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RESUMEN

El presente estudio analiza el rol del video en la obra de Elena Tejada-Herrera con el objetivo
de comprender como constituye una herramienta performatica, expresiva y discursiva en su
universo de creacion transdisciplinaria. Esto surge a partir de un interés por profundizar en la
obra de una de las artistas mas representativas del arte contemporaneo y arte feminista peruano
en relacion al campo del video artistico en nuestro pais. La investigacion de caracter cualitativo
hace un analisis basado en la observacion y descripcion de cinco obras, Bomba y la bataclana
en la danza del vientre (1999), La manera en que decenas de personas miran a una mujer
desnuda (2000), One day around the neighborhood choreographing me (2006), Animales de
papel (2016) y The girls learn to fight (2019), asi como en entrevistas a Elena Tejada-Herrera,
y otros especialistas en su obra y la videocreacion artistica en el Pert. Para comprender a
profundidad como el video cumple una funcidn performatica y discursiva, se interpreta la obra
desde el Analisis Critico del Discurso (ACD) abordando la teoria de género y la estética de la
liberacion. Como conclusion se propone que, gracias a las propiedades inherentes del video
como medio de expresion, la artista dispone de este y sus tecnologias, atribuyéndole diferentes
formas y roles, en funcion de su discurso disidente en respuesta a los diversos contextos que
condicionaron su produccion artistica y a los discursos opresores de su realidad a partir de su

identidad, asi como en relacion a sus necesidades transdisciplinarias de expresion.



A Lucia por presentarme la obra de Elena
A Elena por inspirarme con su obra
A José Miguel por estar siempre

A mis padres y Pia por estar desde siempre

A las hojas, el sol y el pasto de cada dia...



AGRADECIMIENTOS

A José-Carlos Mariategui, Florencia Portocarrero y David Flores-Hora, por compartir sus
conocimientos y experiencias conmigo

A Elena Tejada-Herrera, por su constante disposicién y amabilidad, por permitirme
acercarme a su vida y su obra

A Natalia Consiglieri, por su apoyo inicial

A Sofia Velasquez, por ser mi guia estos meses, por compartir su tiempo, sus conocimientos,

y darme todo su apoyo



INDICE

INTRODUGCCION ...ttt [
CAPITULO I: MARCO TEORICO ...t 1
1.1 PErfOrTNANCE ..ottt ettt et et e st 1
L.1.1. La repreSentaCion .......cccueecueerieeiiieniieeitieeieeieeseereeiaesiaeesbeessseeseessseesseessseesssennnes 2
1.1.2. Performance en 1as artes ..........ccceeruieiiieriieiiiecie ettt 9
1.1.2.1. Representacion ¥ VIAa .......ccceeevieiiiiieeiiie e 12

L1220 ATt Y VIAQA coeiieiiieiiee ettt 14
1.1.3. El arte de 1a performance ............coocueeeeiieeiiieeeeiieeeiee e 15
1.1.3.1. Cuerpo performatico: identidad, género y politica ...........cccvveeenneennne 19

1.1.3.2. Una aproximacion a la performance latinoamericana ............c...c...... 21

1.1.3.3. Accion vs. Archivo. vs. REpertorio ........cccccvveevivieerieeeiiieeieeeieeeas 23

0V T (<o OO OO PSP SRP S 29
1.2.1. MAQUINAS SETMIOTICAS ...eeuveeruiieniieeiiieiieeiieeiieeieeeeteeeteeeteeseteebeesaeeebeesseeenseeenneas 30
1.2.1.1. Entre el cine y 1a televiSion ..........ccccceeeiiiieiiiieeiiieciie e 31

1.2.1.2. Mujer, objeto y mMirada ..........ccceevieeriieeiieiieeeie e 35

1.2.2. El1 video desde €] arte ..........c.oeuieiiiiiiiiiiieiieee et 39
1.2.2.1. Una aproximacion al arte conceptual ..........ccceeevveeeviieeiieeniieeniieenns 40

1.2.2.2. El VIACOAITE ...cuveeuviiieiieieeieeeieeteeie sttt 43

1.2.2.3. Performance ¥ VId@O ........cccccuieriieiiiiiiiiiieciie ettt 46

1.3, TEOTIA A€ ZENETO ....eeeeiiiieeiieeeiie ettt ettt ettt e et e e st e e st eesnteeenteeensaeeesnseeennseeas 50
1.3.1. S€X0, ZENETO Y CULTPO ..uvvveenirieeirieritieeiteestteesentteessnteessaeesseeesseeesnseeesnsseesnnees 51
1.3.1.1. Performatividad de gEnero .........ccceeeveeeiiiieeiiiieeieecie e 56

1.3.2. El feminismo en Latinoamérica y el Pert .........cccccoevveviieniinciiiiieeiieieeeee 59



1.3.2.1. MOdElOS TEMEIINOS ..o 62

1.3.3. El feminiSmO ¥ €] @Ite .....ccueeeveuiieeiieeeiieeciie ettt vee e e e e e 64
1.3.3.1. Cuerpo, feminismo y performance ..........cccceeevveeerreeenveeereneeenveeennes 68

1.4, CUltura ¥ @STELICA ...eevieeiieiiieiie ettt ettt ettt st et e et e s beesseeenteesaeeenbeeees 72
1.4.1. ;Cultura 0 CUltura? .......cccoeeeiiiieiieeee e e 73
L1.4.1.1. Cultura pOPULAT ....c.coeiviiiiieieeieeeee et 75
1.4.1.2. Cultura de masas ..........ccceeeeuieiiiieniieiienie et 76
1.4.2. Estética de 1a IDeracion ............cooeoiiieiiiiniiiiiieeeee e 77
CAPITULO 11: VIDEODESTAMUUJIER ....cooiieceeee et 81
2.1. Lavida y obra de Elena Tejada-Herrera ..........ccocceevieiiiiiiiiiiieiieieeeee e 81
2.2. Videos de esta mujer: registros de performances, 1997-2010 .........cccvvveviveeniieenieennnen. 98
2.3. Performance y videocreacion en el Pert de Elena Tejada-Herrera ..........ccccooveneenenee. 101
2.3.1. Performance en 10S 80 Y 90 .......coovuiiiiiiiiiiie et 101

2.3.2. El VIdEOAItE PEIUANO .....ccvieeieeiiieiieeiieiieeieesieeeeieenieeereesneeenreesaessaeesnseenseenens 106
CAPITULO 111: ANALISIS Y RESULTADOS ....ooovivieesveeeeeeeseseeseeseesiesesisnensenesnnian, 112
3.1. Bomba y la bataclana en la danza del vientre (1999) .......ccooveevvvieeoiieeiiieeieeeeeeeen, 112
3.1.1. ANALISIS PIIMETO ..ovveeiieeiiieiieeieeeiie et eeiee et et ee et estaeebeestteesseesseesnbeesseeeseeans 116

3.1.2. Anélisis Critico del Discurso (ACD) .......oooiiiiiiiiiiiieieeeee e 125

3.2. La manera en que decena de personas miran a una mujer desnuda (2000) ................ 133
32,10 CCTV ettt sttt et sttt ettt e st en 135

3.2.2. Anélisis Critico del Discurso (ACD) ...cceooiuiiiiieiieiieeeee e 138

3.3. One day around the neighborhood choreographing me (2006) .........c.cccccvveevveeerveenn. 143
331 EL OO ot 145

3.3.2. Lo NI oot ettt naeens 151

3.4. Animales de papel (20160) .....ccccueveeuiieiiieeeiie ettt e 154



3.4.1. DeSDOrde TAENTITATIO .oeeeieeeeeeeeieeeee et 155

3.4.2. Chroma key en tiempPoO T€A1 ........cceviieiuiieiiiieeiiiee ettt 158
3.5. The girls learn 1o fight (2019) c....oovuiieeie ettt e e s 159
3.5.1. Teoria QUEen KON ......cccueiiiiiiiiiieiiie ettt e 159
3.5.2. Nuestras chicas aprenden a pelear ...........ccecvveeeeiiieeiiieeiieecee e 165
CONCLUSIONES ..ottt ettt nteeneeareesae e e eneeenes 171
BIBLIOGRAFTA ...ttt er ettt 179
ANEXOS ..ottt e Rttt r e Re et e e Rt e nre e teaneeanreaneenre s 196
Anexo 1: Matriz de observacion Y analiSis .........c.cecierieriiierieeiiieniieeieenieeteesreesseesneesaeeens 196

ANEXO 2: EINITEVISTAS .eeeeeeeeeee e ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eaaaaeeeeeeeeeenaaaens 197



INTRODUCCION

El video ingresa al mundo artistico en los afos 60, década en la cual se genera una de
las mayores rupturas dentro de la historia del arte: el cuestionamiento de las convenciones y
tradiciones que habian regido el arte por siglos. Por primera vez, la conceptualizacion de la
obra cobra mayor importancia que el objeto. En esta fase evolutiva del arte, el video fue una
de las formas con mas acogida para seguir creando, puesto que, por su naturaleza accesible y
flexible, represent6 para los artistas un medio a través del cual experimentar y hacer un uso

diferenciado — y en ese momento genuino — del lenguaje audiovisual.

Una de las practicas artisticas que se enmarcan en este contexto es la performance, un
arte vivo cuya esencia recae en la misma accion del artista durante el proceso de realizacion.
Como afirma Roselee Goldberg, “cualquier definicion mas estricta negaria de manera
inmediata la posibilidad de la propia performance. Puesto que recurre libremente a cualquier
nimero de disciplinas y medios de comunicacion...” (2002, pp. 10). El video constituye uno de
los recursos mas utilizados por la performance, el cual adopta diferentes roles en el proceso de
creacion del artista, seglin interaccione con el mismo, la accion que desarrolla, el espacio, el

tiempo y/o la audiencia.

Mi interés por el encuentro de estos dos medios artisticos — performance y video — se
remonta a una experiencia personal sucedida en el 2014, afio en el cual tuve la oportunidad de
realizar un intercambio estudiantil en la Universidad de Malaga, Espafa. Hacia el final de mis
estudios en el extranjero viajé a la ciudad de Cérdoba, donde encontré a mi paso el Centro de
Arte Pepe Espalit, casa que posee una exposicion permanente de las obras del artista cordobés.

Entre esculturas y pinturas, lo que mas llam6 mi atencion fue el video de una performance
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realizada en el afio 1992, bajo el nombre de Carrying. En esta accion, una cadena humana
formada por una serie de parejas transporta a modo de relevo a Pepe Espalit, enfermo de SIDA
diagnosticado en el afio 1990. Con esta performance el artista busco llamar la atencion sobre
la situacion de los enfermos, haciendo alusion al contagio, con el objetivo de mostrar que cada

uno de nosotros es vulnerable al SIDA.

Luego de ver Carrying surgieron en mi muchas dudas: ;Cual fue el impacto social que
generd tal accion en aquel momento? ;Cudn conmovidos o comprometidos se vieron los
participantes con la causa? ;Como hubiera sido el haber vivido esa experiencia, haber estado
presente en aquel preciso momento, espacio y tiempo? El video no pudo responder a mis
preguntas, solo fue una huella de un acto que ocurri6 en el pasado y que por lo tanto no logra

transmitir todo lo que aquella accion comprendi6 y significd en su momento.

Es a partir de este acontecimiento que nacid en mi un gran interés por la performance y
su relacion con los medios como el video y la fotografia, un arte poco explorado por su caracter
efimero, pero cuyo registro audiovisual permite su insercion en la historia del arte. Surgio en
mi la interrogante sobre si el documento es capaz de capturar la esencia de una performance y
mantenerla con vida o por el contrario la destruye a través de un registro material que atenta

contra su naturaleza efimera.

En un primer momento, enfoqué mi investigaciéon en torno a la dialéctica entre
performance y registro, hasta que en el afio 2016 me encontré con el trabajo de Elena Tejada-
Herrera. Fue en Videos de esta mujer: Registros de performances, 1997-2010, exposicion
organizada por Proyecto AMIL y curada por Florencia Portocarrero, que vi por primera vez los

videos de Tejada-Herrera. Lo que presencié aquella noche generé6 en mi las mismas
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interrogantes que surgieron en el 2014, a las que se sumaron muchas otras preguntas: ;Por qué
su obra no es tan conocida o estudiada? ;Se debe a que comprende el arte de la performance,
a su caracter politicamente incorrecto, o por qué se trata de una artista mujer? Inicié una
indagacion profunda acerca de su obra y empecé a descubrir como el video fue adquiriendo
diversos roles a lo largo de su trayectoria hasta convertirse en un medio practicamente
indisoluble de su produccion actual. Esto, a su vez, me llevé a redescubrir el video como
tecnologia y medio artistico, con unas propiedades, estética y lenguaje propios, que hizo
posible que los artistas encontraran nuevas formas de creacion que constituyen actualmente

expresiones del arte contemporaneo como el videoarte o la videoperformance.

La importancia de esta investigacion recae en el estudio del video como una forma
alternativa de expresion, cuya versatilidad y accesibilidad, han generado el desarrollo de
narrativas y lenguajes audiovisuales no tradicionales, adoptados por diversos artistas, entre
ellos, la peruana Elena Tejada-Herrera. Se trata de abrir las puertas a un analisis mas profundo
sobre el video en el campo artistico en nuestro pais, en donde el arte y el medio videografico

conversan desde la década de los 60 (Hernandez Calvo, Mariategui & Villacorta, 2018).

Elena Tejada-Herrera es una de las artistas mas representativas del arte contemporaneo
y el arte feminista peruano, quien, a pesar de contar con una larga trayectoria y decenas de
piezas, ha sido omitida en la historia y estudio del arte local (Portocarrero, 2018, p. 6).
Atravesado por el video, su trabajo comprende desde performances hasta experiencias
colectivas creativas, a través de las cuales ha indagado y abordado temas como la identidad, el
género y la sexualidad, evidenciando la hegemonia masculina heterosexual y supremacia
blanca que rigen en la sociedad, reflejadas principalmente en los medios de comunicacion y el

mundo del arte. Asi, esta investigacion pretende ser una plataforma para difundir y hacer



v
accesible su obra, la cual no solo es de un gran valor artistico, sino social y cultural, pues aborda

una critica a los medios de comunicacion y el arte a partir del cuestionamiento de la mirada,

las representaciones sociales y las relaciones de poder que afectan nuestra sociedad.

La presente investigacion se propone como objetivo general analizar cual es el rol que
juega el video en la obra de Elena Tejada-Herrera, planteando como objetivos especificos
describir los diferentes roles y formas que el video adopta en relacion a las performances de la
artista, comprender como el video refuerza su discurso disidente e identificar las propiedades

expresivas que Elena Tejada-Herrera le transfiere al video y adopta de el en su trabajo.

Para ello me enfocaré en el andlisis de cinco obras que datan de diferentes momentos
de su produccion artistica, lo que nos permitird comprender como ha evolucionado el video a
lo largo de su trayectoria. Las obras a analizar son: Bomba y la bataclana en la danza del
vientre (1999), La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000),
One day around the neighborhood choreographing me [Un dia en el vecindario
coreografiandome] (2006), Animales de papel (2016) y The girls learn to fight [Las chicas

aprenden a pelear] (2019).

Como hipotesis se plantea que el video constituye una herramienta performatica,
discursiva y expresiva en la obra de Elena Tejada-Herrera, pues a lo largo de su trayectoria el
video ha adoptado diversas formas y roles en sus performances, desde un registro hasta un
videoperformance, respondiendo a los diferentes contextos que condicionan su discurso como
artista. De esta manera, Tejada-Herrera dispone el video y sus tecnologias en funcion de su
discurso disidente, abordando categorias y procesos de identidad y representacion,

especialmente en torno a la mujer en la historia del arte y los medios de comunicacion masiva.



Asimismo, gracias a la accesibilidad, versatilidad y libertad del video, la artista puede crear
una obra hibrida transdisciplinaria, a la vez que le transfiere una estética y narrativa propia
caracterizada por el uso de color en post-produccion y un uso no-formal de la narracion y el

lenguaje audiovisual.

La investigacion estd dividida en tres capitulos. El capitulo I consiste en el marco
tedrico, el cual se desarrolla a partir de cuatro campos de estudio: performance, video, teoria
de género, y cultura y estética. En performance abordamos la teoria de la representacion, la
performance en las artes y el arte de la performance. Nos aproximamos al video desde las
comunicaciones como maquina semiotica y medio alternativo; y desde las artes enmarcandolo
en el movimiento conceptual. En relacion a la teoria de género, se hace una distincion entre los
conceptos de sexo, género y cuerpo; y una aproximacion al feminismo desde las artes y los
medios de comunicacién en Latinoamérica y el Peru. Finalmente definimos los conceptos
cultura y estética tomando como punto de partida la vision hegemonica de Occidente, para

posteriormente problematizar esta perspectiva a partir del trabajo de Tejada-Herrera,

El capitulo II estd dedicado a la vida y obra de Elena Tejada-Herrera, dentro de la cual
nos detenemos en la primera muestra comprehensiva de su trabajo Videos de esta mujer:
registros de performances 1997-2010 organizada por Proyecto AMIL. Asimismo, este capitulo
comprende una breve revision de la performance y videocreacion en el Pert centrandonos en

las décadas de los 80 y 90, época en que la artista emerge en la escena local.

En el capitulo III se desarrolla la descripcion, analisis e interpretacion de los resultados
obtenidos en la observacion de las obras seleccionadas a partir de la metodologia propuesta.

Cada pieza constituye un subcapitulo y un analisis unico, que responde al contexto, el discurso
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y las caracteristicas propias de cada una de las obras, tomando como variables los roles y
formas que adopta el video y sus tecnologias, los espacios de significacion, los roles que ejercen
la artista y el publico, asi como las categorias identitarias y los procesos de representacion,

identificacion o rechazo.

Por ultimo, se presentan las conclusiones de la investigacion, a las que se ha llegado a
partir de los objetivos planteados, tomando como base el marco tedrico desarrollado, la

descripcion, el analisis y la interpretacion de las obras seleccionadas.
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METODOLOGIA

La presente investigacion es de tipo descriptiva, exploratoria e interpretativa. En un
primer momento es descriptiva puesto que busca hacer una descripcion de la vida y obra de
Elena Tejada-Herrera, asi como del contexto sociocultural y artistico en el que surge y se
desarrolla como artista, la Lima de los afios 80 y 90. Para ello la metodologia consistio en la
recopilacion y revision de fuentes de informacioén, principalmente publicaciones
especializadas, que permitieron reconstruir la escena artistica y cultural que precedio y
acompai6 a la artista, asi como el entorno de violencia y corrupcién que influyé en la
conceptualizacion y el discurso de su obra. Para profundizar en la misma direccion, se
realizaron entrevistas a diferentes especialistas en el tema. En relacion al videoarte peruano,
convers¢ con José-Carlos Mariategui, director de Alta Tecnologia Andina (ATA); y con David
Flores Hora, investigador, curador y critico de arte, con quién también abord¢ la performance
en el Perd. En relacion a la vida y obra de Tejada-Herrera, entrevisté a Florencia Portocarrero,
curadora del programa publico de Proyecto AMIL, quién en el 2016 curd la muestra sobre la
artista titulada Videos de esta mujer: registros de performance 1997-2010; asi como a la misma
Elena Tejada-Herrera, con quién conversé sobre su vida y obra en torno a la performance y el
video. Adicionalmente a las entrevistas e informacion encontrada en libros y revistas
especializadas, se llevo a cabo la observacion de los registros y las piezas en formato video, a

los cuales se accedio6 a través de las plataformas digitales de la propia artista.

Sobre el enfoque exploratorio, se analizan los diversos usos que Elena Tejada-Herrera
transfiere al video y sus tecnologias en relacion a las acciones, describiendo cémo el medio
audiovisual adquiere una expresividad subjetiva y forma parte de la concepcion y realizacion

de las performances, mediante el cual la artista configura la mirada desde su propia experiencia
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corporal, identitaria y social. Asimismo, sobre las obras en formato video — videoperformance
— se explora el lenguaje audiovisual y la estética de las piezas tanto en la realizacion como en
la edicion. En relacion a esta exploracion se propone una metodologia intuitiva, es decir, a
partir de la observacion y descripcion del producto audiovisual, y lo encontrado en dicho
proceso, se ira construyendo sentido. Por lo tanto, a pesar de que se utilizan términos del
lenguaje audiovisual para describir las piezas, no nos regimos bajo las categorias formales de
este lenguaje, proponiendo diferentes variables que responden principalmente al objetivo
discursivo y performatico del uso del video. Asimismo, cabe mencionar que estas variables
propuestas no se aplican en todas las obras ni se aplican en un orden determinado, cada pieza

es analizada bajo diferentes variables y orden.

En relacion al enfoque interpretativo de la investigacion, este comprende un
acercamiento desde diferentes metodologias. En primer lugar, se desarrollan teéricamente la
performance — desde los puntos de vista lingiiistico, cultural y artistico —; el video como forma
expresiva alternativa; la teoria de género y el feminismo; y los conceptos cultura y estética.
Desde estas teorias, sobre la base de la observacion y descripcion, se realiza un andlisis de la
obra de Elena Tejada-Herrera, en especifico de las performances que dialogan con el video,
constituyendo el video — en determinados casos — una obra en si misma; analisis que permite
comprender coémo el video en relacion a la performance ha ido evolucionando a lo largo de la

trayectoria de la artista.

Para comprender a profundidad como el video cumple una funcidén performatica y
discursiva, se interpreta la obra de Tejada-Herrera desde el Andlisis Critico del Discurso
(ACD). Esta perspectiva, segiin Teun A. van Dijk, “se centra en los problemas sociales, y en

especial en el papel del discurso en la produccion y en la reproduccion del abuso de poder o de
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la dominacion” (Wodak & Meyer, 2003, p. 144). Es decir, con el objetivo de abordar los
problemas sociales y politicos de mayor importancia, como el sexismo y el racismo, el ACD
busca determinar como el discurso produce y reproduce las relaciones de poder desiguales
entre, por ejemplo, mayorias y minorias étnicas, mujeres y hombres, clases sociales (van Dijk,
2000). Para ello, es necesario definir que se entiende por discurso. Segin Wodak & Meyer
(2003), “«discurso» se utiliza en el amplio sentido de acontecimiento comunicativo, lo que
incluye la interaccion conversacional, ..., las imdgenes y cualquier otra dimensién o
significacion «semidtica» o multimedia” (p. 146). En esta investigacion, se analiza el discurso
de Elena Tejada-Herrera transmitido a través de sus acciones y videos, discurso a partir del
cual busca cuestionar el status quo de la realidad social, medidtica y artistica que perpettian el

sexismo machista y la ideologia patriarcal.

El ACD se basa en diferentes principios teoricos o metodologicos. Uno de los principios
postula que el discurso constituye a la sociedad y a la cultura, asi como este es constituido por
ellas. Son tres grandes dominios de la vida social que pueden constituirse en el discurso:
representaciones del mundo, relaciones sociales y las identidades personales y sociales (van
Dijk, 2000). Todos los discursos, por lo tanto, estdn constituyendo a la vez representaciones,
relaciones e identidades. En el caso de Tejada-Herrera, se realiza el andlisis del discurso de su
obra considerando su identidad como mujer artista mestiza — e inmigrante —, categorias
identitarias bajo las cuales se construye, se relaciona y crea. Bajo estas categorias también

establece relaciones sociales, interpreta y representa el mundo, incorporandolo en su obra.

En los principios metodologicos del ACD, son las nociones de poder, accion y contexto
las que establecen el vinculo tedrico entre discurso y sociedad (Vich & Zavala, 2004, p. 67).

El poder, puesto que es a través y dentro del discurso que se ejercen y negocian las relaciones



de poder en la sociedad. Los autores Victor Vich y Virginia Zavala (2004) sefialan que “esta
corriente postula que una de las maneras cruciales para influir en la mente de una persona para
que ésta actiie como queremos es a traves del uso oral o escrito del lenguaje” (p. 67). La accion
como préactica social, es decir, poner de manifiesto las relaciones de poder a través del ACD
con el objetivo de combatir el uso discriminatorio y opresor del lenguaje, deconstruyéndolo y
aportando al cambio social. Por ejemplo, en relacion al lenguaje sexista, “un discurso diferente
hacia las mujeres y acerca de ellas puede modificar lentamente la conciencia” (van Dijk, 2000,
p. 399). Finalmente, sobre el contexto, este juega un rol fundamental ya que sélo es posible
producir un discurso en un determinado contexto, como so6lo es posible comprenderlo tomando
en cuenta dicho contexto. En relacion a ello, Teun A. van Dijk (2000) sefiala que “los discursos
estan siempre vinculados a otros discursos producidos con anterioridad y también a aquellos
que se producen sincronicamente y con posteridad. En este sentido, incluimos en nuestro

concepto de contexto a la intertextualidad, ademas del conocimiento sociocultural” (p. 394).

Partiendo de estas nociones, la obra de Elena Tejada-Herrera constituye un discurso
que busca cuestionar las relaciones de poder, apuntando especificamente al machismo, la
misoginia y la ideologia patriarcal, producidos y reproducidos en otros discursos como el de
los medios de comunicacion y el mundo del arte. Asi, se propone deconstruir y reconstruir lo
que significa ser mujer, ejecutando una accion con efectos reales en la sociedad, es decir, una
practica social. Sin embargo, para poder abordar y analizar a fondo el vinculo entre su discurso
y la sociedad, es necesario situarla y conocer el contexto de su formacioén y produccion como

artista.

El universo de estudio entonces estd conformado por la obra de Tejada-Herrera, en el

cual el video siempre ha estado presente, desde un inicio en sus performances hasta la
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actualidad en sus experiencias creativas colectivas, desde un simple registro hasta un
videoperformance. Todas las obras estan hechas desde una perspectiva feminista y reflexionan
acerca de la posicion de la mujer como individuo dentro de la sociedad, su representacion en
los medios de comunicacion y su papel en la historia del arte, buscando de esta forma
transgredir y transformar la realidad sociocultural del momento de su produccién. De este
universo seleccionamos cinco obras en las cuales el video, sus tecnologias y el lenguaje
audiovisual juegan un papel esencial tanto en la estructuracion de la obra como en la
configuracion del discurso: Bomba y la bataclana en la danza del vientre (1999), La manera
en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000), One day around the
neighborhood choreographing me [Un dia en el vecindario coreografiandome] (2000),

Animales de papel (2016) y The girls learn to fight [Las chicas aprenden a pelear] (2019).

Esta seleccion responde a la diferencia entre cada una de ellas marcada por el rol
performatico, discursivo y expresivo que el video adquiere segun la accion y el uso que la
artista le asigna en la estructura y desarrollo de la obra. Asi, Bomba y la bataclana en la danza
del vientre se trata de un performance en cuyo proceso de desarrollo se realiza una accidon para
la camara que luego constituye una videoperformance, cuya finalidad es abordar la
representacion de la mujer tanto en la cultura popular como en los medios de comunicacién
masiva confrontando dos realidades: el Centro Histérico de Lima y el concurso Pasaporte para
un Artista. En La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda, Elena
Tejada-Herrera hace uso del circuito cerrado de TV (CCTV), con cdmara en mano conectada
a un monitor de TV que transmitia lo que ella registraba, haciendo alusion al voyerismo
instaurado por Vladimiro Montesinos y sus respectivos vladivideos, aplicindolo a la
basurizacion mediatica de “el otro”: las clases populares y la mujer. En relacion a One day

around the neighborhood choreographing me [Un dia en el vecindario coreografiandome], la
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artista hace uso del video para establecer una conexion con sus vecinos desde su categoria
como inmigrante, registrando las interacciones que tiene con ellos y las acciones que
finalmente emprenden juntos. La obra Animales de papel, tiene como soporte el efecto chroma
key: haciendo uso de la pantalla verde y un sistema de retroalimentacion en vivo, se aborda el
tema de la representacion e identidad tanto individual como colectiva. Por ultimo, The girls
learn to fight [Las chicas aprenden a pelear] es un video que forma parte de una instalacion,
basado en una practica social cuyo objetivo es entrenar a las mujeres para pelear contra la

violencia de género.

Segun lo expuesto, se trata de una investigacion cualitativa, puesto que se basa
principalmente en la observacion y descripcion de la obra de Elena Tejada-Herrera, analizando
variables cualitativas tanto de la performance, el video, asi como del contexto sociocultural.
Debido al caracter hibrido de las obras de la artista y los diferentes enfoques metodolégicos
abordados, se desarrolld una matriz de observacion y analisis especificamente para la
investigacion, la cual permite descomponer las unidades de estudios bajo diversas variables
con el objetivo de identificar los principales componentes de las performances o
videoperformances, comprendiendo los nexos entre la artista, su obra y su entorno, descifrando
asi su propio discurso para finalmente responder a como el video constituye una herramienta

performatica, discursiva y expresiva en su obra (Ver la matriz en el Anexo 1).



CAPITULO |

MARCO TEORICO

La obra de Elena Tejada-Herrera comprende un entramado tedrico que va mas alla de
los limites del arte. En sus performances, videocreaciones y experiencias colectivas creativas
la frontera entre arte y vida se vuelve difusa, a un nivel personal, como social y cultural. Para
comprender a profundidad su obra es necesario abordar teorias en torno a la performance, el

video, el género, la cultura y la estética, las cuales desarrollamos en el siguiente capitulo.

1.1. Performance

En este acépite se revisan las diferentes acepciones del concepto “performance” para
determinar los diversos sentidos que cobra y asi esbozar una definicion sobre la cual se basara
esta investigacion. Para ello se desarrolla el performance a partir de teorias que lo exploran
desde una esfera cotidiana, cultural, lingiliistica y artistica. A continuacion, revisaremos el

origen del término para comprender las diferentes acepciones que abarca hoy.

Performance es una palabra inglesa cuyo origen latino, performare, significa “formar
con destreza o calidad”. En un inicio la lengua inglesa conservo el sentido de “desempeiio”:
una accion realizada o bien realizada. Posteriormente el término derivd en un uso mas
especifico en las artes, particularmente en el teatro, donde llegd a significar “actuacion” o
“representacion” (Schechner, 2012, p. 12). Probablemente de este sentido proviene su uso en
la vida cotidiana: “to perform” es poner énfasis en una accidn para quienes observan

(Schechner, 2012). Finalmente, el arte contemporaneo surgido en los afos sesenta,



performance art, acoge nuevamente el término, otorgandole una nueva significacion, atin mas

especifica.

Para complementar lo anteriormente dicho, abordaremos las teorias de la representacion

desarrolladas por Richard Schechner y Stuart Hall.

1.1.1. La representacion

Para revisar la teoria de la representacion desarrollada por Richard Schechner es
necesario indicar que “representacion” es la traduccion utilizada para “performance” como
representacion de personajes o escenas. Se hace uso del término inglés performance para referir

al rendimiento profesional, ejecucion de una accion, celebracion de un ritual, etc.

