions of the native peoples of Latin America and the world who pass on the wisdom of
embroidery or weaving from generation to generation, the iconography that links women to
cloth and thread has been central, sometimes to fix and reduce feminine identity, sometimes
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to define the creative, communicative and political potential of women. And if this imagery,
its reproduction, and representation have survived the times and have been renewing their
potential until today, to be deconstructed and redefined in the textiles of our study, it is un-
doubtedly because it is part of the collective memory, as Aby Warburg understood it, that
is, it concentrates an enormous amount of “expressive values” that function as “engrams of
experience” (Warburg 2010, 3). The image of embroidery or weaving made by women would
be a document in which a mnemic imprint inherited from the past would have been captured,
containing, and transmitting affects through a recurring type of expressions or gestures and
which would, at the same time, awaken a series of emotions and associations that change
depending on the context in the spectator. This mnemic power awakened by images through
the ages would be contained in the gestures and expressiveness in the representation of the
human body, creating a “language of gestures” (Warburg 2010, 3) that shapes affectivity. As a
living history of the memory of humanity, art would be a renewable force, not as repetition, but
as a transformed force. The images of women embroiderers or weavers of the present that
we see embodied in the activity of several feminist collectives in their struggle against patriar-
chy to stop inequality, gender violence and feminicides are deeply anchored in the history of
gestures and expressivity, and that is why they move us. The human figures in concentrated,
rhythmic, and patient movement reproduced in the photographs circulating about her work
are anchored, on the one hand, in the ancestral Latin American practices of weaving and em-
broidery, and on the other, in the tradition of Western European art that arrived in Latin Amer-
ica hand in hand with modernity. Both “survive as heritage preserved in memory” (Warburg
2001, 3). In this article, we study the latter reminiscences and their transformation.

Paintings such as Vermeer’s The Lace Maker (1666-1668) or Renoir's The Girls’ Afternoon
at Wargemont (1884) focus on the indoctrination of women, who have eyes only for their
spinning or embroidery, and are isolated from their surroundings, underlining their docility,
serenity and diligence, domestic virtues of women until the 20th century, so dear to patriar-
chy. The photos of the feminist embroidery collectives take up this motif of the embroidered
woman as a mnemic trace but transform and re-signify it radically. The women are no longer
alone or in a closed room, but in assemblies or spaces open to the community; their gaze
is no longer submerged, but they look at each other, converse, exchange stories, they have
become a collective. These images are also distanced from another series of pictures that are
nevertheless present as historical heritage and form a memory of figures, forms, and gestures.
This is the case of the images of seamstresses and spinners contributed by 19th century
social realism, centered on the humble and working classes, and on the long hours without
security, hygiene, or stability, typical of the working-class world of the industrial revolution. In
contrast to those dreary pictures, the images of women’s embroidery collectives today exude
happiness through the sovereignty of their actions, self-managed projects, and direct power
relations over the means of production and the manufactured product. However, feminist
textiles take as their material support an element closely linked to the exploitation of female
labor even today, in the maquiladora industry, a scene which, as both sociologists and feminist
anthropologists have shown, is a space directly related to the gestation of the brutal violence
committed against women on the US-Mexico border. The embroiderers of the various femi-



nist collectives now lend their hands to the victims and give them back a collective body and
a voice, reconverting, on the one hand, the solitary and oppressive scenes of embroidery in
Western bourgeois canonical art and, on the other hand, those of the factory exploitation
of women by the textile industry of yesterday and today into an intensified and transformed
reminiscence, which in both cases moves away from the symbolic or economic exploitation
of women through the ages.

Participants from various collectives often point out that the reason for choosing embroidery
or weaving as vehicles for political activism lies in the textures, softness, or the ability to
give shelter, key aspects for expressing affection, caring for the memory of victims, or giving
warmth to processes of transformation in contexts of brutality and indifference. The intimate
relationship between the embroidered textiles and the body, both victim and the embroiderer,
is material, mnemic and affective at the same time. Feminist embroidery, as a multisensorial
artistic-political expression, in which expressive values and gestures inherited from the history
of humanity are inscribed, overwritten and rewritten, constitutes a visual and mnemic archive,
but above all a tactile one, strongly linked to the world of affects. | would like to postulate that
embroidered scarves are performative objects of affect in two senses. Firstly, because they
come into contact with the embroidered subject to affect him empathically, just in the same
way that the hand that embroiders the scarves has left forms of expression of the affects in-
volved in the process of memory and healing. Secondly, because the scarves are created in
a powerful collective circle, the assembly, and burst into the public space, making feminicides
communal, material and tangible, acquiring through them a corporeal, vicarious, and decisive
presence that would otherwise remain in the journalistic chronicles as mere private crimes
or statistical data. The scarves are usually carried as banners in marches and strikes, cover
pavements, squares, and walls, and reach the eyes of other demonstrators or unsuspecting
passers-by, (con)moving them through the ethical and aesthetic effect of their presence.

Elsewhere, we argued that the term affect could be linked to trauma in psychoanalytic theory
(Gallardo and Saban 2020: 21-22), since affect, like the condition of trauma, is not conscious,
and remains at a moment before the articulation of language, thus also outside the laws of
repression with its strategies of neglect or omission. The concept of trauma is associated with
extremely painful experiences that cannot be cognitively understood and escape the tools of
memory work. According to Freud, to cure them, the psychoanalyst has to help the patient
make his way underneath the discourse and, thanks to small keys that are dotted in the mesh
of the discourse, make a “conscious transcription of the repressed idea” (Freud 1915, 108).
The psychoanalytic method of dealing with trauma does not consist in reconstructing all the
traces, but in reweaving the stitch that was loosened from the weft. Affect seems to have the
same fate. To give it authentic expression and get the memory flowing, fiction often chooses
to weave with few threads, to give only an outline to what cannot be recounted (Saban 2013,
121-126). Feminist embroidery makes this theory palpable matter. It is not a question of find-
ing meaning in the deaths, nor of placating the pain of their absence, but of finding a possible
figuration to give them an edge, to stitch together the affects involved.
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Embroidery is, a text with an extra-literary or extra-artistic value, which leads me to postulate
that feminist scarves belong to the testimonial genre for three reasons that lie, in turn, in the
three preponderant characteristics of the genre throughout its history (Saban 2019, 100). |
refer to the union, in these embroideries, of three models of literary or artistic construction
that are, at the same time, different paradigms of reading: the political-vindicatory model, the
model of the representation of subalternity and, finally, the subjective model of affects. In the
first place, these embroideries are distant heirs of those first testimonies written especially
during or immediately after the Latin American dictatorships of the 1970s; like those, these
embroideries continue to express a denunciation, although this is no longer of the “official
silence of the terrorist states” (Calveiro 2006, 65), but of the state institutions or the media
which in post-dictatorship omit, normalize or continue to make feminicides possible. As in the
origins of gender, these embroideries seek to “draw the attention of international public opin-
ion” (Rodriguez Freire, 2010, 115) and aim to change a series of facts that are urgent (Beverly
1992, 11). Secondly, these embroideries are testimonial because, obeying the second period
of evolution of the genre, as it occurred in the 1980s, following the publication of Rigoberta
MenchU’s memoirs in collaboration with Elizabeth Burgos, they represent a “progressive and
supportive mode of engagement” (Oberti, 2015, 484) of the intellectual classes with the “sub-
alterns” (Spivak 1988) or, as in this case, with humiliated and violated women. Recall that for
Agamben the very condition of testimony is lacunar, it exists as the voice of a survivor who
speaks in place of the one who is unable to do so because he or she has succumbed or be-
come mute in the face of horror, that is, it replaces in absence the voice of the voiceless Other
(Agamben 1998). The narrative framework of these handkerchiefs, made by living women -
relatives, friends, or anonymous embroiderers - who receive a story from the archive to make
it appear, is the first person. That is to say, the embroiderer, as if it were really a collaborative
testimony, has offered her hand to embroider the voice of the murdered woman and will sign
it beside the victim’s name. Thirdly, the embroideries are testimonies because they coincide
largely with the affective turn that the genre has taken nowadays, but, in this case, also using
elements typical of artivism. According to the definition offered by Yanina Vidal, artivism im-
plies three things: 1. a type of art that moves away from the desire for mimesis and “textcen-
trism” (2020, 25), 2. “a public act [...] linked to a social struggle [...], a form of militancy” (2020,
26) and 3. an art that revalues “forms of representation that are not found in the hegemonic
scene and therefore cannot be subjected to a traditional [...] evaluation” (2020, 26). In a similar
vein, Laura Scarabelli called “narr-actions” (2021, 3) a corpus of texts in which a “scriptural
attitude” of three types is embodied. They are texts that not only “simulate the real world and
become witnesses of the present” but also act upon it, become “praxis, gesture that ‘puts’
words into discourse, expansion of these very words” and, finally, texts that necessarily pass
through the body and generate “an embodied experience of writing” (Scarabelli 2023, n.p.).
Based on all these definitions, | propose that feminist embroideries are testimonial artivist in-
terventions, narr-actions, both affective, political, and critical, that dissociate themselves from
the insufficient state policies of democracy, neoliberal and patriarchal, through the renewed
use of sensitive materials that they re-signify and through which they achieve the embodiment
of affects as a critical path of knowledge and action.



In short, feminist textiles constitute a particular type of text, multi-sensory and multi-coded,
capable of evoking images, expressions, and gestures linked to worlds in which women were
subjected to inaction, pasts whose ideologies, however, have not been entirely eradicated
and which therefore present an inconclusive remainder to be rectified. Sometimes they be-
come itinerant epitaphs to continue the work of memory or are material extensions of the body
for the creation of healing bonds. At other times, they are textures of meaning, coded mes-
sages in which to read the keys to the socio-political functioning of feminicide. Always, they
are forms of artivism, living testimonies and objects of political use for the claim and denunci-
ation. These embroideries combine the three known aspects of testimony, precipitating their
once opposing meanings in a utopian synthesis: they denounce feminicide violence without
being pamphletary; they give body to the murdered women through weaving or embroidery
that represents them vicariously, without falling into pitiful and reassuring illusions; and, finally,
they construct stitch by stitch an affective, ethical and aesthetic work without getting lost in
intimate or subjectivist labyrinths, nor in the sensationalism and banality of the media. These
embroideries weave a story for the memory, they bring together, they have evocative and at
the same time disruptive effects that make them a common cause for all.
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Fig. 1. Fisgona Colectivo de Fotégrafas (Argentina). Photography exhibited in
the traveling exhibition “Wir Kampfen,” for the first time in 2018 in Berlin, with
the collective Karne Kunst, and also in Heidelberg in the framework of the
exhibition “Reclaiming de Body feminism, community, and territory,” organized
by the collective Un curso propio and the Romanisches Seminar (Universitat
Heidelberg) in collaboration with Karne Kunst, November 2022.

Fisgona Colectivo de Fotografas was born in 2017. Their first work was about the “Tetazo”,
in February of that year, then the 8M (March 8), the first international women'’s strike, then
followed the marches for the Ni Una Menos. In July of the same year they exhibited at the
Faculty of Social Sciences of the UBA the exhibition “8M Empoderamiento en Marcha”, and
at the “Festival por mas Derechos, Equidad y Paridad” on the 70th anniversary of women'’s
suffragethe series Presente en Lucha (Present in Struggle), among other initiatives. One of
the photos received a mention in the contest of Abuelas de Plaza de Mayo to be part of the
campaign to search for their grandchildren.
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Fig. 2. Sorora. Itinerant feminist embroidery program (Mexico). Photography exhibited in the
traveling exhibition “Wir Kdmpfen,” for the first time in 2018 in Berlin, with the collective Karne
Kunst, and also in Heidelberg in the framework of the exhibition “Reclaiming de Body femi-
nism, community, and territory,” organized by the collective Un curso propio and the Roman-
isches Seminar (Universitat Heidelberg) in collaboration with Karne Kunst, November 2022.

The Mexican collective Sorora has the purpose of generating sorority among young women
and adolescents, taking feminism as a theory and embroidery as a practice. In addition, they
seek to create community, reflect together, deconstruct and empower in different spaces,
through a work that for years has been labeled as a domestic and unimportant activity. To
that end, they intend to be subversive from the very act of taking embroidery out of the home,
using it to express what it means to be a woman in a macho society. The second edition of
Sorora, from which the photo comes from, took place during the Third IAGO Collaboration
and Self-Publishing Day in May 2018 in Oaxaca City, Mexico.
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Fig. 3. Collective work, Proceso 1. Materia prima, sculpture on women'’s work in the maquila indus-
try. Museo de Arte de Ciudad Juarez (Mexico). In: Inbal Mexico, Boletin N° 1417-17 (September
2019). https://inba.gob.mx/prensa/12985/el-museo-de-arte-de-ciudad-juarez-presenta-exposicion-
sobre-el-trabajo-de-las-mujeres-en-la-maquila.
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Coneio Clandestino

Fig. 4. Older woman embroidering in a group with other young women, Collective Conejo clandestino, Mexico. Photog-
raphy exhibited in the traveling exhibition “Wir K&mpfen,” for the first time in 2018 in Berlin, with the collective Karne
Kunst, and also in Heidelberg in the framework of the exhibition “Reclaiming de Body feminism, community, and territory,”
organized by the collective Un curso propio and the Romanisches Seminar (Universitat Heidelberg) in collaboration with
Karne Kunst, November 2022.

Conejo Clandestino is a collective that bets on culture as a tool for the empowerment of civil
society. Since 2012, it has been carrying out cultural activities with political undertones to
reflect on social issues. Due to the high rate of violence, which results in a high number of
disappearances and femicides in the region of Orizaba, Veracruz, Mexico, Conejo Clandestino
decides to carry out days of peaceful demonstration through embroidery, where the names of
women murdered in the state of Veracruz are captured.
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Abrir grietas en la oscuridad:

afectos de la memoria y resistencias frente
al negacionismo en Chile desde el activismo
feminista del Colectivo Cueca Sola’

Milena Gallardo Villegas™
Tania Medalla Contreras™

Abstract

Este articulo reflexiona sobre las practicas culturales activistas de la memoria y los derechos
humanos en Chile, especialmente en el contexto de las conmemoraciones de los 50 afos
del golpe de Estado. El Colectivo Cueca Sola, del cual son parte las autoras, se presenta
como un actor clave en este analisis, destacando dos acciones recientes: Calles caminadas
(2022) y 50 arios, 50 cuecas solas (2023). El escenario actual, marcado por la derrota del
Proyecto Constituyente en 2022 y la experiencia de la pandemia, presenta desafios para la
transformacion social y la confrontacion de narrativas negacionistas. La falta de definicion
clara por parte del Estado chileno ha permitido la proliferacion de discursos relativistas y
negacionistas, exacerbados por la retérica de superacion de la revuelta social de octubre
de 2019 y la impunidad frente a violaciones recientes a los derechos humanos. Ante este
contexto, el articulo destaca la importancia de buscar referentes, textos, afectos y gestos
que alimenten la lucha y permitan la construccion de nuevas imagenes y posibilidades para
la vida. La accion politica del Colectivo Cueca Sola contra el negacionismo se despliega
en distintos ambitos. Se destaca una politica de la insistencia, que busca profundizar la
comprension de las violaciones a los derechos humanos y construir trayectorias de resistencia
historico-politicas, y reconocer las herencias de la resistencia. La construccion de “imagenes-
esperanzas” y la necesidad de recomponer los lazos sociales resquebrajados por las
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politicas dictatoriales se destacan como elementos clave en la lucha contra el negacionismo.
Las intervenciones del Colectivo Cueca Sola se caracterizan por desplazamientos estéticos y
acciones rituales que buscan activar la memoria colectiva y renovar las fuerzas para la politica
de la insistencia.

Palabras claves: Chile + memoria cultural - negacionismo + movimientos de derechos humanos
+ Cueca Sola

Abrir grietas en la oscuridad o cémo interrumpir la clausura
del tiempo

Este articulo reflexiona sobre las posibilidades de las practicas culturales activistas de la
memoria y los derechos humanos para tensionar y confrontar las narrativas negacionistas,
en el contexto de las conmemoraciones de los 50 anos del golpe de Estado en Chile. Para
ello, nos centraremos en la practica estético-politica del Colectivo Cueca Sola, al cual
pertenecemos, relevando dos acciones recientes, tituladas Calles caminadas (2022) y 50
afios, 50 cuecas solas (2023). Escribimos este articulo en un momento en el cual sostener
e insistir en las posibilidades de transformacion social, confrontar los relatos negacionistas
y la afirmacion neoliberal, después de la derrota del Proyecto Constituyente en 2022 v la
experiencia de la pandemia, se hace una tarea particularmente compleja, que nos invita a
remirar nuestras trayectorias y herencias de resistencia. La Convencion Constituyente que dio
lugar a la propuesta constitucional votada en 2022, fue fruto del acuerdo por la Paz Social y
la Nueva Constitucion, firmado el 15 de noviembre por distintos sectores de la clase politica
como forma de enfrentar el estallido social. El itinerario consistié en un proceso de discusion
realizado por una Convencion Constituyente, con representantes elegidos democraticamente
por votacion universal. El junio de 2022 este 6rgano presentd una propuesta constitucional
que incorporaba significativos avances sociales. Dicha propuesta fue plebiscitada el 4 de
septiembre de 2022, ganando la opcion Rechazo, liderada por fuerzas de derecha. “Con
el 99,97% de las mesas escrutadas (38.747 de un total de 38.757) la opcion ‘Rechazo’
se impuso con el 61,86% de los votos (7.882.238 votos), mientras la alternativa ‘Apruebo’
alcanzo el 38,14% de las preferencias, con 4.859.039 de sufragios” (Biblioteca Nacional del
Congreso, 4 de septiembre de 2022).

Después de estos resultados se eligid un nuevo organo constituyente, que tenia una
participacion ciudadana limitada y cuyos mecanismos de toma de decisiones dotaban de un
amplio poder a una Comision de Expertos, que fue conformada por los mismos miembros
de la otrora cuestionada clase politica. Este espacio contemplaba también 50 consejeros
constitucionales; en la eleccion de estos, el Partido Republicano, liderado por José Antonio
Kast, representativo de las fuerzas de ultraderecha, saco el porcentaje mas alto de votos, con
un 35,42%. En este marco, se construyd una nueva propuesta constitucional, marcada por
el retroceso en materia de derechos sociales y por mantener el legado de Augusto Pinochet.



Esta propuesta fue sometida a plebiscito de salida, el 17 de diciembre de 2023. Los resultados
favorecieron con un 55,77% a la opcion “En Contra” (datos del Servicio Electoral de Chile, 20
de diciembre de 2023). Una suerte de ‘triunfo’, con un sabor amargo, pues en lo concreto, la
Constitucion de Pinochet continla vigente. Estos acontecimientos posibilitaron la agudizacion
de discursos conservadores y negacionistas, asi como la rearticulacion de la escena politica
institucional, marcada por los limites de lo que en Chile conocemos como “la medida de lo
posible” (Garcés; Zubicueta 2022, 466). Sobre esta idea, a propodsito del contexto transicional
iniciado en Chile en la década de 1990, Mario Garcés y Daniela Zubicueta sefalan:

el primer gobierno de la transicion, muy pronto se vio enfrentado a dilemas
dificiles de resolver, tal vez el principal de ellos, el hacer coincidir la verdad
y la justicia con la reconciliacion entre los chilenos. En la medida que ello
no era posible sin generar conflictos con los militares y la derecha politica,
que insistirian en la aplicacion de la Ley de Amnistia 'y en la competencia de
la Justicia Militar se fueron matizando las metas del programa de gobierno
y redefiniendo las prioridades, contexto en el cual la verdad y la justicia se
fueron disociando hasta que el gobierno admitié que la justicia solo se alca-
nzaria ‘en la medida de lo posible’ (Mario Garcés y Daniela Zubicueta 2022,
4606).

Vale la pena agregar que, los alcances de esta politica se extendieron mas alla del ambito
juridico, llegando a transformarse en un simbolo de los modos de entender la practica
politica y las posibilidades de transformacion social, marcadas por los limites del consenso
y la cohesion social. Este modo de comprension se construye sobre la base de una suerte
de cosmética de las fracturas sociales, es decir de una ética y una estética que solo
magquilla las consecuencias de la experiencia traumatica de la dictadura y que mantiene las
bases constitucionales impuestas en dictadura. En relacion con este Ultimo punto resulta
particularmente interesante revisar las actas de la Comision Ortuzar, fundada en 1973 para
generar la propuesta constitucional de 1980.

Nos situamos en el contexto de las conmemoraciones por los 50 anos del golpe de Estado
en Chile, en el que se destaca el resquebrajamiento del consenso minimo en torno al quiebre
de la democracia y a las violaciones a los derechos humanos ocurridas durante la dictadura,
abriendo paso —muchas veces en nombre de la pluralidad vy la libertad de expresion— a
un relativismo que autoriza la enunciacion publica y masiva de los discursos negacionistas.
Mauro Basaure sefnala al respecto que “el Estado de Chile no cumplio su rol de ‘gran definidor’
(como le llama Sheldon Wolin) en torno a este tema, y dejo en estado de naturaleza los
discursos circulantes, todos en igualdad de posiciones como versiones posibles y en pugna”
(2023, s/p). Agregamos que esta posicion ha sido reforzada por los discursos de ‘superacion’
y esterilidad de la revuelta social chilena, asi como por el blanqueamiento y la impunidad en
relacion con las recientes violaciones a los derechos humanos ocurridas en ese contexto. Por
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ejemplo, fiscalia abrid 8.500 causas por violaciones a los derechos humanos, lo que incluye
34 personas asesinadas por agentes del estado y cerca de 500 mutilaciones oculares. Vale la
pena senalar que, de este total, cerca de 3.200 querellas fueron presentadas por el Instituto
de Derechos Humanos (INDH), resultando solo 33 de ellas con sentencias condenatorias,
segun las cifras contabilizadas por la propia institucion estatal.

Nelly Richard ha interpretado la Revuelta chilena de octubre de 2019 como un momento de
despliegue de fuerzas imaginativas que cuestionaron radicalmente la concepcion misma de la
politica y los alcances del neoliberalismo (2020, 424). Si bien, esta lectura ha sido reevaluada
después de la derrota electoral del proyecto constitucional, creemos relevante rescatar el
espiritu de ese momento histérico que —aunque efimero— nos permitid cuestionar las
formas en que habiamos construido individual y colectivamente nuestras vidas en el marco
del sistema neoliberal. En relacion con este momento, sefala Nelly Richard:

el tiempo inaugural detonado por la revuelta de octubre de 2019 (un tiempo
de promesas que convoca lo que esta por-venir) se vivid como un tiempo
energético: un tiempo intensivo, acelerado y casi frenético en sus ritmos de
destitucion de lo viejo y de invencion de lo nuevo. Aquel tiempo transcurrido
a partir de octubre de 2019, un tiempo de aceleracion y precipitacion, de
sobreexcitacion de los deseos de futuro, se vio bruscamente cortado en
Sus ritmos vitales por la epidemia y sus cuarentenas (2020, 424).

Esta irrupcion de fuerzas vitales, se tradujo también en una “revuelta de las memorias”, las
que emergieron con fuerza en la escena publica, dando cuenta de las latencias del pasado
irresuelto, de sus transmisiones, de la articulacion de otras voces y experiencias, asi como de
la constatacion de la continuidad de las violencias ejercidas por el Estado.

Elmonumento —hoy vacio — del General Baguedano, ubicado en el centro de Plaza Baquedano
o ltalia, rebautizada como Plaza Dignidad por los/las manifestantes, hito metropolitano de
la Revuelta, se convirtid6 en un icono de la desmonumentalizacion de los relatos historicos
y memorialistas hegemonicos, asi como de una temporalidad abierta e imaginarios que
nutrieron la idea de un por-venir otro, multiple y colectivo. EI mencionado monumento al
General Baquedano, realizado en 1927 por el escultor Virgilio Arias y emplazado desde 1928
en la antigua Plaza ltalia, responde a la l6gica conmemorativa hegemonica del arte occidental
que se sostuvo hasta fines del siglo XIX. La fuerte presencia del pedestal, tendido en su
verticalidad intocable para el publico, presentaba una configuracion tan estatica y distante
que, hasta la revuelta de 2019, pareciera que nadie se detenia a reflexionar acerca de lo
que conmemoraba. Este monumento fue ‘tomado’ por los/las manifestantes, intervenido
y subvertido durante la revuelta (fig. 1), en el marco de lo que se ha comprendido como
un proceso de ‘desmonumentalizacion’, que tuvo lugar en distintas ciudades del pais y
cristalizd discursos transversales de despatriarcalizacion y anticolonialismo. EI 11 de marzo



Fig. 2. Plaza Baquedano, Santiago de Chile. Foto: Carlos
noviembre 2019, Santiago de Chile. Foto: Karla Riveros, Figueroa Rojas, 2023. Wikimedia commons. CC BY-SA 4.0.
2019. Wikimedia commons. CC BY-SA 4.0.

de 2021, el monumento a Baquedano fue trasladado a la Escuela Militar para su restauracion.
Desde entonces, la Plaza Baquedano —ya no Plaza Dignidad— solo contiene un plinto vacio
(fig. 2) que acentua el paulatino borramiento de las huellas de la Revuelta en la geografia
urbana. El plinto vacio —aunque blanqueado y hermoseado— se ha convertido en el simbolo
de la restauracion negacionista, de la clausura de los relatos subversivos de la Revuelta y del
conservadurismo, que busca acallar la radicalidad y legitimidad de la interpelacion transversal
al modelo neoliberal que se evidencid en octubre de 2019. Esta clausura de un tiempo
historico marcado por la emergencia de imaginaciones politicas y deseos de transformacion,
se expresa claramente en las palabras pronunciadas por el Presidente Gabriel Boric Font el dia
30 de noviembre de 2022, en el contexto de la inauguracion del monumento al ex Presidente
Patricio Aylwin (primer mandatario posterior al término de la dictadura). Boric afirma que “la
medida de lo posible” es el patrimonio de los pueblos:

Y desde esta tribuna quisiera aportar una breve reflexion al debate sobre lo
posible en politica, respondiendo la interpelacion que hace mitica la frase:
‘La medida de lo posible pertenece a los pueblos, a las mayorias y sus
limites se encuentran alli donde se alojan las principales preocupaciones y
los anhelos de todas y todos’. Lo posible es por o que hay que dejar todo
nuestro esfuerzo, todo nuestro empeno, es lo que se define colectivamente,
no es el desgano, como algunos, malamente, pudimos haberlo interpretado
anteriormente. Requiere, por cierto, de gobernantes dispuestos a la escu-
cha, al didlogo y al entendimiento que trascienda al Oficialismo y abarque a
todos los sectores politicos y sociales (Gabriel Boric 2022).

Esta aseveracion, que evoca la frase iconica del ex Presidente en 19912 repone la politica
con la que los partidos de la Concertacion modelaron la llamada transicion democratica. Es
decir, remite a un horizonte de resolucion parcial de los crimenes de la dictadura y marca un

2 En relacidn con este punto y sus consecuencias para la politica de derechos humanos, ver Vivian Lavin, “Chile: El perddn en la
medida de lo posible”, diarioUchile, 20 de octubre de 2023.
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limite para las posibilidades de transformacion y justicia social, o que se vio reforzado en el
discurso personalista e insustancial que tuvieron las conmemoraciones oficiales en torno a
los 50 anos del golpe de Estado, las restricciones de desplazamiento y la represion policial
desatadas en el contexto de hitos tradicionales y masivos, como son la romeria al cementerio
de Santiago o la visita al monumento de Salvador Allende cada 11 de septiembre.

En ese contexto, sostener el trabajo, la organizacion y el accionar colectivo, asi como la
insistencia en denunciar las violencias del Estado sobre los cuerpos, ha sido una tarea ardua,
que deja en evidencia la desmovilizacion social y también los afectos ligados a la derrota, la
desesperanza y la fragilidad. Lo anterior nos impulsa a buscar referentes, textos, afectos,
gestos, canciones, que nos acompanen en la lectura del presente, que alimenten nuestras
luchas y que nos permitan la construccion de otras imagenes, imaginarios y posibilidades
para la vida. En esta busqueda, recogemos figuras como la “paciencia”, la que tomamos de
la lectura que la escritora feminista Alia Trabucco propone en su texto “Plebiscito en Chile.
Entre la Urgencia y la Paciencia,” publicado a propdsito del plebiscito de 2022, en didlogo
con el ensayo “Urgencia y Paciencia,” de Jean-Philippe Toussaint. En este texto, la autora
nos ofrece una lectura del momento historico, que hilvana el presente convulso y confuso con
las temporalidades invisibilizadas, lentas e intermitentes de los movimientos feministas. Asi,
Trabucco propone tres figuras temporales: “espera”, “paciencia” y “urgencia”, distinguiendo
el caracter pasivo de la “espera” versus el caracter activo, de rearticulacion —un “tiempo
semilla”, podriamos decir, trayendo a Walter Benjamin (2009)— de la “paciencia”. Trabucco
sefala:

Dice Jean-Philippe Toussaint: “Detras de escenas escritas en medio de
la urgencia hay momentos en que todo progreso parece detenerse, en
que los vientos ya no soplan y parecemos irreparablemente paralizados.
Es entonces cuando debemos perseverar, resistir, apretar los dientes,
seguir no llegando, porgue la urgencia sigue moviendose hacia delante,
sigue trabajando subterraneamente, acumulando energia”. El movimiento
feminista, con su larga historia, con sus olas y resacas, conoce muy bien
ese vaivén entre urgencia y paciencia. La ola que sigue es siempre mas
fuerte y mas ruidosa. La ola que sigue, siempre, llega mucho mas lejos
que la anterior [...] Lo que hoy es obvio y damos por sentado, apenas ayer
era inconcebible. Lo que hoy es sentido comun, también fue inimaginable
y revolucionario. Esa ha sido también la historia del movimiento feminista:
correr el cerco de lo imaginario y negarse a abandonar ese lugar (2022).

Del mismo modo, hemos acufado en nuestro quehacer la construccion de “imagenes-
esperanzas”, que recuperamos del texto Sublevaciones de Georges Didi-Huberman, a partir
de la premisa freudiana de la naturaleza indestructible del deseo y de su proposicion acerca
de la inexistencia de una escala Unica para los levantamientos, los que irian “desde el mas
minimo gesto de retirada hasta el movimiento de protesta mas multitudinario” (2017). Este
texto nos sirvid, como Colectivo Cueca Sola, para enunciarnos desde nuestra perplejidad, en



la intervencion realizada el ano 2022, durante las conmemoraciones del 11 de septiembre de
ese ano, a una semana de la votacion sobre la propuesta constitucional.

Negacionismo en Chile

El fendmeno del negacionismo ha sido estudiado a partir de la reaccion de ciertos sectores
de la sociedad europea de la postguerra frente al genocidio nazi; contexto en el cual diversas
voces negaron la existencia de un plan sistematico de exterminio de la poblacion judia. Se
trataria de un fendmeno de alcances sociales, politicos, culturales y juridicos que falsea,
distorsiona o niega la realidad de hechos historicos (Luther 2008) o, en otras palabras, niega,
justifica, minimiza o exalta las violaciones a los derechos humanos (Castillo 2022). Consiste
en un rechazo a la evidencia histérica y/o cientifica sobre los hechos, la manipulacion de
informacion con motivaciones ideoldgicas y con el objetivo de minimizar los hechos, y con
ello evadir la justicia, asi como de influir en la opinion publica. En Chile, este problema se
volco al debate publico en el contexto de la discusion que tuvo lugar en la Comision de
Etica de la Convencién Constitucional (2021), instancia que sanciond el negacionismo como
una expresion de crueldad y odio hacia las victimas de los crimenes contra la humanidad
y a sus familiares (portales, 2021). Esto permitié abordar publicamente las afirmaciones de
representantes constituyentes de laderecha politica, quienes realizaban actos de negacionismo
en el contexto del debate constituyente. Si bien, este fendmeno no ha sido tipificado en la
legislacion chilena, es importante senalar que existen discusiones juridicas que han instalado
el problema, como fue el debate sobre el “Proyecto de Ley que tipifica el delito de incitacion a
la violencia” (Honorable Camara de Diputadas y Diputados — Chile 2023), que tuvo lugar frente
a la Comision de Derechos Humanos, y Pueblos Indigenas de la Camara de Diputados y que
dio por resultado declaraciones publicas e informes técnicos que sistematizan la cuestion
de la regulacion juridica internacional del negacionismo, particularmente su relacion con la
libertad de expresion. En este contexto, el ano 2020, el Tribunal Constitucional Chileno se
pronuncié sobre el tema, introduciendo un articulo al Proyecto de Ley, que sefalaba pena 'y
multa a quien

através de cualquier medio justificare, aprobare o negare las violaciones a los
derechos humanos cometidas por agentes del Estado durante la dictadura
civico-militar ocurrida en Chile entre el 11 de septiembre de 1973 y el 11
de marzo de 1990, consignadas en el Informe de la Comision Nacional
de Verdad y Reconciliacion, en el Informe de la Corporacion Nacional de
Reparacion y Reconciliacion, en el Informe de la Comision de Prision Politica
y Tortura, y en el Informe de la Comision Asesora para la Calificacion de
Detenidos Desaparecidos, Ejecutados Politicos y Victimas de Prision Politica
y Tortura, sin perjuicio de los posteriores informes que sean reconocidos por
el Estado sobre la materia, siempre que dichos actos perturben el orden
publico o bien, impidan, obstruyan o restrinjan de forma ilegitima el gjercicio
de un derecho por parte de €l o los ofendidos (Articulo 161-D).
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La diputada comunista Carmen Hertz, autora de esta indicacion, ademas, agregd que habria
una conexion entre los delitos de incitacion al odio y a la violencia, y el delito de negacionismo:
“en concreto, se trata de dar una respuesta a la preocupante expansion de los fendmenos
negacionistas, y lograr una tarea tan noble como es garantizar un ejercicio responsable de
la memoria, visto como un modo de evitar que un acontecimiento limite o una situacion
radicalmente transgresora de la vida social se vuelva a repetir en el futuro” (TC, Sentencia Rol
9529-2020, de 19 de noviembre de 2020, Considerando Vigecimotercer y Vigesimoquinto).
Si bien, esta disposicion no fue aprobada por el voto de la mayoria parlamentaria, siendo
declarada inconstitucional, se trata de un antecedente importante en lo que respecta a la
discusion sobre la distincion entre apologia del odio, negacionismo y limites a la libertad de
expresion, siendo este Ultimo el ndcleo de una tension politica que aln no encuentra resolucion
juridica en el pais. En este punto especifico la parte disidente de esta votacion estipuld que
la disposicion que fue considerada inconstitucional, no se aparta de las ideas matrices del
Proyecto de Ley que tipifica el delito de incitacion a la violencia por discurso de odio, porque
“entre estas se encontraba precisamente resguardar la no discriminacion arbitraria y asegurar
la vigencia de la sociedad democratica, tal como se desprende del mensaje con que se
origind la iniciativa legal y, ademas, ambas figuras importan una limitacion a la libertad de
expresion” (ldem. Disidencias, N° 10). Este debate da cuenta de la vigencia v la relevancia
de esta problematica en el pais, agudizada por los resultados electorales del Plebiscito
Constitucional de 2022, que establecieron el rechazo del proyecto constitucional con un 61%
de votos y de las elecciones de consejeros constitucionales 2023 que le entregaron a la
derecha tradicional y a la extrema derecha la mayoria de los escanos y un 56% de votos a
favor. El problema del negacionismo en Chile se encuentra estrechamente ligado con la falta
de justicia y las insuficientes politicas de reparacion integral y garantias de no repeticion, que
se agravan con el auge electoral de la extrema derecha, la colaboracion y falta de vigilancia
critica por parte de los medios de comunicacion y las severas consecuencias de la falta de
justicia para los casos de violaciones a los derechos humanos durante la Revuelta social de
2019. Este proceder arbitrario, liderado por sectores de la derecha politica en Chile, va en
contra de lo establecido por el Informe de la Comision Nacional de Verdad y Reconciliacion
(Informe Rettig), que sostiene que, para la realizacion de sus objetivos, la dictadura no solo
cometid graves violaciones a los derechos humanos, sino que instald un régimen represivo
que funciona sobre la impunidad:

El resultado de todo ello, fue un grave dano a la salud mental de la poblacion,
una distorsion completa de los valores que sustentan a la democracia y un
claro ejemplo de que el poder se sobrepone a la moral y la justicia, todos as-
pectos sumamente complejos que han dificultado enormemente el proceso
de la reconciliacion. Pese a la vuelta de la democracia, se mantienen dentro
de la memoria y las estructuras politico-administrativas en Chile, a través de
la impunidad, la autoamnistia y la falta de arrepentimiento (Comisién Chilena
de Derechos Humanos 1999).

Este fendmeno debe ser analizado a la luz de las recientes violaciones a los derechos humanos



que tuvieron lugar el ano 2019, de las cuales cerca de un 46%, equivalente a 3.050 casos,
todavia se encuentran impunes (véase Weibel Barahona 2020 y 2021). Predeciblemente,
esto generd un profundo proceso de retraumatizacion social, estudiado por el equipo de
profesionales del Programa de Reparacion y Atencion Integral en Salud (PRAIS),® quienes
sefalan que:

Los efectos retraumatizantes de las violaciones a los derechos humanos
que estan operando en la crisis son potencialmente patogenizantes y/o
productores de malestar o sufrimiento individual y social, tanto a nivel de los
grupos que participan activamente de las movilizaciones sociales como en
un importante segmento de la comunidad que las observa desde el espacio
privado [...], parte del cual lo hace muy impactado psicoemocionalmente por
los acontecimientos, especialmente por los hechos tragicos que ocurren
dia a dia (lo hemos observado en muchos usuarios PRAIS que han vivido
experiencias de traumatizacion extrema).

Para estos profesionales es importante destacar el caracter selectivo de la represion en el
contexto reciente, centrada en segmentos de la poblacion relacionados con “movimientos
sociales, partidos politicos, comunidades indigenas, organizaciones de trabajadores,
juventud estudiantil, mundo de la cultura, etc., colectivos sociales todos que se identifican,
desde diversas miradas, con la critica global al sistema y con la demanda de cambios
estructurales”. Esta selectividad concentra el dano en ciertas comunidades organizadas
que, en muchos casos, fueron victimas directas de violaciones a los derechos humanos en
dictadura, o bien, son familiares de aquellas personas y portan la “herencia traumatica de la
dictadura”. Agregan que, incluso para quienes ingresan en esta ocasion a la accion politica,
las violaciones a los derechos humanos son una referencia histérica que otorga sentido pleno
a la violencia actual, produciéndose un proceso de “apropiacion pasiva de dicha historia y de
sus efectos deletéreos sobre el psiquismo”. Asi, resulta fundamental interpretar los hechos
recientes en un marco de impunidad, violencias estatal y negacionismo de larga data, que ha
producido profundos impactos “sociopsicobiolégicos sobre la subjetividad social” de varias
generaciones, actualizando “un nuevo ciclo del trauma social, con sus demandas especificas
en salud y salud mental” (PRAIS 121).

La Cueca Sola: interpelaciones politicas desde el cuerpo en dictadura

Mi vida/ en un tiempo fui dichosa,

mi vida/ apacibles eran mis dias,

mi vida/ mas llegd la desventura

mi vida/ perdi lo que mas queria.

Me pregunto constante, /;dénde te tienen?

3 Es un programa de atencién en salud para personas afectadas por la represion politica ejercida por el Estado, en el periodo de
1973-1990 y sus familiares, hasta la tercera generacion. https://saludresponde.minsal.cl/programa-de-reparacion-y-atencion-en-sa-
lud-prais/
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Y nadie me responde / y tU no vienes.
Y tU no vienes, mi alma, /larga es la ausencia,
y por toda la tierra/ pido conciencia.

Sin ti, prenda querida, /triste es la vida.
(Gala Torres, 1978)

Gala Torres fue integrante de la Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos y
fundadora de su Conjunto Folcldrico. Su hermano, Ruperto Torres Aravena es detenido y
desaparecido desde el 13 de octubre de 1973. Gala Torres proviene de una familia campesina,
de la localidad de Parral, ubicada en el sur de Chile (la misma donde nacio Violeta Parra). Esta
raigambre se expresa en el cultivo de una cueca campesina que influyd en la estética de la
“Cueca Sola”, Al respecto senala Marisol Garcia:

La cueca sola fue, primero, un canto. Ese era el titulo de una composicion de
Gala Torres que introdujo en la estructura de la cueca una letra de lamento
y denuncia como nunca antes se habia hecho hasta entonces. La carga de
denuncia de su canto exigia un baile y una disposicion corporal diferentes a
los habituales en la cueca. Asi, la agrupacion folclérica de la A.F.D.D. puso
al frente a una de sus integrantes, Gabriela Bravo, a seguir el esquema
tradicional de la cueca con una distincion crucial: la mujer no tenia con
quién bailarla. La foto sobre su pecho era la imagen de un marido detenido
y hecho desaparecer por los organismos de represion de la Junta Militar en
el poder —en su caso, el médico Carlos Lorca—, y ante cuyo recuerdo la
mujer agitaba su pafnuelo desde una visible desolacion. La cueca ya no era
un esquema de conquista y celebracion entre dos participantes animosos,
sino que la escenificacion de una tristeza insoportable. El canto y el baile
se levantaban como instrumento de denuncia, pero no como proclama
vociferante sino desde una austeridad conmovedora, capaz de transmitirles
de inmediato su mensaje, sin necesidad de explicaciones ni discursos, a

audiencias de Chile y el extranjero [...]. (Antiwar Songs (AWS): Conjunto
folclorico de la Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos -
Cueca Sola).

La cueca es una danza que se baila tradicionalmente en pareja y ha sido reconocida, desde
la practica folclorica hegemodnica en Chile, como un simbolo patrio de alegria y de cortejo
amoroso, desarrollado principalmente en la zona central. El imaginario dominante en torno a
esta danza se centra en la llamada cueca huasa, variante de la cueca criolla tradicional, en la
que los bailarines exaltan los rasgos espanoles de los cuerpos y la puesta en escena, a través
de sus vestimentas, movimientos y gestualidades, desplegando un relato dancistico que se
sustenta en una ideologia del mestizaje racializada, clasista y patriarcal (Gallardo et al 2023,
242). El 18 de septiembre de 1979, la Secretaria General de Gobierno de Augusto Pinochet
emitié el decreto N° 23, que declard esta variante de la cueca como danza nacional de Chile.



Este gesto arbitrario formalizd una serie de caracteristicas vinculadas con un concepto de
identidad nacional acorde a las l6gicas dictatoriales, incluso normando su coreografia. Un
ano antes, el 8 de marzo de 1978, se habia producido un quiebre significativo en este relato
patridtico celebratorio, con el primer testimonio publico de la Cueca Sola, presentado durante
la conmemoracion del Dia Internacional de la Mujer, en el Teatro Caupolican de Santiago
de Chile. En medio de la intensa represion dictatorial y censura de la época, la estrategia
de protesta y denuncia a través del cuerpo adquirid especial importancia al cuestionar a
la sociedad sobre la ausencia de los cuerpos de las personas detenidas y desaparecidas,
expresada en la emblematica pregunta enarbolada de las organizaciones de Derechos
Humanos y movimientos sociales antidictatoriales: “;Donde estan?”. Asi, la Cueca Sola
se convirtid en un poderoso medio de denuncia que desafiaba los discursos patridticos
y autoritarios, reivindicando su origen popular y su conexion tanto con el movimiento de
resistencia antidictatorial y los derechos humanos como con los movimientos de mujeres y
feministas.

Fig. 3. La Cueca Sola,1978. Foto: Luis Navarro. Cortesia del autor.
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Fig. 4. Registro Accié Cueca Sola, septiembre de 2015, Estadio Nacional. Foto: Archivo
Colectivo Cueca Sola. Cortesia de Paula Godoy.

El uso estratégico de la cueca como herramienta de lucha permitié a los familiares de las
personas detenidas y desaparecidas reclamar su lugar legitimo en la comunidad nacional,
desafiando los sentidos hegemonicos de la idea de nacion al evidenciar la ausencia de los
cuerpos desaparecidos. En esta disputa, la Cueca Sola se uni¢ a otros hitos de reapropiacion
simbdlica, como el resguardo del Acta de la Independencia durante el bombardeo a la Moneda
por parte de Salvador Allende y sus asesores, el robo de la bandera por parte del comando
Javiera Carrera del Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR) en 1980, la escritura y
circulacion en clandestinidad del poemario de Elvira Hernandez La bandera de Chile en 1981,
la fundacion del Frente Patridtico Manuel Rodriguez en 1983, y la instalacion de la bandera
chilena como el primer hito de las tomas de terreno, entre otros. Esta trayectoria se entrelaza
con la del movimiento de mujeres y su utilizacion del cuerpo como una herramienta de
interpelacion politica, enriqueciendo el repertorio de acciones colectivas del movimiento de
derechos humanos, de mujeres y feministas. En relacion con este punto, senala Hernan Vidal:

Asi surgio y se expandié a multiples organizaciones sociales toda una
poética de lo que posteriormente se ha venido a llamar no-violencia activa.
Esa poética hizo del cuerpo humano de los manifestantes un instrumento
teatral para el cumplimiento de ceremonias rituales de congregacion de la
solidaridad ciudadana en sitios especialmente elegidos por su significado
y referencias historicas. En ellos se dio uso expresivo a la materialidad
corporal en huelgas de hambre, encadenamientos, detenciones del
transito por cuerpos humanos que lo obstaculizaron, en apinamientos
bulliciosos 0 silenciosos ante la sede de autoridades, marchas, romerias y
peregrinaciones acompanadas de velas, flores, cantos, musica, pancartas,
lanzamiento de volantes. En dltima instancia, estas manifestaciones
han llegado a ser entendidas como verdaderos festivales publicos de
celebracion de la vida, en que cuerpos inermes usan su debilidad para



castigar y desafiar moralmente a los responsables del terrorismo de
Estado —los verdaderos promotores del “caos” y la “barbarie” en Chile-,
tratando de afirmar su derecho a ser comunidad en un espacio social hoy
en dia administrado militarmente para el silencio, la reclusion forzada en lo
intimo y en lo privado, la anonimia, la indefension y la muerte (2002, 34).

Colectivo Cueca Sola: desplazamientos de la memoria
en el Chile actual

Bailamos la cueca sola para desprivatizar la memoria, porque las que
bailaron antes que nosotras nos ensenaron una forma transgresora,
revolucionaria y que resignifica la imagen de la danza, en especial de
la cueca. La danza como herramienta de lucha resignifica a su vez las
practicas e imaginarios politicos: los abre a otras preguntas y

esferas, lo complejiza, lo enriquece, lo desestructura

(véase la pagina del Colectivo Cueca Sola).

El Colectivo Cueca Sola surge en torno a las conmemoraciones por los 40 anos del golpe
de Estado en Chile, el aiio 2013, al comienzo como una accion que busco interrumpir las
celebraciones patrias que tienen lugar cada ano en el Estadio Nacional de Chile, recinto
deportivo que en dictadura fue utilizado como centro masivo de detencion y lugar de torturas.
La accion consistia en bailar la Cueca Sola en la explanada que se encuentra frente al Estadio,
tensionando asi, el relato festivo que representa la musica y los juegos que tienen lugar al
interior del lugar. Esta accion fue cobrando relevancia como rito conmemorativo y cada ano
Se sumaron mas personas, incluyendo a algunas mujeres integrantes del grupo folclorico de
la Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos, bailarinas o cantoras histéricas de
esta cueca. Es asi que el ano 2016, en el contexto de la marcha por el Dia Internacional de
la Mujer, el 8 de marzo, se realiza una convocatoria ampliada a través de redes sociales para
conformar una colectividad organizada en torno a la cueca sola. La convocatoria senalaba:
“Colectivo Cueca Sola hara una intervencion al inicio de la Marcha por el Dia Internacional de
la Mujer. Construimos memoria en la intervencion de los espacios publicos, con el lenguaje del
cuerpo y la danza. Construimos memoria en la accion y con la presencia de las mujeres que
lucharon, que siguen luchando. Nos juntaremos en Plaza ltalia, para bailar, recordar, rendir
homenaje y decir PRESENTE por todas las mujeres” (convocatoria en redes sociales: https://
www.facebook.com/events/5063335462178537_rdc=1&_rdr#). Esta convocatoria evidencia
la intencién de articular cruces entre los discursos de la memoria, los derechos humanos y el
género, Resulta interesante mencionar que inicialmente el Colectivo Cueca Sola se referia a las
luchas de las mujeres y las problematicas asociadas, desde la idea de “tematicas de género”
y progresivamente, a la par del auge de los movimientos feministas de la Ultima década en el
Cono Sur, el grupo se fue reconociendo como feminista e incorporando referencias tedricas
afines a los feminismos decoloniales. Asimismo, en la convocatoria se hace referencia a la
ocupacion de los espacios publicos desde los lenguajes performaticos y dancisticos, en
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un ejercicio que busca evocar memorias del pasado para resignificar y actualizarlas en el
presente. Sera esta una caracteristica que define el trabajo que este Colectivo propone a
partir de la puesta en escena de la Cueca Sola, considerada una practica estético-politica,
que se abre a nuevos lenguajes y exploraciones en los cruces entre el activismo vy el arte.

En términos politicos, el Colectivo Cueca Sola desarrolla un discurso critico de las politicas de
memoria de la transicion democratica y de las memorias hegemonicas, familistas (Jelin 2007,
39) y binarias, que han marcado decisivamente el campo de los derechos humanos durante
los ultimos veinte anos en Chile, a partir de categorias como son las de “victima” y “héroe”,
o del rescate mayoritario de memorias de militantes varones, desplazando las de mujeres y
excluyendo las de disidencias sexo-genéricas:

No se equivoque nadie. No solo estamos familiares y amigos y amigas.
Estamos todos aquellos que nos hemos conmovido con la historia de
nuestro pueblo. No solo estamos las mujeres. Estamos también los hombres
y otras identidades que buscamos transgredir y revolucionar con nuestro
baile, canto y cuerpos.

Por eso nos emplazamos desde el feminismo y la disidencia sexual: fue la
valentia de las mujeres del Conjunto Folclérico de la Agrupacion de Familiares
de Detenidos Desaparecidos quienes crearon esta protesta, es el movimiento
de las locas desde los sesenta que denuncio los machismos de izquierda
y derecha antes, durante y después de la dictadura, demostrandonos que
hay algo mas alla del cuerpo heteronormado, fue Pedro Lemebel quien
la baild en los anos 90 en los inicios de la post-dictadura, son los tantos
amores libres y revolucionarios que se siembran desde la disidencia sexual.

Hoy recogemos este legado con la incipiente construccion de una
memoria de la disidencia sexual reprimida, torturada, ejecutada vy
asesinada en dictadura y en democracia, también discriminada y
marginalizada por los sistemas de educacion y salud, entre otros,
impuestos por la dictadura y avalados por tantos gobiernos “democraticos”
(Archivo Colectivo Cueca Sola, 2016, Intervencion Bailo por mi diferencia).

Esta declaracion acompana una de las primeras intervenciones del Colectivo Cueca Sola,
una vez constituido como tal, e introduce tempranamente diversos desplazamientos criticos
en el campo de las memorias sociales de la izquierda en Chile, que permiten comprender la
capacidad convocante y transformadora de este discurso en el contexto actual. En primer
lugar, se discute la vocacion familista de las luchas por la memoria y los derechos humanos en
Chile, que ha sido promovida por las politicas de la transicion y que ha contribuido a distanciar
a la ciudadania de las violaciones a los derechos humanos y de la exigencia de reparacion y
justicia frente a los hechos ocurridos en dictadura. Elizabeth Jelin (2007) explica este fendmeno
sefalando que “la visibilidad y legitimidad de las voces ancladas en la pérdida familiar primero,



en la vivencia corporal de la represion y en la participacion cercana en la militancia politica de
los afos setenta despues, parecen delinear un escenario politico que define las nociones de
‘afectado/a’ y ‘ciudadano/a’ como antagonicas, dando preeminencia a la primera” (55). En
este sentido, el Colectivo Cueca Sola instalé la necesidad de “desprivatizar las memorias”,
abriendo esta accion iconica del movimiento de familiares de victimas en dictadura, hacia
otros actores sociales e incluyendo nuevos nombres en esta trayectoria de denuncias y de
resistencias. De este modo, emergen nuevos sentidos y se complejiza la denuncia contra la
violencia estatal, asi como cobran relevancia otros aspectos de las memorias recuperadas,
mas alla de la condicion de victimas de quienes fueron asesinados o hechos desaparecer,
como son sus militancias, sus historias de vida y, mas recientemente, se hace explicita la
intencion de imaginar, desde la ficcion, sus historias, sus deseos y sus proyectos, cuando
estos no quedaron registrados en algun soporte testimonial.

Otro desplazamiento relevante, dice relacion con una trayectoria que se reconoce como
heredera de la Cueca Sola, valorada como una practica de denuncia que surge de la
Agrupacion de Familiares de DD.DD, pero que se inscribe en un movimiento social mas amplio,
que abarca al movimiento de mujeres y feminista, al movimiento por los derechos humanos,
al movimiento popular y al movimiento de resistencia antidictatorial, particularmente a quienes
expresaron su denuncia desde los activismos artisticos. En este contexto, destaca la referencia
a Pedro Lemebel y las Yeguas del Apocalipsis, particularmente a la accion La conquista de
Ameérica,1989 (www.yeguasdelapocalipsis.cl/1989-la-conquista-de-america/), que recoge la
tradicion de la contracultura de los anos 80 en Chile y de los activismos del cuerpo vy la
performance callejera, para proponer una denuncia que evidencia las intersecciones de las
luchas antiimperialistas, anticolonialistas, de las diversidades y disidencias sexogenéricas y
por los derechos humanos. Este reconocimiento por parte del Colectivo Cueca Sola, del
punto de inflexion que significo la performance de las Yeguas del Apocalipsis a inicios de la
década de 1990, instala desde el inicio de la colectividad, una preocupacion central por leer
en clave interseccional el fendbmeno de la violencia estatal y el terrorismo de Estado en el pais.

Intervenciones Colectivo Cueca Sola:
“Calles caminadas” (2022) y “50 cuecas solas” (2023)

Desde 2017, el Colectivo Cueca Sola realiza una convocatoria abierta para la realizacion
de un rito colectivo, consistente en danzar la cantidad de Cuecas Solas equivalente a la
cantidad de anos que se conmemoran desde el golpe de Estado de 1973. La convocatoria se
realiza con varias semanas de anticipacion e incluye instancias de creacion grupal, ensayos,
planificacion de rutas, solicitud de permisos municipales, convocatoria por redes sociales a
danzantes, musicos, fotografos, organizaciones colaboradoras y a la comunidad en general.
El 11 de septiembre del ano 2022, a una semana del triunfo de la opcion Rechazo en el
Plebiscito constituyente, a diferencia de anos anteriores, en los que la accion habia sido
realizada en la Plaza de la Constitucion, ubicada en la explanada trasera de La Moneda, se
convocO a una caminata con estaciones, que inicid en el llamado Jardin de la Resistencia,
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espacio conmemorativo ubicado frente a la Plaza Baquedano, dedicado a las victimas de
violaciones a los derechos humanos en la Revuelta, vy finalizd en la Plaza de la Constitucion.
En cada una de estas estaciones se danzaron Cuecas Solas dedicadas a memorias diversas,
a saber: memorias de la revuelta popular de octubre en el Jardin de la Resistencia; memorias
de las disidencias sexuales victimas de la violencia estatal y patriarcal, en la esquina en la
que fue asesinada en 1984 la artista lesbiana Moénica Briones; memorias de la resistencia del
pueblo mapuche, en el Cerro Huelén (Cerro Santa Lucia); memorias del movimiento feminista,
en las escalinatas de la Biblioteca Nacional; memorias de los movimientos de defensa de
los derechos humanos, en el ex centro de detencion vy torturas, Ex Clinica de la Direccion
Nacional de Inteligencia (DINA) Santa Lucia; memorias migrantes latinoamericanas, en la
Plaza de Armas y memorias de las victimas de la dictadura en la Plaza de la Constitucion.
Este recorrido incluyo transitos entre cada sitio, que fueron acompanados por organizaciones
sociales y personas autoconvocadas que se sumaron a la accion y asumieron distintos
roles observantes y participantes. Cada estacion incluyé una intervencion performatica
que tenia como centro la Cueca Sola, relatos, musica, entre otros elementos, y estuvo a
cargo de organizaciones diferentes, convocadas por el Colectivo Cueca Sola. Algunos de
los colaboradores fueron la Asamblea de Estudiantes Secundarios (ACES), Guerrilla Marika
y Banda Exuberante, Red de Actrices Chilenas, Sitio de Memoria Ex Clinica Santa Lucia,
Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos, Coordinadora Nacional de Migrantes,
entre otras que acompanaron la caminata.

La accion del 2022 busco visibilizar distintos sitios de memoria ubicados en el centro
de Santiago, muchos de ellos, invisibilizados en el transito cotidiano. En este sentido, la
performance activa relatos continuamente borrados, a partir de ‘marcas territoriales’ que son
instaladas a través del cuerpo, la palabra, los objetos y la musica en cada lugar. Se trata de
lugares que se sustraen de las narrativas hegemonicas e institucionales sobre la memoria,
disputando o tensionando sus sentidos y evidenciando el conflicto con ellas. Ejemplo de ello
lo constituyen el caso del Jardin de la Resistencia en la Plaza Dignidad o Baguedano, o la
esquina en que la artista Monica Briones fue asesinada, que hoy es recuperado como parte
de las memorias de la visibilidad lésbica. Este ejercicio dejo en evidencia las disputas por el
pasado y sus resonancias en el presente, tanto en lo que respecta a la legitimacion del relato
del consenso —instalado en los noventa por los partidos de centro-izquierda, aliados en La
Concertacion— como a la visibilizacion de las huellas dictatoriales en nuestra sociedad.

Por otra parte, el 11 de septiembre de 2023, se convocd una accion colectiva masiva frente
al Palacio de La Moneda, organizada en coordinacion con el Colectivo Sequia, integrado en
SuU mayoria por artistas y activistas disidentes sexuales. Esta vez, se danzaron 50 Cuecas
Solas, cada una de ellas conectada con la otra por una gestualidad comun, que evocaba la
idea del ‘contagio’, y por un relato que busco recuperar un hito de la represion y un hito de la
resistencia por cada ano. La accion inicid en el mismo horario que tuvo lugar el bombardeo
a La Moneda el 11 de septiembre de 1973 y se realizd en paralelo al acto conmemorativo
oficial, organizado por el gobierno, que transcurrié en la Plaza de la Constitucion, patio



trasero del edificio de gobierno.* Esta accion se caracterizd por el espiritu de denuncia y
persistencia en la busqueda de justicia y por la construccion de relatos generacionales con
enfoques interseccionales, que recuperaban historias de violencia y de resistencia de diversas
comunidades politicas, indigenas, sexo-genéricas, migrantes, entre otras, finalizando, cada
uno de ellos, con fraseos que sefalaban: “Yo no lo vivi, pero (me conmueve), (hago de esta
lucha la mia), (me enorgullece)...” 0 “Yo lo viviy (no lo olvido), (no perdono), (continuo luchando).”

Esta intervencion se convirtio en una de las mas relevantes en el ambito de las conmemora-
ciones no oficiales en Santiago, y explicitd las tensiones con las politicas de memoria del go-
bierno encabezado por Gabriel Boric, que, segun lo expuesto anteriormente en este articulo,
apuntaron a normar y encausar la participacion de los movimientos sociales. Lo anterior se
expreso en el uso del espacio publico: frente a la imagen del Palacio de La Moneda cercado,
mientras en la Plaza de la Constitucion tiene lugar el acto oficial dedicado al 11 de septiembre,
literalmente en la vereda contraria, se emplaza la accion de los colectivos. El caracter efimero
de la performance, la disposicion circular-ritual de los manifestantes, y las texturas diversas
de los cuerpos en movimiento, contrastan con las lineas verticales del centro civico de San-
tiago y marcan una suerte de excepcion en el paisaje vacio: una metafora de la politica de la
insistencia desde la vulnerabilidad que asumen estas organizaciones.

Resistencias al negacionismo

Tal como senalamos al inicio de este articulo, la practica politico-estética del colectivo Cueca
Sola se inscribe en la trayectoria de los activismos del cuerpo del movimiento por los derechos
humanos vy la vida en Chile, desde la dictadura hasta nuestros dias. Dichas practicas estan
marcadas por una politica que opera desde el reconocimiento de la vulnerabilidad, lo cual
supone, tal como sefala Nelly Richard (2020), construir lenguajes que sean capaces de acoger
dicha experiencia y que, por otro lado, posean la plasticidad necesaria para su resignificacion.
O, siguiendo a la poeta argentina Alicia Genovese, “que puedan alojar el pasado con sus brillos
y necesarias oscuridades, en la materialidad del presente” (2010, 73). Estas caracteristicas
de la propuesta del Colectivo Cueca Sola, contribuyeron a sostener la practica y la organica
politica en un momento de afectos fragiles, relacionados con la desesperanza, el agotamiento
y la derrota.

Considerando este marco general, creemos que la accion politica del Colectivo Cueca Sola
contra el negacionismo se despliega en distintos ambitos, que pueden observarse en las
intervenciones resefadas en este articulo. En primer lugar, esta lo que hemos denominado
una politica de la insistencia, descrita por Cesar Barros como una manifestacion “sin verdadera

4 Vale la pena sefialar que las actividades oficiales estuvieron marcadas por tensiones con las organizaciones sociales, por haber
exigido credenciales para asistir tanto a la marcha publica como al acto y por instruir el cierre de las calles y pasos peatonales del
centro de Santiago durante las actividades, dificultando el libre desplazamiento y la participacion masiva. Ademas, se criticé el fuerte
contingente policial y la represion injustificada durante la tradicional romeria que cada afio se realiza hacia el memorial de detenidos
desaparecidos y ejecutados politicos, ubicado en el Cementerio General.
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pureza, nunca repitiéndose idéntica a si misma, siempre yendo mas alla de sus limites” (2017,
22). Esto se expresaria, por una parte, en el trabajo consciente de profundizar y actualizar la
comprension sobre las violaciones a los derechos humanos, asi como de ampliar la denuncia
contra la impunidad y los recursos expresivos para la interpelacion politica. Por otra parte,
esta politica de la insistencia queda de manifiesto en la decision de visibilizar y construir
trayectorias de resistencias historico-politicas, densificando asi el contenido de las acciones.
De esta manera, la insistencia no solo actia como una herramienta que rearticula la denuncia
contra la impunidad y expresa las continuidades de las violencias, sino que también entrama
diferentes practicas historicas de resistencia, entregando herramientas que buscan inflexionar
los relatos clausurantes y alimentar los repertorios de accion colectiva de los movimientos
sociales. De este modo, se profundiza en la comprension de las violaciones a los derechos
humanos como una constante que se instala en el territorio latinoamericano en términos
diacronicos y sincronicos, desde la colonizacion hasta el presente. En segundo lugar, el
negacionismo es confrontado desde el establecimiento de puentes transgeneracionales que
permiten la visibilizacion de las secuelas traumaticas y el reconocimiento de afectos y herencias
de militancias y luchas politicas de larga duracion. En este sentido, el relato fragmentado en
distintas enunciaciones, en la intervencion de 2023, senald, por ejemplo:

1979. Se promulga el Plan Pifera, que destruye las organizaciones sindi-
cales, despolitiza el mundo del trabajo y sigue vigente hasta el dia de hoy.
Se crea el Programa de Proteccion a la Infancia Danada por los Estados de
Emergencia, PIDEE, para resguardar a ninos, nifas y adolescentes victimas
de la dictadura. Yo y mis primos lo vivimos siendo nifos y nos marco para
siempre.