“Performance es conducta realizada dos veces” (Schechner, 2012, p. 37). Richard
Schechner (2012) sostiene que la conducta restaurada es la caracteristica principal del
performance. Con conducta restaurada o realizada dos veces hace referencia a la conducta
como material, independiente del sujeto y el contexto de origen y por lo tanto capaz de ser
almacenada, transmitida, manipulada y transformada. Es la conducta restaurada la que
conforma todo tipo de representaciones, tanto las acciones del campo estético como los
performances culturales. Esta conducta no estd vacia, estd llena de significados y es la
repeticion lo que le confiere su naturaleza simbolica y reflexiva, “la vida cotidiana, la vida
ceremonial y la vida artistica consisten en gran medida en rutinas, habitos y rituales: la
recombinacion de comportamientos ya realizados” (Schechner, 2012, p. 70). Una conducta
restaurada o restablecida comprende entonces “acciones fisicas, verbales o virtuales que no se

dan por primera vez, sino que han sido preparadas o ensayadas” (Schechner, 2012, p. 60). Cabe



resaltar que estas conductas del pasado estdn siempre en un constante proceso de
reinterpretacion en el presente, lo cual va transformando las propias conductas y por ende las

representaciones cotidianas, culturales, artisticas, etc.

En este sentido, toda actividad humana puede constituir una “representacion”.
Schechner (2012) distingue ocho categorias en las que se dan las representaciones, las cuales
a veces son independientes y otras veces se superponen entre si: en la vida cotidiana, las artes,
los deportes, negocios, en la tecnologia, la sexualidad, la ritualistica y en el juego. A partir de
esta distincion, Schechner (2012) desarrolla como estas representaciones se traslapan unas con
otras, indicando que la diferenciacion de las representaciones segun las categorias establecidas
se basa en la funcion, las circunstancias — espacio y tiempo — y el contexto social —
comportamiento esperado por parte de los actores y espectadores —. Por ejemplo, hay ciertos
deportes cercanos a las bellas artes como la gimnasia o el patinaje artistico, pero si la accion
estd realizada dentro de un contexto deportivo como los Juegos Olimpicos, entonces la

representacion responde a la categoria de deportes. El énfasis estd puesto en la competencia.

Sin embargo, hay situaciones mas dificiles de diferenciar. Este es el caso del arte y el
ritual. En las celebraciones religiosas, por ejemplo, estd presente la musica, el canto, y en
ocasiones la danza. Son varios los artistas que crean obras de arte para este tipo de rituales.
Asimismo, muchos de los objetos utilizados en representaciones de tipo religioso o cultural
ahora son parte de museos, dispuestos como objetos de arte. Schechner (2012) subraya que “la
decision sobre qué es arte depende del contexto, la circunstancia historica, de los usos y de las
convenciones locales” (p. 65). Por lo tanto, lo que es “arte” o se designe como tal, en caso se

designe bajo esa categoria, varia histdrica y culturalmente.



Schechner (2012) define asi siete diferentes funciones de la representacion: entretener;
hacer algo que es bello; marcar o cambiar la identidad; crear o promover el sentido de
comunidad; curar; alcanzar, persuadir o convencer; tratar con lo sagrado y con lo demoniaco.
Una representacion puede cumplir con mds de una funcion, pero nunca puede realizar todas las
funciones. Son los rituales los que llegan a cumplir el mayor nimero de funciones mientras
que las producciones comerciales el menor. De la misma forma que las categorias, las

funciones se traslapan e interactian entre si.

En la relacion a la representacion ritualistica, Schechner (2012) sefala que el ritual
desempefia un papel esencial en los dramas sociales, en la resolucion y la comprension de las

interacciones humanas:

La representacion de rituales sirve para...migrar de un estatus de vida a otro. El ritual
es también para la gente una manera de conectarse con un colectivo, de recordar o
construir un pasado mitico, de construir la solidaridad social y de formar o sostener una
comunidad...Celebramos rituales del despertar, del momento de la comida, de
bienvenida, de despedida, y otros semejantes con el fin de suavizar y moderar la mayor

parte de nuestra vida social en curso. (p. 147)

Retomaremos la teoria de Richard Schechner mas adelante para profundizar sobre la
representacion en las artes. A continuacion, revisaremos la teoria de la representacion

desarrollada por Stuart Hall.

Para Stuart Hall (1997) la representacion es un de los procesos claves de la cultura, pues

mediante este proceso se produce sentido, conectando lenguaje y cultura. “Representacion



significa usar el lenguaje para decir algo con sentido sobre, o para representar de manera
significativa el mundo a otras personas...implica el uso del lenguaje, de los signos y las
imagenes que estan por, o representan cosas” (Hall, 1997, p. 2). Es decir, la representacion es
la produccion de sentido a través del lenguaje. Para comprender como representamos nuestro
pensamiento a través de palabras, Hall (1997) sostiene que son dos los sistemas de
representacion involucrados. El primer sistema esta conformado por conceptos e imagenes
formados en nuestra mente que representan el mundo real, asi como aquellos conceptos
abstractos o no tangibles como el amor o la muerte. Asimismo, abarca conceptos sobre cosas,
lugares o personas que nunca hemos visto, como Dios, el Cielo, el Infierno o, personajes o
espacios de la literatura. A partir de lo expuesto es importante subrayar que a pesar de que cada
uno entiende e interpreta el mundo de manera Unica, somos capaces de comunicarnos y
comprendernos porque compartimos los mismos mapas conceptuales, es decir, interpretamos
el mundo de forma similar. La cultura puede ser definida en términos de “sentidos compartidos

o mapas conceptuales compartidos” (Hall, 1997, p. 5).

El segundo sistema de representacion es el lenguaje, el cual estd compuesto por un
conjunto de signos que representan a su vez los conceptos y las relaciones conceptuales entre
ellos. “Nuestro mapa conceptual compartido debe ser traducido a un lenguaje comun, de tal
modo que podemos correlacionar nuestros conceptos e ideas con ciertas palabras escritas,
sonidos dichos o imagenes visuales” (Hall, 1997, p. 5). Es asi como las cosas, tangibles o no,
estan representadas por conceptos que se traducen a signos, los cuales organizados de cierta
forma conforman un lenguaje mediante el cual nos podemos comunicar y comprender. A este

proceso de produccion de sentido se le llama “representacion”.



Asi Hall (1997) pone énfasis en que el sentido no estd adherido al objeto, persona o
palabra, si no que es construido por nosotros a través del proceso de representacion. Las
relaciones entre conceptos y signos son fijadas por los codigos, los cuales son resultado de un
conjunto de convenciones sociales y culturales. Desde nifios vamos interiorizando
inconscientemente los c6digos que nos permiten expresar ciertas ideas y conceptos a través de
la representacion e interpretar las ideas que nos son comunicadas utilizando los mimos sistemas
(p- 8). Hall (1997) define que pertenecer a una cultura es “pertenecer aproximadamente al
mismo universo conceptual y lingiiistico, ...como el lenguaje se refiere, o hace referencia al

mundo” (p. 8).

Para explicar como el lenguaje es utilizado para representar el mundo, generando
sentido, Hall (1997) desarrolla la teoria construccionista, la cual sefiala que somos nosotros los
que construimos el sentido a través de los sistemas de representacion, que poseen a su vez dos

enfoques: enfoque semiotico y enfoque discursivo.

El enfoque semiotico esta basado en la obra del lingiiista Ferdinand de Saussure, quién
distingue que el signo esta formado por significante y significado. El significante es la forma,
es decir; la palabra, imagen, foto; y el significado es la idea o concepto asociado al significante.
Ambas se necesitan para producir sentido. Nuevamente se sefiala que el signo no posee un
sentido fijo, si no que es su diferencia y organizacion en relacion al resto de signos lo que le
brinda un significado y por ende un sentido. Hall (1997) sostiene entonces que “los conceptos
(lo significado) a los que los significantes se refieren también cambian, histéricamente, y cada
cambio altera el mapa conceptual de la cultura, llevando diferentes culturas, en diferentes

momentos historicos a clasificar y pensar el mundo de manera diferente” (p. 16). Se concluye



asi que tanto el sentido como la representacion estan abiertos al constante cambio, por lo tanto,

el lenguaje y la cultura también, y por ende no existe un sentido verdadero.

Cabe sefialar los niveles de significacion del signo: denotacion y connotacion.
Denotacion es el nivel descriptivo, el sentido es “objetivo”, mientras que en la connotacién el
sentido estd en estrecha comunicacion con la cultura, el conocimiento y la historia. Por
ejemplo, si vemos una manzana, en un sentido denotativo nos referimos a una fruta redonda y

roja, pero en un sentido connotativo es la representacion del pecado original.

El enfoque discursivo gira en torno a la obra del filésofo Michael Focault, quién estudia
el discurso, en vez del lenguaje, como sistema de representacion. Hall (1997) senala que por
discurso Focault entiende “un conjunto de aserciones que permite a un lenguaje hablar — un
modo de representar el conocimiento sobre — un topico particular en un momento historico
particular” (p. 27-28). El discurso construye el topico, define y produce los objetos de nuestro
conocimiento, gobierna los modos de hablar y por lo tanto produce sentido. Para Focault
entonces los objetos y las acciones solo toman sentido y se convierten en objeto de
conocimiento dentro del discurso, el cual a su vez significa solo dentro de un contexto histdrico

especifico.

Hall (1997) también aborda la obra tardia de Focault, en la cual desarrolla la relacion
entre discurso — conocimiento — y poder. Para el filosofo el conocimiento siempre esta
implicado en las relaciones de poder puesto que se aplica a la regulacion de la conducta social
en la practica. Una vez que el conocimiento es aplicado al mundo real tiene efectos reales y
por lo tanto se vuelve verdadero. Focault habla asi sobre el “régimen de verdad” y sostiene que

“cada sociedad tiene sus regimenes de verdad, sus politicas generales de verdad: esto es, los



tipos de discurso que esa sociedad acepta y hace funcionar como verdaderos...” (Hall, 1997,
p- 32) Son los regimenes de verdad los que establecen los status sociales, los que determinan
quiénes poseen la verdad y por lo tanto el poder. Este se desarrolla entonces en forma de una
organizacion en la cual estamos todos implicados — opresores y oprimidos — presente en todos
los niveles de nuestra existencia social. Sobre este punto, Hall (1997) sefiala que es el cuerpo
— producido dentro del discurso — el objeto sobre el cual se aplica el poder, sobre el cual giran

las luchas entre diferentes formaciones de poder/conocimiento.

Finalmente, en relacién al enfoque discursivo, Focault sostiene que los discursos
construyen “posiciones-sujetos”, es decir producen “un lugar para el sujeto... desde el cual su
particular conocimiento y sentido hace sentido” (Hall, 1997, p. 38). El sujeto como su posicion
estan inscritos en el discurso, y solo dentro del discurso — régimen de verdad y contexto

historico — el sujeto y su posicion se vuelven significativos y tienen efectos.

Como conclusion, Richard Schechner (2012) sefiala que la representacion es una
conducta realizada dos veces, que a través de la repeticion adquiere significado, mientras que
Stuart Hall (1997) desarrolla su teoria sobre la representacion como proceso que genera sentido
a través del lenguaje en base al relato construccionista: nosotros construimos el sentido a través

de los signos y codigos — enfoque semidtico — y el discurso — enfoque discursivo —.

Es importante reconocer que la representacion no se puede disociar de nuestra vida
cotidiana, estamos constantemente inmersos en procesos de representacion, es decir, todas las
actividades que ejecutamos, entre ellas las artes, son representacion. Asimismo, es fundamental
reconocer el papel que el lenguaje y el discurso cumplen en estos procesos de representacion,

puesto que nos permite analizar como, como individuos y sociedad, construimos sentido,



establecemos relaciones, nos comprendemos y comprendemos nuestra realidad. En relacion a
Elena Tejada-Herrera, su trabajo se encuentra entre la accion, su entorno cotidiano y la creacion
artistica, alimentandose tanto del arte como de la vida misma. En sus acciones y videos, el
lenguaje, el discurso y los procesos de representacion — juntos — construyen sentido y emiten
significados, estableciendo una relacion entre ella y el publico, entre su obra y los espectadores.
En este sentido, es necesario entender la performance mas alla de la esfera comun y llevarla al
espacio donde adquiere significado a partir de lo que quiere representarse y de la forma en que

se representa.

1.1.2. Performance en las artes

A partir de las teorias de Richard Schechner y Stuart Hall, podemos afirmar que
practicamente todas las actividades humanas son representaciones y todas pueden ser
estudiadas como representacion. En relacion a la categoria de las artes, Schechner (2012)
estudia la actuacion como una subcategoria de la representacién, en cuyos extremos se
encuentran la actuacion minima y la actuacion total, dentro de los cuales se inscriben las artes

escénicas. A continuacion, desarrollamos la representacion en la actuacion.

En el extremo de no actuacion o actuacion minima, no hay una interpretacion de otro o
de un personaje, como en las 6obras del arte del performance. En la actuacion total, de forma
opuesta, el “otro” es tan poderoso que se apodera o posesiona del actor, como es el caso de los

chamanes o los poseidos por el trance (Schechner, 2012).

Para explicar mejor el continuum entre un extremo y otro, Schechner (2012) se apoya

en el tedrico Michael Kirby quien identifica cinco puntos nodales de dicho continuum: la
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representacion no matrizada, la matriz simbolizada, la actuacion recibida, la actuacion simple

y la actuacion compleja. Schechner las define de la siguiente forma:

La representacion no matrizada es hacer algo en el escenario que no sea actuar un
personaje...La representacion de matriz simbolizada es alguien que realiza acciones
que pueden ser entendidas por los espectadores como “pertenecientes a” un personaje,
aun cuando el intérprete siempre se comporte “como ¢l mismo”. La actuacion recibida
es lo que hacen los “extras” ...muy poca “actuacion de personaje”. La actuacion simple
implica la simulacion y la personificacion. El intérprete genera una persona con
sentimientos... En la actuacion compleja, todo el ser del intérprete — fisico, mental,

emocional — es puesto a contribucion en un alto nivel de compromiso. (2012, p. 281)

Adicionalmente a la clasificacion de Kirby segun las nociones de personificacion,
Schechner (2012) divide la actuacion en cinco tipos de acuerdo al grado de adecuacion con la
vida cotidiana, el estado de 4nimo del intérprete, el tipo de acciones representadas y la
importancia de los objetos escénicos. Estas son: realista, brechtiana, codificada, en estado de

trance y objetos escénicos — mascaras y titeres —.

La actuacion realista es aquella en la que el intérprete simula la vida cotidiana en escena,
supone entonces que las emociones del personaje son como las de las personas reales, asi el
publico o espectador puede conectar facilmente con ellos. Este tipo de actuacion es el mas
comun en occidente, presente en las telenovelas, pasando por el cine y la television, hasta en

los escenarios.
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En la actuacion brechtiana, el actor, a pesar de implicarse activamente con el papel, no
se pierde en el, es decir, toma cierto grado de distanciamiento respecto a la representacion para
asi poder aportar sobre lo que se estd representando. Esta actuacion no se distancia de la

actuacion realista, mas bien la complementa.

“La actuacion codificada se basa en gestos, movimientos, canciones, vestuarios,
maquillaje y textos dramdticos semidticamente sistematizados™ (Schechner, 2012, p. 292).
Tanto los intérpretes como los espectadores deben compartir este sistema de significacion
semidtico para poder comprender lo que se esta representando. Cabe sefialar que este sistema
es ajeno al comportamiento cotidiano y que en varias ocasiones no tienen una traduccion exacta
en palabras o situaciones. Este tipo de actuacion lleva afios de entrenamiento, por lo que se
debe empezar a temprana edad para perfeccionarse en el, y se aprende a través de maestros que

transmiten una tradicion especifica que a su vez les ha sido transmitida por sus antepasados.

Sobre la representacion en estado de trance, Schechner (2012) abarca dos tipos de
trances: el de posesion y el chamanico. En el trance de posesion, los seres o cosas no humanas
se apoderan de los oficiantes; en el chamanico, es el chaman, quien abandona su cuerpo para
emprender viajes a través de mundos humanos o no humanos, cuya tarea dependera de las
circunstancias y la cultura. Durante los viajes el chaman puede ser poseido por los seres que

encuentra en su camino.

En relacion a los objetos de representacion, como las mascaras y titeres, Schechner
(2012) afirma que “mascaras y marionetas constituyen en realidad seres secundarios que

interactiian con los actores humanos. Estos objetos escénicos estan bafiados en una fuerza vital
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capaz de transformar a quienes actien con ellos y a través de ellos” (p. 322). Los intérpretes

en muchos casos buscan mimetizarse y convertirse en uno con ellos.

Finalmente cabe sefialar que un actor puede recurrir a diversos tipos de actuacion en
una misma representacion, es decir, representar una actuacion hibrida, en la cual va

moviéndose de un tipo de actuacion a otro.

Se ha desarrollado tedricamente la actuacion desde las artes escénicas como una forma
de delimitar y diferenciar performance como puesta en escena — representacion — y el arte de
la performance. A pesar de que el arte de la performance dialoga con la actuacion y por lo tanto
comparten caracteristicas, como veremos mas adelante, de ninguna manera representan lo
mismo. Es importante tener presente esta diferencia a lo largo de la investigacion para poder
reconocer ambos tipos de arte y a la vez observar como conversan sin constituir lo mismo.
Cabe resaltar que esta distincion se mantiene en el marco de la proposicion que sostiene que la

vida es representacion, que se desarrolla a continuacion.

1.1.2.1. Representacion y vida

“La vida cotidiana es una representacion” (Schechner, 2012, p. 77).

Richard Schechner dedica especial atencion a la representacion en la vida cotidiana. En
un marco cultural, Schechner (2012) se basa en la obra de Erving Goffman (1959), quien
contempla la vida social como teatro: “un juego entre comportamientos en el que los jugadores
con diferentes motivos ensayan sus acciones, maniobran para presentarse de manera ventajosa,

y con frecuencia actian entre si con propdsitos cruzados” (p.60). La representacion en la vida
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cotidiana abarca entonces una amplia gama de actividades, desde asumir el rol de mama en el
dia a dia, el rol de policia en el trabajo, o desde seguir los codigos de un funeral, un evento

deportivo o una cena formal.

La mayor parte del vivir cotidiano se ocupa en representar papeles de trabajo,
profesionales, familiares y sociales. Cada uno de estos papeles viene equipado, en cada
cultura, con maneras de comportarse e interactuar. Cada quien domina en mayor o
menor medida los cddigos sociales de la vida cotidiana. Los rebeldes rompen
intencionalmente las reglas; los revolucionarios quieren cambiarlas en forma

permanente. (Schechner, 2012, p. 329)

Todos nosotros estamos representando todo el tiempo, estemos o no, conscientes de
ello. Las reglas de comportamiento dependen de los papeles establecidos, los cuales varian de
una circunstancia a otra, de un lugar a otro, de una cultura a otra, gobernando todas nuestras
interacciones sociales. El comportamiento social es por lo tanto construido. Y cada uno se crea

y es al tiempo que actua el rol que le corresponde.

Se llega nuevamente a la conclusion expuesta por Schechner (2012) al inicio del

capitulo:

No hay tal cosa como la vida real sin representar o que sucede naturalmente...Todo
comportamiento es “doblemente realizado”, estd hecho de nuevas combinaciones de
acciones previamente escenificadas. Un actor plenamente consciente, si existiera tal
persona, es aquel que representa doblemente los comportamientos doblemente

realizados. (p. 346)
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1.1.2.2. Arte y vida

Partiendo de la premisa de que la vida cotidiana es una representacion, Schechner
(2012) hace referencia al artista Allan Kaprow para introducir la relacion entre arte y vida. En
su ensayo “El verdadero experimento” (1983), Kaprow hace una distincidon entre arte como
arte y arte como la vida. El arte como arte “es algo separado de la vida y de todo lo demas. ..arte
al servicio del arte” (p. 77). Mientras que el arte como la vida estd conectado a la vida. Como

senala Kaprow (1983), este tipo de arte:

Tampoco se interesa en mayor medida por la gran tradicién occidental, puesto que
tiende a mezclar las cosas: el cuerpo con la mente, el individuo con el pueblo en general,
la civilizaciéon con la naturaleza, etc. Asi pues, mezcla los géneros artisticos
tradicionales, o los evita por completo — por ejemplo, un violin mecénico que toca las

24 horas del dia para una vaca en el establo —. (como se cita en Schechner, 2012, p. 77)

La obra de Allan Kaprow tiene como objetivo disolver la frontera entre arte y vida en
base a acciones, cuya inspiracion se encuentra en lo cotidiano y en las cuales el espectador
toma parte activa de la realizacion (Solano, 2014). A este tipo de acciones, Kaprow las
denomina “Happenings”, sucesos que simplemente ocurrian, siendo ¢l mismo el creador del

primer happening /8 happenings in 6 parts en el afio 1959 en la ciudad de Nueva York.

Esta relacion entre arte y vida sentada por Kaprow, que sucede en los denominados
Happenings, nos introduce al arte de la performance como lo comprendemos en la presente

investigacion. Como sostiene Schechner (2012), los Happenings representan uno de los
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movimientos de vanguardia que van en contra del establishment del arte del siglo XX y es

considerado el antecedente del “arte del performance” (p. 76).

1.1.3. El arte de la performance

El arte de la performance, segiin Schechner (2012), es el término adoptado en los afos
setenta para toda obra que se resistia a cualquier otra categorizacion y tiene su origen en los
Happenings, el pop art y la danza posmoderna (p. 76). El pop art busca “desmitificar el arte,
demoler al sistema establecido que controlaba los museos y hacer un arte que pudiera ser
ejecutado [performed] por cualquiera” (Schechner, 2012, p. 269). Durante el mismo periodo,
la danza posmoderna rechaza la rigidez de los codigos del ballet y la danza moderna,
privilegiando el movimiento cotidiano, brindandole al cuerpo diferentes perspectivas en
relacion al otro, al espacio y el tiempo, mientras que los Happenings crean un arte que se

conforma, y a la vez se confunde, con la vida cotidiana.

La performance empieza a gestarse entonces en un periodo en el cual diversas
expresiones artisticas se rebelan contra los valores y estructuras predominantes, pero no es
hasta el afio 70 que llega a ser aceptada como medio artistico, década en la cual la
desmaterializacion del objeto de arte y los diversos movimientos que sostienen que el
verdadero arte se basa en las ideas dan paso al arte conceptual, un arte en el que prima el
concepto sobre la obra como objeto tangible y estético (Vasquez, 2013). La performance
constituye asi una de las principales expresiones que permite a los artistas ir en contra del
objeto artistico y con ello en contra del circuito oficial de exhibicion y mercantilizacion del

arte establecido.
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Como afirma Miguel Angel Peidro, “el performance rompe con el imperio de la obra
de arte como objeto, ataca al sistema establecido de mercado, no permitiendo la separacion del
artista de su obra. Mezclando vida y arte. Pasando a ser sujeto y objeto de la obra de arte.

Reuniendo al artista, obra y audiencia en un mismo momento” (2007, agosto 04).

Para comprender por qué la performance es el medio ideal en dicho contexto RoseLee
Goldberg (2002) afirma que se trata de un arte que, aunque visible, era intangible, por lo que
no podia ser comprado ni vendido. A ello se sumaba el hecho de que el intérprete era el artista
y, por lo tanto, el material artistico era su cuerpo, reflejando el rechazo hacia los materiales
tradicionales del arte como el lienzo o el cincel. Asimismo, la performance, como el arte
conceptual, implicaba la experiencia de tiempo, espacio y material sobre la representacion en

la forma de objetos.

La esencia de la performance se halla entonces en su caracter efimero y transgresor.
Efimero pues se trata de un arte cuyo punto de partida es el cuerpo del artista, arte que se realiza
en un tiempo y espacio determinados y por lo tanto irreproducibles, en el que sucede un
encuentro entre el artista y la audiencia, constituyéndose la conjugacion de todos estos factores
como la obra en si misma. Al ser en un arte en vivo, la performance transgrede las convenciones
no solo estéticas y formales de las artes clésicas, sino la capacidad de la obra de convertirse en
un objeto de compraventa y por lo tanto de insertarse en la economia de mercado. Como senala
Wayne Koestenbaum (1998) citado en Mayayo (2007) “las acciones artisticas mas trasgresoras

buscan sembrar la confusion, interrumpir, cortocuitar un procedimiento establecido” (p. 123).

Asimismo, estas caracteristicas hacen de la performance un arte accesible. Como afirma

Diana Taylor (2011a), “el artista s6lo necesitaba su cuerpo, sus palabras, la imaginacion para
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expresarse frente a un publico que se veia a veces interpelado en el evento de manera
involuntaria o inesperada” (p. 8) No se requeria de mayor inversion o produccion, no eran
necesario materiales, locaciones especiales u otro tipo de recursos. La presencia del artista, y
su accion, frente a un publico, son los componentes fundamentales de la performance,

convirtiéndola en un medio asequible que permitio la democratizacion del arte.

Asi como el artista, el publico también juega un papel esencial en la performance. El
intérprete de la accion busca interpelar a la audiencia y generar una respuesta, desde una
reflexion o emocion hasta otra accion. Es el encuentro que se genera entre estos participes lo
que completa la obra y refuerza su caracter efimero, cada factor presente interviene en la

creacion del acto, hecho imposible de recrear bajo las mismas condiciones.

Con respecto a la accion en si misma, RoseLee Goldberg afirma que “a diferencia del
teatro, el intérprete es el artista, raramente representa a un personaje como un actor, y el
contenido en raras ocasiones sigue un argumento o narracion tradicional” (2002, p. 8) La
performance mezcla arte y vida, no se trata de una representacion como el teatro, el artista no
busca representar un personaje, ¢l o ella accionan desde su propia vida, su propio cuerpo, sus
propias experiencias. Asimismo, la participacion de la audiencia, los factores del espacio y
tiempo en el que se desenvuelve la accion van determinando el curso de ella, por lo que

dificilmente responde a un guion o libreto con una linea narrativa predeterminada.

La performance también se trata de un arte versatil, un medio permisivo, cuyas

variables son ilimitadas. Goldberg sefiala que:
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Por su propia naturaleza, la performance escapa a una definicion exacta o sencilla mas
alla de la simple declaracion de que es un arte vivo hecho por artistas. Cualquier
definicion mas estricta negaria de manera inmediata la posibilidad de la propia
performance. Puesto que recurre libremente a cualquier nimero de disciplinas y medios
de comunicacion - literatura, poesia, teatro, musica, danza, arquitectura y pintura,
ademas de video, filme, diapositivas y narracion - en busca de material, los despliega
en cualquier combinacion. De hecho, ninguna otra forma de expresion artistica tiene
una manifestacion tan ilimitada, puesto que cada intérprete hace su definicion particular

en el proceso y la manera propios de la ejecucion. (2002, p. 9)

Es en esta manifestacion tan libre que podemos hablar de la performance como un arte
interdisciplinario. Como indica Goldberg (2002), recurre a diversas disciplinas tanto en la

creacion como en el desarrollo de la accion, las cuales conjuga de formas interminables.

A partir de las caracteristicas revisadas de la performance, recogemos en esta
investigaciéon que la performance es un arte vivo, efimero, transgresor, interdisciplinario,
participativo, cuyo mayerial principal es el cuerpo del artista que crea y realiza la accion. Arte
vivo y efimero porque sucede en el presente, porque las circunstancias y condiciones en las
que ocurre no son posibles de recrear con exactitud. En este sentido, la participacion del publico
juega un rol fundamental, ya que su presencia es tan importante que puede determinar el curso
de la accion. Finalmente se trata de un arte transgresor porque renuncia y cuestiona los cdnones
tradicionales del arte, tanto en los modos de produccion como de exhibicion, recurriendo a
diversas disciplinas para su creacion, llevandolo al espacio publico, en el que sucede una

confrontacion directa entre el artista, su cuerpo, y el espectador.
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A continuacion, abordaremos con mayor profundidad uno de los ejes centrales de la
performance, el cuerpo, principalmente en relacion a temas de identidad, género y politica.
Estas categorias constituyen también las lineas tematicas en torno a las cuales Tejada-Herrera

desarrolla su obra.

1.1.3.1. Cuerpo performatico: identidad, género y politica

Nuestros cuerpos también son territorios ocupados. Quizd la meta ultima del
performance, especialmente si eres mujer, gay o persona “de color”, es descolonizar
nuestros cuerpos y hacer evidentes estos mecanismos descolonizadores ante el publico,
con la esperanza de que ellos se inspiren y hagan lo mismo por su cuenta. Aunque
respetamos profundamente nuestros cuerpos, no nos importa ponerlos en constante
riesgo...De hecho, siempre resulta doloroso exhibir y documentar nuestros imperfectos

cuerpos...No tenemos otra opcion. (Gomez-Pena, 20011, p. 498)

Para Guillermo Gomez-Pefia (2011), artista de performance mexicano, el cuerpo es la
principal obra de arte. El cuerpo representa el verdadero espacio para la creacion, la verdadera
materia prima. El cuerpo constituye también el centro de nuestro universo simbolico
representando una metafora del cuerpo sociopolitico mas amplio — un modelo en miniatura de
la humanidad —. Ello porque el cuerpo estd impregnado de implicaciones semidticas, politicas,
etnograficas, cartograficas y mitologicas. “A través del performance, nuestro paradigma

personal se intersecta con el social...” (Gomez-Pena, 2011, p. 506).

Y es a través de nuestro cuerpo que podemos intervenir en nuestra identidad y realidad.

Los artistas del performance se transforman constantemente por medio de su cuerpo con el fin
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de cuestionar o invertir las estructuras sociales, estéticas, étnicas y de género impuestas. “Los
artistas de performance somos un constante recordatorio para la sociedad de las posibilidades
de otros comportamientos artisticos, politicos, sexuales y espirituales...” (Gémez-Pefia, 2011,

p. 506)

Reforzando esta idea, el mexicano Antonio Prieto analiza la relacion entre cuerpo y

politica en la préctica de la performance sefialando:

“lo politico” como una toma de posicion frente a los acontecimientos de la vida social
para ejercitar una actitud critica acerca del modo en el que lo colectivo afecta la
existencia individual de las personas. Dado que el performance o arte de accion tiene
como principal soporte el cuerpo del artista, esta disciplina es el &mbito por excelencia
para desarrollar una corporalidad politica que dé cuenta de las violencias padecidas por

distintos sujetos. (2011, p. 607)

El cuerpo en general, y especificamente en la performance, representa un cuerpo no
solo individual, sino social y politico, es una categoria que unifica las distintas dimensiones de
la existencia humana, permite abordarlas y cuestionarlas, de adentro hacia afuera y de afuera

hacia adentro.

En relacion a la identidad, Richard Schechner (2012) aborda su construccién como uno
de los temas recurrentes del arte de 1a performance tomando como principal afirmacion que “lo
personal es lo politico”, lema desarrollado por el movimiento feminista, el cual se refleja en el
cuerpo también. En la performance, a diferencia del teatro, el artista enuncia desde su propio

cuerpo, su identidad, su psique, sus experiencias, las cuales son materia prima de la obra, es
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decir, no existe la interpretacion de un personaje, €l se presenta, no representa. Entonces, solo
reconociendo que la identidad es construida, y no determinada por la naturaleza, es como puede
el arte personal ser considerado como un hecho politico. Este es el caso de las mujeres, cuyo
movimiento se inicid al mismo tiempo que el arte de la performance, por lo que encontraron
en el un medio de expresion y protesta ante una sociedad dominada por el hombre. Mucho del
arte de la performance de las décadas de los 60 y 70 era a la vez personal, politico y sexual.
Como senala Diana Taylor “el cuerpo del artista en performance nos hace re-pensar el cuerpo

y el género sexual como construccion social” (2011a, p. 11).

Puesto que el cuerpo no puede separarse de su contexto social y cultural, a través de la
performance, las artistas pudieron expresar libremente su discurso, explorando su problematica
personal, politica, social y economica. Como sefiala Warr y Jones (2000) “toda experiencia
corporal lleva consigo un inevitable aspecto social, y que todo compromiso politico tiene un
ineludible componente corporal” (como se cita en Alcazar, 2008, p. 334). El cuerpo es el campo
de batalla politico, “el sitio de disputa politica por excelencia” (Taylor & Fuentes, 2011, p.

126).

Mas adelante desarrollaremos en profundidad las nociones de cuerpo, sexo y género; y

su relacion con el feminismo y el arte feminista, categorias y teorias fundamentales para

comprender y analizar la obra de Elena Tejada-Herrera.

1.1.3.2. Una aproximacion a la performance latinoamericana

Para estudiar la performance latinoamericana debemos remontarnos a sus origenes.

Cuando el arte de la performance surgid en los afios sesenta, en América Latina se vivia un
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periodo de extrema violencia, masacres y desapariciones, producto de golpes militares,
dictaduras y gobiernos no democraticos. Segiin Diana Taylor (2011a), “en momentos de
dictadura los militares pueden controlar los medios, las editoriales, los guiones, todo menos los
cuerpos de ciudadanos que se expresan perfectamente con gestos minimos” (p. 11). El contexto
convierte asi toda accion performatica en un acto con repercusiones sociales, culturales y

politicas, cobrando fuerza local.

“Las calles resultan meras extensiones de nuestro laboratorio de performance: galerias
sin muros” (Goémez-Pefia, 2011, p. 496). Es asi como muchos artistas latinoamericanos se
propusieron desplazar el arte de las galerias a las calles para borrar las fronteras entre actos
artisticos y drama cotidiano. Aunque estas acciones son escenificadas, interpelan y cuestionan
lo real, con el objetivo de generar un proceso de reflexion en quien lo presencie y producir

efectos en el contexto en el que surgen.

Desde sus inicios, la performance en Latinoamérica tiene un caricter politico,
constituyendo un vehiculo para expresar y denunciar de forma publica el status quo de alguna

situacion en particular. Como sefiala Josefina Alcazar (2008):

Al observar el trabajo de artistas de performance en Latinoamérica, se revela la
pluralidad de metodologias y enfoques que adoptan para abordar teméticas tan amplias
y heterogéneas que van desde la discriminacion, el sexismo, la religion, el amor, la
represion sexual, la marginalidad, hasta el dolor, la identidad, los suefios, el racismo, la
muerte y el arte mismo. En fin, en cada época y en cada pais, los artistas enfatizan y

abordan estos topicos de acuerdo a circunstancias concretas. (p. 332)
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Mas adelante abordaremos el caso peruano de la performance como instrumento
simbolico de intervencion politica durante la dictadura fujimontesinista', contexto que explica

las acciones iniciales de Elena Tejada-Herrera como artista de performance.

1.1.3.3. Accidn vs. Archivo. vs. Repertorio

La dialéctica entre performance, archivo y repertorio representa una discusion
importante en esta investigacion, puesto que el video — como objeto de estudio — constituye un
soporte central en la obra de Tejada-Herrera que transita entre estas categorias en relacion a la

accion.

En este sentido, sobre el caracter politico de la performance, de acuerdo a Diana Taylor

(2012):

La performance funciona como un acto vital de transferencia por el cual se comunica
un saber social, y una memoria compartida, rasgos que la convierten en una practica
casi epistémica en tanto construye una manera de comprender al contexto circundante,
también compone un dispositivo corporal que genera conocimiento mediante tacticas
de sentido o conductas actuadas, las cuales pueden ser reales o ficticias. (como se cita

en Lucero, 2014, p.657)

Adicionalmente al carécter trasgresor, efimero, interdisciplinario y politico de la

performance, el acto en si mismo constituye una forma de transmitir un conocimiento

! Periodo de la historia del Peri comprendido entre 1990 y el 2000, en el cual el pais estuvo bajo el mandato
autoritario de Alberto Fujimori y su asesor presidencial Vladimiro Montesinos.
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compartido socialmente permitiendo comprender el contexto de dicha sociedad. El cuerpo es
por lo tanto “el principal medio de transmision de conocimiento, memoria social e identidad

social” (Taylor, 2011b, p. 403).

Sobre este punto, Taylor (2011b) hace una distincion entre repertorio y archivo. El
repertorio consiste de todas aquellas expresiones corporales como sistemas de preservacion y
transmision de memoria. Por lo contrario, el archivo estd compuesto de los registros de las
performances — como actos efimeros — con el objetivo de salvarlos de su impermanencia.
Taylor (2011b) entonces sostiene que la performance como el repertorio son parte integral de
toda cultura, a través de los cuales la cultura perdura al transmitirse de generacién en
generacion. La performance asi, segin Taylor (2011b), se remonta a culturas precedentes y no

es una invencion surgida en los afios sesenta producto de las vanguardias artisticas.

A partir de la distincion repertorio/archivo planteada por Diana Taylor se abre camino
la dialéctica entre performance y registro. La discusion de diferentes tedricos gira en torno a si
el registro o archivo puede capturar la esencia de la performance al ser esta un arte vivo,
efimero. A continuacion, revisaremos algunos de los postulados sobre esta dialéctica para

comprender mejor como la accidén conversa con el archivo.

Sobre el encuentro entre accion y archivo, Diana Taylor (2011b) afirma que “lo vivo
no puede almacenarse en el archivo; el archivo permanece mas alla de los limites de lo vivo”
(p. 417). El archivo tiene como objetivo congelar la performance para su empleo posterior y
ponerla a disposicion de un numero mayor de personas que el acto en vivo, sin embargo, en

dicha finalidad pierde la esencia de “lo vivo™.
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Peggy Phelan (1993) también pone énfasis en el caracter vivo de la performance en

relacion a su ontologia sefialando que:

La vida de la Performance estd en el presente. La performance no puede guardarse,
grabarse, documentarse, o de alguna forma participar en la circulacion de
representaciones de representaciones: una vez que lo hace, se vuelve otra cosa distinta
de performance.

En el punto en que la performance intenta entrar en la economia de la reproduccion,
ella traiciona y disminuye la promesa de su propia ontologia. El ser de Performance,
como la ontologia de subjetividad propuesta aqui, se hace a si mismo a través de su

desaparicion. (p. 147)

Para Phelan (1993) la performance es representacion sin reproduccion. La
documentacion de la performance atenta contra su naturaleza, no sélo por transgredir su
efimeridad, sino porque al hacerlo la convierte en un objeto de compraventa, siendo uno de los

motivos que dio origen al arte de la performance ir en contra de su objetualizacion.

RoseLee Goldberg (2002), por otro lado, sefiala que “es la propia presencia del artista
de la performance en tiempo real, de los intérpretes en vivo — deteniendo el tiempo —, lo que
da al medio su posicion central” (p. 225-226) Sin embargo, como hemos expuesto
anteriormente, Goldberg (2002) solo define el performance como arte vivo hecho por artistas,
porque dar una definicidon mas exacta seria limitar su naturaleza, pues recurre libremente a

diferentes disciplinas y medios de comunicacion como la fotografia y el video.
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Para Sagrario Aznar (2000), “al final, en lugar de una obra, lo que quedan son
testimonios de muy diferente naturaleza: objetos, fotografias, videos, entrevistas, informes de
prensa, recuerdos de los participantes... S6lo testimonios” (p. 8). Surge entonces la idea del

documento como evidencia, como testimonio, como huella de la performance.

En este sentido Rebecca Schneider (2011) profundiza que el archivo se constituye en
un modo de acceder a la performance, y por lo tanto llega a ser lo que es mediante la
desaparicion de la accion. Entonces plantea la performance como acto ritual, que desaparece y
reaparece para permanecer a través de repeticiones rituales. Schneider (2011) subraya la
importancia de la memoria para lograr que la performance permanezca. En relacion a ello,

Schneider (2010) citada en Lola Hinojosa (2015) sefiala que:

Al hablar de memoria, se refiere a la repeticion de gestos, la transmision oral, la
reescenificacion, afirmando la capacidad de estos para explicar o escribir historia. Lo
performativo se convertiria en si mismo a través de su transmision y repeticion,
desafiando cualquier antinomia entre aparicion y desaparicion, entre presencia y

ausencia. (p. 35)

En este punto cabe sefialar como las posturas de Taylor y Schneider se pueden inscribir
dentro de la teoria de la representacion desarrollada por Richard Schechner (2012) como
conducta restaurada o realizada dos veces. La performance para estos autores tiene un caracter
repetitivo, ritualesco, a partir del cual, gracias al archivo, la memoria, la transmision o re-

escenificacion, hace posible su permanencia a través del tiempo, a pesar de su caracter efimero.
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Profundizando en la memoria en relacion al performance, Manzella y Watkins (2011)
refieren que la fragilidad de la memoria la inhabilita como documento fehaciente de la

performance:

La legitimidad de la memoria ha disminuido debido a que las tecnologias disponibles
han cambiado la forma de registrar las experiencias. Se ha vuelto aun mas importante
el dejar un legado ‘por el bien de la posteridad’. La memoria ya no es suficiente, puesto
que estd contaminada por la emocion y por lo tanto es falible — a diferencia de la
documentacion, que implica hecho. Como la performance, la memoria es también una
‘préctica basada en el cuerpo’ y por lo tanto pasajera. Entonces, ;qué pasa con la
performance y su resistencia a permanecer Unicamente en la memoria de los

espectadores? (p. 28)

Estos autores proponen asi una discusion alrededor del documento como medio para
re-experimentar la performance. Debido a que la memoria no representa un método eficiente
de documentacion, el registro es la tnica manera a través del cual la gente puede interactuar
con un performance que ya tuvo lugar. Asi Manzella y Watkins (2011) consideran que “el arte
del performance y la documentacion se necesitan mutuamente... Sin los restos fisicos, es como
si nunca hubiera existido; los restos, a diferencia de las sociedades con historias orales, son los

grandes legitimadores™ (p. 28).

Sin embargo, cabe resaltar que no se trata de un simple registro al que se refieren
Manzella y Watkins. Ellos sefialan que para que la performance pueda ser realmente re-
experimentada es necesaria la mediacion de diversos medios de comunicacion que sean registro

de los diferentes elementos que la constituyen:
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Se trata de crear un registro interconectado, multiples fragmentos de multiples autores
que, junto a los accesorios usados o producidos por la performance, transmitan la
esencia del conjunto original. La documentacion de la performance como sus
accesorios, permiten generar un catdlogo y archivo de la performance, necesarios para

mantenerla viva y que pueda ser asi re-performada. (2011, p. 30-31)

De la proposicion de Manzella y Watkins (2011), se desprende la nocion de “re-
performance”. Es decir, la posibilidad de volver a experimentar la performance a partir del
documento. Apuntando a este objetivo, y ante la imposibilidad del registro para capturar el
proceso creativo, la experiencia de la audiencia y la atmdsfera de la performance; Jones, Abbott
y Ross (2009) sostienen que el documento no sélo hace posible una re-performance, si no que
se trata de una nueva performance, que surge a partir de reusarla, reinventarla y re-
contextualizarla. De esta forma plantean que el archivo debe estar siempre abierto al cambio y
debe permanecer en constante uso, constituyendo una herramienta para comprender el pasado

y sirviendo de inspiracion para otros trabajos.

Otra postura, planteada por varios performers y especialistas, considera que so6lo a
través del registro, un medio efimero como la performance, puede formar parte de la historia
del arte. Segin Anne Marsh (2011), la colaboracién del video o la fotografia en la performance
posibilitan la existencia de la obra, siendo el video el mejor instrumento para representar la

inmediatez del evento debido a su aspecto de ‘tiempo real’.

Marsh senala como la interaccion entra la performance y el video se remonta a sus

origenes, siendo mas que opuestos, indisolubles:
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El video y el arte de la performance se desarrollaron uno junto al otro interactuando
desde los afios 60’s en adelante. A pesar de que estos dos medios pueden ser vistos
como aislados, la relacion entre ambos es integra, en especial si es que la historia de un
medio efimero como la performance desea ingresar a la historia del arte. En los 70’s el
arte de la performance a menudo resaltaba su ‘vivicidad’ e inmediatez, pero casi
siempre estaba mediada para a un publico méas amplio a través de la fotografia y el

video. (2011, p. 180)

Segun los ultimos autores revisados, el video representa entonces un medio para
documentar, re-performar o generar una nueva performance. Sin embargo, en este encuentro
con el video, la performance también conversa de forma creativa con el medio, incorporandolo
en el proceso de creacidon y ejecucion mas alld de constituir una simple herramienta de
documentacion. Retornamos entonces a la definicion propuesta por RoseLee Goldberg que
defiende que la performance es una manifestacion tan ilimitada que dispone de diferentes

medios para su produccion.

En el siguiente capitulo desarrollaremos a profundidad como la performance conversa
con el video, explorando sus cualidades artisticas y convirtiéndolo en ocasiones en parte
esencial de la accion en términos de creacion y realizacion como en el caso de la artista Elena

Tejada-Herrera.

1.2. Video

Se puede definir el video desde sus diversos usos sociales; como tecnologia, sistema,

soporte, medio de comunicacion, expresion o arte, entre otras posibilidades. En el siguiente
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acapite abordaré inicialmente la teoria de las maquinas semioticas — cine, television y video —
para luego desarrollar el video desde sus posibilidades narrativas y expresivas, determinadas
por su diferencia con los medios de comunicacion tradicionales. Asimismo, se abordara el
video como forma expresiva y narrativa dentro del mundo del arte, introduciéndonos
especificamente al videoarte y el videoperformance, manifestaciones artisticas dentro de las

cuales se inscribe la obra de Elena Tejada-Herrera.

1.2.1. Maquinas semidticas

No es posible concebir los siglos XX y XXI sin la existencia y el papel jugado por las
imagenes en la configuracion de la cultura. Como sostiene Arlindo Machado (2000) “se
aprendi6é no solo a convivir con las imagenes sino también a pensar con las imagenes y a

construir con ellas una civilizacion compleja e incitante” (como se cita en Rincon, 2007, p. 19).

Inicialmente fue la pintura, luego la fotografia, a la cual le sucedio el cine, la television
y finalmente los nuevos medios digitales. Fue el cine el que nos introdujo al mundo audiovisual
a través de la narracion por medio de imagenes y posteriormente se sumaron los sonidos. Mas
tarde la television se insertd en este universo desde un entorno cotidiano. Tanto la television
como el cine construyeron lenguajes audiovisuales y se constituyeron como los medios de

comunicacién de masas por su popularidad y alcance.

El video, a pesar de no constituir un medio de comunicacion de masas, se asemeja al
cine y la television como productor de imagenes que, junto a los medios tradicionales

construyen el paisaje simbolico contemporaneo y determinan la cultura popular (Rincon, 2007,

p. 18).
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Machado (2000) citado en Rincén (2007) propone entonces lo audiovisual — cine,
television y video — como “maquinas semiodticas”, “aquellas dedicadas prioritariamente a la
tarea de representacion, las cuales desempefian un papel fundamental en la actividad simbolica
del hombre” (p.20). Estas maquinas configuran nuestra mirada, nuestra forma de percibir y

representar el mundo, determinando de esta manera nuestra propia auto-percepcion, la

percepcion del otro, de la sociedad y con ello la cultura.

El video se inscribe en y a la par se resiste a esta teoria reinventandose constantemente,
otorgéandole a su dispositivo usos y sentidos innovadores y opuestos a los que originalmente le
fueron otorgados. A continuacion, se desarrolla mejor esta idea al confrontar el video con el

cine y la television.

1.2.1.1. Entre el cine y la television

Hasta mediados de los afios 50, el cine y la television determinaron el mundo
audiovisual, cada uno bajo sus propios sistemas, formatos y lenguajes. El cine, por constituirse
en el primer medio para proyectar imagenes sobre una pantalla sent6 la base de la comunicacion
audiovisual. La television, por su lado, gracias a su emision y recepcion simultanea, logréd
introducir el mundo de las imagenes y sonidos a la cotidianidad del hogar mediante el aparato
televisivo. Como tecnologia, el video “nace con voluntad de liberar a la television” (Ferrés &
Bartolomé, 1991, p. 22) de dicha condicion en directo. El video hizo posible captar, reproducir,
almacenar y manipular la imagen y el sonido a través de un proceso electromagnético que
finalmente permitio a la television conservar sus emisiones y con ello compensar la transmision

en vivo con la produccion de programas pregrabados (Ferrés & Bartolomé, 1991).
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Asi los primeros afios de vida del video giran especialmente en torno a la television,
pues su uso estaba orientado inicamente a satisfacer las necesidades de la industria televisiva.
Sin embargo, este panorama cambia cuando en 1965 Sony comercializa la primera grabadora
de video portatil Portapak, llevando esta tecnologia a la mano de nuevos y diversos usuarios
(Ferrés & Bartolomé, 1991). Como consecuencia se generan nuevas perspectivas en torno al
video, el cual comienza a desligarse de la television, y es incluso referenciado como
“antitelevision” (Ferrés & Bartolomé, 1991, p. 15). Como afirma Rincon “el video aparece
como dispositivo narrativo liberador en los ambitos de expresion, tiempo, espacio, emision,

recepcion y usos” (2007, p. 20).

A partir de esta premisa, nos introducimos a la teoria sobre video desarrollada por Omar
Rincdn, esencial para la presente investigacion pues nos permite comprender como el video —
como forma narrativa y expresiva — se encuentra con el arte, dialoga con €l y en ocasiones se

vuelven uno.

Como punto de partida, para entender la naturaleza del video, Rincon (2007) ofrece una
diferenciacion entre cine, television y video bajo diversas categorias. Sobre el video senala

que:

Nace como experimento sobre el propio dispositivo técnico, aprende del cine la
potencia de la imagen y se afirma en contra de la television. Su comunicacion esta
basada en la manipulacion de las iméagenes, en la buisqueda de mundos propios dentro
de lo audiovisual. Su caracteristica es el dominio estético de un dispositivo de
expresion, que busca en la pantalla, enfatiza en la autoria, trabaja sobre lo técnico como

lugar creativo. (p. 22)
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Como medio de comunicacion de masas, la television ha encontrado su popularidad en
la simplicidad de lo masivo y lo industrial. Busca informar y entretener basandose en la realidad
cotidiana, elaborando mensajes faciles de comprender, con poco interés por la innovacion de
contenido audiovisual. De forma muy opuesta, el video nace con ansias de explorar, tanto a
nivel expresivo como comunicativo. Su objetivo es la experimentacion, constantemente se
renueva en busqueda de formas y lenguajes originales (Rincén, 2007). Rincon afirma que “el
video surge, entonces, como una alternativa de resistencia, una posibilidad para explorar las
nuevas subjetividades y una actitud para devenir e interceptar el flujo de las imagenes-

television” (2007, p. 101).

En este sentido, la television es un medio unidireccional homogeneizador, los directivos
de los canales — en ocasiones el Estado — son quienes deciden el contenido que consumimos,
la sociedad es simple consumidora vuelta homogénea. En cambio, el video permite novedosas
miradas, integra variadas formas de expresion y comunicacion, en la que todos somos capaces
de crear y producir (Ferrés & Bartolomé, 1991). El video es un proceso de busqueda y creacion
que responde a subjetividades; a la exploracion siempre abierta del dispositivo como medio,
sistema o soporte; con el objetivo de construir nuevos lenguajes que permitan comunicarnos y
comprendernos, a nosotros, entre nosotros y nuestra realidad, de formas inéditas (Rincon,

2007).

Rincon (2006), entonces, define el video no como medio, tecnologia o formato, si no
como “forma narrativa para explorar las posibilidades expresivas de las tecnologias en relacion
con las necesidades expresivas del sujeto” (p. 205-206). Esta forma video se caracteriza por
ser una tecnologia accesible, tanto en términos econdémicos como de uso; una forma que

permite explorar diversos y subjetivos modos de realidad; un mecanismo expresivo que
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promueve la libertad, gestando nuevas formas de pensar y mirar, mas alla de la television; una
forma revolucionaria en el tratamiento de las imagenes, creando propios géneros, subvirtiendo

el orden impuesto por los medios de comunicacion de masas (Rincon, 2006).

Sobre las subjetividades, se considera importante subrayar como el video es una forma
para ser usada por quién desee hacerlo. Quien use la camara expresara sus ideas respecto a lo
que sienta o piensa, sobre lo que €l o ella decida, asimismo decidird como contarlo. El video
introduce asi nuevas miradas no exploradas, como la femenina o la étnica. Como sostiene
Rincoén, el video es “un dispositivo para contar historias en version propia, ... privilegia la
autonomia del sujeto y la necesidad de cada uno de ser-expresion” (2006, p. 213). Esta
subjetividad estd comunicada desde un sujeto-individuo para encontrarse con un sujeto-
colectivo, reflexionando sobre las diferentes formas de percibir y representarse a uno mismo,

al otro y la sociedad (Rincon, 2006).

Profundizando sobre la narraciéon en el video, Rincon (2006) describe las formas bajo
las cuales este dispositivo se rige al momento de narrar. En el video el limite expresivo es uno
mismo, no existe ningun tipo de censura o frontera impuesta por un agente externo, como
sucede con los medios tradicionales. Asimismo, representa una mezcla de todas las formas de
contar audiovisualmente al servicio de la subjetividad de quien lo cuenta. En este sentido, la
camara de video se inscribe en el cuerpo, pues su portatil tamafio permite una cercania que
persigue el fluir de la vida, la cotidianidad. A ello se suma su especifica textura electronica,
cuya estética potencia su capacidad y versatilidad para comunicar lo cotidiano. El video
también rehliye a la linealidad de la narrativa convencional o a una duraciéon determinada,

asumiendo el tiempo de manera informal, dinamica y heterogénea. Finalmente, la participacion
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o interaccion se incorpora al video, pues permite que los espectadores intervengan en la obra

por medio de la vision, reflexion o accion.

1.2.1.2. Mujer, objeto y mirada

Antes de continuar con el encuentro del video y el arte, considero importante detenerme
en este punto para desarrollar la representacion visual de la mujer en los medios de
comunicacion tradicionales, puesto que la obra de Elena Tejada-Herrera conversa con los
estereotipos de representacion de la mujer que se refuerzan a través de estos medios,

principalmente de la television.

Partiendo del hecho de que somos una sociedad que convive, piensa y se construye con
imagenes, los estereotipos sociales de la mujer que se representan en los medios de
comunicacion tradicionales, difunden y refuerzan los roles de género imperantes en la
sociedad, que posicionan a la mujer en un lugar de subordinacion en relacion al hombre. Segiin
Blanca Gonzalez (1999), los medios de comunicacion de masas “reproducen estereotipos y
arquetipos que cubren una amplia zona de las creencias sociales y tienen una funcioén de primer
orden en la construccion de la identidad social” (como se cita en Antezana, 2011, p. 108). Por
estereotipos se entiende “aquellas creencias populares sobre los atributos que caracterizan a un
grupo social...y sobre las que hay un acuerdo basico” (Gonzalez, citada en Antezana 2011, p.
108). Podemos afirmar entonces que, tanto nuestra identidad social, como los roles de género
y los procesos de socializacion, son altamente influenciados por las representaciones que

vemos en pantalla.
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Laura Mulvey (1975), quien aborda la representacion de la mujer en el cine, plantea a
la mujer como imagen y el hombre como portador de la mirada. Es decir, el mirar — activo —
corresponde al sujeto masculino, mientras que la imagen — pasiva — es constituida por el sujeto

femenino. Mulvey sefiala que:

La mirada determinante del varén proyecta su fantasia sobre la figura femenina, a la
que talla a su medida y conveniencia. En su tradicional papel de objeto de exhibicion,
las mujeres son contempladas mostradas simultdneamente con una apariencia
codificada para producir un impacto visual y erdtico tan fuerte, que puede decirse de
ellas que [son] connotadas “para-ser-miradas”. La mujer expuesta como objeto sexual

es el leitmotiv del espectaculo erdtico (1975, p. 370-371).

Para Mulvey (1975) la mujer se presenta como objeto erdtico en la exhibicion en dos
diferentes niveles: como objeto erotico para los personajes dentro de la historia que se
desarrolla en pantalla y como objeto erdtico para el espectador que se encuentra en el publico.
En el primer nivel, el hombre es quien controla la fantasia y por ende despliega la trama. La
pelicula se estructura en torno a la figura dominante del hombre, con el cual el espectador
pueda identificarse. En el segundo nivel, el espectador — identificado con el personaje — es
quien porta la mirada y por ende el poder. En ambos casos, el sujeto masculino es quien
representa el poder y posee el control, y la mujer es solo un objeto de exhibicién para ser
mirado. En palabras de Xavier Antich “...el ver es una forma de poseer, y que el darse a la
vista, el darse a ver, una forma de prostituirse. Y en ese ver, de nuevo, lo otro se reduce a

espectaculo de deseo y posesion” (2007, p. 95).
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A partir de la teoria planteada por Mulvey, podemos introducir el concepto de
cosificacion sexual, el cual hace referencia al acto de tratar o representar a una persona — en
este caso la mujer — como una cosa, convirtiéndola en un mero instrumento para la mirada y el

placer sexual del sujeto masculino (Herrero, 2016).

Esta objetualizacion de la mujer se ve reforzada en mayor medida por la television
debido a su presencia en la cotidianidad. En el caso peruano, en la programacion nacional se
representa a la mujer como objeto sexual, subordinada y destinada a complacer los deseos del
hombre, por lo que su presencia se reduce a su cuerpo, su desnudez y su sexualidad (Bueno,

2017). Para Angela Bueno (2017), en la television peruana:

La mujer es convertida en espectaculo, construida para ser vista, fetichizada, reducida
al fantasma masculino, asi la mujer es representada en funcidén a su cuerpo, de sus
gluteos o pechos, por el contorneo de su cuerpo o por su capacidad de seducir, y ser

bella pero tonta. (p. 38)

En este sentido, Bueno (2017) sostiene que la mujer también cumple un rol activo en la
cosificacion, por lo que no se trata de una conducta tinicamente masculina. Es decir, la mujer
acepta de forma natural ser representada como un objeto cuyo valor se concentra en su cuerpo
y sexualidad. “La mujer sigue encerrada dentro de la categoria del objeto, hasta tal punto que
ha asumido ese caracter objetual ella misma y su comportamiento se define como elemento
que cumple una funcion solo en relacion con el sujeto” (Lopez, 1989, p. 59). Debido a esta
“autocosificacion” (Bueno, 2017, p. 40), la mujer ha moldeado su propio comportamiento para
satisfacer la mirada masculina, fortaleciendo el dominio que posee el hombre sobre ella en la

representacion y por ende, en la realidad.
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La cosificacion y autocosificacion, con su caracter principalmente corporal, lleva a
Bueno (2017) a considerar la exigencia de la belleza como otro mecanismo de dominacioén
masculina presente en la television peruana. La mujer no solo es reducida a su cuerpo, sino que
su cuerpo debe cumplir ciertos estandares de belleza para que sea capaz de despertar el deseo
masculino. Solo si es bella sera un objeto digno de ser mirado y deseado. La belleza se presenta

entonces como un requerimiento para obtener la aceptacion del hombre.

Finalmente, sobre el desnudo femenino en especifico, Lorena Zamora (2007) sefiala

que este recurso, tan abusado mercantil y artisticamente, significa también vulnerabilidad:

No solo es mostrar los encantos del cuerpo, es también la exposicion a ser herido,
atacado, estar indefenso(a), sin proteccion; es una forma de violentar y violar la
intimidad: vulnerable a la vulneracién, juego sadico del imaginario masculino,

reconocido y denunciado por el imaginario femenino. (p. 128)

Sobre ello, en base a la teoria de Laura Mulvey, John Berger (1972) plantea una
distincion entre desnudo y desnudez como una alternativa de representar el cuerpo femenino
sin caer en su objetualizacion y espectacularidad (como se cita en Garro, 2011). Por desnudo,
Berger (1972) hace referencia a la representacidon que promueve la cosificacion y
autocosificacion de la mujer. “El desnudo es el cuerpo sin ropa sometido a los sentimientos y
las demandas del hombre, es decir, un cuerpo cubierto de estereotipos” (citado en Garro, 2011,
p. 313). Mientras que, por desnudez, como indica Garro a partir de la teoria de Berger, se
entiende “la expresion corporal de la particularidad de una persona, ... no por ello significa la
ausencia de convencionalismos de un cuerpo, pero si la agitacion de éstos en favor de

representar a la mujer desnuda como un sujeto particular propietario de sus propios deseos”
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(2011, p. 314). Adoptaremos esta distincion para la presente investigacion pues la
representacion del cuerpo femenino, como el desnudo, son componentes presentes en las

performances y videos de la artista Tejada-Herrera.

En conclusion, estas representaciones visuales de la mujer trascienden las pantallas del
cine y la television, forman parte de nuestra cotidianidad, moldean nuestros procesos de
identidad y socializacion de forma imperceptible, reforzando y naturalizando estereotipos y
roles de género que perpetiian la dominacion masculina sobre el sujeto femenino en diferentes
ambitos de nuestras vidas. Como sefiala Xavier Antich “...al ver, dejamos de ser lo poco que
SOmMOS para pasar a ser, poco a poco, algo mas: pasamos a ser, en cierto sentido, un poco eso
que vemos. Todo eso que, en la medida que lo vemos, forma ya parte de nosotros” (2007, p.

90).

1.2.2. El video desde el arte

Retomando el video como forma narrativa y expresiva, el video ingresa al mundo del
arte en la década de 1960, época en la que los medios de comunicacion, en especial la
television, dominaban el espacio cotidiano de la sociedad y los espectadores ya estaban
familiarizados con las imagenes en movimiento desde hacia mas de medio siglo (Martin, 2006).
Como seniala Marshall McLuhan (1969) “Los nuevos medios de comunicacioén ... no son
formas para relacionarnos con el viejo mundo ‘real’; son el mundo real y configuran a su antojo
lo que queda de ese viejo mundo” (como se cita en Rush, 2002, p. 80). La television y su
marcado caracter comercial, no solo invadid los hogares; generé un nuevo lenguaje, nuevos

habitos y una conciencia colectiva.
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Ante esta situacion, los artistas encontraron en el video una tecnologia con la cual
sostener una relacion critica con la sociedad televisiva utilizando el mismo lenguaje: imagenes
y sonido. En este contexto, segin Michael Rush (2002), surgen dos practicas de video: los
documentales de los activistas, de corte guerrillero, improvisado y sin ningln revestimiento

artistico preconcebido; y los videos artisticos propiamente dichos.