1983. El obrero Sebastian Acevedo decide inmolarse frente a la Catedral
de Concepcion, pidiendo la liberacion de sus hijos secuestrados por la CNI.
El 11 de mayo es el Primer Paro Nacional, que concentra la fuerza de la
resistencia en las calles de todas las ciudades del pais. Yo lo vivi siendo nifa
y no lo olvido.

En tercer lugar, es posible reconocer cierta actitud negacionista en discursos presentes al
interior de la propia izquierda politica, caracterizados por una retdrica anclada en el dano,
que invisibiliza las historias de resistencia y los proyectos revolucionarios que se encuentran
a la base; o bien, centrados justamente en lo contrario, es decir, que exaltan acriticamente
una épica heroica autoritaria, patriarcal y adultocéntrica, que niega las secuelas traumaticas
y los efectos individuales y sociales de la violencia sobre los cuerpos y las subjetividades.
Ademas, podemos establecer que esta actitud negacionista al interior de la izquierda, también
se hace presente a partir de un relato en primera persona, que se legitima en los vinculos
consanguineosy en la experiencia directa. En este sentido, los discursos de quienes no vivieron
directamente la represion en dictadura, como de quienes nacieron después de ocurridos los
hechos, son expulsados del circulo de voces que se posicionan como ‘mas’ legitimas e
inexpugnables. Frente a este fendmeno de negacionismo, la practica del Colectivo Cueca



Sola propone la articulacion de lenguajes criticos que sean capaces de horadar las narrativas
marmolizantes y hegemonicas sobre el pasado, abrir posibilidades de resignificacion, habilitar
nuevas enunciaciones, y que permitan la emergencia de memorias y voces subterraneas.

Estos lenguajes criticos se construyen a partir del desplazamiento, entendido como figura
estética y como accion de memoria: es decir, desplazamientos de cuerpos tradicionalmente
autorizados para danzar; gestualidades disruptivas en el contexto de los codigos corporales de
la conmemoracion; afectos diversos, desapegados del nucleo del sufrimiento y la melancolia;
imagenes vitales y cotidianas, y objetos y materialidades que actien como simbolos, pero
que también movilicen reflexiones desde su propia potencia expresiva, en tanto portadores
de memorias no humanas (memorias de los territorios, memorias de la accion de protesta
callejera, memorias de la ciudad, entre otras).

Otra dimension en la que este colectivo tensiona el negacionismo se relaciona con la
necesidad de recomponer l0s lazos sociales resquebrajados por las politicas dictatoriales y
postdictatoriales. Esto se expresa en el caracter ritual de las intervenciones, que tiene lugar
en el recorrido colectivo que senala las huellas invisibilizadas de la violencia en la ciudad, en
el caso de la intervencion del 2022, o que construye un espacio circular de encuentro, que
contrasta con la geometria urbana, en el caso de la intervencion del 2023.

- ’ - ~

Y/ - 4 i 4 y % 8
Fig. 5. Intervencion 50 arios, 50 Cuecas Solas, 2023. Los y las manifestantes con-
struyen un espacio circular mientras acontece la accién del Colectivo Cueca, frente
al Palacio de La Moneda. Foto: Archivo Colectivo Cueca Sola, cortesia de Bruno
Torres Meschi.
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En ambos casos, la dimension ritual surge de la evocacion de los cuerpos ausentes desde l0s
propios cuerpos (presentes), todos ellos atravesados de distintos modos por las violencias,
asi como por la repeticion —nunca idéntica— de la Cueca Sola (Gallardo, Guzman y Meda-
lla, 2023). Tanto la repeticion, como la disposicion espacial dan cuenta de una temporalidad
suspendida, una interrupcion gracias a la cual es posible acoger las fragilidades comunes,
recordar, denunciar y desear en colectivo, y renovar, como en todo rito, las fuerzas que pro-
pician la politica de la insistencia. Finalmente, parte de la trayectoria en la que se inscriben
estas intervenciones, se vincula con la disputa histérica de los movimientos de resistencia en
dictadura por los sentidos hegemonicos de lo nacional. En el Caso del colectivo Cueca Sola,
esto se actualiza en varios niveles:

1. La construccion de relatos que recuperan nuevos sujetos y dimensiones de la historia
politica nacional. Por mencionar algunos ejemplos, la intervencion “50 anos, 50 cuecas
solas” integra en su relato cronoldgico figuras que no han sido parte de la memoria discursiva
hegemonica de la izquierda, tales como la artista lesbiana Moénica Briones, asesinada el afo
1984; la migrante haitiana Joan Florvil, victima de racismo, muerta en extranas circunstancias
en una comisaria de carabineros en 2017 o la voz de familiares de genocidas y represores
que se organizan para luchar por la justicia a partir del mismo ano. Los textos declamados
publicamente senalan:

1984. En el centro de Santiago, es asesinada a golpes la escultora y pintora
Monica Briones, por ser lesbiana. Este crimen de odio origind el dia de la
visibilidad lésbica e inspird el nacimiento de la Colectiva Lésbica Ayuquelén.
Yo no lo vivi, pero también resisto cada dia frente a la discriminacion por ser
disidente sexual.

2017 Joan Florvil, es acusada de mala madre, arrestada y muere victima del
clasismo, el racismo y la violencia patriarcal. Por ser mujer, haitiana, migrante
y por no hablar espanol. El mismo ano, una voz inesperada comienza a
escucharse en el mundo de los derechos humanos: son los hijos, hijas y
familiares de los genocidas y represores que se organizan para denunciar
la presencia del horror dentro de sus familias y unirse a la lucha contra la
impunidad. Yo lo viviy me conmueve.

2. Proponiendo rupturas en las coreografias y gestualidades de la cueca, danza nacional,
lo que permite la activacion desde la danza de sujetos que no necesariamente conocen la
técnica dancistica y abre espacio a la experimentacion estético-politica, ampliando asi los
significados asociados a la simbdlica nacional.



Fig. 6. Intervencion Calles caminadas, 2022. El Colectivo Fig. 7. Intervencion 50 arios, 50 Cuecas Solas, 2023. Un@ inte-
Guerrilla Marika realiza una accién por las memorias de las grante del Colectivo Sequia danza la Cueca Sola en memoria de
disidencias sexogenéricas en las esquinas de Irene Morales Monica Briones. Foto: Archivo Colectivo Cueca Sola, cortesia de
con Merced, en Santiago, donde se ubica el Memorial a Francia Soto.

Monica Briones, asesinada por ser lesbiana visible, el 9 de
julio de 1984. Foto: Archivo Colectivo Cueca Sola, cortesia
de José Aguilera.

3. Emplazando las acciones en espacios publicos marcados por discursos que desafian la
institucionalidad vigente, la normatividad de la ciudad y los modos de habitarla en el contexto
neoliberal. Ejemplo de ello es la eleccion del Jardin de la resistencia como espacio de apertura
de la intervencion del 2022; de la Ex clinica Santa Lucia, espacio de memoria no tradicional,
que destaca por el esfuerzo de la autogestion y la falta de reconocimiento institucional; la
Plaza de Armas, configurada como un espacio complejo de memorias andinas, migrantes,
de la comunidad LGBTIQ+, de las resistencias que se articularon al alero de la iglesia en
dictadura, entre otras; o las escalinatas de la Biblioteca Nacional, escogidas para recuperar las
memorias de los movimientos feministas y de resistencia antidictatorial, en tanto se constituye
COmo espacio iconico de encuentro de manifestantes en el contexto de la protesta callejera
durante la dictadura.

Fig. 8. Intervencion Calles caminadas, 2022.
Accion de la Red de Actrices Chilenas (RACH),
quienes recuperan las memorias de las luchas
de las mujeres por la defensa de los derechos
humanos, en las escalinatas de la Biblioteca
Nacional, utilizando pafiuelos verdes y morados,
que son representativos de las luchas feminis-
tas en América Latina. Foto: Archivo Colectivo
Cueca Sola, cortesia de José Aguilera.
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Fig. 9 y 10. Intervencién Calles caminadas,
2022, Plaza de Armas de Santiago. Un
integrante de la Coordinadora Nacional
Migrante danza la Cueca Sola portando

la bandera de México. En la fotografia
siguiente, integrantes de la Coordinadora
Nacional Migrante portan un cartel que
dice “Somos un mismo pueblo y hacemos
la misma historia”. En el lienzo se obser-
van imagenes que retratan a personas
migrantes detenidas desaparecidas y
ejecutadas politicas por la dictadura de
Pinochet. Fotos: Archivo Colectivo Cueca
Sola, cortesia de José Aguilera.

9 s Tnmigrantes Detenidas
 Geclados Pellicos en Chdly

A modo de sintesis, podemos afirmar que, el contexto chileno actual, en que la falta de una
definicion clara por parte del Estado respecto del proceso de transicion a la democracia,
los procesos de justicia y las violaciones a los derechos humanos cometidas en el 2019, ha
permitido la proliferacion de discursos negacionistas, exacerbados por la retdrica de supe-
racion de la Revuelta, la derrota constituyente y la persistencia de la Constitucion creada en
dictadura. Ante este panorama, es crucial la busqueda de referentes, textos, afectos y gestos
que alimenten la esperanza y aporten en la construccion de nuevas imagenes posibles para
la vida. El Colectivo Cueca Sola destaca en este contexto por su estética-politica “de la insis-
tencia”, que apunta a profundizar la comprension de las violaciones a los derechos humanos
y de la impunidad. La construccion de “imagenes-esperanzas”, la recomposicion de los lazos
sociales y la recuperacion de las historias de la resistencia en clave de larga duracion, son
elementos centrales en esta propuesta. Por otra parte, la Cueca Sola, comprendida como
una herramienta de resistencia, heredada a los movimientos sociales por las mujeres de la
Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos, se ha convertido en un vehiculo de
denuncia que desafia los discursos sobre lo nacional y disputa las narrativas hegemonicas
sobre el pasado, a partir del gesto persistente de la “desprivatizacion” de las memorias y las
aperturas generacionales e interseccionales.



En este sentido, las acciones que aqui se estudiaron se caracterizan por su caracter ritual,
la evocacion de cuerpos ausentes y la repeticion de la Cueca Sola, 1o que produce una tem-
poralidad suspendida, que permite recordar, denunciar y desear en colectivo. De este modo,
establecemos que esta practica artistica y de memoria confronta el negacionismo en diferen-
tes niveles. En primer lugar, a partir de su “politica de la insistencia”, comprendida como un
gesto critico, que profundiza la comprension sobre las secuelas histéricas de las violencias
latinoamericanas, amplia las denuncias contra la impunidad, visibiliza y construye trayectorias
activistas y de resistencia, que, en su encuentro, posibilitan resignificaciones y nuevos mo-
dos de enunciar lo politico. Es decir, que en el desplazamiento de cuerpos y gestualidades,
la busqueda por representar afectos diversos, la exploracion con objetos y materialidades
con potencia expresiva, se alojaria la intencion de convocar imaginaciones politicas capaces
de fisurar los discursos de odio y las narrativas institucionales sobre el pasado, e instalar en
el debate publico otros modos de hacer comunidad y de proyectar el futuro. Asi también,
observamos que los puentes transgeneracionales que caracterizan la puesta en escena de
estas acciones, visibilizan las secuelas traumaticas y permiten el reconocimiento de afectos
y legados de militancias y memorias politicas de larga data, tanto en Chile como en América
Latina. En esta misma linea, el caracter ritual que se invoca en cada accion, contribuye a la
recomposicion de los lazos sociales; vinculos que surgen en el descubrimiento de lenguajes
propios, que, a su vez, contribuyen a la elaboracion colectiva de los duelos sociales, fortale-
ciendo el gjercicio politico democratico. Estas acciones, entonces, no solo disputan sentidos
sobre la memoria del pasado y su influencia en el presente, sino que aportan a la reparacion
del cuerpo comunitario, recuperando dimensiones de la historia politica que, a través de las
rupturas estéticas, particularmente de la cueca, desafian la institucionalidad vigente y cues-
tionan sus interpretaciones acerca de lo publico.
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SUMMARY

Opening Cracks in the Darkness:
Memory, Affection, and Resistance to
Denialism in Chile through the Feminist
Activism of the Cueca Sola Collective’

Milena Gallardo Villegas?
Tania Medalla Contreras®

Abstract

This article addresses the role of cultural activist practices of memory and human rights in
Chile, especially in the context of the coup d’état’s 50th anniversary commemorations. Within
this context, it highlights the practice of the Cueca Sola Collective, of which both authors are
part of, and its most recent actions, Calles caminadas (Streets that have been walked) and 50
arios, 50 cuecas solas (50 years, 50 cuecas solas).

The article reflects on the complexity of resisting in the face of denialist narratives and the
deepening of neoliberalism in the region, especially after the defeat of the Constitutional Proj-
ect of 2022, the pandemic, the rise of Javier Milei in Argentina, among other milestones that
reveal a deep socio-political crisis. The governing political scene in Chile has installed a nar-
rative about memory prolonging that of the concertacion’s first governments, marked by a
fearful and faint will for justice, which is not only insufficient, but also complicit with impunity.
This emphasizes the need to persevere in collective organization and in denouncing state
violence, as well as to build new images and possibilities for life, in a dialogue that includes
concepts such as patience and urgency from the feminist struggle, as well as the importance
of “imagenes-esperanzas” (images-hopes) from the cultural resistance.

Keywords: Chile - cultural memory - negationism - human rights movements - Cueca Sola.
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This paper addresses the phenomenon of denialism in Chile, which is defined as a denial,
justification, minimization or exaltation of human rights violations, which is manifested through
the ideologically motivated rejection of historical or scientific evidence. In Chile, this matter
gained relevance in the public sphere during the Ethics Commission of the Constitutional
Convention in 2021, where denialism was sanctioned as an expression of cruelty and hatred
towards victims of crimes against humanity. Although it is not criminalized in Chilean law, there
have been legal debates about its regulation, including legislative proposals that link denialism
with incitement to violence and hatred. It also discusses the relationship between denialism
and the lack of justice and the insufficient comprehensive reparation policies in Chile, aggra-
vated by the electoral rise of the extreme right. The text points out that about 46% of the
human rights violations that occurred in 2019 are yet to receive justice, generating a process
of social retraumatization.

Against this background, the Cueca Sola Collective, created in 2013, has consolidated a
political and aesthetic-cultural action that challenges the historical and patriarchal denialism
rooted in Chilean society. Their proposal focuses on the cueca sola, a dance created in 1978
by the Conjunto Folcldrico de la Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos (Folk-
loric Ensemble of the Association of Relatives of the Detained and Disappeared), which was
used as a tool to denounce political disappearance during the Pinochet dictatorship. This
expression is retrieved and resignified in the Collective’s practice, with the goal of deprivatizing
memories and exploring other affective and gestural possibilities for remembering, shifting a
symbolic and political transition from mourning to hoping.

In its activist practice, the Cueca Sola Collective articulates a proposal that is critically posed
against the hegemonic narratives of memory in Chile, from an intersectional approach which
seeks to make them visible not only memories of the victims of the dictatorship, but also the
struggles of other oppressed groups, such as sexual diversity, indigenous and migrant com-
munities. The Cueca Sola Collective’s critical perspective of the dominant narratives around
memory is revealed in its activist practice through the movement of bodies, gestures, affec-
tions, images and objects used in the action of remembering, which are analyzed in this article
based on two recent performative interventions Calles Caminadas (Streets that have been
walked), 2022, and 50 arios, 50 cuecas solas (50 years, 50 cueca solas), 2023.
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Fig. 1. Demonstrations at Plaza Baquedano, 25 November
2019, Santiago de Chile. Photo: Karla Riveros, 2019. Wikime-
dia commons. CC BY-SA 4.0.

i. 3. Te Cueca Sol, Luis Navarro, 1978. Photo: courtesy
of the author.

Fig. 2. Plaza Baquedano, Santiago de Chile. Photo: Carlos
Figueroa Rojas, 2023. Wikimedia commons. CC BY-SA 4.0.

Fig. 4. Photografic record of Cueca Sola intervention, September
2015, National Stadium. Photo: Cueca Sola Collective archive.
Courtesy of Paula Godoy.

>

Fig. 5. Intervention 50 years, 50 cuecas solas, 2023. Protestors
form a circular space while the action of Colectivo Cueca takes
place in front of the Palacio de La Moneda. Photo: Cueca Sola
Collective archive, courtesy of Bruno Torres Meschi.
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Fig. 6. Intervention Calles caminadas, 2022. The Guerril-
la Marika Collective performs an action for the memories
of sex-gender dissidence on the corners of Irene Morales
and Merced streets, in Santiago, at the Memorial to Moni-

ca Briones, murdered for being a visible lesbian on July 9,
1984. Photo: Cueca Sola Collective archive, courtesy of José
Aguilera.
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Fig. 7. Intervention 50 years, 50 cuecas solas, 2023. A member of
Colectivo Sequia dances the Cueca Sola in memory of Moni-

ca Briones. Photo: Cueca Sola Collective archive, courtesy of
Francia Soto.

Fig. 8. Intervention Calles caminadas, 2022. Action by the Red de Actrices Chilenas (RACH), who recover the memories of women’s
struggles for the defense of human rights, on the steps of the National Library, using green and purple handkerchiefs, which are rep-
resentative of feminist struggles in Latin America. Cueca Sola Collective archive, courtesy of José Aguilera.
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Figs. 9 and 10. Intervention Calles caminadas, 2022, Plaza de Armas, Santiago. A member of the Coordinadora Nacional Migran-

te dances the cueca solo carrying the Mexican flag. In the following photograph, members of the National Migrant Coordinating
Committee carry a sign that reads “We are the same people and we make the same history”. On the canvas are images portraying
migrants who were detained, disappeared and politically executed by the Pinochet dictatorship. Cueca Sola Collective archive, cour-
tesy of José Aguilera.
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Artivismos feministas: teatralidades
para la liberacion

[Lorena Verzero*

Abstract

El ultimo estallido feminista ocupa un lugar central en las luchas por la transformacion
politica y micropolitica, y desde su seno se han activado en todo el mundo cantidad
de colectivos artisticos que operan transversalmente entretejiendo ideologias politico-
partidarias, tradiciones estéticas, e identidades locales, nacionales o regionales. En buena
medida, los grupos activistas feministas recurren a la performance para visibilizar sus
demandas. Ante esto, nos preguntamos ;Qué ofrece la performance como herramienta
para ser privilegiada por estos colectivos? ;Es posible pensar en la construccion de
“teatralidades feministas” como lenguaje comun emergente? Para intentar dar respuesta
a estas interrogantes, presentaremos tres experiencias del Cono Sur: la del Colectivo
Cueca Sola (Chile), Diez de cada diez (Uruguay) y #Juntas, libres e iguales (Argentina).
Una vez presentado el trabajo de estos colectivos, indagaremos en los modos de gestion,
las formas de organizacion y las l6gicas de cuidados que despliegan con la intencion de
pensar si es posible que se inscriban en una “estética teatral de la liberacion”.

Palabras clave: Artivismo feminista + teatralidad + performance « liberacién

* Investigadora Independiente del CONICET (Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas, Argentina), con sede en el
IIGG (Instituto de Investigaciones Gino Germani, Facultad de Ciencias Sociales, UBA). Doctora en Historia y Teoria de las Artes, UBA,
2009. Es Profesora Titular de la materia Semiologia en UBA XXI. Coordina el Grupo de Estudios sobre Teatro contemporaneo, politica
y sociedad en América Latina (IIGG-UBA) y dirige el Programa de Posgrado en Actualizacion en Practicas Artisticas y Politica en
América Latina (Facultad de Filosofia y Letras-UBA).
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Introducciéon

Aparentemente, como intentaré argumentar, el retorno a la conciencia corporal y
una busqueda de colectivizacion de los cuerpos, de recuperacion de un sentido de
comunidad, junto a la exploracion de caminos hacia la emancipacion y de toma de
decisiones con cierto margen de libertad, presentes como herramientas constitutivas de
la performance, hacen que esta aparezca como uno de los lenguajes mas recurridos. La
performance, a su vez, operaria como vehiculo de lo que Proafio Gomez (2020) comenzd
a pensar como “teatralidad feminista”. Mi segunda hipoétesis, entonces, sostiene que es
posible considerar una teatralidad feminista como estética comun materializada a través
de la performance. Esa teatralidad estaria orientada a la puesta en valor de la vida, de
una sociabilidad democratica y plena, con el “fin del patriarcado” como objetivo, y otros
propositos mas inmediatos, como la denuncia de las violencias de género, la sancion de
leyes nacionales de interrupcion voluntaria del embarazo o la visibilizacion de femicidios,
entre otras.

La estructura del articulo se organiza de la siguiente manera: una vez introducidos los
objetivos, corpus, hipdtesis de trabajo y marco tedrico, se avanza en una definicion
operativa de artivismo a partir de la cual podemos pensar estas experiencias de activismo
artistico feminista. Seguidamente, se presenta el trabajo de los colectivos y se brinda
una aproximacion critica a los mismos que nos acerque respuestas a los interrogantes
planteados al comienzo. Finalmente, se indaga en los modos de gestion, las formas de
organizacion y las logicas de cuidados que despliegan con la intencion de pensar si es
posible que se inscriban en una “estética teatral de la liberacion”.

Desde los afios 70 en América Latina, en un tiempo histérico acelerado, se instalaron
los neoliberalismos, mayormente a partir de dictaduras civico-militares seguidas de
transiciones democraticas con alcances limitados en cuanto a la atencion global de
las demandas ciudadanas y, ya en los albores del siglo XXI, inflexiones progresistas
que favorecieron las condiciones para un nuevo protagonismo popular en tension con
formas de derecha cada vez mas radicalizadas que van accediendo al poder en la
segunda década del siglo en distintos paises. El objetivo general de mi investigacion
de largo alcance gira en torno al estudio de los modos de participacion de la escena
teatral y performatica en los procesos sociales y politicos en la historia reciente de
America Latina. En ese sentido, analizo la productividad de las practicas artisticas en
la formacion y transformacion de subjetividades y de identidades colectivas, la (re)
significacion de espacios, la construccion de memorias y la intervencion ciudadana,
entre otras problematicas neuralgicas de las relaciones entre artes escénicas, politica y
sociedad. Como sostiene Proafio Gomez (2016) siguiendo a Villegas (2011), las practicas
artisticas son parte del desarrollo social y, por o tanto, constituyen productos culturales
que construyen “modos de existencia vinculados con el contexto histérico del productor
y las estructuras politicas y sociales” (2016, 19). Las poéticas y los lenguajes estéticos
se despliegan en relacion dialectica con los discursos sociales, es decir, se mueven al



compas de los procesos sociales y politicos de los que forman parte. Por |o tanto, los
lenguajes estéticos necesariamente se modifican articuladamente con los cambios en el
terreno de la politica y lo politico, y operan también en la transformacion de esos campos
(Laclau y Mouffe, 1987; Ranciere, 2001; Mouffe, 2005; Laclau, 2005).

Es en ese marco que me he abocado a los modos en que se construyen las memorias
en el teatro, especificamente, las memorias de los terrorismos de Estado en el Cono
Sur. Estudiando la construccion de esas memorias, he observado que hacia el final de
los gobiernos progresistas en el sur de América Latina, y con el avance de posiciones
liberales en materia econémicay conservadoras en lo cultural y lo politico, se conformaron
colectivos artisticos que comenzaron a activar en el espacio publico, y al mismo tiempo,
grupos que trabajaban en salas teatrales se volcaron a experiencias performaticas. Ese
regreso a la activacion artistica mas directa se dio en sintonia con la emergencia de otras
memorias. Es decir, las experiencias de activismo artistico contemporaneas construyen
memorias de las ultimas dictaduras articuladas con otras memorias: de los pueblos
originarios, memorias migrantes, racializadas, memorias feministas y de disidencias
sexo-genéricas, entre las mas visibles.

En ese mismo contexto, se gesta el Ultimo estallido feminista, que ocupa un lugar central
en las luchas por la transformacion politica y micropolitica, y desde su alli se han activado
cantidad de colectivos artisticos que operan transversalmente entretejiendo ideologias
politico-partidarias, tradiciones estéticas, e identidades locales, nacionales o regionales.
Entre los colectivos artisticos activistas feministas en Argentina, entre muchos otros, es
posible mencionar a Arda, Mujeres de Artes Tomar, Las Mariposas AUGe, Expresion Mole
o FUNAS (un circulo al interior de FUNO, colectivo Fin de Un MundO), que comenzaron
a activar en torno al afio 2015 con la llegada al poder de un gobierno neoliberal. Si
bien la mayor cantidad de grupos residen y accionan en la ciudad de Buenos Aires,
las experiencias se extienden al interior del pais, donde se formaron colectivos como
Mujeres Teatristas de Tandil o se gestaron experiencias como #Juntas, libres e iguales en
el municipio bonaerense de San Martin. En Chile, por ejemplo, se encuentran LASTESIS,
la Yeguada Latinomericana o el Colectivo Cueca Sola, entre muchisimos otros, que
también cobraron vigor hacia el tercer lustro de este siglo y ganaron visibilidad con el
estallido social de octubre de 2019. En Uruguay, desde 2015 existen colectivos como
los que llevan adelante las acciones La caida de las campanasy Diez de cada diez, o el
colectivo Decidoras desobedientas.

Es posible afirmar que los grupos activistas feministas recurren a la performance como
lenguaje estético para dar a conocer su punto de vista. Podriamos pensar que esto es
asi por mera coincidencia epocal, es decir, que el clima de época lleva a que cuando
las demandas sociales son canalizadas desde el arte, esto se lleve a cabo a través de
la performance, pero presumo que esa no es la unica razén. Es por eso que, junto con
Yanina Vidal (Verzero 2020, 17-18), me pregunto qué ofrece la performance que otras
metodologias activistas no brindan para la canalizacion de las demandas sociales en
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la actualidad. Y, seguidamente, aparece la interrogacion sobre las relaciones que se
dan entre activismo artistico y teatralidad. Como intentaré argumentar en lo sucesivo, mi
hipotesis de partida sostiene que el retorno a la conciencia corporal y a una busqueda
de colectivizacion de los cuerpos, de recuperacion de un sentido de comunidad, junto
a la exploracion de caminos hacia la emancipacion y la toma de decisiones con cierto
margen de libertad, presentes como herramientas constitutivas de la performance, hacen
que esta aparezca como uno de los lenguajes mas recurridos.

Abordaré en lo sucesivo las experiencias Diez de cada diez, las del Colectivo Cueca
Sola y #Juntas, libres e iguales a partir del andlisis de algunos de sus elementos mas
sobresalientes. En primer lugar, avanzaré en una definicion operativa de artivismo a partir
de la cual podemos pensar estas experiencias de activismo artistico feminista.

Artivismo: Una definicién operativa

El arte activista, activismo artistico o el mas recientemente denominado “artivismo”,
ha atravesado el siglo XX y lo que va del siglo XXI explorando diferentes formas de
intervencion colectiva en los distintos escenarios. Las experiencias de activismo
artistico contemporaneo realizado en y desde América Latina son, por supuesto, vastas
y heterogéneas, y pueden ser observadas desde diferentes perspectivas criticas. La
intencion aqui es considerar puntos centrales en comun gque Nos permitan pensarnos
regionalmente a partir de elementos estético-politicos que sirvan a la construccion de una
vida mas plena.

Las experiencias artivistas contemporaneas intentan despertar a las sociedades de
las ilusiones del neoliberalismo, sefialando la violencia fisica y simbdlica, subvirtiendo
los usos del espacio publico fisico y virtual, subrayando el caracter antidemocratico de
la hegemonia patriarcal y de los modos de organizacion social, politica y econdmica
que de él se desprenden y estan naturalizados. Suelen ofrecerse como experiencias
interdisciplinarias, transdisciplinarias o hibridas en sus condiciones estéticas y, en un
sentido analogo, cuestionan la nocion de autoria, proponiendo la colectivizacion de la
practica tanto en sus modos de produccion como en su realizacion y en la concepcion
del espacio de recepcion. El lugar del espectador/a es concebido como un lugar para
la participacion; el/la espectador/a es considerado/a participante y es convocado/a a
integrar la experiencia de muy diversas maneras. Con esto se escinde la tradicional
separacion entre artistas y publico, tendiendo a difuminarse las fronteras entre arte y
activismo, creacion artistica y participacion ciudadana, vida y obra.

Algunos de los colectivos se vinculan a movimientos sociales, feminismos, organismos de
Derechos Humanos o agrupaciones de diferente indole, mientras que otros intervienen
en la esfera publica de manera independiente, manteniendo distinto tipo de relaciones
con las instituciones (desde la institucion arte, hasta las instituciones culturales, teatrales,



politicas, universitarias, etc.), pero todas estas experiencias combinan un interés estético
con una intencionalidad (micro)politica directa, y se desarrollan de manera colectiva en
el interregno entre el arte, la politica, la comunicacion y la performance. Los colectivos
contemporaneos se caracterizan por configurar un tipo de activismo artistico que desafia
no solo definiciones de ciudad y de ciudadania, de corporalidad y de virtualidad, sino
también lanocion del arte y la experiencia estética como actividad relativamente autbnoma
de las l6gicas dominantes.

El artivismo como practica artistico-politica entra en tension con otro tipo de conceptos y
practicas que lo ponen en jaque, como el disefio (Groys 2016), y no esta exento de aporias,
contradicciones y paradojas (Exposito, Vidal y Vindel 2012, Delgado 2013, Verzero 2021).
Estas se extienden desde la dificultad ideoldgica de trabar relaciones con instituciones
oficiales o artisticas —como departamentos del Estado 0 museos— hasta la utilizacion
de herramientas performaticas por colectivos que defienden posiciones de derecha. Tal
es el caso del colectivo politico Jovenes Republicanos, una agrupacion surgida durante
la pandemia que defiende los valores de la republica vy la libertad, y tiene vinculos con el
partido politico de ultraderecha La Libertad Avanza, que gand las elecciones nacionales
en Argentina en 2023. Entre otras intervenciones, Jovenes Republicanos firmé junto a
Union Republicana la resonada instalacion de bolsas mortuorias frente a la casa de
gobierno durante la movilizacion del “banderazo” el 27 de febrero de 2021, (véase
Camezzana y Capasso, 2023). El “banderazo” fue convocado y promovido por el partido
derechista Juntos por el Cambio, liderado por el ex presidente de la Naciéon Mauricio
Macri en oposicion al gobierno progresista del Frente de Todos, y se asent6 sobre criticas
a la gestion de la pandemia. Si bien no nos detendremos en estas problematicas en
esta ocasion, es preciso dejarlas planteadas, para complejizar la observacion de las
experiencias evitando el riesgo de la romantizacion.
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Algunas experiencias feministas
Diez de cada diez (Uruguay)

araQuintero.

Fig. 1. Diez de cada diez, Palacio Legislativo, Montevideo (Uruguay), 25 de noviembre, 2021. Foto: Mara Quintero.
https://www.facebook.com/photo/?fbid=2165252106959058&set=a.851508978333384

Esta performance se realizé por primera vez el 8 de marzo de 2015 en la ciudad de
Montevideo, dirigida por la artista visual uruguaya Valeria Piriz. Durante ese afio la
llevaron a cabo en diversas oportunidades en fechas vinculadas a la agenda feminista
y en eventos de artes visuales, y luego se ha repetido con variantes cada 8 de marzo y
otras fechas significativas hasta la actualidad. La obra tematiza la violencia de géneroy
el titulo remite a que el cien por ciento de las mujeres alguna vez en su vida han sufrido
violencia por motivos de género, tal como se enuncia en la performance: “Diez de cada
diez mujeres son victimas de violencia de género”.

La accion se suele desarrollar en espacios de la ciudad de Montevideo muy concurridos.
Por ejemplo, en 2015 se realizd en las inmediaciones de la feria Tristan Narvaja, cerca
del mediodia, en el horario de mayor afluencia de personas. En 2016, en la Plaza
Independencia, mientras que en 2017 se realizé en el departamento de Treintay Tres, enla
Plaza 19 de Abril, y en 2022, en Canelones, por mencionar algunas de las intervenciones.
Es decir, los espacios seleccionados son sitios publicos en los que se prevé que habra
una cantidad de transeuntes que seran participes de la experiencia.



Originalmente se trataba de diez performers, pero el nimero varia de una intervencion
a otra. La accién comienza con mujeres que irrumpen en la cotidianidad del lugar. Se
encuentran vestidas de rojo y cada una de ellas representa un estereotipo femenino
que se puede distinguir por el tipo de prendas, calzado y accesorios. Llegan con paso
decidido a un lugar seleccionado como espacio escénico, se paran unas separadas de
otras y dicen textos al publico. Se utilizaron como fuente fragmentos del articulo “Uruguay
no es un pais para mujeres”, publicado en el diario £/ Dia de Madrid del 5 de febrero de
2015, en el que en una comparacion entre Espafia y Uruguay se afirma que este ultimo
NO es un pais para mujeres, y el libro La mujer, la higiene, su salud, su belleza, del doctor
René Vaucaire, publicado en 1929, en el que se expone como la medicina intervenia en la
corporalidad de las mujeres. Como modo de contrainformacion, las performers dicen sus
parlamentos interpelando a los/las transelntes con estadisticas de femicidios y acosos
sufridos por mujeres en Uruguay.

En un segundo momento de la performance, algunas de ellas envuelven en papel film la
cabeza y hombros de otras, de manera que, al quitar el film del cuerpo, el plastico queda
erguido con la forma de un busto. Las performers colocan los bustos de papel film en el
suelo y se retiran del espacio escénico. Asi, el lugar que se habia convertido en espacio
escenico vuelve a convertirse en espacio publico, pero ahora se encuentra sembrado de
bustos efimeros de distinto tipo de mujeres que, en su conjunto, denuncian la violencia
como conducta que atenta contra la integridad fisica, emocional y sexual de las mujeres
basada en el género.

Colectivo Cueca Sola (Chile)

El colectivo chileno Cueca Sola plantea una revisita a la “cueca sola”, que €s a su vez una
variante del baile tradicional gestada en plena dictadura de Augusto Pinochet (1973-1990)
por el conjunto folclérico de la Agrupacion de Familiares de Detenidos-Desaparecidos
(AFDD) como denuncia de las violaciones a los Derechos Humanos que estaban
ocurriendo. El conjunto folclérico de la AFDD baild por primera vez la “cueca sola” el 8 de
marzo, Dia Internacional de la Mujer, de 1978 en el Teatro Caupolican. Esta variante de la
cueca consiste en la sola presencia de la mujer que baila sin su companero. Mientras que
en el baile tradicional el acento estaba puesto en la seduccion entre los dos bailarines,
aqui se subraya la ausencia. Como modo de presentificar a ese cuerpo ausente, la mujer
baila sola portando en su pecho una fotografia del desaparecido. La imagen singulariza
la ausencia, le otorga rostro y nombre al compafiero de baile ausente. La fotografia dota
de corporalidad a esa ausencia y, al mismo tiempo, denuncia el asesinato por parte del
poder represor. La potencia evocativa de la cueca sola le imprime a la experiencia un
plus de afectacion inevitable que es intrinseco a la relacion presencia-ausencia.

Un hito en la historia de la cueca sola lo constituye la conocida intervencion que Las
Yeguas del Apocalipsis (para conocer sus obras ver https://espacioproa2i.wordpress.
com/2019/10/05/yeguas-del-apocalipsis/) llevaron adelante el 12 de octubre de 1988
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en la Comision Chilena de los Derechos Humanos. La accion se titulé La conquista de
Ameérica. Pedro Lemebel y Francisco Casas, los integrantes de Las Yeguas, descalzos
y con el torso desnudo, bailaron la cueca sobre un mapa de América del Sur cubierto
con vidrios de botellas de Coca Cola. La acciéon vinculaba asi la conquista de América
con el imperialismo norteamericano. A medida que los pies de Lemebel y Casas se iban
cortando, el mapa se iba manchando con sangre, como metafora de la sangre que se
derrama desde hace quinientos afnos desde los tiempos de la conquista y la derramada
particularmente por los/las detenidos/as-desaparecidos/as.

El Colectivo Cueca Sola recoge la historia de apropiaciones de la danza folklérica y fija en
su nombre la tradicion popular, la denuncia del terrorismo de Estado, y la presencia del
cuerpo a través del baile y la palabra. El reenvio a lo colectivo esta inscrito en la danza
popular y en el espacio vacio que subraya la ausencia del cuerpo del acompafiante. En
cada intervencion bailan la cueca por distintas victimas de violencia politica, de femicidios
e incluso en ocasiones han bailado por luchadoras sociales.

Si bien desde 2013 realizaban intervenciones aisladas, el 8 de marzo de 2016 llevaron a
cabo la primera accién como colectivo.” La misma tuvo lugar en las afueras del Estadio
Nacional, durante un partido en el que las selecciones de Chile y Argentina jugaban por las
eliminatorias para el mundial de Rusia
2018. Ese dia se conmemoraban los
40 anos del golpe de Estado que dio
comienzo formal a la dltima dictadura
civico-militar argentina (1976-1983).
La accion se tituld Cueca de los dos
panuelos y bailaron en memoria de
Ixs detenidxs-desaparecidxs por la
ultima dictadura argentina y de todas
las victimas de la Operacion Condor.
Como es sabido, el Estadio Nacional
de Chile ha sido centro de detencion
y tortura entre el 12 de septiembre y
el 9 de noviembre de 1973, apenas

comenzaba la dictadura de Pinochet. Fig. 2. Colectivo Cueca Sola, Cueca de los dos pariuelos, Estadio Nacional
de Chile, 24 de marzo de 2016. Foto: Cortesia Colectivo Cueca Sola.

1 Elcolectivo se fundd el 27 de febrero de 2016, el 8 de marzo realizaron su primera accién como colectivo y posteriormente, el 24 de
marzo de ese mismo afio, hicieron la intervencion por las conmemoraciones del golpe de Estado en Argentina, en el Estadio Nacional
de Chile. Ver la convocatoria en sus redes sociales: https://www.facebook.com/watch/?v=792655974198325



#Juntas, libres e iguales (Argentina)

#Juntas, libres e iguales es la consigna con la que trabaja la Secretaria de Mujeres,
géneros e Infancias de la Municipalidad de San Martin, bajo la conduccién de Marcela
Ferri. San Martin es uno de los partidos de la Provincia de Buenos Aires que limitan con la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires, la capital del pais. Se trata de un aglomerado con una
poblacién de casi 450.000 habitantes y una superficie de menos de 60 km?, que incluye
zonas de clases medias y medias altas, junto a barrios muy humildes y postergados. En
2022 se propuso desde el municipio un proceso participativo de construccion de una
intervencion para el 8M que puso en juego lenguajes artisticos y performaticos, y que
supero lo esperado en cuanto a participacion, movilizacion y sentidos producidos (véase
Verzero, coord., 2022).

Desde 2015 el Municipio de San Martin convoca a la movilizacion por el Dia Internacional
de laMujery la participacion se fue incrementando afio tras afio. Habitualmente se propone
una consigna y en los ultimos afos esta fue la que guia todo el trabajo de la Secretaria de
Mujeres, Géneros e Infancias: #Juntas, libres e iguales. En 2020 se realizaron un taller y
una batucada antes de movilizar, con la finalidad de sumar modos de expresion artisticos
a la ya potente accion de marchar juntas con una consigna en comun. Esa experiencia
funcioné como antecedente de lo que fue el 8M en 2022, primera movilizacion por el
Dia Internacional de la Mujer luego de la pandemia, que resultdé en una gran batucada y
performance.

En enero se hizo una convocatoria y durante el mes siguiente se realizaron talleres
coordinados por el colectivo de percusion local Boomm Chapadama. En cada encuentro
se sumaban mas y mas personas, hasta llegar a una participacion masiva tanto en la
movilizacion del 8M como en una segunda presentacion en la plaza central de San Martin
dos semanas después. Ese 8M se congregaron alrededor de dos mil mujeres en la Plaza
Central del Municipio de General San Martin para dirigirse a la multitudinaria marcha en
las inmediaciones del Congreso de la Nacion en el centro la Ciudad de Buenos Aires.
Una enorme columna blanca y violeta sonaba junto con sus tambores.

Fig. 4. #Juntas, libres e iguales, ciudad de Buenos Aires, 8 de marzo de 2022.
Foto: Cortesia Colectivo Cueca Sola.
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Asi, desde el Estado local se motorizé un encuentro entre mujeres atravesado por la
practica artistica de la performance y la batucada como modos de sintonizar, de reso-
nar y de habitar juntas desde la alegria, el disfrute y la posibilidad de transformacion
como formas de lucha. En muchos casos se trata de mujeres humildes, trabajadoras, y
madres 0 abuelas, por 10 que esta experiencia cobrd un sentido de transformacion de
sus vidas cotidianas y de construccion de un sentido de pertenencia a un colectivo en
el que podian compartir sus problemas, sus sufrimientos y sus preocupaciones, tanto
como sus deseos de vivir una vida mas plena, sin violencias y en libertad. El espacio de
participacion integré no solo a las mujeres que realizaron la performance, sino también a
sus familias, que las acompanaron a los ensayos y a las presentaciones, y las relevaron
en sus tareas domésticas y de cuidados durante todos esos momentos, comprendiendo
lo que esto significaba para ellas. Las actividades continuaron luego del 8M, a través de
encuentros, talleres y otros espacios de participacion. Asi es como el 8M empezd mucho
antes de ese dia en particular y se continu¢ a lo largo de todo el afio. De esta manera,
desde las politicas publicas locales se enfatiz6 el trabajo de construccion de espacios
para las mujeres y se persiguieron los objetivos de acortar brechas de desigualdad y de
promover el acceso a derechos, potenciando los vinculos entre la municipalidad y las
organizaciones sociales gestadas en los distintos barrios del partido.

Como primera evidencia, es posible afirmar que la experiencia da cuenta de una propuesta
que supo oir lanecesidad de las personas que habitan el territorio, convocarlas, acercarlas
y movilizarlas. Al mismo tiempo, como primer interrogante aparece el problema de la
motorizacion por parte del Estado de una movilizacion feministay artistica. Esta experiencia
nos permite abrir interrogantes respecto del rol de la politica en la movilizacion social, de
su funcién como coaguladora de las demandas y de los mecanismos de gestion estatal de
la participacion que, en este caso en particular, parece haber dado un resultado positivo,
por cuanto las personas —segun han manifestado en entrevistas que fueron fuentes
primarias para la realizacion #Juntas, libres, iguales: Una experiencia transformadora
(Verzero, coord., 2022) de Verzero, coord., 2022 —se sintieron convocadas, escuchadas
e integradas.

Modos de gestién, formas de organizaciéon y lé6gicas de cuidados
para una “estética teatral de la liberacién™

Estas experiencias acontecen en un contexto en el que los feminismos callejeros vy
populares han ido ganando terreno en el espacio publico en América Latina, asi como
también en otros lugares del mundo, para visibilizar debates en torno a tematicas y
problematicas postergadas e intentar instalar agendas. El contexto social en los paises
del Cono Sur refleja un momento de activismo y movilizacién en torno a la igualdad de
género y la lucha contra la violencia machista. Las acciones emergen como una forma
de abordar y desafiar las estructuras patriarcales y contribuir a la transformacion social
hacia sociedades mas igualitarias y libres de violencia de género. Con diferente énfasis



en las demandas que visibilizan, estas experiencias conectan los reclamos feministas
con otras problematicas. Mientras que Diez de cada Diez pone en cuerpo problematicas
inherentes al universo de géneros, el Colectivo Cueca Sola permite estrechar lazos entre
la construccion de memorias de la Ultima dictadura y las luchas de mujeres y disidencias
sexo-geneéricas.

En sintonia con la mayor parte de los colectivos artivistas, ambos casos poseen l6gicas
de gestion y de realizacion autogestiva. La experiencia en la localidad bonaerense de San
Martin, por su parte, expone algunas problematicas que entrecruzan demandas que son
recogidas y canalizadas desde el Estado. Asi, este caso pone en tension la autogestion
del activismo artistico como una de las premisas centrales del mismo. Tal como hemos
analizado in extenso en otra oportunidad (Verzero, coord., 2022, 10-13), esta experiencia
dio un saldo positivo en las participantes en términos de ampliacion de las posibilidades
de gestion de las emociones, de colectivizacion del sufrimiento privado y construccion
de un espacio de contencion y creacion colectivo. En ese sentido, la propuesta alojé a
las participantes sin importar su origen de clase, etnia 0 edad, y sobre todo, sin intentar
homogeneizar los cuerpos de acuerdo a un mandato de belleza estandarizado. De esta
manera, #Juntas, libres e iguales se insertd desde una l6gica oficial en un contexto en
el que los movimientos de mujeres y de disidencias sexo-genérico-afectivas venian
consiguiendo alojar las imagenes de cuerpos no hegemonicos en los centros del poder
politico, visibilizar demandas y conquistar algunos de los derechos postergados, tal como
hemos visto que ocurre en casos como los de Diez de cada diez y del Colectivo Cueca
Sola. En definitiva, todas estas experiencias pretenden promover una logica de relaciones
contraria a la légica del mercado impuesta por el capitalismo financiero imperante.

Si bien los tres casos despliegan distinto tipo de convocatoria, la participacion siempre
es abierta. En el caso de la experiencia de #Juntas, libres e iguales de 2022, la intencion
ha sido que participara de la experiencia la mayor cantidad de mujeres del municipio que
fuera posible. La participacion de Ixs performers en las acciones del Colectivo Cueca sola
y Diez de cada diez suele ser por invitacion, variando en cada una de las experiencias
de acuerdo a las necesidades especificas. Del mismo modo, partiendo de una propuesta
inicial a la que se ofrece que las personas se integren, en todos los casos el rol y modo
de pariticipacion es libre. Asimismo, si bien existen personas o un grupo que coordina
la experiencia, el desarrollo de la misma es horizontal y colectivo. No se trabaja a partir
de jerarquias sino de roles. En algunas de las experiencias, se propone intervenir en el
orden cotidiano, interrumpiendo la circulacion en el espacio publico, pero mayormente,
estos colectivos activan en fechas clave de la agenda feminista (como en movilizaciones
del 8M, Dia Internacional de la Mujer, o del 3J, dia en el que desde 2015 en Argentina se
marcha bajo la consigna “Ni una menos, vivas nos queremos”, o el 24M, Dia Internacional
de la Eliminacion de la Violencia contra la Mujer) y en espacios especificos, vinculados a
la geografia urbana institucional y politica. Se dirigen enfaticamente a la desnaturalizacion
de las conductas arraigadas por la larga tradicion de imposicion del patriarcado como
modo de relaciones sociales, exponiendo coOmo este opera subyacentemente en todos
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los ambitos ciudadanos.

Es por todo que considero posible afirmar que las acciones presentadas podrian
inscribirse en lo que Lola Proafio (2022), siguiendo a Enrique Dussel, ha definido como
“‘estética de la liberacion”, es decir, que estas teatralidades pueden ser consideradas
como “aparatos liberadores, como sistemas de relaciones que surgen entre elementos
discursivos y no discursivos heterogéneos, que tienen como funcién estratégica responder
a una necesidad urgente” y que consisten —afirma citando a Foucault— “en una ‘cierta
manipulacion de fuerzas [entre la imposicion neoliberal y la resistencia]” (49).

En definitiva, estas practicas tienen implicancias politicas en la construcciéon de memorias,
en el des-cubrimiento, la desnaturalizacion y el rechazo del status quo, y en la generacion
de reacciones a partir de la produccion de conocimiento racional-afectivo respecto de
la politica y de lo que se entiende como justo o injusto, como inevitable o contingente.
Es decir, dado que en las performances se generan “atmosferas afectivas” (Anderson,
2011) en las que la germinacion de afectos y emociones se da junto a la expresion de
referencias, la circulacion de informacion y de conocimiento racional, es posible que
se den transformaciones en el orden de lo micropolitico. Al mismo tiempo, estos modos
de tramitar el malestar que las personas participantes experimentan en las acciones
artisticas pueden incidir en el terreno de lo politico, en el espacio de lo-comun, tomando la
forma de cuestionamiento, interrogacion o rechazo a aquellas formas de vida que hemos
naturalizado pero que atentan contra el desarrollo de una vida digna.
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SUMMARY

Feminist Artivisms: Theatricalities for
Liberation

[ orena Verzero*

Abstract

The latest feminist Outburst occupies a central place in the struggles for political and micro-
political transformation, and has activated a number of artistic collectives around the world
that operate transversally, weaving together political-partisan ideologies, aesthetic traditions,
and local, national or regional identities. To a large extent, feminist activist groups resort
to performance to make their demands visible. According to this, we wonder: What does
performance offer as a tool to be privileged by these collectives, and is it possible to think of
the construction of “feminist theatricalities” as an emerging common language? In an attempt
to answer these questions, we will expose three experiences from the Southern Cone: The
Colectivo Cueca Sola (Chile), Diez de cada diez (Uruguay), and #Juntas, libres e iguales
(Argentina). Once the work of these collectives has been presented, we will inquire into the
modes of management, the forms of organization and the logics of care that they deploy
with the intention of considering whether it is possible for them to be inscribed in a “theatrical
aesthetics of liberation”.

Keywords: Feminist artivism + theatricality + Performance + Liberation

* She is an Independent Researcher at CONICET (National Council for Scientific and Technical Research, Argentina), based at the IIGG
(Gino Germani Research Institute, Faculty of Social Sciences, UBA), Dr. in History and Theory of the Arts, UBA, 2009. She is Professor
of Semiology at UBA XXI, she coordinates the Study Group on Contemporary Theater, Politics and Society in Latin America (IIGG-UBA)
and directs the Graduate Program in Updating Artistic Practices and Politics in Latin America (Faculty of Philosophy and Letters-UBA).
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Apparently, as | will try to argue, the return to bodily consciousness and a search for the
collectivisation of bodies, the recovery of a sense of community, together with the exploration
of paths towards emancipation and decision making with a certain margin of freedom, present
as constitutive tools of performance, make it appear as one of the most recurrent languages.
Performance would operate as a vehicle for what Proafio Gomez (2020) began to think of as
“feminist theatricality”. My second hypothesis holds that it is possible to consider a feminist
theatricality as a common aesthetic materialised through performance. This theatricality would
be oriented towards the valorisation of life, of democratic and full sociability, with the “end of
patriarchy” as an objective, and other more immediate purposes, such as the denunciation of
gender violence, the sanctioning of national laws on the voluntary interruption of pregnancy or
the visibilisation of femicides, among others.

The structure of the article is organised as follows: after introducing the objectives, corpus,
working hypotheses, and theoretical framework, we move on to an operational definition of
artivism from which we can think about these experiences of feminist artistic activism. Next,
we present the work of the collectives and offer a critical approach to them that provides
us with answers to the questions posed at the beginning. Finally, we explore the modes of
management, the ways of organization and the logics of care that they develop, with the
intention of considering whether it is possible to inscribe these experiences in a “theatrical
aesthetic of liberation”.

araQuintero.

Fig. 1. Diez de cada diez, Legislative Palace, Montevideo (Uruguay), November 25, 2021. Photo: Mara Quintero.
https://www.facebook.com/photo/?fbid=2165252106959058&set=a.851508978333384



Fig. 2. Colectivo Cueca Sola, Cueca de los dos pafiuelos, National Stadium, Chile, March 24, 2016. Photo: courtesy of Colectivo
Cueca Sola.

san Martin

{STADO PRESENTE

Fig. 3. #Juntas, libres e iguales, city of Buenos Aires, March 8, 2022. Photo: courtesy of Municipalidad de San Martin, Province of
Buenos Aires.
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Care Work as Art Work: Polvo de Gallina
Negra in the Context of the Feminist
Movement in 1980s Mexico-City

Tonia Andresen*

Abstract

This article discusses the artistic practice of Polvo de Gallina Negra, Mexico’s first feminist art
collective, which was closely related to the women’s movement in the 1980s. | focus on their
gesture of defining maternal work as prerequisite for their artistic work, a strategic move that
criticizes the underlying distinctions between private and public, productive and reproductive,
thereby introducing new strategies and techniques into the realm of art. Through denaturaliz-
ing care work in their performance Madre por un dia (Mother for a day) (1987) they articulate a
critique of the underlying paradigms of art and labor. Furthermore, their practice poses ques-
tions concerning an art historical preoccupation with political movements and activist art and,
as | argue, demands a methodological expansion within the discipline.

Keywords: Polvo de Gallina Negra ¢ care work ¢ art and labor ¢+ feminism in Mexico
performance art
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On October 7, 1983, three artists —Maris Bustamante, Monica Mayer, and Herminia Dosal—
joined a protest against sexual violence in Mexico-City. During the march, they presented
their 20-minute performance El respeto al derecho del cuerpo ajeno es la paz (Peace means
respecting the rights of other people’s bodies) (fig. 1) in which they displayed a small exhibition
of images demanding the right to physical integrity as well as an end to sexist representations
in the media due to their complicity in the degradation of women (Sanchez 2004, 188)." Fur-
thermore, they prepared a magic potion to cause ‘mal de 0jo’, the evil eye, to possible viola-
tors. Afterwards they distributed small sachets that contained said potion to the protestors.
The recipe (fig. 2) was later published in the feminist magazine Fem (1984) and functions as
starting point of the first Mexican feminist art collective.?

Fig. 1. Polvo de Gallina Negra, Receta para causarle el mal de ojo a los violadores o el
respeto al derecho del cuerpo ajeno es la paz (Recipe to give the evil eye to rapists, or peace
is respecting the rights of the bodies of others), 1983. Documentation of performance, b/w
photograph, 16.8 x 13.2 cm © Pinto mi Raya Archivo, Ménica Mayer and Victor Lerma.
Accessed January 19, 2024. https://pregunte.pintomiraya.com/index.php/la-obra/feminismo-
y-formacion/item/12-polvo-de-gallina-negra.

1 My description of the performance is based on the information of a newspaper article in Excelsior in 1983 cited by Araceli Barbosa
Sanchez, cf. ead., “La violencia de género: su representacion en el arte mexicano”.
2 Herminia Dosal left the collective shortly afterwards, it was then sustained by Maris Bustamante and Ménica Mayer.
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RECETA DEL GRUPO POLVO DE GALLINA NEGRA PARA HACERLE EL MAL DE OJO A LOS

VIOLADORES, O EL RESPETO AL DERECHO DEL CUERPO AJENO ES LA PAZ

Accibn plastico-politica para el hemiciclo a Juarez dentro de la
marcha feminista contra la violaciébn del 7 de octubre de 1983.
Duracibn: 20 minutos ante 1000 espectadores.

Ingredientes:

2 docenas de 0jos y corazones de mujer que se acepte como tal.

20 kg. de rayos y centellas de mujer que se enoja cuando la agreden.

1 tonelada de mGsculos de acero de mujer que exige respeto a su cuerpo.

3 lenguas de mujer que no se somete aGn cuando fué violada.

1 sobre de grenetina de mujer, sabor espinaca, que comprende y apoya a
una mujex que fué violada.

30 grs. de polvo de voces que desmitificuen la violacién.

7 gotas de hombres que apoyen la lucha contra la violacién.

1 pizca de legisladores interesados en los cambios sociales que demandamos
las mujeres.

Unas cuantas cucharadas de familias y escuelas que no promuevan los roles

tradicionales.

3 docenas de mensajes de comunicadores responsables que dejen de producir
imagenes que promueven la violacién.

3 pelos de superfeminista.

2 colmillos de militante de partido de oposicién.

% oreja de espontaneo y curioso.

Siguiendo cuidadosamente las instrucciones sobre el modo de prepara-
-ci6n lograremos tener como resultado final nuestra explosiva mezcla con la
cual ud. podra sorprender a los violadores que habitan su misma casa o la
de la vecina, los timidos y los agresivos, los pasivos y los activos, y los
que la acechan en el trabajo o en el cami6n y finalmente a los que se esconden
en la noche que hoy venimos a tomar.

GRUPO_POLVO DE GALLINA NEGRA
(Fundado el 21 de junio de 1983.)
Maris Bustamante

Ménica Mayer

Fig. 2. Polvo de Gallina Negra, Receta contra el mal de ojo (Recipe
against the evil eye), 1984, Photocopy of feminist daily planner
published by Centro para Mujeres, 25 x 21.5 cm © Pinto mi Raya
Archivo, Ménica Mayer and Victor Lerma. Hammer Museum,
Digital Archive, Radical Women: Latin American Art, 1960-1985.
Accessed January 19, 2024. https://hammer.ucla.edu/radi-
cal-women/art/art/receta-contra-el-mal-de-ojo-recipe-against-the-
evil-eye-with-herminia-dosal.

El respeto al derecho del cuerpo... shows the close relationship between the artists and the
feminist movement at large which raises certain methodological questions for an art historical
discussion of their work: How does the interpretation or analysis change or differ when an art
work is made precisely for a demonstration and therefore a political context? Does the political
become a concept? A work of art? Or is it rather that the underlying point of origin is not to
make ‘art’ but politics? While nowadays it is common, especially in feminist art exhibitions,
to integrate political posters or flyers,® Polvo de Gallina Negra understood their practice
decidedly as feminist art. This included a questioning of artistic techniques and strategies
which were understood as decisive to formulate an artistic critique of certain role ascriptions
as well as discriminations in the art field. Therefore, | will contextualize Polvo de Gallina Negra’s
practice with the Mexican feminist movement at the time as well as their connection to the art
movements of Los Grupos, which arose in the aftermath of the Tlatelolco massacre in 1968.
Following their founding potion-recipe Polvo de Gallina Negra began to focus increasingly
on their situation as mothers, care workers and art workers within their long-term project
iMadres! (1983-87) questioning the distinction between care and art work as well as critiquing

3 An example is the collective See Red Women’s Workshop from the UK that created posters for the women’s movement in the
1970s.



the underlying ideological assumptions attached to maternal work. Artists from Latin America
have increasingly been concerned with care work since the 1970s.* Thus, | adopt care work
as a framework for art historical research, referring to the works of feminist scholars such as
Andrea Giunta and Helen Molesworth.® The latter considers such works as an “engagement
with questions of value and institutionality that critique the conditions of everyday life as well
as art” (Molesworth 2000, 82). This critique of the so-called private sphere is a recurrent issue
of feminist politics that emerged concurrently, not only in Mexico but in whole Latin America.®
In the course of capitalist development, the work categorized as ‘female’ is excluded from the
realm of productivity as feminist scholars show and therefore not considered as ‘work’. This
is due to the fact that care does not ‘produce’ a product but rather maintains a status quo.
Early on Argentine-Cuban feminist Isabel Larguia identified the invisibility of care work as a
main factor in the foundation of women'’s oppression (1972, 177-200). The Mexican feminist
magazine La Revuelta prioritized the topic in 1977 and in addition to Larguia also referred to
ltalian feminists Silvia Federici and Maria Rosa Dalla Costa who were fighting for the recognition
of care work with their demand: “wages for housework” (see Toupin 2018). Furthermore, it
was a text by Marta Acevedo that animated women to meet in groups to discuss their own
experiences as well as question their assigned role as ‘natural’ care workers (1970).” This
practice is also recurrent in Polvo de Gallina Negra’s approach that set their own experiences
as mothers and art workers programmatically as conceptual basis for their artistic endeavors.
Concludingly, their practice employs the feminist method of consciousness-raising while at
the same time politicizing the private sphere through art in the public sphere questioning
the distinctions between ‘private’ and ‘public’, between ‘productive’ and ‘reproductive’, a
distinction that is also recurrent today.

4 This research has been conducted as part of the project Cleaning, Cooking, Caring. Care Work in Art in Western and Eastern
Europe, the USA, and Latin America since 1960 at the Institute of Art History, Ruhr University Bochum, Germany. It is funded by the
German Research Foundation (DFG), led by Prof. Dr. Anne Séll and Dr. Friederike Sigler. An exhibition was also created as part of
the project, which was on view at the Josef Albers Museum Quadrat in Bottrop, 22 October 2023 until 3 March 2024, see also the
comprehensive exhibition catalog: Friederike Sigler, Linda Walther (eds.), Kochen Putzen Sorgen. Care-Arbeit in der Kunst seit 1960/
Cleaning Cooking Caring. Care Work in Art since 1960 (Berlin: Hatje Cantz, 2024).

5 Helen Molesworth’s groundbreaking essay established care work as a framework with regard to the US-feminist art works of Mierle
Laderman Ukeles, Judy Chicago, Martha Rosler and Mary Kelly. See ead., “Art Work and House Work”, October 92 (2000): 71-97.
For a discussion on Latin American feminist artists, see Andrea Giunta, Feminismo y arte latinoamericano. Historias de artistas

que emanciparon el cuerpo (Buenos Aires: siglo veintiuno editores, 2018); ead., “Feminist Disruptions in Mexican Art, 1975-1987",
Artelogie 5 (2013: Femmes créatrices en Amérique latine: le défi de synthétiser sans singulariser): 39-62. For a discussion of feminist
works that deal with domestic and care work, see Giulia Lamoni, “(Domestic) Spaces of Resistance: Three Artworks by Anna Maria
Maiolino, Leticia Parente and Anna Bella Geiger, Artelogie 5 (2013: Femmes créatrices en Amérique latine: le défi de synthétiser sans
singulariser): 422-436; Karen Cordero Reiman, “jMadres! Reconfiguring ,Abducted Motherhood* in Ménica Mayer’s Personal and
Collective Artwork,” in Feminist visual activism and the body, ed. Basia Sliwinska (New York: Routledge, 2021), 182-197. For a gen-
eral discussion of Ménica Mayer’s work and Polvo de Gallina Negra in the context of Mexican feminist art, see for example Alberto
McKelligan Hernandez, “Mdnica Mayer: Translocality and the Development of Feminist art in Contemporary Mexico” (PhD diss., City
University of New York, 2017); Gabriela Aceves Sepulveda, Women Made Visible. Feminist Art and Media in Post-1968 Mexico City
(Lincoln/London: University of Nebraska Press, 2019).

6 In this context the differences between women from educated middle-classes and mainly Black and Indigenous working classes
became obvious, especially concerning the delegation of care work as middle-class women were able to pay a worker to carry out
said work. Lisette Gonzalez Juarez points out that this conflict led to the establishment of a working group inside the Movimiento de
Liberacion de la Mujer (MLM) concerning waged care work in 1978 that resulted in the establishment of the feminist group Colectivo
Accion Solidaria con Empleadas Domésticas (CASED) that aimed to support domestic workers, cf. ead., “Trabajo Invisible. Trabajo
doméstico: Reivindicacién en el movimiento feminista mexicano,” in Cartografias del feminismo mexicano, 1970-2000, ed. Nora Ninive
Garcia, Margara Millan, Cynthia Pech (Ciudad de México: Universidad Auténoma de la Ciudad de México, 2007), 117-160, 132.

7 For a comprehensive text about domestic and care work in the context of the Mexican feminist movement, see Lisette Gonzalez
Juérez, as quoted in footnote 6. | thank Karen Cordero Reiman for the references.
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Egalité, Liberté, Maternité or Birth for Art’s Sake

For Egalité, Liberté, Maternité: Polvo de Gallina Negra attacks anew, the artists designed
seven postcards, 28 x 21.5 cm, which were sent out in an edition of 300. Letter #4 (fig. 4)
features a large circle that looks like an egg cell, which is matched by drawn sperm swimming
around between blocks of text. Above this is written in small letters “L’art pour I'art”, but
the first “art” is crossed out and replaced by “birth”; “Birth for art’s sake”. Thus, they define
themselves as “the only art group that has achieved pregnancy for purely artistic purposes”.®
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Fig. 3. Polvo de Gallina Negra, Egalité, liberté, maternité: Polvo de Gallina Negra
ataca de nuevo (Polvo de Gallina Negra attacks anew), 1984-87, Postcard #4: El
Misterio de la concepcion o como hacerle para remover los asientos... del difunto
© Pinto mi Raya Archivo, Ménica Mayer and Victor Lerma. Rosana Blanco Cano.
Cuerpos Disidentes del México Imaginado: Cultura, género, etnia y nacion mas
alla del proyecto posrevolucionario. (Madrid/Frankfurt a.M.: Vervuert, 2012), 56.