Se desarrollara tedricamente estos “videos artisticos propiamente dichos” puesto que
representan el tipo de video que atafie a la presente investigacion, constituyendo lo que se
denomina como videoarte. Para introducirnos el mundo del videoarte, abordaremos en un

primer momento el contexto artistico en el cual surge: el arte conceptual.

1.2.2.1. Una aproximacién al arte conceptual

El arte conceptual tiene su origen en el ready-made* de Marcel Duchamp. Fue
especificamente La Fuente (1917), obra que marc6 un antes y un después en el arte. Roberta

Smith (2002) sefala sobre esta obra:

Con €1, Duchamp redujo la accion creadora a un nivel asombrosamente rudimentario:
a la decision, unica, intelectual y en gran medida sometida al azar, de denominar a ese
o a aquel objeto o actividad «arte» ...su argumento era que el arte tenia mucha mas
relacion con las intenciones del artista que con lo que pudiera hacer con sus manos o
pensara sobre la belleza. Concepcion y sentido tomaron la delantera sobre la forma

plastica, lo mismo que el pensamiento sobre la experiencia de los sentidos... (p. 256)

2 Un ready-made es un procedimiento artistico que consiste en transformar objetos de uso cotidiano en obras de
arte al sacarlas de su contexto original, sin modificacion estética alguna. En 1917, Marcel Duchamp exhibié un
urinario como obra de arte en una exposicion en Nueva York.
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Duchamp se convirti6 en uno de los artistas mas influyentes en relacion al valor de las
ideas sobre la forma material y a mediados de los afios sesenta se iniciaria un arte cuya esencia
recaia en el concepto en renuncia del tradicional objeto Uinico de arte. Muchos artistas carecian
de interés por los géneros del arte tradicional, otros rechazaban los aspectos comerciales y
mercantiles de la produccion artistica buscando rehuir del sistema de mercado y el circuito de
exhibicion oficial. Para Sol LeWitt (1967) “en el arte conceptual la idea o concepto es el
aspecto mas importante de la obra... La idea se convierte en la maquina que hace el arte” (como
se cita en Stangos, 2002, p. 260). Las ideas giraban en torno a diferentes temas y
preocupaciones, como al arte en si mismo; y un unico objeto era incapaz de representar ese

flujo incesante de informacion propuesto por los artistas.

Este movimiento acogia diversas manifestaciones artisticas que se alejaban de las
formas tradicionales del arte — pintura y escultura — El artista se valia de su cuerpo y del
lenguaje — escrito o visual — como documentos, fotografias, peliculas, video, para representar
y transmitir sus ideas al publico, del cual se exigia un nuevo tipo de atencion y participacion

mental (Smith, 2002).

El arte conceptual es considerado uno de los movimientos mas amplios, de crecimiento
mas acelerado y de caracter mas internacional en comparacién a los otros movimientos
artisticos del siglo XX. Ello porque “al depender del lenguaje, de la imagen reproducible y de

los medios de comunicacion, se transmitié de una manera facil y rdpida” (Smith, 2002, p. 262).

En lo que respecta al ambito latinoamericano, en la década del 60 y 70, la
desmaterializacion del arte no tenia como objetivo rechazar el establishment artistico, sino se

convirtié en un medio para la expresion politica. El arte era un instrumento de combate para
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subvertir una situacion, para hacer despertar a la sociedad respecto a su realidad y con ello
construir una mejora (Camnitzer, 2008). “El trabajar con ideas en lugar de formas parecia el
vehiculo natural para establecer la conexion entre artista y el publico elegido” (Camnitzer,
2008, p. 35). Asi, afirma Luis Camnitzer (2008) “en América Latina los artistas teorizaron
menos sobre el arte y mas sobre la politica, de manera que fue la politica la que se fue
infiltrando hasta ser arte” (p. 53). Luego de la década de los setenta, segun el autor, el arte
evoluciona de instrumento politico a “arte politico”. Para definirlo hace referencia a la

exposicion de Andrea Fraser (2004):

Yo definiria el arte politico como un arte que conscientemente se propone intervenir (y
no simplemente reflexionar acerca de) las relaciones de poder, y esto necesariamente
implica las relaciones de poder en las cuales existe. Y hay otra condicion: Esta
intervencion debe ser el principio organizador de la obra en todos sus aspectos, no solo
en su forma y en contenido, sino también en su modo de produccion y circulacion.

(como se cita en Camnitzer, 2008, p. 53)

Para Jorge Miyagui, artista peruano, todo arte es politico (2020, enero 05). Para afirmar

ello se basa en la obra de la filosofa y politologa Chanta Mouffe (2014) quien sefiala que:

...las précticas artisticas cumplen una funcion en la constitucion y mantenimiento de
un orden simbolico dado, o en su desafio, y es por esto que tienen necesariamente una
dimension politica. Lo politico, por su parte, tiene que ver con el ordenamiento
simbolico de las relaciones sociales, y es alli donde reside su dimension estética. (como

se cita en Miyagui, 2020)
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En este sentido, Miyagui (2020) sostiene que pensar el arte politicamente significa ser
conscientes, como artistas, de como tu trabajo incide en las relaciones de poder — dominacion

y subordinacion —.

Estas exposiciones en torno al arte y lo politico desde una perspectiva latinoamericana,
nos permitiran comprender mejor la obra de Elena Tejada-Herrera, la cual posee un indiscutible

caracter politico y transgresor.

1.2.2.2. El videoarte

A mediados de la década de los 60, por un lado, los artistas querian luchar contra la
sociedad de consumo producto de la television; por el otro, querian explorar nuevas formas de
expresion que les permitiera transmitir sus ideas mas alla del tradicional objeto de arte.
Recordando la teoria de Omar Rincon (2006) sobre el video como “forma narrativa para
explorar las posibilidades expresivas de las tecnologias en relacion con las necesidades
expresivas del sujeto” (p. 205-206), el video — con su caracter inmaterial y reflexivo —

representd para muchos artistas el medio ideal para responder a dichas necesidades.

Uno de ellos fue el coreano Nam June Paik, quien provenia del movimiento Fluxus?,
considerado actualmente el padre del videoarte. En 1965, Paik adquiere la primera cAmara de
video portatil Portapack, que Sony habia lanzado al mercado ese mismo afio. Gracias a esta
nueva tecnologia, muchos artistas, entre ellos Paik, pudieron acceder y explorar el lenguaje

audiovisual por primera vez para crear con y a través de el.

3 Fluxus es un movimiento artistico interdisciplinario de la década de los 60 y 70, en el que conversan
especialmente artes visuales, musica, literatura y danza. Es un arte que busca ser simple y entretenido, y no aspira
a ningun tipo de valor comercial o institucional.
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Al quedar atascado en el trafico de la ciudad de Nueva York por la visita del Papa Pablo
VI, el artista coreano, quien llevaba consigo su Portapack, decide registrar el acontecimiento.
Esa misma noche ensefnd el resultado de dicha grabacion en el Café a GoGo, espacio
frecuentado por artistas (Rush, 2002). Pero, ;cudl era la diferencia entre el video de un
reportero y aquel que realizd Paik? En el caso del artista se trataba de un registro que
representaba una expresion personal, un poco tosco y poco comercial (Rush, 2002). Estas
imagenes fueron consideradas la primera obra de video artistica de los Estados Unidos. Como

sefala Rush (2002):

De lo que se trata, pues, es de la intencionalidad del artista, a diferencia del ejecutivo
de television, o incluso del cineasta o realizador de video comercial: la obra no es un
producto para vender o para consumo masivo. La estética del videoarte, por muy libre
que sea, le exige al creador un punto de partida artistico similar a cualquier otra

iniciativa estética... El arte esta en la intencionalidad del artista... (p. 82-83)

Hemos revisado ya las caracteristicas que el video aporta al arte o por las cuales
el video puede constituir arte gracias a la teoria de Omar Rincén. Ahora revisaremos

brevemente estas caracteristicas desde el campo del videoarte.

Adicionalmente a su asequibilidad, para los videoartistas lo mas atractivo del video era
su capacidad para transmitir imagenes simultdneamente, permitiéndoles trabajar sobre el
presente, con cardcter espontaneo. Asimismo, el video también permitia una intimidad tanto
del artista con la cdmara como de la obra con el espectador. Dicha inmediatez e intimidad lo
diferenciaba de los medios de comunicacion de masas, especialmente del cine (Rush, 2002).

En relacion a la television, el videoarte se enfrentd a la sociedad de consumo y la configuracion
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cultural de este medio a través de la recontextualizacion del monitor, generando una nueva
forma de ver la pequena pantalla, disociada del entorno comercial y familiar del hogar (Rush,
2002). Ahora eran los artistas quienes decidian que contenido poner y que uso darle al televisor,
quienes en varias ocasiones nutrian sus obras de los productos televisivos con el objetivo de
generar una critica a los medios de comunicacion tradicionales, su indole comercial y su

responsabilidad en el reforzamiento de diversos estereotipos sociales y relaciones de poder.

En el Peru, las décadas del sesenta y setenta también son el inicio del video como medio
de experimentacion, siendo el peruano Rafael Hastings el pionero en este sentido. En 1967,
este artista experimenta por primera vez con el video en Francia y cinco afios después, en 1973,
crea su primera obra en video junto a Jorge Glusberg en la ciudad de Buenos Aires. El trabajo
titulado What do you know about fashion? consistia en un detrds de cdmaras de las situaciones
inadvertidas que suceden durante una sesion fotografica de moda (Maridtegui, 2018). Ese
mismo afo, la Pontificia Universidad Catodlica del Peru (PUCP) funda el Centro de
Teleducacion (CETUC), donde Hastings continuaria explorando y creando con video. Sin
embargo, se trata de una experiencia sobretodo individual y no seria hasta el afio 1977 que el
videoarte realmente surgiria como un movimiento local (Mariategui, 2018). Nos detendremos
aqui, puesto que en el siguiente capitulo revisaremos de forma mas extensa el videoarte y la

videocreacion en el contexto peruano.

En este punto es necesario sehalar que varias de las exploraciones del videoarte
procedian de artistas que ya practicaban sus propias formas de arte conceptual, entre ellas el
arte del performance (Rush, 2002). Segun Ana Sedeno (2013), el videoarte o video de creacion
comprende, desde su origen, todas las manifestaciones artisticas que utilizan el video como

material pléstico, entras las que se encuentran las videoinstalaciones, las videoperformances,
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las videoesculturas. “En general, cualquier tipo de dispositivo video en combinaciéon con

cualquier practica artistica” (Sedefio, 2013, p. 130)

A continuacién, se profundizard en el encuentro entre video y performance para
introducir la practica artistica del videoperformance, dentro de la cual se encuentran muchas

de las obras que Elena Tejada-Herrera realiza a lo largo de su trayectoria artistica.

1.2.2.3. Performance y video

Para Michael Rush (2002), “los primeros videos artisticos pueden considerarse, a cierto
nivel como la grabacion de una performance, o lo que llegaron a ser acciones «performativasy
mixtas” (p. 93). Para explorar en esta direccion, abordaremos la teoria de Ana Sedefio (2013),
quién propone tres submodalidades en el encuentro entre performance y video, las cuales se

pueden reconocer en la obra de Tejada-Herrera.

La primera submodalidad corresponde al registro en video de la performance,
considerada como el primer contacto entre ambos medios. Para Sedeno (2013), dicha
submodalidad complementa la desventaja o limitacion del caracter efimero del performance,
dandole un formato material. El video representa entonces un documento de la accion, un
soporte fisico que posibilita que la performance permanezca para la posteridad e ingrese a la

historia del arte.

Sobre la base del video como documento, las primeras grabaciones de performance se
hacian con una sola camara, la cual solia instalarse en un punto fijo — como un observador mas

— desde el cual se podia abarcar un plano entero de la accion. “La introduccion del video no



47

modifica o influye en la accion desarrollada; la Unica intencion es la de recopilar informacion
y convertirla en documentacion que pueda ser accesible a posteriores espectadores” (Cumplido,
2015, p. 188). Asimismo, cabe mencionar que la edicidon del registro, en caso el tiempo de
grabacion no coincida con el de la accidn, se reduce a cortes sencillos para disminuir el tiempo
de visionado, pero manteniendo siempre el orden en el que sucedian los hechos. Es decir, el
video no cumple una funcidn expresiva en términos de creacion o realizacion, solo ejerce un

rol funcional.

Este primer encuentro gener6 que el performance entrara en contacto con la imagen, el
sonido y las tecnologias del video. Es asi como se establece el segundo grado de relacion o
submodalidad entre video y performance: la interaccion. “Tiene que ver con las performances
que utilizan el video como un material mas para la realizacion necesaria de la accion propuesta”
(Sedefio, 2013, p. 133). En este caso, el video representa también las tecnologias que
comprende, como las proyecciones, los monitores de TV o el circuito cerrado de TV*. Es decir,
el video interactia con el o la artista a través de algunas de las tecnologias mencionadas, las

cuales cumplen un rol activo en la obra.

En relacion al monitor de TV, el artista integra este aparato a la accion aprovechando
sus cualidades como objeto tridimensional para producir creaciones novedosas, por ejemplo,
de tipo escultorico; con las cuales es posible interactuar. Asimismo, permite la transmision de
un mensaje a través de la pantalla, en paralelo o en adicidn al que la accion en vivo desarrolla,
y cuya condicidn cercana a la cotidianidad de la sociedad, puede transferir al acto un discurso

en torno a los medios de comunicacion de masas. De una forma similar se adopta el circuito

4 El circuito cerrado de television o CCTV por sus siglas en inglés (Closed Circuit Television) es una tecnologia
de videovigilancia disefiada para la supervision de diferentes espacios y/o actividades.



48

cerrado de television, el cual los artistas utilizaron en el desarrollo de sus acciones para
interactuar con ellos mismos, su entorno y/o el publico, o para reflexionar sobre temas de

control, vigilancia y voyerismo>.

Sobre las proyecciones, estas hacen posible que el artista supere la dimension espacial
de la accion. Estas imagenes “carecen de toda fisicidad permitiendo que la imagen colme la
totalidad del espacio de representacion” (Cumplido, 2015, p. 198). Lo que permite a su vez que
la interaccion entre el artista, la imagen y el publico expanda sus posibilidades. Un ejemplo
muy comun del uso de las proyecciones en una performance es la interaccion del artista con lo
proyectado, lo cual puede suceder a escala real o incluso a una escala mayor, creandose
diversos universos, algunos de los cuales tornan la experiencia en onirica o fantastica. En este
punto cabe recordar que el performance hace uso de diversas disciplinas y elementos para llevar
a cabo la accion. Las proyecciones en conjunto con sonido, musica, monitores y otros soportes,
generan lo que Cumplido (2015) denomina performance multimedia, en la cual, a pesar de que
este tipo de recursos juegan un papel fundamental, el cuerpo sigue siendo el eje central sobre

el cual gira la propuesta.

El video empieza a adquirir nuevos roles y significados en su encuentro con la
performance, y asi se genera la tercera submodalidad o grado de relacion: la videoperformance.
Las acciones desarrolladas estdn pensadas especificamente para ser registradas, un registro que

explora las capacidades expresivas y narrativas del video y el lenguaje audiovisual. Sobre ello,

Sedefio (2013) senala:

> Voyerismo es la conducta que consiste en la busqueda de placer sexual mediante la observacion de otras personas
desnudas o en situaciones eroticas.
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...el video se utiliza no como mero registro sino explotando sus particulares
propiedades expresivas como parte de la accion. El resultado es una pieza monocanal
(con formato video, duracion temporal determinada y reproducible) en la que tiene un
importante papel la accion. En este caso, performance y dispositivo video dialogan en
igualdad. Las acciones son concebidas unica o fundamentalmente para la camara y no

tienen sentido sin ella. (p. 134)

Inicialmente son muchos los videoperformance que imitan la estética y el lenguaje de
los programas de television o la narrativa del cine, por ser los referentes mas inmediatos, sin
embargo, solo es el punto de partida para la exploracion de las diversas posibilidades
expresivas del video, las cuales, en conjunto con otras disciplinas y recursos, enriquecieron el
videoperformance y el videoarte en general. Como sostiene Cumplido (2015), el video amplia

las posibilidades de la accion afectando sus principales componentes:

Asi pues, la tecnologia del video aplicada al ambito de la performance se comportara
igualmente como amplificador de las capacidades no sélo del ser humano, sino también
de la performance... En este orden, cuando el video es empleado en la performance
operan las correspondientes extensiones artificiales a los tres elementos basicos de toda
accion: el cuerpo que la ejecuta, el lugar donde se lleva a cabo, el tiempo durante el cual

se desarrolla. (p. 218)

Sobre esta premisa, es importante detenernos en el cuerpo y la representacion de la

mujer en el encuentro de video y performance.
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El video representd para artistas — hombres y mujeres — un nuevo medio para interactuar
con su cuerpo, representarse, abordar temas como la identidad o el género en el encuentro con
uno mismo y con el otro. En el caso de las mujeres, segiin Sylvia Martin (2006), la primera
generacion de artistas feministas hace uso del video como “medio para cuestionar la posicion
de la mujer en una sociedad mediatica orientada hacia el patriarcado; el cuerpo femenino es
utilizado para mostrar el rigido papel de la mujer y su modelo de comportamiento” (p. 15). Las
artistas vuelven el medio sobre si mismas, encuentran en ¢l una forma para representarse a ellas
y sus cuerpos como ellas desean, alterando la perspectiva convencional. Se contraponen asi a
la degradacion del cuerpo femenino y los roles de géneros mostrados en los medios
tradicionales, en los que Unicamente se les representaba en relacion al sujeto masculino, como

objeto sexual y de deseo; o ligada al entorno familiar y hogarefio.

En dicho contexto, el discurso artistico del momento acoge la perspectiva femenina,
que busca cuestionar temas de género y sexualidad, asi como el papel de la mujer en el arte y
la sociedad. Como dice Joan Jonas, artista con una amplia produccién en video, “trabajar con
video me permitié desarrollar mi propio lenguaje, un lenguaje poético. El video tiene algo en
lo que hay que meterse y explorar, como un elemento espacial en el que yo estoy dentro” (como
se cita en Rush, 2002, p. 103-104) El video representd para muchas artistas la posibilidad de

desarrollar un lenguaje propio a través del cual expresarse de una forma mas libre.

1.3. Teoria de género

La obra de Elena Tejada-Herrera tiene un innegable caracter feminista. Constantemente

busca cuestionar — a través del performance y el video — la sociedad patriarcal, binaria y

heteronormativa en la que vivimos. Es por ello que, para comprender a profundidad su
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discurso, es necesario definir el patriarcado como sistema de opresion e introducirnos a la teoria
de género y la teoria feminista. A partir de ello revisaremos el feminismo, tanto desde una
perspectiva latinoamericana como peruana, como movimiento social, politico, cultural y

econdmico que también se vive desde el arte.

1.3.1. Sexo, género y cuerpo

“No se nace mujer, se llega a serlo” (De Beauvoir, 1949)

A lo largo de la historia las mujeres han sido discriminadas unicamente por su sexo, es
decir, por su condicion biologica. Desde que el modelo humano y la jerarquizacion se hizo a
favor de los hombres, la diferencia sexual ha significado subordinacion, desigualdad y opresion
para las mujeres (Facio & Fries, 2005). Este sistema que justifica la supremacia y dominacion
del hombre sobre la base de una inferioridad bioldgica de las mujeres es lo que denominamos
“patriarcado”. Se trata del sistema de dominaciéon mds antiguo cuyo origen no recae en un
hecho natural, sino histdrico: la jefatura de la familia es ejercida por la figura masculina — el
padre — lo que se proyecta a todo el orden social. Junto a la familia, existen un conjunto de
instituciones que mantienen, a la vez que refuerzan, este orden social, econémico, cultural,
religioso y politico que establece que las mujeres como categoria social estan subordinadas a

los hombres (Facio & Fries, 2005).

Producto del patriarcado, la mujer ha sido excluida y omitida de todas aquellas esferas
de la vida publica donde se gesta el poder tanto econdémico, politico como cultural. La mujer
fue — y sigue siendo — reducida y sometida a especificos roles y espacios: a su capacidad

reproductora y su papel materno en el ambito del hogar y la familia. La mujer, por lo tanto,



52

como plantea Simone de Beauvoir (1949), solo existe en relacion al hombre, como
complemento de €l, como la ofredad; la mujer es marcada e invisibilizada por su diferencia,
quien existe como objeto antes que como sujeto, una cosa con naturaleza definida, observada

y manejada por el hombre (como se cita en Martinez-Bascuian, 2015).

En protesta al patriarcado, surge uno de los principales movimientos del siglo XX: el

feminismo. En palabras de Alda Facio y Lorena Fries (2005):

...el feminismo es mucho mas que una doctrina social; es un movimiento social y
politico, es también una ideologia y una teoria, que parte de la toma de conciencia de
las mujeres como colectivo humano subordinado, discriminado y oprimido por el
colectivo de hombres en el patriarcado, para luchar por la liberacion de nuestro sexo y

género. (p. 264)

Este movimiento no so6lo cuestiona todas aquellas estructuras e ideologias que
mantienen al hombre como modelo de ser humano y centro de la experiencia humana, sino que
lucha contra el androcentrismo como Unica y posible forma de ver el mundo. “Por ello, el
feminismo tiene necesidad de crear nuevas conductas, nuevas practicas y conceptos, nuevas

dindmicas y simbolos” (Arroyo, 2007, p. 13).

Son diversas las expresiones de este movimiento, sin embargo, Facio y Fries (2005)
sefialan los principios comunes que comparten todas las feministas. Se trata de un movimiento
que se funda en la creencia de que todas las personas — hombres y mujeres — son iguales,
rechaza todas las formas de discriminacidon y opresion. A pesar de que cada ser humano es

unico en términos individuales, es semejante al otro por su condiciéon humana, por lo que las
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diferencias no implican desigualdades, se trata de derechos y libertades para todos por igual.
Asimismo, el feminismo se opone al poder sobre las personas, propone a cambio el valor de
las personas, nuevamente bajo un enfoque de igualdad. Sostiene también que lo personal es
politico, haciendo referencia a que los valores democraticos deben vivirse tanto en la esfera
privada como en la publica. Otro principio en el que concuerdan las feministas es en relacion
al cuerpo como espacio de opresion, quienes luchan por liberarse de dicha situacion, en la que,
a través de las diferentes instituciones y estructuras androcéntricas, asi como en el espacio
privado, los hombres han ejercido su poder sobre el cuerpo de la mujer, su sexualidad y su
capacidad reproductora. Finalmente, el feminismo afirma que el género, a pesar de tener su
base en el sexo — fendmeno natural —, es una categoria construida social y culturalmente como
la raza, la clase o la edad (Arroyo, 2007). A continuacion, ahondaremos en la teoria de género
por constituir una de las ideas claves en el desarrollo del feminismo al invalidar la inferioridad

biologica asignada a las mujeres.

Como punto de partida para esta teoria, Patricia Ruiz Bravo (1997) indica que el sexo
alude a los aspectos fisicos, biologicos y anatomicos que diferencian macho de hembra,
mientras que el género comprende las caracteristicas que social y culturalmente se adscriben a
hombre y mujeres a partir de las diferencias bioldgicas, conformando asi lo que se conoce como
género masculino y género femenino. En este sentido, Liuba Kogan (1993) afirma que no se
nace con una identidad femenina o masculina predeterminada, el sexo es un soporte bioldgico
interpretado por la sociedad llegando a establecer la categoria de género. Es decir, el género es
una construccion social y cultural de las diferencias sexuales, y esta construccion variard en
funcion al grupo humano, su contexto cultural e historico (Montecino, 1996). Tomando como
punto de partida las afirmaciones de Ruiz Bravo, Kogan y Montecino, proponemos el siguiente

enunciado de Facio & Fries (2005) para definir género:
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El concepto de género alude, tanto al conjunto de caracteristicas y comportamientos,
como a los roles, funciones y valoraciones impuestas dicotdmicamente a cada sexo a
través de procesos de socializacion, mantenidos y reforzados por la ideologia e
instituciones patriarcales. Este concepto, sin embargo, no es abstracto ni universal, en
tanto se concreta en cada sociedad de acuerdo a contextos espaciales y temporales, a la
vez que se redefine constantemente a la luz de otras realidades como la de clase, etnia,

edad, nacionalidad, habilidad, etc. (p. 271)

El género como conjunto de construcciones socio-culturales se expresa principalmente
a través de los roles, los espacios y atributos asignados a cada categoria del sistema binario:
hombre-mujer / masculino-femenino. En relacion a los roles, el hombre es el jefe del hogar y
proveedor econdémico, mientras que la mujer es madre-ama de casa. El espacio atribuido a la
mujer es la casa, por lo tanto, lo privado se identifica con lo femenino y lo publico con lo
masculino. Mientras que los atributos de agresividad, fuerza, competencia y razén se
relacionan con lo masculino; la dulzura, debilidad, emocidn, sacrificio y renuncia son sinénimo
de lo femenino (Ruiz Bravo, 1997). Como producto de la cultura patriarcal, afirma Simone de
Beauvoir (1949), “desde la més tierna infancia la mujer aprende que... su primera vocacion
debe ser la reproduccion, la de servir su hogar y al varon” (como se cita en Martinez-Bascufian,
2015, p. 338), mientras que al hombre si le es permitido explotar su potencial humano mediante

el conocimiento, el poder, la trascendencia.

Pero el género no solo abarca las construcciones socio-culturales, implica también las
relaciones que se dan entre hombres y mujeres (intergénero), entre hombres y entre mujeres
(intragénero), asi como el sistema social en el que se encuentran inscritos. A través de las

relaciones y del sistema patriarcal, se evidencia y refuerza el poder que ejerce el sujeto
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masculino sobre el femenino, la subordinaciéon y subvaloracion de la mujer en relacion al

hombre en las diferentes esferas de la vida (Ruiz Bravo, 1997).

Estos procesos de socializacion e internalizacion de roles recaen en el cuerpo, el cual
cobra un papel esencial en la constitucion de la identidad. Segiin Norma Fuller (2005) citada
en Kogan (2008), “el cuerpo es conceptualizado como eje de la construccion de las identidades
de género y como espacio de indagacion de las jerarquias entre sexos” (p. 287). El cuerpo

representa el lugar a través del cual y en el cual se construye el género (Kogan, 1993).

Sujetos a estos procesos de socializacion, los cuerpos son moldeados bajo las categorias
de sexo y género en los que se les sitia, siendo el arreglo de la apariencia, el principal
mecanismo por el cual se reproduce y transmite el género de generaciéon en generacion. Al no
ser visibles los genitales; la ropa, el maquillaje, el peinado y los accesorios, en conjunto con
las caracteristicas sexuales secundarias — forma del cuerpo, tamafio de los senos, distribucion
del vello, tono de la voz — nos permiten distinguir un sujeto femenino de uno masculino
(Kogan, 1993). Asimismo, los roles asignados a cada género recaen en el cuerpo. La
socializacion de los hombres permite que desde pequefios desarrollen su fuerza, aprendan a
usar su cuerpo y a soportar el dolor fisico (Kogan, 1993). Mientras que, en la mujer, el cuerpo
esta desprovisto de fuerza, “un cuerpo fragil ligado a expectativas sobre el sexo, la edad, el
cuidado o la belleza como condicion natural de su ser” (Martinez-Bascuiidn, 2015, p. 333). Las
mujeres y sus cuerpos devienen en objetos al ser reducidas a su sexualidad, su belleza y su
capacidad de reproduccidn, todo ello como complemento de la sexualidad y el deseo
masculino. “El cuerpo de la mujer es mas una situacion social que un hecho biologico”

(Martinez-Bascunan, 2015, p.333).
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Como categoria de tension en la construccion y el mantenimiento del género sobre la
base del sexo, el cuerpo debe estudiarse considerando tres dimensiones: individual, social e
historica. Para comprender la construccion de nuestra identidad como individuos es necesario
situar el cuerpo dentro de una dimension social e histdrica especifica. Asimismo, se deben
considerar las otras categorias que atraviesan el cuerpo, como la raza, la edad o la clase. Todos

estos factores en conjunto son los que construyen nuestra identidad (Kogan, 1993).

Finalmente, cabe sefalar que, en la cultura occidental las categorias del sistema binario
— mujer/hombre, femenino/masculino — se complementan y son exclusivas, es decir, no se
pueden desligar la una de la otra, asi como no admiten otras posibilidades en términos de
identidad sexual y de género (Kogan, 1993). Sin embargo, esta dicotomia se va tornando
obsoleta en tanto se manifiestan nuevas orientaciones sexuales e identidades de género como
la homosexualidad, las personas transgénero, queer, entre otras. Estas “nuevas” categorias de
sexo e identidad de género no contempladas en el binarismo son abordadas por la teoria de la
performatividad de género desarrollada inicialmente por Judith Butler, quien parte de la
premisa de que el género y el sexo son construidos social y culturalmente. A continuacion,

revisaremos esta teoria.

1.3.1.1. Performatividad de género

Para comprender la teoria de la performatividad planteada por Judith Butler, es
necesario sefalar que por performatividad la autora hace referencia a “la practica reiterativa 'y
referencial mediante la cual el discurso produce los efectos que nombra” (como se cita en
Kirby, 2011, p. 58). Por ejemplo, cuando nace un bebé y decimos “es una nifia”, desde aquel

momento se le asigna un rol cultural que comprende ciertos comportamientos y acciones
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relacionadas al género, en este caso femenino. Se trata de “acciones repetidas y reconocidas

por la tradicion o por convencion social” (Subtramas - Museo Reina Sofia, s.f.)

Judith Butler parte del célebre postulado de Simone De Beauvoir “No se nace mujer,
se llega a serlo” (1949) para afirmar que el género es un proceso de «llegar a ser». No nacemos
con un género dado, el género se crea a través de la repeticion de actos cuya significacion
corresponde a las categorias binarias hombre/mujer, masculino/femenino establecidas

culturalmente (De Mauro, 2015, p. 42-43).