8 Orig: “[U]Unico grupo de arte que ha logrado el embarazo del TOTAL de sus integrantes con propésitos meramente artisticos”,
translation by the author. If not stated otherwise, all following translations from Spanish into English are made by the author.



One of the text blocks is titled “Sketch for a plastic action to be performed one day when our
obligations as mothers, workers, artists, and housewives allow us to do so”. It outlines the
instructions for a performance in four steps. Two women (Maris and Monica) stand with their
backs to the audience, their arms crossed. Slowly, they turn around so that their pregnant
bellies emerge from under the aprons they wear. With serious and determined expressions,
they lift their artificial bellies, releasing a wide variety of objects and things: Hens, pots, houses,
snakes, fingers, three pairs of scissors, two dreams and you. At the end of the instructions,
it says: “No, but seriously, what image would be appropriate to emerge from the apron of
two pregnant feminist artists?” The fact that the performance is destined to be performed
one day, when their various roles as mothers, artists, care workers, and wage laborers allow
it, sarcastically, and humorously denounces the artists’ multiple burdens. Literary scholar
Rosana Blanco Cano points out that the objects Polvo de Gallina Negra drop from their belly
dummies are traditionally used in purification rituals against the ‘evil eye’.° However, here the
‘evil’” is not the result of a diffuse other but the result of social stigmatizations that the artists
make visible through the objects, which at the same time invoke the domestic-private sphere
and thus the work performed by women.'® The problem of representation that is ingrained
in care work is put forth by the artists in their closing question and can be understood as a
search for an adequate artistic strategy (cf. Vishmidt 2017, 63). In contrast to male coded
industrial or agricultural work they cannot refer to an already established tradition as has been
developed in the context of Mexican muralism, for example (cf. Anreus et. al. 2012; Lear 2014,
235-255). At the same time, it could also be understood as a mischievous attempt to grasp
the discrepancies between care and art work as diametrically opposed and the devaluation
attached to care work.

The problem of the double burden is discussed by the artists in one of their recipes, similar
to the first recipe in the context of El respeto al derecho del cuerpo.... These differ from the
letters in so far as they were not sent out to a specific audience but rather functioned as
manifests. In Recipe #3 with the title To continue in the struggle of Feminist Art, or even if they
push us away, or if they cut us off, we will not leave, is written:

If you, as a feminist artist, find yourself at a certain moment with the fact [...]
that art critics no longer mention you. That you yourself begin to be flooded
with doubts about your art or your militancy [...]. Or if you begin to seriously
feel the effects, no longer of the double burden (care and waged work), not
even of the triple burden (care, waged and artistic), that is to say, when you
find yourself on the threshold of the quadruple burden (care, waged, artistic
and collective artistic work): DO NOT BE DISCOURAGED, DO NOT LET
YOURSELF BE CRUSHED [...]."

9 The name ‘Polvo de Gallina Negra’ means translated ‘Black Hen Powder’ and refers to a powder sold on Mexican markets as a
remedy against the ‘evil eye’. According to the artists, they chose this name as protection for their own feminist endeavors in a patri-
archal society, as well as company in such a difficult undertaking, see MUAC, Museo Universitario Arte Contamporaneo and UNAM,
Universidad Nacional Auténoma de México, Mdnica Mayer. Si tiene dudas... pregunte: Una Exposicién Retrocolectiva/When in doubt
ask: A retrocollective exhibit (Mexico-City/Barcelona: Editorial RM, 2016), 60-61.

10 The objects also refer to the work of the Curanderas, female healers, in Mexico.

11 Orig.: “Si Ud., como artista feminista se encuentra en un momento determinado con que esté o se siente sola [...] que los criticos
del arte ya no la mencionan. Que Ud. misma empieza a inundarse de dudas sobre su arte o su militancia [...]. O si empieza a sentir
seriamente los efectos, ya no de la doble jornada (trabajo doméstico y trabajo asalariado), ni siquiera de la triple jornada (doméstico,
asalariado y artistico), es decir, cuando se encuentra Ud. en el umbral de la CUADRUPLE JORNADA: (doméstico, asalariado, artis-
tico y artistico en grupo) NO SE DESANIME, NO SE DEJE APLASTAR [...]”. The manifesto was written for the performance event La
Fiesta de Quince Arios at the Academy San Carlos, 18 September 1984.

MdOM 14V SV MdOM FHVO

28l

G808 /8 SUpDJy/K)



NISTFHANY VINOL

838l

S808/8  SUPDAID

The artists negotiate not only their precarious conditions of production but also the structural
invisibility that accompanies a feminist art practice. This approach is related to the formation
of feminist art in Mexico in the 1980s, both on a practical and theoretical level.”> Women
artists were not only discriminated against by male artists and/or critics but also isolated within
the political-feminist movement, since activists usually understood the art field as bourgeois
(cf. Magali Lara in Barbosa 2008, 157; Aceves Sepulveda 2019, 171). An exception is the
beforehand mentioned issue La Mujer en el Arte (Woman in Art) (1984) of the feminist magazine
Fem.

Feminist Art and the Feminist Movement

The magazine was founded in 1976 by Margarita Garcia Flores and Alaide Foppa and became
one of the most influential feminist publications in Latin America (Aceves Sepulveda 2019, 80).
The cover of the issue La Mujer en el Arte (fig. 4) drawn by Magali Lara shows a clothesline
with dress and tights, underneath it says in handwritten letters: “Llevo mi destino cosido al
cuerpo” (I carry my destiny sewn to my body), and in brackets below: “luego lo lavo” (I clean
it later). It is striking that the cover directly refers to care work, that is washing clothes, in the
context of feminist art.

Fig. 4. Cover of the magazine Fem IX, no. 33, 1984. Drawing by
Magali Lara. Foto: Screenshot.

12 Female artists began organizing exhibitions collectively since the 1970s such as “Collage Intimo”, Casa del Lago, 1977; “Lo nor-
mal”, La Casa de la Juventud, 1977; “Muestra colectiva feminista”, La Galeria Contraste, 1978.



This demonstrates in a broader sense that not only the question of a ‘female’ aesthetic as
well as a discussion of women artists was at the core of the feminist art movement but also
the working conditions that were directly addressed in the magazine by the group Tlacuilas &
Retrateras which had conducted a survey among female artists.’® What is less astonishing is
that the editors in the editorial note, not without irony, stress that readers might be “surprised
that in this issue dedicated to the arts, we address such prosaic problems such as the rising
price of meat and the shortage of milk”, thereby reinforcing a conception of art as detached
from everyday problems such as the economic realities faced at the time.'* This shows the
difficult nature of the connection between the two fields, which Mayer later reflected on claiming
that she and her colleagues were “not been able to find our natural public among feminists.
Either we have not been able to respond to their needs, or they have not understood that we
are not only interested in politics. Art is our main concern” (Mayer 1998/99, 53).

Even though feminist art still needed an explanation at the time, the issue of Fem poses
important questions and ideas concerning a feminist art practice. In her text “Proposal for
a feminist art in Mexico”, Mayer defines feminist art not only as the “objects produced by
artists but the critical influence of feminist culture in the arts,” (1984, 12; translation by author)
arguing that, feminist art not necessarily emerges from militancy but implicates a questioning
of the “essence of art” (ibid.). This meant that new strategies and practices that lead to a
broadening of what was considered ‘artistic practice’ needed to be developed that included
a closer relation to the public. In this context she highlights the importance of an art that
directly relates to the everyday, especially the daily life of women (ibid., 13). She then identifies
different forms of feminist art, emphasizing the importance of an activist art as an integral
part of feminist mobilizations acting in favor of a transformation of visual realities as well as
negating the idea that art should act autonomously without content and political affiliation
(cf. ibid., 14). In contrast to the editor’s statement, the issue works against the perception
of art as separated from the political struggles of equality but rather makes the art field as
an expression of patriarchal oppression visible. This went along with a connection to the
wider social as well as working conditions experienced by the artists, hence the inherent
reproduction of a gendered labor division. What remained invisible in this context, however,
was the class-specific affiliation of the artists, which was not addressed throughout the issue.

The working conditions female artists faced at the time were scandalized by the collective
Tlacuilas & Retrateras who identified the assigned role as mothers and wives as one of the main
reasons that made it particularly difficult for them: “[...] it is evident that their creativity must be
directed towards the home and the family” (Tlacuilas & Retrateras 1984, 42). Consequently,
their ascription to care work is cited as a reason for the low number of female artists, since,
unlike their male colleagues, they cannot devote themselves fully to their artistic activities and,

13 The group consisted of Consuelo Aimeda, Karen Cordero Reiman, Ana Victoria Jiménez, Lorena Loaiza, Patricia Torres, Nicola
Elizabeth Valenzuela.

14 Aceves Sepllveda suggests that the statement is also to be understood in the context of efforts by middle class feminist groups
trying to establish wider coalitions among working class and indigenous groups, cf. ead., Women Made Visible. Feminist Art and
Media in Post-1968 Mexico City, 172.
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in exceptional cases, hardly receive any recognition for their work. Critiques of the expected
role as mother and care worker are therefore connected to the wider feminist struggles in
Mexico. Not without coincidence, as Karen Cordero Reiman notes, one of the first protests
organized by the group Mujeres en Accion Solidaria took place on Mother’s Day in 1971: It
opposed the ideological charge of motherhood (cf. Cordero 2021, 183)." Polvo de Gallina
Negra’s performance Madre por un dia (Mother for a Day) (1987) is situated precisely in this
context and is a striking example of the new strategies and practices that became defining for
the feminist art movement in the 1980s.

“Mother for a Day” (1987) Or Denaturalizing Care Work

The performance took place on August 28, 1987, on the talk show “Nuestro Mundo” (Our
World) in collaboration with the host Guillermo Ochoa. The program was a popular format of
the Televisa channel, consisting of a mixture of short news and interviews. Aceves Sepulveda
states that even though Televisa’s productions and the corporation itself were one of the
main bastions for the reproduction of conservative and mainstream views on gender relations
in Mexico, they were also, on some rare occasions, a place of experimentation (Aceves
Sepulveda, 69).

This was the case with Madre por un dia, one of the best-known Mexican feminist performances
today. Maris Bustamante had already been invited in 1979 by Ochoa to his program because
of her work La Patente del Taco. After she patented the intellectual copyright of the taco,
he discovered it after reading print coverage about her action. They kept in contact and she
also appeared as a guest on his show in 1983 with the 18 minutes long performance Las
amas de casa (The Housewives). The performance consisted of Bustamante wearing different
aprons on top of each other, each one filled with domestic items, such as a slice of cake or
disposable handkerchiefs. It reminds slightly of the already described performance in the letter
#4. With the action Bustamante not only made visible the objects or work tools that are used
and needed to carry out domestic and care work, but also the social status of the housewife
which could be seen by the different textures of the fabric of the aprons. These, as Araceli
Barbosa states, constitute the uniform of the women in the artist’s house (cf. Barbosa 2004,
66).'® Furthermore, Bustamante expressed in the program that she wanted to dedicate the
performance to all the housewives, thus revaluing the work they carried out on a daily basis
that was often not considered as such (cf. ibid.).

15 The feminist movement was divided into roughly two ideological currents, liberal feminists who believed in changing the state con-
stitution and socialist feminists who understood women'’s oppression as tied to the capitalist productive system. The letter was also
concerned with the realities of indigenous and working-class women as opposed to their own middle-class backgrounds. Opinions
on the extent to which there were overlaps between feminist groups and the popular labor movements of indigenous women still
differ today. Marta Zapata Galindo argues that the Mexican feminist movement did not succeed in establishing alliances between the
different actors (cf. ead., “Feminist Movements in Mexico: From Consciousness-Raising Groups to Transnational Networks,” Feminist
Philosophy in Latin America and Spain 189: 1-19) while Gabriela Aceves Sepulveda pleads for a more differentiated discussion (cf.
ead. 2019, 126-127).

16 Unfortunately, | was not able to access the performance myself. My analysis is based on the description Barbosa makes in her
book Arte feminista en los ochenta en México. Una perspectiva de género, 65-71.



Polvo de Gallina Negra’s performance begins with a short interview in which the artists explain
that the goal of their foundation was to deconstruct images of women conveyed by the media,
especially the depiction of motherhood (fig. 5-6), because mothers have been represented
primarily by male artists, who do not reflect the experiences of women, but rather their own
ideas and projections.

Mostimages of motherhood
have been painted by men

Figs. 5-6. Polvo de Gallina Negra, Madre por un dia (Mother for a day), 1987, Video, color, sound, 17 minutes, 27 seconds.
Video-Stills © Pinto mi Raya Archivo, Ménica Mayer and Victor Lerma. Screenshots.

Furthermore, they explain their project jMadres! and frame their parallel pregnancies in
cooperation with their husbands as prerequisite as they already did in letter #4. The moderator,
Guillermo Ochoa, replies in disbelief and thereupon Bustamante emphasizes their scientific
accuracy, having born two girls just three months apart.'” The male gaze on pregnancy that
the artists try to dismantle with their project is justified by Ochoa with the statement that
this might be simply “[...] because it is hard for men to get pregnant”.’® The artists take this
as an occasion to begin with their performance. Maris Bustamante defines the setting and
declares: “[...] for us, the television program today is like the museum of modern art [...]",'®
following Monica Mayer introduces various props and tools for the transformation of Ochoa,
who, as the performance title promises, is to become a mother for a day: a pregnant belly
dummy sewn into an apron, a crown with the inscription Reina del Hogar (Queen of the
Home), medicines that help against anxiety and dizziness as well as provoke cravings, a
golden book for the first hombre-madre (man-mother) in which several objects are glued to

17 Orig.: “[...] Iniciamos este proyecto de la maternidad con la ayuda muy solidaria de nuestros esposos, que también son artistas,
Victor Lerma y Rubén Valencia, y ellos nos ayudaron y entonces decidimos embarazarnos para hacer un proyecto artistico sobre la
maternidad [...] Lo hicimos tan cientifico porque la metodologia no nos fall6 casi que su hija es mayor de la mia cuatro meses, jqué
grado de cientifidad comprobado!”; English: “[...] The project began with the birth of our daughters, achieved with the support of our
husband’s, artists Victor Lerma and Rubén Valencia who kindly helped us get started on the motherhood project. [...] We were so
scientific about this, and our methodology was so perfect, that her daughter is only four months older than mine. Can you imagine
the precision of our methodology! How scientific our group is!”

18 Orig.: “[...] es que el embarazo se les da poco a los hombres”.

19  Orig.: “[...] para nosotros la television hoy es como el museo de arte moderno [...]".
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protect against evil eyes, as well as everyday objects, such as a noodle. The artists hand
said objects to Ochoa and ask him to put them on — Bustamante and Mayer themselves
wear aprons with sewn-in abdominal prostheses — with the aim that he learns to understand
them and their position. The audience laughs while Ochoa, visibly amused, puts on his apron
and belly while Bustamante crowns him (fig 7-12). The presenter then begins to caress his
pregnant belly and exclaims in a high-pitched voice to his co-host: “Ay, se movid! Tocale Tono,
se movid!” (Touch it Tofo, it moved!). He follows Bustamante’s instructions and takes the pills
she hands him, flips through the little booklet, and then sits down in his chair, feigning fatigue.
Without receiving any further instructions, let alone having to do any work, Mayer hands him
his ‘mother diploma’, which confirms his successful participation in the performance, thus
verifying being a mother for a day.
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Figs. 7-12. Polvo de Gallina Negra, Madre por un dia (Mother for a day), 1987, Video, color, sound, 17 minutes, 27 seconds.
Video-Stills © Pinto mi Raya Archivo, Ménica Mayer and Victor Lerma. Screenshots.



The action, which lasts a total of seventeen minutes and is accompanied by the laughter of
the audience, ends with a conversation between the collective and Ochoa, further dressed in
apron, belly and crown, in which he asks skeptically: “[...] and, all of this is a work of art?”?° That
the approach was also bewildering to the viewers is shown by the numerous calls received
in the aftermath of the broadcast, complaining about the artists ‘disrespectful’ treatment of
motherhood (cf. Blanco Cano 2012, 68). The performance raises questions: Why does the
title say Mother for a day when Ochoa is not urged to carry out care work such as cleaning
or cooking but instead is ‘made’ pregnant? And why did the artists stage their intervention in
the context of a television show, knowing that they would probably not be taken seriously?

It is interesting to note that they define the framework of the performance through the objects,
but do not give Ochoa any concrete (working) instructions. Hence the presenter plays his role
as a woman and mother by means of stereotypical images of pregnant women: He literally
performs reproductive labor by portraying pregnant women as immobile and confined to the
domestic sphere (‘I feel like an unmade bed, embarrassed and out of place [...] | just want
to curl up”; “[...] | don’t feel like doing nothing”). It is noticeable that he indeed commits
himself to being pregnant, but at the same time omits talking about other care activities that
comprise maternal work, for example cooking. The latter is suggested by the noodle in the
booklet presented by Bustamante as well as her following question, asking whether or not
he knows how to cook. The fact that he does not elaborate this further gives the impression
that the idea of doing care work is either very foreign to him, or that he simply does not know
how to do it. Instead, he presents a stereotypical view of a middle- or upper-class housewife
who possibly can delegate the dirty housework to a waged worker while being able to stay
at home and not being forced to face a double burden as working-class women are. This
view is not only created by Ochoa’s behavior but is furthermore forced by the objects brought
along by the artists, which do not contain concrete care work tools such as cooking pots,
cleaning rags or diapers, but rather represent pregnancy primarily in its physicality with the
help of the belly and medication. Two aspects are at play here: First, by reducing maternal
work to pregnancy — which could be understood as a humoristic and satirical reduction —
the artists create an exaggerated enactment of masculinized behaviors, and assumptions
about pregnancy, and the classed stereotypes related to bourgeois housewives. Second, the
artists suggest that with the help of the tools anybody can be transformed into a reproductive
worker and therefore a mother, denaturalizing care work as genuinely female labor. According
to Andrea Giunta, maternal work is detached “from the niche defined by publicity and the
feminine and is converted into a group of devices that disassemble the body” (Giunta 2013,
19). By wearing aprons during the performance themselves, Bustamante and Mayer appear
in their dual function as care workers and artists, thus also addressing the double burden that
they are exposed to in their everyday lives (a fact that they also mention in the interview with
Ochoa). Madre por un dia strategically appropriates the scope and accessibility of the talk
show format to deconstruct motherhood as fulfillment in front of millions of viewers through

20 Orig.: “Y todo esto es una obra de arte?”
21 Orig.: “Me siento como cama sin hacer ahorita, como gallina comprada [...] me dan ganas de atejonarme”; “[...] no me dan ganas
de hacer nada”.
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whimsical masquerade and slapstick-like moments. The performance, as | argue, is not a
critique of the constitution of care work itself, but rather discusses and performs the ideology
that places maternal work as a ‘natural’ feminine task.?? That Bustamante and Mayer decided
to stage their performance in the context of Ochoa’s program is tied to the wider context of
artistic strategies employed in Mexico at the time.

Collectivizing Art: Los Grupos

In the aftermath of the student protests and its brutal suppression by the military atransformation
began within artistic production. The second generation of political artists worked collectively,
employed conceptual strategies, created happenings, theater-like performances as well as
installations as new media. Los Grupos focused on the didactic functions of their art opening
new spaces such as public places or the streets. They decisively conceptualized their practice
as Pan-American and international in contrast to the state-sponsored muralist’s ideas of
national identity.?®> Maris Bustamante was part of No Grupo established in 1977. The name
already functioned as an ironic reaction to the other groups. In contrast No Grupo included
individual works and was less concerned with creating ‘ideological-political” works, rather
they used humor, irony, and satire as strategies. That Bustamante combined these with a
decidedly feminist stance becomes visible in her work El pene como instrumento de trabajo
(para quitarle a Freud lo macho) (The Penis as an Instrument of Labor/To Make Freud Un-
Macho) (1982), a mask made from cardboard that showed her face with cut-out eyes and
mouth having a penis instead of a nose in the middle of her face. Combining humor with
provocation Bustamante used this mask in her so-called Montajes de Momentos Plasticos,
plastic actions, to challenge the consistent phallocracy as well as the Freudian theory of ‘penis
envy’.2* Although many women were part of the Grupos movement, Bustamante was one of
few who included a gender critique in her works. In general, ‘women’s issues’ were considered
marginal and were not part of artistic debates (cf. Aceves Sepulveda 2019, 27; Carroll 2019,
60; Mayer in McCaughan 2002, 117).

Another central reference was the Chilean artist Alejandro Jodorowsky as Blanco Cano shows
(2012, 49). In 1967, during his two-year stay in Mexico, Jodorowsky destroyed a piano in the
course of an artistic action in a television show (cf. Medina 2007, 97-103). This was part of his
concept “efimeros panicos”, panic ephemerals, which mixed theatrical aspects with artistic
ones in order to break down barriers between the disciplines.?® He also aimed to achieve
transformation through a moment of shock: “Panic comprises all those things that help man

22 For an in-depth discussion of the ideological attachments to motherhood in Mexican society with regard to Polvo de Gallina
Negra’s and Ménica Mayer’s practice see: Cordero, “iMadres! Reconfiguring ‘Abducted Motherhood’ in Ménica Mayer’s Personal and
Collective Artwork”, 182-197 and Blanco Cano, Cuerpos Disidentes del México Imaginado: Cultura, género, etnia y nacion mas alla
del projecto posrevolucionario.

23 For an in-depth discussion of the movement see Jens Kastner, Kunst, Kampf und Kollektivitdt. Die Bewegung Los Grupos im
Mexiko der 1970er Jahre (Berlin: Verlag Walter Frey, 2019).

24 Instead of using the US term ‘performance’ Bustamante and her colleagues called their actions ‘plastic actions’. Kastner
concludes that, on the one hand, this avoided an art-historical categorization and, on the other, emphasized the local specificity and
independence of the concept, cf. ibid., 127.

25 Medina points out that even though the ‘efimeros’ were reminiscent of the happenings of the 1960s in New York, they had
theater as its basis instead of an extension of a sculpture or an action, see id., “Panico recuperado”, in La Era de la Discrepancia/The
Age of Discrepancies. Arte y Cultura Visual en México/Art and Visual Culture in Mexico 1968-1997, ed. Olivier Debroise (Mexico-City:
Universidad Nacional Auténoma, 2007), 90-103 (90-97 Spanish; 97-103 English), here 92.



enlarge the limits of consciousness until it becomes integrated into existence itself” (ibid., 99).
The latter could explain why Bustamante and Mayer decided to use Ochoa’s program as a
way to provoke the audience and confront them with the stereotypes attached to maternal
work, even though the public might not have understood or even felt repulsed by it. In this
context the cabaret-like strategy Polvo de Gallina Negra employs using masquerade and
a prosthetic belly dummy, similar to Bustamante’s ‘nose-penis’, broadens the distinctions
between high and low culture, a distinction that is always bound to class discriminations.
Through the inclusion of popular elements as well as the pedagogical focus Madre por un
dia expands the artistic practice of the Grupos with a decidedly feminist perspective, thereby
challenging prevalent ideas of art as genuine bourgeois activity.

Politicizing the ‘Private’ Sphere or Art and Politics Revisited

Concludingly the artists make care work as work visible, thereby demystifying the assumptions
as women’s ‘natural role’ and thus their fulfillment. By denaturalizing and deconstructing
maternal work in Egalité, Liberté, Maternité and Madre por un dia Polvo de Gallina Negra not
only reframes care work, but also artistic work, in terms of its social relevance. It becomes
clear that ‘art’ does not function as an autonomous field but is dependent on repetitive and
devalued activities such as cleaning and caring. The integration of birth/care work as art work,
as programmatically formulated by the collective, represents a “counter-model to the modern
paradigm of production [...] — to that of art and of work” as Friederike Sigler shows (2021, 213;
translation by author). Thereby the collective not only focuses on the underlying ideologies
attached to maternal work — that is care work perceived as ‘love’ rather than work — but also
the gendered relations concerning artistic work — that is artistic production perceived as male
coded ‘genius’ detached from daily life.2® Putting front their own experiences and identities as
women, mothers and artists which were often excluded from the public realm of art shows
once more that the private is indeed political.

That said, how can we frame the artivism employed by Polvo de Gallina Negra? As has
become clear the artists did not merely produce their works to function a political cause or
movement. Rather their aim was to introduce feminism into the realm of art. While the close
relationship between the artists and the feminist movement (and not the other way around)
is best understood as a “temporary overlap[s], micropolitical attempt[s] at the transversal
concatenation of art machines and revolutionary machines” as Gerald Raunig puts it (2007,
15), their framing of art as a feminist activist strategy extends this: through their practice Polvo
de Gallina Negra disassemble the distinctions between feminist political theory and artistic
practice. Thereby the artists firstly conceptualized a feminist position as basis for their artistic
production and secondly developed an artistic technique — here care work — that functioned
as feminist artivist strategy. Effectively, the artists employ a reconfiguration of both fields, as
Katy Deepwell puts it (cf. 2020, 10). That Mayer was indeed committed to frame art as a
political instrument shows her engagement in various feminist groups such as the Movimiento
Feminista Mexicano (Mexican Feminist Movement) which was part of the Coalicion de Mujeres
Feministas (Coalition of Feminist Women) founded in 1976, as well as her master’s degree
she received from Goddard College in Vermont in 1980 with a thesis called “Feminist Art: An
Effective Political Tool”.

26 This distinction went hand in hand with a definition of craft and artisanship as ‘feminine’ and therefore ‘lower’ art forms.

MdOM 14V SV MdOM FHVO

GEl

G808 /8 SUpDJy/K)



NISTFHANY VINOL

9¢€l

S808/8  SUPDAID

Polvo de Gallina Negra’s practice poses various questions for further discussing what is
perceived as ‘activist’ art or ‘artivism’ as well as political engagement. In our contemporary
time in which a social practice belongs to a good form of the art establishment and where it
seems as if the failures of a neoliberal capitalist system are tried to be diminished by exhibiting
‘good critical’ art the question arises how to properly frame artivist strategies. Kastner suggests
to look closely on the connections between political art and social movements as “political,
even political-emancipatory art does not necessarily have to be activist and/or linked to social
movements” (2019, 34; translation by author). In the case of feminist art Andrea Giunta’s
differentiation between artists who employ feminist strategies without being part of a broader
feminist movement — subsuming those works under “artistic feminism” — and those who
were “organically involved in formations of feminist activism” (2016, 86) such as Polvo de
Gallina Negra, becomes especially useful. Circling back to the question of the beginning and
the methodological implications that accompany the idea of framing art through politics or
rather as base for an art historical discussion implies shifting the narrative towards an inclusion
of political movements, activists and actions thereby disrupting art historical categorizations
and mechanisms of exclusion. Polvo de Gallina Negra developed its practice at a time in
which many artists tried to “redefine the links between militant politics and art practices”
(Aceves Sepulveda 2019, 184) and succeeded in reframing care work as art work thereby
strategically stirring up the art field as well as feminist politics.



Bibliography

Acevedo, Marta. 1970. “Las mujeres luchan por su liberacion. Nuestro sueno esta en
escarpado lugar.” Siempre! La Cultura de Meéxico 451: 2—6.

Aceves Sepulveda, Gabriela. 2019. Women Made Visible. Feminist Art and Media in Post-
1968 Mexico City. Lincoln/London: University of Nebraska Press.

Anreus, Alejandro, Leonard Folgarait, Robin Adele Greeley (eds.). 2012. Mexican Muralism.
A Critical History. Berkeley/LLos Angeles/London: University of California Press.

Barbosa Sanchez, Araceli. 2004. “La violencia de genero: su representacion en el arte
mexicano.” Cuadernos Americanos 3 (105): 186-192.,

Barbosa, Araceli. 2008. Arte feminista en los ochenta en México. Una perspectiva de
género. Universidad Auténoma del Estado de Morelos, Mexico: Casa Juan Pablos.

Blanco Cano, Rosana. 2012. Cuerpos Disidentes del México Imaginado: Cultura, géenero,
etnia y nacion mas alla del proyecto posrevolucionario. Madrid/Frankfurt a. M.: Vervuert.

Carroll, Amy Sara. 2019. Remex: Toward an Art History of the NAFTA Era. Austin: University
of Texas Press.

Cordero Reiman, Karen. 2021. “Madres! Reconfiguring ‘Abducted Motherhood’ in Ménica
Mayer’s Personal and Collective Artwork.” In Feminist visual activism and the body,
edited by Basia Sliwinska, 182-197. New York: Routledge.

Deepwell, Kathi. 2020. “Feminist Art Activisms and Artivisms. Introduction.” In Feminist Art
Activisms and Artivisms, edited by ead., 9-20. Valdiz/Amsterdam: Plural.

Giunta, Andrea. 2013. “Feminist Disruptions in Mexican Art, 1975-1987.” Artelogie 5
(Femmes creatrices en Amerique latine: le défi de synthétiser sans singulariser): 39-62.

. 2018. Feminismo y arte latinoamericano. Historias de artistas que emanciparon
el cuerpo. Buenos Aires: siglo veintiuno editores.

. 2016. “Feminisms and Emancipation. Mdnica Mayer: Radical Aesthetics
and Latin American Simultaneities.” In Monica Mayer. Si tiene dudas... pregunte:
Una Exposicion Retrocolectiva/\When in doubt ask: A retrocollective exhibit, edited
by Ekatarina Alvarez Romero, Museo Universitario Arte Contamporaneo and UNAM,

Universidad Nacional Autbnoma de México, 84-99. Mexico-City/Barcelona: Editorial RM.

MdOM 14V SV MdOM FHVO

28l

G808 /8 SUpDJy/K)



NISTFHANY VINOL

€l

S808/8  SUPDAID

Gonzélez Juarez, Lisette. 2007. “Trabajo Invisible. Trabajo doméstico: Reivindicacion en el
movimiento feminista mexicano.” In Cartografias del feminismo mexicano, 1970-2000,
edited by Nora Ninive Garcia, Margara Millan and Cynthia Pech, 117-160. Ciudad de
México: Universidad Autonoma de la Ciudad de México.

Hernandez, Alberto McKelligan. 2017. “Monica Mayer: Translocality and the Development of
Feminist art in Contemporary Mexico.” PhD diss., City University of New York.

Kastner, Jens. 2019. Kunst, Kampf und Kollektivitat. Die Bewegung Los Grupos im Mexiko
der 1970er Jahre. Berlin: Verlag Walter Frey.

La Revuelta, no. 7 (October 1977).

Lamoni, Giulia. 2013. “(Domestic) Spaces of Resistance: Three Artworks by Anna Maria
Maiolino, Leticia Parente and Anna Bella Geiger.” Artelogie 5 (Femmes créatrices en
Amérique latine: le défi de synthétiser sans singulariser): 422-436.

Larguia, Isabel. 1972. “Contra el Trabajo Invisible.” In De la Mujer: Afio Cero, edited by
Christiane Rochefort, Navoni Weisstein, Isabel Larguia, Roxanne Dunbar, Christine
Dupont and Anne Koedt, 177-200. Buenos Aires: Granica Editor.

Lear, John. 2014. “Representing Workers, the Workers Represented. Artists, Unions and
Print Production in the Mexican Revolution.” Third Text 28, 3: 235-255.

Mayer, Ménica. 1998. “On Life and Art as a Feminist.” n.paradoxa 8/9: 47-58.

. 1984. “Propuesta para un arte feminista en México.” Fem IX, 33. (La mujer en
el arte): 12-15.

McCaughan, Edward. 2002. “Gender, Sexuality, and Nation in the Art of Mexican Social
Movements.” Nepantla: Views from the South 3, 1: 99-143.

Medina, Cuauhtémoc. 2007. “Panico recuperado.” In La Era de la Discrepancia/The Age of
Discrepancies. Arte y Cultura Visual en Meéxico/Art and Visual Culture in Mexico 1968-
1997, edited by Olivier Debroise, 90-103 (90-97 Spanish; 97-103 English). Mexico-City:
Universidad Autbnoma de la Ciudad de México.

Molesworth, Helen. 2000. “Art Work and House Work” October 92: 71-97.

MUAC, Museo Universitario Arte Contamporaneo and UNAM, Universidad Nacional
Auténoma de México. 2016. Monica Mayer. Si tiene dudas... pregunte: Una Exposicion
Retrocolectiva/When in doubt ask: A retrocollective exhibit. Mexico-City/Barcelona:
Editorial RM.



Raunig, Gerald. 2007. Art and Revolution. Los Angeles: Semiotext(e).

Sigler, Friederike. 2021. Arbeit sichtbar machen. Strategien und Ziele in der Kunst seit 1960.
MUnchen: edition metzel.

Sigler, Friederike and Linda Walther (eds.). 2024. Kochen Putzen Sorgen. Care-Arbeit in der
Kunst seit 1960. Berlin: Hatje Cantz.

Tlacuilas & Retrateras. 1984. “Tlacuilas y retrateras.” Fem IX (33) (La mujer en el arte): 41—
44,

Toupin, Louise. 2018. Wages for Housework: A History of an International Feminist
Movement, 1972-77. London: Pluto Press.

Vishmidt, Marina. 2017. “The Two Reproductions in (Feminist) Art and Theory since the
1970s.” Third Text 31, 1 (Social Reproduction in Art): 49-66.

Zapata, Galindo Marta. 2007. “Feminist Movements in Mexico: From Consciousness-Raising

Groups to Transnational Networks.” Feminist Philosophy in Latin America and Spain 189:
1-19.

MdOM 14V SV MdOM FHVO

6ElL

G808 /8 SUpDJy/K)



RESUMEN

Trabajo de cuidados como trabajo artistico:
Polvo de Gallina Negra en el contexto

del movimiento feminista de los anos

1980 en Ciudad de México

Tonia Andresen*

Abstract

Este articulo analiza la practica artistica de Polvo de Gallina Negra, el primer colectivo artistico
feminista de México, estrechamente relacionado con el movimiento feminista de los anos
1980. Me centro en su gesto de definir el trabajo maternal como prerrequisito para su trabajo
artistico, un movimiento estratégico que critica las distinciones subyacentes entre lo privado y
lo publico, lo productivo y lo reproductivo, introduciendo al mismo tiempo nuevas estrategias
y técnicas en el ambito del arte. Al desnaturalizar el trabajo de cuidados en su performance
Madre por un dia (1987), articulan una critica a los paradigmas subyacentes del arte y el
trabajo. Ademas, su practica plantea cuestiones relativas a la preocupacion de la historia del
arte por los movimientos politicos y el arte activista y, como sostengo, exige una expansion
metodologica dentro de la disciplina.

Palabras clave: Polvo de GallinaNegra ¢ trabajo de cuidados « artey trabajo « feminismo
en México + performance

* Desde 2022 es asistente de investigacion en el Instituto de Historia del Arte de la Universidad del Ruhr de Bochum. En 2021 fue
becaria de la Fundacién Liebelt Hamburgo, de 2020-2021 asistente de investigacion de la Fundacion para la Promocién de la Ciencia
y la Cultura, Hamburgo. En 2019 obtuvo su M.A. en la Universidad de Hamburgo con una tesis sobre globalizacién y género. Sus
intereses de investigacion incluyen practicas artisticas contemporaneas, desigualdades globales, relaciones laborales y estudios
latinoamericanos.



Polvo de Gallina Negra, el primer colectivo artistico feminista de México (figs. 1-3), formado
por Maris Bustamante y Monica Mayer, declaran en su proyecto a largo plazo jMadres! (1983-
87) el trabajo de cuidados y el trabajo reproductivo como arte. Con ello se encuentran en el
contexto de discusion sobre el devaluado trabajo de cuidados que realizado por las mujeres
en todo el mundo vy, que es analizado de manera critica por artistas en las Américas desde
los anos 1960."

Al elevar a la categoria de arte el trabajo de cuidados, especialmente el cuidado de sus hijos
pequenos, asi como su papel como feministas y artistas, no sélo cuestionan la devaluacion
del trabajo de cuidados, sino también la suposicion de que el arte funciona como un campo
autdbnomo, separado de la esfera reproductiva.? Con ello, critican las divisiones entre lo
privado y lo publico, lo productivo y lo reproductivo, que hasta la actualidad se discuten
y escandalizan en los movimientos feministas. En mi texto contextualizo la practica de las
artistas en el movimiento feminista de México, en el que ambas participaron activamente, y
planted de qué manera su practica se nutre de su actividad en el movimiento politico, o como
se conectan ambas esferas. La atencion se centra en la cuestion de qué se puede concluir
de ello para una practica artistica feminista-activista o “artivista”.

La conexion entre arte y feminismo resultd dificil. Las artistas estaban aisladas tanto en el
campo del arte como dentro del movimiento feminista, ya que el trabajo artistico se consideraba
genuinamente burgués (cf. Magali Lara en Barbosa 2008, 157; Aceves Sepulveda 2019,
171). Mayer reflexiond mas tarde sobre ello en un texto usando estas palabras: “No hemos
sabido encontrar nuestro publico natural entre las feministas. O no hemos sabido responder
a sus necesidades, 0 no han entendido que no solo nos interesa la politica. El arte es nuestra
preocupacion principal” (Mayer 1998/99, 53). Una excepcion fue la colaboracion con la
revista Fem, que publicd en 1984 un numero titulado “La Mujer en el Arte” (fig. 4). En este
numero, Mayer define el arte feminista no sélo como los “objetos producidos por mujeres
artistas”, sino también como la “influencia critica de la cultura feminista en el arte” (1984, 12).
En consecuencia, no era necesaria unica y exclusivamente la militancia, mas bien la propia
practica artistica debia ampliarse mediante estrategias feministas (ibid.). Estas deberian
relacionarse con la vida cotidiana de las mujeres y establecer conexiones con las condiciones
sociales y de la sociedad mas amplias, como las condiciones laborales de las artistas.

1 Lo he investigado en el marco del proyecto de la DFG “Cocinar, limpiar, cuidar. Care work in art since 1960 in Eastern and West-
ern Europe, the USA and Latin America” bajo la direccién de la Prof. Dra. Anne Séll y la Dra. Friederike Sigler en el Instituto de Histo-
ria del Arte de la Universidad del Ruhr de Bochum. El proyecto fue acompanado de una exposicion en el Museo Josef Albers Quad-
rat Bottrop de octubre de 2023 a marzo de 2024, para la que también se ha publicado un catalogo de exposicion: Kochen Putzen
Sorgen. Care-Arbeit in der Kunst seit 1960/Cleaning Cooking Caring. Care Work in Art since 1960 (Berlin: Hatje Cantz, 2024). Sobre el
trabajo de cuidados en el arte de las Américas, véanse las contribuciones de Karen Cordero Reiman, “Uber das Sichtbarmachen und
Verkorpern von Care-Arbeit im Mexiko der 1980er Jahre: Ana Victoria Jiménez (1978-1981) und Polvo de Gallina Negra (1987),”
193-204, y Tonia Andresen, “Kuichenpolitik als Klassenpolitik. Care-Arbeit in der Kunst aus Abya Yala seit den 1980er Jahren”,
205-234.

2 Véanse los textos fundamentales de Helen Molesworth, “Art Work and House Work”, Octubre 92 (2000): 71-97, que fue la primera
en proponer el trabajo de cuidados como marco metodoldgico para un examen histérico-artistico de la obra de Judy Chicago,
Martha Rosler y Mary Kelly. Para el contexto de las Américas, véase Andrea Giunta, Feminismo y arte latinoamericano. Historias de
artistas que emanciparon el cuerpo (Buenos Aires: siglo veintiuno editores, 2018) y “Feminist Disruptions in Mexican Art, 1975-1987”,
Artelogie 5 (2013: Femmes créatrices en Amérique latine: le défi de synthétiser sans singulariser): 39-62.
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Esta practica puede verse en la performance Madre por un dia de Polvo de Gallina Negra,
que tuvo lugar el 28 de agosto de 1987 en el programa de entrevistas Nuestro Mundo en
colaboracion con el presentador Guillermo Ochoa (figs. 5-12). Aunque el programa era mas
bien conservador, como aclara Gabriela Aceves Sepulveda, si dio cabida a la performance
feminista mas famosa de México hasta la fecha (cf. 2019, 69). Comienza con una entrevista
en la que las artistas presentan su proyecto jMadres!. Al principio, dicen, era importante
embarazarse al mismo tiempo, y por eso sus hijos nacieron con tres meses de diferencia.
Ambas problematizan el hecho de que, en el pasado, las madres solo estaban representadas
por imagenes creadas por hombres, pero nunca por mujeres y sus experiencias especificas.
Para iniciar su presentacion, Polvo de Gallina Negra aprovecha la afirmacion del presentador
de que esto se debe probablemente a que los hombres no pueden quedarse embarazados.
Bustamante declara el programa de television como Museo de Arte Moderno, tras lo cual
Mayer presenta diversos accesorios y herramientas para la transformacion de Ochoa, quien,
como promete el titulo de la performance, va a convertirse en madre por un dia. Equipado con
un vientre de maniqui embarazado y un delantal, una corona con la etiqueta Reina del Hogar
y un libro de oro para la primera “madre-hombre”, deberia aprender a comprenderla a ella y
a su posicion. Apenas terminada la transformacion, Ochoa invoca imagenes estereotipadas
de un ama de casa de clase media y alta, hablando de lo inmovil que se siente y de que
necesita recostarse. De ello se deducen dos aspectos importantes: Al no consistir las
herramientas de las artistas en instrumentos concretos de trabajo de cuidados, como trapos,
panales u ollas de cocina, se produce una reduccion satirica al embarazo en primer lugar,
y, en segundo lugar, se sugiere que, con la ayuda de las herramientas, cualquier cuerpo
puede transformarse en una trabajadora reproductiva y, por tanto, en madre por un dia.
Polvo de Gallina Negra utiliza estratégicamente el alcance y la accesibilidad del formato de
los programas de entrevistas para deconstruir ante una audiencia de millones de personas la
maternidad como realizacion, a traves de estrambdticas mascaradas y momentos comicos.
Segun mi hipdtesis, la performance no representa una critica a la constitucion del trabajo de
cuidados per se, sino que escandaliza la ideologia que situa el trabajo maternal como una
tarea ‘naturalmente’ femenina. Al declarar estratégicamente que el trabajo de cuidados es
un trabajo artistico, Polvo de Gallina Negra crea, en palabras de Friederike Sigler, un “contra
modelo al paradigma moderno de produccion [...] al del arte y al del trabajo” (2021, 213),
porgue Nno solo la ideologia de una ‘labor de amor’ subyacente al trabajo de cuidados, sino
también la codificacion especifica de género del trabajo artistico —es decir, la produccion
artistica entendida como ‘genio’ masculino— son desmanteladas por las artistas en su
performance.

Para concluir sostengo que Polvo de Gallina Negra no entendia sus obras como acciones
politicas militantes, sino que pretendia conectar su practica feminista con el campo del arte.
Mientras la estrecha relacion entre las artistas y el movimiento feminista (y no viceversa)
puede entenderse mejor como “superposiciones temporales, intentos micro politicos de
concatenacion transversal de maquinas artisticas y maquinas revolucionarias”, en palabras
de Gerald Raunig (2017, 40), su practica artistica feminista va un paso mas alla: Polvo de
Gallina Negra desmantel¢ las fronteras entre la teoria politica feminista y la practica artistica.



Lo hicieron, en primer lugar, conceptualizando una posicion feminista como base de su
produccion artistica y, en segundo lugar, desarrollando una técnica —en este caso el trabajo
de cuidados— que fungia como estrategia artistica feminista. Este procedimiento no solo
exige una ampliacion de las técnicas y estrategias artisticas, sino también de los métodos de
la historia del arte.

Traduccion del aleman: Franziska Neff

RECETA DEL GRUPO POLVO DE GALLINA NEGRA PARA HACERLE EL MAL DE OJO A LOS
VIOLADORES, O EL RESPETO AL DERECHO DEL CUERPO AJENO ES LA PAZ

Accib6n plastico-politica para el hemiciclo a Juarez dentro de la
marcha feminista contra la violacién del 7 de octubre de 1983.
Duraci6n: 20 minutos ante 1000 espectadores.

Ingredientes:

2 docenas de ojos y corazones de mujer que se acepte como tal.

20 kg. de rayos y centellas de mujer que se enoja cuando la agreden.

1 tonelada de mGsculos de acero de mujer que exige respeto a su cuerpo.

3 lenguas de mujer que no se somete aGn cuando fué violada.

1 sobre de grenetina de mujer, sabor espinaca, que comprende y apoya a
una mujex que fué violada.

30 grs. de polvo de voces que desmitificuen la violacién.

7 gotas de hombres que apoyen la lucha contra la violacién.

1 pizca de legisladores interesados en los cambios sociales que demandamos
las mujeres.

Unas cuantas cucharadas de familias y escuelas que no promuevan los roles

tradicionales.

3 docenas de mensajes de comunicadores responsables que dejen de producir
imagenes que promueven la violacién.

3 pelos de superfeminista.

2 colmillos de militante de partido de oposicitn.

) oreja de espontaneo y curioso.

Siguiendo cuidadosamente las instrucciones sobre el modo de prepara-
-cibn lograremos tener como resultado final nuestra explosiva mezcla con la
cual ud. podra sorprender a los violadores que habitan su misma casa o la
de la vecina, los timidos y los agresivos, los pasivos y los activos, y los
que la acechan en el trabajo o en el cami6n y finalmente a los que se esconden
en la noche que hoy venimos a tomar.

GRUPO_POLVO DE GALLINA NEGRA
(Fundado el 21 de junio de 1983.)
Maris Bustamante

Ménica Mayer

Fig.1. Polvo de Gallina Negra, Receta para causarle el mal de Fig. 2. Polvo de Gallina Negra, Receta contra el mal de ojo,

ojo a los violadores o el respeto al derecho del cuerpo ajeno es 1984, Documentacién de la performance, fotografia en b/n.

la paz, 1983. Documentacion de la performance, fotografia b/n, Centro para Mujeres, 25 x 21.5 cm © Pinto mi Raya Archivo,
16.8 x 13.2 cm © Pinto mi Raya Archivo, Ménica Mayer and Ménica Mayer and Victor Lerma. Hammer Museum, Archivo
Victor Lerma. Consultado el 19 de enero, 2024. https://pregunte.  digital, Radical Women: Latin American Art, 1960-1985.
pintomiraya.com/index.php/la-obra/feminismo-y-formacion/ Consultado: 19 de enero, 2024. https://hammer.ucla.edu/radical-
item/12-polvo-de-gallina-negra. women/art/art/receta-contra-el-mal-de-ojo-recipe-against-the-

evil-eye-with-herminia-dosal.
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Fig. 3. Polvo de Gallina Negra, Egalité, liberté, maternité: Polvo
de Gallina Negra ataca de nuevo, 1984-87, Postcard #4:

El Misterio de la concepciéon o como hacerle para remover los
asientos... del difunto © Pinto mi Raya Archivo, Mdénica Mayer
y Victor Lerma. Blanco Cano, Rosana. Cuerpos Disidentes del
Meéxico Imaginado: Cultura, género, etnia y nacion mas alla del
proyecto posrevolucionario. Madrid/Frankfurt a. M.: Vervuert,
2012, 56.

Fig. 4. Portada de la revista Fem IX, no. 33, 1984. Dibujos de
Magali Lara. Foto: Captura de pantalla.



.

’ ' Mostimages of motherhood
Yes;'my pregnancy-and also Monica’s, have been painted by men

You are‘also startingto feel the evil eye:

Jouchitiono, it moyved:

And|thisiis pasta for you to cook. We also wantito'give youlyour:Mother Diploma,
@an you cook? as\written proof of this'experience.

Figs. 5-12. Polvo de Gallina Negra, Madre por un dia, 1987, video, color, sonido, 17 minutos, 27 segundos. Video-Stills © Pinto mi
Raya Archivo, Moénica Mayer y Victor Lerma. Fotos: Capturas de pantalla.
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Feminist Artivism: The Personal is Political.
Art, Decoloniality, and New Feminine
Imaginaries

Almendra Espinoza Rivera’

Abstract

In this article | propose that feminist artivism is articulated as a contact zone between art and
socio-political movements, an articulation that today is expressed with particular strength
among Latin American feminisms. | also argue that feminist artivism de-eliticizes and cracks
the colonial guidelines of the fine arts, both in its theoretical production and in its artistic praxis.
The new aesthetic proposals of feminist artivism invite us to use artistic platforms as a form
of protest against the colonial, patriarchal and capitalist violence exercised on our feminine
racialized bodies. Moreover, feminist artivism places at the service of feminist social demands,
inviting us to deconstruct the imaginaries of the feminine and to denaturalize patriarchal vio-
lence. In this text | expose some feminist artivist works to exemplify some of my main ideas.
Also, related to the exhibition “Reclaiming the body: feminism, territory, and community” or-
ganized by Un curso propio (2022), an academic-activist group to which | belong, | briefly
present the installation Mujer Basura by the collective La Marcha de las Putas BS.AS.

Keywords: Artivism ¢+ Latin American feminisms ¢+ decolonization and de-eliticization
of art + patriarchal violence < female image

1 Pre-doctoral researcher FPI in the Doctoral Programme in Education and Society at the University of Barcelona, Spain. M.A. in
Ibero-American Studies: Contact Theory at the University of Heidelberg, Germany. Co-founder of the interdisciplinary discussion
group Un curso propio. Feminism, Literature and Culture at the Romanisches Seminar of the same university.
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Introduction

Colonial hegemony not only includes questions of power, authority, and credibility, but has also
shaped aesthetic representations in culture over the centuries. In this way, arts have become
an efficient tool to fix the narratives and ideologies of those who hold the authoritative voice to
define aesthetics, canons, imaginaries, what is beautiful and what is not. | found it very inter-
esting to discover that the present debates regarding the essence of art, its purpose, and its
aesthetics are essentially a post-neoliberal continuation of what had already been raised in the
60s and 70s about art and politics, as Nelly Richard did in Lo politico en el arte: arte, politica
e instituciones (1997) (The Poalitical in Art: Art, Politics and Institutions) or Lucy Lippard in her
essay “Troya Horse: Activist Art and Power” (1984). With this background in mind, | believe it
is No coincidence that current artistic-cultural expressions question capitalism, and embrace
decolonial and intersectional visions, which are beginning to penetrate the academy, and those
institutions that claim the right to produce and validate knowledge.

In the case of Latin America, | believe that the contribution of feminist art to the new decolonial
epistemes is undeniable, which reminds me of the words of Anibal Quijano and his call for “rev-
olucion epistémica” (epistemic revolution) from all fronts (Quijano 2014). What is woven in Abya
Yala between the artistic and socio-political spheres is not accidental. In a territory scarred
by social conflicts, racialised actors, impoverished and violated by a modern colonial system
(Espinosa Mifioso 2016), the art scene could only be an instrument to capture and respond
to these problems. And it is precisely in this conjunction between the socio-political and the
cultural where Latin American feminisms articulate a new way of producing and narrating the
artistic and aesthetic. In this sense, as a feminist and Latin American woman, | find it fascinat-
ing to witness the articulation between artistic praxis and the feminist gaze by artistic-cultural
collectives and groups, such as Guerrilla Girls or LASTESIS, to name just a few. And likewise,
how these practices connect with the theoretical and critical development of art history, in
thinkers such as Griselda Pollock or Catherine McCormack. In both cases, artists and art
thinkers open new doors to rethink art and the place of the feminine in cultural production.
On the one hand, the transformative potential of art and performance is clear and necessary.
Art from bodies and for bodies, collectivised art, appropriated through common experiences
(LASTESIS 2019; 2021). On the other hand, women must write about women and bring wom-
en into writing to show their meanings and significance into the history of art. Women begin
to reclaim knowledge of themselves, of their fantasies and pleasures, they begin to relate the
uniqueness of their bodies and their languages (McComarck 2021).

When female artists began to play a more active role and made both their art and its power
within activism more visible, they took a more direct and confrontational approach in their
choice of subjects, using a language that left no one indifferent. It can be about pleasure and
empowerment; it can tell us that there is no one way to be a woman, it can tell us about the
struggles that women went through throughout history, throughout colonialism, throughout
the development of racism, throughout the development of capitalism. There is an enormous
power to mobilise consciousness because of the dialogues between women’s narratives of art
history and feminist artistic productions.



From both fronts, spaces are opened and promoted for new visual practices that do not ig-
nore the political and the social. The well-known phrase “the private is political” penetrates
the praxis and theory of contemporary art with new airs. In this sense, artivism presents a
challenge for Latin American feminisms, and for the Global South, as it resignifies traditionally
colonial spaces?, proposing other ways of inhabiting them, making visible and contextualizing
phenomena hidden by colonization® to disarticulate them. Similarly, for art history, this cultural
revolt implies looking more closely at the artistic production of activism and thinking critically
about the diversification of the aesthetics of the feminine.

Finally, it is in this context that the exhibition “Reclaiming the body: feminism, community, and
territory” held in the German city of Heidelberg, in November 2022 displayed the proposal
of more than fifty Latin American feminist art collectives, which, through different techniques
such as weaving, photography, performance, video, among others, defy the mandates of the
fine arts, the Western aesthetic ideal, and masterfully reveal the multiple patriarchal violence.
The ‘body claim’ implies a new construction of the feminine imaginary, challenging the “male
gaze” and its judgment of the female body as a mere object of contemplation. To exemplify
the contact zone between art, society, and feminism, | briefly address one of the performanc-
es exhibited in Heidelberg, entitled La Mujer Basura (The Trash Woman), a work elaborated
by the Argentine collective La Marcha de las Putas BS.AS. The work was exhibited through
a photographic montage of eight images that show the artistic intervention in two scenarios:
in an open landscape and the other in the middle of the urban space in view of passers-by.
La Mujer Basura, fully complies with the idea of critically deconstructing the institutionalism
of art and aesthetics. Inviting us to rethink the place that the feminine has occupied as ob-
ject-subject, not only under the creation of the “male gaze”, but also in artistic-cultural expres-
sions, which as artivism indicates, are representations of society, politics, and power relations
throughout history.

2 As Quijano and Wallerstein explain (La americanidad como concepto, o América en el moderno sistema mundial, 1992) coloniality
began with the creation of a set of states assembled in an interstate system of hierarchical levels. Those at the bottom were formally
the colonies. But that is only one of its dimensions, for even once the formal status of colony was over, coloniality did not end; it has
persisted in the social and cultural hierarchies between the European and the non-European. A way of investigating the colonial ma-
trix in artistic practices in Latin America is to analyses its counterpart; artistic practices that are denouncing, questioning or criticizing
this colonial matrix; experiences that seek to break with these colonial legacies.

3 Hidden by colonization as structurally patriarchal violence: state, institutions or public order. As expressed in the song of the
feminist collective LASTESIS:

It’s the pacos (police).

The judges.

The state.

The president.

The oppressive state is a male rapist.

Original version:

Son los pacos (policias).

Los jueces.

El estado.

El presidente.

El estado opresor es un macho violador.

4 It was organized by the interdisciplinary discussion group Un curso propio in collaboration with Karne Kunst and Xochicuicatl
from Berlin. For more information visit the website https://uncursopropio.com
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La Mujer Basura (The Trash Woman)

Las muijeres de la bolsa somos muchas y salimos de ella para que no haya
ni una menos. Hay una historia politica de la bolsa. Si la cartera era mitica-
mente revoltijo cosmético, dejé de serlo cuando escondio armas revolucio-
narias, panfletos militantes, cuadernos de estudio, libros y planos; la bolsa
la amplia y hace funcional. ;Y la bolsa de basura? sacarla implica expulsar
afuera del hogar los deshechos de la vida productiva. Cuando aparecieron
las bolsas de consorcio, el objeto pasaba del espacio que el feminismo
llamé del trabajo invisible a herramienta laboral del encargado de edificio;
la utileria del asesino hoy incluye la bolsa y el container, la cloaca y el pozo
ciego en donde la razén practica devela un horror semidtico: las mujeres
son basura. [...] Que la bolsa se transforme en el simbolo del luto popular y
CcOmMpromiso para que no haya ni una menos.

(Maria Moreno — Museo del Libro y de la Lengua, Buenos Aires)®

| chose the performance entitled La Mujer Basura (The Trash Woman)® (fig. 1-8) since it con-
centrates and exemplifies the conjunction between the personal as politic (Hanisch 1969) and
the relation between art and politic. On the one hand, the political content of the performance
as well as the collective work behind it, perfectly embody the conjunction between art, activ-
ism, and feminism. On the other hand, the taking of public space (such as demonstrations,
parks and neighbourhood public spaces frequented by citizens) challenges the institutional
traditionalism of art through an aesthetic that subverts the female image, which in turn chal-
lenges society about a real problem, feminicide, but that by now seems to have been natu-
ralized.

5 “There are many of us women in the bag and we came out of it so that there is not one less. There is a political history of the
bag. If the purse was mythically a cosmetic jumble, it ceased to be so when it hid revolutionary weapons, militant pamphlets, study
notebooks, books and plans; the bag enlarges it and makes it functional. And what about the rubbish bag? Taking it out implies
expelling the waste of productive life from the home. When the consortium bags appeared, the object passed from the space that
feminism called the space of invisible labour to the labour tool of the building manager; the props of the murderer today include the
bag and the container, the sewer and the cesspit where practical reason reveals a semiotic horror: women are rubbish. (...) Let the
bag become the symbol of popular mourning and commitment so that there will not be even one less”. Translation by the author. The
original text can be found in the following link: https://latfem.org/maria-moreno-una-lectura-politica-de-la-bolsa/

6 Installation by the Argentine collective La Marcha de las Putas BS.AS. More information about their work can be found at the
following links https://www.facebook.com/MarchaPutasBA/?locale=es_LA, https://linktr.ee/paulanaanimtelis



Figs.1-8. La Mujer Basura by Colectivo La Marcha de las Putas BS.AS, photos by Patricia
Ackermann documenting the performance, 2018 exhibited at “Reclaiming the Body: Femi-
nism, Community, and Territory.” Heidelberg, 2022. Taken from the Exhibition “Wir Kadmp-

fen” Karne Kunst and Xochicuicatl, Berlin 2018-2021.

La Mujer Basura (2016) initiates a ritual of passage for the emancipation of women through a
performance work that repairs the memories of victims/prey while denouncing rape culture.
By synchronicity, by inspiration, by empathy, the symbol of the Woman in the Bag became art,
journalism and action, uniting all the denunciations in a single icon.

The trash woman situates the real in her reality. If performance places the appearance of the
body as a central element in the constitution of the work, what distinguishes Trash Woman is
that she presents a body that is more than a work, it is the real: Her presence announces that
the work is alive but that the real is dead.
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Trash Woman bursts into space, crushing time, presents femicide and gives a true testimony
that shows that it cannot be justified or romanticised in any way.

The artivist work La Mujer Basura appropriates the public space, making the invisible visi-
ble, reclaiming the body and denouncing the violence to which it is subjected. Like La Mujer
Basura, the performance allows to exhibit the conditions of inequality of women, and more
concisely, the consequences of patriarchal violence. Authors such as Griselda Pollock and
Rozsika Parker (1987) have argued that performance exempts itself from the restrictive and
traditional character of artistic montage, allowing it to embrace hybrid and transdisciplinary
artistic expressions, granting a creative freedom that presupposes an escape from the insti-
tutional impositions of art. Performance offers feminist artivism the possibility of creating new
meanings, since it does not need to respond to an overwhelming history, prescribed materials
and forced contents. In this sense, Trash Woman through performance recovers the ritual
function, as the origin of the arts, undifferentiated and as an experience for the (re-)evolution
and transcendence of subjects and communities. It creates a point of congruence between
bodies, the surrounding environment and collective memory. For messages and symbols to
circulate in a creative, ecstatic, multisensory and transpersonal way, with the purpose of in-
voking a greater knowledge of reality and its becoming (Naanim Telis 2016).

La Mujer Basura expressly creates that nexus between body and artivism, where women
become subject and object of action, where the bodies exposed, as female bodies, know
that they have been massacred, disappeared to be prostituted, exhibited and beaten, and
communicate in situ, how the culture of rape and patriarchal violence coerces them, and that
what each body embodies in individual terms extends equally to the whole social body. In
this sense, subjectivity is intertwined with political, historical, cultural, sexual, and ideological
meanings (Mayer 2004). The symbol of the woman in the bag became art, journalism and
action uniting all the denunciations in a single icon (Naaim Telis 2016). This woman places
the real in her reality, where the performance places the appearance of the body as a central
element in the constitution of the work, making the trash woman a representation of a body
rather than a work: “Su presencia anuncia que la obra esta viva, pero que lo real esta muerto”
(Her presence states that the artistic work is alive, but that the real is dead) (Naaim Telis 2016,
w.p.). La Mujer Basura bursts into the public space presenting again the act of feminicide
as if it was true; it is more of a real-time recreation than a factual act. It confronts the social
legitimization of the murder of women and the naturalization of patriarchal violence as part of
women'’s lives.

The performance challenges the “male gaze” (Mulvey 1989) in art and the historical objecti-
fication it has drawn on the female corporality: its claim to possess it and sculpt it for its use
and discarding. These women break with the patriarchal archetypes of saint, mother, maiden,
prostitute, witch.

In a world ordered by sexual imbalance, the pleasure of looking has been divided into active/
masculine and passive/feminine. The “male gaze” projects its fantasy onto the female figure,



which is stylised accordingly. In her traditional exhibitionist role, the woman is looked at and
exhibited at the same time, and her appearance is coded to cause a strong visual and erotic
impact, so that she can be said to connote being looked at. In the face of this description, La
Mujer Basura breaks with the erotic and the passive, because through its narrative, through
the montage of her putrid murder, questioning and pointing directly at the patriarchy, re-
proaching it for its feminicide crimes.

La Mujer Basura uses the female body as a tool for protest. It challenges the history of West-
ern art that has hung or sculpted female flesh for the use and enjoyment of the “male gaze”.
La Mujer Basura masterfully elaborates the claim of collectives such as the Guerrilla Girls
came up with that question as early as 1989: “Do Women have to be naked to get into the
museum?” (https://www.tate.org.uk/art/art Ricardo Colmenares Melgarejoworks/guerrilla-
girls-do-women-have-to-be-naked-to-get-into-the-met-museum-p78793) The colonial and
patriarchal history of art, which exhibits in cabinets and museums these female bodies without
agency, must now confront the exhibition of these bodies on the street. Likewise, the wom-
an inside the bag creates a disruption of the passive body exhibited for male enjoyment, as
happened for centuries with the consecutive production of the Rokeby Venuses (McCormack
2021). Here, the fantasy of enjoyment is abruptly interrupted by feminicide.

Trash Woman cleverly plays with the same elements that the “male gaze” and the history of
art have exploited and profited from: a female flesh, naked, lying down, passive, but no longer
useful for fantasies of ‘enjoyment’, because it is dead flesh and speaks about its death with
a clear message: “the rapist is you” (LASTESIS 2019; 2021), the murderer is the patriarchy in
its various forms, and in the one that concerns me in this work, in its perhaps most massive
form and at the same time detached from all ideological responsibility: art. Finally, it seems
to me that feminist artivism, and performances such as that of La Mujer Basura, fully comply
with the idea of critically deconstructing the institutionalism of art and aesthetics. Inviting us to
rethink the place that the feminine has occupied as object-subject, not only under the creation
of the “male gaze”, but also in all artistic-cultural expressions, which as artivism indicates, are
representations of society, politics, and power relations throughout history.

Artivism or Activist Art: Zone of Contact between Art and Politics

The relationship between art and socio-political struggles is not new, nor is the relationship
this conjunction has with collective artistic work. To name an emblematic case, this conflu-
ence happened at the time when the artistic avant-garde began to confront the dominant
paradigms of Impressionism.

The historical avant-garde was characterized by bringing together artists in spaces of creative
collaboration, who gradually began to abandon the ideals of capturing on canvas the ‘light’
and the ‘instant’, setting up as a new subject of inspiration the socio-political reality. The col-
lective artistic work prior to World War |l focused on creating sustainable alternatives to the
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commodification of life, visions that became politicized with the advent of the postmodern
era, nurtured by the social movements and the anti-war counterculture of the 1980s (Stimson
and Sholette 2007). Theoretical references to artistic praxis with explicitly political implications
began to develop strongly in the 1970s with the feminist movements in the United States and
the leftist political movements in Latin America (Navarro 1989; Deepwell 2020). In an America
differentiated by its north-south social and economic contexts but equally victimized by colo-
nial structures of domination such as racism, patriarchy and capitalism, new forms of collec-
tive artistic work emerged that embraced these issues. In the 1960s and 1970s among artists
and activists in North America it was stated that activist art had the quality of moving between
art institutions, communities, and local political contexts. Such art was not assigned a genre,
but rather a commitment to social change through a variety of methods and means more
pragmatic than idiomatic (Lippard 1984). Meanwhile in the south, as occurred at the Instituto
de Arte Latinoamericano de la Universidad de Chile (Institute of Latin American Art of the Uni-
versity of Chile) in the 1970s, there was a discussion on how art should place its instruments
at the service of society so that its message could reach those repressed under dictatorship,
empowering them with a revolutionary clarity. In this way, a revolutionary didacticism was pro-
posed that could allow the artist to shake the critical conscience of society, pushing art and
reality towards a utopia of social change pre-formulated by politics (Richard 1997). So far in
the 21st century, from the contact between art and politics, there are some conceptual con-
sensuses on the product between the two, which are known as artistic activism and artivism.
On the one hand, artistic activism is understood as a set of artistic strategies that transform
the understanding of politics and ourselves within the power dynamics that structure every-
day existence; in the substance of the infrastructures of economic, political and technological
networks that frame the ways in which we experience reality (Thompson 2015).

On the other hand, and the definition that makes the most sense to me in the framework
of what feminist art is and by the exhibition “Reclaiming the body”, is the one elaborated by
Chela Sandoval and Guiselda Latorre (2008). For them, artivism appears as a hybrid neolo-
gism that means work created by individuals who see an organic relationship between art and
activism, and who are committed to the transformation of themselves and the world. In the
origin and development of artivism from the 1960s to the present, the influence of ‘mestizo’
or transcultural consciousnesses, as well as communities from or settled in the global south,
seems undeniable. Such consciousnesses, which provide access to a myriad of cultures,
languages, and understandings, require the ability to negotiate multiple worldviews. Through
artivism, a conscious awareness of conflicting identities is expressed, allowing them to cre-
ate new angles of vision that challenge oppressive modes of thought (Sandoval and Latorre
2008). From the fusion of these identities and the gentrification and saturation of urban areas,
the artivists break the structure of conventional communication, bursting into the social space
to draw attention and inoculate thought in their receivers. They do it through emotionality, sub-
jectivation, rupture and invasion of spaces, adapting non-artistic means and times to artistic
expression. Artivism is therefore a call to action, making the viewer aware of his or her own
power. This art comes to challenge traditional standards of aesthetics and beauty and sub-
verts the very notion of aesthetic object. In a dynamic progress, artivism changes materials



and media, practices and styles, roles, and rituals, and ceases to be idiomatic in the art world
to become pragmatic in social life. Both intentions and ‘doing’ focus on the creative process
itself rather than on the result (Aladro-Vico, Jivkova-Semova, and Bailey 2018).

In the 21st century, art in the Americas has been taken to the streets again to break with the
elitism and academicism of culture, to denounce the racist and patriarchal view of the artis-
tic subject/object. With new means and language, artivism or the political in arts, expose to
the public the social problems that affect a territory impacted by colonialism, capitalism, and
neoliberalism (Aladro-Vico, Jivkova-Semova, and Bailey 2018). Artivism nowadays challenges
loudly political parties and governments, but also the new ‘industry’ of academia, the colonial
roots of museums and the instruments of the European fine arts. In the present, artivism has
shown its strength and relevance as art and social theory. In recent social movements on the
(Latin) American continent, the political in art (Richard 1993) has served to represent realities
and alterities, vindicating collective creative and reflexive praxis, in societies where the social
network was torn apart thanks to the efficient shock policies implemented by the dictatorships
of the late 20th century. By implementing a culture of consumption, it lobotomised the social
circle and generated ‘apolitical’ actors without a voice, and even more, without an opinion.
Artivism has allowed to raise narratives of the historical beings of the continent and has trans-
formed Western aesthetics and techniques on the canvas, or on the wall, as well as in the
spaces of thought, which are now defended by new knowledge-producing subjects.

Feminist Artivism: De-eliticization and Decolonization of Art

Feminist artivism has played a fundamental role in the art/activism relationship, such as the
use of different cultural expressions by feminisms in the 1970s, which attempted to form
organisational structures for women to resist patriarchal propaganda, which denigrates and
controls the imaginary of the feminine (Lippard 1976). In retrospect, it can be argued that fem-
inist art has contributed to recovering peripheral expressive forms and, at the same time, has
warned about the non-neutrality of language and art, promoting intersectional reflection on
gender, ethnicity, sexuality, and social class. From here, the notion of individuality and artistic
genius is questioned to promote collective experiences and to value the personal as political,
as opposed to the supposed existence of art as a universal and neutral expression. The de-el-
iticization and decolonization of art has been central to feminist artivism. With the expansion
of the modern world-system (Marcelle 2023), through colonization(s), it extended art as an
autonomous activity, founding academies, museums, etc. The circulation of goods, ideas and
people in the new world-system was reflected in the artistic production of different countries
and communities, which adapted Western aesthetic norms to their local experiences and
realities. The reproduction of coloniality in the so-called peripheral or Global South countries
reserved art to the expressions of the hegemonic national culture and led the great majority
of artists to try to imitate the currents of the Global North to obtain recognition from the hege-
monic institutions of the artistic circuit. Faced with this scenario, decoloniality and de-eliticiza-
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tion take place through the practices of artist collectives, to which art researchers and critics
are added. Through situated practices and discourses (Haraway 1988), and with diverse dis-
ciplinary tools, they rethink and challenge the ways in which aesthetics, art and its institutions
have perpetuated the reproduction of the colonial structure of power. Furthermore, in order
to decolonize and de-eliticize art and institutions, it is not enough to incorporate diversity into
the power structure (such as the inclusion of racialized or feminized artists in exhibitions), but
more importantly, to identify the positions of privilege and subalternity between individuals and
institutions in the colonial power structure in order to dismantle it.

When doing my research for this article, | saw Bruno Piglhein’s Egyptian Sword Dancer at the
exhibition “Femme Fatale. Blick — Macht — Gender” at Hamburger Kunsthalle. The painting
perfectly illustrates the idea of the “male gaze” over the feminine and colonized women, as
the orientalization of this kind of women. It features an eroticized figure with a powerful, dan-
gerous presence. The depiction resembles representations of the biblical temptress Salome.
The subject’s curly black hair, the exotic-looking jewellery and the title of the painting situate
her in the Orient, not as a real place, but rather as a European construct, a fictional image of
the Eastern world. The female figure is marked as ‘other’ set apart from the European society.
Under the “male gaze”, this ‘kind’ of women serves the purposes of distancing and detach-
ment, it is an intended to legitimize the display of exoticization and objectification of women
body (Femme Fatale 2023).

Fig. 9 Bruno Piglhein, Egyptian
Sword Dancer, 1891, oil on
canvas, 138 x 89 cm, private
collection. Photo: wikimedia
commons.




Feminist artivism, on the one hand, not only calls to question the imaginaries that art produc-
es about subalterns and women, but also to make public use of cultural platforms that have
historically been dominated by white, bourgeois men. For feminist artivists, art engages with
feminist politics and politics reinvents art, contradicting the idea that feminist art is a mere aes-
thetic style (Deepwell 2020). On the other hand, the decolonial feminist artist consciousness
has individual and collective narratives at its center under an intersectional gaze, that is, femi-
nist artivism, in addition to taking over the public space of cultural practices, makes visible and
problematizes imaginaries involving gender, race, and class. Feminist artivism challenges and
rewrites the history of Western art, which has developed from a system that values the indi-
vidual artist as a genius, perpetuating him or her in museums and the global art market. In this
sense, feminist artivism’s ability to surprise, to appear in unlikely places (outside galleries and
museums) or to take unfamiliar forms (performances in public space), provides the opportuni-
ty to circumvent seemingly immovable political ideas and moral ideals and to rethink cognitive
patterns (Thompson 2015). Perhaps the most revolutionary aspect for me is that feminist ar-
tivism has challenged the hegemony of the “male gaze” on object-subjects in artistic produc-
tion. That is, the “male gaze” (Mulvey 1989) refers to the concept of the predominance of the
male perspective that represents the systematic use of male control in society and its impact
on it. This concept was attributed by the feminist film director and theorist Laura Mulvey who
in the 1970s called attention to how women in “the seventh art”” were mostly portrayed as
objects at the service of heterosexual male fantasies. The “male gaze” is applicable to other
artistic genres and basically adopted in the different spheres of everyday life, as in the case of
models of colonial and patriarchal domination (Femme Fatale 2023).

In short, feminist artivism seeks to open new spaces and deconstruct the institutions of mo-
dernity and denounce forms of patriarchal domination, particularly violence against feminized
bodies. To these ends, feminist artivism makes visible the places of enunciation and builds
relations of equality among the plurality of ways of experiencing the world.

Feminist Artivism: Denouncing Patriarchal Violence
and Deconstructing the ‘Feminine Image’

As | pointed out before, the emergence of artivism is closely linked to “the personal is political”,
a slogan from which it follows and insists that individual experiences are directly connected
to the collective. Feminist artists engage their gaze and their ‘art pieces’, to give visibility and
voice in social reality to those subalternized subjectivities that fall on feminized and racialized
bodies. A central axis of the genesis and existence of feminist artivism is patriarchal violence.
Among the first artivist projects, the anti-rape movement (Bevacqua 2000) in the United States
in the 1970s stands out, through which a collective exercise was carried out to collect the
personal experiences of women and the need to change the act of rape as an act of “passion

7 “settima arte” was coined by the Italian film theoretician Ricciotto Canudo in 1921, considering filmmaking to be a new art com-
bining the six previous arts of architecture, sculpture, painting, music, dance, and poetry.
Marco Daniele. “Le Drame Visuel: Ricciotto Canudo e la settima arte.” Sinestesieonline 6, 21 (October 2017): 1-13.
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and sexuality instead of power” (Herrera 2020, 12). Here the role of art and its forms were fun-
damental; creating new collaborative visual languages that materialized the trauma, and that
focused on the artistic process rather than the aesthetic art piece. Literature, performance,
street interventions, site-specific projects, fanzines, among other artistic expressions, allowed
defining and understanding violence in specific cultural contexts, and promoted and strength-
ened community organization and public participation and collaborative work (Lacy 2010).

In the present century, and particularly in the context of Latin American feminisms, feminicide
has become the main issue of patriarchal violence. Based on feminicide, artivism in the region
is developing interventions and diverse cultural expressions with great mastery, which are
undoubtedly woven in a flow that dialogues with the actors of socio-cultural and sociopolitical
spaces, as well as with the intellectual and academic world. To better understand this col-
laborative process, it is necessary to recall the legacy of women’s organization against state
violence in Latin America, a violence that was accentuated during the dictatorships promoted
in the continent under the influence of the United States in the framework of the Cold War.
Then with the development of anti-neoliberal and decolonial theoretical frameworks proposed
by feminist activists and academics, it was intended to move the structural criticisms that link
neoliberalism and the State(s) with gender violence (Segato 2016), as well as to deconstruct
the individuation process of neoliberalism, in particular on how neoliberal economics femi-
nized poverty linking it to gender violence (Gago and Cavallero 2020). Feminist artivist cultural
proposals express a broad awareness of the potential of art and its role in social change.
Feminist artivism engages in critical and mobilizing artistic practices that seek to highlight
the lives of those silenced under the shadow of patriarchal violence. This mission not only
reinvents art and its manifestations but also calls for taking over traditional cultural institutions
(museums, galleries, universities) and redefining the street as a field of socio-artistic inter-
action. Interventions in public spaces are accompanied by virtual actions that transform the
places where women are subjected to daily violence; in these platforms, shared knowledge
and recognition empower their actors as well as their spectators (Herrera 2020). Another im-
portant topic that feminist artivism has rethought and shaped with mastery and creativity has
been the classic imaginaries of the feminine in the field of art: saint, mother, prostitute, witch
(McComarck 2021). Feminist art rebels against the subaltern condition of women, subverting
the feminine in its passive, contemplative and stimulating condition for the “male gaze”. In line
with the anti-rape movement and the fight against feminicide, the feminine assumes a con-
scious stance both in artistic production and in the theoretical field, adhering to the struggles
in the social field, associated with civil rights, the denunciation of human rights violations,
and the distribution of labor. The feminine is significantly re-dimensioned in the artistic field
and subverts its passive role for an active one: when women use their own bodies in their
artistic work, they are using themselves, a signifying factor converts these bodies or faces
from object to subject (Lippard 1976). Feminist artivism redefines the feminine aesthetics of a
feminist aesthetics, challenging psychoanalytic theory that cloisters femininity by the ‘absence
of’ an unfinished form in contrast to the masculine, positively recovering the marginal char-
acter of the feminine and its performativity in limit situations, especially when confronted with
the tensions imposed on it by dominant discourses. Nelly Richard (1993) defines “feminine



aesthetics” in art as the expression of woman taken as a natural, essentialist fact, and not as
a symbolic-discursive category, shaped by the systems of cultural representation. Feminine
art would represent a universal femininity, an essence of the feminine embodied in values and
senses such as sensibility, corporeality, or affectivity. The feminine is the trait of distinctive-
ness-complementarity that alternates with the masculine, without questioning the philosophy
of identity that regulates the inequality of the woman (nature)/man (culture, history, society) re-
lationship sanctioned by the dominant sexual ideology. On the contrary, “feminist aesthetics”
postulates woman as a sign involved in a “chain of patriarchal oppressions and repressions”
that must be reversed through a consciousness that combats male superiority. In this sense, |
agree with the Richards’ proposal that a feminist art seeks to correct the stereotyped images
of the feminine that the masculine-hegemonic has subjugated. An art motivated by a critique
of the dominant sexual ideology. An art that interferes with visual culture, disrupting the codes
of identity and power that traditionally structure the representation of sexual difference to the
benefit of hegemonic masculinity.

Conclusions

Artivism claims the contact and result between artistic work and political militancy. On the
one hand, the process and outcome of the art pieces no longer involve only a collective but
are intended for a social body much broader than the one accustomed to traditional art in-
stitutions. On the other hand, the theoretical development of art history enters dialogue with
decolonial theory and feminist theory, a dialogue that is situated in the eye of the crisis of the
colonial-modern model and neoliberalism. According to the above, | would not hesitate to
affirm that artivism, both in its praxis and in its theory, encourages a new collaborative move-
ment that assumes an active role in social change, not only through radical intervention and
critical reflection, but above all through the mediation and promotion of socio-cultural change
and public access and knowledge.

In the case of feminist artivism, it is undoubtedly a perfect representative of “the private is polit-
ical”, integrating in unison the different artistic-cultural expressions, the socio-political realities,
and the proposals of feminist militancy. Whether in the institutional space of art or in street
intervention, feminist artivist works allow to disrupt the status quo of the colonial modern
order, and at the same time denounce the structures of patriarchal domination that concern
above all the feminine imaginary and the violence to which it is subjected (Verzero 2020). On
one side, among the feminist artivist practices, performance art stands out as a favorite art
piece. This proposes new feminine archetypes, disobeying the mandate of the “male gaze”,
traditionally modelling the female object-subject in the artistic work. On the other side, feminist
performance and artivist installations are erected from and for a collective ethos, transcending
temporality and achieving a greater social reach, in terms of registration and dissemination.
Through the interpellation to the standing public, the body is the support for the transmis-
sion of messages. Finally, feminist artivism has demonstrated eloquence over time. Through
various artistic and theoretical exploratory processes, it has been able to unveil, denounce
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and exhibit the structures of patriarchal and colonial domination, especially those that target
women’s bodies and the feminine. In relation to this long task, | think that the development
of a new aesthetic is elemental to understanding any kind of artistic production coming from
this artivism. The capacity of aesthetic experience as a transformer of one’s own perceptions
of difference opens space for forms of knowledge that challenge cognitive, social, and po-
litical conventions (Kester 2011). It is precisely on such perceptions that the new aesthetics
proposed by feminist artivism promotes a critical analysis of the representations of the female
body, which not only consists of evaluating what is represented and exposed to the public for
consumption and internalization, but also who looks at it and in what space and time, asking
ultimately where the power of the gaze resides (McCormack 2021).
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RESUMO

Artivismo feminista: O Pessoal é Politico.
Arte, Decolonialidade e Novos Imaginarios
Femininos

Almendra Espinoza Rivera*

Abstract

Neste artigo, proponho que o artivismo feminista se articula como uma zona de contato entre
arte e movimentos sociopoliticos, uma articulacédo que hoje se expressa com forca entre
os feminismos latino-americanos. Também argumento que o artivismo feminista deselitiza
e quebra as diretrizes coloniais das belas artes, tanto em sua producéo tedrica quanto em
sua praxis artistica. As novas propostas estéticas do artivismo feminista nos convidam a
usar as plataformas artisticas como forma de denuncia contra a violéncia colonial, patriarcal
e capitalista exercida sobre nossos corpos femininos e racializados. Além disso, o artivismo
feminista coloca as artes a servico das demandas sociais feministas, convocando-nos a
desconstruir os imaginarios do feminino e a desnaturalizar a violéncia patriarcal. Neste texto,
exponho algumas obras do artivismo feminista para exemplificar algumas de minhas ideias
principais. Também, relacionado a exposicao “Reclaiming the body: feminism, community,
and territory” (Recuperando o corpo: feminismo, comunidade e territorio), organizada por Un
curso propio (2022), um grupo académico-militante ao qual pertenco, apresento brevemente
a instalacao Mujer Basura (Mulher Basura) do coletivo La marcha de las putas BS.AS.

Palavras-chave: Artivismo + feminismos latino-americanos * descolonizagao e deselitizagao
da arte ¢ violéncia patriarcal + imagem feminina
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Estudos Ibero-Americanos: Teoria do Contacto na Universidade de Heidelberg, Alemanha. Co-fundadora do grupo de discussao inter-
disciplinar Un curso propio. Feminismo, Literatura e Cultura no Seminario de Romanistica da mesma universidade.



A hegemonia colonial ndo inclui apenas questdes de poder, autoridade e credibilidade, mas
também moldou as representacdes estéticas na cultura ao longo dos séculos. Dessa forma,
as artes se tornaram uma ferramenta eficiente para fixar as narrativas e ideologias daqueles
que detém a voz autorizada para definir a estética, os canones, os imaginarios, o que € belo
e 0 que nao €. No caso da América Latina, acredito que a contribuicao da arte feminista
para as novas epistemes decoloniais € inegavel, 0 que me faz lembrar as palavras de Anibal
Quijano e seu apelo a revolugéo epistémica desde todas as frentes (Quijano, 2014). O que €
tecido em Abya Yala entre as esferas artistica e sociopolitica n&o € acidental. Em um territério
marcado por conflitos sociais, atores racializados, empobrecido e violado por um sistema
colonial moderno (Espinosa Minoso 2016), a cena artistica s6 poderia ser um instrumento
para capturar e responder a esses problemas. E é justamente nessa conjuncao entre o
sociopalitico e o cultural que os feminismos latino-americanos articulam uma nova forma de
produzir e narrar o artistico e o estético.

As artistas e as pensadores da arte abrem novas portas para repensar a arte € o lugar
do feminino na produgao cultural. Por um lado, o potencial transformador da arte e da
performance € claro e necessario. Arte de corpos e para corpos, arte coletivizada, apropriada
por meio de experiéncias comuns (LASTESIS 2021). Por outro lado, as mulheres devem
escrever sobre as mulheres e trazer as mulheres para a escrita para trazer seus significados
e importancia para a histdria da arte. As mulheres comecam a reivindicar o conhecimento
de si mesmas, de suas fantasias e prazeres, comegcam a relacionar a singularidade de seus
corpos e de suas linguagens (McComarck 2021). A conhecida frase o privado € politico
penetra com novos ares na praxis e na teoria da arte contemporanea. Nesse sentido, 0
artivismo representa um desafio para os feminismos latino-americanos e para o Sul global,
pois ressignifica espacos tradicionalmente coloniais, propondo outras formas de habita-los,
tornando visiveis e contextualizando fenbmenos ocultos pela colonizacado para desarticula-
los. Da mesma forma, para a histéria da arte, essa revolta cultural implica olhar mais de perto
a producéo artistica do ativismo e pensar criticamente sobre a diversificacao da estética do
feminino.

A obra artivista La Mujer Basura se apropria do espaco publico, tornando visivel o invisivel,
recuperando 0 corpo e denunciando a violéncia a que ele esta sujeito. Assim como La Mujer
Basura, a performance permite exibir as condicdes de desigualdade das mulheres e, de
forma mais concisa, as consequéncias da violéncia patriarcal. Autoras como Griselda Pollock
e Rozsika Parker (1987) argumentaram que a performance se isenta do carater restritivo e
tradicional da montagem artistica, permitindo que ela abrace expressoes artisticas hibridas
e transdisciplinares, concedendo uma liberdade criativa que pressupde uma fuga das
imposicdes institucionais da arte. La Mujer Basura por meio da performance, recupera a
funcéo ritual, como a origem das artes, indiferenciada e como uma experiéncia para a (re)
evolugcao e transcendéncia de sujeitos e comunidades. Ela cria um ponto de congruéncia
entre 0s corpos, 0 ambiente ao redor e a memaria coletiva. Para que mensagens e simbolos
circulem de forma criativa, extatica, multissensorial e transpessoal, com o objetivo de invocar
um maior conhecimento da realidade e de seu devir (Naanim Telis 2016).
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A La Mujer Basura desafia o olhar masculino na arte e a objetificacao histérica que ele
desenhou sobre a corporeidade feminina: sua pretensao de possui-la e esculpi-la para seu
uso e descarte. Entdo, onde colocamos La Mujer Basura: santa, mae, donzela, prostituta,
bruxa? Qual desses arquétipos, que a arte e o olhar masculino designaram e materializaram
em corpos femininos, se encaixa nessa mulher? Em um mundo ordenado pelo desequilibrio
sexual, o prazer de olhar foi dividido em ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar masculino
projeta sua fantasia na figura feminina, que € estilizada de acordo. Em seu papel tradicional
de exibicionista, as mulheres sado olhadas e exibidas ao mesmo tempo, e sua aparéncia &
codificada para causar um forte impacto visual e erdtico, de modo que se pode dizer que elas
conotam estar sendo olhadas. Diante dessa descricao, La Mujer Basura rompe com o erético
e 0 passivo, porque por meio de sua histéria, por meio da montagem de seu assassinato
ela questiona o olhar masculino, apontando diretamente para ele (ou eles), censurando-o
(ou eles) pelos crimes de feminicidio. Por Ultimo, parece-me que o artivismo feminista e
performances como a de La Mujer Basura estao de acordo com a ideia de desconstruir
criticamente o institucionalismo da arte e da estética. Convidando-nos a repensar o lugar que
o feminino tem ocupado como objeto-sujeito, ndo apenas sob a criacdo do olhar masculino,
mas também em todas as expressoes artistico-culturais, que, como o artivismo indica, sao
representacdes da sociedade, da politica e das relacdes de poder ao longo da historia.

A relacéo entre a arte e as lutas sociopoliticas n&o € nova, tampouco a relagcédo que essa
conjuncao tem com o trabalho artistico coletivo. Essa confluéncia remonta a época em que
a vanguarda artistica comegou a confrontar os paradigmas dominantes do impressionismo.
A vanguarda se caracterizou por reunir artistas em espacos de colaboracéo criativa, que
gradualmente comecaram a abandonar os ideais de capturar na tela a luz e o instante,
estabelecendo como novo tema de inspiracao a realidade sociopolitica. O trabalho artistico
coletivo anterior a Segunda Guerra Mundial concentrou-se na criacdo de alternativas
sustentaveis a mercantilizacao da vida, visdes que se politizaram com o advento da era pos-
moderna, alimentada pelos movimentos sociais e pela contracultura antiguerra da década de
1980 (Stimson e Sholette 2007). As referéncias tedricas a praxis artistica com implicacoes
explicitamente politicas comegaram a se desenvolver fortemente na década de 1970 com
0s movimentos feministas nos Estados Unidos e os movimentos politicos de esquerda na
América Latina (Navarro 1989; Deepwell 2020).

Até agora, no século XXI, a partir do contato entre arte e politica, existem alguns consensos
conceituais sobre o produto entre os dois, que sao conhecidos como ativismo artistico e
artivismo. Por um lado, o ativismo artistico é entendido como um conjunto de estratégias
artisticas que transformam a compreensdo da politica e de ndés mesmos dentro das
dinamicas de poder que estruturam a existéncia cotidiana; na substancia das infraestruturas
das redes econdmicas, politicas e tecnoldgicas que enquadram as maneiras pelas quais
experimentamos a realidade (Thompson 2015). Por outro lado, e a definicdo que faz mais
sentido para mim na estrutura do que ¢é a arte feminista, € a elaborada por Chela Sandoval
e Guiselda Latorre (2008). Para elas, o artivismo aparece como um neologismo hibrido que
significa o trabalho criado por individuos que veem uma relacao organica entre arte e ativismo



e que estao comprometidos com a transformacao de si mesmos e do mundo. Na origem e
no desenvolvimento do artivismo, desde a década de 1960 até o presente, a influéncia das
consciéncias negras e mesticas, bem como das comunidades do sul global ou estabelecidas
nele, parece inegavel. Essas consciéncias, que dao acesso a uma infinidade de culturas,
idiomas e entendimentos, exigem a capacidade de negociar varias visdes de mundo. Por
meio do artivismo, uma consciéncia consciente de identidades conflitantes € expressa,
permitindo-lhes criar novos angulos de viséo que desafiam modos opressivos de pensamento
(Sandoval; Latorre 2008). A partir da fusdo dessas identidades os artivistas rompem a
estrutura da comunicagao convencional, irrompendo no espaco social para chamar a atencao
e inocular o pensamento em seus receptores. Eles fazem isso por meio da emocionalidade,
da subjetivacao, da ruptura e da invaséo de espacos, adaptando meios e momentos nao
artisticos a expresséo artistica. O artivismo €, portanto, um chamado a acao, tornando o
espectador consciente de seu proprio poder. Essa arte desafia os padroes tradicionais de
estética e beleza e subverte a propria nogcéo de objeto estético. Em um progresso dinamico,
o artivismo muda os materiais € a midia, as praticas e os estilos, as funcdes e os rituais, e
deixa de ser idiomatico no mundo da arte para se tornar pragmatico na vida social. Tanto
as intencdes quanto o fazer se concentram no processo criativo em si e Nao no resultado
(Aladro-Vico, Jivkova-Semova e Bailey 2018).

Atualmente, o artivismo desafia partidos politicos e governos, mas também o novo setor
académico, as raizes coloniais dos museus e 0s instrumentos das belas artes europeias. O
artivismo tem demonstrado sua forca e relevancia como arte e teoria social. Em movimentos
sociais recentes no continente latino-americano, o politico na arte (Richard, 1993) serviu
para representar realidades e alteridades, reivindicando a praxis coletiva criativa e reflexiva,
em sociedades onde a rede social foi desfeita gracas as eficientes politicas de choque
implementadas pelas ditaduras do final do século XX.

A deselitizacado e a descolonizacéo da arte tém sido fundamentais para o artivismo feminista.
Com aexpanséao do sistema-mundo moderno (Marcelle 2023), por meio da(s) colonizacao(oes),
a arte foi ampliada como uma atividade auténoma, com a fundagéo de academias, museus
etc. A circulagao de bens, ideias e pessoas no novo sistema-mundo refletiu-se na producao
artistica de diferentes paises e comunidades, que adaptaram as normas estéticas ocidentais
as suas experiéncias e realidades locais. A descolonialidade e a deselitizagédo ocorrem por
meio das praticas de artistas coletivos, aos quais se somam pesquisadores e criticos de
arte. Por meio de praticas e discursos situados (Haraway, 1988), e com diversas ferramentas
disciplinares, eles repensam e desafiam as maneiras pelas quais a estética, a arte e suas
instituicdes perpetuaram a reproducéo da estrutura colonial de poder. O artivismo feminista
reescreve a histéria da arte ocidental, que se desenvolveu a partir de um sistema que valoriza
o artista individual como um génio, perpetuando-o em museus € no mercado global de arte.
Nesse sentido, a capacidade do artivismo feminista de surpreender, de aparecer em lugares
improvaveis (fora de galerias € museus) ou de assumir formas desconhecidas (performances
No espaco publico), oferece a oportunidade de contornar ideias politicas e ideais morais
aparentemente inamoviveis e de repensar os padroes cognitivos (Thompson 2015).

69l VLSININT4 OWSIAILEY :OINNS3d

G808 /8 SUpDJy/K)



0Ll Vd3AId VZONIAST VHANINTV

S808/8  SUPDAID

O artivismo feminista desafiou a hegemonia do olhar masculino (male gaze) sobre 0s objetos-
sujeitos na producao artistica. Ou seja, o olhar masculino (Mulvey 1989) refere-se ao conceito
da predominancia da perspectiva masculina que representa o0 uso sistematico do controle
masculino na sociedade e seu impacto sobre ela. O olhar masculino € um conceito atribuido
pela diretora de cinema e tedrica feminista Laura Mulvey que, na década de 1970, chamou a
atencao para o fato de que as mulheres na sétima arte eram, em sua maioria, retratadas como
objetos a servico das fantasias masculinas heterossexuais. O olhar masculino € aplicavel a
outros géneros artisticos e basicamente adotado nas diferentes esferas da vida cotidiana,
como no caso dos modelos de dominagcdo colonial e patriarcal (Femme Fatal 2023). O
artivismo feminista n&do s6 chama a atencao para questionar os imaginarios que a arte produz
sobre subalternos e mulheres, mas também para fazer uso publico de plataformas culturais
que historicamente foram dominadas por homens brancos e burgueses. Para as feministas
artivistas, a arte se envolve com a politica feminista e a politica reinventa a arte, contradizendo
a ideia de que a arte feminista € um mero estilo estético (Deepwell 2020). Além disso, a
consciéncia artistica feminista decolonial tem como centro as narrativas individuais e coletivas
sob um olhar interseccional, ou seja, 0 artivismo feminista, além de ocupar o espago publico
das praticas culturais, torna visivel e problematiza os imaginarios que envolvem género, raca
e classe.

Um eixo central da génese e da existéncia do artivismo feminista € a violéncia patriarcal.
Literatura, performance, intervencdes de rua, projetos especificos de locais, entre outras
expressoes artisticas, permitiram definir e compreender a violéncia em contextos culturais
especificos, além de promover e fortalecer a organizacdo comunitaria, a participacao
publica e o trabalho colaborativo (Lacy 2010). No século atual, o feminicidio se tornou a
principal questao da violéncia patriarcal. Com base no feminicidio, o artivismo na regiao esta
desenvolvendo intervencdes e diversas expressdes culturais com grande maestria, que, sem
duvida, séo tecidas em um fluxo que dialoga com os atores dos espacos socioculturais e
sociopoliticos, bem como com o mundo intelectual e académico. De acordo com o exposto,
eu nao hesitaria em afirmar que o artivismo, tanto em sua praxis quanto em sua teoria,
incentiva um novo movimento colaborativo que assume um papel ativo na mudanca social,
N&o apenas por meio da intervencao radical e da reflexao critica, mas, acima de tudo, por
meio da mediagado e da promogao da mudanca sociocultural e do acesso e conhecimento
publicos.

No caso do artivismo feminista, ele €, sem duvida, um perfeito representante do privado é
politico, integrando em unissono as diferentes expressoes artistico-culturais, as realidades
sociopoliticas e as propostas da militancia feminista. Seja no espaco institucional da arte
Ou na intervencao de rua, as obras artivistas feministas permitem romper com o status quo
da ordem colonial-moderna e, a0 mesmo tempo, denunciar as estruturas de dominagao
patriarcal que dizem respeito, sobretudo, ao imaginario feminino e a violéncia a qual ele esta
sujeito (Verzero 2020). O artivismo por meio de varios processos exploratorios artisticos e
tedricos, ele conseguiu revelar, denunciar e exibir as estruturas de dominacéo patriarcal e
colonial, especialmente aquelas que tém como alvo o corpo da mulher e o feminino. Em



relacao a essa longa tarefa, acho que o desenvolvimento de uma nova estética é fundamental
para entender qualquer tipo de producao artistica proveniente desse artivismo.

A capacidade da experiéncia estética como transformadora das proprias percepcoes de
diferenca abre espaco para formas de conhecimento que desafiam as convencoes cognitivas,
sociais e politicas (Kester 2011). E precisamente com base nessas percepcdes que a nova
estética proposta pelo artivismo feminista promove uma analise critica das representacdes
do corpo feminino, que nao consiste apenas em avaliar o que é representado e exposto ao
publico para consumo e internalizagéo, mas também quem olha para ele e em que espago
e tempo, perguntando, em ultima andlise, onde reside o poder do olhar (McCormack 2021).

Fig. 1-8. Colectivo La Marcha de las Putas BS.AS., La Mujer Basura, na exposicao ,,Re-
claiming the Body: feminism, community, and territory“. Heidelberg, 2022. Retirado da
exposicao ,Wir Kdmpfen“ Karne Kunst e Xochicuicatl, Berlin 2018-2021.
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Fig. 9. Bruno Piglhein, Dangarina de Espada Egipcia, 1891, 6leo sobretela,
138x89 cm, Colegao particular. Foto: wikimedia commons. Esta pintura foi
exibida na exposigéo “Femme Fatal. Blick-Macht-Gender” na Hamburger
Kunsthalle, 2023.
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Manifiesto: Hacia un video descolonial en
El bembé del amor
Katia Sepulveda*

Dedicada a todxs mis ex

Abstract

La intencion de este manifiesto es la de interrumpir el flujo histérico del régimen escopico,
construido por los estudios estéticos del “sistemna mundo moderno colonial” (Quijano 2000) en
Europa alrededor del siglo XVIIl. Desde ese momento se despliegan un sinfin de taxonomias
y exclusiones en donde la experiencia de los “condenados de la tierra” (Fanon 1963) es
silenciada por la supuesta erudicion eurocéntrica. El cine y los estudios visuales han sido
claves para la cooptacion de la subjetividad de los sujetos. Es decir se volvid un dispositivo
de producciéon de verdad. A partir de ello la labor del proceso politico descolonial dentro de
la trans-modernidad (Dussel 1994) desarrolla conjuntamente la visibilizacion de otros mundos
existentes a raiz del giro ontoldgico y en resonancia con dialogos que poseen diferentes
metodologias para abordar la crisis civilizatoria que occidente produjo, y que hoy esta en serio
riesgo nuestra propia existencia.

Palabras clave: Descolonizacién de la estética + Feminismo descolonial + régimen
escopico ¢+ descolonialidad de la mirada ¢ giro ontolégico + estéticas descoloniales
-ontologias relacionales + aesthesis descolonial

*Katia Sepulveda estudié fotografia en el Instituto ARCOS de Artes y Comunicacién en Santiago de Chile, seguido de un curso de
postgrado en direccién cinematografica en la Universidad de Chile. Al recibir una beca de artes DAAD, se mudé a Alemania en el
2004 para estudiar en la Academia de Artes y medios de Colonia, donde asistié a las clases de VALIE EXPORT, Jurgen Klauke, Mat-
thias Miiller, Julia Scher. EI marco de sus de sus trabajos aborda los feminismos criticos y decoloniales. En el 2009 comenzoé su mae-
stria en la escuela de artes y medios de Colonia con la beca de la Rosa Luxemburg Stiftung. En la actualidad esta llevando a cabo un
doctorado en teoria critica en el Instituto de Estudios Criticos en la Ciudad de México. Ha sido artista Seleccionada en la trigésimo
segunda bienal de Sao Paulo y su obra se ha expuesto en MASP de esta misma ciudad y en otros paises a nivel internacional. Ha
sido curandera/curadora del proyecto investigativo y expositivo “El futuro ya fue: Anti-futurismo cimarrén” en La Virreina Centro de la
Imagen/ Arts Santa Moénica, Barcelona en el 2023 y en Puerto Rico en Casa Escuté 2024. Vive y trabaja en Colonia, Alemania.
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Manifiesto: hacia la realizacién de un Video Descolonial

Hacer arte de acuerdo a los canones hegemaonicos cementa la unidireccionalidad de la
informacion, no es una forma de crear, sino una forma mas refinada
y compleja de consumir.

Luis Camnitzer’

1.- El video descolonial es una practica que se asemeja mas a la artesania que al cine, porque
trabaja a nivel micro politico en el mundo de los sentidos, es una herramienta asequible y
sencilla de conocer, es decir desde su ejercicio sentesico nos permite re-mirar, re-escuchar
y re-sofar nuestra existencia.

2.- Es la obra de un equipo, que nunca esta solo, ni siquiera en la pagina en blanco.

3.- El guion nunca estara terminado, ni cuando entre al proceso de edicion.

4.- No pretende entrar en la historia del arte, sino en nuestras propias historicidades.

5.- Esta por fuera de la politica del autor, pero no tacha al autor porque venimos a reivindicar
a los silenciados.

6.- El concepto de director es reemplazado por la del realizador-sentesico.
7.- Los didlogos son escritos por los propios performers.

8.- No son actores.

9.- Los performers son activistas racializadxs.

10.- Su caracteristica principal es la de visibilizar el pensamiento y agenciamiento borrado por
la modernidad-colonial de los condenados de la tierra.

11.- Su tematica es anti-racista, anti-moderno, anti-colonial, anti-futurista y anti-patriarcal.

12.- Su temporalidad no sera lineal sino circular, proponiendo una edicion espacial. El pasado
estara al frente y el futuro nunca lo veremos.

13.- Laespiritualidad ancestral sera parte de algunos ejes tematicos y/o sentesicos, respetando
el lugar que tienen las deidades en la realidad, sin usurpar sus roles.

1 Citado por Adolfo Alban Achinte, “Pedagogias de la re-existencia”, 2013, 443.



14.- Apelaremos al corte invisible y al plano secuencia porque nos aleja de laidea de fragmento,
que es constitutiva del pensamiento moderno.

15.- Siente la responsabilidad de colectivizar los conflictos dentro de la experiencia colonial y
desde la genealogia reconfigura su propia historicidad.

16.- No es: nacionalista, chovinista, internacionalista y Plurinacionalista, rehlye cualquier
indicio de la idea de estado nacion.

17.- Cree en la transformacion micro politica de los territorios.

18.- Estos videos intentan dar un giro al régimen escopico que perpetua la colonialidad del
ver con todos sus clichés.

19.- Cada video es un ejercicio politico de la mirada descolonial. No ocularcéntrica sino
expansiva hacia otros sentidos.

20.- Su finalidad no es concluir el video, sino darle continuidad a un proceso sentesico-
politico como parte de un proyecto politico.

21.- El proceso creativo es colectivo e intuitivo, mezcla la metodologia feminista y descolonial

como acto de la autopoiesis relacional, que no viene a romper con el pasado ancestral, por el
contrario restituye 10 que nos robd el sistema mundo moderno colonial.

Katia Sepulveda

Santo Domingo, 27 de diciembre del 2021.

OLS3IHdINVIA

2L

G808 /8 SUpDJy/K)



VA3ANING3S VILVA

8/l

S808/8  SUPDAID

El bembé del amor

Hoy me niego hablar de cualquier estética. La plena
vivencia no puede sujetarse a conceptos filosoficos.

Glauber Rocha, 2004

Este proyecto es la primera parte de una serie de videos que se desarrollan a raiz de un
gjercicio sentesico? (en remplazo de estética y aesthesis) bajo el marco tedrico-practico de
la “descolonizacion de la estética” (Alban Achinte 2015, citado por Mignolo 2015, 9). Ya
que surge por la necesidad de significar procesos artisticos en sintonia con mundos que
provienen de otra tradicion. En el caso de El bembé del amor, la idea surge a raiz de mi tesis
doctoral que trata la tematica de los afectos dentro del trans-feminismo. Al encontrarme
con el trabajo de Yuderkys Espinosa Mifoso, doy un giro epistémico, ya que me senala la
importancia del giro ontologico para enfrentar la crisis civilizatoria de la modernidad por la
que estamos atravesando. A partir de ahi y a través de Yuderkys se plantea trabajar con el
grupo activista anti-racista y feminista descolonial Junta de Prietas® originario de Republica
Dominicana. Nos ocupamos durante tres meses en plena pandemia, de la realizacion de un
guion literario a través de encuentros virtuales. Al principio trabajé individualmente con cada
una de las performers y luego al final del proceso se colectivizo el trabajo del guion. Al mismo
tiempo cuando estaba en pleno proceso de elaborar el guion técnico me surge la necesidad
de escribir un manifiesto: “hacia un video descolonial™ (2021) como respuesta a la razén
occidental impregnada en los estudios audiovisuales. La intencion era registrar a través del
video experimental “otras concepciones de mundo” y otros mundos realmente existentes
pero que siguen invisibilizados por la narrativa euro-centrada imperante. El eje central de esta
serie de videos aborda la tematica de los afectos y su capacidad de agenciamiento en estas
otras onto-epistemologias.

En el video se intenta articular el agenciamiento politico de la mujer afrocaribefa con
la tematica del amor, la sexualidad y la sensualidad en la vida cotidiana; el amor en sus
diferentes manifestaciones hacia los seres sintientes y la madre tierra, asi como el cuidado,
el disfrute y la produccion de memoria. A partir de la pregunta del porqué la “puta es negra”,
en una comprension descolonial, el trabajo explicita y busca representar la conexion entre

2 Sentesis: proveniente del verbo en latin “sentire” (sentir) y “sis” del griego (accién), a la que asociamos a una practica algo mas
cercana a nuestra genealogia. Proponemos la idea de “artista sentesico” como aquel en capacidad de senti-pensar el mundo haciendo
uso de la percepcion gustativa, tactil, auditiva, visual, poética. El artista sentesico posee pensamiento oral, en conexién con el mundo
espiritual asi como con el lenguaje de las emociones, de la sensibilidad acompariada de una ética por la vida (Espinosa y Sepulveda
2023, 18). Este concepto me surgié bajo la necesidad de nombrar el arte que se estaba produciendo en el contexto del seminario-
laboratorio que dirigiamos con Yuderkys Espinosa Mifioso durante el afio 2022, bajo el marco de la Exposicién Anti-Futurismo
Cimarrén donde ambas somos curanderas. Usamos el término de curandera para nombrar nuestro rol de conduccién del proceso
de investigacion colectiva y creacion artistica (https://ajuntament.barcelona.cat/lavirreina/es/el-futuro-ya-fue-antifuturismo-cimarron)
siguiendo la idea de Gloria Anzaldua (1987, 176) del artista racializado como chaman o curandera de la herida colonial. En prensa.
Nota de las editoras: A peticién de la autora dejamos el concepto “sentesico” sin el acento por motivos estéticos y creativos que
obedecen al proceso mismo del video descolonial.

3 Sus integrantes son: Nicky Gonzélez, Alicia Medina, Ruth Pion y Yuderkys Espinosa Mifioso. Al mismo tiempo trabajé la activista
trans Agatha Brooks y Failin Arias.

4 Uso el termino descolonial para acentuar a partir de la linguistica una zona geopolitica como es el pensamiento desde “el sur
g-local” (Sepulveda/Valencia 2016, 75), ya que este prefijo “des” remarca segun su significado en latin: privacion u oposicién (Gonzales
Heredia 2001 en Pedagogias vitales: cartografias del pensamiento y gestos ético-politicos en libro digital, PDF — Indisciplinas /1), es
decir, se vinculan a conocimientos de nuestros territorios.



cimarronaje,® la experiencia del amor en su multiplicidad relacional, ontoldgicay la espiritualidad
Yoruba. La pieza termina siendo un ritual de profundo amor y agradecimiento a los ancestros,
a los luases® y al mar por constituirnos en lo que somos.

Fig. 1. Secuencia “Si hubiera nacido varén” (de la cancién “Varén” de Tokischa), escena tres: hija de Erzulie Fredo/Danto (Agatha
Brooks) Diosa del amor y la compasion, protectora de la disidencia sexual. Esté al cuidado de todos. Es por eso que ella es la que
cocina en este bembé (Film stills de Katia Sepulveda (realizadora sentesica), El Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min, Republica
Dominicana Alemania. Cortesia de la realizadora sentesica).

La apuesta sentesica-conceptual implico el desarrollo de una metodologia participativa que
confronta activamente las convenciones de la produccion audiovisual. Con el fin de trabajar
la problematica de la representacion, se propuso un guion colaborativo con las propias
performers. Cada una desarrolld un didlogo en relacion a la deidad que le correspondia y
que estaba en sintonia con su sentir/estar, dentro de las veintiun divisiones, provenientes
del sincretismo catdlico y del pantedn yoruba. Este proceso de escritura se propuso como
un intento de evadir la representacion caracteristica del arte proveniente de Europa, en su
relacion con los pueblos colonizados.” De esta forma nos distanciamos de esa incision para
dar paso a la auto-representacion, que esta inspirada por la idea que nos propone la filosofa
caribena Yuderkys Espinosa Mifnoso en su “razén matatana”:

Ahora bien, me animo a agregar una razon matatana: ¢,qué pasa cuando el
colonizado no logra dominar el lenguaje del amo y lo habla incorrectamente?
La colonialidad capitalista en su devenir produce unas subjetividades. La
poscimarrona habla. Su razén es matatana. Es una racionalidad callejera,
una que Se enuncia en una jerga irreconocible, inadmisible para las élites
y hasta para el intelectual comprometido. La poscimarrona habla o mejor
dicho: canta. Cuando lo hace el amo tiembla [...] No entiende su jerga, al
escucharla todas sus logicas son quebradas. Lo que dice es detestable. El

5 Se entiende como cimarrdn a un grupo de personas afrodescendientes que trabajaban en las plantaciones de ingenios azucareros
como esclavos y que escapaban de ahi. El cimarronaje se entiende como un tipo de agenciamiento politico y de resistencia anti-
colonial.

6 La palabra Loa viene del idioma Fon (Togo/Benin) que significa espiritu. Estos espiritus son parte de la genealogia ancestral de las
21 divisiones del pantedn Yoruba. A diferencia del santo catdlico, este ser es portador de misterios y se puede manifestar a través de
un médium. Cada uno tiene su propio rasgo caracteristico como por ejemplo su color, comida y bebida.

7 En los comienzos de la modernidad, la imagineria que se plasmé en los regimenes visuales, fue repetitivamente bajo la mirada
colonialista, por ejemplo en los grabados de Theodor de Bry, en donde crea la narrativa del mito canibal, aun cuando él nunca viajo a
“América”. Sin embargo se baso en el relato del explorador Jean de Léry y desde esa fuente él re-crea esa ficcion. En cambio, en este
trabajo apelamos a la auto-representacion como metodologia para abordar los regimenes visuales que la modernidad implanté sobre
corporalidades racializadas. En este caso las mismas protagonistas escriben el guion desde su experiencia de vida, asi como desde
su propia ancestralidad, al mismo tiempo que lo encarnan.
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amo se retuerce. La poscimarrona crea panico en la buena conciencia. Ella
puede ser tu peor pesadilla (2021).

En este sentido la sentesis descolonial, es parte de una rama del senti-pensar y da origen
al estudio del campo de la subjetividad segun el estar/ser comunal, es por eso que puede
expresar su propio mundo y su conocimiento. De esta forma la “poscimarrona,” que encarnan
las performers en el video El bembé del amor, narra sus propias existencias revestida de las
experiencias que brinda su vida, en el plano de los afectos y en el contexto caribeno. La “razon
matatana” no pretende ser licita en los circuitos “g-locales” de ningin campo en especifico.
Asi la “sentesis matatana” (Sepulveda 2022) en su en-actuar es liberadora del sentir y de su
manera de llevar la vida, en respuesta a las multiples injusticias sufridas dentro del marco de
la modernidad/colonialidad. Se podria decir que se convierte al mismo tiempo en una “bomba
sentesica” saturada para el gusto conservador. Por consiguiente en su “pulsion” nace su
poder de agencia, para desafiar las estéticas-normalizantes, desde su “vitalidad radical” (Lao-
Montes 2022) que caracteriza su resistencia creativa, parafraseando a Maria Lugones (2021)
porgue sus nuevos significados estan por fuera de las reglas.

Fig. 2. Secuencia “Hija de Yemaya” (Yuderkys Espinosa Mifioso), escena uno: tributo al mar y a la diosa de la fertilidad y madre
de todos los Orishas (Film stills de Katia Sepulveda (realizadora sentesica), El Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min, Republica
Dominicana/Alemania. Cortesia de la realizadora sentesica).

En el set de grabacion se intentd desarrollar una metodologia que he denominado “autopoiesis
relacional”® en donde se busca “ trabajar con la mirada despercudiéndola de la tentacion de
dominar lo que miras, y mas bien pensando en una mirada horizontal, la mirada de igual a
igual.” (Rivera Cusicanqui 2015, 317). Como blanca-mestiza busco sanar las contradicciones
que se han tejido entre la posicion del video-artista y la comunidad que plasma su trabajo.
Se trata de lograr un ir y venir relacional en donde ambos mundos se re-conocen entre si, y
el ejercicio del realizador en este caso concreto, es el de dejarse atravesar, como principio
de cura y agradecimiento. Para que las memorias ancestrales resurjan y vuelvan habitar el
presente, desconfigurando el habitar tecno-cratico confeccionado por la necro-modernidad. ™

8 Tanto locales como globales (Valencia 2015).

9 Este concepto, acuiiado por Katia Sepulveda dentro de las reflexiones generadas en el proceso del proyecto expositivo An-
ti-Futurismo Cimarrén y que introducimos aqui méas desarrollado conjuntamente, amplia y extiende el concepto de autopoiesis de
Maturana y Varela (1973). En la propuesta de estos autores la autopoiesis sirve para nombrar dentro del campo de la biologia lo que
consideran el sistema de organizacion circular propia de los seres vivos a nivel molecular y que implica las actividades quimicas que
realizan para mantenerse vivos. AlUn y a pesar de la oposicion de Maturana y Varela, autores como Niklas Luhman y Donna Haraway
lo extienden al campo social. El primero usa el concepto para desarrollar una teoria sistematica de las sociedades humanas centrada
en el desarrollo de una forma Unica y cerrada de comunicacion. La segunda, rebatiendo las tesis original de Maturana y Valera,
extiende la idea no solo para pensar el modo de co-creacion humana, sino interespecie y a esto lo renombrara como simpoiesis.
Siguiendo una genealogia comunal comunitaria, proponemos la idea de autopoiesis relacional como aquella que conecta todas las
formas de existencias planetaria, tanto la de organismos vivos como no vivos, asi como las formas materiales y no materiales de
existencia, es decir, aquellas que no son corpdreas y que habitan el mundo desde una dimension extraterrenal/espiritual, concepcion
presente en todas las ontologias relaciones. (Espinosa y Sepulveda 2023, 20 en prensa).

10 Con necro-modernidad: me refiero a la implantacién de un modelo civilizatorio que se centra en la muerte y no en la vida. Al
respecto véase también “Necropolitics” de Achille Mbembe (2003).



En este primer acercamiento se buscaron herramientas epistémicas, sensibles, y espirituales
que Nno provenian del amo, sino que resultan de la resistencia por la necesidad de hacer vida
luego de la fuga de la plantacion. Este gjercicio de memoria cimarrona quedd en evidencia
en la realizacion del guion, porgue los didlogos en primera persona derivan de la experiencia
misma de la vida en la isla de Ayiti (Republica Dominicana/Haiti). Las performers trastocaron
la clasica dialéctica que dividen realidad/ficcion, mundo metafisico/mundo fisico, presente/
pasado, mujer racializada/puta, Odio/amor. Como también la idea de estado nacion que
divide el territorio mismo de Ayiti. La practica del cimarronaje desafia con toda su potencia el
mundo que arma el amo. Mientras huye, mientras corre, mientras busca un lugar, se activa
su pasado que va al frente como guia de sus pasos. Por lo cual, los ancestros estan vivos,
son ellos los que guian el camino y transmiten el conocimiento desde una sentesis relacional,
produciendo invariantes impensadas por el amo. Y es alli donde radica su belleza. En otras
palabras, de esos impensados y rebalses nace su creacion sentesica. A causa de esto,
cambia el sentido de la razén del amo. Desde una abertura total con el todo, hacia la fusion
con la totalidad de la vida.

Fig. 3. Secuencia “Encuentro entre la hija de Yemaya (Yuderkys Espinosa Mifioso) con la Ciguapa (Ruth Pion)”, escena dos: La
Ciguapa representa la temporalidad no lineal (Anti-futura) Taina. Ella camina con los pies hacia atras. La hija de Yemaya llega a la isla
en la didspora africana (Film stills de Katia Sepulveda (realizadora sentesica), El Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min, Republica
Dominicana/Alemania. Cortesia de la realizadora sentesica).

La edicion se trabajé de forma espacial y repetitiva, ayudada del “plano secuencia integral”
(Sanjinés 1989), dejando fuera la regla clasica de los tres actos impuesta por la industria
cultural. De este modo, la propuesta audiovisual que aqui se presenta procura romper con
el pensamiento fragmentado y con el “plano detalle” que acentla “la presencia del individuo”
(Sanjinés 1989) reflejada en el “ego conquiro” (Dussel 2012, 50). Aqui se desborda el concepto
de post dramaturgia planteado por Lehmann en donde la repeticion es un acto de vaciamiento
de lo antiguo. Por el contrario, este pasado se reitera en el presente y enves de tener un efecto
de vaciado lo que logra es la de completar los “silencios del archivo” (Hartman 2012, 4). A
esto le denomino “trans-dramaturgia” (Sepulveda 2023) porque viene a resignificar los actos,
los gestos, las palabras para intensificar la relacion del estar desde una temporalidad circular.
A fin de fabular criticamente nuestros sentires, nuestros saberes, y nuestro re-conocernos.
Por consiguiente, tejer una posible “conciencia del nosotros que somos” (Quintero 2022,
9). Es decir, un conectar con tu estar/ser relacional con la tierra, con el cosmos, con los
ancestros. Dejando afuera los esencialismos que nos fragmentan el estar/siendo. Porque son
extremadamente absolutos y totalitarios. Responden solamente a las l6gicas de poder.
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A primera vista, El bembé del amor podria parecer simplemente un video centrado en el
género, ya que retrata un bembé un banquete festivo en el idioma Lucumi, donde un grupo
de “mujeres” de diferentes regiones de la isla de Ayiti se reunen para celebrar y agradecer.
Sin embargo, al analizar los constructos y las motivaciones detras de esta realizacion, queda
claro que nuestro interés radica en narrar los efectos de las proyecciones y prejuicios que
han afectado a los cuerpos racializados del Caribe después de la violenta colonizacion. Por
lo tanto, este trabajo no se limita Unicamente al antropocentrismo; mas bien, se entrelaza
con diversos elementos, como el mito de la Ciguapa, que camina con los pies hacia atras,
simbolizando el pasado frente a nosotros. Asimismo, la presencia del mar como un actor vivo
que es representada por la orisha Yemaya, es por eso que viste de azul y es considerada
la madre de las madres. Esta deidad es fundamental, ya que forma parte constitutiva de la
ontogenesis de la isla de Ayiti.

La tarea de descolonizar el feminismo implica un reconocimiento profundo de los mundos
en relacion, es decir, no hay una distancia entre el mundo metafisico vy el fisico. Entrelazada
con las “opresiones como entrecruzadas” (Lugones 2021, 218) que principalmente estan
arraigadas en el racismo. En este contexto, la vida de la “poscimarrona” se entrelaza con el
empoderamiento de “sacar provecho” (Espinosa 2021). “La putona” en el video esta vestida
de amarillo, muestra la dulzura del sexo y la vida, en este caso maneja su sexualidad a su
antojo, para vivir la vida que desea, sin ningun remordimiento moral. Puesto que la moral es
el sustento de la supremacia. Un ejemplo destacado de esto se puede observar en las letras
y canciones de Tokischa. En la tercera escena hemos incluido su cancion “Varén” como un
homenaje a su obra. La lirica de ese tema cuestiona la asignacion del género y la sexualidad
“correcta” que se espera del sujeto mujer.’” Bajo este posicionamiento se puede percibir que
el ritmo del “pensamiento salvaje” (entiéndase salvaje como injuria) sobrepasa los 110 beats
por minuto. A partir de la temporalidad del ritmo del dembow. Un pulso que late desde las
entranas de la desobediencia. Con un patron de recurrencia alrededor del tambor ancestral
africano, que se conecta en la agitacion de los latidos del corazon afro-diaspoérico y vibra a
tal magnitud, que exorciza al blanco dominador y la encarna Erzulie Fredo/Danto (Agatha
Brooks) Diosa del amor.

11 El sujeto mujer también esta asociado a un estatus de humanidad. Los cuerpos racializados del caribe no estan dentro de
esa condicion en el sistema mundo moderno colonial (Quijano 2000) y en la isla de Ayiti se puede escuchar con mas frecuencia el
término “hembra” para referirse a una “mujer”. Con esto podemos constatar que la injuria como gesto de desacato se apropia del
lenguaje de Ixs cimarrones.



Fig. 4. Secuencia “La putona”, escena doce: La hija de Oshun (Nicky) es la mas sensual del bembé, muestra la dulzura del sexo y la
vida. Predomina el amarillo en su vestimenta (Film stills de Katia Sepulveda (realizadora sentesica), El Bembé del amor, 2022, video
4K, 26min, Republica Dominicana/Alemania. Cortesia de la realizadora sentesica).

La idea del manifiesto

La voluntad de “Viajar a mundos” (Lugones 2021, 20) es el de “co-razonar” (Guerrero 2010,
10), para continuar la linea del senti-pensar que apuesta por el sueno despierto y situado de
las ontologias relacionales. Ya que el sueno se presenta como una practica del dia a diay no
se ubica dentro de la utopia. Dado que esta proyecta una idea de futuro que va hacia adelante
como la linealidad temporal del colono. Este sueno en cambio cohabita la realidad. Desde
una poética en sincronia con la tierra como inteligencia viva. En donde muchos mundos son
capaces de convivir a la vez. A partir de esta accion varios acontecimientos se conjugan al
mismo tiempo, para encontrarse en un punto o en varios. De esta forma el primer acercamiento
hacia estos mundos lo debemos dar los “occidentalizados del mundo”, como yo lo llamo, y
no los “condenados de la tierra” (Fanon 1963). En virtud de poder cruzar los portales del
tiempo. Un retorno en clave anti-futura. Para esto debemos tener el deseo de abandonar
el proyecto llamado Europa. Y con esa responsabilidad podemos ir hacia el sueno segun
una sentesis politica. Los condenados del mundo nos esperan esta vez no con los brazos
abiertos, nos observan con la sospecha de la traicion, ocasionada por la sistematica violencia
que nuestros ancestros produjeron en sus vidas. Bajo esta afectacion me pregunto ;Coémo
en este caso podemos reparar la herida colonial desde la descolonizacion de la estética?
¢,De qué manera podemos acercarnos a reparar tal aberracion que hicieron una parte de
nuestros ancestros? ;Como nos hacemos cargo de ello? Es por eso que el manifiesto se
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puede traducir como una metodologia, que nos mantenga alertas a tales cuestiones. Puesto
que desde este horizonte la “aesthesis” no puede simplemente venir a liberar a la estética
sino que debemos cambiar el rumbo de ella en clave anti-futura. Porque no podemos habitar
la herida per se. Dado que debemos apuntar hacia el peregrinaje de la cicatrizacion. Es decir,
estar al cuidado de la herida para que se cierre/sane. Y cuando acariciemos la huella que nos
dejo tal acontecimiento, podamos dar paso a un re-nacer. De esta forma se puede sustentar
el proyecto sentesico-politico. Y este modo de habitar es el de viajar-“mundos” en palabra de
Maria Lugones:

Una deja de tener expectativas, deseos y creencias, que le permitan encajar
en una vida leal a la opresion. El trabajo que hice fue una exploracion de
muchas maneras diferentes de acceder al significado que se construye a
contra trama de la opresion. Viajar-“mundos” es una de las maneras de
mantenerte enfocada en la resistencia, o que nos habilita a ejercitar las
multiples visiones, multiples sentires y multiples generaciones de sentido
que persigo en este libro (2021, 38).

Los mundos en relacion tienen la respuesta para el cuidado de la vida, ya que sus propias
herramientas no son completamente las del amo. Esta actitud es necesaria para residir el
proceso de la trans-modernidad (Dussel 1994), es decir, el modo de morar el estar/siendo,
activa la capacidad receptiva de re-aprender y re-conocer que estos mundos son los Unicos
que contienen el secreto de una vida ética. De esta manera se puede recuperar la memoria
del sentir de los territorios que han sufrido el despojo epistémico. Aunque a veces me siento
distante a mis raices, puedo intuir desde el senti-pensar. Es la Unica manera de restablecer el
sistema mundo moderno colonial.

A través del manifiesto se cred una contra-narrativa consciente de la carga ocular-céntrica que
contiene el hecho mismo de hacer video. Es por eso que se intentd confrontar la “colonialidad
del ver” (Barriendos 2011) como también la mirada antropolégica que produce relatos de
inferiorizacion de los pueblos de otras ontologias. Simulando la mirada de dios como sujeto
observador omnipresente que todo lo subordina. Segun Barriendos:

La fuerza de este tipo de violencia o protoracismo epistemoldgico —
constitutivo de la colonialidad del ver— consiste, por lo tanto, en una doble
estrategia visual/ontoloégica: el hacer aparecer al objeto salvaje (el no-ser
canibal) y, al mismo tiempo, el hacerse desaparecer como sujeto de la
observacion, como orden o ley de las cosas, y como principio incuestionable
de la racializacion epistémica (2011, 12).

A raiz de esto apelo, debido a mi condicion racial (blanca-mestiza), a no ser una simple
observadora a la distancia, para comprobar mi superioridad moral frente al “buen salvaje”
(Barriendos 2011, 17), sino que en esta vuelta del tiempo, la mirada es dialogante y trans-
epistémica ya que en este acto-relacional se produce lo que Quintero llama el “cortar/
compartir”:



Es el cortar/compartir la principal ensefanza que la Tierra nos entrega con
Su hacer, que no es otro que el de hacer el tiempo. La Tierra en su caminar,
corta el tiempo en dia y noche para asi poder compartirlo con todas las
comunidades de plantas, insectos, animales y comunidades humanas. Asi
todas ellas en sus respectivos lugares, tienen la oportunidad de desplegar
su propio hacer en funcién de sus vidas y comunidades (2021, 38).