Para Butler el género es una puesta en escena de dichos actos repetitivos, previamente
ensayados y realizados segun los guiones condicionados histérica y culturalmente. En palabras
de Burgos (2006), “la actuacion de género es una suerte de ritual repetitivo de significados
socialmente establecidos” (como se cita en De Mauro, 2015, p.56) cuyo objetivo es mantener

al género dentro de un marco binario. Como sefiala Butler:

El género es performativo puesto que es el efecto de un régimen que regula las
diferencias de género. En dicho régimen los géneros se dividen y se jerarquizan de
forma coercitiva. Las reglas sociales, tablies, prohibiciones y amenazas punitivas actian
a través de la repeticion ritualizada de las normas. Esta repeticion constituye el espacio
temporal de la constitucion y la desestabilizacion del género. (como se cita en Pérez,

2008, p. 128)

El género como puesta en escena reiterativa se hace posible a través del cuerpo. Martin
A. De Mauro (2015), sobre la base de la teoria de Butler, afirma que “el cuerpo es el producto

de un proceso de significacion cultural y eleccidon voluntaria que no implica un nexo ontoldgico
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entre los atributos fisicos anatomicos (el sexo) y un modo verdadero de asumir el género” (p.
44). El cuerpo es actuacion como campo de posibilidades culturales y también es situacion,
desde donde realizamos y asumimos nuestras elecciones, entre ellas el género. El género se
constituye, por lo tanto, como una forma de vivir el cuerpo en el mundo, se trata de una
construccion cultural, al mismo tiempo que individual. “Siendo el género un proceso y una
actividad con capacidad transformadora, el cuerpo sexuado estd abierto a multiples
elaboraciones mas alld del acostumbrado binarismo de género” (De Mauro, 2015, p. 49). El
cuerpo, como lugar desde el cual se actia el género, se vuelve el lugar de lucha cultural, desde
el cual nos podemos deconstruir frente al régimen binario heteronormativo. El género como la

identidad, por lo tanto, no son fijos ni estables

Aligual que el género, Judith Butler (1990) también sostiene que el sexo se trata de una
categoria culturalmente construida. El sexo es “una norma que califica un cuerpo para toda la
vida dentro de la esfera de la inteligibilidad cultural” (como se cita en Kirby, 2011, p. 58). Al
sefialar el caracter cultural del sexo, plantea que la distincion entre sexo y género no existe
como tal, la distincién es interna a la propia cultura (Kirby, 2011). De esta manera concluye
que no existe un sexo verdadero, como tampoco existe un género verdadero, ambas categorias
no poseen un origen natural, pues al ser construidas culturalmente cobran sentido inicamente
dentro de la cultura. El género como performance, “una ilusion mantenida discursivamente
para la sexualidad dentro del marco obligatorio de la heterosexualidad reproductiva” (Martinez,

2018, enero 14)

En este punto radica la principal diferencia de la teoria de género que plantea Butler
con relacidn a las teorias feministas previamente desarrolladas. La autora descarta el sistema

binario heteronormativo para abordar el género, puesto que no existe algo como una identidad
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de género natural o auténtica. Asi introduce la teoria queer, comprendiendo como queer a aquel
sujeto que escapa de la homonormatividad hegemonica y comienza a constituirse como sujeto
politico inestable y dispuesto a la rearticulacion permanente (De Mauro, 2015). Bajo el término
queer o seres abyectos aborda a personas travestis, gays, lesbianas, bisexuales, transexuales,
asi como aquellos sujetos que rechazan identificarse con un género o en base a su orientacion
sexual. A este conjunto de seres los denomina también abyectos porque son excluidos e

invisibilizados por el imperativo heterosexual (Kirby, 2011).

En este sentido, “La heterosexualidad normativa, que rige y disciplina a los cuerpos,
desde un binarismo de género, dice Butler, es un discurso en el que se sostiene, ademas, el
sistema capitalista como forma de explotacion” (Martinez, 2018, enero 14). Los roles de género
representan asi una via de disciplinamiento de los cuerpos impuestos por el patriarcado que
excluye a todo quién no se identifique como heterosexual y cisgénero, y oprime a la mujer

como sujeto inferior bioldgicamente.

Una vez desarrolladas la teoria de género y la teoria feminista, podemos acercarnos al
feminismo desde una perspectiva latinoamericana para comprender cuales fueron y son las
luchas de las mujeres de esta region, en donde el contexto politico, econdémico y social juegan
un importante papel en el desarrollo de este movimiento. Asimismo, revisaremos los diferentes
modelos femeninos que han regido en América Latina, bajo los cuales — como mujeres —hemos

configurado nuestra identidad.

1.3.2. El feminismo en Latinoamérica y el Peru
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Desde sus inicios, el movimiento feminista en Latinoamérica ha estado vinculado a las
luchas politicas y sociales, en contra de la dependencia, la opresion y la miseria, y a favor de
los derechos humanos y la democracia. Dentro de la persecucién de una emancipacion social
y politica, el feminismo ha cuestionado constante y profundamente el poder y las formas en
que se ejerce, como las relaciones sociales patriarcales, mediante las cuales las mujeres han
sido dominadas y oprimidas por los hombres tanto en el ambito publico como privado (Arroyo,
2007). Para comprender el feminismo latinoamericano es necesario revisar las diferentes luchas

que ha atravesado.

Como sefiala Alejandra Arroyo (2007), en un primer momento, el feminismo surge a
inicio del siglo XX como organizaciones que acompainan las luchas de las clases populares,
influenciadas por el pensamiento socialista y anarquista internacional, en el que se reclama
derechos civiles y politicos para la sociedad por igual. Es en estos afos que se llevan a cabo
los primeros congresos de mujeres abiertamente feministas cuyo objetivo es la demanda por la
igualdad juridica y el derecho al voto. Entre el afio 1929, comenzando por Ecuador, y el afio
1955, finalizando por Peru, las mujeres latinoamericanas consiguieron establecer su derecho al
voto. Las décadas posteriores a esta victoria feminista, constituyeron una época de dictaduras
militares y gobiernos autoritarios, los cuales, a pesar de silenciar y dar fin a los movimientos

sociales y populares, no mellaron la extension y la fuerza del feminismo.

A fines de los afios sesenta florece un mundo intelectual feminista influenciado por las
grandes pensadoras feministas francesas y norteamericanas. La lucha, a pesar de ir en contra
de los regimenes autoritarios y en busqueda de la democracia y la justicia, se orienta
principalmente a la visibilidad de las mujeres, a la igualdad en todos los aspectos de la vida

cotidiana, politica y social; al derecho al control de la reproduccion, al aborto, en contra del
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concepto mujer objeto (Arroyo, 2007). Se constituye asi la segunda ola del feminismo

latinoamericano.

En los afios ochenta y noventa el feminismo se caracteriza por la formacion de
Organizaciones No Gubernamentales (ONG’s) enfocadas en los sectores mas vulnerables de
la sociedad como las mujeres, los nifios y los ancianos, a los cuales proporcionan ayuda debido
a la dificil situacion de pobreza y abandono en el que se encuentran. Actualmente el
movimiento feminista en América Latina sigue compartiendo sus luchas con las causas
politicas y sociales, enfocado principalmente en la erradicacion de la desigualad y
discriminacion tanto a nivel politico, social como econdémico, en la esfera publica como

privada, asi como en la erradicacion de la violencia de género.

En el caso peruano, como sefala Virginia Vargas (2005), el feminismo fue constituido
principalmente por mujeres de clase media, educadas, de la ciudad. Su origen, en
correspondencia a las olas feministas latinoamericanas, proviene de la izquierda politica. Sin
embargo, cuando las mujeres buscaron crear una agenda propia, no obtuvieron el soporte
esperado, por lo tanto, abandonaron rapidamente los partidos politicos. Las feministas
entonces, consolidaron sus propios espacios y construyeron su propio discurso, algunas desde
el campo intelectual y otras como militantes, siendo su cuerpo el centro de reflexion. En lo que
respecta a los afios 90, época de la dictadura fujimontesinista, durante la cual Elena Tejada-
Herrera se va formando como artista, el feminismo en el Peru tiene como lucha la recuperacion
democratica. “Democracia en el pais y en la casa” fue el slogan de origen chileno que se adopto
en varios paises de Latinoamérica e impulsé el movimiento de aquella época, que expresaba
con claridad que para las mujeres lo personal era politico, y que el pedido de democracia

también debia reconocer la dimension privada de las mujeres. Asimismo, el slogan “Lo que no
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es bueno para la democracia, no es bueno para las mujeres” manifestaba la estrecha relacion
entre los procesos democraticos y la construccion de los derechos de las mujeres. A pesar de
que el presidente Alberto Fujimori acogié varias peticiones de las mujeres en relacion a la
igualdad de oportunidades, se trataba de una incongruencia en relacion al contexto de

corrupcidn y violencia que se vivia.

En relacion al feminismo actual, Vargas (2005) subraya la necesidad de revisar la
igualdad en términos democraticos como feministas, y afirma que “la igualdad no es posible si
no se asienta en el reconocimiento y respeto de la diversidad” (p. 14). El reto es visibilizar
todas las otras experiencias de vida que conforman nuevas expresiones feministas como las
lesbianas, las negras, las indigenas. A la diversidad, se suman la globalizacion y el medio
ambiente como retos que el feminismo debe afrontar, tomando en cuenta que como sociedad

estamos siempre en constante cambio (Villanueva, 2005).

1.3.2.1. Modelos femeninos

Tomando como punto de partida que el género es una construccion cultural y social, los
modelos femeninos hacen referencia a los discursos a partir de los cuales se define lo que es
ser mujer, el lugar que ocupamos en el mundo y como debemos actuar. “Lo femenino — y por
ende su representacion — se construye, se elabora, se va moldeando a partir de los modelos, de
los espacios, de las experiencias de las mujeres; de las expectativas familiares, sociales,

culturales” (Cassano, 2014, p. 28).
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A partir de la revision tedrica de diferentes autoras de América Latina, Giuliana
Cassano (2014) condensa cinco modelos femeninos que han marcado la identidad de las

mujeres latinoamericanas:

- El modelo mariano: modelo por excelencia de lo femenino en América Latina,
supone una superioridad femenina que la convierte en objeto de culto; basado en la
virtud, la humildad, el sacrificio, la sumision y la entrega.

- El modelo materno: la esencia femenina recae en la maternidad, la mujer por lo
tanto se identifica principalmente con su rol de madre.

- El'modelo de la seduccion: la mujer se define por tener conciencia del poder que le
da su sexualidad. Un modelo asociado al cuerpo, a la belleza fisica, para seducir al
hombre.

- El modelo de la prostituta: condensa el pecado, la prostituta estd definida por
comercializar con su cuerpo y su sexualidad. En este modelo como en el anterior,
el sexo se presenta como un elemento que quiebra el orden social.

- Las representaciones heterogéneas o la ausencia de modelos. Actualmente la mujer
es un sujeto en transformacion, la identidad femenina estd en proceso de
redefinicion. La crisis del patriarcado y las nuevas tecnologias de la informacion y

comunicacion cumplen un rol fundamental en dicho proceso.

Sobre el marianismo y el modelo materno, Sonia Montecino (1996) propone su origen
en el mestizaje cultural. El hombre espafiol no s6lo conquista las tierras sino a la mujer indigena
y fruto de dicha relacion ilegitima nacen los mestizos, los cuales no son reconocidos por los
padres. Como consecuencia, los hijos tienen como tnico referente de su nacimiento la imagen

materna, ella representa la inica reproductora de dicho mundo familiar. La imagen femenina
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es por lo tanto asociada al modelo de La Madre. Asimismo, se establece una relacion de
oposicion entre el conquistador y la indigena: victoria/derrota, bien/mal, puro/impuro. La
femenino representa lo derrotado — la indigena violada, conquistada — asi como también
representa lo malo, lo impuro, pues trae al mundo sujetos ilegitimos, hibridos, mestizos. Esta
vision, segin Montecino (1996), asociada a nociones de sufrimiento, virginidad y vergilienza,
tiene su base en la cosmovision catolica, afirmando entonces que “el modelo sufriente de Maria
es el que estaria en la base de la legitimacion social del género-mujer en América Latina” (p.

191).

Cabe sefialar que dichos modelos femeninos son legitimados y perpetuados a través del
lenguaje, la iglesia, las escuelas, los medios de comunicacion, entre otras instituciones, cuyos
discursos representan y reproducen nuestro lugar como mujeres en la sociedad tanto en la esfera

publica como privada.

1.3.3. El feminismo y el arte

Como se ha expuesto anteriormente, la mujer ha sido designada y reducida a su rol
reproductor y materno, siendo el hogar y la familia su lugar de correspondencia, principales
motivos por los que la mujer ha sido omitida de la historia del arte. En su intento por aparecer
en el mundo artistico, la mujer fue catalogada de amateur o aficionada, siendo invisibilizada a

lo largo del tiempo. Como sefiala Teresa de Lauretis (1984):

Se niega a las mujeres el estatuto de sujetos y de productores de cultura y se sitia a la

mujer como objeto y fundamento de la representacion, a la vez fin y origen del deseo
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del hombre y de su impulso de representarlo, a la vez objeto y signo de (su) cultura y

creatividad. (como se cita en Gutiérrez, 2015, p. 68)

Esta situacion cambia cuando el feminismo, en su lucha por conquistar los espacios
sefalados tinicamente como dominio masculino, revisa la historia del arte y se encuentra con
la ausencia de las artistas. El feminismo plantea — como primera tarea — recuperar la visibilidad
de las mujeres en la historia del arte. Asimismo, cuestiona los cdnones de la cultura y el arte
que excluyen a todo sujeto que no sean “hombres blancos en donde las mujeres y la gente de
color quedan ignorados” (Zamora, 2007, p. 17). Con ello, Lorena Zamora (2007), introduce la
nocion de “discurso del Otro” como respuesta a dichos cénones discriminatorios. A
continuacion, se desarrollard el encuentro entre feminismo y arte, desde una mirada global y
especificamente desde una perspectiva latinoamericana — “la Otra” —, sentando un panorama
social y cultural para estudiar la obra de Elena Tejada-Herrera. En la revision de dicho
encuentro surgira la importancia del cuerpo como campo de batalla y obra de arte — tal como
lo es en la performance de Tejada-Herrera — asi como la performance como manifestacion

artistica de caracter politico en la que el cuerpo tiene un rol protagonista.

El arte, en su encuentro con el feminismo, se constituye en una constante linea de accion
e intervencion politica desde donde se discute y subvierte los sentidos asignados por el
androcentrismo y la heterosexualidad obligatoria (Gutiérrez, 2015). Como sefiala Maria Laura
Gutiérrez (2015), el movimiento artistico feminista que se origina en la década de los 70 aborda
“la deconstruccion de la mujer como objeto inspirador del genio masculino y la bisqueda de
una afirmacion de otras representaciones en torno de lo femenino” (p. 67). La mujer en el arte

se situa ya no como musa, objeto de deseo y representacion, sino como sujeto activo y creador.
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Sobre ello, Griselda Pollock (2010) sostiene que, en la confrontacion a los discursos

dominantes del arte, las intervenciones feministas en este campo:

...demandan un reconocimiento de las relaciones de poder-género, haciendo visibles
los mecanismos del poder masculino, la construccion social de la diferencia sexual y el
rol de las representaciones culturales en esta construccion. (como se cita en Gutiérrez,

2015, p.72)

Para Pollock no se trata de buscar y asignar un nuevo significado para la mujer desde
el arte, sino de la disolucion total del sistema sexo/género por el cual se asigna y naturaliza un
trato diferencial hacia las mujeres. En este sentido, mujer no es sinénimo de feminismo en el
arte. Se hace la distincion entre arte sobre mujeres, arte hecho por mujeres — como una forma
de visibilizar su participacion en la historia del arte — y el arte feminista, que no hace referencia
al arte de/sobre mujeres, sino a intervenciones estético politicas en el ambito del sistema
sexo/género. Para Lorena Zamora (2007), por arte feminista se entiende aquel que inscribe el
discurso de género en sus manifestaciones artisticas cuyo objetivo es crear conciencia, invitar

al dialogo y transformar la cultura.

Sobre el encuentro entre feminismo y arte en América Latina, Maria Laura Rosa y
Soledad Novoa (2017) sefialan que se remonta a los afios 60 bajo el lema feminista “lo personal
es politico”, en un contexto en el que mujeres luchan por sus derechos como ciudadanas y
conquistan el derecho al voto. Las artistas acogen dicho lema para evidenciar a través de sus
manifestaciones la discriminacion naturalizada que se vivia en la vida privada como publica
de las mujeres y subvertir el sistema opresivo e injusto que recae sobre el colectivo femenino.

En medio de dictaduras y regimenes autoritarios, las mujeres, en denuncia por la desaparicion
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de sus seres queridos, se tornan el centro de la escena politica saliendo al espacio publico. Se
encuentran activistas y artistas, quienes hacen suyas estas luchas también, tomando la calle

como campo de batalla (Laura y Novoa, 2017).

A partir de dicho encuentro, muchas artistas buscaron a través de sus creaciones
estético-politicas repensar y redefinir las categorias y significados que habian moldeado sus
roles en la sociedad (Laura y Novoa, 2017). Si la mujer es una realidad que se construye —
como sostienen Simone de Beauvoir o Judith Butler — a través del arte las mujeres buscaron
subvertir y reinventar el ser mujer, sus representaciones, roles y significaciones con el objetivo
de romper con los paradigmas culturales o disolverlos, como propone Griselda Pollock. Para
ello las artistas giran su atencion hacia si mismas, su cuerpo y sus experiencias. Luccy Lippard
(1976) citada en Zamora (2007) sehala que, “la toma de conciencia y el cambio de
comportamiento proclamado por el feminismo incidi6 directamente en la postura personal de
algunas artistas para verse reflejado en el arte como autorreferencialidad” (p. 25). “Asi, el arte
dentro del contexto feminista ha tenido un especial vinculo con lo personal, con los
pensamientos y la vida de cada mujer, que establece conexiones con la experiencia de otras
mujeres” (Zamora, 2007, p. 25). Producto de este movimiento, las artistas presentan propuestas
autobiograficas que giran en torno al cuerpo, la sexualidad, la maternidad o la familia, buscando

desafiar los canones tradicionales del arte, la cultura y la sociedad.

Las artistas expresaron estas propuestas a través de las distintas disciplinas artisticas
disponibles, sin embargo, practicas como el performance o el body art se constituyeron en las
mas representativas puesto que obran sobre el cuerpo, eje central dentro del desarrollo del arte

feminista. En el siguiente acapite revisaremos el cuerpo y el performance desde el feminismo.
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1.3.3.1. Cuerpo, feminismo y performance

Gracias al feminismo la mujer es capaz de redescubrir su cuerpo como propio, mas alla
de los espacios y roles que le fueron asignados por el patriarcado. Es decir, el cuerpo de la
mujer ya no como reproductor de la especie ni como objeto de placer masculino, sino como
cuerpo capaz de crear, alzar la voz y participar publicamente. Para Zamora (2007), este
redescubrimiento permite que la mujer se reconstruya, reconstituya su imagen y se reencuentre
consigo misma, con su auténtica identidad. Como consecuencia, el cuerpo femenino desarrolla
un lenguaje, desde el cual la mujer resignifica el género y reconceptualiza lo sexual desde su
propia experiencia. El lenguaje femenino se convierte en un acto trasgresor en el que la mujer
es significado y significante a la vez, ya no un objeto pensado, sino pensamiento pensante

(Zamora, 2007).

En este contexto, especificamente en los afios 80, Amelia Jones (2011) sefala dos
posturas opuestas respecto al cuerpo de la mujer en el arte. Por un lado, un colectivo de artistas,
entre ellas Mary Kelly (1981), sostiene que la exposicion del cuerpo solo perpetua la
cosificacion de la mujer y contribuye al mercado de consumo. De forma opuesta, Jones (2011)
afirma que el arte corporal es un medio de expresion que explora y problematiza la
comercializaciébn — dentro del sistema capitalista — y el ocultamiento — por parte de la
modernidad — del cuerpo femenino. Para Jones, “el cuerpo aparece como el sitio de disputa
politica por excelencia... el lugar de produccion y negociacion de lo social” (2011, p. 126).
Artistas como Carol Schneeman o Hanna Willke defienden la utilizacion de su cuerpo, y en
particular, de su cuerpo desnudo “como un instrumento de reivindicacién de una sexualidad

femenina alternativa y construida en sus propios términos” (Mayayo, 2007, p. 108).



69

En este sentido, el performance como propuesta artistica en la que el cuerpo es el
protagonista, representa la manifestacion en la cual se expresa el didlogo entre feminismo y
arte. El performance permiti6 a las artistas expresar libremente su discurso a través de su
cuerpo, sin estar sometidas a los tradicionales patrones culturales. Como sefiala Ira Licht (1975)
“las obras corporales terminan con los medios intermediarios de la pintura y la escultura para
entregar informacion directamente a través de la transformacion” (como se cita en Jones, 2011,
p. 146). El cuerpo se reivindica como territorio de arte, como campo de batalla, como materia
prima con la que se experimenta, se explora, se cuestiona y se transforma (Alcéazar, 2008).
Siendo la inmediatez, la confrontacion directa con el publico, asi como la posibilidad de
explorar formas y contenidos alternativos, caracteristicas de la performance a las que se le

atribuye su popularidad dentro del contexto feminista.

En relacion a la inmediatez y la confrontacion directa, se encuentran la artista y los
espectadores, no hay nada entre ellos. La performance representa un vehiculo unico para
acceder de forma directa al publico. La artista se presenta a si misma en una accion en tiempo
real, ella representa significante y significado a la vez, objeto y sujeto a la vez. Ella toma
elementos de su vida cotidiana y explora su problemadtica personal, politica, social,
confrontando a su espectador en el momento presente. Como afirma Marcela Fuentes, “la clave
de la interpretacion de la obra no esta en su forma (...) sino en su circulacion, es decir, en su
relacion con los espectadores” (Taylor & Fuentes, 2011, p. 125). Esta practica reclama al
espectador y lo involucra en un intercambio intersubjetivo que “insiste en el hecho de que las
subjetividades e identidades son componentes absolutamente centrales a toda practica cultural”
(Jones, 2011, p. 144). En este sentido, el cuerpo, tanto del artista como del espectador, no puede
disociarse de su contexto social, se trata de cuerpos simbolicos con carga identitaria, de género

y politica.
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Asimismo, el performance se constituye en un medio de expresion feminista puesto que
fusiona arte y vida, tanto en su entrega directa del cuerpo/sujeto al espectador como por los
temas y problematicas que aborda haciéndose nuevamente presente el lema feminista “lo
personal es politico”. Con el fin de politizar sus experiencias personales, las mujeres expresan
sus necesidades y particularidades como sujetos en el &mbito publico, su cuerpo sirve de

soporte entre el afuera y el adentro, representado explicitamente politico y social (Jones, 2011).

A partir de la premisa “lo personal es politico”, en el marco del encuentro entre
feminismo y performance, Josefina Alcazar (2008) indica que la performance en América
Latina toma fuerza en la década de los 60. Como se ha expuesto anteriormente, en esta década
se viven tiempos de agitacion politica y movimientos sociales por la democracia. En este
contexto, el performance, asi como el feminismo, se desarrollan de la mano de estas protestas
como “vehiculo de expresion y de denuncia en busca de abrir el debate politico” (Alcézar,
2008, p. 333). A lo largo de la region latinoamericana, las performances abordan tematicas tan
amplias como heterogéneas — discriminacion, sexismo, identidad, racismo, entre otros — en el
que las mujeres han cumplido un rol fundamental principalmente en torno al uso de su cuerpo
como espacio de resistencia y medio de expresion para afirmarse como sujetos activos politica,

social y culturalmente.

El arte, la creatividad visual, la accién performativa o la escritura han sido desde
siempre lugares de refugio y resistencia frente a las logicas de exclusion. Estos han
posibilitado hacer audible y comunicable aquello que en distintos contextos y

momentos no estaba permitido decir en voz alta. (Miguel A. Lopez, 2019, p. 18)
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Actualmente el escenario feminista y de performance no dista mucho de aquellos
primeros movimientos y acciones. Las mujeres en Latinoamérica seguimos luchando contra el
patriarcado y la violencia producto de este sistema de opresion, el cual se ve reforzado por la
politica y economia neoliberal dominante. Sin la necesidad de recurrir a autoritarismos o
dictaduras, el Estado sigue siendo el principal opresor de nuestros cuerpos, sus funciones y sus

representaciones.

Hoy, los paises con mayor desigualdad y violencia de género hacia la mujer pertenecen
a la region latinoamericana, como el Peru, con una tasa de 150 feminicidios en el afio 2018
(INEI, 2018). Esta cifra solo es una de las tantas que prueban que, en nuestro pais y la region,
el género — ademas de ser motivo de violencia — es aun impedimento para el pleno desarrollo
de las mujeres como individuos en las diferentes esferas de la vida social, tanto en el &mbito
publico como privado. Por dicho motivo las mujeres salen a las calles a manifestarse exigiendo
por sus derechos, por la igualdad y especialmente en contra de la violencia. Miguel A. Lopez
(2019) senala que, “las protestas feministas y de mujeres surgidas en los tltimos afios en
América Latina y el mundo pueden ser entendidas como lugares de aprendizaje colectivo y de
desestabilizacion de discursos institucionales modelados por la misoginia y la discriminacioén”
(p. 17). Por ejemplo, el colectivo y movilizaciéon feminista “Ni Una Menos”, originado en
Argentina en el afio 2015, con un gran alcance a nivel regional y global, que se replico en
nuestro pais un afio después, en el 2016. O el movimiento mundial Me Too/ Yo también surgido
en el 2017, asi como las diversas marchas a favor del aborto legal, seguro y gratuito. En estas
manifestaciones también se desarrollan intervenciones en el espacio publico como la
“Alfombra Roja” — mujeres vestidas de rojo se echan en la calle a modo de alfombra — accion

que hace referencia a como las autoridades, mayoritariamente sujetos masculinos, pisotean
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nuestros derechos. Frente a ello propone marcar una nueva ruta para dichas autoridades en las

que se respeten y aseguren los derechos de las mujeres (Alfombra Roja Peru, 2019).

A estas manifestaciones e intervenciones se suman las artistas, quienes contribuyen a
la lucha feminista mediante su arte. Este es el caso de la ultima performance realizada en Chile
por el colectivo Lastesis titulado “Un violador en tu camino” (2019), performance que surge
en medio de una crisis politica en la que la ciudadania ha tomado las calles para reclamar por
sus derechos. Esta performance, conformada por una canciéon con versos feministas y una
coreografia sencilla, ha sido interpretada por miles de mujeres alrededor del mundo, quienes
proclaman “que el patriarcado es un juez, que nos juzga por nacer, y nuestro castigo es la
violencia que ya ves” (Lastesis, 2019). Esta performance fue representada en Lima, Pert el 20
de noviembre del 2019 en el centro de la ciudad y el 7 de diciembre en el Parque Kennedy de
Miraflores. “... (estas movilizaciones) han permitido renovar la proximidad y empatia a través
de gestos, canciones, imagenes y acciones que se han introducido en el vocabulario, en la rutina

y en la vida de miles de personas” (Lopez, 2019, p. 17).

Cabe senalar que medios como la fotografia, el video, el internet y las redes sociales

hacen posible que el alcance y la repercusion de estos movimientos y manifestaciones sea

mayor. La lucha feminista cobra una fuerza digital y global como nunca antes vista.

1.4. Culturay estética

Tanto la cultura como la estética son conceptos que abarcan multiples significaciones

segun se aborden desde una disciplina u otra. Para comprender la obra de Elena Tejada-Herrera
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es necesario establecer las definiciones de cultura y estética dentro de las cuales enmarcamos

la produccion de la artista y a partir de las cuales realizamos su analisis en el presente estudio.

1.4.1. ;Cultura o cultura?

La palabra “cultura” proviene del verbo latino colere, cuyo significado es cultivo o
cuidado. Asi en su origen, la cultura hacia referencia al cultivo y cuidado de las tierras, los
nifios, los dioses y lo sagrado. En el siglo XVIII, época de la Ilustracion, cuando el término
resurge en la historia de Occidente, este adquiere un nuevo significado asociado a la
civilizacion de una sociedad, es decir, cultura se torna sinébnimo de progreso (Chaui, 2008).
“Asi, la cultura pasa a ser un conjunto de practicas que permite valorizar y jerarquizar los

regimenes politicos segun un criterio de evolucion” (Chaui, 2008, p. 55).

La antropologia, disciplina de las ciencias humanas que surge en el siglo XIX, conserva
el concepto iluminista de cultura estableciendo un patrén para medir la evolucién o progreso
de una sociedad. La Europa capitalista se convierte en el referente para evaluar a las sociedades,
siendo el Estado, el mercado y la escritura los principales criterios de medicion. Es decir,
aquellas culturas cuyas formas de poder, intercambio y comunicacion diferian del Estado
europeo eran consideradas como culturas “primitivas” (Chaui, 2008, p. 55). Surge entonces,
una division cultural como resultado de la sociedad de clases instaurada por el capitalismo.
Asi, se distingue entre la cultura formal o de elite correspondiente a la cultura letrada de
Occidente, y la cultura popular, proveniente del pueblo, atrasada y oprimida. Como senala
Garcia Canclini, la cultura popular no constituye una esencia o grupo de rasgos intrinsecos,
sino que se define por oposicidn a la cultura dominante, como producto de la desigualdad y el

conflicto (1989, p. 27).
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Como consecuencia, el capitalismo occidental se convirtid en el fin Gltimo de cada
sociedad, al cual deberia aspirar cada cultura en busca de su desarrollo y progreso, legitimando
y justificando la colonizacion y el imperialismo. “A las culturas subalternas se les impide todo
desarrollo auténomo o alternativo, se reordenan su producciéon y su consumo, su estructura

social y su lenguaje, para adaptarlos al desarrollo capitalista” (Garcia Canclini, 1989, p. 39)

Es en el siglo XIX que surge una nueva acepcion de cultura como un intento de
reconocer a los oprimidos y excluidos, ya no relacionada con la dimensién politica e ideologica,
sino en torno a la diferencia entre naturaleza e historia. Es decir, la cultura como aquello que
establece una ruptura con el mundo natural e inaugura el mundo propiamente humano (Chaui,

2008). Segun Marilena Chauli, la cultura se entiende ahora como:

...el campo en el cual los sujetos humanos elaboran simbolos y signos, instituyen las
practicas y los valores, definen para si mismos lo posible y lo imposible, el sentido de
la linea de tiempo, las diferencias al interior del espacio, valores como lo verdadero y
lo falso, lo bello y lo feo, lo justo y lo injusto, instauran la idea de ley, y, por lo tanto,
de lo permitido y lo prohibido, determinan el sentido de la vida y de la muerte y de las

relaciones entre lo sagrado y lo profano. (2008, p. 56)

Esta definicion afirma entonces la individualidad de cada cultura en torno al orden
humano simbdlico, buscando deshacer la ideologia etnocéntrica e imperialista que la cultura
implicaba en siglos anteriores. En palabras de Garcia Canclini, “todas las culturas, por
elementales que sean, se hallan estructuradas, poseen coherencia y sentido dentro de si”” (1989,

p. 28).



75

Sin embargo, cabe resaltar, como sostiene Garcia Canclini, que la definicion de cultura
como oposicion a naturaleza, lleva a igualar todas las culturas desatendiendo el tema de la

desigualdad acarreada por siglos. Por este motivo, el autor define cultura como:

Produccion de fenomenos que contribuyen, mediante la representacion o reelaboracion
simbolica de las estructuras materiales, a comprender, reproducir o transformar el
sistema social, es decir todas las practicas e instituciones dedicadas a la administracion,
renovacion y reestructuracion del sentido... La cultura no sélo representa la sociedad;
también cumple, dentro de las necesidades de produccion de sentido, la funcion de
reelaborar las estructuras sociales e imaginar nuevas. Ademds de representar las
relaciones de produccion, contribuye a reproducirlas, transformarlas e inventar otras.

(Garcia Canclini, 1989, p. 41-43)

Asi, la cultura como proceso de produccion se encuentra inserta en el universo
socioeconémico. Es por este motivo, que cultura y economia, como cultura y sociedad,
configuran totalidades indisolubles. La cultura, por lo tanto, constituye un instrumento para la
reproduccion social, a través del cual se perpetiian las relaciones de poder en busqueda de la
hegemonia, o por el contrario a través del cual se pueden transformar estas relaciones con el

objetivo de atender las desigualdades.