Dado que el gesto occidental es el del cortar/para si, este no da pie para una retroalimentacion
en funcidon de gestionar una vida digna. La propuesta aqui entonces es desarmar la dialéctica
del ‘otro’ como objeto de estudio, sin alma y sin conocimiento. Es por eso que el video tiene
la intencion de re-afirmar el territorio en cuestion, enfatizando en su geo-sentesis que inunda
su locus de enunciacion. Esto lo hace permeando en los sentidos y quebrantando el gusto
de la matriz colonial que impera en el arte contemporaneo. Es decir El bembé del amor logra
conjugar cuatro elementos que, para el arte occidental, basado en su “ego conquiro” (Dussel
2012, 50), no son trascendentales, estos son: espiritualidad, sentesis, ética y anti-racismo.

Fig. 5. Secuencia “Rito de agradecimiento a Yemay4,” escena final: Invocando a todas la fuerzas metafisicas para el momento de la
ofrenda a la madre de las madres (Film stills de Katia Sepulveda (realizadora sentesica), E/ Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min,
Republica Dominicana/Alemania. Cortesia de la realizadora sentesica).

La importancia de la escritura de este manifiesto radica en la toma de conciencia de estos
cuatro elementos. La praxis de este proceso la llamo work in progress descolonial. Ya que el
tiempo de la tierra en su hacer esta intervenido por la maquina colonial de poder. Es por eso
que la crisis que tenemos hoy en dia es la falta de ética en nuestra vida cotidiana. Esto se
debe a que nuestra memoria ancestral ha sido vaciada y la han rellenado de barbarie. Como
nos explica Quintero (2021) “todo hacer requiere un saber y, por eso mismo, toda cultura
se erige sobre los saberes que construye mediante un proceso de conocer para resolver
problemas materiales y simbdlicos de existencias en un espacio territorial determinado” (90).
De esta forma bajo el gjercicio de mi quehacer, intento explicar mi existencia en la praxis
misma del video-experimental, mostrando el proceso de una posible re-existencia en mi labor
como realizadora-sentesica. En otras palabras, desaprendo aprendiendo de otras ontologias
para re-existir en el hacer de la praxis de mi oficio.
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Para concluir debo decir que estas aproximaciones e intuiciones sentesicas del abordar el
work in progress descolonial responden a una inquietud que me surgié hacia el ano 2018 araiz
de la exposicion “Giro Panfronterizo” en la Galeria Gabriela Mistral (Santiago de Chile). Luego
gracias a la invitacion de Iris Hernandez (feminista descolonial), di un primer taller en el espacio
activista Lelapp (Santiago de Chile, 2021) que se llamo work in progress descolonial. Al mismo
tiempo por el trabajo en conjunto que venimos desarrollando con Yuderkys Espinosa Minoso
en nuestro seminario-laboratorio (2022) y proyecto expositivo “Anti-Futurismo Cimarrdén” que
se exhibio en el espacio de La Virreina y Santa Monica en Barcelona como también en el
museo Casa Escuté Santa Carolina de Puerto Rico. Prontamente saldra publicado un libro
tematizando tales problematicas metodoldgicas que se desarrollaron en este seminario-
laboratorio.

VA3ANING3S VILVA

Para cerrary redondear en el sentido de la sentesis como experiencia, es necesario comprender
gue no es una calologia que se remite solo a la belleza, o a una simple filocalia, un amor hacia
a la belleza. En otras palabras: no es dialéctico, es relacional. En este aspecto, la belleza
radica en el profundo agradecimiento hacia el conjunto de la vida y, en esa correspondencia
el arte cumpliria su funcion ética. Frente al respeto del significado real de la existencia mismay
del transito por ella. Es por eso que en el bembé del amor se come para sanar, se habla para
recordar a las ancestras, se brinda para compartir experiencias. Pero su fin es la retribucion
de abrazar la herida colonial y agradecer toda existencia de la tierra. En este caso desde una
ontologia relacional del caribe. Hacia la madre de las madres Yemaya. Porque a mi entender vy,
en este caso en particular, es ahi donde radica el origen del amor en ese eterno dar-vida. Axe!

98l

Fig. 6. Secuencia final, escena diecinueve: La Hija de Yemaya, La Ciguapa y la hija de Erzulie Fredo/Danto se acercan lentamente
hacia su madre, rindiéndole culto y agradecimiento por toda la existencia en la tierra (Film still de Katia Sepulveda (realizadora
sentesica), El Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min, Republica Dominicana/Alemania. Cortesia de la realizadora sentesica).
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Fig. 7. Making off de la escena final de la grabacion. Camarégrafa Marlene Gard junto a la hacedora-sentesica Katia Sepulveda Foto:
Marisol Pelaez, Playa de los enamorados, Republica Dominicana, 2022.

OLS3IHdINVIA

28l

G308 /8  SUPDAID



VA3ANING3S VILVA

88l

S808/8  SUPDAID

Bibliografia

Anzaldua, Gloria. 1987. Borderlands/La Frontera: The New Mestiza. Aunt lute books: San
Francisco.

Alban Achinte, Adolfo. 2013. “Pedagogias de la re-existencia. Artistas indigenas y
afrocolombianos.” En Pedagogias decoloniales: Practicas insurgentes de resistir, (re)
existir y (re)vivir, editado por Catherine Walsh, 443-467. Quito: Abya Yala, Universidad
Politécnica Salesiana.

Barriendos, Joaquin. 2011. “La colonialidad del ver. Hacia un nuevo dialogo visual inter-
epistémico en Regimenes de visualidad: emancipacion y otredad desde Ameérica
Latina.” Revista Nomadas 35: 13-29.

Dussel, Enrique. 1994. 1492. El encubrimiento del otro. Hacia el origen del mito de la
modernidad. La Paz: Plural editores y Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacion, UMSA.

.2012. Meditaciones anticartesianas: sobre el origen del antidiscurso filoséfico
de la modernidad. En Lugares descoloniales, editado por Ramon Grosfoguel y Roberto
Almanza.11-58. Bogoté: Pontificia Universidad Javeriana.

Espinosa, Yuderkys. 2021. Burlar la dominacion: cimarronaje y expresion creativa en el
Caribe. Conferencia dictada en el MAC Puerto. https://vimeo.com/657603829.

. 2019. “Hacer genealogia de la experiencia: el método hacia una critica a la
colonialidad de la Razén feminista desde la experiencia histérica en América Latina.”
Direito & Praxis 10, n.° 3 (september): 207-232.

y Katia Sepulveda. 2023. Introduccion Anti-Futurimo Cimarron: arte chamanico
para exorcizar la colonialidad. En prensa.

Fanon, Frantz 1963. Los condenados de la tierra. Fondo de Cultura Econdmica, Ciudad de
México.

Gomeéz Moreno, Pedro Pablo. 2015. Estéticas fronterizas: diferencia colonial y opcion
estética descolonial. Bogota: Universidad Distrital Francisco José de Caldas.

Guerrero, Patricio. 2010. Corazonar. Una antropologia comprometida con la vida. Quito:
Abya Yala, Universidad Politécnica Salesiana.

Hartman, Saidiya. 2012. “Venus en Dos Actos.” E-misférica 9, no. 1-2. https://
hemisphericinstitute.org/en/emisferica-91/9-1-essays/venus-en-dos-actos.html.



Indigenous Action. 2020. Rethinking the Apocalypse: An Indigenous Anti-Futurist Manifesto.
https://www.indigenousaction.org/rethinking-the-apocalypse-an-indigenous-anti-futurist-
manifesto/

Lao-Montes, Agustin. 2022. “Ubuntu en Clave de Racionalidades Cimarronas de de
Exu-Legba: Soy Porque Somos, espiritualidades Afrodiaspaoricas, reconfigurar el
Poder.” Conferencia 1-2.07.2022. In the Workshop Racionalidad, espiritualidad
y temporalidad afrodiasporica. CAPAS: Heidelberg. https://www.youtube.com/
watch?v=4nNRMaHdfoQ.

Lugones, Maria. 2021. Peregrinajes. Teorizar una coalicion contra multiples opresiones.
Buenos Aires: Ediciones del signo.

Maturana, Humberto; Varela, Francisco. 1973. De maquinas y seres vivos. Santiago:
Editorial Universitaria.

Porta, Luis and Maria Marta Yedaide. 2020. Pedagogias vitales: cartografias del
pensamiento y gestos ético-politicos en perspectiva descolonial. Mar del Plata: EUDEM.

Quijano, Anibal. 2000. “Colonialidad del Poder, Eurocentrismo y Ameérica Latina.”
En La Colonialidad del Saber: Eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas
latinoamericanas, editado por Edgardo Lander, 201-246. Buenos Aires: FACES-UCV.

Quintero, José. 2021. Conocer desde el sentipensar indigena, teoria y practica del
conocimiento para la vida. Guadalajara: Universidad Auténoma indigena y cooperativa
Yocoyani.

Rivera Cusicanqui, Silvia. 2015. Sociologia de la imagen. Miradas ch’ixi desde la historia
andina. Buenos Aires: Tinta Limon.

Rocha Glauber. 2004. Del hambre al suerio. Obra politica y pensamiento. Buenos Aires:
MALBA, Coleccion Costantini.

Sanjines, Jorge. 1989. “El plano secuencia integral,” Cine cubano 125: 65-71.

Sepulveda, Katia y Nina Hoechtl. 2015. “To Think with the Whole Body. Katia Sepulveda
in Conversation with Nina Hoechtl.” En Pink Labour on Golden Streets. Queer Art
Practices, editado por Christiane Erharter, Hans Scheirl, Dietmar Schwarzler, Ruby
Sircar, 69-81. Berlin: Academy of Fine Arts Vienna, Stenberg Press.

y Sayak Valencia. 2016. “Del fascinante fascismo a la fascinante violencia
Psico/bio/necro/politica y mercado gore.” Mitologias hoy 14: 75-91. https://raco.cat/
index.php/mitologias/article/view/315891.

OLS3IHdINVIA

68l

G808 /8 SUpDJy/K)



VA3ANING3S VILVA

o6l

S808/8  SUPDAID

. 2019. Giro Panfronterizo, catadlogo de exposicion, Galeria Gabriela Mistral,
Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, Santiago de Chile. https://galeriagm.
cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2021/10/2019_01-Giro-Panfroterizo.pdf

. 2022. ,Manifiesto: Feminismo de la Vibracion,“ N-1 edicbes, Brasil. http://
feminismossulsur.n-1edicoes.org/manifesto-feminismo-da-vibracao/. In Spanish: https://
www.katiasepulveda.com/

Valencia, Sayak. 2015. “Del queer al cuir: ostranénie geopolitica y epistémica desde el sur
glocal”. Queer & Cuir. Politicas de lo irreal, compilado por Fernando R. Lanuza y Raul M.
Carrasco, 19-37. México D.F.: Fontamara.



SUMMARY

Manifiesto: Towards a decolonial video in
El bembé del amor

Katia Sepulveda*

Dedicated to all my ex partners

Abstract

The intention of this manifesto is to interrupt the historical flow of the scopic regime, constructed
by the aesthetic studies of the ‘modern colonial world system’ (Quijano, 2000) in Europe
around the 18th century. From that moment on, a myriad of taxonomies and exclusions
developed, in which the experience of the ‘condemned of the earth’ (Fanon 1963) was silenced
by allegedly Eurocentric erudition. Film and visual studies have been fundamental in shaping
the subijectivity of subjects. In other words, they have become a device for the production of
truth. On this basis, the work of the decolonial political process within transmodernity (Dussel,
1994) develops together the visibilisation of other existing worlds as a result of the ontological
turn and in resonance with dialogues that have different methodologies for addressing the
civilisational crisis that the West has produced, and which today is seriously threatening our
very existence.

Keywords: Decolonisation of aesthetics + decolonial feminism + scopic regime + decoloniality
of the gaze * ontological turn * relational ontologies + decolonial aesthesis
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Decolonial video represents a form of artistic expression that is deeply committed to exploring
the micro-politics of the senses, critically and reflexively addressing key issues such as
anti-racism, anti-colonialism and anti-patriarchy. This artistic practice is distinguished by
its disruptive approach to traditional narrative conventions, challenging the linear aesthetic
tradition imposed by the West and adopting a circular temporality that seeks to transcend
pre-established conceptual structures and explore new forms of representation and artistic
expression.

In the context of decolonial video, the concept of the ‘integral sequence shot’ (Sanjinés 1989)
is used as a fundamental tool for creating an audiovisual proposal that goes beyond the limits
imposed by the conventional three-act narrative. This innovative approach moves away from
the classic three-act rule and dives into a deep exploration of the complexities of human and
social experiences, seeking to break away from fragmented thinking and the centrality of the
individual in audiovisual representation.

Decolonial video incorporates ancestral spirituality and emotional language to question and
challenge the conceptions of modern thought. From there, the audiovisual work explores
other forms of understanding and expression that go beyond Western paradigms, allowing for
a deeper connection with ancestral and emotional roots and challenging the norms imposed
by modernity.

In addition, this type of video is based on the concept of autopoiesis, which extends Maturana
and Varela’s (1973) notion to apply not only on a biological level, but also on a relational level.
This approach seeks to reconstruct and recover ancestral memories, challenging the power
structures imposed by necromodernity and promoting a binding healing that allows alternative
and liberating narratives to resurface, rooted in resistance and the need to reconstruct life from
a decolonial and emancipatory perspective. Moreover, to heal the colonial wound.

Decolonial video uses self-representation to tackle colonial visual narratives. It places special
emphasis on the voices of the protagonists, who, precisely by writing about their own life
experiences and ancestry, subvert and reconstruct this colonial visual aesthetic and become
historical subjects of their own realities. In contrast to the dominant colonial narrative, decolonial
video is characterised by its decentralised and participatory approach, in which the dialogues
are created by the artists themselves, allowing for a more authentic and diverse representation
of subaltern experiences and realities. It attempts to give voice to the silenced and challenge
hegemonic norms, proposing a conscious counter-narrative that questions power structures
and promotes resistance and social transformation, in an act of claiming and empowering
marginalised and oppressed voices.

The relational healing between the artist and the community that this documentary format
allows revives ancestral memory and emphasises the meaningful and healing connection
between the artist and the community, with the aim of recovering and keeping this memory
alive. This practice seeks to strengthen the links between the past and the present, promoting
a process of collective healing through art and the expression of life itself.



In short, decolonial video presents itself as an artistic practice deeply committed to the
transformation of life and resistance against hegemonic and oppressive narratives. Through
its propositional and critical approach, it aims to challenge power structures, foster relational
healing and promote the coexistence of multiple realities in an anti-futurist and decolonial
approach that reconstructs experiences from a libertarian perspective, in an act of resistance
and profound and meaningful transformation of life.

Fig. 1. Sequence “Si hubiera nacido varén” (from Tokischa’s song Varon), scene three: daughter of Erzulie Fredo/Danto (Agatha
Brooks) Diosa del amor, and compassion. Protector of sexual dissidence. She cares for everyone. That’s why it is her who cooks in
this bembé (Film stills, Katia Sepulveda (maker), El Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min, Dominican Republic/Germany. Courtesy
of the maker).
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Fig. 2. Sequence “Hija de Yemaya” (Yuderkys Espinosa Mifioso), scene one: tribute to the sea and to the goddess of fertility and
mother of all Orishas. She represents the energy of the sea and her colour is blue (Film stills, Katia Sepulveda (maker), El Bembé del
amor, 2022, video 4K, 26min, Dominican Republic/Germany. Courtesy of the maker).

Fig. 3. Sequence “Encuentro entre de la hija de Yemaya (Yuderkys Espinosa Mifioso) con la Ciguapa (Ruth Pion)”, scene two: La
Ciguapa represents the non-linear temporality (Anti-future) Taina. She walks with her feet reversed. The daughter of Yemaya arrives at
the island in African diaspora. This embrace means healing the wound caused by colonization (Film stills, Katia Sepulveda (maker), El
Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min, Dominican Republic/Germany. Courtesy of the maker).
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Fig. 4. Sequence “La putona”, scene twelve: Oshun’s daughter (Nicky) is the most sensual in the bembé, she shows the sweetness
of sex and life. Yellow predominates her clothes (Film stills, Katia Sepulveda (maker), El Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min,
Dominican Republic/Germany. Courtesy of the maker).
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Fig. 5. Sequence “Rito de agradecimiento a Yemaya”, final scene: Invoking the metaphysic forces for the momento of the offering
to the mother of mothers (Film stills, Katia Sepulveda (maker), El Bembé del amor, 2022, video 4K, 26min, Dominican Republic/
Germany. Courtesy of the maker).
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Fig. 6. Final sequence, scene nineteen: Yemaya’s daughter, La Ciguapa, and Erzulie Fredo/Danto’s daughter are approaching slowly
their mother, they worship her and thank her for all existence on earth (Film stills, Katia Sepulveda (maker), El Bembé del amor, 2022,
video 4K, 26min, Dominican Republic/Germany. Courtesy of the maker).

Fig. 7. Making-off, final scene: camera woman Marlene Gard with the maker-sentesica Katia Sepulveda. Photo: Marisol Peléez, Playa
de los Enamorados, Dominican Republic, 2022.
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Hacia una estética de la prétesis: imagen,
feminismo y decolonialidad

Maria Isabel Gaviria*

Abstract

¢ ES posible pensar el cuerpo y el género como una protesis? Considerando su naturaleza
material y simbdlica, la protesis funciona como un mecanismo ambivalente que fija y oculta,
pero que al mismo tiempo anade, reemplaza o moviliza. La proétesis implica la mutilacion
corporal y existencial, en este caso, del sujeto femenino cuyo cuerpo ha sido cercenado,
herido y sometido a una ortopedia social. Desde una perspectiva decolonial, este articulo
analiza como las imagenes que se han construido del sujeto femenino como un objeto pasivo,
mudo, y sin una autorrepresentacion simbdlica, funcionan a la manera de una protesis que se
han fijado para perpetuar un imaginario patriarcal que hasta la actualidad se sigue valiendo de
aquellas imagenes como objeto de control corporal, estatal y social. No obstante, el caracter
movil de la protesis deja una brecha a través de la que puede resignificarse. Por esta misma
razon es interesante contrastar cOmo estas imagenes han sido retomadas por el activismo
y la protesta social con el fin darles un vuelco critico en el que hay una reapropiacion no
solo del cuerpo, sino del espacio que habita. En este sentido se explora la posibilidad y las
implicaciones epistemoldgicas y éticas de plantear una estética de la protesis en la que se
contemple la formacion de cuerpos disidentes y se reclame para si una nueva praxis social
del cuerpo femenino.

Palabras clave: Prétesis + feminismo ¢+ decolonialidad < representacién ¢+ subjetividad

* Asistente de investigacion en la Justus-Liebig Universitat GieBen. Doctora en romanistica por la Universidad de Heidelberg.
Magister en Estudios Iberoamericanos por la misma universidad y filéloga hispanista de la Universidad de Antioquia, Colombia.
Este articulo se ha desarrollado en el marco de mi investigacion doctoral, financiado por el Landesgraduiertenférderung (LGF) de la
Universidad de Heidelberg.
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Introducciéon

Una prétesis' es un elemento material que se aflade al cuerpo y normalmente se usa para
reemplazar la ausencia de un érgano faltante. También puede funcionar como una extension
(McLuhan [1964] 1996), una forma de optimizarlo. Sin embargo, el procedimiento que realiza al
ocupar el cuerpo y restituir una completitud, aparentemente normalizada, desencadena unas
circunstancias a un nivel mas abstracto que las que implica su materialidad inmediata, pero
de las que paralelamente también se alimenta y se aleja. La protesis es un elemento oscilante
entre su nocion material (corporal) y su papel metaférico que plantea el funcionamiento de
un mecanismo cultural.? La proétesis esta constituida de una ambivalencia inherente: encubre,
pero revela la falta previa. Fija una forma determinada, pero no excluye una posibilidad de
ser sustituida. En esa medida debe entenderse como un tropo, una forma simbdlica, que no
solo alberga una pregunta por el cuerpo y su construccion social, sino por un sujeto cuyas
condiciones fisicas y existenciales le han sido mutiladas y por las formas de sociabilidad que
ese sujeto puede entablar. En este sentido, el origen de la protesis se encuentra en el cuerpo®
herido de la modernidad/colonialidad.

Atendiendo a su naturaleza ambivalente y contradictoria la protesis debe dimensionarse
como instrumento de andlisis cultural que, por la forma en que funciona, instala su propio
método y dicta las claves para un analisis a través de su funcionamiento. Su aparicion implica
un cuerpo mutilado o insuficiente. Su instalacion implica posicionarse en el lugar de una falta,
gue no obstante deja visible. Pero de igual manera, su procedimiento desfamiliariza y cambia
la percepcion de aquello en lo que se antepone. Este mecanismo que la prétesis sugiere y que
aclararé a continuacion, lo pretendo abstraer para pensar que las imagenes estereotipicas que
se han construido del sujeto femenino funcionan a la manera de una proétesis. En este sentido
propongo la posibilidad de concebir una estética de la protesis, que aungue contempla en si
misma una violenta tradicion cultural y patriarcal, también contribuye a la reinterpretacion de
cuerpos estéticas disidentes.

1 Para profundizar el tema de la prétesis como tropo, ver los trabajos de Sarah Jain, quien en su articulo “Prosthetic imagination”
(1999) afirma que, si bien la prétesis puede llenar una falta, ella misma puede disminuir el cuerpo y crear una necesidad (44). En este
articulo, la autora propone una perspectiva interseccional para la protesis. David Wills en su libro Prosthesis (1995), desde los “Dis-
ability studies” reflexiona sobre la presencia fantasmal y el desplazamiento que causa la prétesis. Vivian Sobchack en su libro Carnal
Thoughts (2004), reflexiona sobre la materialidad y la capacidad simbdlica de la prétesis, pensando en su agencialidad.

2 La consideracion tedrica de la protesis como un mecanismo cultural hace parte de la propuesta investigativa que desarrollé en
mi doctorado. Aqui adelanto algunos avances en las cuales aplico esta nocion al feminismo y a la decolonialidad para pensar en la
posibilidad de una estética de la prétesis. Uno de los pocos tedricos que se ha referido a las “prétesis culturales” es el antropélogo
mexicano Roger Bartra y las define como “un sistema simbdlico de sustitucion que tendria su origen en un conjunto de mecanismos
compensatorios que reemplazan a aquellos que se han deteriorado o que sufren deficiencias ante un medio ambiente muy distinto”
(2014, 19). Bartra no define con exactitud cuéles serian las protesis culturales y como operan. Por eso mi interés es también teérico
al proponer la protesis como un mecanismo de andlisis de la cultura.

3 Sobre el cuerpo, visto como una entidad compleja desde una perspectiva antropoldgica, politica y filoséfica ver los trabajos de
David Le Breton, La sociologia del cuerpo (2018), Silvia Federici, “Praise of the Dancing Body”, en A Beautiful Resistance: Every-
thing We Already Are (2016). También ver la nocion de Deleuze y Guattari, “El cuerpo sin érganos”, en El anti Edipo: Capitalismo y
esquizofrenia (1993).



En este articulo mi intencion es mostrar como la prétesis plantea un mecanismo que
cuestiona y analiza las dimensiones culturales que cercenan la condicion humana. Mas alla
de la corporal, siempre latente en todas las formas en las que se desenvuelve la protesis,
esta se abstrae para problematizar la construccion antropoldgica, filosofica y politica de los
sujetos modernos. Su mecanismo supone tres momentos: Uno: la amputacion que no es
necesariamente fisica, pero implica una ruptura, un trauma, una herida. Dos: la falta; después
de la amputacion se instaura un vacio que precisa ser llenado, de ahi la necesidad de instalar
las protesis. Tres: la restitucion, que es en realidad un deseo de sustitucion porque la falta
que deja la amputacion nunca puede ser remplazada, por eso, aunque genera una ilusion
de sustitucion, la protesis siempre recuerda la falta. Teniendo en mente su ambivalencia y
su funcionamiento, mi intencion consiste en trasladar este mecanismo para entender que la
imagen, en tanto forma una representacion, funciona a la manera de una protesis. Desde una
perspectiva decolonial, este articulo analiza como las imagenes que se han construido del
sujeto femenino como un objeto pasivo, mudo, y sin una autorrepresentacion simbolica, no
solo lo mutilan, sino que construyen su subjetividad desde una mirada patriarcal moldeando
su corporalidad y su rol social.

Alo largo de la historia del arte y de la cultura, se ha representado a la mujer como un objeto de
observacion, estatico y decorativo, formando asi un discurso hegemaonico sobre su imagen.
Cuando se entra en un museo, No se requiere un esfuerzo interpretativo, para darse cuenta
de que sobre los sujetos femeninos recae la atencion de una mirada posesiva y dominante
que los posiciona en el lugar de objeto de deseo y por tanto de representacion. En ellos
se proyecta un inconsciente cultural masculinizado que activamente desea y cuya mirada
objetiviza. Esto no es ninguna novedad, pero es casi una de las pocas generalizaciones
historicas, que se justifican diacronicamente, con algunos matices por supuesto, y se
mantienen como una cuestion sobre la que se pregunta el feminismo repetidamente. La
constante de la representacion pictdrica en la que la mujer es un objeto ha implicado que
historica y politicamente haya una apropiacion violenta de su cuerpo con el fin de hacerla
corresponder a una fantasia y a un deseo masculino heteronormativo. Esto se traduce en
una dialéctica de dominacion que tiene lugar en un plano material y simbdlico. El cuerpo de
la mujer se puede tocar, violar, cercenar, acumular, despojar de sus derechos, trasladar de un
lado para el otro de manera inescrupulosa como si fuera una mercancia.

Si bien la objetivizacion de la mujer es una repeticion diacrénica, mi propuesta consiste
especificamente en senalar que a partir del contexto social y politico del siglo XVI ocurre un
conjunto de acontecimientos que marcan una cosificacion mas evidente con consecuencias
culturales y visuales. Pero ademas, que a partir de este siglo se puede considerar un
funcionamiento abstracto de la proétesis, relacionado con la modernidad/colonialidad y una
praxis visual que permite pensar laimagen a través del funcionamiento de una protesis. Durante
este periodo, con la acumulacion de capital, en parte por la conquista de América y con la
privatizacion de la propiedad (Marx 2009, 891), ocurre una intensificacion en la produccion de
imagenes sobre la mujer, como lo explicaré mas adelante con Silvia Federici (2010). En este
siglo hay una ansiedad generalizada que se refleja en una obsesion visual* por fijar una imagen

4 Sobre la relacion que existe entre la acumulacién de capital y la privatizacion de la propiedad reflejada en una expresion visual
en el siglo XVI, véase el libro de John Berger, Ways of seeing (1972). Segun Berger las nuevas actitudes sobre las posesiones, el
intercambio y la acumulacion se vieron materializadas visualmente a través del 6leo: “Oil painting did to appearance what capital did
to social relations. It reduced everything to the quality of objects. Everything exchangeable because everything became a commodity.
All reality was mechanically measured by its materiality” (87).
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sobre la muijer. Existe primero una circulacion® contradictoria de imagenes que se quitan y se
ponen: primero aparece la de bruja, luego la de una fiera y finalmente la de un ser indefenso
e infantilizado que se fija como la definitiva (Federici 2010, 161). Poco a poco, la imagen va
tomando posesion y se va encarnando en el cuerpo femenino despojandolo de la autonomia
corporal y de su independencia civil. Esa produccion de imagenes coincide con una actitud
moderna (ya desde la temprana modernidad) que es el escenario del funcionamiento de la
protesis que aqui propongo, debido a la mutilacion (corporal y simbdlica) que esta época
supone.

Para explicar lo anterior comenzaré profundizando en el contexto historico de la protesis y
su funcionamiento como un concepto para describir la modernidad. A partir de alli analizaré
cuatro imagenes: 1. El grabado de Jan van der Straet, Alegoria de América (ca. 1587- 1600).
2. Anne Bidlestone castigada con una brida (1655). 3. Una aguatinta de Saartjie (Sarah)
Bartmann (1810), atribuida a Frederick Christian Lewis. Finalmente, desde su caracter movil,
me pregunto si es posible plantear una estética de la protesis que resignifique y pueda pensar
en una autorepresentacion del sujeto femenino a traves de sus propias imagenes. Para esto
analizo 4. Una imagen de la colectiva chilena Ni una menos (2015), exhibida en la exposicion
itinerante de Karne Kunst (Berlin) en el 2018 y en el 2022 en Heidelberg en colaboracion
con Un curso propio. Si bien, las cuatro imagenes son completamente disimiles entre si, mi
interés a traves de ellas consiste en entender la imagen como una protesis y con ella una
posibilidad encaminada hacia el planteamiento de una estética de la proétesis. La intencion de
concebir en la imagen un procedimiento protético alberga un cuestionamiento con respecto
a la representacion como forma de dominacion que replantearia la praxis del cuerpo y de la
mirada.

Prétesis: cuerpo herido y mutilacién

Segun Bianca Westermann (2012) y Karin Harrasser (2016; 2017), las protesis como fendbmeno
material —aunque ya se puede registrar su uso desde el antiguo Egipto y la Edad Media®—
aparecen en masa en el siglo XX como consecuencia de la Primera Guerra Mundial, para
reemplazar los miembros mutilados de los soldados.” Ya desde el siglo XIX hay una amplia
industria de proétesis, presentadas como objetos de lujo e incluso se disponen en las vitrinas
de las tiendas como joyas con su respectivo catalogo de ventas (Harrasser 2017, 58). En el
siglo XIX, las protesis se ven como elementos curativos para establecer cierta normalidad
estética del cuerpo en un momento en el que la apariencia se esta convirtiendo en una parte
fundamental del ethos burgués. No obstante, en el siglo XX, con las drasticas y devastadoras

5 La circulacién de imagenes es posible también porque a partir del siglo XVI las técnicas de reproduccién de la imagen se
vuelven mas rapida. El reemplazo de la madera por el metal en el grabado posibilitdé mas copias. Véase Chandra Mukeji. From
Graven Images. Patterns of Modern Materialism. New York: Columbia University Press, 1983; William Millas Ivins. Prints and visual
communication. MIT Press, 1969.

6 Sobre el uso de protesis antiguas antes del siglo XX y la nocién del cuerpo mismo como protesis, véase el articulo de Marie-
Anne Berr, “Der Korper als Prothese. Als Text“, ed. Dietmar Kamper y Christoph Wulf. Transfigurationen des Kérpers: Spuren der
Gewalt in der Geschichte. Berlin: D. Reimer (1989), 245-64.

7 Sobre el tema de la prétesis en el contexto de la guerra (especificamente de la Primera Guerra Mundial) véase la nocién

de “Homo prostheticus” (1987, 446) de Sloterdijk en su Kritik der zynischen Vernunft. Ademas, los trabajos de Sabine Kienitz:
Beschédigte Helden. Kriegsinvaliditdt und Kérperbilder 1914-1923. Paderborn, 2008. También su articulo: “Schéner gehen? Zur
technischen Optimierung des kriegsinvaliden Kérpers im frilhen 20. Jahrhundert”. Body Politics 3, 6 (2015): 235-259. En ellos alude
y problematiza la nocién del héroe de guerra y el cuerpo discapacitado en Alemania.



circunstancias de las guerras, las protesis ya no poseen esa carga curativa, sino que se
transforman en elementos casi apocalipticos (2017, 19).

Entre 1915y 1919 el campo de investigacion sobre las protesis fue ampliamente financiado.
En Alemania el centro Berliner Prifstelle fur Ersatzglieder fue pionero en este campo vy el
principal objetivo era

lograr un buen ajuste entre amputado y protesis, entre protesis y herramienta,
entre herramienta y proceso de trabajo. El cuerpo humano es concebido
aqui como un sistema de partes discretas, engranadas, intercambiables,
que puede ser desmontado modularmente y luego construido de nuevo
(Harrasser 2017, 78).

La produccion en masa de proétesis ya no tenia que ver con una cuestion de apariencia, sino
que se reducia a un propdsito econdmico, el temor es que un cuerpo mutilado ya no puede
trabajar, es improductivo. Ya no es la herramienta la que se ajusta o extiende el cuerpo, sino
que es el cuerpo el que tiene que ser ajustado a la maquina. Ahora es ella la que presta
sus miembros porque el obrero esta mutilado, es ella el cuerpo y los excombatientes sus
miembros. Estos centros de investigacion y produccion de prétesis no solo aparecen con el
afan de que mutilados de la guerra volvieran a ocupar un lugar productivo en la economia,
sino también con el fin de poner de nuevo a la poblacion masculina como cabeza de familia y
“restaurar el orden de los sexos que se habia trastocado en la guerra” (Harrasser 2017, 75).
Las protesis materiales tienen su origen en una modernidad capitalista que posteriormente
tendra su maxima expresion en el “Capitalismo Gore” (Valencia 2010) de nuestros dias. En ella,
a partir del periodo de entreguerras se tiene que lidiar con la idea de un cuerpo fragmentado,
desarmable y dislocado que produce una condicion existencial también amputada. El ser
humano moderno es un Méangelwesen®, un ser en falta que, como lo hizo en las guerras,
intenta completarse a través de las proétesis, pero su afan por hacerlo lo aboca a un vacio
existencial aln mayor en el que su cuerpo es transformado en mercancia.®

Si bien Westermann y Harrasser tienen razon al ubicar la protesis (material) en el siglo XX,
considero que, como mecanismo, tal y como lo propongo aqui, el origen de la protesis puede
rastrarse en la otra cara de la modernidad que es la colonialidad. En esta dupla, como lo
afirma Rita Segato, la modernidad’® no solo se define por su especificidad patriarcal, sino

8 El concepto de Médngelwesen, ha sido ampliamente desarrollado por Arnold Gehlen, Der Mensch seine Natur und seine Stellung
in der Welt (2004), quien a su vez lo toma de Herder (Abhandlung tiber den Ursprung der Sprache, 1772). Sin embargo, para ambos
la falta proviene de una desventaja bioldgica que el ser humano tiene con respecto a los animales. Desde la perspectiva de este arti-
culo, al contrario, considero que la falta, asociada a la amputacion simbdlica que implica la prétesis, tiene relacion con el psicoanali-
sis, con respecto a la imagen del cuerpo y a la produccién del deseo. Esto también influird en la representacion y en la mirada que se
encuentra en la imagen.

9 Con la transformacion del cuerpo en mercancia me refiero especificamente a lo que Marx denomina como “Warenfetichismus”
(2018, 58) y a la forma en la que Karin Harrasser retoma este concepto para explicar la relacion del cuerpo amputado animado por
una proétesis y como estéa termina funcionando bajo la I6gica de la mercancia por la forma en la que aparenta restituir la totalidad del
cuerpo (Harrasser 2016, 58).

10 Sobre el inicio y el concepto de la modernidad en si se ha debatido ampliamente. Bolivar Echeverria observa un posible inicio
ya desde el siglo XI con la Neotécnica debido al desarrollo y uso premeditado de instrumentos copiados de la naturaleza (2009, 17).
Por su parte, desde una perspectiva poscolonial, Walter Mignolo (2001) y Enrique Dussel proponen que la Modernidad empieza en
el siglo XV con la llegada de los espafioles al continente americano, considerando la colonialidad como la otra cara de la Moderni-
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también por ser “productora de anomalias” (2016, 24). En este contexto, el cuerpo de la mujer
aparece como la primera colonia, como el primer territorio ocupado. Sin este acontecimiento
no podria pensarse la posterior conquista (de Espanay Portugal sobre América) (Segato 2016,
19). Es por esto que la protesis como mecanismo puede rastrearse en el cuerpo femenino y
especificamente en la herida colonial que supone la ocupacion de su cuerpo como territorio.
El sujeto femenino colonizado y posteriormente racializado, no solo fue y ha sido mutilado
y amputado fisicamente, sino que sus posibilidades de representacion simbdlica también le
han sido cercenadas. Su cuerpo es poseido por una imagen que lo coloniza y lo fija en una
representacion impuesta como si fuera la Unica posible.™

VIdIAVO 13aVvSI

v08

; Timondsa,

AMERICA

\jlmerwm Jmeru'us n’taxzt é—) Semcl vocamt mde ferrgn’r exmtam__)

i S s & g sk

Fig. 1. Jan van der Straet, Alegoria de América, bocetos preparatorios ca.1587- 1589, publicacién ca. 1600, grabado, 20 x 27 cm, Nova
Reperta, plate 1 de 19. Tomado de la coleccion digital del Museo Metropolitano de Arte de New York. https://www.metmuseum.org/art/
collection/search/659655. Dominio publico.

dad. De otro lado, Reinhart Koselleck parte desde el siglo XVII debido al cambio de actitud frente a la percepcion del tiempo y en la
manera en la que el futuro aparece como expectativa. En este articulo considero que la modernidad es inherente a la colonialidad y a
los procesos econdmicos y politicos que se empiezan a desencadenar con la llegada de los espafoles a América en el siglo XV, pero
que se desarrollan intensamente en el siglo XVI. La Acumulacién primitiva que comienza en la temprana modernidad, sumado a los
procesos sociales y econdmicos van a ser claves para el cambio en la percepcion del cuerpo y la creacion de la imagen prototipica
de la mujer.

11 Sobre la univocidad de la representacion desde una perspectiva decolonial véase el texto de Schlenker “Imagen, memoria,
modernidad: ‘perspectivas-otras’ para el abordaje de la representacién visual”. En él afirma que “en la modernidad se naturalizé

la idea de que los dispositivos de la mirada —la pintura y la fotografia inicialmente, el cine y el video posteriormente— ‘solamente’
reproducen la realidad tal cual como esta es” (2000, 177).
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Este mecanismo de la proétesis a través de la alegoria que se hace de América como un
cuerpo femenino y colonizado puede observarse en el conocido grabado del pintor belga
Jan van der Straet (bocetos preparatorios ca. 1587, grabado ca. 1600). En la obra (fig.1),
el rasgo mas evidente es que el nuevo territorio encontrado, América, es una muijer, en
contraposicion a Europa, “el viejo mundo”, que es representado por un hombre. Aun mas,
llama la atencion la impactante desnudez de su cuerpo que yace en una estera y mira al
recién llegado con una expresion de sorpresa detenida, como si quisiera hablarle, pero se
calla en el acto. Américo Vespucio'® contrasta con una voluminosa y pomposa vestimenta
y mira imponentemente al cuerpo femenino que tiene en frente. Esta imagen, que para el
imaginario occidental representa la hazana mitica de la llegada a América, es en realidad la
escena inaugural de la amputacion del nuevo continente. Si bien es cierto que esta imagen
no es explicitamente la de un campo de batalla, encarna una violencia simbdlica sobre la que
se va a construir la imagen colonial de América como la de un territorio incivilizado, salvaje,
necesitado de ser salvado de si mismo. Sumado a esto, el medio de colonizacion y el receptor
de dicha violencia es el cuerpo femenino. Esto responde a un patron ya conocido para Europa,
especialmente desde este siglo (el XVI) cuando ocurre una manipulacion sistematica de las
representaciones de lo femenino como mas adelante lo explicaré con Silvia Federici (2010).
América —su poblacion indigena y su territorio— es feminizada porque ya la imagen de la
mujer ha encarnado previamente el lugar que se ocupa, el territorio ya ganado, asi que no es
casual que la imagen de la colonizacion coincida con un cuerpo desnudo de muijer.

No es fortuito que la conquista de América sea representada con un erotismo tan potente,
pues solo el impulso libidinal tiene comparacion con la pulsion tanatica que desata la violencia
de la conquista. En la imagen, América es un cuerpo que esta a la espera, expuesto, visible,
a merced de lo que se disponga de él. Pero, sobre esta supuesta disposicion, se erige la
justificacion para la toma de posesion y de la apropiacion del nuevo territorio que se concibe
a través de la alegoria del cuerpo femenino. Por eso, mas alla de una carga libidinal, como
bien lo hace notar Rita Segato, es sobre todo una “demostracion de poder cuyo medio es
sexual” (2016, 18). El medio sexual es un medio muy violento y efectivo de demostracion
de poder. Asi, en las guerras (de todas las clases y tiempos), la toma del territorio tiene su
culminacion en el cuerpo de las muijeres. La violacion, por un lado, ademas de la destruccion
del cuerpo es una muestra de superioridad sobre el otro bando masculino, para que vean los
cuerpos de sus mujeres destruidas. Esto sin duda ejerce una doble violencia sobre ellas, pues
no tienen el control de sus cuerpos bajo ninguna circunstancia y son usadas como objetos,
medios para hacer dano y aleccionar a otros hombres. Por otro lado, pero obedeciendo
a esta misma légica que es en si una “pedagogia de la crueldad” (Segato 2016, 171), la
violacion se perpetua como una posibilidad de engendrar nuevos descendientes, es una
forma de repoblar con la sangre del colonizador.

12 Larepresentacion de los continentes como alegorias de figuras femeninas fue normalizada a partir del siglo XVI sobre todo por
la influencia de la obra Iconologia de Cesare Ripa.

13 Sobre la polémica por el responsable del descubrimiento de América, vale la pena acercarse a la biografia que escribe Stefan
Zweig sobre Américo Vespucio (2019). En ella retrata las paradojas y los malos entendidos de la época al atribuirle el descubrimiento
a Vespucio, pues fue el primero en reconocer en las tierras a las que habia llegado, un nuevo mundo. En el siglo XVI el poseedor del
reconocimiento de sus contemporaneos y eruditos lo tiene Vespucio, muy lejos de que se le atribuya la hazafia a Colon.
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En el grabado de Straet no hay una violacion explicita, pero en la composicion de la imagen,
al estar Vespucio ataviado y Ameérica desnuda, existe un uso de este medio sexual o erotizado
para establecer una clara sensacion de vulnerabilidad. No obstante, en la imagen coinciden la
pulsion libidinal con una conquista simbdlica que comienza en la corporalidad, pero termina
inscribiéndose en su representacion. En este sentido de Certeau afirma que, en esta imagen
del pintor belga, el cuerpo es el medio en el que se inscribe la historia; el ‘Nuevo Mundo’
es aqui “una pagina en blanco sobre el que se escribe el querer occidental” (1993, 11).
América tiene la funcion de la utopia donde se inscribe el deseo europeo, es el territorio de
una posibilidad textual. América ocupa la posicion del paraiso que se habia dado por perdido,
pero es encontrado. Es en si misma el lugar de lo maravilloso, cuya fascinacion y exotizacion
consiste precisamente en que América se conforma como un significante vacio (Greenblatt
1991) que es dotado de significado, penetrado por la palabra y fijado en una imagen. En
suma, ese significante América con su representacion hace referencia a la protesis como el
reemplazo de una nada.

El grabado de Straet representa en segundo plano el mundo y las dicotomias que encarnan
sus dos personajes antindmicos. Detras de Vespucio se encuentra el mar y las carabelas que
han llegado con él. Ademas, viene cargando un estandarte coronado con una cruz y lleva una
brdjula. Sus ropas, sus artefactos, su postura son portadoras de un significado civilizatorio.
Pero como se observa, los simbolos de Vespucio tienen un significado mas alla de lo que se ve,
encubren, precisan ser descifrados. En cambio, el fondo de la América desnuda se compone
de una naturaleza desbordada, una fauna y flora diversa la acompanan. Adicionalmente, si
se mira con un poco mas de detenimiento se observa que, en direccion a su cabeza en el
fondo, hay un grupo de canibales asando partes de un cuerpo desmembrado. Los elementos
que acompanan a América estan dentro del espacio de lo simbdlico, no quiere decir que
América no los tenga. Lo que los diferencia de los que lleva Vespucio es que son signos
transparentes, no significan mas alla de lo que representan y en esta medida es que Europa
va a escribir en ellos, los va a ocupar con el texto haciendo que los signos de Ameérica solo
tengan significacion a través de una lectura que no los niega, pero los invalida.

Los signos claros de América son vistos como insuficientes porque no se presentan de la
misma manera y se pone en evidencia su infantil desnudez. Por esta razon, no es en vano
que el pintor belga grabe una América femenina y sin ropas. En ella se simboliza los cuerpos
que van a ser ocupados por la palabra escrita, por el documento histérico. Ella, como alegoria
del territorio es el cuerpo que sera reemplazado por el texto que lo escribe y lo transforma en
ausencia. Con su escritura “La historia hace hablar al cuerpo que calla” (de Certeau 1993,
17), lo enmudece frente a la escritura, a la palabra de la religion (cristiana en este caso) que
se posiciona como la unica verdadera. En esa medida, el cuerpo sufre una doble violencia,
una doble amputacion: la fisica y la que implica ser atravesado por el significante. El grabado
de Straet recoge la representacion historica, propagada vy fijada, con la que se define que
la naturaleza, el cuerpo y la pasividad son identificadas con lo femenino. En oposicion, la
cultura, la mente y la actividad le corresponden a lo masculino.



Ademas de ser un territorio de conquista, un botin de guerra, al cuerpo femenino se le ha
quitado la posibilidad de crear sus propias imagenes, de auto-representarse. Su cuerpo
ademas de violado y mutilado, ha sido ocupado por imagenes que han sido antepuestas
por la mirada masculina y con ello se le ha quitado también la posibilidad de tener una voz
dentro del espacio simbdlico como sujeto de lenguaje. En este sentido las imagenes que se
han creado dentro de la colonialidad del género (Lugones 2008) funcionan a la manera de
una protesis. Este mecanismo consiste en primer lugar en provocar una amputacion y vaciar
el cuerpo. En segundo lugar, ocupar el cuerpo con otra imagen. En tercer lugar, fijar y mostrar
la imagen como su representacion verdadera. Pero en realidad, esa supuesta verdad no es
mas que el reemplazo por otro vacio que recoge Y refleja las frustraciones e impotencias de
quien las impone.

Por esta razon, el mecanismo de la protesis entabla un procedimiento analitico muy
productivo que contribuye a trasladar las implicaciones fisicas, tedricas y metaféricas que
supone la protesis para examinar un asunto de la representacion y la imagen de lo femenino,
considerando a su vez cuestiones filosdficas, artisticas y politicas. Las caracteristicas que
componen a la prétesis como mecanismo estan transcritas en los cuerpos y en el entramado
cultural que ha inscrito con sangre la imagen que ha compuesto de ellos como lo vimos con
el grabado de Straet.

No obstante, para entender lo que significa la prétesis como mecanismo y el método que ella
misma plantea es necesario aventurarse a una definicion. ;Qué es entonces la protesis y como
puede volverse una herramienta de analisis? ¢ Por qué su origen se ancla a la modernidad/
colonialidad? Karin Harrasser se da a la tarea de definir con precision a la protesis que es
dificil de captar por su ambivalencia. Esta es:

unheimlich, grotesk, heroisch, fetischistisch, propagandistisch, transitiv.
Sie ist links und rechts, Panzer und Glieder-puppe, Maske und Waffe. Ihre
kulturelle Wirkmachtigkeit besteht in einer provokativen bildlogischen und
metaphorischen Dramatik: Mit der Prothese gehen paradoxe Sichtbarkeiten
einher, denn sie zeigt, was sie verdeckt (Harrasser 2016, 16).™

La protesis es unheimlich™, o siniestra porque tiene la capacidad de que lo familiar se convierta
en extrano. Por su manera en que al ocupar el cuerpo lo convierte en otro, le da una imagen
de extraneza. Con su instalacion, el cuerpo no vuelve a verse igual. Adicionalmente fetichiza al
cuerpo porque reduce su totalidad y su nivel de significacion al nivel de la prétesis que ocupa la

14 Siniestra, grotesca, heroica, fetichista, propagandistica, transitiva. Es izquierda y derecha, coraza y maniqui, mascara y arma.
Su eficacia cultural consiste en un provocador drama pictérico-l6gico y metaférico: la prétesis conduce a una visibilidad paraddjica,
pues muestra lo que oculta (la traduccion es mia).

15 Ver el ensayo de Freud [1919] sobre lo siniestro, Das Unheimliche, en el que reflexiona sobre lo siniestro tanto etimolégicamente
y por tanto su relacion con el terror, lo desconocido, pero siempre en relacion con lo familiar. Lo siniestro aparece como la otra cara
de lo familiar (2021, 15).
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amputacion (que también puede ser simbdlica). Es transitiva porque puede ser reemplazada,
pero también como tropo por la posibilidad de transitar y distribuirse como metafora. Es
mascara por la forma en como oculta o vela eso sobre lo que se instala, pero también es
arma en la medida en que puede combatir las representaciones tradicionales, por la manera
en la que admite la construccion de otras formas e imagina otros cuerpos y significados sobre
él. Mas aun, la protesis produce un “drama pictorico 16gico y metaférico”(16) porque en su
ambivalencia es capaz de trastocar o que representa o reemplaza. Porque puede ser tropo,
pero al mismo tiempo un elemento material que transforma las corporalidades y el imaginario
simbdlico del cuerpo mismo. De ahi que su eficacia cultural radique en esta complejidad
de mostrar lo que reemplaza, de dejar visible aquello que ocupa. Ese drama metaférico se
intensifica si pensamos en el significado de la protesis como “vor-stellen” como algo que se
pone adelante y se antepone en la vision. En esa medida es posible interpretar el efecto del
mecanismo que plantea la protesis como un procedimiento que, al anteponerse, modifica la
“Vorstellung” (re-presentacion) sobre aquello que se instala. La protesis de esta manera es un
mecanismo que desafia y problematiza una forma de mirar.

El dibujo de Straet permite ejemplificar el mecanismo de la protesis en el contexto de la
colonialidad y del género. Su imagen representa la amputacion que implica la conquista
de América, pero también todas las consecuencias simbodlicas que seran replicadas
como extensiones del cuerpo colonizado. La feminizacion de América hace parte de un
procedimiento que ya viene cercenando el cuerpo femenino. Al convertirlo en un objeto
escopico pasivo sobre el que se van a producir una serie de imagenes, estas terminan por
moldearlo hacia su dominacion. Asumir el mecanismo de la protesis significa aceptar que
las imagenes que funcionan como tales, tienen efectos corporales sobre las mujeres, pero
también sobre su funcion social, sobre la praxis de su subjetividad, que como vimos, es
reducida a la objetivizacion de su cuerpo.

La mirada, el cuerpo como objeto y estereotipo

David Le Breton habla de la separacion entre la boca y la mirada que se produce en la
temprana modernidad y cdmo esto a su vez ocasiona un distanciamiento del cuerpo. La
boca es la entrada mas cercana al cuerpo, pues todo lo que se ingiere a traves de ella lo
ocupa directamente. La boca es privilegiada en el carnaval medieval asociada a un consumo
en exceso y a un desbordamiento del cuerpo. Pero la modernidad “deja de privilegiar la
boca, 6rgano de la avidez, del contacto con los otros por medio del habla, del grito o del
canto que la atraviesa [...]” (2012, 41). La boca, como sentido primordial, se abandona para
pasar a la mirada, con lo cual también se transforma la relacion con el cuerpo. Este cambio
de sentidos se produce también por la importancia que adquiere la anatomia desde el siglo
XVI. La entrada hacia el interior del cuerpo y su conocimiento organico que traian consigo
las disecciones, posicionaron como punto primordial a la mirada del “médico” (barbero/
cirujano), quien desde arriba contempla e interviene en el cadaver que estudia. Esto produjo
un distanciamiento del cuerpo observado por la mirada especializada y como consecuencia
provocod una division entre “ser un cuerpo” y “poseer un cuerpo” (Le Breton 2012, 47). Esta



division es precisamente la caracteristica especifica del cuerpo moderno. En la posesion del
cuerpo al que se observa hay un impulso escopico que es un equivalente al saber (Braidotti
2000, 97). Asi la mirada anatdomica tomo posesion del cadaver y lo convirtid en su objeto de
estudio, en un objeto que tiene que ser leido (de Certeau 1993, 17). El distanciamiento de la
mirada anatomica cambid por completo la relacion con el cuerpo. Esto posibilitd por ejemplo
el desarrollo del pensamiento cartesiano en cuya drastica division entre cuerpo y alma, se
basa el pensamiento cientifico y la construccion de la subjetividad moderna. Asi, se asiste
a la muerte del cuerpo y la unica relacion que se puede establecer con él es a través de su
forma cadavérica.

Sumados a los cambios en la percepcion del cuerpo, en el siglo XVI ocurre un amplio
movimiento politico y econémico que termind transformando la representacion del cuerpo
femenino. Entre otros, la separacion de los trabajadores de los medios de produccion (que
Marx nombrara como “Urspringliche Akkumulation”, Acumulaciéon primitiva) y la privatizacion
de la propiedad, transforman la division del trabajo y el sistema de produccion, provocando
condiciones sociales precarias que arrojaron a miles de personas al vagabundeo y crearon
profundas brechas de género y de clase dentro de la poblacion. Silvia Federici analiza
detalladamente lo que significan estos hechos desde una perspectiva de género y logra
diferenciar al mismo tiempo los matices que se entretejen en este tiempo e intervienen y fijan
las imagenes con las que se va a identificar lo femenino. Hay tres razones que analiza Federici
y que son fundamentales para entender como estas imagenes, en términos del mecanismo
de la protesis, se convirtieron en un asedio politico y terminaron por incrustarse en la praxis
naturalizada de lo que se concibe histéricamente inherente a la muijer.

En primer lugar, los espacios para el encuentro comienzan a ser cada vez mas escasos y las
formas de esparcimiento y de sociabilidad son restringidas cada vez mas. Parece una razén
nimia si se compara con los grandes cambios econdmicos y politicos, pero en realidad es una
accion contundente en la que se evidencian formas de domesticacion sutiles, pero efectivas,
que hacen una gran mella. Estos espacios eran de gran importancia porque brindaban
autonomia, se intercambiaban noticias, y las mujeres podian formarse una perspectiva propia
con independencia de la de los hombres (Federici 2010, 112). La propiedad comun, va a
ser reemplazada por el cuerpo de la mujer que se convierte en propiedad privada (152). No
obstante, el punto culmen de esa apropiacion territorial se evidencia con el segundo punto
que es el control sobre su reproduccion. Desde el siglo XVI “los uUteros se transformaron en
un territorio politico [...] la procreacion se puso directamente al servicio de la acumulacion
capitalista” (143). Se vigild muy de cerca las interrupciones de los embarazos creando un
sistema de espionaje y penas de muerte para las acusadas de abortar (en Francia, en 1556
las mujeres debian registrar cada embarazo; en Nuremberg la pena era ahogamiento, Federici
2010, 141). Sumado a esto, se les restd papel a las parteras —a quienes también se acusaba
y Se perseguia si no delataban a quienes querian interrumpir el embarazo—y se introdujo

16 Al privatizarse la propiedad muchos trabajadores se vieron forzados ofrecer su fuerza trabajo a cambio de un salario, pero el
trabajo asalariado estaba asociado con una forma de esclavitud, por eso en ocasiones muchos preferian vagar que trabajar por un
sueldo (Federici 2010, 114).
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por primera vez a un doctor hombre en el parto (Federici 2010, 142). En tercer lugar, las
mujeres perdieron su independencia econdmica y comenzd a propagarse la idea de que
todo trabajo realizado por mujeres era trabajo doméstico. Incluso toda labor realizada fuera
de casa era pagada a un valor mas bajo en comparacion si lo hacia un hombre. En este siglo
también se redujo el espectro de las posibilidades laborales, entre las que antes contaban la
“destilacion de cervezay la parteria”, hilanderia o de peonas rurales (148), que también fueron
disminuyendo la presencia femenina. Incluso la prostitucion que fue quedando como unica
opcidon y con la que antes las mujeres accedian a salarios altos, se redujo a una actividad
marginal (148).

Sobre estos hechos se crearon las imagenes sobre las mujeres, cuya accion denominamos
hoy con el término “male gaze” (acunado por Laura Mulvey en los anos 70), que en realidad
proviene de una estructura social, cultural y politica patriarcal y compone un sistema ideoldgico
que se propaga a través del sujeto masculino, quien finalmente va a posar los 0jos sobre la
mujer como objeto de contemplacion. En el siglo XVI la imagen predominante es sin duda la
de bruja, pero ademas de esta, hay un proceso de imagineria visual y literaria con la que se
va degradando, no solo la figura femenina, sino que se van agotando todas las posibilidades
de representacion propia. Sumado a la bruja, la figura de la arpia, la esposa dominante que
golpea a su marido, junto con la reganona o la puta aparecen recurrentemente en la literatura
de los siglos XVI y XVII. Pero a finales del siglo XVII surgi® un nuevo modelo de feminidad el
de la mujer ideal, pasiva silenciosa, asi:

mientras que en la época de
las brujas las mujeres habian
sido retratadas como  seres
salvajes, mentalmente  débiles,
de apetitos inestables, rebeldes,
insubordinadas, incapaces de
controlarse a si mismas, a finales del
siglo XVIII el canon se ha revertido.
Las mujeres eran ahora retratadas
como seres pasivos, asexuados,
mas obedientes y moralmente
mejores que los hombres [...]
(Federici 2010, 161).

Fig. 2. Anne Bidlestone castigada con una brida, 1655. Tomada de
Federici 2010, 159.



En este nuevo modelo de feminidad'” la imagen cumple una funcién social de domesticacion,
una especie de mirada ortopédica. En la figura 2 se observa a una “regafiona”, —asi se
les llamaba a las mujeres que hablaban y refiian mucho a sus maridos— arrastrada por un
hombre con una brida en su cabeza. Este tipo de artefactos estaban ubicados de una forma
tal que, en la parte que coincidia con la boca, sale una especie de pinza que sujetaba la lengua
e impedia hablar. Esta imagen es un claro ejemplo que resume el proceso de domesticacion
que desde el siglo XVI ha sufrido la mujer en todos los niveles fisicos y simbdlicos de la
sociedad y sobre los que todavia hoy se siguen reproduciendo los patrones de violencia y
representacion. La brida, ademas de hacer las veces de una protesis en su sentido material,
culmina un proceso simbdlico en el cambio de la imagen que termina por encerrar a la mujer
en esta imagen de pasividad en la que es arrastrada. Esta especie de enjaulamiento que
silencia es el trabajo que se realiza a través de la imagen y posiciona a las mujeres como
objeto de contemplacion. Las mujeres se observan, pero no se habla con ellas. Como de un
objeto ornamental se presume de ellas, pero se espera que encarnen un mutismo disciplinar.
Los cambios en laimagen y en el rol social de la mujer van acompasadas casi hasta confundir
cual origina qué. Federici realiza una autopsia de la imagen femenina, sefala rigurosamente
paso a paso cada uno de los cortes, pero omite las razones de la “muerte”. ;Cuales son
las razones que producen esta circulacion de imagenes que se ponen y se quitan como
prétesis? Evidentemente hay un propdsito de dominacion, pero ¢,cuales son las razones por
las que se producen imagenes tan opuestas? Este seria un tema que valdria la pena explorar
mas detalladamente. Sin embargo, para efectos de este articulo, es suficiente tener en mente
el proceso que genera la imagen en el que se crea la ilusion de que la mujer es un otro por
fuera de lo simbdlico.

W.J.T. Mitchell afirma que hay una relacion de “alteridad” entre la imagen y el texto —dupla a
la que yo afadiria ideologia’®— no solo se reduce sujeto/objeto, espectador/imagen. Por el
contrario “adopta todo el abanico de posibles relaciones sociales inscritas en el campo de la
representacion verbal y visual” (2009, 146). Laimagen, al ser representacion, esta proyectando
siempre una figuracion de lo otro, en la que estd mostrando y al mismo tiempo esta ocultando
una informacion que no dice. Por tal motivo no puede entenderse sin su relacion textual que
es al mismo tiempo una construccion ideoldgica representada en la imagen. Esto quiere
decir que las imagenes, en una via reciproca, se construyen del entramado de las relaciones
sociales, pero al mismo tiempo son también formadoras de estas. En ese orden de ideas
el vacio que llena la imagen como proétesis es ideoldgico. En la imagen se desarrolla esa
contradiccion entre lo visible y lo decible y es en esta donde esta incrustada la relacion con lo

17 También en el siglo XIX, reproducida por las publicaciones periédicas de la época y las novelas por entregas publicadas en ellas,
se consolida la figura del “angel del hogar” ya interiorizada y practicada como un deber ser por la misma poblacién femenina. De hecho
entre 1864 y1869 se publica en Espafa una revista con este mismo nombre y dirigida por Pilar Sinués de Marco. Entre sus temas
tenia una preocupacion por la educacién moral de las mujeres, en especial de las de la clase burguesa. Como figura literaria “El angel
del hogar”, también se reproduce en las novelas latinoamericanas del siglo XIX, cuyo objetivo era formar una imagen de Nacién. Un
ejemplo de esto es Maria de Jorge Isaacs. Sin embargo, escritoras como la colombiana Soledad acosta de Samper responde a ese
modelo de mujer sumisa con la novela Dolores.

18 En este articulo no me concentraré explicitamente en un andlisis de la ideologia de la imagen y su relacién con el género, pero al
respecto, véase el estudio de Teresa de Lauretis (1987) en el que analiza cémo el género se comporta de manera anéloga a la ideologia
conceptualizada por Althusser.
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femenino y su representacion. El papel de la mujer en la imagen se ha ubicado en el lado de
lo visible. La mujer se mira, como se observa el cadaver de la diseccion desde arriba. Sobre
ella se dice algo, pero ella por si misma no dice, es una imagen muda sobre la que se han
interpuesto los ideales, pero también los estereotipos sociales. Sin embargo, ella misma no
puede controlar ni sus propias representaciones, ni lo que se dice de ella.

Esto es lo que sucede con el funcionamiento del estereotipo que en realidad es un
compuesto entre texto e imagen y que se reproduce con el fin de ejercer poder. Pero la
efectividad de su funcionamiento se encuentra precisamente en su capacidad de incrustarse
inconscientemente en los sujetos que son el objeto mismo del estereotipo. Este accionar es
el “elemento clave para el gjercicio de la violencia simbdlica” (Mitchell 2009, 431). De acuerdo
con Frantz Fanon ([1952] 2009) y Homi Bhabha ([2002] 2011) el esterectipo es la forma a
través de la que se expresa el discurso colonial, pero también se podria pensar en él como
una forma de mirar fetichizante y en la que se enmascara una estructura de deseo que al
mismo tiempo es narcisista. El estereotipo amputa al cuerpo y hace de esa parte o ese rasgo
que amputa el rasgo defectuoso sobre el que ejerce la burla y el poder. Al mismo tiempo
normaliza la discriminacion en el discurso, en las estructuras politicas y econdmicas que
terminan sustentando un sistema colonial.

Cuando me refiero aqui a un sistema colonial, me
refiero al concepto de la colonialidad del poder
acufado por Anibal Quijano (2014) en el que
sefala las condiciones de un sistema econdmico,
politico y cultural que lejos de referirse a un
pasado colonial acabado v lejano, persiste en la
modernidad capitalista de nuestros dias. Desde
la perspectiva de la colonialidad de género, de
la mano de Maria Lugones (2008) y Yuderkis
Espinoza (2016)'° se ha hecho evidente que no
es solo una cuestion de “raza”, como lo menciona
Quijano, lo que persiste en la hegemonia cultural,
econdmica y social de ciertos grupos sobre otros.
A través del género se siguen reproduciendo
hasta hoy estructuras y sistemas coloniales, por
eso la colonialidad del poder es inseparable de la
colonialidad del género (Lugones 2008, 75) como
se observa en la siguiente imagen (fig. 3).

SARTIEE, THE HOTTENTOT VENUS.

Fig. 3. Atribuido a Frederick Christian Lewis, publicado por
Hendrick Cezar. Sartjee, the Hottentot Venus, 1810, grabado
de aguatinta sobre papel, 357 mm x 221mm. Tomada de la
coleccion digital del British Museum (no exhibida). https://
www.britishmuseum.org/collection/object/P_1917-1208-3712.

19 Sobre el tema también han sido muy importantes los trabajos de Brenny Mendoza (2010) en el que problematiza la colonialidad
y el género; y Chela Sandoval quien ha desarrollado una “metodologia del oprimido” (2000).



Saartjie (Sarah) Baartmann® naci® en Sudafrica en 1789 y es conocida, porque por su
condicion de esteatopigia fue llevada a Paris para ser exhibida en uno de los Freak shows tan
populares en el siglo XIX. Conocida con el nombre de la “Venus Hotentote” Saartjie Baartmann
recorrio Europa para ser observada por la protuberancia de su trasero. Incluso, después de su
muerte, su cuerpo fue diseccionado por un cientifico francés (Georges Cuvier) quien uso su
cuerpo para compararlo con el de los primates (Hobson 2005, 21). Las imagenes que se han
reproducido alrededor de ella son un ejemplo paradigmatico de la sexualizacion y la racializacion
a traves de la mirada patriarcal y colonial. Ella es la encarnacion del estereotipo al ser objeto
del terror y del deseo. Su cuerpo es monumental, es grotesco, esta fuera de la normalidad
de los cuerpos conocidos en Europa, por eso la fascinacion que causa concentra una mirada
inconsciente que retorna una y otra vez para posarse sobre el cuerpo y contemplarlo. En el
caso de Saartjie Baartmann, se podria afirmar que, por supuesto es un cuerpo observado
porque fue utilizado para ser exhibido, sobre él ya hay una espectacularizacion previa. Es
casi una pieza museistica. Pero es precisamente esto lo que demuestra el “triunfo de la
imagen” sobre el cuerpo al convertirlo en un objeto de “consumo escopico” como lo plantea
Rosi Braidotti (2000, 98). Ya habia mencionado antes que con la mirada de la anatomia, ese
impulso escopico que es también un impulso erdético sobre el cuerpo del otro se erige como
una forma de conocimiento. Lo problematico de esto (aspecto de critica del feminismo y los
estudios decoloniales) es precisamente que el conocimiento del cuerpo esta dado a través
del deseo de la mirada ajena que a su vez niega al propio. El cuerpo de las mujeres esta
construido por el deseo masculino que se impone como conocimiento, 1o moldea, lo legisla,
lo dice, lo escribe y se lo apropia como escenario simbalico vy territorio politico. Desde una
perspectiva psicoanalitica Laura Mulvey define la male gaze como una mirada que “projects
its fantasy onto the female figure, which is styled accordingly” (Mulvey, 10).2!

Ademas de una figura con alusion religiosa, una de las imagenes que ha acompanado a la
representacion femenina es la de la Venus. Todo canon de belleza se ha asimilado o se ha
diferenciado de su proporcion corporal. Pero la Venus se presenta como el ideal. Incluso a
Saartjie Baartmann se la ha catalogado como la “Venus Hotentote”, también como una forma
de blanquearla. Sin embargo, llama la atencion que, como lo sefala Catherine McCormack,
“Western symbol of feminine beauty and sexuality did not come from the body of a woman
but the sex organ of a man. Venus is the butchered testicle of her father’s body. She is
motherless. (2021, 43).2? Paraddjicamente el simbolo sexual y femenino por excelencia nace
del 6rgano sexual masculino. Su cuerpo, su belleza y erotismo solo son posibles si son
ligados a la masculinidad. Incluso se le borra al cuerpo femenino su capacidad procreativa.
La venus es en realidad una proyeccion masculina a través de cuerpo femenino que queda
borrado. El impulso escopico que ademas de ser un productor de deseo y proyectar una
fantasia social, en este caso patriarcal, no solo estiliza 0 moldea la representacion de acuerdo
con esa mirada dominante, sino que hace del cuerpo representado un cuerpo ausente. La

20 Sobre Saartjie Baartmann y la racializacién del cuerpo de la mujer negra véase los estudios de Janell Hobson, Venus in the dark:
blackness and beauty in popular culture (2005); Simone Kerseboom, “Grandmother-martyr-heroine: Placing Sara Baartman in South
African post-apartheid foundational mythology” (2011). I.D. Mothoagae, “Reclaiming our black bodies: reflections on a portrait of Sarah
(Saartjie) Baartman and the destruction of black bodies by the state” (2016).

21  “Proyecta su fantasia en la figura femenina que se estiliza en concordancia” (La traduccion es mia)

22 “El simbolo occidental de la belleza y la sexualidad femeninas no proviene del cuerpo de una muijer, sino del érgano sexual de un
hombre. Venus es el testiculo descuartizado del cuerpo de su padre. No tiene madre” (La traduccion es mia).

7

SIS31L04dd V1 3d VOILF1S3 VNN VIOVH

€Lé

G808 /8 SUpDJy/K)



VIdIAVO 13aVvS|

14 %]

S808/8  SUPDAID

hiperrepresentacion del cuerpo femenino trae como resultado un cuerpo ausente (2000, 98)
como lo afirma Braidotti. Esta produccion incesante de imagenes que ademas dictan un
deber ser, lo hacen sobre un cuerpo que simbdlicamente es ausente. Es un procedimiento
que dicta el borramiento del cuerpo.

En sus respectivos niveles y épocas, el borramiento del cuerpo se produce en las tres figuras
que he analizado en la manera en que el cuerpo se falsea y es reemplazado por la imagen.
De esta manera Hans Belting observa la relacion de la imagen con el cuerpo en el sentido de
que “Laimagen es producida en el cuerpo, pero al mismo tiempo puede ser sustituida por un
cuerpo ausente. La imagen ocupa al cuerpo” (2001, 8). Aunque Belting hace dicha afirmacion
para una corporalidad general en su concepcion antropoldgica de la imagen, considero que
este reemplazo del cuerpo por laimagen tiene consecuencias devastadoras para las mujeres,
pues provoca que la violencia simbdlica, ya incrustada en la representacion, sea admitida y
trasgreda los limites de lo simbdlico. Esto es, que la ausencia del cuerpo ya implicada en la
imagen, justifique por ejemplo el feminicidio®® y se convierta en una forma de castigo, en una
pedagogia (de la crueldad como lo sefala Rita Segato, 2010) y politica de estado que se ejerza
para mantener control sobre los cuerpos que se nieguen a la representacion predispuesta.

Si bien las imagenes que analizo en este articulo son diametralmente opuestas, lo que me
interesa mostrar es como cada una de ellas esta ligada a un proceso de amputacion en el
que el territorio y el cuerpo han sido cercenados y la imagen cumple una funcion politica de
llenar ese espacio mutilado con un sistema ideoldgico predeterminado. Las tres imagenes
que aqui presento, las dos primeras del siglo XVI y XVII respectivamente, y la Ultima del siglo
XIX, no pretenden mostrar un orden historico o cronoldgico, sino ensenar el funcionamiento
por el cual la modernidad/colonialidad pone en marcha procesos de acumulacion econdmica
aunados a un consumo del cuerpo a través de los que amenaza su existencia. Encaminado
a una modernidad capitalista, cuyo principio econdmico y politico continda ubicandose en
la colonialidad, el cuerpo encarna una representacion “gore” de si mismo. Sayak Valencia
denomina asi a una forma intensificada del capitalismo. El “gore” proviene del género
cinematografico en donde hay una representacion recrudecida de la violencia a traves de
efectos especiales que recrean secuencias explicitas con sangre y cuerpos mutilados. La
forma gore del capitalismo se basa en la conformacion de estructuras sociales, econdémicas y
de consumo, a través de las que la praxis de la vida esta encaminada a su “autodepredacion”
(2010, 14). El capitalismo gore se sustenta en una necropolitica?*, en una espectacularizacion
de la violencia, en la que hay una normalizacion de la muerte y en particular de los feminicidios.

23 Sobre la tipificacion del feminicidio como delito de lesa humanidad es muy importante el trabajo que ha realizado Marcela Le-
garde en México y que por supuesto ha tenido repercusion en toda Latinoamérica. Basada en el libro de las autoras Jill Radford y
Diana Russell (editoras), Femicide. The politics of woman killing (1992), Lagarde tradujo el término “Femicide” en inglés a “feminicidio”
en esparfiol. Con esto, Lagarde pudo apropiarse del término para que “femicidio”, como seria una traduccién equivalente, no se fuera
a confundir en espafol con “homicidio” o “homicidio femenino” (2006, 221). De esta manera se pudo precisar que los homicidios de
muijeres son parte de una violencia de género sistematica y no homicidios aislados. Con esto, Lagarde pudo precisar que lo que pas-
aba en Ciudad Juarez eran feminicidios y no crimenes contra las mujeres. Sumado a esta discusion esta el destacado trabajo de Rita
Segato quien aboga por la tipificacion del Femi-geno-cidio, para que se reconozca el feminicido como un genocidio y se inscriba como
crimen en el fuero internacional de Derechos Humanos (2016, 141).

24 Sobre este tema, ver las reflexiones que han desarrollado Agnes Heller en Biopolitics (1995); Achille Mbembé en “ Necropolitics”
(2003) y Sayak Valencia en Capitalismo Gore (2010). Seguin Valencia el problema de la necropolitica es que hay una “revalorizacion de
la vida a través de la corporalidad amenazada” (2010, 141).



Por otro lado, pero en consecuencia con la légica de este capitalismo gore, el canon de
feminidad y de belleza que se ha constituido en una estética del narcotrafico, cuya base se
encuentra en el consumo, el exceso desaforado. En ella, el cuerpo femenino es intervenido
fisicamente, con cirugias plasticas. El cuerpo mismo no es suficiente porque siempre necesita
mas. El cuerpo femenino del narcotrafico se puede interpretar como un cuerpo al que se
le adhieren proétesis, para moldearlo. Es un cuerpo inflado, construido por acumulacion
participante de las dinamicas de ese capitalismo gore. Sin embargo, la representacion de lo
femenino contindia estando supeditado a un objeto de contemplacion, a un cuerpo pasivo
que enmudece y que es dislocado, fragmentado, para ser dispuesto a la conveniencia de
Su poseedor. Es en este sentido mi propuesta de concebir a la imagen como una protesis
(que modifica la representacion) adquiere sentido como mecanismo en sus dos acepciones:
material y simbdlica.

Si se conectan las tres imagenes y se piensa nuevamente el proceso que sefala Silvia Federici
intensificado con una forma gore del capitalismo, se podria afirmar que el mecanismo que
plantea la protesis surge en los procesos donde hay una intensificacion en la acumulacion
de capital. La mutilacion que ella produce se sustenta en una sensacion de falta que precisa
ser llenada con urgencia, pero por ese mismo afan de acumulacion, nunca es suficiente. No
importa qué imagen, qué objeto, qué mecanismo se usen para llenar la falta, pues el vacio no
puede ser satisfecho y eso que intenta llenarlo tiene que ser reemplazado unay otra vez sin un
término aparente. Esto coincide con los desplazamientos territoriales y la violencia que genera
la busqueda y la acumulacion de capital, pues el cuerpo es arrancado de su territorio y lanzado
a vagar sin rumbo. De esta manera la proétesis no solo nos habla de una mutilacion fisica, sino
simbdlica enmarcada en un contexto politico y econdmico de la modernidad capitalista, cuya
contraparte es la colonialidad. Ahora, en este contexto de acumulacion de capital, también se
ponen en marcha procesos de representacion, que como este articulo propone, funcionan a
la manera de una protesis. En estos procesos de representacion es la imagen de la mujer una
de las que resulta mas afectada al producir en ella una des-representacion simbdlica.

Hacia una estética de la prétesis: activismo y decolonialidad

La imagen como proétesis de la modernidad/colonialidad amputa el cuerpo, admite vy fija una
representacion. Sin embargo, la pregunta por la protesis también alberga el cuestionamiento
de si es posible alterar dichas representaciones que han permanecido inamovibles a lo largo
de la historia de la cultura y del arte. El mecanismo de la protesis, aqui incrustado en laimagen
se interroga sobre la posibilidad de evaluar criticamente las representaciones de manera que
se produzca una representacion consciente y una apropiacion simbdlica y activa del cuerpo
femenino. Sin duda, al mismo tiempo que fija, la constitucion de la protesis también permite
reemplazar. Esta vez, no como esa forma cambiante que intensifica el vacio insaciable en
la l6gica de la insuficiencia, sino como una forma de fragmentacion del orden, como un
mecanismo que crea intersticios y crea nuevas pedagogias del mirar. La pregunta que este
articulo deja planteada y que ha intentado resolver paralelamente con los ejemplos propuestos
es si es posible pensar una estética de la protesis con una perspectiva feminista y decolonial.
Con respecto a esta posibilidad en la que la protesis pueda desarrollar una estética propia,
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Stuart Hall brinda algunas luces. En la forma en la que piensa el revertimiento del estereotipo
se dilucida un acertado procedimiento, para él:

Meaning begins to slip and slide; it begins to drift, or be wrenched, or inflect-
ed into new directions. New meanings are grafted on to old ones. Words
and images carry connotations over which no one has complete control,
and these marginal or submerged meanings come to the surface, allowing
different meanings to be constructed, different things to be shown and said.
(1997, 270)%

En el caso de la protesis, ese proceso de revertimiento mas que una resignificacion que
borre los viejos significados que quieren cambiarse, implica un analisis detenido de los
significados y los significantes que los albergan. Requiere una concientizacion de la palabra
dicha, del contexto y de los matices que esconde. Supone un escarbar en los discursos y
en las imagenes que parecen irrevocables. Significa hacer un acercamiento de las partes,
fragmentarlas y pensar en un reordenamiento, con el fin de que otras formas surjan. Como
los 6rganos fantasmas que se siguen percibiendo después de la pérdida de un miembro. Los
significados siguen manteniendo la presencia anterior, por eso una estética de la protesis
debe contemplar esas presencias como una forma de memoria, de comparacion latente
que siempre cuestiona, recuerda y con base a esto crea expresiones, formas diferentes de
representacion.

En sincronia con lo que podria plantear la protesis como una forma de significacion y como
una estética, considero que el artivismo feminista formaria una parte fundamental de lo que
seria la praxis de dicha estética. Con su mezcla de activismo politico y arte urbano, el artivismo
Se erige como una experiencia que se apropia de los cuerpos, del espacio publico para
cuestionar el orden tradicional. Como lo afirma Manuel Delgado, el artivismo combina “un
lenguaje artistico novedoso con una propuesta politica transformadora de la realidad” (2013,
69). Pero ademas, como lo complementa Lorena Verzero, el artivismo es voluntariamente
militante, se aisla del mercado artistico y no es institucional (por 10 menos parcialmente)
(2020, 15). Con el performance y con las imagenes que desarrolla, el artivismo interrumpe en
ese espacio urbano en el que los transeuntes pasan desprevenidos. El artivismo hace que
la mirada sea devuelta de regreso y educa al espectador para que aprenda a incomodarse,
para que se cuestione y, aunque pase de largo, se grabe una imagen que sea recurrente a su
memoria. El artivismo es una irrupcion, una invitacion, una creacion de imagenes nuevas que
reclaman la ocupacion del cuerpo y su actividad simbdlica desde una perspectiva feminista.

25 “El significado empieza a deslizarse y a resbalar; empieza a ir a la deriva, o a ser arrancado, o influido en nuevas direcciones.
Nuevos significados se insertan en los antiguos. Las palabras y las imagenes conllevan connotaciones sobre las que nadie tiene un
control total y estos significados marginales o sumergidos salen a la superficie, permitiendo que se construyan significados diferentes,
que se muestren y digan cosas diferentes” (La traduccion es mia).
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Fig. 4. Colectiva Ni una Menos (Chile), 2015. Fotografia exhibida en la exposicion itinerante
“Wir Kémpfen” por primera vez en Berlin (2018), con el colectivo Karne Kunst y también en
Heidelberg en el marco de la muestra “Reclaiming de Body feminism, community, and territory”,
organizada por el colectivo Un curso propio y el Romanisches Seminar (Universitat Heidelberg)
en colaboracion con Karne Kunst (noviembre 2022). Autoria de la foto desconocida.

En la figura 4 tenemos una imagen de la colectiva chilena Ni una menos.?® En ella se muestra
una marcha en contra de la violencia de género, especificamente con motivo de la ola de
protestas que desencadenaron el incremento de feminicidios en Latinoamérica durante
el 2015. La fotografia revela una sensacion de hartazgo generalizada. Cinco mujeres han
pintado sus cuerpos de rojo simulando sangre. Con su ropa rasgada y la mirada perdida pero
firme marchan al frente de la multitud con las manos en alto. Este gesto es un “basta ya”, pero
también una forma de decir “aqui estamos”, poniendo el cuerpo para exigir la vida.

“Reclamar el cuerpo” (como también fue el nombre de la exhibicion en Heidelberg 2022)
se convierte en una consigna de accion y pensamiento critico que trasciende los espacios
publicos y privados. Implica pensar que el cuerpo femenino esta conformado por una
perspectiva histérica de separacion del territorio y de los espacios de sociabilidad como lo

26 A continuacion incluyo la descripcion (sin alteraciones) de la colectiva y sus propdsitos de accion. Esta fue incluida como pie de
foto en la exhibicion que tuvo lugar en Heidelberg en el 2022 y que fue facilitada por Karne Kunst:

“Somos una Coordinadora feminista de mujeres, contra todas las violencias y por todos nuestros derechos, en todos los espacios
y territorios posibles. Nos autodefinimos como mujeres Feministas: Antiheteropatriarcales. Anticapitalistas. Antirracistas. Abortistas.
Autonomas e independientes de partidos politicos, instituciones religiosas y del Estado. Hemos acordado los siguientes objetivos para
guiar las lineas de nuestra accién: 1. Denunciar y visibilizar la violencia hacia las mujeres. 2. Defender los derechos de las mujeres
y su derecho a decidir. 3. Desde el posicionamiento politico, denunciar y exigir al Estado, instituciones y organizaciones politicas.
4. Construir una articulacién con otras organizaciones y movimientos sociales en funcién de nuestras necesidades y demandas. 5.
Generar instancias de autoeducacion. 6. Generar instancias de formacién en autodefensa y defensa feminista. 7. Realizar orientacion
y derivacion a mujeres victimas de violencia. 8. Mantener un rol socializador y difusor de contenidos. 9. Realizar acciones de apoyo,
denuncia y visibilizacion de la violencia. 10. Generar redes feministas. 11. Apuntar a la desnaturalizacion del patriarcado. 12. Ser un
espacio para reflexionar y generar propuestas frente a los temas de interés. 13. Ser autogestionadas”. La colectiva se encuentra en
Redes sociales (Instagram) como @num_chile.
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mencioné anteriormente con Federici. Esto ha llevado a la perpetuacion de la violencia y a la
fragmentacion de un cuerpo que siempre se ha construido desde una mirada ajena y externa.
En esta fotografia, las cinco mujeres que aparecen aqui hacen una intervencion performatica
dentro de la marcha para evidenciar la violencia sistematica y estructural. Ellas reproducen
una estética del fin del mundo que recuerda la conocida sentencia casi apocaliptica “El futuro
sera feminista 0 no sera”, pero N0 COMO una amenaza, Sino como una necesidad de cambio,
como una muestra crucial de la imposibilidad de seguir sosteniendo la violencia sistematica
que no garantiza ninguna forma de futuro. El reclamo del cuerpo es una exigencia por la vida
y se convierte cada dia en un mandato urgente. Pero reclamar el cuerpo también implica una
potencia creativa y reconfigurativa de un mundo que no admite otros cuerpos a los impuestos
por una perspectiva heteropatriarcal. Implica un mandato colectivo que desde el feminismo
se traduce también en la recuperacion del cuerpo social.

Asi, aunado al artivismo, una estética de la protesis seria una forma de entender una mutilacion
historica que se erige como condicion de la modernidad; cuestionaria los sistemas politicos y
econdmicos que fomenta la frustracion del vacio y su imposibilidad de llenarlo. Reconociendo
la violencia que encarna toda representacion admitiria la formacion de otras imagenes que
desafien a las tradicionales. Con especial énfasis en una ética feminista, evaluaria la mirada
que objetualiza que posee, porque al hacer consciente la mutilacion, puede educar la
mirada, ejercerla como pedagogia. Por su corporalidad, por su posibilidad metaférica, por su
pregunta filosdfica y antropoldgica, una estética de la protesis podria redefinir el orden de la
representacion y en este caso autonomizaria un orden simbdlico feminista.
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ZUSAMMENFASSUNG

Zu einer Asthetik der Prothese: Bild,
Feminismus und Dekolonialitat

Maria Isabel Gaviria*

Abstract

Ist es moglich, den Korper und das Geschlecht als eine Prothese zu betrachten? Unter
BerUcksichtigung inrer materiellen und symbolischen Natur funktioniert die Prothese als ein
ambivalenter Mechanismus, der fixiert und verbirgt, aber gleichzeitig hinzuflugt, ersetzt oder
mobilisiert. Die Prothese impliziert korperliche und existenzielle Verstimmelung, in diesem
Fall des weiblichen Subjekts, dessen Korper abgetrennt, verwundet und einer sozialen
Orthopéadie unterworfen wurde. Aus einer dekolonialen Perspektive wird in diesem Artikel
analysiert, wie die Bilder, die vom weiblichen Subjekt als einem passiven, stummen Objekt
ohne symbolische Selbstreprasentation konstruiert wurden, wie eine Prothese funktionieren.
Diese Bilder wurden fixiert, um ein patriarchales Imaginares zu verewigen, das bis heute
Phantasmen kdrperlicher, staatlicher und sozialer Kontrolle bedient. Der mobile Charakter der
Prothese hinterlasst jedoch eine Lucke, durch die sie neu bezeichnet werden kann. Gerade
deshalb ist es interessant zu sehen, wie Bilder aus Aktivismus und sozialem Protest wieder
aufgegriffen werden, um ihnen eine kritische Wendung zu geben, bei der es nicht nur zu einer
Wiederaneignung des Korpers, sondern auch des Raums kommt, den er bewohnt. In diesem
Sinne untersuchen wir die Méglichkeit, eine Asthetik der Prothese zu konzipieren, die die
Bildung von dissidenten Korpern in Betracht zieht und fur sich selbst eine neue soziale Praxis
des weiblichen Korpers beansprucht. In einem zweiten Schritt sollen die epistemologischen
und ethischen Implikationen einer solchen Asthetik untersucht werden.

Stichworter: Prothese + Feminismus + Dekolonialitat « Darstellung + Subjektivitat

* Wissenschaftliche Mitarbeiterin an der Justus-Liebig Universitat GieBen. Promovierte in Romanistik an der Universitéat Heidelberg.
MA in Ibero-Amerikanistik an derselben Universitat und Philologin an der Universitat von Antioquia, Kolumbien.

Dieser Artikel ist im Rahmen meiner Doktorarbeit entstanden, die von der Landesgraduiertenférderung (LGF) der Universitat
Heidelberg geférdert wurde.
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Eine Prothese’ ist ein materielles Element, das dem Kérper hinzugefugt wird und gewdhnlich
dazu dient, das Fehlen eines Organs zu ersetzen. Sie kann auch als Erweiterung fungieren
(McLuhan [1964] 1996), als eine Mdglichkeit der Optimierung von Korpern. Der Vorgang, der
vollzogen wird, indem sie den Kdrper besetzt und eine scheinbar normalisierte Vollstandigkeit
wiederherstellt, 16st jedoch Konflikte auf einer abstrakteren Ebene aus als die, die ihre
unmittelbare Materialitat impliziert. Diese abstraktere Ebene ist in der konkreten Materialisierung
der Prothese immer schon impliziert und ist damit als vorgangig zu betrachten. In diesem
Sinne ist mein Konzept der Prothese als ein oszillierendes Element zwischen inrer materiellen
(kdrperlichen) Vorstellung und ihrer metaphorischen Rolle zu verstehen, die untrennbar mit
dem Funktionieren eines bestimmten kulturellen Mechanismus? verbunden ist. Der Ursprung
dieses Mechanismus, so meine These, ist im verwundeten Kdrper der Modernitat/Kolonialitat
zu finden. Die Prothese ist von einer inharenten Ambivalenz gepragt: Sie verbirgt, aber offenbart
auch den vorherigen Mangel. Sie fixiert eine bestimmte Form, schlieBt aber die Mdglichkeit,
ersetzt zu werden, nicht aus. Insofern ist sie als Trope, als symbolische Form zu verstehen, die
nicht nur die Frage nach dem Korper und seiner sozialen Konstruktion aufwirft, sondern auch
nach einem Subjekt, dessen physische und existentielle Bedingungen verstimmelt sind, und
nach den Formen der Soziabilitat, die dieses Subjekt eingehen kann.

Das Konzept einer Asthetik der Prothese ist interessiert am Aufzeigen von Ambivalenzen
und Widerspruchen in kulturellen Formationen innerhalb der Moderne, die auf Grundlage
eines inharenten und konstitutiven Mangels immer selbst schon als prothetische Gebilde
betrachtet werden mussen. Das Konzept ahmt seinen Analysegegenstand in gewisser Weise
nach, womit es als Methode ein neues Instrument der Analyse bereitstellt. Ihre Erscheinung
impliziert also einen verstimmelten oder unzureichenden Korper. Ihre Installation impliziert
die Stelle eines Mangels, den sie gleichzeitig sichtbar lasst. Gleichzeitig aber verfremdet und
verandert ihr Verfahren die Wahrnehmung desjenigen Korpers, an dem sie angebracht ist.
Diesen der Prothese zugrundeliegenden und von ihr suggerierten Mechanismus, werde ich
im Folgenden erlautern, indem ich wieder aufgreife, dass die stereotypen Bilder, die vom
weiblichen Subjekt konstruiert wurden, nach Art einer Prothese funktionieren. In diesem
Sinne schlage ich die Konzeption einer Asthetik der Prothese vor, die, obwohl sie, wie oben
angedeutet, ihren Gegenstand nachahmt und somit in sich selbst gewalttatige kulturelle und
patriarchale Traditionen aufhebt, auch zur Neuinterpretation von dissidenten Kérpern und
Asthetiken beitragen kann.

Jenseits des Korperlichen, dasin allen Formen, in denen sich die Prothese entfaltet, immer latent
vorhanden ist, wird sie abstrahiert, um die anthropologische, philosophische und politische
Konstruktion der modernen Subjekte zu problematisieren. |hr Mechanismus umfasst drei
Momente: Erstens: die Amputation, die nicht unbedingt physisch ist, sondern einen Bruch, ein

1 Zur Reflektion Uber die Materialitét, die symbolische Kapazitat der Prothese und ihre Wirkung siehe Sarah Jain, “Prosthetic imagi-
nation” (1999), David Wills, Prosthesis (1995) und Vivian Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture (2004).
2 Die theoretische Betrachtung der Prothese als kultureller Mechanismus ist Teil des Forschungsvorhabens, das ich derzeit im
Rahmen meiner Dissertation entwickle. Hier stelle ich einige Fortschritte vor, in denen ich diesen Begriff auf Feminismus und Dekolo-
nialitdt anwende, um Uber die Mdglichkeit einer Asthetik der Prothese nachzudenken.



Trauma, eine Wunde impliziert. Zweitens: der Mangel, denn nach der Amputation gibt es eine
Llcke, die gefullt werden muss, daher die Notwendigkeit, Prothesen zu installieren. Drittens:
die Wiederherstellung, die in Wirklichkeit ein Wunsch nach Ersatz ist, denn der durch die
Amputation hinterlassene Mangel kann niemals ersetzt werden, weshalb die Prothese, obwohl
sie die lllusion eines Ersatzes erzeugt, immer an den Mangel selbst erinnert. In Anbetracht
ihrer Ambivalenz und inrer Funktionsweise lasst sich dieser Mechanismus auf gewisse Bilder
und Reprasentationen vom weiblichen Subjekt als passivem Objekt, Ubertragen, die ihrerseits
wie eine Prothese funktionieren. Die Bilder verstimmeln diese weiblichen Subjekte nicht nur,
sondern konstruieren seine Subjektivitat aus einem patriarchalischen Blick heraus und formen
seine Korperlichkeit und seine soziale Rolle.

Obwohl die Frau als Objekt ein diachron beobachtbares Phanomen in der Kunst darstellt,
maochte ich darauf hinweisen, dass im sozialen und politischen Kontext des 16. Jahrhunderts
eine Reihe von Ereignissen existieren, die diesbezlglich eine deutliche Intensivierung
markieren. Mit der Akkumulation von Kapital, die groBtenteils auf die Entdeckung Amerikas
und die Privatisierung von Grundeigentum zurUckzuflhren ist, kommt es in diesem Zeitraum
zu einer Intensivierung der Produktion von Frauenbildern, wie Silvia Federici (2010) erlautert. In
diesem Jahrhundert wéchst eine allgemeine, unbestimmte Angst, die sich in der Besessenheit
widerspiegelt, bestimmte Frauenbilder zu fixieren. Zuerst erscheint das Bild der Hexe, dann
das der Bestie und schlieBlich das eines wehrlosen und infantilisierten Wesens, das als das
Endguiltige festgelegt wird. Nach und nach ergreift das Bild Besitz vom weiblichen Korper
und verkorpert ihn, indem es ihn seiner korperlichen Autonomie beraubt. Diese Produktion
von Bildern fallt der Entstehung bestimmter moderner Haltungen zusammen (schon seit der
frihen Neuzeit), die Grundlage sowohl der Prothese als auch fUr die Verstimmelung sind, die
diese Epoche mit sich bringt.

Um dies zu erlautern, werde ich mich zunachst mit dem historischen Kontext der Prothese
und ihrer Funktion als Konzept zur Beschreibung kultureller Phanomene innerhalb der
Moderne befassen. Auf der Grundlage dieser Erwagungen werde ich vier Bilder analysieren:
1. der Stich von Jan van der Straet, Allegorie von Amerika (1580). 2. die Graphik der Anne
Bidlestone mit Zaumzeug (1655). 3. eine Aquatinta, die Saartjie (Sarah) Bartmann zeigt (1810).
SchlieBlich werde ich auf mein Konzept einer Asthetik der Prothese zurlickkommen und Gber
die Moglichkeit kultureller Produktion reflektieren, die auf Phantasmen der Unterwerfung
weiblicher Subjekte verzichtet und wie diese zu denken waren. Dazu analysiere ich 4. ein Bild
des chilenischen Kollektivs Ni una menos (2015), ausgestellt in der Wanderausstellung von
Karne Kunst (Berlin) 2018 und 2022 in Heidelberg in Zusammenarbeit mit Un curso propio.
Das Bild seinerseits als Prothese im Sinne einer Asthetik der Prothese zu verstehen, birgt
die Moglichkeit der Infragestellung der Repréasentation als Form der Herrschaft, und lenkt
die Aufmerksamkeit auf die Notwendigkeit, bestimmte Praktiken von Korper und Blick zu
Uberdenken.
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Obwonhl die Bilder, die ich in diesem Artikel analysiere, (einander) diametral entgegengesetzt
sind, binich daran interessiert zu zeigen, wie jedes von innen mit einem Prozess der Amputation
verbunden ist, bei dem das Territorium und der Korper abgetrennt wurden und dass das
Bild eine politische Funktion erflllt, indem es den verstimmelten Raum mit ideologischen
Systemen ausflllt. Die drei Bilder, die ich hier vorstelle, die ersten beiden aus dem 16. und
17. Jahrhundert und das letzte aus dem 19. Jahrhundert, sollen keine historische oder
chronologische Teleologie nachzeichnen, sondern aufzeigen, wie die Moderne/Kolonialitat,
Prozesse der wirtschaftlichen Akkumulation in Gang setzt, die mit einem Konsum von Kérpern
einhergehen, durch den die korperliche Existenz selbst bedroht wird.

Laut Karin Harrasser (2016) ist die Prothese unheimlich, weil sie die Fahigkeit hat, das Vertraute
in das Fremde zu verwandeln. Durch die Art und Weise, wie sie den Kdrper besetzt, verwandelt
sie ihn in einen anderen, sie gibt ihm ein Bild der Fremdheit. Auf der anderen Seite befdérdert
sie die Fetischisierung des Korpers, weil sie seine Gesamtheit und seine Bedeutung auf die
Ebene der Prothese reduziert, die die Stelle der Amputation besetzt (die auch symbolisch sein
kann). Sie ist transitiv, weil sie ersetzt werden kann, aber auch als Trope zu verstehen, wegen
der Moglichkeit des Transits und der Verbreitung als Metapher. Sie ist eine Maske, weil sie
das, worauf sie angebracht ist, verbirgt oder verschleiert, aber sie ist auch eine Waffe, weil sie
traditionelle Reprasentationen bekampfen kann, weil sie die Konstruktion alternativer Formen
zuldsst und andere Korper und Bedeutungen Uber sie imaginiert. DarUber hinaus erzeugt
die Prothese Prozesse einer ,bildlogischen und metaphorischen Dramatik® (Harrasser 2016,
16), weil sie in ihrer Ambivalenz in der Lage ist, das, was sie darstellt oder ersetzt, zu stdren.
Sie kann Trope sein, aber gleichzeitig ein materielles Element, das die Kérperlichkeit und das
symbolisch vermittelte Imaginare des Korpers selbst verandert. Ihre kulturelle Wirksamkeit
liegt also darin, zu zeigen, was sie ersetzt, den Ort sichtbar zu machen, den sie einnimmt.
Dieses metaphorische Drama wird noch verstarkt, wenn wir uns die Bedeutung der Prothese
als ein ,vor-stellen“ vorstellen, als etwas, das vor die Vision gestellt wird.

Das Bild als Prothese innerhalb der Modernitat/Kolonialitdét amputiert den Korper, lasst eine
Représentation zu und fixiert diese. Die Frage nach der Prothese wirft damit die Frage auf, ob
es mdglich ist, jene Grundlagen einzelner Reprasentationen zu verandern, die im Laufe der
Kultur- und Kunstgeschichte unbeweglich geblieben sind. Der Mechanismus der Prothese, der
hier in dem Bild implizit zugrunde liegt, stellt die Moglichkeit in Frage, Reprasentationen kritisch
zu bewerten, um eine bewusste Darstellung und eine symbolische und aktive Aneignung
des weiblichen Korpers zu erreichen. Zweifellos ermdglicht die Beschaffenheit der Prothese,
wahrend sie fixiert, auch neue Formen der Ersetzung. Diesmal nicht als jene veranderte Form,
die die unstillbare Leere in der Logik der Unzulanglichkeit verstarkt, sondern als eine Form
der Fragmentierung der Ordnung, als ein Mechanismus, der Zwischenrdume schafft und
neue Padagogiken des Sehens hervorbringt. Die Frage, die dieser Artikel aufwirft und die er
parallel zu den vorgeschlagenen Beispielen zu 16sen versucht (siehe die vollstandige Version
des Artikels auf Spanisch), ist, ob es mdglich wére, eine Asthetik der Prothese aus einer
feministischen und dekolonialen Perspektive heraus zu denken.



In Verbindung mit dem , Artivismo* birgt die Asthetik der Prothese eine Méglichkeit, Formationen
historischer Verstimmelung nachzuzeichnen und aufzudecken, die als Bedingungen der
Moderne angesehen werden mussen; damit stellt sie aber gleichzeitig die politischen und
wirtschaftlichen Gebilde infrage, die in konstitutiver Einheit mit jener Frustration gegentber
der Unmaoglichkeit des Fllens einer inharenten Leere stehen. Indem sie die Gewalt anerkennt,
die in jeder Reprasentation steckt, kénnte sie die Entstehung alternativer Bilder zulassen, die
althergebrachte Phantasmen in Frage stellen.

’
ke

 _Americen Americus rotesit G Bl Jomper excitam__>.
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Fig. 1. Jan van der Straet, Allegorie Amerikas, Skizzen ca. 1587-1589, Verd&ffentlichung ca. 1600, Stich,
20x27 cm, Nova Reperta, Platte 1 von 19. Digitale Sammlung des Metropolitan Museum of Art, New York.
Bild gemeinfrei. https://www.metmuseum.org/art/collection/search/659655

Fig. 2. Anne Bidlestone mit Zaumzeug. Aus: Federici
2010, 159.
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Fig. 3. Frederick Christian Lewis (zugeschrieben), publiziert von
Hendrick Cezar. Sartjee, the Hottentot Venus, 1810, Aquatinta-
stich auf Papier, 357 x 221 mm. Digitale Sammlung des British
Museum (nicht ausgestellt). https://www.britishmuseum.org/
collection/object/P_1917-1208-3712.

SARTIJEE, THE HOTTENTOT VENUS.
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Fig. 4. Kollektiv Ni una Menos, 2015. Fotografie unbekannter Urheberschaft,
ausgestellt in der Wanderausstellung “Wir Kdmpfen“ zum ersten Mal in Berlin
(2018) mit dem Kollektiv Karne Kunst, und in Heidelberg im Rahmen der
Ausstellung “Reclaiming the body: feminism, community and territory”,
organisiert vom Kollektiv Un curso propio und dem Romanischen Seminar
(Universitat Heidelberg) in Zusammenarbeit mit Karne Kunst (November
2022).
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Colectivo Armadas, Objetos que mujeres ya usa-
ron para autodefensa, 2021, serie fotografica en
poster, dimensiones, fotografias de Veronica Chiri-
boga 2021, exhibicion “Wir Kdmpfen” Karme Kunst
y Xochicuicatl, Berlin 2018-2021 — “Reclaiming
the body” Un curso propio, Heidelberg 2022,

E sta imagen forma parte de una serie de
siete fotografias, realizada por la colecti-
va Armadas, quienes a través del artivismo
y gjercicios de improvisacion buscan canali-
zar la experiencia de violencia machista para
transitar desde un estado de paralizacion
hacia una autodefensa simbdlica al esta-
blecer nuevas formas de contacto con los
objetos. La colectiva Armadas fue fundada
por Verdnica Chiriboga y Myriam Rouquet y
nace tras la Il Formacion de Artivismos Fe-
ministas (desde) Latinoamérica ofrecido por
OTRATIERRA Escuela de Artivismos.

En la fotografia se observa una pala, una
herramienta de uso agricola y de contex-
tura pesada, apoyada cerca de la esquina
de una pared. La sencillez del encuadre,
una pared de color crema y suelo marrén,
similar al color de la tierra, permite enfocar
la mirada en el objeto, elemento central y
unico de la puesta en escena. Las manchas
en la plancha de hierro de la pala asi como
la rugosidad en el mango de madera deno-
tan su continuo uso y desgaste. De manera
similar, las manchas en la pared acentlan
el paso del tiempo y generan un efecto de
difuminacion en la interfaz entre el suelo y
la pared. Tres textos estan sobrepuestos en
la fotografia. En la parte superior se puede
leer “objetos que mujeres ya usaron para
autodefensa”; en la parte inferior izquierda,
‘pala” y en costado derecho de manera
vertical figuran el nombre del colectivo, de
la fotdgrafa y la fecha a manera de nom-

Kollektiv Armadas, Gegenstédnde, die von Frau-
en zur Selbstverteidigung schon genutzt wurden,
2021, Serie fotografischer Poster, Mal3e, Foto:
Verdnica Chiriboga 2021, Ausstellung ,\Wir K&mp-
fen" Kame Kunst und Xochicuicatl, Berlin 2018-
2021 — ,Reclaiming the body* Un curso propio,
Heidelberg 2022,

as Bild ist Teil einer Serie von sieben

Fotografien des Kollektivs Armadas,
das mit Mitteln des Artivismus und Impro-
visationstbungen versucht, die Erfahrung
machistischer Gewalt zu verarbeiten mit
dem Ziel, von einem Zustand der L4hmung
zu einer symbolischen Selbstermachtigung
zu gelangen, indem neue Formen des Kon-
takts mit und zu Objekten erprobt werden.
Das Kollektiv Armadas wurde im Anschluss
an das II. Training Feministischen Artivismus
in Lateinamerika, das von der OTRATIERRA
Escuela de Artivismos (Artivismus-Schule)
organisiert wurde, von Verdnica Chiriboga
und Myriam Rouquet gegrundet.

Das Foto zeigt eine Schaufel, ein schweres
landwirtschaftliches Werkzeug, das an einer
Mauerecke lehnt. Der reduzierte Bildaus-
schnitt — eine cremefarbene Wand und ein
erdfarbener Bodenbelag — lenkt den Blick
auf das Objekt selbst, das als zentraler und
einziger Bildgegenstand prasentiert wird.
Die Flecken auf dem eisernen Schaufelblatt
und die Rauheit des Holzstiels zeugen von
standigem Gebrauch und Abnutzung des
Werkzeugs. In ahnlicher Weise unterstrei-
chen die Flecken auf der Wand eine zeitliche
Dimension und verwischen den Ubergang
von Boden und Wand. Uber das Foto sind
drei Textfragmente gelegt. Oben ist zu lesen:
,Gegenstande, die Frauen schon zur Selbst-
verteidigung benutzt haben®, unten links:
»ochaufel“ und rechts, senkrecht, der Name
des Kollektivs, der Name der Fotografin und



bre de documento electronico. Los textos
permiten entender la funcion del objeto, su
nombre y los créditos de la imagen, y a la
vez le otorgan un caracter de cartel. Llama la
atencion la eleccion de minusculas, que eli-
mina jerarquias incluso en nombres propios.
Aunqgue la captura del objeto es estatica, se
puede percibir cierto dinamismo tanto en la
temporalidad del mensaje (“que mujeres ya
usaron”) como en la ubicacion del texto, que
sobresale del margen de la imagen.

Las fotografias de la serie fueron tomadas
en Brasil y en todas se replica la misma
puesta en escena, disposicion, tipografia y
mensaje, solo cambia el objeto y su nombre:
“cavadora”, “azadon”, ‘“rastrillo”, “horca”,
“barre hojas” y “hoz”. Solo una imagen se
diferencia de las anteriores. En ella se reco-
pilan las siete fotografias, pero se omite su
descripcion, solo se pueden leer los créditos
en el borde vertical izquierdo y el texto en la
parte superior “objetos mujeres autodefensa
objetos mujeres” a manera de mantra. Con
ello el corpus completo se presenta como
una serie, tanto en imagen como en texto.
La representacion repetida de objetos pa-
recidos y de fragmentos de texto senala la
necesidad universal y recurrente de la auto-
defensa femenina.

Los artefactos cumplen una funcién ejem-
plar, ya que representan un posible objeto
de autodefensa de todas las opciones de
recodificacion de objetos de uso cotidiano
para este fin. Las herramientas no tienen
una funcion documental ya que en ellas no
se observan indicios de violencia. No hay
rastros de sangre ni evidencia de que hayan
sido utilizadas con el propdsito de la auto-
defensa. Son presentados como una posi-
bilidad que entra en tension con la afirma-
cion del texto: “objetos que ya mujeres ya

das Datum in der Form einer abgespeicher-
ten Digitaldatei. Das Text-Bild-Verhéltnis er-
moglicht das Verstandnis der Funktion des
dargestellten Objekts und verleiht dem Bild
gleichzeitig den Plakatcharakter. Auffallig ist
die Kleinschreibung, die selbst bei Eigenna-
men Hierarchien nivelliert. Obwohl die Dar-
stellung des Objekts statisch ist, lasst sich
eine gewisse Dynamik sowohl in der Zeitlich-
keit der Aussage (,Frauen haben solche Ge-
genstande schon benutzt®) als auch in der
Position des Textes, der Uber den Bildrand
hinausragt, erkennen.

Die Fotoserie wurde in Brasilien aufgenom-
men, alle Bilder der Serie wiederholen die
gleiche Inszenierung, das gleiche Layout, die
gleiche Typografie und die gleiche Botschaft;
nur das Objekt und seine Betitelung an-
dern sich: ,Grabstock®, ,Hacke®, ,Rechen®,
,2Heugabel“, ,Laubrechen® und ,Sichel“. Nur
ein Bild unterscheidet sich von den anderen,
indem es alle sieben Bilder in eins gruppiert,
dabei wird aber auf deren Beschreibung ver-
zichtet, lediglich die Credits sind am linken
vertikalen Rand zu lesen sowie der mantra-
artige Text ,,Gegenstande Frauen Selbstver-
teidigung Gegenstande Frauen“ am oberen
Rand. Auf diese Weise wird der gesamte
Korpus in Bild und Text als Serie prasentiert.
Das wiederholende Moment der Abbildung
ahnlicher Objekte und Textfragmente ver-
weist auf die universelle und wiederkehren-
de Notwendigkeit weiblicher Selbstverteidi-

gung.

Die Artefakte haben eine exemplarische
Funktion, da sie Mdoglichkeiten aufzeigen,
Alltagsgegenstande fur den Zweck der
Selbstverteidigung umzusemantisieren. Eine
dokumentarische Funktion haben die dar-
gestellten Werkzeuge hingegen nicht, da sie
keine Spuren von Gewalt aufweisen. So gibt
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utilizaron para autodefensa”. Si bien nuestro
acercamiento estara condicionado por las
historias y experiencias de contacto con las
herramientas, la intervencion artistica permi-
te resignificarlas. La transicion de un uso pu-
ramente funcional hacia una posible aplica-
cion existencial y cargada de emociones, no
solo cambia nuestra relaciéon con los obje-
tos, sino que crea un espacio de accion que
puede significar un autoempoderamiento.

Los objetos presentados en la serie foto-
gréfica invitan a reflexionar sobre nuestra
propia percepcion, sobre la historia de con-
tacto que tengamos con estas herramien-
tas y la impresidon que dejen en nosotres.
Tradicionalmente, tendemos a asociar todo
lo relacionado con el trabajo de la tierra y
las herramientas pesadas con un contex-
to predominantemente masculino y rural.
Conviene reflexionar si los objetos de gé-
nero gramatical femenino (la cavadora, la
pala, /a horca) adquieren un género social
masculino. En esta misma linea, podriamos
preguntarnos si estas imagenes conforman
también parte de un género visual de gue-
rras campesinas asociado asimismo a un
orden masculino. De hecho, en Brasil, son
las trabajadoras rurales quienes, a partir de
alianzas con movimientos sociales feminis-
tas y organizaciones no gubernamentales,
se sitlan como las principales sujetos politi-
cos de cambio social en las luchas campe-
sinas y la recuperacion de tierra. La ausen-
cia de un sujeto identificable en la imagen
abre un espacio de imaginacion e invita a la
autoidentificacion con la tematica. Ademas,
permite pensar en la formacion de un sujeto
politico cuyo devenir no reside simplemente
en construcciones sociales ni en categoriza-
ciones esencialistas de género, sino en las
practicas politicas que conlleva la coalicion
de diferentes movilizaciones sociales, enfa-

es keine Blutspuren oder Hinweise darauf,
dass gerade diese, die dargestellten, Objek-
te tatsachlich zur Selbstverteidigung benutzt
worden sind. Vielmehr reprasentieren sie
denkbare Moglichkeiten, die in Spannung
zu der Aussage des Textes stehen: ,Gegen-
stdnde, die Frauen bereits zur Selbstver-
teidigung benutzt haben®. Obwohl unsere
Perspektive auf die Werkzeuge von unseren
Erfahrungen im Umgang mit ihnen bestimmt
ist, erlaubt uns die kunstlerische Umsetzung,
sie neu zu definieren. Durch die Verschie-
bung des rein funktionalen Gebrauchs hin zu
einer emotional aufgeladenen, existentiellen
Einsatzmaoglichkeit verandert sich nicht nur
unser Verhaltnis zu den Objekten, sondern
es entsteht auch ein selbsterméachtigender
Handlungsraum.

Die in der Fotoserie gezeigten Objekte la-
den dazu ein, Uber unsere eigene Wahrneh-
mung, die Geschichte unseres Kontakts mit
diesen Werkzeugen und den Eindruck, den
sie auf uns machen, nachzudenken. Traditi-
onell werden Objekte aus dem Umfeld land-
wirtschaftlicher Arbeit und schwerem Ge-
rat mit einem vorwiegend mannlichen und
landlichen Kontext assoziiert. Vielleicht kann
auch reflektiert werden, ob Gegenstande
mit einem weiblichen grammatikalischen
Geschlecht (die Schaufel, die Mistgabel [im
Spanischen haben alle Begriffe einen weib-
lichen Artikel]) gerade ein méannliches sozia-
les Geschlecht haben. Ebenso kdnnten die
Bilder im visuellen Kontext vergangener und
gegenwartiger Bauernaufstande gelesen
werden, die ebenfalls zumeist mit Mannlich-
keit assoziiert werden. Tats&chlich sind es
in Brasilien die Bauerinnen, die sich durch
BUndnisse mit feministischen sozialen Bewe-
gungen und Nichtregierungsorganisationen
als die wichtigsten politisch aktiven Subjekte
in den bauerlichen Kampfen um einen so-



tizando una identidad que Renata Motta, en
su investigacion en Brasil sobre una de las
marchas de mujeres rurales mas grandes
de Latinoamérica, ha identificado como una
“identidad coalicional” (coalitional identity). El
lente centra la mirada en el objeto, presen-
tado no solo como un elemento mediador
y canalizador en la autodefensa simbdlica,
sino también como un posible punto de in-
flexion en la articulacion de diferentes de-
mandas sociales: luchas campesinas, mo-
vilizaciones feministas y recuperacion de la
tierra.

La tonalidad de las fotografias y disposi-
cion de elementos singulares se asemejan
a la técnica utilizada en la fotografia concep-
tual del siglo XX, que también se caracteri-
za por la repeticion de imagenes parecidas,
creando un corpus de objetos ejemplares.
Recuerda a los carteles de la Nueva Obje-
tividad de principios del siglo pasado que
singularizan y monumentalizan los objetos
expuestos, y los combinan con textos ape-
lativos. Al retratar elementos propios de la
vida en el campo, la serie fotografica del Co-
lectivo Armadas reproduce el locus rural de
una forma poco romantica. Los colores de
las imagenes se condicen con el trabajo de
la tierra, mientras que el desgaste en los ele-
mentos y entorno sugieren el continuo uso 'y
la erosion.

Si bien el lente predispone nuestra mirada
y percepcion presentandonos un escenario
rural, el mensaje impreso en la muestra fo-
tografica de Armadas, resignifica performati-
vamente la imagen, redireccionando nuestra
lectura hacia la posible funcion del objeto en
un contexto politico contemporaneo con-
creto. Texto e imagen interactuan como ele-
mentos cohesionadores. El objeto mediador
capturado por el lente sobrepasa asi el mar-

zialen Wandel und um Landrickgewinnung
positioniert haben. Die Abwesenheit eines
identifizierbaren Subjekts im Bild erdffnet
Raum fUr Imagination und ladt zur Selbst-
identifikation mit dem Thema ein. Es erlaubt
auch, Uber die Bildung politischer Subjekte
nachzudenken, die nicht einfach auf soziale
Konstruktionen oder essentialistische Ge-
schlechterkategorisierungen reduziert wer-
den kann, sondern durch die politischen
Praktiken aller beteiligten Akteur*innen sozi-
aler Bewegungen gepragt und geformt wer-
den. Renata Motta hat in ihrer Forschung in
Brasilien in diesen Sinne eine Form der Iden-
titatsbildung fokussiert, die sie — am Beispiel
eines der groBten landlichen Frauenmarsche
Lateinamerikas — als ,Koalitionsidentitat* be-
zeichnet hat. Der Blick richtet sich hier nur
auf das Objekt, das einerseits als Mittel der
Selbstverteidigung vorgestellt wird, anderer-
seits aber auch als maoglicher Wendepunkt
in der Artikulation verschiedener sozialer
Forderungen: bauerlicher Kampfe, feministi-
scher Bewegungen und der Forderung nach
Landrickgewinnung.

Die Tonalitat der Fotografien und die Anord-
nung der einzelnen Elemente in der Flache
ahneln der Asthetik der konzeptuellen Foto-
grafie im 20. Jahrhundert, die sich ebenfalls
durch ein repetitives Moment ahnlicher Mo-
tive auszeichnet und einen Korpus exemp-
larischer Objekte schafft. Die Posterasthe-
tik erinnert auch an die Plakate der Neuen
Sachlichkeit zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts, in denen die singularen Exponate be-
tont, monumentalisiert und mit appellativen
Texten kombiniert wurden. Durch die Dar-
stellung ‘typischer’ Elemente eines wenig
romantischen landlichen Lebens reprodu-
ziert die Fotoserie stereotype Vorstellungen
des landlichen Raums. Die Farben der Bil-
der entsprechen der Arbeit auf dem Land,
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co de su representacion, un objeto sin un
sujeto identificable se vuelve potencialidad
en la coalicion de diferentes movilizaciones
sociales y en el gjercicio comunitario hacia
una autodefensa artivista femenina.

Alejandra Rojas Guerrero

wahrend der Zustand der Gegenstande und
der armliche oder schmutzige Umraum eine
bestandige Nutzung und Abnutzung sugge-
rieren.

Wahrend die Kameraperspektive unseren
Blick und unsere Wahrnehmung lenkt, indem
sie ein landliches Szenario prasentiert, wird
das Bild durch die ins Bild gedruckten Text-
fragmente und Titel performativ umgedeu-
tet und unsere Sichtweise auf die mdgliche
Funktion solcher Objekte in einem spezifi-
schen zeitgendssischen politischen Kontext
gelenkt. Text und Bild interagieren als koh&-
rente Elemente. Ein Objekt ohne identifizier-
bares Subjekt wird zu einer Mdglichkeit in
der Vereinigung verschiedener sozialer For-
derungen und in der kollektiven Praxis weib-
licher artivistischer Selbstverteidigung.

Ubersetzung: Miriam Oesterreich
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Colectiva Choreadas, Estamos Choreadas, 2018,
xilografia/estampa, dimensiones desconocidas,
exhibicion “Wir Kampfen” Karme Kunst y Xochicui-
catl, Berlin 2018-2021 — “Reclaiming the body”,
Un curso propio, Heidelberg 2022,

I_ a xilografia del colectivo chileno Colecti-
va Choreadas ilustra la polifacética inter-
relacion entre la técnica de la xilografia y su
reproduccion como estampa. El motivo de
la estampa en blanco y negro se compone
de cortes en la madera en forma de lineas,
fisuras y grietas. De su centro ovalado dis-
paran lineas organicas y firmes, todas estan
conectadas y a la vez dispersas como pe-
dazos esparcidos. Desde ese centro hacia
arriba crecen flujos de lineas mas cortas y
de muescas sutiles. Esos flujos estan rebor-
deados de lineas firmes que culminan en la
conexion de puntas finales que se entrelazan
con la primera parte del par de palabras que
ocupan las franjas superiores e inferiores de
la imagen: “Estamos Choreadas”.

Esta imagen que muestra una estampa de la
xilografia original subraya el potencial y la va-
riedad reproductiva de la interrelacion entre
ambos medios: el motivo permanece, aun-
que su impresion nunca saldra igual. Mas
bien, con cada reproduccion puede cam-
biar el color de la base entintada, con cada
impresion varia la intensidad de ese color,
con cada material que absorbe la tinta se
transforma el efecto de esa impresion. Nos
encontramos entonces ante el mismo moti-
VO, inscrito de forma unica en maderay, a la
vez, infinitamente reproducible. Esta dinami-
ca entre la xilografia y su estampa a su vez
permite vincular el potencial reproductivo de
esta técnica con la contextualizacion e inter-
pretacion del motivo.

Colectiva Choreadas, Estamos Choreadas, 2018,
Holzschnitt/Druck, MaBe unbekannt, Ausstellung
Wir Kampfen" Kame Kunst und Xochicuicatl,
Berlin 2018-2021 — ,Reclaiming the body", Un
curso propio, Heidelberg 2022,

er Holzschnitt des chilenischen Kollek-

tivs Colectiva Choreadas veranschau-
licht die vielschichtige Wechselbeziehung
zwischen der Technik des Holzschnitts und
seiner Reproduktion als Druck. Das Mo-
tiv des Schwarz-WeiB-Drucks besteht aus
Einschnitten in das Holz in Form von Li-
nien, Rissen und Spalten. Von seinem ova-
len Zentrum gehen feste, organische Linien
aus, die alle miteinander verbunden sind und
gleichzeitig wie verstreute Teile wirken. Stro-
me kurzerer Linien und feiner Einkerbungen
gehen nach oben; diese Stréme werden von
festeren Linien flankiert, die, dort, wo ihre
Endpunkte sich berthren, sich mit dem ers-
ten Teil des Wortpaares verflechten, das den
oberen (,Estamos®) und unteren Streifen des
Bildes einnimmt (,Choreadas*), auf deutsch:
»Wir sind choreadas/wutend®, in chileni-
scher Umgangssprache etwa: ,Wir haben
die Schnauze voll*.

Der Druck vom ursprunglichen Holzschnitt
unterstreicht das Potential und die Vielfalt
der Reproduktionen in der Wechselbezie-
hung zwischen den beiden Medien: Das
Motiv bleibt dasselbe, aber der Druck wird
immer leicht unterschiedlich ausfallen. Bei
jeder Reproduktion kann sich die Farbe des
Untergrundes andern, bei jedem Druck va-
riiert die Intensitat dieser Farbe, mit jedem
Material, das die Farbe aufnimmt, &ndert sich
die Wirkung des Drucks. Wir haben es also
mit ein und demselben Motiv zu tun, das auf
einzigartige Weise in das Holz eingeschrie-
ben und zugleich unendlich reproduzierbar
ist. Diese Dynamik zwischen Holzschnitt und



Las lineas curvas no son figurativas, pero
pueden interpretarse como tales de varias
maneras. Por un lado, evocan asociaciones
vegetales y paisajisticas, desde los motivos
de hojas o arboles, de impresion casi impre-
sionista, que estan agrupados a manera de
marco, pasando por la ‘montana’ del fondo
central hasta las letras del titulo, deshilacha-
das a manera de raices. Por el otro lado, las
lineas podrian interpretarse como motivos
de fuego que parpadean alrededor de una
forma cristalina. Lo cristalino en si alberga
una larga historia de asignacion de significa-
dos distintos en el arte y puede representar
lo misterioso, lo esotérico, pero de igual ma-
nera lo moderno y lo regular. Algunas de las
lineas talladas incluso se podrian ver como
cicatrices, algunas parecen raices, otras ra-
yOS.

En su conjunto, el motivo incluso deja apre-
ciar la interpretacion de una vulva. Por sus
margenes verticales, el centro de la imagen
esta enmarcado de lineas mas suaves que
podrian verse como hojas amplias que en-
vuelven un capullo o —con otra mirada y a
la inversa— como llamas que atizan. Es de-
cir, como llamas que salen de una vagina,
como una vulva que arde. Esa interpretacion
se privilegia por las palabras que se integran
al motivo: “Estamos choreadas”. Como una
apropiacion del nombre vulgar y grosero chi-
leno para el genital femenino, la representa-
cion de la vulva —o mas bien del choro—- se
convierte en un medio subversivo, tanto a
nivel grafico como semantico. En la expre-
sion “Estamos choreadas” —retomada a su
vez de la expresion chilena para ‘fastidiar’ o
‘molestar’ en exceso— resuena una reclama-
cion, una reivindicacion por medios estéti-
cos. A partir de esta linea de interpretacion,
en la expresion “Estamos choreadas” resue-
na también un ‘estamos hartas’, un ‘basta

Druck ermdglicht es wiederum, die Technik
mit der Kontextualisierung und Interpretation
des Motivs zu verbinden.

Die geschwungenen Linien sind nicht figur-
lich, kénnen aber verschiedentlich als sol-
che gedeutet werden. Einerseits evozieren
sie vegetabile und landschaftliche Assozia-
tionen, von den geradezu impressionistisch
wirkenden Blatt- oder Baummotiven, die
eine Rahmung bilden, Uber den ,Berg‘ im
Mittelgrund, hin zu den wurzelartig ausfran-
senden Buchstaben des Titels. Andererseits
kénnten die Linien als Feuermotive gedeutet
werden, die eine Kristallform umzingeln. Das
Kristalline selbst birgt eine lange Geschichte
unterschiedlichster Bedeutungsaufladung in
der Kunst und kann fur das Geheimnisvolle,
Esoterische, aber auch gerade Moderne und
Regelhafte stehen. Einige der eingeritzten Li-
nien kdnnen als Narben interpretiert werden,
manche sehen aus wie Wurzeln, andere wie
Blitze.

Insgesamt erweckt das Motiv den Eindruck
einer Vulva. Durch die senkrechten Rander
wird die Bildmitte von weicheren Linien um-
rahmt, die man als breite Blatter, die einen
Kokon umhullen, oder — mit einem anderen
Blick und in umgekehrter Richtung — als sich
ausbreitende Flammen sehen kann. Das
heit, wie Flammen, die aus einer Vagina
kommen, wie eine brennende Vulva. Diese
Deutung wird durch die in das Motiv inte-
grierten Worte unterstutzt: ,Estamos cho-
readas”. Durch die Aneignung der vulgéaren,
umgangssprachlichen chilenischen Bezeich-
nung fur die weiblichen Genitalien wird die
Darstellung der Vulva — oder eben des ,cho-
ro‘ — sowohl grafisch als auch semantisch zu
einem subversiven Ausdrucksmittel. In dem
Ausdruck ,Estamos Choreadas® — der wie-
derum der chilenischen Umgangssprache
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ya’, un ‘va no mas’ reforzado por el anclaje
de la primera persona, “Estamos”, por me-
dios graficos en la punta alta del motivo de
la vulva. ‘Estamos choreadas’ expresa tanto
el cansancio, como la rabia atizada feminis-
ta contra las estructuras patriarcales, la que
ya no se esconde, ni se reprime. Expresa la
rabia que florece, o que arde.

La estampa asi incorpora la multidimensio-
nalidad y ambigliedad de la ira entre poder
ser una emocion destructiva y productiva a
la vez. Como un motor de transformacion y
un catalizador para la liberacion puede con-
vertirse en una fuerza colectiva, asi como
el descontento ante una injusticia ha sido
muchas veces una fuerza motriz para crear
movimientos de liberacion. No hay revolu-
cion feminista que no haya nacido desde
una fuerte emocion compartida. Aprende-
mos sobre esa productividad desde el Fe-
minismo Negro (Audre Lorde 1981) y vimos
su poder en manifestaciones multitudinarias
desde el Cono Sur con Ni Una Menos en
Argentina que se convirtié en ejemplo para
movilizaciones mas alla del continente, o
con el colectivo LASTESIS en Chile cuya
performance participativa de protesta £/ vio-
lador eres tu (2020) se convirtid en un himno
y en una consigna mundial de movimientos
feministas contemporaneos. Al igual que Ni
Una Menos nacio del hartazgo por la viola-
cion machista y por querer transformar el
duelo en potencia, LASTESIS exclamaron
en su manifiesto Quemar el Miedo “nos ro-
ban todo, menos la rabia” y declaran que
es necesario quemar las violaciones inscri-
tas en el cuerpo. Inspirado en gran medida
por el trabajo de la antropdloga Rita Segato
(2016), eso también significa reapropiarse
del cuerpo utilizado como territorio, de des-
colonizarlo.

for ,lastig* oder ,extrem stdrend‘ entlehnt ist
— klingt ein Anspruch, eine Rechtfertigung
mit asthetischen Mitteln an. In dieser Inter-
pretationslinie schwingt im Ausdruck ,Es-
tamos Choreadas” auch ein ,wir haben es
satt“, ein ,genug ist genug*, ein ,es reicht!”
mit, das durch die grafische Verankerung der
ersten Person ,Estamos® (wir sind) auf dem
Hbhepunkt des Vulva-Motivs noch verstarkt
wird. ,Estamos Choreadas” drickt sowohl
Uberdruss als auch feministisch gefarbte
Wut gegen patriarchale Strukturen aus, die
nicht langer versteckt oder verdrangt wird.
Es ist eine Wut, die erblUht und brennt.