1.4.1.1. Cultura popular

Anteriormente se ha expuesto que la cultura popular no constituye una esencia o grupo

de rasgos intrinsecos, definiéndose Unicamente por oposicion a la cultura dominante. Sin

embargo, la cultura popular significa mucho més que una simple oposicion. Actualmente no es
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posible comprenderla sin las acciones del capitalismo sobre los estratos mas “inferiores” de la
sociedad. Este sistema socioeconémico no solo reprimio su cultura, sino que la absorbi6 para
volver compatibles sus practicas y representaciones con el desarrollo hegemodnico, incluso para
lograr que contribuyeran con el. Como consecuencia, se genera “un cruzamiento, una

interpenetracion de objetos y sistemas simbolicos” (Garcia Canclini, 1989, p. 197).

En este sentido, Garcia Canclini (1989) afirma que lo popular no es determinado por el
origen, entendido como lugar de nacimiento — el pueblo —, sino por el uso de los objetos y la
posicion de sus actos y representaciones en relacion al sistema hegemonico. Es esta posicion
lo que le confiere su identidad, como sefiala Alberto M. Cirese (1979), la popularidad de
cualquier fenomeno “como hecho y no como esencia, como posicion relacional y no como
sustancia... es la relacion historica, de diferencia o de contraste, respecto de otros hechos
culturales” (citado en Garcia Canclini, 1989, p. 69). Es asi que lo denominado popular se

encuentra en constante cambio en funcion de las relaciones y conflictos sociales.

1.4.1.2. Cultura de masas

Abordamos la cultura de masas como fendmeno que refuerza y ahonda, a la vez que
encubre, la division cultural entre cultura dominante y cultura dominada o cultura formal y

cultura popular.

La industria cultural, cuya operacion se basa en la produccion de bienes culturales por
su valor de mercado, sobredetermina la division social al producir bienes destinados a las clases

privilegiadas por su alto valor economico y bienes comunes de mayor accesibilidad destinados
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a las masas. Sin embargo, para lograr mantener la hegemonia de la elite sobre el pueblo, como

sefiala Marilena Chaui (2008) la industria cultural:

Crea la ilusion de que todos tienen acceso a los mismos bienes culturales, cada uno
escogiendo libremente lo que desea...(cuando) las empresas de divulgacion cultural ya
han seleccionado de antemano lo que cada clase o grupo social puede y debe oir, ver y

leer. (p. 57)

A partir de dicha ilusion, se crea la figura del consumidor medio, a quién la industria
seduce para vender de forma novedosa lo que €l ya sabe, vio o leyo, con el objetivo de perpetuar
el status quo. Es dentro de esta dinamica que la cultura es definida como ocio y entretenimiento,
negando la cultura como movimiento de creacion de sentido, accion de pensar, ver y hacer en
torno a las experiencias cotidianas, y como derecho humano. “La llamada cultura de masas se
apropia de las obras culturales para consumirlas, devorarlas, destruirlas, anularlas en
simulacros” (Chaui, 2008, p. 57), con el fin ultimo de transmitir los valores de las clases

poderosas y conservar su hegemonia.

1.4.2. Estética de la Liberacion

Para comprender lo que Enrique Dussel (2018) propone como Estética de la Liberacion,
es necesario definir inicialmente el concepto “estética”. El diccionario de la lengua espafiola
por la Real Academia Espafiola (RAE) presenta varias acepciones para estética como
“disciplina que estudia la belleza y los fundamentos filoséficos del arte” o como “armonia y
apariencia agradable a los sentidos desde el punto de vista de la belleza” (RAE, 2020). Sin

embargo, ;qué o quién define lo que concebimos como bello?
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Dussel (2018) plantea una serie de hipotesis preliminares para una Estética de la
Liberacién, dentro de las cuales revisa el concepto de belleza. A continuacion, desarrollamos
puntualmente estas hipotesis para definir como abordamos la estética en la presente

investigacion.

Como punto de partida ontologico de toda estética posible, Dussel propone el término
disthesis, “como la apertura al mundo des-cubierto como bello” (2018, p.3). Este fendmeno
concibe la belleza como “el descubrimiento de la cosa real como mediacion para la realizacion
de la vida” (2018, p.6). Dussel plantea entonces, la aistheis como la facultad para asombrarse
ante la existencia de las cosas en el cosmos, y la belleza, no como las propiedades fisicas de
las cosas, sino como dichas propiedades en su relacion con el mundo. En este sentido, el valor
de una cosa se constituye a partir de las propiedades fisicas que se manifiestan ttiles para la
vida, siendo este valor la relacion misma de la subjetividad en referencia de la objetividad

(Dussel, 2018, p. 4-5).

La aisthesis, como intencion estética, comprende a su vez la fenomenologia de la
percepcion, a través de la cual es posible conocer las propiedades fisicas de las cosas como el
color, el sonido, la forma, el tamaio, el gusto, etc., estableciendo los diversos campos estéticos.
A partir de la determinacion de estos campos, la belleza fisica o natural se desarrolla en una
belleza propiamente humana estableciendo una estética cultural: “partiendo de la propiedad
fisica subsumida como bella en el mundo, la despliega para constituir un fenomeno humano

donde la belleza alcanza nuevos modos de manifestacion” (Dussel, 2018, p. 12).
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Sobre este punto, Dussel (2018) sefiala “la humanizacion de la naturaleza”
distinguiendo entre las cosas reales como entes de sentido por su existencia y las cosas reales
modificadas por la produccion, trabajo e intervencion del humano (p. 13) introduciendo el
término de poiesis para referir a la produccion de la obra de arte en contraste con la disthesis
como acto que abre el mundo estético (p. 14). De esta forma, poiesis y aisthesis se determinan
mutuamente, generando la estetizacion de todo instrumento material y simbolico cultural.
Como sefiala Dussel, “la belleza es crecientemente una nota de todo producto cultural, el campo

estético va extendiéndose y penetrando en todos los campos de la existencia humana” (2018,

p. 16).

En la historia mundial, en todas las culturas cada campo estético desarrolld distintas
reglas, ritmos, formas, estructuras, armonias, contrastes que no eran los mismos en
todas las culturas, hasta desarrollar un gusto... Surgiran asi histérica y culturalmente las
normas estéticas de la obra, que seran determinadas desde el horizonte historico de las

culturas. (Dussel, 2018, p.16-17)

A partir de esta afirmacion, Dussel (2018) abre la dimension ético-politica de la estética
sefialando al capitalismo como sistema que antepone el valor econdmico de un objeto u obra
en relacion a la estética. La mercancia alcanza mayor precio si es bella, siendo la estética

determinada por la economia.

Asimismo, como hipdétesis quinta, Dussel introduce el término “esteticidio” para hacer
referencia a la negacion del valor de todas las otras estéticas alternas a la estética occidental,
cuya superioridad se origina en 1492 con la Modernidad, el colonialismo y capitalismo, y es

causa del profundo racismo en nuestra sociedad (2018, p. 24). Como expone Jack Goody
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(2007), “la modernidad se ocupd primariamente en estudiar y aprender los ‘archivos” de las
otras culturas..., pero una vez asumidos y desarrollados los ignoré como sus fuentes y los

denigré como primitivos, atrasados y salvajes.” (citado en Dussel, 2018, p. 24).

Como se ha expuesto anteriormente, a partir del mundo colonial la estética queda
escindida entre el arte practicado por las clases dominante y el arte popular, tradicional,

despreciado por la élite segun la estética eurocéntrica.

Dussel propone entonces, no una descolonizacion de la estética, puesto que conlleva
una negacion de la colonialidad, sino una Estética de la Liberacion, una nueva estética, libre
de la dominacion occidental. En este proceso la comunidad juega un rol fundamental como
sede creativa de toda obra estética, aquella que define el gusto, lo que es bello o no, y por lo
tanto su propia estética. Como consecuencia, se genera la “irrupcion de las diversas estéticas
que comienzan a dialogar en un pluriverso transmoderno donde cada cultura estética dialoga y
aprende de las otras, incluyendo la misma modernidad” (Dussel, 2018, p. 34) Asi, Dussel
define la Estética de la Liberacion como estética futura pluriversal armoniosa y respetuosa

(2018, p. 34).



CAPITULO Il

VIDEODESTAMUJER

“Ser mujer es asumir una responsabilidad de deconstruir y reconstruir lo que esa palabra
significa y como se pone en accion, porque no estoy de acuerdo con lo que tradicionalmente

implica” (Elena Tejada-Herrera, 2020)

El encuentro entre performance y video se presencia claramente en la obra de Elena
Tejada-Herrera, una de las artistas mas representativas del arte contemporaneo y el arte
feminista peruano, quien a lo largo de su trayectoria fue incorporando el video a su practica

performatica hasta convertirlo en parte esencial de su trabajo y discurso.

En este capitulo profundizaremos en su historia de vida y trayectoria artistica, siempre
interrelacionadas, atravesadas por categorias como identidad, raza y género. En esta revision
nos encontraremos con la primera muestra que reune su obra en video Elena Tejada-Herrera.
Videos de esta mujer: registros de performances, 1997-2010. Asimismo, nos acercaremos a la
produccion de performance y videocreacion en el Perti en las décadas en las que Tejada-Herrera
se inicia y desarrolla como artista en la escena local para una mejor comprension de su obra y

el contexto en el que surge.

2.1. Laviday obra de Elena Tejada-Herrera

Elena Tejada-Herrera nace en Lima, Perti. A inicios de los 90, en el contexto de la

dictadura fujimontesinista, inicia sus estudios en la Facultad de Arte de la Pontificia

Universidad Catoélica del Pera (PUCP), considerada como una de las mejores escuelas de arte
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de Latinoamérica. Ademas de su formacion artistica, Tejada-Herrera se interesod por llevar
cursos en otras facultades — como Antropologia y Literatura —, asi como por las diferentes
actividades culturales realizadas en el campus. En una entrevista realizada por Teresa Arias, la

misma artista sefnala:

El hecho de estudiar en una ciudad universitaria me permitid entrar a clases en otras
facultades, asi como seminarios, simposios, peliculas, como en el caso de los jueves
culturales, festivales de teatro y tantas otras manifestaciones que se producian en el
momento en que fui estudiante. Esto me permiti6 tener una vision mas amplia acerca
de distintas disciplinas del arte y expresiones culturales en general, asi como de otras

areas de conocimiento. (2003, p. 95)

Sobre su aprendizaje en la universidad, podemos afirmar que la artista expandio sus
conocimientos hacia otras areas de interés, dejando ver desde aquella temprana etapa su deseo
por explorar y conversar con diferentes disciplinas mas alla del arte, que finalmente

alimentaron su vision y discurso como artista.

Elena Tejada-Herrera se gradia de la PUCP como Bachiller en Arte con mencioén en la
especialidad de Pintura, por lo que sus primeras obras son de cardcter pictorico. A lo largo de
su etapa académica Tejada-Herrera participaria en diversos concursos de artes plasticas
quedando finalista en varios de ellos. Desde sus pinturas iniciales se puede presenciar el interés
de la artista por la representacion del cuerpo de la mujer y el universo femenino en general, asi
como su interés por reflejar la coyuntura politica del pais y el universo cultural popular. Segin
Miguel A. Lopez, desde sus pinturas Tejada-Herrera “apostaba por una representacion

profundamente desafiante y autoafirmativa del erotismo y cuerpo sexual femenino en un
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contexto conservador como era la Lima de los afios noventa, subrayando la misoginia

estructural que sostiene los cimientos del Estado-Nacion” (2019, p. 169).

Su primera muestra individual Abuelita te alimentara como Dios manda se llevaria a
cabo en 1996 en la galeria de la Escuela Académica Profesional de Arte de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos (UNMSM). En dicha exhibicion presenta obras con una fuerte
carga erdtica, asi como retrata aspectos marginales de la sociedad como personajes mundanos

extraidos del imaginario popular-mediatico (Vilela 2019, p.15).

Dos afios después, Elena Tejada-Herrera incursionaria en el arte de la performance con
Senorita de buena presencia buscando empleo (1997), obra con la cual adquiriria protagonismo
en la escena artistica local. Luego de una formacion universitaria enfocada en las técnicas
tradicionales de las artes plasticas — pintura, grabado, escultura —, la artista recuerda su
encuentro con la performance como una casualidad. El escritor Eli Martin invit6 a Tejada-
Herrera a presentar una performance en el marco de la Feria del Libro de Lima (FIL - Lima)
de 1997. Al recibir la invitacion, en la cual ya estaba programada la accion, ella quedo
sorprendida e incluso un tanto molesta porque no tenia conocimientos previos sobre
performance y no sabia con exactitud en que consistia. Su unico referente era una muestra de
un artista chileno titulada Cuerpos Pintados que habia causado mucho revuelo en Lima.
Tejada-Herrera comenta al respecto de aquella exhibicion que, “causé tal impacto que todos
los galeristas querian tener cuerpos pintados en las galerias y comenzaron a contratar artistas
para que pintaran a una modelo desnuda” (Portocarrero 2017, p. 24). A pesar de su falta de
experiencia en dicho arte, decidio aprovechar la oportunidad del espacio y el publico para crear
una accion que para ella tenga un sentido y transmitiera un discurso a través del cuerpo de

forma muy opuesta al sensacionalismo y esteticismo de su tnico referente. “Esto me llevo a
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inventarme un concepto de performance que funcionara para mi” (Portocarrero, 2017, p. 25),

senala Tejada-Herrera.

Seriorita de buena presencia buscando empleo (1997) estaba inicialmente pensada para
la FIL - Lima, sin embargo, le impidieron realizarla en dicho evento, siendo Yuyachkani el
espacio donde hizo la accion por primera vez, tratindose de una accion previamente acordada.
Seria la irrupcion en la Primera Bienal Iberoamericana de Lima en el Museo de Arte de Lima
(MALI), con la segunda version de la performance, la que daria que hablar entre criticos y
artistas, y quedaria registrada para la posteridad. En esta performance Elena Tejada-Herrera
irrumpe en la altima conferencia de la Bienal cubierta de pies a cabeza con paginas de un
periodico, dejando descubiertas tinicamente la zona del pubis y los gliteos. Las paginas que la
cubrian eran anuncios de empleo donde era comun encontrar la expresion “Se busca sefiorita
de buena presencia”. Partiendo de esta frase, la artista buscé hacer evidente la discriminacion
racial a favor de la mujer blanca sobre las mujeres andinas, mestizas, afro-peruanas. Asimismo,
abord¢ la representacion del género femenino en la esfera publica, en la cual la mujer se ve
reducida a su aspecto y atributos fisicos. La accion constituyd entonces una fuerte critica al
racismo y el patriarcado, de los cuales el mundo del arte no estaba exento. Es por este ultimo
motivo que la artista seleccionaria el entorno de la Bienal para llevar a cabo su performance.
Para Alfredo Villar (2018, mayo 21), Seriorita de buena presencia buscando empleo marca un
antes y un después en el arte de la performance en el Perd, “con pocos, pero efectivos gestos,
la artista pudo intervenir un espacio, causar un shock emocional a un desconcertado publico y
a la vez cuestionar toda la institucion del arte, la discriminacion femenina y la precariedad del

empleo en el Perd.”

Esta accion cambiaria el rumbo de la practica artistica de Elena Tejada-Herrera, quien
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desde 1997 inicia su produccion en performance, pues encuentra en este formato una forma
directa de responder a su contexto interviniendo en el espacio en tiempo real e interpelando al
publico. Recordemos que los afios de su formacion educativa, tanto en el colegio como en la
universidad, estuvieron marcados por la violencia, las desapariciones y masacres del Conflicto
Armado Interno® como por la corrupcion y violacion a los derechos humanos perpetuados
durante la dictadura de Alberto Fujimori. “No era simplemente una noticia que salia en el
periodico, sino que implicaba a gente que tu recordabas, con la que habias pasado tiempo”
recuerda la artista (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 13 de enero de 2020). La
performance por lo tanto permitio6 a Tejada-Herrera “crear discurso con el cuerpo en un
contexto donde la represion y tortura fisica por parte del gobierno autoritario de Fujimori y el
grupo subversivo Sendero Luminoso habian convertido al cuerpo en un espacio de lucha y
resistencia politica” (Portocarrero, 2018, p. 12). “Mucho del trabajo tuvo que ver con eso, con
enfrentar el miedo del terrorismo, de decirle no a eso, de tener una capacidad de respuesta y de

accion” comenta la artista (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 13 de enero de 2020).

Elena Tejada-Herrera era consciente de su situacion privilegiada de artista de clase
media y educada, y como tal decide hacer uso de su cuerpo y voz para denunciar las
circunstancias de violencia e injusticia que se vivian, mientras otros eran silenciados y
torturados. “Si tu tienes una serie de privilegios y no los usas para tomar posicion frente a
situaciones que son intolerables e injustas, entonces ;cudl es tu responsabilidad social?”

(Tejada-Herrera, citada en Portocarrero 2018, p. 12).

6 Epoca de terrorismo en el Perti que se vivio entre 1980 y el 2000, con el impacto més extenso sobre el territorio
nacional, dejando mas de 69,000 personas fallecidas o desaparecidas
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Posteriormente a Sefiorita de buena presencia buscando empleo (1997) Elena Tejada-
Herrera realiza la performance Recuerdo (1998), la cual alude directamente a la desaparicion
de los estudiantes y el profesor de la Universidad Nacional de Educacion Enrique Guzman y
Valle, conocida como La Cantuta, por el grupo paramilitar Colina en 1992. Esta accion se
realiza en el patio de la Facultad de Letras y Ciencias Humana de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, un espacio muy convulsionado en aquella época. Con esta pieza la
artista apunta a remover, en un contexto universitario, la memoria de aquellos otros estudiantes

y profesor que fueron victimas del terrorismo (Tarazona, 2005, p. 52).

En este punto cabe sefialar que tanto las performances Seriorita de buena presencia
buscando empleo (1997) y Recuerdo (1998) fueron grabadas en video a pesar de que no hubo
mayor planificacion detras del registro, pues fueron registradas por los espectadores. Se trata
de documentos cuyas imagenes muestran la accion tal y como fue, a excepcion de algunos
cortes en edicion para acortar el tiempo de duracion. La cdmara se concentro en la captura de

los hechos y el montaje en la cronologia de estos.

Luego de Recuerdo (1998), Elena Tejada-Herrera llevaria a cabo Bomba y la bataclana
en la danza del vientre (1999), obra que aborda la representacion de la mujer tanto en la cultura
popular como en los medios de comunicaciéon masivos como la television y la prensa. Estas
tres performances iniciales, segun Portocarrero, “tuvieron un caracter de urgencia y una

impronta activista que impactaria profundamente el mundo del arte local” (2018, p. 12).

Con esta ultima performance, Bomba y la bataclana en la danza del vientre (1999),
Elena Tejada-Herrera seria participe del concurso de artes visuales organizado por la Embajada

de Francia “Pasaporte para un Artista” ganando el primer puesto. La performance ademas
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incluia un texto escrito y un video que mostraba una accion previamente realizada en el Centro
Cultural El Averno del Centro de Lima. Como resultado, la artista fue premiada con una
residencia de tres meses en la Cité Internationale des Arts en Paris, Francia, en donde pudo
conocer mas sobre performance y arte en general. Durante dicha estadia produce Man in Paris
(1999), un video que registra una masturbacién masculina, en el cual la cAmara adquiere mayor
protagonismo respondiendo a las necesidades expresivas de la artista. Sobre esta pieza,
Portocarrero sefiala que se trata de “probablemente el Unico registro de una eyaculacion
masculina que ha sido producido como un registro de la sexualidad y el cuerpo masculino desde

la vision de una mujer” (F. Portocarrero, comunicacion personal, 20 de enero de 2020)

Al retornar al Pert, Tejada-Herrera desarrolla diferentes obras que segun Florencia

Portocarrero constituyen:

Una serie de experimentos audiovisuales y performaticos de auto-representacion — que
a través del uso de la parodia y sentido del humor — funcionaron justamente como una
critica estética frente a la hegemonia del deseo visual masculino en la esfera publica y

la representacion patriarcal del cuerpo femenino. (2018, p. 18)

Entre estas obras se encuentran La mujer yo-yo con traje amortiguador antigolpes
(2000), Girlboy [Chicachico] (2000), La Camara Saltarina (2000) y La manera en que decenas
de personas miran a una mujer desnuda (2000). En estas performances la cdmara dialoga con
las acciones y el cuerpo desnudo de la artista, no s6lo a un nivel de registro, si no que empieza
a adquirir un rol protagonico, siendo parte de la concepcion conceptual del trabajo y de la

performance en si misma. Como indica Miguel A. Lopez, “la artista usaba su cuerpo y las
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Figura 3 Tejada-Herrera, E. (1998). Recuerdo. Recuperado de https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/
Figura 4 Tejada-Herrera, E. (1999). Bomba y la bataclana en la danza del vientre. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=292s


https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/
https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=292s
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tecnologias de video para reclamar el control de sus deseos y de su sexualidad, haciendo eco

de las largas luchas por la autonomia y la agencia politica de las mujeres” (2019, p. 165).

Es asi que Bomba y la bataclana en la Danza del Vientre (1999) constituye la obra de
partida desde la cual la camara y el video empiezan a cobrar mayor importancia en la
produccion de Elena Tejada-Herrera, adquiriendo caracteristicas performaticas y expresivas.
Respecto a su encuentro con la imagen, la artista narra que desde muy pequefia estuvo expuesta
a cine de muy buena calidad gracias a los cineclubes, desarrollando con el tiempo una
sensibilidad hacia la imagen en movimiento. Asimismo, en su época de estudiante, mediante
instituciones como Alta Tecnologia Andina (ATA) y el Centro Cultural de Espafia, pudo
acceder a la obra de videoartistas internacionales, afirmando desde ese momento su deseo por
explorar este arte. De hecho, Tejada-Herrera revela que, si hubiera nacido en otro momento,
hubiera sido cineasta, pero lamentablemente en su época la produccidon cinematografica era
muy costosa y por lo tanto inaccesible para muchos artistas (E. Tejada-Herrera, comunicacion
personal, 03 de abril de 2020). Asi, el interés por el video, y la imagen en movimiento en
general, estd latente en Elena Tejada-Herrera desde pequena y se mantiene a lo largo de su

crecimiento y formacion.

Sobre aquella época, antes de su partida a Estados Unidos, la artista comenta que eran
pocos quienes realizaban acciones o exploraban la performance, sin embargo no se conocian
entre ellos, no sabian que se estaba haciendo (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 13
de enero de 2020), debido en parte a la inexistencia de investigaciones o publicaciones
especializadas en torno a la performance en el Pert, asi como a los diferentes circuitos y

espacios de exposicion de los artistas. Asimismo, para Florencia Portocarrero:
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...la inadecuacion de la practica de Elena Tejada-Herrera frente a los modelos
hegemonicos de las disciplinas artisticas tradicionales, un humor politicamente
incorrecto que se alimenta de la cultura popular y el desarrollo de una practica feminista
basada en formas expresivas de sexualidad prohibida, no s6lo la ubicaron en las areas
limitrofes de la produccion artistica, sino que hicieron que la artista encontrara pocos

espacios para el didlogo y el crecimiento profesional. (2018, p. 24)

En busqueda de su desarrollo profesional, de referentes artisticos, y de un contexto
menos conservador y violento como lo era la Lima de los noventas, Elena Tejada-Herrera

decide migrar a los Estados Unidos.

Es asi que, en el afio 2001, Tejada-Herrera viaja a la ciudad de Virginia para estudiar
una maestria en Bellas Artes en la Virginia Commonwealth University. Alli la ensefianza
estaba orientada a la pintura, el dibujo y grabado, por lo que la performance — y la
interdisciplinariedad en general — no era desarrollada. Sin embargo, en la universidad contaba
con un estudio privado, por lo que, de forma autodidacta, cuenta la artista “Ahi empecé a hacer
performance para la cdmara y de pronto comencé a pensar en el trabajo de performance como
trabajo de video. Al hacerlo para la camara mi forma de conceptualizar el trabajo cambid...”
(Tejada-Herrera, como se cita en Portocarrero 2017, p. 26). Adicionalmente, durante la
maestria, tuvo acceso a la edicion digital, el uso de filtros y el color (Portocarrero, 2018, p. 24),
explorando por primera vez estas posibilidades expresivas. “Hice muchos videos, trabajo
digital, gifs animados, aprendi a hacer paginas webs, estaba trabajando mas esos lenguajes”,

comenta Tejada-Herrera (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 13 de enero de 2020).
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Al culminar sus estudios, la artista decide quedarse en Estados Unidos y se muda a la
pequenia ciudad de Williamsburg, Virginia. Al no contar con acceso a los recursos que la
universidad antes le proveia, Tejada-Herrera aprovecha la accesibilidad econémica de los
aparatos tecnolégicos en dicho pais y se compra una camara de poco costo. Con la cdmara, su
cuerpo y pocos recursos adicionales — como ropa de colores estridentes — cre6 obras como
Accents of Color [Acentos de Color] (2003-2006), One Day Around the Neighborhood
Choreographing me [Un dia en el vecindario coreografidndome] (2006) y Nouveau Bourgeois
Latin American Inmigrant That Learned Shopping and Has a Good Taste [Nueva burguesa
inmigrante latina que aprendi6 a ir de compras y tiene buen gusto] (2004-2006). En estas
creaciones su discurso ahora incluia su nueva condicién de inmigrante que reemplazaba la de
estudiante internacional y se sumaba a la de mujer mestiza artista y las relaciones que como tal
entabla con su entorno espacial y social. Ademds de contar con escasos recursos, Tejada-
Herrera ya no poseia un espacio donde producir, por lo que muchas de estas obras conversan
con espacios publicos donde la artista notd se desarrollaba la “cultura estadounidense”, como
los centros comerciales y supermercados (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 13 de

enero de 2020).

Para Portocarrero, este grupo de performances “devuelven al ojo publico una
subjetividad que normalmente no tiene voz para producir su propia interpretacion del mundo

y que ha sido sometida, simultdneamente, a procesos de racializacion y racismo” (2018, p. 28).

Simultaneamente a estas performances, la artista también empezaria a interesarse por
trabajar de forma mas directa y colaborativa con el publico. Esto coincide con el inicio de su

etapa como docente en Estados Unidos, por lo que, en algunas de sus obras participativas como
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Holding the House Together [Juntos con la casa a cuestas] (2005-2006) o Paper Animals

[Animales de Papel] (2002-2006), cuenta con la colaboracion de sus alumnos.

Desde dicho momento, es imposible introducir el trabajo de Elena Tejada-Herrera
dentro de una solo categoria o formato. Su obra se mueve entre la performance, el video, la
escultura, el dibujo, la pintura, entre otras disciplinas, artisticas o no. La misma artista refiere
sobre su trabajo como arte transdisciplinario: “Lo interdisciplinario implica las artes que
incorporan distintas disciplinas artisticas; lo transdisciplinario implica eso mas el anadido de
metodologias o formas que vienen de otras areas fuera del campo artistico” (E. Tejada-Herrera,
comunicaciéon personal, 13 de enero de 2020). Asimismo, la importancia que toma la
participacion del publico como ente creador, nos lleva a referirnos a su obra segtn ella misma
denomina como “experiencias estéticas colectivas creativas” (Tejada-Herrera, s.f.) o

“intercambios culturales” (Portocarrero, 2018, p. 32). Como sefiala Portocarrero:

Dentro de este esquema, la artista aporta la estructura a través del manejo de diferentes
técnicas artisticas (el dibujo, la escultura, el video y la performance, entre otras),
mientras la audiencia proporciona sus propios conocimientos, generando situaciones de
aprendizaje mutuo en las que la artista se convierte, finalmente, en un miembro més de

un publico transformado en un colectivo creativo. (2018, p. 32)

A pesar de que su obra adquiere diversas formas y utiliza diferentes disciplinas segiin
sus necesidades expresivas, Elena Tejada-Herrera afirma que el video es su medio favorito,
puesto que le brinda la posibilidad de crear una realidad alterna, en la cual contener un poco
del mundo y generar un momento Unico sostenido por la obra en el que uno pueda sumergirse.

Al ser una imagen en movimiento “tiene como un soplo de vida...estd como imbuido de vida”
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Figura 5 Tejada-Herrera, E. (2003-2006). Accents of color. Recuperado de https://terremoto.mx/article/elena-
tejada-herrera/
Figura 6 Tejada-Herrera, E. (2004-2006). Nouveau Bourgeois Latin American Inmigrant That Learned

Shopping and Has a Good Taste Recuperado de https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/
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(E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 03 de abril de 2020). De igual modo, el video

cautiva a la artista por su versatilidad y libertad:

Lo que me gusta del video es que es esta cosa abierta que puede ser cualquier cosa, que
puede ser siempre distinto, que te permite que tu inventes tu propia estructura, que
puedes crear tu propio sistema dentro de é1...en el video tienes la libertad de hacer casi

lo que te da la gana. (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 03 de abril de 2020).

Es gracias a esta libertad expresiva, creativa y narrativa que el video estd presente en
casi todas sus obras convirtiéndose en parte del proceso de concepcion de su trabajo. Cabe
sefialar que, Tejada-Herrera nunca tuvo un interés por desarrollar una estética “Hi-Tech” a
través del uso del video y sus tecnologias. De forma contraria, su objetivo es acercar este medio
al publico mediante herramientas y sistemas que sean accesibles para asumir un rol activo y

creativo en la experiencia.

Sobre su trabajo més reciente, la artista comenta, “actualmente estoy experimentando
con proyectos multi-mediaticos y su potencial para el desarrollo de diversas formas de ‘practica
social’. Genero paisajes virtuales y personajes para la creacion de narrativas interactivas y
participativas con el publico” (Tejada-Herrera, 2018, p. 186). Entre estas ultimas obras
destacan About you [ Acerca de ti] (2008), Animales de Papel (2016), Rules To Be Broken [Las
reglas para romperlas] (2017), Las Bambas (2019) y Queen Kong, the girls learn to fight [La
reina gorila, las chicas aprenden a pelear] (2019). Esta Gltima pieza se presentd en la feria de
arte Frieze London en Inglaterra, una de las ferias mas influyentes del arte contemporaneo. A
inicios de diciembre del 2019, en una charla en la plataforma de arte contemporaneo Proyecto

AMIL, Tejada-Herrera introduce esta obra citando a Paul B. Preciado (2010). Rescatamos la
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cita porque apunta al objetivo que persigue la artista con el trabajo que se encuentra realizando

ultimamente:

No creo en la violencia de género, creo que el género mismo es la violencia, que las
normas de masculinidad y feminidad, tal y como las conocemos, producen violencia.
Si cambiamos la forma de educacién de los nifios, talvez modificariamos lo que
llamamos violencia de género. Siempre pensamos que las nifias pueden defenderse sin
ser agresivas. Seamos honestos: en una cultura de guerra, no preparar técnica y
practicamente a un grupo de la sociedad para poder acceder a las técnicas de agresion
cuando es necesario es discriminatorio. Busco alternativas radicales a la cultura de
guerra, y una de ellas es el acceso igualitario a las técnicas de violencia. Toni Negri
dijo: tenemos que dar armas a la poblacion porque el estado estd armado. Yo diria:

tenemos que dar armas a las mujeres porque los hombres estdn armados. (citado por

Tejada-Herrera, 2019)

Partiendo de esta premisa, ante una sociedad patriarcal en la que el numero de
feminicidios y agresiones es cada vez mayor, para Tejada-Herrera esta constituye una

alternativa para que el género no sea un motivo por el cual ser violentada y/o asesinada.