Der Druck verkdrpert somit die Mehrdi-
mensionalitat und Ambivalenz solcher Wut,
die sowohl destruktiv als auch produktiv
wirksam werden kann. Als Motor der Ver-
anderung und Katalysator zur Befreiung
kann sie zu einer kollektiven Kraft werden,
so wie Zorn Uber Ungerechtigkeit oft eine
treibende Kraft bei der Entstehung von Be-
freiungsbewegungen war. So gibt es auch
keine feministische Revolution, die nicht aus
einem starken gemeinsamen Gefuhl ent-
standen ware. Der Black Feminism (Audre
Lorde 1981) ist Beispiel solcher Produktivi-
tat, ebenso wie ihre Starke sichtbar wurde in
den Massendemonstrationen der sudlichen
Hemisphare mit Ni Una Menos in Argen-
tinien, die beispielhaft flr Mobilisierungen
Uber den Kontinent hinaus wurden, oder
mit dem LASTESIS-Kollektiv in Chile, des-
sen partizipatorische Protestperformance
El violador eres tu (2020) zu einer Hymne
und einem globalen Slogan gegenwaértiger
feministischer Bewegungen wurde. So wie
Ni Una Menos aus dem Abscheu vor phal-
lischer Gewalt und dem Wunsch, Trauer
in Starke zu verwandeln, entstand, so rief
LASTESIS in ihrem Manifest Quemar el Mie-
do (Die Angst verbrennen) aus: ,Sie steh-



La estampa Estamos Choreadas lleva ins-
crito ese impetu revolucionario y puede ser
leida como una reproduccion de la rabia y
su potencia colectiva. Cuando la Colectiva
Choreadas se autoidentifica en sus redes
sociales como “las nietas de todas las brujas
que nunca pudiste quemar” y se autodescri-
be como una colectiva de mujeres que a tra-
vés de la xilografia transmite sus objetivos,
conecta con una tradicion de luchas socia-
les y de mujeres. Es mas, estableciendo un
paralelismo entre las luchadoras y la figura
de la bruja, el simbolo de las llamas también
se deja interpretar como un acto de apro-
piarse del arma del adversario y convertirla
en potencia propia.

Situado dentro de este contexto de au-
to-ubicacion por parte de la Colectiva, la téc-
nica de la xilografia parece como un medio
colectivo que libera este sentimiento com-
partido con cada estampa reproducida: en
workshops de xilografia que ofrece la Co-
lectiva, en festivales que visita, en las calles
que se llenan de carteles, en estampas en
camisas, papeles, panuelos, paredes. Con
la reproduccion de la xilografia en diferentes
materiales y medios, la tinta aplicada una 'y
otra vez sobre la misma pieza de madera
parece como metafora de una voz multi-
plicada que resuena en cada grabado, re-
forzando el mensaje del motivo y, al mismo
tiempo, apropiandose de él. La xilografia y
su estampa se pone de manifiesto como un
medio que sin requerir una formacion artisti-
ca o técnica muy sofisticada, puede ser re-
producido de manera sencilla y rapida que
permite potenciar y multiplicar su mensaje
de forma eficaz e inmediata.

La Colectiva utiliza un lenguaje visual tradi-
cional de protesta: la xilografia ha servido
durante siglos como medio artistico de re-

len uns alles, auBer der Wut®, und erklarte
die Notwendigkeit, die in die Kbrper einge-
schriebenen Gewaltakte zu verbrennen. In
Anlehnung an die Anthropologin Rita Segato
(2016) bedeutet dies auch, sich den Korper,
der als Territorium benutzt wird, wieder an-
zueignen und ihn zu dekolonisieren.

Der Druck Estamos Choreadas ist von die-
sem revolutiondren Impetus gepragt und
kann als Vervielfaltigung von Wut und ihrer
kollektiven Starke gelesen werden. Wenn
sich die Colectiva Choreadas in ihren so-
zialen Netzwerken als ,die Enkelinnen all
der Hexen, die ihr nie verbrennen konntet"
bezeichnet und sich selbst als Kollektiv von
Frauen beschreibt, die ihre Ziele durch Holz-
schnitte kommunizieren, knupft es an eine
lange Tradition sozialer und frauenpolitischer
Kémpfe an. Indem das Kollektiv eine Paral-
lele zwischen den weiblichen Kampferinnen
und der Figur der Hexe herstellt, kann das
Symbol der Flammen auch als Akt der An-
eignung der Waffe des Gegners und ihrer
Umwandlung in ein eigenes Machtinstru-
ment gedeutet werden.

Im Kontext der Selbstverortung des Kollek-
tivs erscheint die Technik des Holzschnitts
als ein Medium, das dieses gemeinsame
Gefuhl mit jedem reproduzierten Druck frei-
setzt: in den Holzschnitt-Workshops, die
das Kollektiv anbietet, auf den Festivals, die
es besucht, in den mit Plakaten gepflaster-
ten Stral3en, in Drucken auf Hemden, Papier,
Schals, Wanden. Bei der Reproduktion des
Holzschnitts auf verschiedenen Materialien
und Tragern erscheint die immer wieder auf
dasselbe Stlck Holz aufgetragene Tinte wie
eine Metapher fur eine vervielfachte Stimme,
die in jedem Stich mitschwingt und die Bot-
schaft des Motivs verstarkt und gleichzeitig
aneignet. Der Holzschnitt und sein Druck
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sistencia, de reproduccion sencilla de men-
sajes en texto e imagen, y de una impresio-
nante reduccion iconografica yl llamativa del
lenguaje visual, por ejemplo durante las gue-
rras revolucionarias y campesinas en forma
de volantes 0 como medio del expresionis-
mo en los movimientos indigenistas de Peru
y México; a manera ilustrativa sirvan José
Sabogal en la revista vanguardista Amauta o
las revistas vanguardistas y subversivas de
la Alemania expresionista.

Esa reivindicacion implicita y explicita del
‘choro’ asimismo desafia la invisibilizacion
tradicional de los genitales femeninos en
la historia del arte. Mas alla, la enfrenta por
medio de la técnica de la xilografia como
medio tradicional de la agitacion politica ar-
tistica. Asi, la union entre la expresion grafi-
ca del ‘choro’ y la expresion semantica de
‘estar choreada’, convierte la representacion
del genital femenino en un medio subver-
sivo al apropiarse de lo que fue declarado
como vulgar y convertirlo tanto en un me-
dio de liberacidon como en una expresion de
indignacion. De tal modo, la xilografia Esta-
mos Choreadas asimismo redne una estéti-
ca rugosa y un afan de anti-academicismo
(como también se deja observar, por ejem-
plo, en el expresionismo o el indigenismo) y
la transporta a través de una estética que
recuerda a la del volante. Desde el horizon-
te de interpretaciones mostrado, el motivo
del ‘choro’ ardiente elaborado en el medio
de la xilografia que se multiplica y transita en
la volatilidad de su reproduccion a través de
estampas, demuestra cuan estrecho puede
ser el limite entre destruir y renacer.

Veronica Camarero Garcia

erweisen sich als ein Ausdrucksmittel, das
ohne groBBe kunstlerische oder technische
Vorkenntnisse einfach und schnell angeeig-
net werden kann und dessen Botschaft auf
wirksame und unmittelbare Weise verstarkt
und vervielfaltigt werden kann.

Das Kollektiv bedient sich dabei einer tradier-
ten Bildsprache des Protests: So diente der
Holzdruck schon seit Jahrhunderten als wi-
derstandiges kunstlerisches Mittel einfacher
Vervielfaltigung von Botschaften in Text und
Bild und der eindricklichen ikonographisch-
plakativen Reduktion der Bildsprache, so
beispielsweise wahrend der Revolutions-
und Bauernkriege in Form von Flugblattern
oder als Medium des Expressionismus in
den indigenistischen Bewegungen Perus
und Mexikos (eindricklich José Sabogal in
der avantgardistischen Zeitschrift Amauta)
oder in den avantgardistischen, subversi-
ven Zeitschriften des expressionistischen
Deutschlands.

Diese implizite und explizite Wiederaneig-
nung des ,choro’, der Vulva, stellt auch die
traditionelle Unsichtbarmachung der weib-
lichen Genitalien in der Kunstgeschichte
in Frage. Daruber hinaus wird sie mit der
Technik des Holzschnitts als traditionellem
Medium kunstlerischer politischer Agitation
verknupft. Die Verbindung zwischen dem
Wort ,choro® (chilenisch: Vulva) und der Re-
dewendung ,estar choreada‘ (etwa: es satt
haben) macht aus der Darstellung des weib-
lichen Genitals ein subversives Medium, das
sich das als vulgér Definierte aneignet und
es nutzt, um sich von Normen zu befreien
und die eigene Empdrung zum Ausdruck
zu bringen. Auf diese Weise verbindet Esta-
mos Choreadas auch die raue Asthetik des
Holzschnitts mit einem antiakademischen
Impetus (wie er sich beispielsweise im Ex-



pressionismus oder im Indigenismus findet),
der auch an die Asthetik des Flugblatts er-
innert. Die aufgefacherte Vielfalt moglicher
Deutungen und Perspektiven veranschau-
licht die Ambivalenzen von Destruktion und
Produktion des im Medium des Holzschnitts
ausgearbeiteten Motivs der brennenden Vul-
va, das sich in der FlUchtigkeit seiner Repro-
duktion durch den Druck vervielfaltigt und
transzendiert.

Ubersetzung: Miriam Oesterreich
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Vasija maya K3054



Vaso K3054, Maya, ca. 600 d.C. ,barro policro-
mado, 10.8 x 12.7 cm, San Antonio Museum
of Art, donacion de John vy Kathi Oppenheimer,
2023.7.118, Fotos: Alayna Barrett Fox. Cortesia
del San Antonio Museum of Art,

| vaso ceramico K3054 se encuentra

en el Museo de Arte de San Antonio,
Texas. Fue entregado al museo por la fami-
lia Oppenheimer y, aunque su procedencia
es desconocida, se puede incluir dentro del
grupo de vasijas de estilo Ik’. Estas se ca-
racterizan por un engobe crema que sirve
de fondo para las escenas a color. La paleta
utilizada en este taller consiste en cinco co-
lores principales: blanco, negro, anaranjado,
azul verdoso y rosa 0scuro que en ocasio-
nes es rojo. Con estos colores se crean es-
cenas policromaticas que pretenden gene-
rar profundidad y sensacion tridimensional,
enmarcadas por dos bandas negras en los
extremos superior e inferior. En adicion, todo
aquello que esta pintado a color en estas va-
sijas fue antes dibujado con lineas negras o
rosa oscuro de diferentes grosores. También
los jeroglifos estan realizados con delinea-
dos rosas de excelente caligrafia.

La funcion principal de estos vasos cilindri-
cos fue albergar bebidas y algunas comidas
como sopas o fermentos, es decir, eran ob-
jetos cotidianos. Ademas, algunos de ellos
se seleccionaban o se creaban para acom-
panar a los difuntos con ofrendas. Sin em-
bargo, la ceramica de la corte real, como es
el caso de la K3054, era de mayor destreza
artistica y calidad de manufactura, porque
tenia un uso social y politico. El intercambio
de estos objetos funcionaba como regalos o
como vajilla en los banquetes y determinaba
las relaciones inter-sefnoriales. Por eso, no
es casual que a partir del siglo VI las vasijas

Gefal K3054, Maya, ca. 600 n. Chr., Polychrome
Keramik, 10,8 x 12,7 cm, San Antonio Museum
of Art, Schenkung von John und Kathi Oppenhei-
mer, 2023.7.118, Fotos: Alayna Barrett Fox. Mit
freundlicher Genehmigung des San Antonio Mu-
seum of Art.

Das Keramikgefal3 K3054 befindet sich
im San Antonio Museum of Art in San
Antonio, Texas. Es wurde dem Museum von
der Familie Oppenheimer als Schenkung
vermacht und kann, obwohl seine Herkunft
unbekannt ist, der Gruppe der GefaBe im
lk’-Stil zugeordnet werden. Diese zeichnen
sich durch einen cremefarbenen Schlicker
aus, der den farbigen Szenen als Hinter-
grund dient. Die in dieser Werkstatt verwen-
dete Palette besteht aus funf Hauptfarben:
Weil3, Schwarz, Orange, Grinblau und Dun-
kelrosa, manchmal auch Rot. Diese Farben
werden verwendet, um polychrome Szenen
zu schaffen, die Tiefe und ein dreidimensio-
nales Gefuhl erzeugen, eingerahmt von zwei
schwarzen Bandern am oberen und unteren
Rand. Alles, was auf diesen Gefal3en in Farbe
gefasst ist, wurde zuvor mit schwarzen oder
dunkelrosa Umrisslinien unterschiedlicher
Dicke vorgezeichnet. Auch die Hieroglyphen
sind mit rosafarbenen Umrisslinien in hervor-
ragender kalligrafischer Qualitat ausgefuhrt.

Diese zylindrischen GeféBe dienten haupt-
sachlich der Aufbewahrung von Getranken
und manchmal auch Nahrungsmitteln wie
Suppen oder Fermenten, d. h. sie dienten als
Alltagsgegenstande. Dartber hinaus wurden
einige dieser GefaBe ausgewahlt oder ge-
schaffen, um den Verstorbenen Opfergaben
zu bringen. Die Topferwaren des kdniglichen
Hofes, wie K3054 es war, waren jedoch von
groBerer kunstlerischer Fertigkeit und Her-
stellungsqualitat, da sie einen sozialen und
politischen Zweck erflllten. Der Austausch
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comenzasen a retratar escenas cortesanas,
eventos politicos o al gobernante en accion
rodeado de otros personajes. La ceramica
se convirtidé en este momento en la materia-
lizacion del poderio de un gobernante capaz
de nombrarse propietario de la pieza y su
discurso. Como consecuencia de esta fina-
lidad politica, los estudios sobre el arte en la
ceramica maya se han centrado en los per-
sonajes masculinos y sus acciones. En este
vaso se representan cuatro personajes, dos
masculinos sentados uno frente a otro y dos
femeninos de pie una siguiendo a la otra. Se
muestra un encuentro simultaneo de dos
personajes, uno vivo Yehte? K’ihnich Il (de-
recha) y uno que ya habia fallecido, K’ihnich
Lamaw ?Ek (izquierda). Aparentemente, se
trata de una escena ritual (sonajas en las
manos de los hombres y mascara tipo “ra-
yos X”) semi-publica muy comun en la que
el gobernante en turno se define como legi-
timo senor.

En el arte maya del Periodo Clasico es com-
plicado distinguir a los hombres de las mu-
jeres, ya que pueden ser igual de corpulen-
tos, llevar el mismo peinado e incluso portar
el mismo tipo de vestimenta. En soportes
como la ceramica o en figurillas de barro,
el rasgo verdaderamente diferencial son los
pechos, solo los sujetos femeninos son re-
presentados con un busto prominente. Esta
caracteristica ha sido relacionada por An-
drea J. Stone con un signo de estatus alto,
debido a la importancia de los personajes
plasmados en estas piezas. Por lo general,
en las escenas cortesanas, la vestimenta fe-
menina deja al descubierto los hombros, sin
embargo, las faldas siempre cubrian como
minimo las rodillas. En este caso, los perso-
najes femeninos visten un huipil que cubre
los hombros y llega hasta los tobillos. Por
otro lado, las mujeres han sido tradicional-

solcher Objekte als Geschenke oder die Nut-
zung als Tafelgeschirr bei Banketten diente
der Diplomatie und bestimmte die Beziehun-
gen zwischen den Konigreichen. Es ist daher
kein Zufall, dass die GefaBe ab dem 6. Jahr-
hundert Hofszenen, politische Ereignisse
oder den Herrscher in Aktion, umgeben von
anderen Personlichkeiten, darstellten.

Keramik konnte zu dieser Zeit die Macht ei-
nes Herrschers zum Ausdruck bringen, der
in der Lage war, sich selbst zum Besitzer des
kostbaren Objekts und seines Bilddiskur-
ses zu machen. Aufgrund dieses politischen
Zwecks haben sich die Studien zur Keramik-
kunst der Maya auf mannliche Protagonisten
und ihre Handlungen konzentriert. Auf die-
sem GefaB sind vier Figuren dargestellt, zwei
einander gegenuber sitzende mannliche
Figuren und zwei stehende weibliche Figu-
ren, von denen eine der anderen folgt. Sie
zeigt eine gleichzeitige Begegnung zweier
Figuren, eines lebenden Yehte' K'inich Il
(rechts) und eines schon verstorbenen K'ih-
nich Lamaw Ek’ (links). Offenbar handelt es
sich um eine sehr haufige halboffentliche Ri-
tualszene (Rasseln in den Handen der Man-
ner und eine sogenannte Réntgenstrahlen-
maske), in der sich der Herrscher seinerseits
als legitimer Herrscher definiert.

In der Maya-Kunst der klassischen Epoche
ist die Darstellung von Mannern und Frauen
uneindeutig, da beide gleich fullig sein kon-
nen, die gleiche Frisur und sogar die gleiche
Art von Kleidung tragen. Auf Tragermate-
rialien wie Topferwaren oder Tonfiguren sind
die BrUste das eigentliche Unterscheidungs-
merkmal; nur weibliche Personen werden
mit einer ausgepragten Brust dargestellt.
Dieses Merkmal wurde von Andrea J. Sto-
ne aufgrund der sozialen Bedeutung der auf
diesen Objekten dargestellten Personen als



mente identificadas en el arte maya segun
las actividades representadas. Aquellos per-
sonajes que aparecen como espectadores,
en actitud oferente, como tejedoras o reali-
zando labores domésticas (cocinar) son re-
conocidos como mujeres. Esto se reprodu-
ce en las interpretaciones existentes acerca
de la vasija K3054. Los personajes que por
apariencia y actividad pueden ser recono-
cidos como mujeres son los dos persona-
jes que aparecen de pie y con las manos
extendidas con las palmas hacia arriba, en
actitud oferente. Lo que se dice sobre ellas
en la historiografia solo es descriptivo, no se
profundiza en el simbolismo de estos suje-
tos porque no son considerados relevantes
para la accion principal protagonizada por
los hombres.

Sin embargo, si analizamos a las mujeres
de esta escena con detenimiento, podemos
descubrir mucha mas informacién sobre as
actividades a las que se dedicaban las mu-
jeres mayas de élite y cual era su papel en
los rituales mayas. En este caso en particu-
lar, los tocados de las dos mujeres reafirman
Su estatus social, porque llevan bandas de
tela con la efigie de una deidad unida a lo
que, iconograficamente, se puede identificar
como pinceles. La cabeza, y el tocado por
extension, es clave para identificar la iden-
tidad o el oficio, asi como para construir la
imagen de cada persona. En adicion, la in-
dumentaria utilizada por las personas con el
titulo de “ajk’uhu®n, se ha identificado como
una banda blanca en la cabeza que en al-
gunos ejemplos tienen adornos de jadeita.
Por lo tanto, gracias al tocado, sabemos
que estas mujeres escribian o pintaban.
Esta informacion se refuerza con los textos
jeroglificos que aparecen justo delante de
cada una de las mujeres a la altura de sus
0jos, uno en horizontal y otro en vertical. En

Zeichen eines hohen Status gewertet. Bei
hofischen Szenen ist die Kleidung der Frau-
en in der Regel schulterfrei, aber die Rocke
bedecken immer mindestens die Knie. In
diesem Fall tragen die weiblichen Figuren ein
Huipil, das die Schultern bedeckt und bis zu
den Knocheln reicht. Andererseits werden
Frauen in der Maya-Kunst traditionell anhand
der dargestellten Tatigkeiten identifiziert.
Diejenigen Figuren, die als Zuschauerinnen,
in einer Opferhaltung, als Weberinnen oder
bei hauslichen Arbeiten (z.B. Kochen) auftre-
ten, werden als Frauen erkannt. Dies wird in
den bisherigen Interpretationen des Gefal3es
K3054 aufgegriffen. Die Personen, die auf-
grund ihres Aussehens und ihrer Tatigkeit
als Frauen erkannt werden kénnen, sind die
beiden, die mit ausgestreckten Handen, mit
den Handflachen nach oben, in Opferhaltung
stehen. Die Forschung ist bisher nicht néher
auf die Symbolik dieser Personen eingegan-
gen, da sie fur die Haupthandlung, in der die
Manner die Protagonisten sind, nicht als re-
levant angesehen werden. Wenn wir jedoch
die Frauen in dieser Szene genauer analysie-
ren, kdnnen wir viel mehr Uber die Bedeu-
tung der Tatigkeiten, die die weibliche Elite
der Maya austbte, und Uber ihre Rolle in den
Maya-Ritualen erfahren. In diesem speziellen
Fall bestatigen die Kopfbedeckungen der
beiden Frauen ihren sozialen Status, denn
sie tragen Stoffbander mit dem Bildnis einer
Gottheit, das verbunden ist mit etwas, das
ikonografisch als Pinsel identifiziert werden
kann. Der Kopf, und damit auch die Kopf-
bedeckung, sind der Schllssel zur Identi-
fizierung der Dargestellten oder ihrer Tatig-
keit und zur Bildfindung jeder repréasentierten
Person. Daruber hinaus wurde die Kleidung
der Personen mit dem Titel gk‘uhu’n als
weiBes Stirnband identifiziert, das in einigen
Fallen mit Jadeit verziert ist. Durch die Kopf-
bedeckung wissen wir also, dass diese Frau-
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el vaso K3054, el glifo “cabeza de murcié-
lago” es el que nos indica que °Ix Tzam (la
mujer mas cerca del gobernante) era escri-
ba. Este glifo es empleado como sustituto
del signo tz'i, complementado con la silaba
ba en el siguiente cartucho a fin de formar la
expresion ?ix tz’ihba, ‘mujer escriba’. La otra
muijer de la escena es nombrada con el titulo
de “gjk’uhu’n, que se puede traducir como
‘mensajera’ 0 ‘la de los libros sagrados’,
aunque, en la actualidad, es mas aceptada
la propuesta de Mark Zender: ‘el adorador’
0 ‘aquel que adora’. Estas evidencias nos
permiten plantear que ellas ocupaban car-
gos vinculados a las tareas de lectura y es-
critura, cruciales para la celebracion de ri-
tuales, la adoracion a los dioses o ejercer de
guardianas de documentos.

Es decir, la vasija K3054 muestra evidencias
de que las mujeres también tenian acceso
a conocimientos y tareas consideradas, an-
teriormente, exclusivamente masculinas. Sin
embargo, los talleres se dibujan en la his-
toriografia maya como espacios netamen-
te masculinos. Considerar el género como
categoria de analisis historico se vuelve re-
levante en este punto de la investigacion.
Como explica Joan W. Scott en sus obras,
el género ha de ser comprendido como un
sistema de significado atribuido. Es decir, es
preciso historizar las categorias de “femeni-
no” y “masculino” para examinarlas dentro
de su contexto, ya que las posibilidades de
vida que han tenido las mujeres no han sido
estaticas a lo largo de la historia.

Estudios como este nos permiten cuestio-
nar ideas preconcebidas que relegan a las
mujeres a espacios privados y a actividades
domésticas o de servicio en ceremonias
publicas, excluyendo a las mujeres de es-
pacios de produccion. Como nos muestra

en schrieben oder malten. Diese Information
wird durch die Hieroglyphentexte bestéatigt,
die direkt vor jeder der Frauen auf Augen-
hdhe erscheinen, einer horizontal und einer
vertikal.

Auf dem Gefal3 K3054 weist die Glyphe ,,Fle-
dermauskopf* Ix Tzam (die dem Herrscher
am nachsten stehende Frau) als Schreibe-
rin aus. Diese Glyphe wird als Ersatz fUr das
Zeichen tz‘i verwendet, das in der folgenden
Kartusche durch die Silbe ba zu ix tz'ihba,
,Schreiberin“, erganzt wird. Die andere Frau
der Szene wird mit dem Titel aik‘uhu’n be-
zeichnet, was mit ,Botin“ (mensajera) oder
,Die der heiligen Blcher* Ubersetzt werden
kann, obwohl Mark Zenders Vorschlag ,die
Anbeterin® oder ,digjenige die anbetet” heute
allgemein akzeptiert wird. Diese Belege deu-
ten darauf hin, dass die Frauen Positionen
innehatten, die mit den Aufgaben des Le-
sens und Schreibens verbunden waren, die
fur die Feier von Ritualen, die Verehrung von
Gottern oder die Bewahrung von Dokumen-
ten von entscheidender Bedeutung waren.

Mit anderen Worten: Das Gefa3 K3054 zeigt,
dass auch Frauen Zugang zu Wissen und
Aufgaben hatten, die friher als rein mann-
lich galten. In der Geschichtsschreibung der
Maya werden die Werkstatten jedoch als rein
mannliche Raume dargestellt. Die Beruck-
sichtigung von Gender als Kategorie der his-
torischen Analyse wird an dieser Stelle der
Forschung relevant. Wie Joan W. Scott in
ihren Arbeiten ausfuhrt, muss Geschlecht als
ein System von Bedeutungszuschreibungen
verstanden werden. Das bedeutet, dass die
Kategorien ,weiblich® und ,mannlich“ histo-
risiert werden mussen, um sie in ihrem Kon-
text untersuchen zu kdnnen, da die Lebens-
maoglichkeiten von Frauen in der Geschichte
nicht statisch waren.



esta pieza ceramica, la condicion social del
individuo dentro de la organizacion maya,
no solo estaba determinada por el género,
sino también por su pertenencia a determi-
nada clase social, determinadas familias o
actividades. El estudio de esta pieza cera-
mica permite dar otra perspectiva a la in-
terpretacion androcéntrica tradicional, en la
cual no se concebia la posibilidad de que
las mujeres mayas de élite fueran escribas.
AUn cuando no hay muchas mujeres men-
cionadas con el titulo de ‘escriba’, el corpus
se amplia si incluimos a los sujetos feme-
ninos referenciados como “ajk’uhu’n (men-
sajera’ 0 ‘aquella que adora’). La evidencia
de que las mujeres también accedian a los
talleres de escribas, y desempenaban tareas
relacionadas con ello se refuerza gracias a
la informacion iconogréfica; principalmen-
te, a través de la indumentaria que fue una
extension de la identidad de las personas,
pues mostraba elementos vinculados a su
ocupacion. La informacion que se obtiene al
analizar imagen y texto nos permite ampliar
la gama de ejemplos que tenemos para ana-
lizar diversos cargos politicos y sociales, los
cuales, no siempre estan representados ex-
plicitamente. Si bien, autores como Stephen
D. Houston han mencionado que hay muy
poca evidencia de que las mujeres hayan
sido escribas, una breve revision bibliogra-
fica nos permitio recopilar claras evidencias
de que las mujeres tenian acceso a cono-
cimientos institucionalizados como lo fue la
escritura y la lectura, saber que ponian en
practica a traves de diversas tareas como
escribir, pintar (vasijas y cuerpos), tejer o
adorar a las deidades.

Las mujeres representadas en la vasija
KB054 ocupan los cargos de ‘escriba’ y
‘adoradora’, lo que nos indica que son indis-
pensables en el ritual que se esta narrando.

Analysen wie diese ermdglichen es uns, vo
gefasste Meinungen in Frage zu stellen, die
Frauen auf den privaten Raum und auf haus-
liche Tatigkeiten oder den Dienst an 6ffentli-
chen Zeremonien beschranken und sie aus
dem Produktionsraum ausschlieBen. Wie
dieses Keramikobjekt zeigt, wurde der soziale
Status des Individuums innerhalb der Maya-
Organisation nicht nur durch das Geschlecht
bestimmt, sondern auch durch die Zugeho-
rigkeit zu einer bestimmten sozialen Schicht,
Familie oder Téatigkeit. Die Untersuchung
des KeramikgefaBBes ermdglicht es, die tradi-
tionell androzentrische Interpretation, die die
Mdoglichkeit, dass Frauen der Maya-Elite als
Schreiberinnen tatig waren, nicht in Betracht
gezogen hat, aus einer anderen Perspekti-
ve zu betrachten. Auch wenn es nicht viele
Frauen gibt, die mit dem Titel ,Schreiberin®
erwahnt werden, erweitert sich das Korpus,
wenn man die Frauen mit einbezieht, die als
n (,Botin“ oder ,Digjenige, die anbetet®) be-
zeichnet werden. Der Nachweis, dass auch
Frauen Zugang zu den Schreibwerkstétten
hatten und entsprechende Aufgaben Uber-
nahmen, wird durch ikonographische Infor-
mationen untermauert, insbesondere durch
die Kleidung, die eine Erweiterung der Per-
sonlichkeit darstellte, da sie berufsbezogene
Elemente aufwies. Die durch die Analyse von
Bild und Text gewonnenen Informationen er-
moglichen es, das Spektrum der uns zur
Verflgung stehenden Beispiele zu erweitern,
um verschiedene politische und soziale Posi-
tionen zu analysieren, die nicht immer expli-
zit dargestellt werden. Obwohl Autoren wie
Stephen D. Houston darauf hinweisen, dass
es nur wenige Belege dafur gibt, dass Frau-
en Schreiberinnen waren, konnten wir durch
eine kurze bibliographische Untersuchung
eindeutige Belege dafur zusammentragen,
dass Frauen Zugang zu institutionalisiertem
Wissen wie Schreiben und Lesen hatten,
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Por lo tanto, entenderlas a ellas, sus espa-
cios de accion, sus nombres, sus atributos,
etc., es crucial para poder aprehender el
sentido global y completo de lo que se quiso
transmitir en el arte maya. En este sentido,
es necesario ampliar el foco que la Historia
del Arte le entregd a las figuras masculinas
tradicionalmente y dejar de considerar a las
mujeres como adornos o espectadoras,
para otorgarles el papel de sujetos activos
en la Historia.

Aylin Martinez Martinez
Natalia Martinez Gutiérrez

das sie durch verschiedene Tatigkeiten wie
Schreiben, Bemalen (von GefaBen und Kor-
pern), Weben oder die Verehrung von Gott-
heiten in die Praxis umsetzten.

Die auf dem GefaB K3054 dargestellten
Frauen nehmen die Positionen der ,Schrei-
berin“ und der ,Anbetenden” ein, was darauf
hindeutet, dass sie fur das vorgestellte Ritual
unverzichtbar sind. Daher ist es wichtig, sie,
ihre Handlungsraume, ihre Namen, ihre At-
tribute usw. zu verstehen, um die Gesamt-
bedeutung dessen zu erfassen, was in der
Mayakunst vermittelt werden sollte. In die-
sem Sinne ist es notwendig, den Fokus, den
die Kunstgeschichte traditionell auf mann-
liche Figuren gelegt hat, zu erweitern und
Frauen nicht l&anger als Ornamente oder Zu-
schauerinnen zu betrachten, sondern ihnen
die Rolle aktiver Subjekte in der Geschichte
zuzuweisen.

Ubersetzung: Miriam Oesterreich
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Retablo de Santa Teresa,
La Soledad, Puebla



Retablo de Santa Teresa, siglo XV, lateral del
transepto, lado de la epistola, Iglesia de Nuestra
Serora de la Soledad vy la Transverberacion de
Santa Teresa, Puebla de Zaragoza, México. Foto:
Isabel Gonzéalez, 2023.

| templo conventual de Nuestra Senora

de la Soledad, en la ciudad de Puebla,
guarece el retablo de Santa Teresa de Jesus,
en cuya iconografia dominan las representa-
ciones individuales de monjas. Fue manufac-
turado con motivo de la fundacion del Con-
vento de Nuestra Sefnora de la Soledad vy la
Transverberacion de Santa Teresa acaecida
en 1748. El culto a la Virgen de la Soledad,
por medio de su escultura, habia dado lu-
gar a una ermita que se convirtié en templo
y santuario, el cual brindd proteccion espiri-
tual, prestigio y riquezas a la ciudad de Pue-
bla. Estas se potenciaron con la gestion de
las carmelitas descalzas, cuya piedra angular
fueron la estrechez y la pobreza. Asi, el cau-
dal del convento y las limosnas provenientes
de la devocion beneficiaron especialmente a
la didcesis y a la mitra angelopolitanas. En
consecuencia, se exaltaron las imagenes
de la Virgen del Carmen en tanto protectora
de la orden; la de san José como patrono
del claustro; y la de santa Teresa, reforma-
dora del Carmelo, mistica y monja modelo,
impulsora y representante de una comuni-
dad monijil ejemplar. El titulo del convento
enmarca la vida de las carmelitas descalzas
poblanas —defensoras fervientes de los vo-
tos de pobreza, clausura, castidad y obe-
diencia— dentro de una forma muy especifica
de practica de la espiritualidad y del cuerpo,
que caracterizd a varias mujeres dentro de
la cultura catdlica entre los siglos Xll 'y XVI-
Il: el misticismo. El retablo aqui presentado
permite explorar la construccion de image-
nes en torno a las mujeres novohispanas
desde el imaginario conventual, asi como la

Retabel der HI. Teresa von Avila, 18. Jahrhun-
dert, Seitenretabel im Querhaus, Epistelseite, Kir-
che Nuestra Sefiora de la Soledad vy la Transver-
beracion de Santa Teresa, Puebla de Zaragoza,
Mexiko. Foto: Isabel Gonzélez, 2023.

ie Klosterkirche Nuestra Senora de la

Soledad in der mexikanischen Stadt
Puebla beherbergt das Altarretabel der HI.
Teresa von Avila, dessen Ikonographie von
einzeln dargestellten Nonnen dominiert wird.
Es wurde anlasslich der Grindung des Klos-
ters Unserer Lieben Frau von der Einsamkeit
und der Transverberation der Heiligen Teresa
(1748) angefertigt. Der Kult um die Jungfrau
der Einsamkeit, dargestellt als Skulptur, hatte
zum Bau einer Kapelle gefuhrt, die dann zu
einer Kirche und einem Pilgerheiligtum wur-
de, das der Stadt Puebla geistigen Schutz,
Prestige und Reichtum verlieh. Dies wurde
dank der Verwaltung durch die Karmelitin-
nen, deren Grundpfeiler Bescheidenheit und
Armut waren, noch verstarkt. So kamen der
Reichtum des Klosters und die Aimosen aus
der Andacht vor allem der Didzese und der
Mitra von Puebla zugute. Folglich wurden die
Bilder der Jungfrau vom Berg Karmel als Be-
schutzerin des Ordens, des heiligen Josef als
Schutzpatron des Klosters und der heiligen
Teresa, der Reformerin des Karmel, Mysti-
kerin und Nonnenvorbild, Férderin und Re-
prasentantin einer herausragenden klosterli-
chen Gemeinschaft, hochgehalten. Der Titel
des Klosters umrahmt das Leben der unbe-
schuhten Karmelitinnen von Puebla — eifrige
Verfechterinnen der GelUbde der Armut, der
Klausur, der Keuschheit und des Gehorsams
— innerhalb einer sehr spezifischen Form der
Spiritualitats- und Korperpraxis, die zahlrei-
che Frauen in der katholischen Kultur des
12. bis 18. Jahrhunderts kennzeichnete: die
Mystik. Das hier vorgestellte Retabel erlaubt
uns, die Konstruktion von Bildern neuspa-
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exposicion de modelos de vida ejemplar en
un medio que las identificaba absolutamente
con su cuerpo, como seres llamados origi-
nariamente al pecado, como reproductoras
y depositarias de la honra familiar. Desde
el contexto critico actual, las categorias de
género y posicion social se presentan como
una posibilidad para estudiar la produccion
de imagenes durante la época virreinal novo-
hispana en tanto pedagogia de la vida social,
para ubicar los alcances y significados de lo
femenino.

El retablo se localiza del lado de la epistola
del transepto, contiguo al presbiterio —y en el
lado del evangelio el de Nuestra Senora del
Carmen, su gemelo—: se desplanta sobre un
zocalo liso de madera barnizada de fabrica
reciente con altar, y consta de predela —don-
de se conserva el sagrario—, dos cuerpos y
un remate. Ocho columnas tritostilas de tipo
salomoénico con capitel corintio, cefidas en
Sus gargantas por una guia vegetal, dividen
los cuerpos en tres calles. Destaca su nicho
principal proyectado hacia el frente, decora-
do con rocallas, donde la escultura de santa
Teresa es resguardada por cristales. Excep-
tuando este elemento, se observa una orna-
mentacion imbricada de motivos vegetales
dominados por golpes de hojarasca, guias
de vid, racimos de uva, asi como distintas
vistas de flores —de cinco y seis pétalos—, las
cuales aparecen especialmente en soportes
y paneles mostrando su interior, perfil 0 an-
Verso.

Este lenguaje ornamental significé una ex-
presion de “lo salomonico” de ciertos artifi-
ces poblanos v tlaxcaltecas, que trascendio
al menos hasta el primer tercio del siglo XVIII.
En el Inventario de los bienes y alhajas del
Templo de la Soledad (1733) se mencionan
los retablos de los brazos del crucero: el del

nischer Frauen ausgehend von der kloster-
lichen Vorstellungswelt zu erforschen, sowie
die VorfGhrung von Modellen eines vorbild-
lichen Lebens, in einem Umfeld, das Frauen
absolut mit ihrem Korper identifizierte, als
Wesen, die grundsatzlich zur Stnde beru-
fen waren, zum Gebéaren von Nachfahren
und zum Huten der Familienehre. Aus dem
aktuellen kritischen Kontext heraus bieten
die Kategorien von Geschlecht und sozialer
Stellung eine Mdéglichkeit, die Bildproduktion
wahrend des Vizekonigreichs Neuspanien
als Padagogik des sozialen Lebens zu unter-
suchen um die Tragweite und Bedeutungen
des Weiblichen zu verorten.

Das Altarretabel befindet sich auf der Epis-
telseite des Querschiffs und grenzt an den
Altarraum — auf der Evangelienseite ist das
Unserer Jungfrau vom Berg Karmel, sein
Zwillingsretabel. Es steht auf einem glat-
ten, lackierten Holzsockel neueren Datums
mit Altar und besteht aus einer Predella — in
der der Tabernakel noch erhalten ist —, zwei
Képern und einem Giebel. Acht dreigeteil-
te Saulen salomonischen Typs mit korinthi-
schen Kapitellen, die an ihren Kehlen von
einer Blattergirlande umgurtet sind, teilen
die Korper in drei Achsen. Die Hauptnische,
mit der Skulptur der Heiligen Teresa hinter
Glas, ragt nach vorne und ist mit Rocaillen
verziert. Abgesehen von diesem Element ist
ansonsten eine verwobene Ornamentik aus
Pflanzenmotiven zu sehen, die von Blattern,
Weinreben, Trauben und verschiedenen An-
sichten von Blumen — mit funf und sechs
BlUtenblattern — dominiert wird, die vor allem
auf Stltzen und Tafeln erscheinen, und ihr
Inneres, ihr Profil oder die Vorderseite zeigen.

Diese Formensprache war Ausdruck des-
sen, was als ,salomonisch” fUr bestimmte
Kinstler aus Puebla und Tlaxcala beschrie-



Colegio Apostdlico en el evangelio y el de
San José en la epistola, 1o cuales se mantie-
nen en la actualidad. Asimismo, aparecen los
colaterales de Santa Barbara y San Antonio,
que probablemente fueron aprovechados
para establecer las devociones que requirid
la fundacion del convento dando lugar a los
retablos de la Virgen del Carmen y de Santa
Teresa, respectivamente. Los cuatro retablos
comparten soluciones ornamentales y se li-
gan en el espacio con una continuidad que
hace suponer que pertenecen a la misma
época.

En su crénica de finales de la década de
1770, Mariano Fernandez de Echeverria y
Veytia describe los cuatro retablos e indica
una remodelacion realizada en 1769 para
caracterizar a los de Santa Teresa y Nues-
tra Senora del Carmen como “iguales en la
talla y dorado a la moderna”. Esto se explica
a partir de la integracion de los nichos prin-
cipales con una ornamentacion “estilo roco-
cO”: abarrotada de rocallas, conchas estiliza-
das y follaje vegetal. Otro tanto contribuye a
la modernizacion del retablo de Santa Teresa
la insercion de la escultura de santa Maria
Magdalena de Pazzi en el nicho del segundo
cuerpo que, por su filiacion con otras tallas,
podria ubicarse en la tercera etapa de las
obras de los escultores Cora (1780s). Estas
reflexiones en torno a la reutilizacion de pie-
zas, su actualizacion y los cambios de devo-
ciones posibilitan pensar los retablos como
objetos vivos, cuya interpretacion esta ligada
a los avatares de su existencia.

El discurso del retablo de Santa Teresa tie-
ne como base el misticismo, que le permi-
tio a las mujeres tomar la palabra y cultivar
una religiosidad de inmediata y consolado-
ra relacion personal con lo divino. La fama
de rectitud se fortalecia con la practica del

ben werden kann und mindestens bis zum
ersten Drittel des 18. Jahrhunderts andau-
erte. Im Inventar Inventario de los bienes
y alhajas del Templo de la Soledad (1733)
werden die Altarretabel der Querschiffarme
erwahnt: das des Apostelkollegs (Evangeli-
enseite) und des Heiligen Joseph (Epistelsei-
te), die noch heute erhalten sind. AuBerdem
werden die Seitenaltare der Heiligen Barba-
ra und des Heiligen Antonius genannt, die
wahrscheinlich dazu diente, die fur die Grin-
dung des Klosters erforderlichen Anrufungen
zu integrieren und somit zu den Retablen der
Jungfrau vom Berg Karmel bzw. der Heiligen
Teresa wurden. Die vier Retabel weisen ahn-
liche formale Ldsungen auf und eine raum-
liche Kontinuitat, die darauf schlieBen lasst,
dass sie aus derselben Zeit stammen.

In seiner Chronik aus den spaten 1770er
Jahren beschreibt Mariano Fernandez de
Echeverria y Veytia die vier Altarretabel und
weist auf eine 1769 durchgefUhrte Umge-
staltung hin, wobei er die Altare der Heiligen
Teresa und der Jungfrau vom Berg Karmel
als ,beide mit moderner Schnitzerei und
Vergoldung® charakterisiert. Dies erklart sich
durch die neu hinzugeflgten Hauptnischen
mit Schmuck im ,Rokoko-Stil*: Ubervoll mit
Rocaillen, stilisierten Muscheln und Pflan-
zenblattern. Zur Modernisierung tragt auch
die Einfigung der Skulptur der Heiligen Ma-
ria Magdalena von Pazzi in die Nische des
zweiten Retabelkorpers bei, die aufgrund ih-
rer Nahe zu anderen Skulpturen in die dritte
Schaffensphase der Cora-Werkstatt (1780er
Jahre) eingeordnet werden kdnnte. Diese
Uberlegungen zur Wiederverwendung und
Erneuerung von Werken, sowie zu Verande-
rungen inres Kultes erlauben es, Altarretabel
als lebendige Objekte zu betrachten, deren
Interpretation von den Wechselféllen ihrer
Existenz abhangig ist.
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misticismo, que aprovechd el deseo feme-
nino en tanto vinculo, intercesion, pasion e
incluso sufrimiento o sacrificio en relacion
con el Amado, tomando como decisivos los
lenguajes del cuerpo. Asi, el retablo compo-
ne una narrativa gestual cuyo trasfondo es el
caracter pasionario simbolizado a partir de
cinco afectos: admiracion, estima, venera-
cion y amor simple que combinados propi-
cian el efecto mistico, el rapto de espiritu. La
sistematizacion de los gestos, elaborada por
Charles Le Brun como herramienta para los
pintores de su momento, permite identificar
los mencionados afectos. El rapto de espi-
ritu se encarna en el rostro de la escultura
dieciochesca de santa Teresa y se refuer-
Za por su vestimenta y atributos: el habito
de tela, el bonete para senalar su rango de
doctora, y el libro abierto en la mano izquier-
da, que alude a la regla establecida por la
santa. La escultura policromada de santa
Maria Magdalena de Pazzi exhibe, entre las
hojarascas doradas vy flores a punta de pin-
cel de su estofado, la leyenda Verbum caro
factum est, que san Agustin le grabd en el
corazdn en una de sus visiones. Su recepti-
va gestualidad inspirada por el amor apunta
en direccion a la cupula del crucero, donde
podria esperarse la aparicion del objeto de
su deseo. En el lienzo del remate, san Juan
de la Cruz aparece de pie y en oracion fren-
te a una mesa, en donde el libro y la pluma
simbolizan su papel como mistico y poeta;
su actitud reforzada por un rompimiento de
gloria alude a la vision mistica.

A estas grandes figuras del Carmelo se su-
man los lienzos de ocho carmelitas, cada
una “virgen” o “virgen y martir’ segun la le-
yenda colocada en la parte inferior izquierda
de su cuadro. En una lectura descendente y
de izquierda a derecha, en el segundo cuer-
po aparecen Eufrasia, Angela de Bohemia,

Der Diskurs des Retabels der Heiligen Tere-
sa basiert auf der Mystik, welche es Frauen
ermoglichte, das Wort zu ergreifen und eine
Religiositat der unmittelbaren und trostlichen
personlichen Beziehung zum Géttlichen zu
pflegen. Der Runm der Rechtschaffenheit
wurde durch die Praxis der Mystik gestarkt,
die das weibliche Begehren als Bindung,
Flrsprache, Leidenschaft und sogar Lei-
den oder Opfer in Bezug auf den Geliebten,
Christus, nutzte, wobei die Sprachen des
Korpers als entscheidend galten. Das Al-
tarretabel zeigt eine auf Gesten basierende
Erz&hlung, deren Grundlage das Leiden ist,
das durch funf GemUtsbewegungen symbo-
lisiert wird: Bewunderung, Achtung, Vereh-
rung und einfache Liebe, die zusammen eine
mystische Wirkung haben und somit die Ent-
rickung des Geistes hervorrufen. Die Sys-
tematisierung der Gesten, die von Charles
Le Brun als Hilfsmittel fur die Maler seiner
Zeit entwickelt wurde, ermdglicht die Identi-
fizierung der oben genannten Gefluhlsbewe-
gungen. Die Entrickung des Geistes ist im
Gesicht der Skulptur der Heiligen Teresa aus
dem 18. Jahrhundert verkdrpert und wird
durch ihre Kleidung und ihre Attribute noch
verstéarkt: der Stoffhabit, die Haube, die auf
ihren Doktorenrang hinweist, und das aufge-
schlagene Buch in inrer linken Hand, das auf
die von der Heiligen aufgestellte Regel an-
spielt. Die polychrome Skulptur der Heiligen
Maria Magdalena von Pazzi zeigt zwischen
den goldenen Blattern und mit Pinselstrichen
gezeichneten Blumen ihrer Fassung die Le-
gende Verbum caro factum est, die ihr der
Heilige Augustinus in einer ihrer Visionen ins
Herz einschrieb. Ihre von der Liebe inspirierte
Gestik weist in Richtung der Vierungskuppel,
wo das Objekt ihres Begehrens zu erwarten
ist. Auf dem Gemalde des Retabelgiebels ist
der Heilige Johannes vom Kreuz im Gebet
vor einem Tisch dargestellt, auf dem Buch



Eufrosina y Cirila, mientras en el primero
se encuentran Bolonia, Febronia, Dorotea
y Magdalena de Pazzi. Excepto Eufrosina,
de frente y con habito masculino, todas se
muestran en perfil tres cuartos hacia el cen-
tro del retablo en comunicacion con la san-
tidad representada en este eje. Cristo era
para las monjas una fuente de inspiracion y
ejemplaridad primigenia, de ahi que porten la
cruz, la corona o las palmas, o bien, expre-
sen veneracion, estima, amor, rapto mistico
o dolor fisico y espiritual.

En este discurso visual Teresa de Jesus, Ma-
ria Magdalena de Pazzi y Juan de la Cruz
encarnan la historia moderna del Carmelo,
cuyo paradigma es la reforma a partir de la
adopcion del modelo de vida comun. Las
demas monjas remiten al cristianismo primiti-
vO con el martirio como trama material y es-
piritual, donde el pathos, a partir del cuerpo,
su nombre, diay lugar de la muerte, gestiona
la memoria de la Orden dentro de la Iglesia.
Como complemento, el origen del Carmelo
se narra en el retablo de la Virgen del Carmen
con fundamento en la construccion de una
prolifica red de leyendas sobre visiones de la
Virgen para argumentar una tradicion vetero-
testamentaria. De esta manera, por encon-
trarse dentro del espacio sagrado y publico
del templo, ambos retablos propagaban mo-
delos tanto para la comunidad conventual
Ccomo para la iglesia poblana en general. Las
monjas recibian estos mensajes desde los
coros: el corazdn de su vida contemplativa
y sede predilecta para el acontecimiento del
fendmeno mistico a razén de la teatralizacion
del cuerpo durante la ritualidad de la liturgia.
El retablo de Santa Teresa, ademas, esta si-
tuado frente al balcon de la casa del capellan,
por lo cual se mostraba prodigioso desde la
potestad espiritual y moral de las representa-
das ante las autoridades asistentes.

und Feder seine Rolle als Mystiker und Dich-
ter symbolisieren; seine Haltung, die durch
die Darstellung des aufbrechenden Himmels
verstarkt wird, spielt auf die mystische Vision
an.

Zu diesen groBen Karmelitenfiguren ge-
sellen sich die Geméalde von acht Karmeli-
tinnen, jede von ihnen als ,Jungfrau“ oder
y2Jungfrau und Méartyrerin® durch die Legen-
de unten links auf ihnrem Gemaéalde bezeich-
net. In absteigender Reihenfolge, von links
nach rechts, sind im zweiten Retabelkdrper
Euphrasia, Angela von Bohmen, Euphrosy-
ne und Cirila zu sehen, wahrend im ersten
Korper Bologna, Febronia, Dorothea und
Magdalena von Pazzi dargestellt sind. Mit
Ausnahme von Euphrosyne, die nach vor-
ne gewandt ist und einen mannlichen Habit
tragt, sind alle im Dreiviertelprofil in Rich-
tung Retabelmitte dargestellt, um mit der
auf dieser Achse dargestellten Heiligkeit zu
kommunizieren. Christus war flr die Nonnen
eine Quelle der Inspiration und ein ureige-
nes Vorbild, weshalb sie Kreuz, Krone oder
Palmzweige tragen, oder Verehrung, Hoch-
achtung, Liebe, mystische Verztckung oder
korperlichen und geistigen Schmerz ausdri-
cken.

In diesem Bilddiskurs verkorpern Teresa von
Avila, Maria Magdalena von Pazzi und Jo-
hannes vom Kreuz die moderne Geschichte
des Karmel, dessen Paradigma die Reform
mittels Annahme des Modells der vita com-
munis ist. Die anderen Nonnen verweisen
auf das Urchristentum mit dem Martyrium
als materiellem und spirituellem Thema, wo
das Pathos, ausgehend von ihrem Korper,
ihrem Namen, dem Tag und dem Ort ihres
Todes, die Memoria des Ordens innerhalb
der Kirche bildet. Erganzend dazu wird der
Ursprung des Karmel im Altarretabel der
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En la Puebla del siglo XVIII, la vida conven-
tual calzada experimentd un relajamiento
sin precedentes, que fue atacado con las
reformas impuestas por el obispo Francis-
co Fabian y Fuero (1765-1773) para vol-
ver a la vida comun de clausura, castidad,
pobreza y obediencia, ejemplificada en
las carmelitas. En consecuencia, la monja
descalza y mistica configurd un patron de
estricta religiosidad que definio las formas
de piedad colectiva que anhelaba el en-
cuentro con Dios. Sus representaciones
corresponden al retrato corporativo, don-
de el reconocimiento de su categoria, con-
dicion y dignidad individual encarna una
colectividad espiritual. Un convento fun-
cionaba alegéricamente como testaferro
del cuerpo pasionario de Cristo, donde las
monjas sufren y se mortifican en su propio
cuerpo para la salvacion del cuerpo social.

El retablo de Santa Teresa permite apre-
ciar los cuerpos de las monjas desde la
performatividad, como escenarios donde
el dominio del cuerpo es decisivo para
establecer una reputacion de santidad, la
cual les valid la representacion pictorica
como prototipos de conducta moral y ci-
vilizadora. A partir de este hecho es posi-
ble pensar la agencia de las mujeres en la
consecucion de una posicion de poder en
la sociedad novohispana. Reconociendo a
los objetos del arte en tanto medios de las
intenciones, en este caso de las monjas
como patrocinadoras, promotoras, recep-
toras y tema del arte, los retablos son indi-
ces desde los que puede inferirse una ca-
pacidad de causar y afectar. Configuran,
entonces, una extension de la agencia,
una “personalidad distribuida” mediante la
cual las actoras participan en la vida social
sefalando una distincion o estatus social:
el de las descalzas poblanas como garan-

Jungfrau vom Berg Karmel erzahlt, das auf
der Konstruktion eines reichhaltigen Netzes
an Legenden Uber Visionen der Jungfrau
beruht, um damit eine alttestamentarische
Tradition zu begrinden. Da sich die Reta-
bel im sakralen und offentlichen Raum der
Kirche befanden, hatten sie Modellcharak-
ter, sowohl fur die Klostergemeinschaft als
auch fur die Kirche Pueblas im Allgemeinen.
Die Nonnen empfingen diese Botschaften in
den Chéren: dem Herzstlck ihres kontem-
plativen Lebens und dem bevorzugten Ort
flr das Auftreten mystischer Phanomene,
aufgrund der Theatralisierung des Korpers
wahrend der Rituale der Liturgie. Das Reta-
bel der Heiligen Teresa befindet sich gegen-
Uber der Kaplansloge, wodurch es die geis-
tige und moralische Kraft der Dargestellten
zu den anwesenden Wurdentragern strahlen
lie3.

Im 18. Jahrhundert erfuhr das Leben in den
Kldstern beschuhter Orden Pueblas eine
beispiellose Lockerung, der mit den von Bi-
schof Francisco Fabian y Fuero (1765-1773)
verordneten Reformen zur Ruckkehr zur vita
communis in Klausur, Keuschheit, Armut und
Gehorsam, wie es von den Karmelitinnen
vorgelebt wurde, entgegengewirkt werden
sollte. Die barfuBige, mystische Nonne prag-
te somit ein Muster strenger Religiositat, das
die Formen kollektiver Frommigkeit definier-
te, die sich nach einer Begegnung mit Gott
sehnte. lhre Darstellungen entsprechen dem
Gruppenportrat, in dem die Anerkennung
ihrer individuellen Kategorie, ihres Standes
und ihrer Warde eine spirituelle Kollektivitat
verkdrpert. Ein Kloster fungierte allegorisch
als Galionsfigur des leidenden Leibes Chris-
ti, in dem die Nonnen sich an ihrem eige-
nen Korper fUr das Heil des sozialen Kérpers
kasteiten und litten.



tes del control de la ciudad a partir de la
cohesion espiritual.

[sabel Gonzalez Garcia

Das Altarretabel der Heiligen Teresa von Avi-
la erlaubt es uns, die Korper der Nonnen
aus der Perspektive der Performativitat zu
betrachten, als Szenarien, in denen die Be-
herrschung des Korpers ausschlaggebend
ist, um den Ruf der Heiligkeit zu begrin-
den, was ihnen eine bildliche Darstellung
als Prototypen moralischen und zivilisierten
Verhaltens einbrachte. Ausgehend davon ist
es mdglich, Uber die Handlungsfahigkeit von
Frauen bei der Erlangung einer Machtpositi-
on in der neuspanischen Gesellschaft nach-
zudenken. Wenn man die Kunstobjekte als
Mittel der Intentionen betrachtet, in diesem
Fall der Nonnen als Auftraggeberinnen, For-
derinnen, Empfangerinnen und Subjekte der
Kunst, dann sind die Retabel Indizien, aus
denen sich eine Fahigkeit zu Ursache und
Wirkung ableiten lasst. Sie konfigurieren also
eine Erweiterung der Handlungsmachtigkeit,
eine ,verteilte Personlichkeit*, durch die die
Akteurinnen am sozialen Leben teilnehmen
und einen sozialen Unterschied oder Status
signalisieren konnten: den der barfuBigen
Nonnen von Puebla als Garantinnen fur die
Kontrolle der Stadt auf der Grundlage des
geistigen Zusammenhalts.

Ubersetzung: Franziska Neff
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Nicho con cristales del primer cuerpo, con la
escultura vestida de santa Teresa, siglo XVIII, Re-
tablo lateral de Santa Teresa en el transepto, lado
de la epistola, Iglesia de Nuestra Sefnora de la So-
ledad vy la Transverberacion de santa Teresa, Pue-
bla de Zaragoza, México. Foto: Isabel Gonzalez,
2023. / Verglaste Nische im ersten Retabelkdrper
mit der bekleideten Skulptur der Heiligen Teresa,
18. Jahrhundert, Seitenretabel der Heiligen Teresa
im Querhaus, Epistelseite, Kirche Nuestra Sefio-
ra de la Soledad vy la Transverberacion de Santa
Teresa, Puebla de Zaragoza, Mexiko. Foto: Isabel
Gonzalez, 2023.

Nicho del segundo cuerpo con la escultura de
santa Marfa Magdalena de Pazzi, primera mitad
del siglo XVIII, escultura de madera policromada,
atribuida al taller de los Cora, 1780s, Retablo la-
teral de Santa Teresa en el transepto, lado de la
epistola, Iglesia de Nuestra Serora de la Soledad
y la Transverberacion de santa Teresa, Puebla de
Zaragoza, México. Foto: Isabel Gonzéalez, 2023.
/ Nische des zweiten Retabelkdrpers mit der
Skultpur der heiligen Maria Magdalena von Pazzi,
erste Halfte 18. Jahrhundert, polychrom gefass-
te Holzskulptur der Cora-Werkstatt zugeschrie-
ben, 1780er, Seitenretabel der Heiligen Teresa im
Querhaus, Epistelseite, Kirche Nuestra Sefiora de
la Soledad y la Transverberacion de Santa Teresa,
Puebla de Zaragoza, Mexiko. Foto: Isabel Gonza-
lez, 20283.



Santa Bologna (arriba) y Santa Febronia (abajo),
Oleo sobre tela, siglo XVIII, Retablo lateral de Santa
Teresa en el transepto, lado de la epistola, Iglesia
de Nuestra Sefora de la Soledad vy la Transver-
beracion de santa Teresa, Puebla de Zaragoza,
Meéxico. Foto: Isabel Gonzalez, 2023. / Heilige
Bologna (oben) und Hellige Febronia (unten), Ol
auf Leinwand, 18. Jahrhundert, Seitenretabel der
Heiligen Teresa im Querhaus, Epistelseite, Kirche
Nuestra Sefora de la Soledad vy la Transverberaci-
on de Santa Teresa, Puebla de Zaragoza, Mexiko.
Foto: Isabel Gonzélez, 2023.
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Tanya Aguiniga, Metabolizing the Border, 2020,
performance, photos by Gina Clyne (source:
http://www.tanyaaguiniga.com/public-performan-
cett/metabolizing-the-border/), the documenta-
tion of the performance is accessible via: https://
smarthistory.org/tanya-aguiniga-borderlands/

n her January 2020 performance Metaboli-

zing the Border binational US-Mexican artist
Tanya Aguiniga got dressed in a suit made of
glass clothing wearables with pieces of the
Mexican-US-American border fence inclu-
ded. Dressed in the glass pieces which were
meant to break sooner or later, she walked
along the border fence for around ninety mi-
nutes. Through the special clothing, the per-
formance explores how the body confronts
fragments of the border fence through sight,
sound, smell, taste, and tactility. The hea-
dpiece’s design is inspired by futuristic vir-
tual reality headsets, it focuses the sense of
sight through the ocular lens and the sense
of sound through the ear ampilifiers. A breath
distiller processes the senses of taste and
smell. The sandals are modeled after tire-so-
led huaraches, traditional sandals that rural
and Indigenous people wear in Mexico and
Central America. They are sculpted in glass
and are designed to fail and break during the
performance. The beige, close-fitting neo-
prene body suit seems to give the body a
second skin. The body thus appears both
naked and vulnerable, as well as alluding to
the fictional physicality of superheroes such
as Spiderwoman or Lara Croft. The glass
fragments also show the fragility of the body,
while at the same time echoing the technoid
imagery of hyper-strong cyborgs — also in a
feminist sense (Donna Haraway).

In the photo of the opening sequence, we
see the preparations for the walk, the wear-
ables and the neoprene body suit spread out

Tanya Aguifiiga, Metabolizando la frontera, 2020,
performance, fotos de Gina Clyne (fuente: http://
www, tanyaaguiniga.com/public-performance#/
metabolizing-the-border/), la documentacion de
la performance es accesible a través de: https.//
smarthistory.org/tanya-aguiniga-borderlands/

n su performance Metabolizando la fron-

tera, de enero de 2020, la artista binacio-
nal mexico-estadounidense Tanya Aguiniga
se vistid con un traje hecho de objetos de
cristal que incluian trozos del muro fronteri-
z0 entre México y Estados Unidos. Ataviada
con las piezas de cristal, que debian rom-
perse tarde o temprano, camind a lo largo
de la valla fronteriza durante unos noventa
minutos. A través de la vestimenta especial,
la performance explora mediante la vista, el
oido, el olfato, el gusto y el tacto como el
cuerpo se enfrenta a fragmentos de la cerca
fronteriza. El diseno de la prenda se inspira
en los cascos futuristas de realidad virtual,
enfoca el sentido de la vista a través de len-
tes oculares y el sentido del oido mediante
amplificadores auditivos. Un destilador de
aliento procesa los sentidos del gusto y del
olfato. Las sandalias siguen el modelo de los
huaraches con suela de neumatico, sanda-
lias tradicionales usadas por campesinos e
indigenas en Mexico y Centroamérica. Estan
esculpidas en vidrio y disenadas para fallar
y romperse durante la performance. El tra-
je ajustado de neopreno color beige pare-
ce otorgarle al cuerpo una segunda piel. El
cuerpo se muestra desnudo y vulnerable, al
tiempo que alude al fisico ficticio de super-
heroinas como Spiderwoman o Lara Croft.
Los fragmentos de cristal asimismo presen-
tan la fragilidad del cuerpo, a la par de hacer
eco del imaginario tecnoide de los ciborgs
hiperfuertes, también en un sentido feminista
(Donna Haraway).
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on a blanket next to the rusty border fence.
The artist slowly begins to put on the suit
and is helped by two younger female as-
sistants with whom she seems to have an
intimate relationship. She slips into the san-
dals, breathes through the remnants of the
border wall, hears through the glass object,
tastes the glass and the fence in her mouth,
sees through the transformed wall, which
now functions as part of her own body, re-
lating her differently to her surroundings.
She walks, sees, smells, breathes for an
hour and a half before being helped out of
the glass suit and collapsing exhausted on
the blanket. The shoes and other parts of
the suit broke during the walk and caused
her constant pain. Parallel to ethnographic
descriptions of rites-de-passage, she seems
to have crossed an alien state of body and
mind, returning to the world we share with
her as broken herself, as grown up by expe-
rience, as other.

Aguiniga was very deliberate about the ma-
terials she used for her wearables: between
2018 and 2020, she collected rusted frag-
ments of the steel fence between Tijuana
and San Diego and brought them to the
Pilchuck Glass School. Working with skilled
glass artists, she embedded fragments of
the fence into a suit of wearable glass ele-
ments to be worn in her transgressive art-
work, transforming her body into a wall, but
also parts of the wall into her human — and
female — body.