Para ello, en el ambito de la préctica social, decide organizar talleres de defensa para

mujeres cisgénero y transgénero con el objetivo de, como sefiala la artista:

...construir una nueva idea de lo femenino, en la que la mujer no sea fragil, ni

vulnerable, ni necesite ser rescatada, sino que tenga las armas para defenderse y pelear...



Figura 7'y 8 Tejada-Herrera, E. (2019). Queen Kong, the girls learn to fight. Recuperado de
https://tejadaherrera.wordpress.com/

Figura 9 Tejada-Herrera, E. (2019). Las Bambas. Recuperado de https://tejadaherrera.wordpress.com/
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...Jla idea de la mujer que pelea y es peligrosa, no como la excepcion, sino como lo

normal. (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 13 de enero de 2020)

Asimismo, ultimamente la obra de Elena Tejada-Herrera también se propone, siempre
desde una posicion feminista, cuestionar a la sociedad y el Estado sobre su rol en la
conservacion del medio ambiente. Su trabajo Las Bambas (2019) plantea una postura anti
extractivista que conversa con un feminismo post humanista — como tender puentes con otras
especies — En este sentido, Portocarrero sefiala que la artista desarrolla un feminismo
interseccional que abarca temas de clase, raza, género, incluso especie, que, desde su
experiencia particular y local, logra enlazar con temas de relevancia mundial (F. Portocarrero,

comunicacion personal, 20 de enero de 2020).

Actualmente, Elena Tejada-Herrera reside en el Perti. Retorné en el 2019 para continuar
creando performances, videos, experiencias colectivas creativas y mds, que, con una actitud
critica, conversen con el contexto social, politico y cultural del pais, cuya situacion
lamentablemente no dista mucho de afos atras. La politica sigue siendo un escenario de
corrupcién, la mujer sigue siendo victima de la sociedad patriarcal y miségina en la que
vivimos y nuestras tierras siguen siendo explotadas a manos del Estado y las empresas
privadas. Sus proximas obras buscan demandar y cuestionar estas situaciones que como
sociedad nos aquejan. Sobre su cuerpo en sus proximas performances, la artista sefiala que “no
a va ser un cuerpo ni domesticado, ni politicamente correcto... Va a ser un cuerpo achorado”

(E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 13 de enero de 2020).

2.2. Videos de esta mujer: registros de performances, 1997-2010
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En agosto del 2016 Proyecto AMIL realiza la primera muestra comprehensiva de Elena
Tejada-Herrera en Lima, cuya curaduria estuvo a cargo de Florencia Portocarrero. La
exhibicion reunid 21 registros de performances que la artista habia creado a lo largo de una
década en el Peri y los Estados Unidos. El titulo de la muestra “Elena Tejada-Herrera. Videos
de esta mujer: registros de performances, 1997-2010” hacia referencia al canal de YouTube de
Tejada-Herrera, videosdestamujer, una de las plataformas digitales en las que exhibe su obra

entre un publico mas amplio, democratizando su arte ante el circuito oficial de exhibicion.

La muestra se centr6 en sus performances y consistié en la proyeccion de los videos de
las acciones realizados entre 1997 y el 2010. Entre las obras exhibidas se encontraban varias
de las mencionadas previamente como Recuerdo (1998), Bomba y la bataclana en la danza del
vientre (1999), Girlboy (2000), Accents of Color [ Acentos de color] (2003-2006), entre otras
como Burping Wonder Woman [La mujer maravilla eructando] (2006), Translator
[Traductora] (2007) y About you [Acerca de ti] (2008). Domestic Crimes [Crimenes
domésticos] (2004) fue el Gnico video que a propdsito no fue incluido en la muestra, pues,
como parte de activacion de la exposicion, se decidio6 lanzar el video por e-mail replicando la

logica de la artista de mover su obra a través de redes y plataformas digitales.

Acompafiando la exhibicion se hizo la publicacion del libro del mismo nombre editado
por Florencia Portocarrero, con textos del artista Armando Andrade Tudela y el escritor Miguel
A. Lopez que reflexionan sobre la obra en mencion. Asimismo, el libro incluye el conversatorio
que se llevd a cabo en el marco de la muestra titulado “Genealogias del arte feminista en el
Pert: una conversacion en torno al trabajo de Elena Tejada-Herrera” en donde participaron
Portocarrero, la curadora e investigadora Karen Bernedo y las artistas Claudia Coca, Lorena

Lo-Pena, asi como la misma Elena Tejada-Herrera.
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Finalmente, como parte del programa de la muestra se realizd una experiencia
interactiva participativa cuyo concepto inicial la artista habia desarrollado previamente en
Estados Unidos bajo el nombre de Paper Animals [ Animales de Papel]. La pieza, llevada a
cabo en el mismo espacio de la exposicion, la galeria de Proyecto AMIL ubicada en el s6tano
del Centro Comercial Camino Real, animaba a los asistentes a crear disfraces de papel en forma
de animales. Luego de cubrirse con sus creaciones, el publico podia ser parte de su pelicula,

serie de television o video musical favorito en tiempo real a través del chroma key’.

Es en esta muestra que conozco por primera vez la obra de Elena Tejada-Herrera.
Recuerdo haber entrado, sin saber que me esperaria, a esos grandes cubos blancos que a modo
de cine permitian visualizar las proyecciones en una atmosfera contemplativa. Los videos que
vi aquella noche generaron en mis varias interrogantes y me llevaron a querer conocer mas
sobre la obra de quien hoy me encuentro escribiendo esta investigacion. En aquel momento me
dejé llevar por las imagenes sin profundizar en el trabajo conceptual y el discurso de fondo que

acompanaba los videos. S6lo ahora comprendo la fuerza y la importancia de aquellas obras.

Considero que esta muestra, la publicacion y el programa que comprendidé eran
necesarios en nuestra ciudad y nuestro pais. A excepcion de algunas menciones en libros y
revistas especializadas, la obra de Elena Tejada-Herrera ha sido practicamente omitida en la
historia del arte contempordneo peruano a pesar de que, como sefialan Joel Yoss, Director de
Proyecto AMIL, y Juan Carlos Verme, presidente del Patronato del MALLI, es la artista peruana
pionera de la performance y el video feminista (Portocarrero, 2018). El historiador y curador

David Flores Hora también sefala a Tejada-Herrera como la primera en reafirmar el cuerpo

7 Técnica audiovisual utilizada en cine, television y fotografia que consiste en extraer una imagen o video
usualmente verde — de ahi la pantalla verde — para reemplazar dicha area por otra imagen o video.
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femenino en su obra, considerandola como un referente del arte y el feminismo, y el arte y
accionismo en la historia del arte peruano (D. Flores, comunicacion personal, 22 de enero de

2020).

2.3. Performance y videocreacion en el Peru de Elena Tejada-Herrera

Estudiar el contexto artistico de la década de los 80 y 90 nos permite reconocer el tipo
de performance y video que se gestaba a la par que Elena Tejada-Herrera se forma y desarrolla
como artista. Al igual que ella, estos artistas y colectivos de arte estuvieron sometidos a afios
de violencia y corrupcion durante la dictadura fujimontesinista, circunstancias que no fueron

ajenas a su obra.

A continuacion, revisamos algunos de los colectivos de arte, acontecimientos artisticos

y obras mas representativos de la época.

2.3.1. Performance en los 80 y 90

Si bien Elena Tejada-Herrera es considerada pionera de la performance en el Peru,
segin Emilio Tarazona se puede rastrear manifestaciones artisticas de tipo performéatico desde
1917 (2005, p. 12). Sin embargo, seria el poeta y artista visual Jorge Eduardo Eielson quien
sentaria la base de la performance en el pais. Durante los afios 70, el artista llevaria la poesia
mas alla del lenguaje verbal con actos efimeros que acompaiiaban su creacidon poética y
literaria. “Yo prefiero, siempre que es posible, producirme mas en el tiempo, en la memoria, o
a través de materiales leves e intensos, facilmente sustituibles o transportables y que «viveny»

solo en determinado espacio o momento” (Eielson, citado en Arias 2009, p. 47). La mas
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reconocida obra de Eielson es Nudos, una serie de instalaciones, performances, pinturas y
objetos inspirada en los quipus Incas. El cuerpo de Giulian-no (1972) también destaca entre
sus performances por poseer un caracter ritual y estético, cuyo soporte principal es el cuerpo

de la modelo (Arias, 2009).

Como se ha expuesto previamente, los anos 80 en el Pera estuvieron marcados por los
conflictos politicos y sociales productos del Conflicto Armado Interno iniciado en 1980 por la
organizacion subversiva Sendero Luminoso. El proceso de violencia perpetuado por los grupos
terorristas tuvo un importante componente étnico y racial, siendo las comunidades andinas e
indigenas las mas afectadas durante la guerra interna. Aunque en menor medida, la violencia
por discriminacion también se ejercia por motivos de orientacion sexual. Es en este contexto
que surge el Grupo Chaclacayo, conformado por el aleman Helmut Psotta, y los estudiantes
peruanos Sergio Zevallos y Raul Avellaneda. Entre 1982 y 1989, los tres artistas se
autoexiliarian de forma voluntaria en una casa a las afueras de Lima para producir el trabajo
colectivo més arriesgado de experimentacion artistica y performance sexopolitica de los afios
ochenta (Lopez, 2019). La serie de objetos, esculturas, acciones y documentos que crearon,
constituye, en palabras de Miguel A. Lopez “un experimento de produccion de subjetividades
desviadas que deshacian las identidades sociales y de género a través de un vocabulario
sadomasoquista y ritual que buscaba exorcizar los efectos opresivos de la ideologia, la religion
y el legado del colonialismo™ (2019, p.127). Una de sus primeras acciones grupales, La
procesion (1982), consistia en la romeria de un pequefio altar hecho de basura que incluia
figuras como Santa Rosa de Lima y el dictador chileno Augusto Pinochet, desafiando los

valores estéticos del modernismo y parodiando el tradicional rito catodlico.
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Otro artista de la época fuertemente influenciado por el entorno de violencia y
discriminacion fue Jaime Higa, mestizo oriental de clase trabajadora, cuya obra desplega, como

senala Lopez (2019):

Una critica a las normas coloniales, de clase y de sexualidad a través de la desviacion
de las disciplinas artisticas y sus marcas de autoridad. Su obra no solo buscaba eludir
los controles de calidad del «buen arte», sino que ademads reclamaba la basura, lo cursi,

lo amanerado y lo fetichista como lugares afirmativos de produccion artistica y politica.

(p.154)

Una de las piezas mas representativas del artista es la performance que realiza en la
Escuela de Artes de la UNMSM en 1988. En la accién, Sin titulo, Higa todo vestido y
maquillado de blanco, dejando ver su torso vendado, revienta pequefias bolsas de pintura roja

que derrama sobre su boca, cuello y mufiecas representando una escena de suicidio.

Como podemos ver, la obra de quienes desarrollaron la performance durante la década
de los 80, tiene un marcado caracter critico, que influenciado por su realidad social y mediatica
aborda a través de su discurso temas como género, muerte, raza, clase, entre otros. Para estos
artistas, el cuerpo se torna en el espacio desde el cual luchar en contra de la discriminacion y

la violencia ejecutada por los sistemas reguladores como la iglesia, el estado o el propio arte.

En los afios 90 la situacioén politica y social no experimenta grandes cambios, sin
embargo, son otros los artistas que aparecen en la escena del performance local. Entre ellos
destacan Francisco Guerra Garcia con la accion Explayate (1994), que consistia en una parodia

de la captura de Abimael Guzman, lider senderista; Juan Pacheco con su obra Yo soy el que
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soy (1995), en donde vuelto un objeto escultdrico surge de una especie de capullo colgado de
la pared de la Galeria Extramuros; y Emilio Santisteban que destaca con Crisis (1999), una
instalacidon-acciéon que invita al espectador a un espacio privado como lugar de reflexion
politica, “un espacio que demanda articular estado y sociedad en paralelo a lo publico y lo
privado: donde las responsabilidades de individuo y ciudadano son una y la misma”

(Hernandez Calvo & Villacorta 2002, p. 157).

Punto aparte cabe revisar la obra del colectivo Sociedad Civil, cuyas performances
tuvieron una gran repercusion a nivel nacional e internacional. Entre sus miembros se
encontraban Susana Torres, Sandro Venturo, Claudia Coca, Carlos Santisteban, entre otros. La
primera performance que realizaron se da en abril del afio 2000, luego del fraude electoral que
mantenia a Alberto Fujimori en el poder con su tercer mandato. El entierro politico de la ONPE
(Oficina Nacional de Procesos Electorales), como se tituld la accidon, “daba por muerto al
régimen de Fujimori y desautorizaba publicamente cualquiera de sus futuras acciones” (Vich,
2011, p. 386) Segtn Victor Vich “este primer performance marco6 el surgimiento del Colectivo
Sociedad Civil que, con el pasar de los meses, comenzaria a tener un impacto politico realmente

inusitado” (2011, p. 386).

Lava la bandera fue la segunda performance del colectivo Sociedad Civil y la que tuvo
mayor alcance por su caracter de replicabilidad. Realizada el 27 de julio del 2000, la accion
consistia en lavar la bandera peruana, signo de la nacidn, para limpiar el pais figurativamente
de toda la corrupcion del régimen fujimorista. Desde dicha fecha, todos los viernes del afio, la
gente se concentraba al mediodia en la Plaza Mayor de Lima a lavar sus banderas, a lavar la
patria. “...en medio de bateas rojas, agua limpia y jabon Bolivar se procedia publicamente al

lavado de la bandera peruana en un ambiente que combinaba la fiesta con la protesta social”
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(Vich, 2011, p. 388). Una vez limpia y exprimida, se colgaba la bandera a secar frente a la sede
central del gobierno. Al poco tiempo, todas las ciudades del Pert lavaban la bandera en sus
respectivas plazas publicas. A la accion también se sumaron las comunidades de peruanos
residentes en el extranjero. Como sefiala Vich (2011), Lava la bandera estableci6 una poderosa
demanda que puso de manifiesto la conexion entre vida cotidiana y politica, en la que la

construccion de la identidad social estéd inevitablemente atravesada por lo simbdlico y politico.

Con la revelacion de los vladivideos®, la corrupcion en el pais llegd a niveles nunca
antes vistos lo que generd una ain mayor indignacioén ciudadana. Frente a esta situacion, el
colectivo Sociedad Civil se plantea como objetivo no solo derrocar el régimen fujimorista sino
originar un movimiento ciudadano que acabara con la impunidad del presidente y su asesor,
Vladimiro Montesinos, llevando a cabo su tercera performance Pon la basura en la basura.
Este grupo de artistas reparte mas de 300 mil bolsas de basura con fotos impresas de Alberto
Fujimori y Vladimiro Montesinos — vestidos con el traje de reos — en puntos estrategicos del
régimen como el Comando Conjunto de las Fuerzas Armadas, las casas de los politicos
fujimoristas o la vivienda del vicepresidente de la Republica, Arnaldo Marquez. Para Victor

Vich (2011):

Lava la bandera significo la apropiacion del espacio publico entendido como el lado
mas visible de la corrupcion social, Pon la basura en la basura apunt6 hacia la esfera
privada como otro lugar donde la mafia habia anclado sus redes y ensayaba muchas de

sus estrategias. (p. 391)

8 Cintas de video grabadas por el asesor presidencial de Fujimori, Vladimiro Montesinos, que registraban la
compra de congresistas, funcionarios ptiblicos como duefios de los principales canales de television, por parte del
Estado con el objetivo de extorsionar a los involucrados a su favor.
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Estas representan las principales manifestaciones del performance en las décadas en las
que Elena Tejada-Herrera va definiendo su obra y discurso como artista. Es notoria la relacion
entre la performance y la situacion individual, social y politica de cada artista, quienes a través
de su cuerpo y sus acciones denuncian los crimenes e injusticias de una de las épocas mas

oscuras de la historia peruana.

2.3.2. El videoarte peruano

Aun asi en la mayoria de las obras de Elena Tejada-Herrera el video se encuentra
presente de alguna u otra forma, se puede catalogar algunos de sus trabajos como videoarte o
videoperformance especificamente — como es el caso de Bomba y la bataclana en la danza del
vientre (1999) — A continuacion, haremos un breve repaso por la historia del videoarte
peruano, sentando un panorama general de la experimentacion con video desde el arte sobre el

cual revisar la obra de la artista en cuestion.

José-Carlos Mariategui, curador y Director de Alta Tecnologia Andina (ATA), sefiala
que el inicio del uso artistico y experimental del video en el Peru se da fines de los afios 60. El
interés parte de un deseo por hacer cine, sin embargo, debido a los altos costos de produccion
de este medio, muchos artistas inician a explorar la imagen audiovisual a través del video® (JC.
Maridtegui, comunicacion personal, 10 de enero de 2020). A esto se suma, como sefiala David
Flores Hora, la versatilidad y expresividad del medio (D. Flores, comunicacién personal, 22 de

enero de 2020).

° Video en cinta.
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Es en 1967 que el artista Rafael Hastings experimenta por primera vez con video
mientras residia en Francia. En el afio 1973, Hastings viaja a la ciudad de Buenos Aires y toma
contacto con Jorge Glusberg, fundador del Centro de Arte y Comunicacion de Buenos Aires
(CAyC), junto a quien desarrolla el video What do you know about fashion? El trabajo giraba
en torno al detras de cdmaras de una sesion fotografica de modas. Ese mismo afio, ya en el
Perti, Hastings empieza a hacer uso del chroma en el Centro de Teleducacion (CETUC) de la
PUCP desarrollando obras en video como Peruvian (1978) que partian de juegos cromaticos
(Mariategui, 2018). Asi, David Flores Hora afirma que Hastings es “el primer artista que
trabajo conscientemente el video, planteado a partir de caracteristicas estéticas propias de las

artes visuales” (El TV Peru, 2014, octubre 4).

De acuerdo a José-Carlos Mariategui, en los setentas se da una transicion de medios,
del trabajo en cine al trabajo en video (JC. Mariategui, comunicacion personal, 10 de enero de
2020). La artista Teresa Burga es otra pionera del trabajo con video, quien en 1974, presenta
la exposicion “4 mensajes” en el Instituo Cultural Peruano Norteamericano (ICPNA) de Lima,
en la cual exhibe una instalacion multimedia de documentos, registros sonoros y proyecciones

de imagenes de television (Maridtegui, 2018).

En el camino de la instalacion, cabe mencionar el trabajo del cineasta Mario Acha,
quien sentd los vinculos entre la didactica, la interactividad y el arte en su exhibicion
“Iniciacion al Cinematografo” (1970). En dicha muestra el artista busca explicar las diversas
técnicas relacionadas a la imagen en movimiento, con una serie de artefactos para ser
manipulados por el publico producidos por el mismo Acha. Experimentando con nuevas
tecnologias también, el artista peruano-suizo Francesco Mariotti presenta en Lima en 1973 El

movimiento circular de la luz, una instalacion multisensorial. Junto al critico e historiador de
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arte, Alfonso Castrillon, Mariotti desarrolla en 1979 Contacta — Festival de Arte Total,

promoviendo el arte intedisciplinario en el Perti (Mariategui, 2018).

En 1977, Alfonso Castrillon y Jorge Glusberg se unen para organizar en Lima el
Festival Internacional de Videoarte en la Sala de Exposiciones del Banco Continental, un gran
momento para la historia del videoarte peruano. En esta muestra se presentd trabajos de artistas
internacionales como Nam June Paik y Wolf Vostell, asi como de latinoamericanos y peruanos
como Rafael Hastings con el video What do you know about fashion?, constituyéndose en la
primera plataforma para la difusion de videoarte peruano. Recordemos que la mayoria de
galerias estaban enfocadas unicamente en la exposicion de obras de caricter pictorico o

escultorico.

En 1980, con el inicio del Conflicto Armado Interno, la violencia y criminalidad invadio

los diferentes medios de comunicacion, principalmente la television.

Uno de los eventos televisados mas impactantes de la década fue el motin de 1984, en
el que doce presos del penal de El Sexto (en el centro Histérico de Lima) tomaron
quince rehenes. Fue posiblemente la transmision en vivo més dramatica y sangrienta de

la television peruana. (Mariategui, 2018, p. 31).

Este hecho presentado por José-Carlos Marategui (2018), evidencia como la violencia
se vivia tanto en la calle como en casa, calando en la esfera privada mediante la television.
Como consecuencia, los trabajos en video no fueron ajenos a las imagenes que se veian en el
televisor, dando lugar a obras vinculadas a la guerra interna. A pesar de que la década de los

80 fue una etapa poco activa en la produccion videografica (JC. Mariategui, comunicacion
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personal, 10 de enero de 2020), se pueden mencionar algunos ejemplos. En 1985, en la muestra
“Por el derecho a la vida” en el Centro Cultural de la Municipalidad de Miraflores, el cineasta
Mario Pozzi-Escot presenta el video Ayacucho, ciudad de los muertos, la principal provincia
afectada por el terrorismo. Otro artista que aborda temas sociales en esta época es Juan Javier
Salazar, que en 1990, presenta el video Recuerdo de la lluvia, que apela al héroe nacional
Miguel Grau a través de la historia de un personaje cotidiano como un taxista (Mariategui,

2018).

Durante la década de los 90, son tres los videos que marcarian el imaginario visual de
la sociedad. Se trata del video que Alberto Fujimori presenta en la television en 1991, donde
se ve al presidente de Sendero Luminoso, Abimael Guzman, bailando la danza del Sirtaki'”
con su esposa Elena Iparaguirre y su ctipula. Un afo después, un 5 de abril, el mensaje a la
nacion del presidente Fujimori en el cual anunciaba la disolucion del Congreso, quedaria
grabado en la mente de los peruanos con el célebre “Di-sol-ver”. Y finalmente, el primer
vladivideo Kouri-Montesinos que se graba en mayo del 2000 y se filtra en setiembre del mismo
afno. Para el historiador y curador Gustavo Buntinx (2016), a partir de los vladivideos,
Vladimiro Montesinos se insert6 en la historia de la vanguardia del videoarte peruano (Aragon
2016, agosto 03). Segun David Flores Hora, la historia del Peri podria contarse entre dichos

videos (D. Flores, comunicacion personal, 22 de enero de 2020).

En dicha época surge un grupo de artistas interesados en el video entre los que destacan
el dio Arias & Aragon, quienes centran su reflexion en el cuerpo humano; Angie Bonino,
artista que explora la cultura popular; el previamente mencionado Juan Javier Salazar y

Eduardo Villanes. Sobre este tltimo, destaca la obra Gloria evaporada (1994), que denuncia

10 Danza popular de origen griego creada en 1964 para la pelicula Zorba el Griego
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abiertamente la desparicion de los nueve estudiantes y un profesor de la universidad La Cantuta
a través de una exhibicion, un video, una performance y una accion de protesta. Se trata de un
proyecto que juega verbal y visualmente con las cajas de leche evaporada de marca Gloria, las

cuales eran utilizadas para entregar los restos de las victimas a sus familiares.

En el afio 1995 se funda Alta Tecnologia Andina (ATA), organizaciéon cultural cuyo
objetivo es contribuir al desarrollo de una nueva cultura basada en el uso y expansion de los
medios electronicos en el Peru y América Latina. ATA se volvio en una gran plataforma del
videoarte peruano, colaborando con espacios de edicidon para los artistas que exploraban con el

medio (D. Flores, comunicacion personal, 22 de enero de 2020).

A partir de 1997, Jorge Glusberg retomaria el Festival Internacional de Video Arte que
originalmente habia fundado junto a Alfonso Castrillon en 1977. Este festival tendria su nueva
version en el afio 1998, contando con una edicién por afio hasta el 2001, afio en el que adoptaria
un nuevo nombre “Festival Internacional de Video /Arte / Electronica” (VAE) con el cual se
extenderia hasta el 2011. Este festival permitio el desarrollo de una nueva generacion de artistas

de video y arte electrénico en el Perti (Hernandez Calvo, Mariategui & Villacorta, 2018).

Para David Flores Hora, ATA y los festivales de videoarte constituyen dos detonadores
esenciales en la explosion del videoarte peruano, llegando a su punto de ebullicion a fines de
los noventas (D. Flores, comunicacion personal, 22 de enero de 2020), a lo cual, Mariategui,
le suma el importante aporte de las Bienales (JC. Mariategui, comunicacion personal, 10 de

enero de 2020)
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En este repaso es importante resaltar, como el “imaginario televisivo puede hacer las
veces de referente o contrapunto para la produccion videografica local” (Hernandez Calvo,
2018, p. 34). Para Mariategui, esta temprana etapa del videoarte en el pais es una “metafora
creativa que se identifica con los jovenes, buscando una expresion mas auténtica y vinculada

con la realidad peruana” (2002, p. 22).

Finalmente, cabe sefialar que, aunque no tanto como el cine, el costo de realizacion en
video represent6 una dificultad en la produccion artistica del medio. No todos los artistas
poseian los recursos que implicaba invertir en una produccion de video o el acceso a los
sofisticados equipos e islas de edicion (JC. Maridtegui, comunicacion personal, 10 de enero de
2020). Es a mediados de los 90 que, gracias a las nuevas tecnologias, el video se hizo mas
accesible. Hoy, en la era digital, es posible grabar y editar un video desde tu celular. “Me parece
que he tenido mucha suerte que se hayan creado todas estas tecnologias (porque ahora) ya

puedo hacer mis peliculas” (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 03 de abril de 2020).



CAPITULO Il

ANALISIS Y RESULTADOS

3.1. Bomba y la bataclana en la danza del vientre (1999)

Bomba 'y la bataclana en la danza del vientre (Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=292s) es, segin Florencia
Portocarrero, la pieza que mas ha quedado grabada en la memoria colectiva entre las
performances iniciales de Elena Tejada-Herrera (2018, p. 14). Esto debido a que, a diferencia
de sus performances anteriores, se tratd de una obra procesual, con un desarrollo mas profundo
a nivel conceptual y visual, de caracter interdisciplinario y participativo. Asimismo, con esta
performance, Tejada-Herrera participd en el concurso nacional de artes visuales ‘“Pasaporte

para un artista” obteniendo el primer puesto.

Se dice que esta obra es un trabajo procesual puesto que consta de varios momentos.
La performance, narra la propia artista (Portocarrero, 2018), parte de un rastreo de las imagenes
que componen la obra, recogidas de las calles y los medios de comunicacién masiva. Imégenes
como aquellas de vendedores ambulantes informales travestidos como mujer, con globos
inflados a modo de senos y trasero, que ofrecen caramelos en las calles del Centro de Lima y
diversos distritos de la ciudad. Para indagar mas sobre estos personajes, la artista conversa con
el actor Fernando Ramos, con més de diez afios de experiencia con actores callejeros, cuya

entrevista decide registrar para un posterior uso en la obra.

En un segundo momento, Elena Tejada-Herrera recorre locales nocturnos del Centro

Histérico de Lima para encontrar donde realizar la siguiente accion de la obra. El objetivo era


https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=292s
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dar con un espacio cuyo publico fuese ajeno al circuito del arte erudito. Tras varias negativas,
la artista finalmente selecciona el Centro Cultural E1 Averno ubicado en el N° 230 del Jiron
Quilca. El dia 5 de julio (1999), como se anuncia en los afiches pegados en el exterior del local,
se presentaria “Elena Tejada Bataclana”. Para esta presentacion, la misma artista convoca a los

transeuntes de las calles del Centro de Lima a un espectaculo de vedettes!!.

Asimismo, como parte de la obra, la artista contrataria a Bomba, un vendedor ambulante
vestido con globos como “potonas-tetonas” (Tejada-Herrera, 2018, p. 98), pues su intencidon
era trabajar con estos personajes representativos de la cultura popular limefia. La performance
consistié en una danza basada en la contraccion y relajacion de los musculos del abdomen, la
cual realizaba Tejada-Herrera en su atuendo de vedette, con largas protesis de dunlopillo que
brotaban de su sostén. Luego, la artista empieza a mutilarse las protesis con un cuchillo, de las
cuales se desprende un liquido azul, tirando algunos pedazos de dunlopillo al publico. Mientras
Bomba baila alegremente a su lado, la artista se coloca un sostén dorado con abundante relleno
y se una al baile al ritmo de la musica. Bomba y la bataclana menean sus cuerpos, ambos con
sus falsas, pero voluptuosas tetas. Finalmente, la accion concluye con una fiesta bailable en la
que la gente jugaba con las protesis de la bataclana y demés elementos que se habian usado en

la performance (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 03 de abril 2020)

El ultimo momento consiste en la presentacion de la obra en el Centro Cultural de la
Pontifica Universidad Catolica del Pert como parte del concurso “Pasaporte para un artista”.
El dia 13 de julio, Elena Tejada-Herrera interviene en el espacio junto a Bomba y su tumba

mientras se escucha la cancion “Macho” de Lisandro Meza. Posteriormente, la artista enciende

! Artista femenina principal de un especticulo derivado del cabaret y sus diferentes géneros, cuya finalidad es
entretener al publico a través del canto, el baile y/o la actuacion.
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el televisor en el cual se reproduce un video que comprende los diferentes momentos de la
obra: la entrevista con Fernando Ramos, las “potonas-tetonas™ en la calle, la performance en
el Centro Cultural El Averno, entre otras imagenes relacionadas a elementos de la performance
y el concurso. Inmediatamenente después, Tejada-Herrera realiza la danza del vientre frente al
jurado. Asimismo, ejecuta acciones de forma repetitiva y constante como desmenuzar y botar
dunlopillo, o intentar inflar varios globos a la vez.. Al terminar se escucha la grabacion de la
conversacion con Fernando Ramos contando algunas anécdotas sobre su trabajo, asi como se

expone el texto anillado de la transcripcion completa de la entrevista a dicho actor.

A partir de esta primera descripcion de la performance podemos afirmar el caracter
interdisciplinario de la obra, puesto que estos diferentes momentos permiten a la artista la
produccion de elementos como el registro en video y audio de la entrevista al actor Fernando
Ramos y la performance realizada en el Centro Cultural El Averno. Ambos productos visuales
y sonoros conforman la performance en el concurso, en la cual todos estos elementos,
incluyendo el texto de la transcripcion de la entrevista, conversan con la accion en vivo frente

al jurado y publico asistente al Centro Cultural de la PUCP.