Using glass as a metaphor for the complex se-
mantics of the border in the case of Aguiniga’s
work has a longer tradition of defining the bor-
derscape as a hybrid zone that is creative as well
as painful at the same time. Dealing with the
border experience, Tanya Aguifiga seems to
suggest a transparent and fragile reading of

En la fotografia de la secuencia inicial, ve-
mos los preparativos para la caminata, los
objetos portables vy el traje de neopreno ex-
tendidos sobre una manta junto a la oxida-
da valla fronteriza. La artista empieza a po-
nerse el traje lentamente, ayudada por dos
asistentes femeninas mas jovenes, con las
que parece mantener una relacion intima. Se
calza las sandalias, respira a través de los
restos del muro fronterizo, oye a traves del
objeto de cristal, saborea el cristal y la cerca
en su boca, ve a traves del muro transfor-
mado, que ahora funciona como parte de su
propio cuerpo, relacionandola de forma di-
ferente con su entorno. Camina, ve, huele,
respira durante una hora y media antes de
que le ayuden a quitarse el traje de cristal y
caiga exhausta sobre la manta. Los zapatos
y otras partes del traje se rompieron durante
la caminata y le causaban un dolor constan-
te. En concordancia con las descripciones
etnograficas de los ritos de paso, parece ha-
ber atravesado un estado ajeno de cuerpo
y mente, volviendo al mundo que compar-
timos con ella como rota ella misma, como
crecida por la experiencia, como otra.

Aguiniga eligid de manera muy consciente
los materiales que utilizd para sus objetos
vestibles: entre 2018 y 2020 recogi¢ frag-
mentos oxidados de la valla de acero entre
Tijuana y San Diego vy los llevo a la escuela
Pilchuck Glass School. Trabajando con ha-
biles artistas del vidrio, incrustd fragmentos
de la valla en un traje de elementos de vidrio
para llevarlo en su transgresora obra de arte,
transformando su cuerpo en un muro, pero
tambien partes del muro en su cuerpo hu-
mano -y femenino-.

El uso del vidrio como metafora de la com-
pleja semantica de la frontera en el caso de
la obra de Aguiniga tiene una larga tradicion



the border. She might also refer to Mexican
writer Carlos Fuentes’ novel title La frontera
de cristal (The Crystal Frontier, 1995). In the
book, Fuentes reflects in nine episodic short
stories on issues of the frontera as both di-
viding and transgressive. Although photo
and video documentation exist, it is not itself
part of the artistic work, which in principle is
created only at the moment of performance
and exists only through the ephemeral ex-
perience. Even the wearables themselves,
which are now housed in the Smithsonian
Museum of American Art in Washington
(though not currently on display), are merely
memorabilia of the performance, not part of
the artwork itself. The Smithsonian still uses
the term “American” relatively synonymously
for US-American; to keep the wearables in
this specific museum also means a US-na-
tionalist and institutional claim to the decid-
edly bi- and trans-national art practice of an
artist who focuses precisely on the practiced
cultural entanglements between people who
come into contact with both sides of a polit-
ical-geographical border, and thus highlights
the border as acting in a, at least, culturally
violent way.

Following the principle of artistic perfor-
mance - it taking place in the moment and
being site-specific — Aguiniga staged the
performance only once directly at the loca-
tion of the border. This border, shared by the
USA and Mexico, is 3144 km long and runs
through the continent between the Pacific
coast and the Gulf of Mexico. To the east
of El Paso/Ciudad Juarez, the Rio Grande
forms a natural border, while in the Western
part more and more fences and walls have
been built since then, and vehemently during
the first presidency of Donald Trump (2017-
2021), who even made the wall construction
a national and electoral issue. Teddy Cruz

en la definicion del paisaje fronterizo como
una zona hibrida, que a la vez es creativa y
dolorosa. Al abordar la experiencia fronteriza,
Tanya Aguiniga parece sugerir una lectura
transparente y fragil de la frontera. También
podria referirse al titulo de la novela del escri-
tor mexicano Carlos Fuentes, La frontera de
cristal (1995). En este libro, Fuentes reflexio-
na en nueve relatos cortos, episddicos, so-
bre cuestiones de la frontera como, a la par,
divisoria y transgresora. Aunque existe docu-
mentacion fotografica y de video, esta no for-
ma parte de la obra artistica, que en principio
se crea solo en el momento de la performan-
ce y Unicamente existe a través de la expe-
riencia efimera. Incluso los propios objetos
vestibles, que ahora se conservan en el Mu-
seo Smithsonian de Arte Americano de Was-
hington (aunque no expuestos actualmente),
son meros recuerdos de la performance, no
parte de la obra de arte en si. El Smithso-
nian sigue utilizando el término “americano”
mas 0 menos como sindnimo de estadou-
nidense; conservar los objetos portables en
este museo en concreto significa también
una reivindicacion institucional y naciona-
lista estadounidense de la practica artistica
decididamente binacional y transnacional de
una artista, que se centra precisamente en
los entrelazados culturales practicados por
personas gue entran en contacto con am-
bos lados de una frontera politico-geografi-
ca, y que, por tanto, pone de relieve como
la frontera actua de un modo, como minimo,
culturalmente violento.

Siguiendo el principio de la performance ar-
tistica —de tener lugar en el momento y ser
especifica del lugar— Aguifiga puso en esce-
na la performance una sola vez directamente
en el lugar de la frontera. Esta frontera, com-
partida por EE.UU. y México, tiene 3,144 km
de longitud y atraviesa el continente entre la
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and Fonna Forman, founders of the architec-
ture studio and innovative design lab Estudio
Teddy Cruz + Fonna Forman in San Diego,
have described the symbolic line of demar-
cation as a “political equator,” “dividing the
global South and North, the developing and
developed worlds” (McGuirk 2014, 434),
where, abruptly and often violently, a clash
takes place between geographies, cultures,
stereotype ascriptions, and wealth and pov-
erty. The border is a place where immobility,
namely the unshiftable and material pres-
ence of a border and its installations, oppos-
es multifaceted mobility and the migration of
people and their bodies. As a bulwark that
restricts, stops, and slows movement, the
border mostly produces the mobility from
one side to the other. Here bodies play a
major role, for they are the organs visibly
performing these movements, but also of
the barriers they overcome, becoming the
bearers of fluid identities, decisively shaped
and invariably changed by the experience of
the border and its overcoming. As Giudice
and Giubilaro have observed: “Borders are
dynamic [...] because they are perpetually
signified and negotiated by moving bodies.
Mobility and borders are not antithetical. Bor-
ders are spaces of interaction, where mean-
ings are continuously performed through the
bodies of those who cross them” (2014, 4).

Stressing the intersection of body, experi-
ence, and the border, Tanya Aguiniga can be
read as — and I'd like to suggest doing so
— referring to Gloria Anzaldua’s theorizing of
the border in Borderlands/La Frontera — The
New Mestiza, published in 1987. Both wom-
en reflect — in different media, though both
transgressing disciplinary boundaries of
what is an artwork, what is a theoretical text
or a practice — discourses of gender, of vul-
nerabilities and hybrid identities, and of the

costa del Pacifico y el Golfo de México. Al
este de El Paso/Ciudad Juarez, el Rio Gran-
de forma una frontera natural, mientras que
en la parte occidental se han construido
cada vez mas vallas y muros desde enton-
ces, y con vehemencia durante la premera
presidencia de Donald Trump (2017-2021),
que incluso convirtid la construccion del
muro en un tema nacional y electoral. Teddy
Cruz y Fonna Forman, fundadores del estu-
dio de arquitectura y laboratorio de diseno
innovador Estudio Teddy Cruz + Fonna For-
man en San Diego, han descrito la linea sim-
bdlica de demarcacion como un “ecuador
politico”, “que divide el Sur y el Norte globa-
les, el mundo en desarrollo y el desarrolla-
do” (McGuirk 2014, 434), donde, de forma
abrupta y a menudo violenta, se produce un
choque entre geografias, culturas, adscrip-
ciones estereotipadas, riqueza y pobreza. La
frontera es un lugar donde la inmovilidad, es
decir, la presencia material € inamovible de
una frontera y sus instalaciones, se opone
a la movilidad polifacética y a la migracion
de las personas y sus cuerpos. Como un
rompeolas que restringe, detiene y ralenti-
za el movimiento, la frontera produce sobre
todo la movilidad de un lado a otro. Aqui los
cuerpos desempenan un papel fundamental,
ya que son los 6rganos que realizan visible-
mente estos movimientos, pero también de
las barreras que superan, convirtiéndose en
portadores de identidades fluidas, decisiva-
mente moldeadas e cambiadas invariable-
mente por la experiencia de la frontera y su
superacion. Como han observado Giudice y
Giubilaro: “Las fronteras son dinamicas [...]
porque estan perpetuamente significadas y
negociadas por cuerpos en movimiento. La
movilidad y las fronteras no son antitéticas.
Las fronteras son espacios de interaccion,
donde los significados se actuan continua-
mente a través de los cuerpos de quienes las



body in its relation towards a material border.
Chicana writer and feminist theoretician Glo-
ria Anzaldua put the body as the very basis of
border experience and her radical question-
ing of stable identities. She brings together
epistemological conceptions of migration
and border identities with feminist and queer
approaches. The book does not fall into
any of the usual literary categories, from a
radically subjective perspective, it combines
autobiographical, historical themes, histori-
cal-cultural excursions, reflections on Aztec
mythology and culture, from which she then
develops her theory about the “New Mesti-
za,” a “mestiza consciousness,” and about
borders and border crossers. She states co-
lonialism as a practice on bodies and minds
and brings the border together with the co-
lonial wound: “The U.S.-Mexican border es
una herida abierta — The third world grates
against the first, and bleeds.” Those dual-
isms AnzaldUa states and pleads to over-
come, she sees anchored in the body of the
mestiza: “Su cuerpo es una bocacalle” (63)
(her body is a crossroads), at which these
ambivalent ascriptions are fought.

Tanya Aguiniga, who combines in her
multi-faceted work art, design, social
practice and activism, states on her web-
site alongside the description of the per-
formance: “Following four years of active
physical and emotional labor on the en-
tire border, my body is now trying to figure
out what to do with all | have experienced.
| have started to distill the 2000-mile bor-
der through my body, trying to understand
how | dealt and deal with the materiality of
the border with my five senses, attempting
to metabolize the physical as emotional. [...]
With this new series | aim to give a larger
platform to the emotional and psychological
effects that a border wall has on those living

cruzan” (2014, 4).

Al hacer hincapié en la interseccion entre el
cuerpo, la experiencia y la frontera, Tanya
Aguiniga puede leerse —y me gustaria suge-
rir que asi se haga— como una referencia a
la teorizacion de la frontera que hace Gloria
Anzaldua en Borderlands/La Frontera — The
New Mestiza, publicado en 1987. Ambas
mujeres reflexionan —en diferentes medios,
aungue ambas transgreden los limites dis-
ciplinarios de lo que es una obra de arte, un
texto tedrico o una practica— discursos de
género, de vulnerabilidades e identidades
hibridas, y del cuerpo en su relacion con
una frontera material. La escritora chicana
y tedrica feminista Gloria Anzaldua sitUa el
cuerpo como base misma de la experien-
cia fronteriza y de su cuestionamiento ra-
dical de las identidades estables. Combina
las concepciones epistemoldgicas de la
migracion y las identidades fronterizas con
los enfoques feministas y de lo queer. El li-
bro no encaja en ninguna de las categorias
literarias habituales, ya que combina, des-
de una perspectiva radicalmente subjetiva,
temas autobiograficos, historicos, digresio-
nes histérico-culturales, reflexiones sobre la
mitologia y la cultura mexica, a partir de las
cuales desarrolla su teoria sobre la “Nueva
Mestiza”, una “conciencia mestiza”, y sobre
las fronteras y quienes las cruzan. Plantea
el colonialismo como una practica sobre los
cuerpos y las mentes y une la frontera con
la herida colonial: “The U.S.-Mexican border
es una herida abierta — The third world gra-
tes against the first, and bleeds.” (La fron-
tera entre Estados Unidos y México es una
herida abierta: el tercer mundo choca contra
el primero y sangra). Esos dualismos que
AnzaldUa enuncia y aboga por superar, 10s
ve anclados en el cuerpo de la mestiza: “Su
cuerpo es una bocacalle” (63), en la que se
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on the border.” She transfers the experience
of the border as an exterior phenomenon
to the border experience of the body itself.
This practice parallels Anzaldua’s notion of
the body as a site of borderscape identity
dismemberments; and in the fragmented,
sensual body extensions of glass and fence,
this parallel takes artistic form. Aguifiga’s art
practice might thus also be seenin the frame-
work of Etienne Balibar’s considerations pro-
posing a reading of the border from the per-
spective of an (imaginary) embodied border
figure, one who stands ontheborder, isneither
within nor outside the boundary, but moves
along the fine line of the border itself: “[...] it is
necessary to try and think what is difficult
even to imagine. [...] You can be a citizen,
or you can be stateless, but it is difficult to
imagine being a border” (2002] 2011, 88).

Miriam Oesterreich

libran estas adscripciones ambivalentes.

Tanya Aguiniga, quien combina en su trabajo
polifacético el arte, el diseno, la practica so-
cial y el activismo, afirma en su pagina web
junto a la descripcion de la actuacion que
“Tras cuatro anos de trabajo fisico y emo-
cional activo en toda la frontera, mi cuerpo
intenta ahora averiguar qué hacer con todo
lo que he vivido. He empezado a destilar las
2,000 millas de frontera a través de mi cuer-
po, intentando comprender como he lidiado
y lidio con la materialidad de la frontera con
mis cinco sentidos, intentando metabolizar
lo fisico como emocional. [...] Con esta nue-
va serie pretendo dar una plataforma mas
amplia a los efectos emocionales y psicolo-
gicos que un muro fronterizo tiene en quie-
nes viven en la frontera.” Ella transfiere la
experiencia de la frontera como fendbmeno
exterior a la experiencia fronteriza del cuerpo
mismo. Esta practica es paralela a la nocion
de Anzaldua del cuerpo como lugar de des-
membramientos de la identidad fronteriza; y
en las extensiones corporales fragmentadas
y sensuales del cristal y la valla, este para-
lelismo toma forma artistica. Por lo tanto, la
practica artistica de Aguiniga tambien podria
verse en el marco de las consideraciones de
Etienne Balibar que proponen una lectura de
la frontera desde la perspectiva de una (ima-
ginaria) figura fronteriza encarnada, una que
se encuentra en la frontera, que no esta ni
dentro ni fuera de ella, sino que se mueve a
lo largo de la fina linea de la propia frontera:
“[...] es necesario intentar y pensar lo que es
dificil incluso imaginar. [...] Puedes ser ciuda-
dano, o puedes ser apatrida, pero es dificil
imaginar ser frontera” ((2002] 2011, 88).

Traduccion: Franziska Neff
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Tanya Aguiniga, Metabolizing the Border, 2020,
performance, photos by Gina Clyne (source:
http:// www.tanyaaguiniga.com/public-performan-
ce#t/metabolizing-the-border/), the documenta-
tion of the performance is accessible via: https.//
smarthistory.org/tanya-aguiniga-borderlands/

Tanya Aguifiiga, Metabolizando la frontera, 2020,
performance, fotos de Gina Clyne (fuente: http://
www.tanyaaguiniga.com/public-performance#/
metabolizing-the-border/), la documentacion de
la performance es accesible a través de: https://
smarthistory.org/tanya-aguiniga-borderlands/
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Bartolina Xixa, Ramita Seca. La Colonialidad Per-
manente, 2019, video HD, color, sonido, 507",
Composicion coreografica e interpretacion: Barto-
lina Xixa. Realizacion: Elisa Portela. MUsica: Ra-
mita seca (vidala riojana): Aldana Bello, voces:
Aldana Bello, Susy Shock, Mariana Bargj, recita;
Sara Hebe, ronroco: Aldana Bello. Voces de Al-
dana Bello y Susy Shock grabadas en lon por
Federico Nicolao, voz de Mariana Baraj grabada
en Estudio El Socavon por Sebastian Chogue,
voz de Sara Hebe y ronroco grabado, postpro-
duccion y mezcla por Matias Chavez. Locacion
de filmacion: basural a cielo abierto de Homillos,
Quebrada de Humahuaca, Argentina, febrero de
2019. Disponible en https://www.youtube.com/
watch?v=-2-wFmNnFDc

aximiliano Mamani, artista de origen

Coya, desarrolla su personaje Bartolina
Xixa bajo la protesta por diversos derechos
y conjuga en Ramita Seca, La colonialidad
permanente el descontento de las comu-
nidades sobre el abuso ambiental, la apro-
piacion territorial, el racismo vy la violencia
contra las mujeres, que va de la mano de
reflexiones sobre el género y la diversidad
sexual; siempre desde perspectivas inter-
seccionales, considerando las categorias de
género, clasey ‘raza’. Toma su nombre para
honrar a la luchadora social aymara, Barto-
lina Sisa, quien se levantd en armas contra
las imposiciones imperialistas del siglo XVIII,
organizando campamentos militares para la
insurreccion indigena con el apoyo de dife-
rentes personalidades de la épocay fue mal-
tratada hasta la muerte. Mamani, al utilizar
el seudonimo de la heroina aymara, rescata
del pasado el pensamiento anticolonialista
y, lo refuerza y adapta a su realidad actual,
integrando la problematica contemporanea
sobre la explotacion territorial, la identidad
de género y las identidades marrén. En sus

Bartolina Xixa, Ramita Seca. La Colonialidad Per-
manente, 2019, HD Video, Farbe, Ton, 5'07"
Choreografische Gestaltung und Auffuhrung: Bart-
olina Xixa. Regie: Elisa Portela. Musik: Ramita seca
(vidala riojana). Aldana Bello, Stimmen: Aldana
Bello, Susy Shock, Mariana Baraj, Sprechgesang:
Sara Hebe, ronroco: Aldana Bello. Die Stimmen
von Aldana Bello und Susy Shock wurden von Fe-
derico Nicolao bei lon aufgenommen, die Stimme
von Mariana Baraj wurde von Sebastian Choque
im Estudio El Socavon aufgenommen, die Stim-
me von Sara Hebe und das Ronroco wurden von
Matias Chavez aufgenommen, nachbearbeitet
und gemischt. Drehort: offene MUllkippe Homillos,
Quebrada de Humahuaca, Argentinien, Febru-
ar 2019. Zuganglich unter https://www.youtube.
com/watch?v=-2-wFmNnFDc

er*Die Kunstfigur Bartolina Xixa, die von

dem Coya-Kunstler Maximiliano Ma-
mani verkorpert und interpretiert wird, strei-
tet fur verschiedene Rechte und bringt in
Ramita Seca, La colonialidad permanente
(dt. Trockener Zweig, die anhaltende Kolo-
nialitdt) die Unzufriedenheit lokaler Gemein-
schaften mit der Umweltverschmutzung,
der territorialen Aneignung, mit Rassismus
und Gewalt gegen Frauen zusammen mit
Reflexionen Uber geschlechtliche und sexu-
elle Vielfalt; dabei geht sie*er intersektional
vor, unter Berlcksichtigung der Kategorien
Geschlecht, Klasse und ,Ethnie”. Der Name
Bartolina Xixa erinnert an die Aymara-Kamp-
ferin Bartolina Sisa, die sich gegen die impe-
rialistischen Zumutungen des 18. Jahrhun-
derts zur Wehr setzte und mit Unterstttzung
verschiedener Personlichkeiten der damali-
gen Zeit militarische Lager fur den indigenen
Aufstand organisierte und daraufhin zu Tode
gefoltert wurde. Unter dem Pseudonym der
Aymara-Heldin rettet Mamani antikoloniales
Gedankengut vergangener Zeiten, bestarkt
dieses und adaptiert es an die heutige Rea-



propias palabras, quiere encarnar un perso-
naje transformista que no retome feminida-
des occidentales, sino que se inspire en la
diversidad cultural local, de sofarse andino,
indigena, marica y argentino. Al presentar
una heroina femenina cuestiona la identidad
nacional basada en los padres de la patria,
y al ser ésta aymara rebasa las fronteras na-
cionales.

La pieza audiovisual Ramita seca, la colo-
nialidad permanente mezcla la composicion
musical envolvente y letra profunda de la
vidala riojana Ramita Seca de Aldana Bello
con un escenario ‘natural’ que se desarro-
lla en el basural a cielo abierto de Hornillos,
Quebrada de Humahuaca, Argentina. Este
panorama nos presenta una zona margina-
da, donde los desechos de la produccion
humana han sido depositados sin limitante
alguno. Tierra, residuos y desolacion son el
escenario que presenta la narrativa visual de
este trabajo poético, donde Bartolina Xixa
desarrolla su performance con una coreo-
grafia que denota el descontento y la au-
diencia es guiada a través de una coreogra-
fla de la mirada.

El basural es la primera imagen de Ramita
Seca, La Colonialidad Permanente. Vemos
el cielo abierto y con humo en movimiento
sobre una acumulacion infinita de desechos,
con montanas de fondo que encierran el ari-
do valle andino. Este esta marcado por los
cordones occidental y oriental, que forman
una ruta natural entre sur y norte, que des-
de tiempos precolombinos fue usada para
vigjar. En la actualidad, esta zona pertenece
a la provincia argentina de Jujuy. Bartolina
Xixa yace sobre la tierra, rodeada de silen-
cio y desechos de una sociedad consumis-
ta. Su cuerpo cobra vida con el sonido de
la percusion que remite al latido de la tierra,

litat, indem er*sie zeitgendssische Fragen
von Landraub, geschlechtlicher und ,brau-
ner‘ I[dentitaten einbezieht. In ihren eigenen
Worten mdchte sie*er eine transformistische
Figur verkdrpern, die statt westliche Vor-
stellungen von Weiblichkeiten aufzugreifen,
sich stattdessen von der lokalen kulturellen
Vielfalt inspirieren l&sst fur eine Utopie von
andin-indigenen-queeren-argentinischen
|dentitaten. Indem er*sie eine weibliche Hel-
din verkorpert, hinterfragt er*sie die nationale
|dentitatskontruktion, die auf der Vorstellung
von ,Landesvatern‘ beruht, und mit inrer*sei-
ner eigenen ldentitdt als Aymara, befragt
er'sie auch nationale ldentitatskonstruktio-
nen.

Das audiovisuelle Werk Ramita seca, la colo-
nialidad permanente kombiniert die musika-
lische Komposition und den vielschichtigen
Text der riojanischen Vidala* Ramita Seca (dt.
Trockener Zweig) von Aldana Bello mit einer
,natlrlichen’ Szenerie, die auf der Mulldepo-
nie von Hornillos, Quebrada de Humahuaca,
in Argentinien angesiedelt ist. Das visuell ge-
zeigte Panorama fuhrt eine Peripherie fur die
unbegrenzte Deponie menschlichen Mulls
vor. Erde, Abfall und Verwustung bilden den
Hintergrund fUr Bartolina Xixas Performance,
in der sie eine Choreografie entwickelt, die
Unzufriedenheit zum Ausdruck bringt und
die Blicke der Betrachter*innen lenkt.

Das erste Bild der Videoperformance Ramita
Seca, La Colonialidad Permanente gibt den
Blick auf die Mullhalde frei. Der offene, rau-
chige Himmel spannt sich Uber einer end-
losen Ansammlung von Mdull, und Berge
im Hintergrund umschlieBen das trockene
Andental. Dieses wird im Westen und Os-
ten von Gebirgskdmmen begrenzt, die eine
natdrliche Verbindung zwischen Stden und
Norden bilden und seit prakolonialer Zeit als

*Vidala: folkloristisches Lied, typisch fir den Nordosten
Argentiniens
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pPOCO a poco se eleva conforme la musica
y la letra se van desenvolviendo. Desde el
suelo, su cuerpo se erige con movimientos
organicos que nos permiten conectar con el
palpitar de la tierra, seguido de movimientos
ondulatorios basados en el sentir, que co-
nectan las danzas tradicionales de la region,
de movimientos marcados vy rigidos con la
danza contemporanea. Bartolina Xixa toma
como punto de partida para su performance
el folklore para situarse, que a su vez apro-
vecha para senalar el caracter binario de
esta expresion tradicional. Sin pronunciar
palabra, su expresion facial refleja el des-
contento plasmado en las voces de Aldana
Bello, Susy Shock y Mariana Baraj que se
escuchan de fondo:

Esta vidala que canto

Sangra de penay dolor

Las injusticias de siglos
Siguen en pie y con ardor
Siguen de acampe las luchas
Reclaman vivir en paz

Por la ley de territorio
Claman por la dignidad

La tierra es de las que luchan
Ramita seca tu corazén

(Ay ay ay ay ay aya aya)

En el sur venden los bosques
Sin respetar el pehuén
Prendiendo fuego el paisaje
Alambran lagos sin ley
Codrdoba inunda o sequia

Es la deforestacion

Las plantaciones de soja

El incendio arrasador

Y canto contra Monsanto
Ramita seca tu corazdon

(Ay ay ay ay ay aya aya)

Reisewege genutzt werden. Heute gehort
das Gebiet zur argentinischen Provinz Jujuy.
Bartolina Xixa liegt auf der Erde, umgeben
von der Stille und dem Mull der Konsumge-
sellschaft. |hr*Sein Koérper erwacht zu den
Klangen der Perkussionsinstrumente, die
dem Herzschlag der Erde zu entsprechen
scheinen, und erhebt sich allmahlich, wah-
rend sich Musik und gesprochenes Wort ent-
falten. Vom Boden aus erhebt sich ihr*sein
Korper mit organischen Bewegungen, die es
ihrihm ermoglichen, sich mit dem Pulsieren
der Erde zu verbinden, gefolgt von wellen-
formigen Bewegungen, die auf Geflhlen zu
basieren scheinen und die traditionellen Tan-
ze der Region mit ihren ausgepragten und
starren Bewegungen mit dem zeitgendssi-
schen Tanz verbinden. Bartolina Xixa nimmt
die Folklore als Ausgangspunkt fur die Per-
formance, um sich selbst zu verorten und
ihren*seinen non-bindren Charakter hervor-
zuheben. Ohne ein Wort zu sagen, spiegelt
ihr*sein Gesichtsausdruck die Unzufrieden-
heit wider, die sich in den Stimmen von Al-
dana Bello, Susy Shock und Mariana Bara;
ausdruckt, die im Hintergrund zu héren sind:

Diese Vidala, die ich singe

Blutet vor Kummer und Schmerz

Die Ungerechtigkeiten von Jahrhunderten
Bestehen noch und brennen

Die K&mpfe gehen weiter

Sie fordern, in Frieden zu leben

FUr das Recht auf Land

Sie verlangen nach Wurde

Das Land gehort denen, die kdmpfen
Dein Herz ein trockener Zweig

(Ay ay ay ay ay ay aya)

Im SUden werden die Walder verkauft
Ohne Respekt fur die Pehuéen™
Sie zUnden die Landschaft an

**Pehuén: Die Pehuenche sind ein zu den Mapuche gerechne-
tes indigenes Volk auf dem Gebiet des heutigen Argentiniens.



Te enoja que ahora los ninos
No trabajen en Jujuy

Que estudien y que cultiven
Su verdadera raiz

En zona andina hay mineras
Contaminan la ilusiéon

El agua, la tierra y todo

Lo que anda a su alrededor
Sin agua muere la vida
Ramita seca tu corazén

(Ay ay ay ay ay aya aya)

Secuestran a las mujeres

Y prostituyen su andar

De pensarlas como objetos
De tu placer patriarcal
Nifos durmiendo en la calle
Con hambre y desolacion
Y pasas indiferente

Con miedo y resignacion
Son ellos los que peligran
Ramita seca tu corazén
Ramita seca tu corazén
Ramita seca tu corazén

La melodia se acompana de instrumentos
de cuerda y percusion como el ronroco, un
tipo de charango, y un tambor —probable-
mente una caja—, que la inscriben en un so-
nido tradicional, mientras que el contenido
es reforzado por el paisaje, desolado, des-
truido y explotado por quienes tienen el po-
der econdmico sobre el respeto de los dere-
chos humanos.

Conforme Bartolina Xixa despliega su ser,
podemos observar su vestimenta basada en
el personaje de la Cholita, término peyorati-
VO con tonos racistas tomado principalmen-
te en los inicios del proceso de conquista,
referido a las mujeres que usan vestimentas
tradicionales compuestas de pollera con

Sie verdrahten die Seen, gesetzeslos

In Cérdoba Uberschwemmungen oder Diirre
Das ist die Abholzung

Sojaplantagen

Verheerende Feuer

Und ich singe gegen Monsanto

Dein Herz ein trockener Zweig

(Ay ay ay ay ay ay aya)

Es macht dich witend, dass jetzt die Kinder
nicht in Jujuy arbeiten

Dass sie studieren und pflegen
lhre wahren Wurzeln

In der Andenzone gibt es
Bergbauunternehmen

Sie verseuchen die Perspektive
Das Wasser, das Land und alles
Was sie umgibt

Ohne Wasser stirbt das Leben
Dein Herz ein trockener Zweig

(Ay ay ay ay ay ay aya)

Frauen werden entflhrt

Und ihr Gang wird prostituiert

Um sie als Objekte

Deines patriarchalischen Vergnugens
ZU betrachten

Kinder schlafen auf der Stral3e

Mit Hunger und Verzweiflung

Und du gehst gleichgiltig vorbei
angstvoll und resigniert

Sie sind es, die in Gefahr sind

Dein Herz ein trockener Zweig
Dein Herz ein trockener Zweig
Dein Herz ein trockener Zweig

Die Melodie wird von Saiten- und Perkus-
sionsinstrumenten wie dem Ronroco, einer
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enaguas, blusa, mantilla con flecos y som-
brero de ancha corta. De forma disruptiva
y transgresora, Bartolina usa la vestimenta
de la chola pacefa como un signo mas de
protesta y reivindicacion del significado de
ser mujer andina en la actualidad, mostran-
do siempre una interpretacion respetuosa
de este rol femenino.

Conjugando el paisaje, la musica y el bai-
le, Bartolina Xixa mantiene constantemen-
te al espectador admirando una realidad
perturbadora mientras incorpora diferentes
elementos como el suelo, el aire y la pro-
fundidad del espacio natural. El baile es con-
tinuo, se anade dinamismo al intercambio
entre planos medios y generales, llenos de
un aura de ensuefo con tonalidades en bajo
contraste que se yuxtaponen con la realidad
cruel y despiadada del basural, en aparente
tension con la declaracion de la zona de la
Quebrada de Humahuaca como Patrimonio
Cultural de la Humanidad en 2003. La com-
posicion simétrica en cada toma y los tonos
pastel asi como el maquillaje excesivo de
Bartolina Xixa, juegan un papel fundamental
al mezclar la critica social de la denuncia en
la letra con la vestimenta de la Cholita y la
disrupcion del género con la estética visual
de ensueno y armonia presentes en la colo-
rimetria antes mencionaday el uso de humo
como recurso estetico. La simultaneidad
contrastada de la musica ‘hermosa’, el colo-
rido, la danza vy el paisaje con las montanas
de basura, la mascara de gas y el conteni-
do del texto apunta mucho mas alla de una
pura estética del entretenimiento, al crear un
espacio de imaginacion para los derechos
del entorno natural y sus habitantes. La pie-
za pretende crear conciencia respecto a la
situacion actual del hemisferio sur en cuanto
al ecocidio y racismo que han perdurado por
tantos anos.

Art Charango, und einer Trommel, vermut-
lich einer caja, begleitet, die ihr einen tradi-
tionellen Klang verleinen, wahrend der Inhalt
durch die verwuUstete, zerstorte Landschaft
verstarkt wird, ausgebeutet von Menschen,
deren wirtschaftliche Macht auch Menschen-
rechte manipulieren kann. Bartolina Xixas
Kleidung verweist auf das Bild der Cholita,
einem abwertenden Begriff mit rassistischen
Untertdnen, der vor allem aus der Zeit des
frihen Eroberungsprozesses stammt und
sich auf Frauen bezieht, die sich mit Rock
und Unterrock, einer Bluse, einer Mantilla mit
Fransen und einem kurzen, breiten Hut ,tra-
ditionell* kleiden. Mit dem Tragen der Tracht
der Chola Pacena eignet sich Bartolina Xixa
ein weiteres Zeichen des Protests an und
fordert die Anerkennung dessen, was es
heil3t, heute eine Frau aus dem Andengebiet
zu sein, ein, wobei sie diese weibliche Rolle
stets respektvoll interpretiert.

In der gemeinsamen Prasentation von Land-
schaft, Musik und Tanz lasst Bartolina Xixa
die Zuschauer*innen standig eine beunruhi-
gende Realitat bewundern, indem sie ver-
schiedene Elemente wie den Boden, die
Luft und die Tiefe des naturlichen Raums
einbezieht. Der Tanz reif3t nicht ab und ver-
leint dem Wechsel zwischen Nah- und Tota-
leeinstellungen eine Dynamik, die von einer
trAumerischen Aura kontrastarmer Tone er-
fUllt ist, die der grausamen und unbarmherzi-
gen Realitat der Mulldeponie gegentberge-
stellt werden, in offensichtlicher Spannung
dazu, dass die Quebrada de Humahuaca
2003 zum Weltkulturerbe erklart worden ist.
Die symmetrische Komposition in jeder Ein-
stellung, die Pastelltbne und das exzessive
Make-up Bartolina Xixas spielen eine be-
deutende Rolle, wenn harsche Sozialkritik in
den gesungenen Texten geduBert wird, und
gleichzeitig die farbenfrohe Tracht der Cho-



Hacia el final la tonalidad y el ritmo musi-
cal cambian, la vifeta clara de ensuefno se
transforma en un color frio, tormentoso, la
pieza va cerrando con un solo recitado de
Sara Hebe, donde hace énfasis en el poder
patriarcal asi como la problematica social
debido a la violencia y el desequilibrio eco-
nomico existente:

Los cielos abiertos de América Latina
los brazos armados

de empresas que dominan

a pueblos que asesinan

con sistemas de divisas

a la gente que camina

gue camina que camina

la tierra agujereada implosionada
torturada

patriarcada patriarcada

patrullada para pocos

mucha plata para todos

los demas nada de nada

hombres y mujeres que nacieron

pa’ arruinarla

los suelos muertos de toda la Argentina
glifosato hasta en la sopa, lo que como
contamina

esta humanidad deforme

me da penay me darisa

que le saquen, que le pongan,

que le pidan lo que puedan

cuando explote todo esto

va a escucharse otra vida.

Bartolina Xixa ahora reaparece sin su cabe-
llera, su cabeza porta una malla color piel
y Su rostro una mascarilla antigas, que con
movimientos suplicantes hacia la tierra rea-
firma el texto del recitado que habla sobre
la destruccion y contaminacion del pais. Un
close up de Bartolina nos muestra un rostro
cansado y lleno de una sustancia roja que
asemeja sangre, sus mejillas se encuentran

lita zu sehen ist, wenn der dystopische MUl
mit einer Visuellen Asthetik kontrastiert, die
auf Traume und Harmonie verweisen, wozu
bei der Vermischung der Sozialkritik der An-
klage in den Texten mit der Kleidung der
Cholita und der Stérung des Genres mit der
visuellen Asthetik der Traumerei und Harmo-
nie, die mit asthetischen Mitteln wie der in-
tensiven Farbigkeit und dem Rauch erreicht
wird. Die kontrastierende Gleichzeitigkeit
der ,schonen‘ Musik, Farbigkeit, des Tanzes
und der Landschaft mit den Mullbergen, der
Gasmaske und den Textinhalten, verweist
weit Uber reine Unterhaltungsasthetik hin-
aus, indem es einen imaginativen Raum fur
die Rechte der nattrlichen Umwelt und ihrer
Bewohner*innen schafft. Das Stick zielt viel-
mehr darauf ab, das Bewusstsein fur die ak-
tuelle Situation im globalen Stiden in Bezug
auf den seit Jahren andauernden Okozid
und Rassismus zu schéarfen.

Gegen Ende andern sich die Tonalitat und
der musikalische Rhythmus, die klare, trau-
merische Stimmung verwandelt sich in kalte,
opake Farbigkeit. Das Stuck endet mit einer
Solorezitation von Sara Hebe, in der sie die
patriarchalische Macht und soziale Probleme
aufgrund von Gewalt und ©Gkonomischem
Ungleichgewicht hervorhebt:

Die offenen Himmel Lateinamerikas
die Waffen der Konzerne,

die die Volker beherrschen

mit Geldsystemen morden

die Menschen, die gehen,

die gehen, die gehen

die I6chrige Erde ist eingesunken
und gequalt

patriarchalisiert, patriarchalisiert,
patrulliert fir wenige viel Geld

fur alle anderen nichts von nichts
Manner und Frauen, die geboren
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llenas de moscas y su mirada fija hacia la
camara se mantiene durante un par de se-
gundos mientras rompe la ‘cuarta pared’,
la pantalla se pone negra. La mimetizacion
de su cuerpo con los desechos del fondo
pone a pensar sobre la fragilidad del ser al
convertirse en otro objeto desechable mas.
Esto contiene una gran fuerza simbdlica que
contradice el arte socialmente aceptado, ya
que al ser definido como desecho queda in-
mediatamente fuera del espacio aceptable,
como menciona Isabel Exner.

La pantalla se oscurece y se puede leer el
siguiente pensamiento:

Somos un gran metabolismo que digiere
consumismo econdmico y expulsa
Su mierda en las periferias de este
mundo.

Somos la basura de este higiénico

y pulcro mundo que nadie quiere ver.
Somos les que pagamos la deuda
ecoldgica de quienes nos derrochan
y transan en el poder.

Si buscas conocer la Quebrada de
Humahuaca, hacelo por donde

se deposita su excremento.

Entra por el culo de la digestion

y encontra las realidades.

Se puede decir que Ramita seca, La colonia-
lidad permanente conjuga el arte, la protesta
y el cuerpo; la vestimenta de Bartolina Xixa
habla de emancipacién y empoderamien-
to, de autonomia en la expresion personal.
Convoca a tener un pensamiento mas alla
de la estética, cruza el umbral de la contem-
placion y propone un cuestionamiento sobre
la realidad que estan viviendo los paises del
sur global al abordar diferentes temas ac-
tuales y de interés global desde el punto de
vista de Latinoameérica, como son el saqueo
ambiental, la identidad cultural y la libertad

wurden, um sie zugrunde zu richten
die toten Bbden von ganz Argentinien
Glyphosat sogar in der Suppe, was ich
esse, ist verseucht

diese kaputte Menschheit macht mich
traurig und macht mich lachen

dass sie herausnehmen, dass sie
hineinstecken, dass sie verlangen,
was sie kbnnen

wenn das alles explodiert, wird ein
anderes Leben zu héren sein.

Bartolina Xixa erscheint nun ohne Haare, mit
einem hautfarbenen Netz auf dem Kopf und
einer Gasmaske im Gesicht, mit flehenden
Bewegungen in Richtung Erde, die den Text
der Rezitation, der von der Zerstérung und
Verseuchung des Landes spricht, verstéar-
ken. Eine GroBaufnahme von Bartolina zeigt
ein mudes Gesicht, das von einer roten, blut-
ahnlichen Substanz bedeckt ist, ihre Wan-
gen sind mit Fliegen Ubersét, und ihr starrer
Blick in die Kamera wird fUr einige Sekunden
aufrechterhalten, wahrend die ,vierte Wand'
bricht, der Bildschirm wird schwarz. Die
Parallelisierung ihres Korpers mit den Trim-
mern im Hintergrund erinnert an die Zer-
brechlichkeit des Korpers, der zu einem
weiteren Wegwerfobjekt wird. Darin liegt
eine groBe symbolische Kraft, die sich der
gesellschaftlich akzeptierten Asthetik wider-
setzt, denn als Abfall definiert zu werden,
liegt auBerhalb des Akzeptablen, wie Isabel
Exner erwahnt.

Auf der dunklen Leinwand ist folgender Ge-
danke ist zu lesen:

Wir sind ein groBer Stoffwechsel, der
wirtschaftlichen Konsum verdaut

und seine Scheil3e an den Randern
dieser Welt ausscheidet.

Wir sind der Abfall dieser hygienischen und
sauberen Welt, den niemand sehen will.



de expresion, denuncia y resistencia.

Es imperante rescatar la importancia que
Bartolina Xixa/Maximiliano Mamani ha dado
a las raices culturales para emprender la lu-
cha contra el sistema heteropatriarcal, y al
transformismo como método y voz de un
manifiesto social y corporal.

Daisy Carolina Fajardo Maya

Wir sind diejenigen, die die dkologische
Schuld derer bezahlen, die uns verheizen
und verarschen.

Wenn du die Quebrada de Humahuaca
kennen lernen willst, dann von dort, wo
ihre Exkremente entsorgt werden.

Tritt ein durch den Arsch des
Stoffwechsels und finde die Realitaten.

Man kann sagen, dass Ramita seca, La co-
lonialidad permanente Kunst, Protest und
Korper miteinander verbindet. Die Kleidung
von Bartolina Xixa spricht von Emanzipation
und Selbstermachtigung, von Autonomie
im personlichen Ausdruck. Sie*Er ladt uns
ein, Uber das Asthetische hinaus zu den-
ken, sie*er Uberschreitet die Schwelle der
Kontemplation und schlagt vor, die Realita-
ten der Lander des Sudens zu hinterfragen,
indem er*sie verschiedene aktuelle Themen
von globalem Interesse aus lateinamerika-
nischer Sicht aufgreift, wie die Plunderung
natdrlicher Ressourcen, kulturelle Identitaten
und Meinungsfreiheit, Denunziation und Wi-
derstand.

Die Bedeutung, die Bartolina Xixa/Maximi-
liano Mamani den kulturellen Wurzeln im
Kampf gegen das heteropatriarchale Sys-
tem und dem Transformismus als Methode
und Stimme eines sozialen und kdrperlichen
Manifests beimessen, sollte unbedingt Ge-
wicht haben.

Ubersetzung: Miriam Oesterreich
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Rezension
Vidal, Yanina. Tiemblen, las brujas hemos vuelto.

Artivismo, teatralidad y performance en el M.
Montevideo: Estuario, 2020.

Evelyn Amarillas Amaya

Tiemblen, las brujas hemos vuelto (Zittert, wir Hexen sind zurtick), erhielt 2019 den Nationalen
Literaturpreis in Uruguay und erschien dort 2020. Die Autorin Yanina Vidal bearbeitet darin den
zeitgendssischen kunstlerischen Aktivismus in Uruguay anhand dreier Performances, die im Zu-
sammenhang mit dem 8. Méarz (im Spanischen: 8M), dem Internationalen Frauentag, stehen und
die geschlechtsspezifische Gewalt, Frauenmorde und die fehlende Gerechtigkeit fur die Opfer an-
prangern. Charakteristika, Entwicklung, Vielfalt und Stéarke des feministischen Artivismus in Uru-
guay untersucht sie an den Performances La caida de las campanas (Das Fallen der Glocken)
und Diez de cada diez (Zehn von Zehn), sowie an den Interventionen des Kollektivs Decidoras
Desobedientes (Ungehorsame Sprecherinnen).

La caida de las campanas von Hekatherina Delgado wurde 2015 anlésslich des Frauentags ur-
aufgefuhrt und wird als Protestakt wiederholt, sobald es in Uruguay einen Frauenmord gibt. Die
Teilnehmerinnen sind vollstandig in Wei3 gekleidet und lauten Glocken. Bei jedem Ton fallt eine
Teilnehmerin zu Boden, steht dann wieder auf und wiederholt den Zyklus. Diez de cada diez ist ein
Stick von Valeria Piriz, das seit 2015 an jedem 8. Mérz aufgefuhrt wird. Die Teilnehmerinnen sind
darin rot gekleidet und lesen Auszlge aus einem Handbuch fur Frauen aus dem Jahr 1929 mit
dem Titel ,La mujer, la higiene, su salud, su belleza® (Frau, Sauberkeit, Gesundheit, Schonheit) von
René Vaucaire sowie Auszuige aus einem am 5. Februar 2015 in der spanischen Zeitung E/ Mun-
do verdffentlichten Artikel mit dem Titel ,Uruguay no es un pais para mujeres” (Uruguay ist kein
Land flr Frauen). AnschlieBend prasentieren die Teilnehmerinnen Statistiken, die die Gewalt im
Land deutlich machen und erstellen skulpturale Abbilder von Korpern, die sie an den Protestorten
zurtcklassen. Decidoras Desobedientes ist ein Kollektiv, das verschiedene feministische Perfor-
mances durchfuhrt, in denen die Teilnehmerinnen gegen diejenigen Institutionen demonstrieren,
die Frauen in der Vergangenheit unterdriickt haben: Staat, Kirche, Gesundheits- und Bildungs-
wesen. 2017 beendeten Decidoras eine inrer Performances mit einem Tanz um ein Lagerfeuer
und verkindeten den Slogan ,/Zittert, wir Hexen sind zurtick®, den Vidal als Titel des Buches ver-
wendet. Die Werkanalysen stutzen sich auf die Untersuchung von Theatralitat und Performativi-
tat, von Ahnlichkeiten und Unterschieden in Bezug auf den Artivismus und verorten letzteren als
eine Grenzpraxis mit spezifischen Auspragungen. DarUber hinaus stellt die Autorin fest, dass der
Artivismus im Zusammenhang mit den 8M-Aktionen eine feministische Asthetik hervorbringt, die
sich der Ausdrucksmittel Kérper und Raum (als Territorium) bedient, um geschlechtsspezifische
Gewalt sichtbar zu machen und &ffentlich anzuklagen.
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Der Artivismus, oder Kunstaktivismus, ist fur Vidal eine innovative Form der politischen Kunst, die
sich, wie sie sagt, ,jeder festen Definition entzieht”, da sie sich in standiger Veranderung befindet:
»Sie lasst sich nicht fassen; sie ist offen, plural, rebellisch” (2020, 14). Daher bietet der Artivismus
feministischen Kollektiven Moglichkeiten — dank seines flexiblen und offenen Charakters — Uber
etablierte Formen des Protests hinauszugehen und das Politische und das Kunstlerische mit-
einander zu verbinden zu kreativem und subversivem Schaffen. Ebenso betont Vidal, dass Arti-
vismus nicht nur diejenigen Menschen betrifft, die inre Kérper in die Demonstrationen einbringen,
sondern, dass die Rolle des*der Zuschauers®in von grundlegender Bedeutung ist: Ihre Blicke
bilden einen wichtigen Teil artivistischer Aktionen. Diese nutzen ihrerseits den urbanen Raum, um
den mit ihm in Verbindung stehenden sozialen Raum zu transformieren. In der Tat ist fUr Vidal ,,die
Intervention in Raume und die Arbeit mit dem Korper von einer kiinstlerischen Perspektive aus die
Grundlage einer feministischen asthetischen Gestaltung” (133).

Anhand der Werkanalysen uruguayischen Kunstaktivismus konstatiert Vidal eine feministische As-
thetik: die Performances zielen darauf ab, gegen Ungerechtigkeit und Gewalt gegen Frauen zu
kampfen und gleichzeitig géngige Vorstellungen vom Sozialen und Biologischen, vom Offentlichen
und Privaten, von Realitat und Fiktion zu hinterfragen und neu zu definieren. Dartber hinaus zeich-
nen sie sich durch eine starke Verankerung im Korperlichen aus und durch den Einsatz hybrider
Theatralitat und Performativitat, mit dem Ziel, eine Kunst mit starkem politischem Engagement zu
schaffen.

So wie die Kinstlerinnen sich in ihren Ausdrucksformen einer feministischen Asthetik bedienen,
versucht dieser Forschungsbeitrag zum feministischen Artivismus neue Wege zum Verstandnis
dieser Bewegungen zu finden und schlagt verschiedene Perspektiven fur die Untersuchung kinst-
lerischer, sozialer und politischer Bestrebungen vor. Wenn die Universitat historisch gesehen ein
zutiefst patriarchalischer, kolonialer und eurozentrischer Raum ist und der Feminismus seinerseits
in seinen Urspriingen eine weie Frauenbewegung war, kann dieses Buch als Teil einer neueren
Forschungsrichtung gesehen werden, die sich auf lateinamerikanische feministische Ausdrucks-
formen konzentriert und versucht den vielfaltigen Feminismen des Globalen Stidens gerecht zu
werden; den Feminismen der StralBe und des Protests, der Wut und des Schreiens und Feierns.
Bulcher wie Tiemblen, las brujas hemos vuelto machen nicht nur die Frauenbewegungen und die
Komplexitat ihrer kreativen Ausdrucksformen sichtbar, sondern sind auch fUr die aktuellen feminis-
tischen Aushandlungen notwendig, weil sie Teil eines Prozesses der Theoretisierung von Realitat
sind, die ihrerseits Auswirkungen auf Realitaten haben kann. Daher ist das Buch von Yanina Vidal
ein Beispiel dafur, wie Theorie und Praxis reziprok verflochten sind, wie es grundlegend von der af-
roamerikanischen Schriftstellerin bell hooks erarbeitet wurde (bell hooks: Teaching to Transgress:
Education as the Practice of Freedom (1994); Dies. Teaching Community, A Pedagogy of Hope
(2003); Dies. Teaching Ciritical Thinking: Practical Wisdom (2010)), die Theorie als Raum der Be-
freiung beschreibt, der fur die Bildung eines kritischen Bewusstseins notwendig ist (hooks 1994,
69). Tiemblen, las brujas hemos vuelto tritt in diesem Sinne mit verschiedenen kinstlerischen und
akademischen Wissens- und Ausdrucksformen in Dialog, diskutiert eine aktuelle soziale Realitat in
Stdamerika und ladt zur Reflexion Uber die Zusammenhéange von Feminismus, Aktivismus, Politik
und Kunst ein.



Das hier rezensierte Buch ist zudem 2023 bei Gafas Moradas in Peru erschienen.

Evelyn Amarillas Amaya
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Rezension

Moreira, Luciana und Doris Wieser, eds. A flor de cuerpo.
Representaciones del género y de las disidencias
sexo-genéricas en Latinoamérica.

Madrid: Iberoamericana, 20211.

[ eslie-Marie Kritzer

Korper, die sich sichtbar machen. Korper, die sich mobilisieren. Korper, die ihre BedUrfnisse und
Emotionen zum Ausdruck bringen. Kdrper, die sich zu einem Kollektiv vereinen. Korper, die gegen
Auferlegung und fur die eigene Freiheit kdmpfen. Kdrper, die erblihen. A flor de cuerpo (Korper-
nahe. Reprasentationen von Geschlecht und geschlechtliche Dissidenzen in Lateinamerika) ist
ein wissenschaftlicher Sammelband, der in verschiedenen Positionen versucht, diesen Korpern
einen auch akademischen Raum fur einen produktiven, horizontalen Dialog zwischen Sud und
Nord zu geben. Der Titelanfang geht spielerisch mit dem spanischen Ausdruck ,a flor de piel®
(wortlich etwa: hautnah) um, der auf Gefiihle verweist, auf die (Uber-)Empfanglichkeit gegentiber
Reizen, darauf, dass etwas offensichtlich wird, blank liegt, deutlich zu spuren ist — und Ubertragt
ihn geschickt auf die Thematik des Bandes, der er somit Unmittelbarkeit und Dringlichkeit, also
Kdrpernahe, verleint.

A flor de cuerpo geht zurick auf die gemeinsam entwickelte Idee von funf Referent®innen der
Sektion ,Representaciones del género y de las disidencias en el mundo iberoamericano: literatu-
ra, cultura y cambio social“ (Reprasentationen von Geschlecht und Dissidenzen in der iberoame-
rikanischen Welt: Literatur, Kultur, sozialer Wandel) im Rahmen des 56° Congreso Internacional
de Americanistas, der 2018 an der Universidad de Salamanca in Spanien veranstaltet wurde. Die
Herausgeber*innen und Autor*innen des Sammelbands initiieren Uber das Kongress-Motto ,,Uni-
versalitat und Partikularismus in den Amerikas® einen wissenschaftlichen Dialog, der eine Synthe-
se von akademischer und kunstlerischer Wissensproduktion ermdglichen kann. Gleichzeitig ist
es ein Anliegen, okzidentale Perspektiven auf Lateinamerika durch hegemoniale Akteur*innen zu
hinterfragen, deren Anspruch auf Universalismus zu dekonstruieren und so zu emanzipatorischen
Epistemologien des Stdens beizutragen.

A flor de cuerpo untersucht die Darstellung von Geschlecht und geschlechtsspezifischen Dissi-
denzen in Lateinamerika. Die Einleitung ,Feminismos y estudios queer en Latinoamérica: consi-
deraciones preliminares” (Feminismen und Queer Studies in Lateinamerika: Erste Uberlegeungen)
von Luciana Moreira und Doris Wieser bietet eine EinfUhrung in die zentralen Topoi des Ban-
des. Zunachst liefert sie eine offene Definition des Begriffs ,Lateinamerika‘ als geopolitisch und
kulturell heterogenem Raum, der gleichzeitig durch gemeinschaftliche politische Artikulation und
subjektive Handlungsfahigkeit gegenuber der geteilten kolonialen Vergangenheit geeint wird. Fur



die wissenschaftlichen Analysen ist insbesondere diese Gemeinschaft als Position der Wissens-
produktion und Ausbildung von akademischen und kunstlerischen Widerstandsstrategien von
Bedeutung. Ferner erldutern die Herausgeberinnen die Verbindung, die sie zwischen Feminis-
men und queeren Positionen herstellen: Im Bewusstsein der Gemeinsamkeiten und Widerspru-
che beider soziokultureller Bewegungen erweist sich besonders das dynamische Zusammenspiel
dieser mit dekolonialen und antirassistischen Perspektiven als fruchtbar fur eine innovative Ana-
lyse von Gender und Sexualitit. Es folgt eine Ubersicht der verschiedenen Bewegungen latein-
amerikanischer Feminismen, wobei stets die existierende Pluralitdt betont wird. Mit Bezug auf
Maria Lugones’ Konzept der ,Kolonialitéat des Geschlechts® dekonstruieren die Herausgeberinnen
die naturalisierende Generalisierung von okzidental gepragten binéren, heterosexuellen und pat-
riarchalen Geschlechterperspektiven und machen auf dekoloniale Feminismen aufmerksam, die
beispielsweise in indigenen Kulturen alternative Geschlechtersysteme der hegemonialen Logik
entgegenstellen. Weiterhin diskutiert die Einleitung die kulturelle Ubersetzung des Begriffs queer
in Lateinamerika, der dort einen Diskurs zur Neuordnung des Gendersystems erdffnet und im
Modus der Intersektion mit feministischen und postkolonialen Theorien eine neue Grundlage fur
Resistenzstrategien bietet. Es wird das Potential einer queeren Gesellschaft betont, transnationale
Solidaritaten auszubilden.

A flor de cuerpo ist in funf Themenbereiche gegliedert, die insgesamt vierzehn wissenschaft-
liche, interdisziplindre Artikel beinhalten. Aus einer intersektionalen Perspektive reflektieren die
Autorfinnen die jeweiligen Situationen marginalisierter Geschlechtergruppen und diskutieren Wi-
derstandsstrategien zum Aufbau von Gegendiskursen. Die Anthologie vereint gezielt sowohl spa-
nischsprachige als auch portugiesischsprachige Beitrage, was eine Rezeption auch durch von
der behandelten Thematik betroffenen Personen ermdglichen soll.

Die erste Sektion, Ac/rtivismos feministas (feministische Ac/rtivismen), behandelt feministische
Aktivismen aus der Kunst- und unabhangigen Medienperspektiven. Ana Maria Castro Sanchez
bietet eine politische Fundierung, insofern sie die reziproke Beziehung von Kunst und Politik in der
Kategorie des feministischen kinstlerisch-politischen Handelns diskutiert und aufzeigt, wie diese
sowohl die Kunstwelt als auch die politische Sphére in ihren kanonischen Ideen transformiert.
Agustina Bullrich veranschaulicht diesen theoretischen Ansatz durch konkrete Beispiele aus Per-
formances und artivistischen Aktionen in lateinamerikanischen Stadten. Sie analysiert Werke von
Beth Moysés, Lorena Wolffer und der Ni Una Menos-Bewegung hinsichtlich ihrer &sthetischen
Sprache, der Beziehung zum urbanen Raum und der sozialen Wirkungen. Laura Lopez Casado
untersucht gegenwartige Medien, die dem Do-It-Yourself-Ansatz folgen, wie Fanzines, Webseiten
und feministische Podcasts. Sie betont, dass solche alternativen und unabhangigen Medien trotz
inres begrenzten Publikums den jeweiligen politischen und kulturellen Kontext reflektieren kénnen
und belegt anhand von Beispielen aus Guatemala, Mexiko und Nicaragua deren transnationale
Wirkung.

Die zweite Sektion, Artivismos y espacios de resistencia queer (Artivismen und queere Wider-
Standsrédume), untersucht soziale Raume, in denen queerer Widerstand durch Kunst entsteht. Le-
andro Colling beleuchtet die artivistische Szene sexueller und geschlechtlicher Dissidenzen in Bra-
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silien in den letzten zehn bis funfzehn Jahren und reflektiert Gber die Verwendung kunstlerischer
,Sprachen’ zur Problematisierung hegemonialer Geschlechts- und Sexualnormen. Dabei bezieht
sich der*die Autor*in auf theoretische Uberlegungen zu einem queeren Kunstbegriff und das Kon-
zept des ,Levante’ (Georges Didi-Huberman) und somit die Fahigkeit von Bildern, Bedeutun-
gen und Perspektiven zu transformieren. Denilson Lopes intendiert in seinem*inrem Beitrag eine
Aktualisierung von Vergangenheit durch die Wiederherstellung von historischen Empfindungen,
Gesten und Posen, die er*sie anhand der Analyse der brasilianischen Filme Corpo Elétrico (2017)
und Baildo (2009) von Marcelo Caetano im Kontext der Entwicklung von LGBT- und Queer-Stu-
dien in Brasilien diskutiert. In der Folge prasentiert Laura Recalde Burgueno Forschungsergebnis-
se aus Argentinien und Uruguay zur Politisierung nicht-konformer sexueller und geschlechtlicher
Identitaten in kleineren Stadten. Der Artikel analysiert das artivistische Engagement des Kollektivs
TransTocadas in Cérdoba (Argentinien).

Die Artikel der dritten Sektion, Género y sexualidades resignificadas en la literatura y el teatro (Gen-
der und neu semantisierte Sexualitéten in Literatur und Theater), untersuchen Neuschreibungen
von Geschlechts- und Sexualitatskonzepten in literarischen Werken und Theaterproduktionen aus
verschiedenen lateinamerikanischen Regionen wie Kuba, Nicaragua, Puerto Rico und der Domi-
nikanischen Republik. Doris Wieser hinterfragt in diesem Kontext das Potenzial der Science-Fic-
tion anhand von Werken wie El pais de las mujeres (2010) von Gioconda Belli und La mucama de
Omicunlé (2015) von Rita Indiana sowie der Kurzgeschichte Boreales (2012) von Yolanda Arroyo
Pizarro. Sie interpretiert diese nicht nur als klassische Science-Fiction, sondern auch im Rahmen
von ,Speculative Feminism' (Donna Haraway), eine Form feministischen Denkens, die sich auf Sci-
ence Fiction, Technologie und posthumane Theorien stltzt, um alternative und zukunftsorientierte
Geschlechterkonzepte zu erforschen. Isabel Araujo Branco analysiert Bellis Roman Sofia de los
presagios (1990) im Kontext von weiblichem, irdischem und magischem Einfluss sowie mensch-
licher Krafte zur Veranderung, und stitzt sich dabei auf feministische und subalterne Studien. Im
Genre des Theaters untersucht Francesca Negro das Studio Teatro Macuba in Santiago de Cuba
und dessen Darstellung der Situation Schwarzer Frauen in der kubanischen Gesellschaft, wobei
sie die Rolle des Kérpers und die gemeinschaftliche Asthetiken hervorhebt.

Die vierte Sektion, Espacios plurales, cuerpos emergentes (Plurale Raume, neue Korper), be-
handelt Geschlechtsidentitaten jenseits des bindren Schemas und deren Verbindung zu feministi-
schen Bewegungen in Medien aus Argentinien, Brasilien und Kuba. Ana Troncoso analysiert den
argentinischen Film E/ dltimo verano de la Boyita und zeigt, wie heteronormative Systeme, Klas-
sismus und Rassismus, die Charakterbildung beeinflussen kénnen. Der Analysegegenstand von
Janek Scholz und Jasmin Wrobels Artikel ist Laerte Coutinhos Darstellung transidenter Personen
und deren subversives Potenzial in inren neuesten Arbeiten. In diesem Rahmen thematisieren Ana
Nenadovie und Luciana Moreira die Reprasentation weiblicher Schénheit in Kuba, analysieren das
Marchen Miel de ciruelo und den Hip-Hop von Lxs Krudxs, um auf Abweichungen vom traditio-
nellen Schdnheitsideal hinzuweisen und verdnderte Reprasentationen von Geschlechtsdiversitat
Zu betonen.



Die funfte Sektion, Desencuentro colonial: género y sexualidad (Koloniale Missverstéananisse: Gen-
der und Sexualitét), behandelt koloniale Vergangenheiten und ihre Auswirkungen auf Geschlecht
und Sexualitét in Brasilien und im Kontext des Maya-Mythos Popol Vuh. Guido Arruda Mendonca
untersucht die Darstellung von Homosexualitat und Transvestitismus im kolonialen Brasilien, einer
Epoche, in der die Inquisition bereits im 18. Jahrhundert Sodomie als unbenennbares Verbrechen
verurteilte. Unter BerUcksichtigung von Machtverhaltnissen analysiert er unterschiedliche sexuelle
Praktiken und Bezeichnungen bei verschiedenen ethnischen Gruppen. In diesem Kontext be-
trachtet Rubén de J. Solis Mecalco den Maya-Mythos Popol Vuh aus einer postkolonialen und
geschlechterkritischen Perspektive und stellt nicht-binare Wesen in den Mittelpunkt. Er rekon-
zeptualisiert diese Figuren im Rahmen der Maya-Kosmologie, in der Geschlecht und Religion eng
miteinander verknupft sind und ihre Funktion im kosmischen Zyklus finden.

A flor de cuerpo konzeptualisiert den menschlichen Kérper als Instrument der Resistenz und als
Keimzelle eines politisch motivierten Kunstsubjekts. Durch ein breites Spektrum an Fallbeispielen
aus diversen geographischen und sozialen Kontexten leistet es einen substanziellen Beitrag zur
Dekonstruktion homogenisierender Tendenzen und hebt die Individualitat in der Ausbildung von
Geschlechteridentitaten hervor. Zudem artikuliert der Band Gegendiskurse, die etablierte hegemo-
nial-westliche Denkmuster als nicht-universal gultig entlarven. Hervorzuheben ist die Abkehr von
einem hegemonialen Schreiben Uber den Anderen. Anstatt eines vertikalen Beziehungsgeflges,
in dem postkoloniale Akteur*innen den Suden vereinfacht darstellen, prasentiert der Band eine
Epistemologie des Sudens, die sich mit der Gendervielfalt aus stdlicher Perspektive auseinander-
setzt. Dies impliziert ein Schreiben des Anderen und ein partizipatives Schreiben mit dem Ande-
ren. A flor de cuerpo kann demnach exemplarisch als Referenzwerk flr zukunftige Forschungen
fungieren, insbesondere aus sudlich-lateinamerikanischer Sicht, und markiert einen innovativen
Ansatz im Kontext des Writing Back (Gayatri Spivak 1988 und bell hooks 1989), im Reagieren
auf etablierte, hegemoniale Narrative und Geschlechterkonzepte. Somit fordert es einen transver-
salen Dialog zwischen dem globalen Stiden und Norden, und tragt zu einer Diversifizierung des
kulturellen, sozialen und emotionalen Raums bei.
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hooks, bell. 1989. Talking Back: Thinking Feminist, Thinking Black. Boston, Mass.: South
End Press.

Lugones, Maria. 2014. “Colonialidad y Género: Hacia un Feminismo Descolonial.” In Género
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