Del mismo modo, se trata de una obra participativa ya que Tejada-Herrera contrata a
Bomba, un vendedor ambulante, para su aparicion y actuacion tanto en el Centro Cultural El
Averno como en el Centro Cultural de la PUCP, ejerciendo un rol activo en los principales
momentos que conforman este trabajo procesual. Asi, la imagen de este personaje popular no
solo se constituye como punto de partida sino como componente esencial de la obra. Sobre
Bomba, cabe sefialar que existia un acuerdo previo para su correspondiente participacion,

siendo Bomba invitado de la artista en la accion.



115

Figura 10 Tejada-Herrera, E. (1999). Bomba y la bataclana en la danza del vientre. Recuperado de
https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/

Figura 11 Tejada-Herrera, E. (1999). Bomba y la bataclana en la danza del vientre. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=54s


https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/
https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=54s
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En base a la descripcion de las caracteristicas principales, que hicieron que esta
performance quedara grabada en la memoria colectiva, es necesario hacer una distincion entre
la obra como proceso, la cual incluye todos los momentos previamente descritos; y el video
como obra, el cual es un producto audiovisual de 10 minutos de duracion que formo parte del

proceso y al que podemos acceder actualmente a través del canal de YouTube de la artista.

Partiremos entonces con el analisis de la obra como proceso, en el cual estd inmerso el
video. Las variables que se analizaran seran los espacios de significacion, las categorias
identitarias, los procesos de representacion e identificacién, el cuerpo como objeto de
representacion y las relaciones de poder. Una vez observadas estas variables, analizaremos el
uso del video tanto como parte de la obra como producto en si mismo, describiendo las
imagenes y sonidos que lo componen, asi como la edicion que lo caracteriza. Finalmente se
analizara el discurso para lo cual tomaremos en cuenta los dos primeros analisis — obra y video
— asi como la intertextualidad, es decir, los discursos producidos con anterioridad,
paralelamente o posteriormente a la obra, concentrandonos en este caso en los medios de

comunicacién masiva y una fraccion de la cultura popular.

3.1.1. Analisis primero

Como hemos mencionado previamente se trata de una obra que consta de varios
momentos, por lo tanto, podemos identificar tres espacios de significacion. Un primer espacio
esta constituido por las calles del Centro Historico de Lima, en las cuales se desarrollan
diversos patrones culturales y manifestaciones artisticas, y en cuya cotidianidad encontramos
a personajes caracteristicos de la cultura popular como los vendedores ambulantes travestidos

que ofrecen caramelos tras una corta actuacién cémica para lograr su objetivo de venta. Es un
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ambiente variopinto, de constantes estimulos, en el que suceden intercambios de tipo
comercial, social y cultural. En ¢l se mezclan historia, informalidad y modernidad, “todo puede
pasar” por lo que lo atipico es lo normal, incluso dentro de las instituciones publicas que lo
habitan. Elena Tejada-Herrera se nutre de este espacio y sus imdgenes para construir
visualmente y discursivamente su obra. De igual modo, este constituye su primer espacio de
accion, pues recorre las calles del Centro entrevistando a los diferentes vendedores ambulantes
“tetonas-potonas” hasta llegar al actor Fernando Ramos, con quien conversa a profundidad
sobre esta labor. Como segunda accion, Tejada-Herrera también recorre las calles del Centro
Histdrico en busqueda de un local en el cual poder realizar la primera performance de este

trabajo procesual.

El segundo espacio entonces se encuentra circunscrito dentro de las coordenadas del
primer espacio — el Centro Historico de Lima — y se trata del local que finalmente selecciona
la artista para llevar a cabo su accion: el Centro Cultural E1 Averno, ubicado en el Jr. Quilca
230. El criterio para la seleccion de este espacio era atraer al publico que cotidianamente
circulaba por las calles del Centro Historico y que por lo tanto se encontraba mas familiarizado
con la cultura popular, siendo extrafios al arte académico u oficial. Fundado en diciembre de
1998 y operativo hasta el 2012, el Centro Cultural El Averno acogi6é diversas propuestas
artisticas —musicales, plasticas, literarias — de la movida contracultural y underground de Lima.
La interaccion dentro de este espacio giraba principalmente en torno al arte, constituyendo asi
un punto de encuentro entre artistas contracorriente o personas que disfrutaban de expresiones
artisticas alternativas, con un discurso contrario al oficial, en busqueda de diversidad y libertad
cultural. El publico asistente era un agente activo en la dinamica y experiencia del lugar. En
este sentido, en El Averno “todo era permitido”. Por lo tanto, a pesar de que los asistentes a

este local no eran ajenos a diferentes expresiones artisticas, en este recinto Elena Tejada-
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Herrera podia desarrollar libremente su propuesta e invitar a los transetintes de la zona — su

publico objetivo — al espectaculo.

Finalmente, el tercer y Gltimo espacio de significacion es el Centro Cultural de la
Pontificia Universidad Catolica del Pert, sede del concurso “Pasaporte para un artista”,
ubicado en el centro de San Isidro, uno de los distritos mas acomodados de la ciudad de Lima.
Este espacio es caracterizado por exponer obras de teatro, artes plasticas, cine, entre otras
manifestaciones artisticas de caracter formal y erudito, cuyo publico en su mayoria es gente
que cuenta con un grado educativo superior. En este espacio, a diferencia del Centro Cultural
El Averno, la dindmica se asemeja a la de un museo, en donde las personas interactian con las
obras expuestas desde un papel pasivo, son observadores que comentan entre ellos sus
opiniones en torno a las manifestaciones acatando las normas de comportamiento esperadas en
un museo. Es decir, hay un patron de comportamiento aprendido y esperado por parte de la

institucion como por parte del publico asistente.

Sobre las categorias identitarias y los procesos de representacion, debemos primero
establecer los diferentes actores involucrados en la performance. Por un lado, estd Elena
Tejada-Herrera como ella misma: mujer artista de clase media. Por otro lado, tenemos a Tejada-
Herrera vestida como vedette, con un pequeio, colorido y brillante traje que deja ver gran parte
de su cuerpo descubierto, especialmente su abdomen y piernas. Luego, estd Bomba, travestido
como mujer “tetona-potona”. Asimismo, tenemos a dos tipos de publico: espectadores de clase

popular y espectadores cultos.

En relacion a la artista, identificamos dos categorias identitarias desde las cuales

desarrolla la obra y apela al publico. La primera se trata de ella como Elena Tejada-Herrera,
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representandose a ella misma: mujer, mestiza, artista, educada. Desde esta categoria y proceso
de representacion cotidiano, ella emprende su primera accion, recorriendo las calles del Centro
Historico de Lima, acercandose a los diversos vendedores ambulantes. Bajo esta categoria y
representacion, también realiza la entrevista a profundidad a Fernando Ramos. Respecto a la
segunda categoria identitaria, se trata de una vedette, mujer cuyo rol es entretener al publico a
través del canto, la danza o la actuacion, y que Tejada-Herrera personifica mediante un proceso
de representacion que construye de las imégenes que ve en los medios de comunicacién como
la television y la prensa escrita. La artista comparte con este personaje su identidad como mujer,

una categoria importante en el desarrollo y discurso de la obra como veremos mas adelante.

Sobre las categorias identitarias previamente descritas, es importante mencionar que el
objetivo de Tejada-Herrera, tanto como artista y como bataclana, era situar a Bomba, los demas
vendedores ambulantes, asi como a ella misma al mismo nivel, pues identifica a todos como
generadores de cultura, valorando la labor de estos personajes tanto como la labor de un artista
consagrado como tal. Es por este motivo que no existen ensayos previos o mayor control sobre
la actuacion, pues se busca representar la cotidianidad de los actos, los cuales llegan a constituir
una forma de arte y cultura. Es por este motivo también que Elena Tejada-Herrera se presenta
como bataclana en el Centro Cultural de la PUCP. Su intencion, por lo tanto, es demostrar la
igualdad entre los performers en tanto creadores y productores de cultura mas alla de las

diferentes circunstancias.

En cuanto al ptblico, reconocemos dos categorias identitarias generales: por un lado,
estd el publico que identificamos bajo la categoria de popular, puesto que crea, a la vez que
consume los patrones culturales del estrato popular. Por otro lado, tenemos a un publico con

un grado de instruccion mas elevado, que por lo tanto se identifica con una categoria de clase
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socio-econdmica media-alta, que consume arte erudito. En estas categorias se encuentra
presente una relacion de status y poder fuertemente arraigada en nuestra sociedad producto del
colonialismo instaurado por Occidente, en la que lo popular es inferior y por lo tanto marginal

en contraposicion a la burguesia limefia considerada como selecta y superior.

En estas categorias identitarias y procesos de representacion e identificacion, el cuerpo
juega un rol importante, puesto que a través de €l es posible la personificacion de estos
personajes con identidad propia como lo son la vedette y el vendedor ambulante travestido.
Esta entonces el cuerpo de la propia artista, quién mediante un brillante y colorido vestuario
compuesto por tacones, una minifalda y un sostén con largas protesis de dunlopillo a modo de
senos, se transforma en una vedette en la performance. No s6lo es su caracterizacion fisica la
que nos permite reconocerla como tal, sino la accion que realiza: el baile, caracteristico de estos
personajes femeninos de la farandula local. En un primer momento, Tejada-Herrera
protagoniza una danza del vientre que consiste en contraer y relajar el abdomen, zona del
cuerpo que no esta cubierta por su atuendo. Como cierre de la performance, la artista vuelve a
bailar, esta vez junto a Bomba, moviendo enfaticamente sus senos falsos y su trasero casi
descubierto, atributos fisicos por los cuales las vedettes son reconocidas. Bomba, como
segundo protagonista de la performance, transforma su cuerpo masculino en femenino a través
de globos como protesis, es un cuerpo travestido en una mujer “tetonta-potona”. En el caso de
Bomba, no se trata de una transformacion inicamente para la performance, pues la realiza cada
vez que sale a las calles del Centro Historico a vender golosinas. Su cuerpo, entonces,
constituye una herramienta visible mediante la cual ejerce su trabajo y se gana la vida dia a dia.
En relacion a la performance, Bomba también protagoniza la accién danzando al ritmo de la
tumba o conga, quien al mover su cuerpo logra que los globos que tiene como tetas y poto se

meneen sin parar como usualmente lo hacen. Es asi que, tanto la danza de Tejada-Herrera como
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vedette y la de Bomba como “potona-tetona”, tienen una connotacion sexual, asociada al

cuerpo femenino, sus atributos — en este caso ficticios — y el movimiento de estos.

Analizados los espacios, categorias y procesos identitarios, asi como el rol que juega el
cuerpo en ellos, es necesario desarrollar las relaciones de poder que subsisten en la accion,
especificamente aquella que se da entre los agentes activos como son Elena Tejada-Herrera y
Bomba. Si bien el objetivo de Tejada-Herrera es valorar el trabajo de Bomba en su calidad de
artista y generador de cultura, es ella quién al convocarlo y contratarlo contrae inevitablemente
una posicion de poder sobre Bomba. A pesar de la espontaneidad del acto, es ella quien crea 'y
dirige la obra en relacion a sus propias necesidades expresivas y objetivos discursivos. Con la
finalidad de transferir a Bomba el caracter de generador de cultura, introduce a este personaje
y su acto cotidiano a espacios opuestos a su realidad, confrontdndolo a un publico ajeno bajo
nuevas circunstancias, a las cuales tal vez nunca hubiera accedido sino hubiera sido de la mano
de una artista de clase media. Tanto El Averno, a pesar de su ubicacion en el Centro de Lima,
y el CCPUCP, son espacios en los cuales el arte estd al centro y por lo tanto la obra o
performance que se presencie irreparablemente es juzgada bajo los criterios estéticos que
dominan el campo, sea clasificada como contracultura — como en el caso de El Averno — o esté
inserta en la oficialidad como ocurre en el CCPUCP. Es asi que cuando observamos la
performance es casi inevitable pensar en Bomba en su calidad de invitado como una persona

ajena a esa realidad.

Asi, a través de la descontextualizacion de la accion cotidiana de Bomba, Elena Tejada-
Herrera logra evidenciar nuestro variopinto universo cultural, en el que ciertas manifestaciones
culturales no son reconocidas como tal al margen de lo que oficialmente si consideramos como

cultura y arte. Esta discriminacion es solo una arista del intrincado racismo que habita en



122

nuestra sociedad, el cual la artista intenta denunciar con su acentuada performance de bataclana
junto a Bomba en calidad de iguales. Sin embargo, hasta el dia de hoy, dicha igualdad es solo

ilusoria.

Antes de realizar el Andlisis Critico del Discurso (ACD) de Bomba y la bataclana en
la danza del vientre, nos detendremos a analizar el video tanto como parte del proceso de la

obra, asi como producto en si mismo.

El video se genera a partir de diferentes momentos de la obra, es decir, estd compuesto
por imagenes del Centro Historico de Lima, del acercamiento en las calles a los vendedores
“potonas-tetonas”, la entrevista a Fernando Ramos y la performance en el Centro Cultural El
Averno. Sin embargo, son las imagenes de este ltimo momento las que protagonizan el video.
Se pueden apreciar los instantes previos al espectaculo, los preparativos “detras de camaras”,
la propia artista ya en personaje en las calles invitando a los transeuntes; y la performance en
si misma, en la cual podemos ver al publico asistente, sus reacciones, y por supuesto todos los
elementos que componen la accidon como la utileria, el vestuario, los protagonistas y el espacio

en si mismo.

A partir de este breve recuento de las imagenes, podemos afirmar que Elena Tejada-
Herrera estableci6 el registro visual de los diferentes momentos del trabajo desde un inicio,
concibiendo de antemano el producto resultante como componente esencial de la posterior
performance en el marco del concurso “Pasaporte para un artista”. La camara estuvo tanto en
sus propias manos, cuando el momento se lo permitia, o bajo su direccion. Es decir, a diferencia
de sus primeras performances, el registro en video estuvo planeado y pensado como parte de

la obra, por lo tanto, aunque las acciones no fueron realizadas exclusivamente para la camara,
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si fueron pensadas para ser registradas. La artista comenta respecto a Bomba y la bataclana en
la danza del vientre que se trata de una obra hibrida, puesto que fue concebida tanto como una
performance asi como un trabajo de video en donde ella realizd desde el storyboard y la
direccion de camara hasta el proceso de edicidn, constituyendo entonces una

videoperformance. (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 03 de abril 2020).

En este video, cuya duracion es de 10 minutos, podemos distinguir dos momentos. Un
primero momento compuesto por los 2 minutos iniciales del video y un segundo momento
compuesto por los 8 minutos restantes. Esta distincion esta basada principalmente en la edicion
y la sonorizacion de las imdgenes. Asi, los dos minutos iniciales estan caracterizados por una
serie de imagenes de las diferentes acciones de la obra intercaladas a un ritmo dinamico, es
decir, varios planos cortos — primeros planos o planos medios — de corta duracidon, que se
suceden el uno al otro con el sonido de un estridente timbre de fondo. Hacia el final de los dos
primeros minutos el ritmo empieza a descender, habiendo planos de mayor duracién temporal.
Entonces, el timbre calla, se da inicio al segundo momento, las imagenes y el sonido se
corresponden, el ritmo de edicion desciende, se trata de una fraccidn con un corte mas
documental, que respeta un orden cronologico. Vemos en primer lugar los afiches del
espectaculo que anuncian a Elena Tejada-Herrera en accion y a la artista invitando a los
transeuntes. Ya dentro del Centro Cultural El Averno, presenciamos como Bomba travestido
va dandole el detalle final a su atuendo. Inmediatamente después vemos a Bomba en el
escenario bailando al ritmo de la tumba. La bataclana se encuentra sentada a un lado
observando el espectaculo con globos largos inflados en mano. A continuacién, la bataclana
toma el escenario para realizar la danza del vientre, una vez finalizada, contintia bailando, pero
esta vez cumbia. Bomba también baila mientras la tumba suena. En este instante la musica deja

de sonar, la bataclana se para sobre un banco mostrando sus largas protesis de dunlopillo, se
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Figura 12 Tejada-Herrera, E. (1999). Bomba y la bataclana en la danza del vientre. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=54s
Figura 13 Tejada-Herrera, E. (1999). Bomba y la bataclana en la danza del vientre. Recuperado de

https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/


https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=54s
https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/
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pone de perfil, coge y deja caer sus ficticios senos dando cuenta de su larga extension. Se baja
del banco y se dirige hacia una mesa, el estridente timbre empieza a sonar nuevamente. En esta
mesa, la artista con cuchillo en mano procede a cercenarse las protesis, de las cuales brota un
liquido azul. Luego de esta accion, cuya duracion en video es de aproximadamente dos
minutos, vemos la reaccion del publico, un tanto perplejo. La bataclana les tira trozos de
dunlopillo que se arranca de lo restante en el sostén. A continuacion, vemos que se coloca un
nuevo sostén dorado con bastante relleno simulando nuevamente grandes senos. Al ritmo de la
tumba y la musica en vivo, la bataclana y Bomba empiezan a bailar y menear sus voluptuosas

protesis, dando fin al video con la danza.

A continuacion, se complementa esta descripcion y primer andlisis del video, tanto
como parte del proceso como obra en si misma, con el Andlisis Critico del Discurso de la
performance en general, el cual permitira comprender con mayor profundidad cémo el video

adquiere un rol performatico y discursivo en esta obra.

3.1.2. Analisis Critico del Discurso (ACD)

Asi como la obra es un proceso y estd comprendida por diferentes momentos, el
discurso de Bomba y la bataclana en la danza del vientre abarca diversas tematicas, dentro de
las cuales se identifican dos principalmente: la representacion de la mujer en la cultura popular
y en los medios de comunicacion masiva, y lo real como desilusion. Sobre este Gltimo, se trata
del eje tematico establecido por el concurso “Pasaporte para un artista”, al cual Elena Tejada-
Herrera debia responder de alguna manera a través de su obra. Concentrémonos en este

discurso en primer lugar.
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Tejada-Herrera trabaja lo real como desilusion a través de la confrontacion. Bomba y la
bataclana en la danza del vientre confronta espacios, identidades, realidades y
representaciones. Sobre los espacios, podemos establecer un contraste entre el Centro
Historico, en el cual se encuentra comprendido El Centro Cultural El Averno, y el Centro
Cultural de la PUCP. Estos espacios de significacion se confrontan en el ultimo momento de
la obra, en el cual los personajes de la cultura popular, tipicos del Centro Histérico — como la
vedette y el vendedor ambulante — transgreden el Centro Cultural de la PUCP, una plataforma
legitimadora de arte erudito. Esta transgresion, ademas se da al ritmo de la cancion “Macho”
de Lizandro Meza, un vallenato/cumbia escuchado principalmente por las clases populares,

cuya letra es claramente machista:

En el mundo lo mas bello

Que me ha podido suceder

Es de haber nacido macho
Pa gozar buena mujer.
Bendita sea mi mama

(Por haberme parido macho) (Meza, 1994).

Y es a través del encuentro entre espacios y realidades opuestas, que se confrontan
también identidades, una identificada con la clase popular, su cultura y personajes cotidianos,
y otra perteneciente a un universo socio-econémico de clase media-alta y alta que consume
arte erudito. En esta confrontacion, como menciona la artista, se generan procesos de
identificacion o rechazo, a la vez que se ven implicadas relaciones de poder (Tejada-Herrera,

2018). Sobre ello, Florencia Portocarrero afirma que:
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Empleando la performance como una intervencion publica, la artista estableceria una
relacion “apasionada-convulsiva” con su audiencia, haciendo visible cémo las
1dentidades estan articuladas dialécticamente las unas a las otras, a través de un continuo
intercambio de deseos e identificaciones; incluso en una sociedad como la peruana,
cuyo marco institucional fundamental genera grupos sociales en relaciones

estructurales de dominacion y subordinacion. (Portocarrero, 2018, p. 16)

Por lo tanto, existe en la obra el objetivo de evidenciar las relaciones de poder que han
regido sobre la cultura y la sociedad. Lo popular, a pesar de constituir cultura, siempre ha sido
relegado y discriminado, tanto sus creadores como todas las manifestaciones artisticas
provenientes de la clase media o baja, mientras que la cultura de la clase alta se consagra como
alta u oficial por basarse en valores académicos considerados como superiores segun la estética
eurocéntrica. La cultura es el reflejo de la sociedad, una sociedad en la que pertenecer a las
clases populares automaticamente te convierte en un ser inferior, marginal. La artista se
posiciona como defensora de la cultura en general, encontrando el mismo valor en las
performances de Bomba, las vedettes y los vendedores ambulantes que en las performances
que ella realiza o las obras de arte que uno puede encontrar en galerias, museos o centros
culturales como el de la PUCP. En este sentido se busca trasgredir las relaciones de poder,
llevando la cultura popular y sus personajes a espacios de arte oficial y académico, donde el
encuentro entre culturas y estratos de la sociedad tan opuestos generaria como sefala
Portocarrero una relacion “apasionada-convulsiva” tanto para Bomba como para el jurado y

los asistentes al centro cultural.

Este encuentro de espacios, realidades e identidades tan distintas contintia a través del

video, la instalacion y las acciones que ejecutan tanto Elena Tejada-Herrera como Bomba. La
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artista entonces lleva el Centro Historico, su cultura popular y underground, a un contexto tan
socialmente opuesto como lo es el Centro Cultural de la PUCP, originando una especie de
realidad ilusoria, pues a pesar de que se trata de un espacio y personajes reales, asi como de un
evento que se dio en un tiempo pasado, parecen ajenos a la realidad en la que se desarrolla el
concurso asemejando una ilusion. En este sentido, el video refuerza esta ilusion mostrando las
imagenes recogidas del Centro Historico y del Centro Cultural El Averno e insertandolas en
este universo formal, estructurado y por lo tanto contrario. Son las propias caracteristicas del
video y su configuracion al momento de la proyeccion las que enfatizan esta realidad
aparentemente ficticia que nos muestra. Como se describi6 anteriormente, el video consta de
dos momentos. Sobre el primer momento, es la rdpida seguidilla de imagenes las que nos
confunde, nos transporta y nos confronta entre las dos realidades. El tiempo y el espacio
parecen disolverse ante las imagenes repetitivas no lineales de: “potonas-tetonas”, el rostro de
Fernando Ramos, Bomba, el Centro Cultural El Averno, la bataclana, globos, un perro, las
calles del Centro Historico, dunlopillo, un cuchillo, liquido azul, la tumba, el ptblico, una
grabadora de voz, una taza de café, protesis, un avion de papel, miradas, los pies, la danza. Es
un caos de primeros planos y planos medios que, mediante la cdmara en mano, movimientos
como el zoom in y zoom out, se unen en un montaje experimental que nos genera una sensacion

vertiginosa. Como sefiala Armando Andrade:

Desde el inicio del video, Tejada-Herrera buscd presentar un mundo en total
discrepancia con el de las galerias e instituciones del arte... La forma en la que esto se
pone de manifiesto en el video amplifica estas diferencias. La edicion es
voluntariamente confusa y con imagenes de muy baja calidad, lo que le da al video un

aura de documento desarraigado y perdido en el tiempo. (2018, p. 88)
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Asi, la propia estética del video acentta esta oposicion y confrontacion de realidades.
A través de una estética “low-tech”, el video — y lo que presenta — se tifien de una clandestinidad
que se contrapone a las plataformas oficiales de consumo y distribucion del arte, generando

una ruptura entre estos espacios.

Son estas imagenes con las que Elena Tejada-Herrera interactiia activamente en la
performance realizada en el marco del concurso, estableciendo un paralelo entre su accionar
en tiempo real y su accionar en pantalla, jugando con los mismos elementos — como el
dunlopillo y los globos — suméndole esta vez la posibilidad de jugar con las diferentes piezas
generadas a partir de los primeros momentos de la obra procesual: registros de voz, ruidos,
imagenes. Se trata asi de una obra que alterna sonidos, video, silencio y accion con el objetivo

de contrastar dos realidades a través de los sentidos.

Sobre el discurso de la representacion de la mujer en Bomba y la bataclana en la danza
del vientre, es necesario conocer el contexto en el que surge la obra, asi como el discurso de

los medios de comunicacion en torno a la mujer en dicha época.

Bomba y la bataclana en la danza del vientre es un trabajo realizado en el afio 1999,
durante el tercer mandato del presidente Alberto Fujimori, tefiido por la corrupcion y el

narcotrafico. Como indica la Asociacion Servicios Educativos Rurales (SER):

Desde la época del montesinismo en la década del 90, el gobierno de Alberto Fujimori
permitio la cooptacion de Fuerzas Armadas y Policiales, asi como la del Ministerio
Publico y el Poder Judicial, para permitir mediante pago de cupos a policias y militares

en el territorio, excarcelaciones, indultos e influencia politica, la exportacion de droga
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dirigida principalmente hacia los “carteles” mexicanos de Tijuana y Sinaloa. (2018,

julio 18)

La corrupcion de dicho gobierno también calé en la prensa y los medios de
comunicacion, siendo el asesor Vladimiro Montesinos el que se encargd de la compra de la
“prensa chicha” y diferentes canales de television con el objetivo de apoyar la campana
reeleccionista de Alberto Fujimori y atacar a la oposicion politica y periodistica entre 1998 y
2000 (Hidalgo 2011, mayo 4). En relacion a los medios de comunicacion, no fue la unica
estrategia que el ex mandatario decidi6 ejecutar. Con el objetivo de mantener a la poblacion
desinformada, la dictadura instalé una sociedad del espectaculo en donde las vedettes y los
coémicos ambulantes emergian como personajes centrales de la vida publica (Portocarrero,
2018, p. 14). Asi, se popularizaron programas coémicos como “Risas y Salsa”, que consistia en
sketches humoristicos en los cuales las vedettes aparecian como personajes destinados a
satisfacer las necesidades masculinas. A través de este personaje, la mujer era degradada y
burlada, reduciendo su presencia a sus atributos fisicos, despojandola de inteligencia,
cosificandola. Las vedettes vestian diminutos vestuarios dejando ver en gran medida sus senos
y traseros, solo para el deleite del ojo masculino. Ante lo cual, los hombres protagonistas
lanzaban comentarios de evidente connotacion sexual e incluso “compraban” el cuerpo de la
vedette como si de una propiedad se tratase. En este escenario también surgieron los comicos
ambulantes, quienes se apropiaron de la pantalla — con las vedettes como coprotagonistas — con
la misma finalidad: hacer reir a la audiencia y distraerla de la corrupta realidad. Lo mismo
sucedia en los periddicos chicha que, en primera plana, junto a sus titulares, mostraban el
cuerpo de vedettes o mujeres de la farandula local con pequefios trajes de bafio o ropa interior

haciendo comentarios directos sobre sus cuerpos o sus vidas privadas.
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La sociedad del espectaculo promovida por la dictadura no solo tuvo una repercusion
en la representacion e imagen de la mujer. Los contenidos que la comprendian se reconocian
como populares, cegando a la vez que alimentando a la poblacion, la cual se construia
culturalmente a partir de dichos contenidos. Como consecuencia, se veia reforzado el caracter
negativo e inferior ya adjudicado a la clase popular. La obra entonces, busca evidenciar lo
perjudicial de esta cortina de humo mediatica también a un nivel social y cultural, en donde la
clase popular — y sus manifestaciones — se convierte nuevamente en victima de la sociedad,

degradada y marginada. Como sefiala Rocio Silva Santisteban (2008):

...el correlato de los discursos autoritarios de la dictadura fue la creacion de una “tele-
pobre” que, a través de la denigracion de la cultura popular, la explotacion de la vida
real de los ciudadanos mas humildes, la humillacion del sujeto femenino — entre otras
estrategias basadas en la “basurizacion simbolica del otro” — represento a las grandes
mayorias del pais como sujetos “asquerosos”; legitimando medidas politicas
antidemocraticas, racistas, machistas y excluyentes. (como se cita en Portocarrero,

2018, p. 18-20)

Con Bomba y la bataclana en la danza del vientre, Elena Tejada-Herrera retine estos
dos personajes populares — el travesti y la vedette — como un comentario critico hacia al uso de
los medios de comunicacion, y la sociedad del especticulo promovida por estos, como
herramienta politica. A través de la performance y sus diferentes momentos, la artista contrasta
roles y comportamientos desde el otro: lo popular, lo femenino. Desde las diferentes
identidades que ella adopta como mujer — mestiza/educada/clase media —, asi como desde la
identidad popular que asume durante la performance — la vedette —, Tejada-Herrera cuestiona

lo que significa ser mujer, ser el otro y pertenecer a la poblacion basurizada en una sociedad
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tan sexista y clasista como la Lima de los noventas. A través de la exposicion vulnerable de su
cuerpo y la participacion de personajes de la cultura popular, la artista “desafio los limites de
la censura impuestos por la dictadura” (Giunta, citada en Portocarrero, 2018, p. 16) aludiendo

al contenido machista y racista de los medios de comunicacion.

En este caso, el recurso del video permite pensar en como los medios de comunicacion
representan al otro como un ser abyecto. Especificamente en el caso de la mujer, quien es
representada como un objeto o instrumento, lo cual se refleja en la cultura popular a través de
la creacion de personajes como el vendedor ambulante “tetona-potona”. De ahi la
representacion grotesca de lo femenino en la performance, un travesti y una vedette, cuyos
cuerpos se reducen a sus voluptuosos y falsos atributos, que aparentemente lo inico que saben
hacer es bailar al ritmo de la musica entreteniendo al publico mediante el deleite visual.
Primeros planos de sus protesis y de sus movimientos terminan por enfatizar esta objetivacion

sexual de la mujer a través del lenguaje audiovisual.

En Bomba y la bataclana en la danza del vientre, todos los momentos y elementos
como parte de un proceso son imprescindibles en la creacion y realizacion de la obra. El video
— concebido y planeado desde un inicio, originado principalmente a partir de la performance
en el Centro Cultural El Averno y componente esencial de la performance en el Centro Cultural
de la PUCP —, al igual que las acciones, tiene una funcion performatica que hace visible la
confrontacion de espacios, identidades y realidades, asi como alude a la representacion visual
de la mujer, abordando directamente los discursos de la obra. Es en Bomba y la bataclana en
la danza del vientre, que Elena Tejada-Herrera empieza a descubrir el potencial del video para

jugar con el tiempo, el espacio, las representaciones, las identidades y las relaciones de poder,
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siempre en permanente conversacion con su entorno social, cultural como politico, siempre

cuestionandolo, como veremos mas adelante.

3.2. La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda

(2000)

Elena Tejada-Herrera realiz6 la obra La manera en que decenas de personas miran a
una mujer desnuda en el ano 2000 en dos diferentes espacios. La primera vez que presento la
performance fue en el marco del proyecto Terreno de Experiencia 1 organizado por Cecile
Zoonens, quién invitd personalmente a Tejada-Herrera pues consideraba importante la
participacion de las mujeres en la exposicion (E. Tejada-Herrera, correo electronico, 13 de
setiembre de 2020). Aquel dia, en la Sala Luis Mir6 Quesada Garland en Miraflores, Tejada-
Herrera esperd a los visitantes desnuda en la esquina de una pequefia habitacion con una caimara
en mano conectada a un monitor de television y un proyector a través de un circuito cerrado de
television (CCTV). La artista registraba, como dice el titulo de la accion, la manera en que los
espectadores miraban el cuerpo de una mujer desnuda. Lo que ella captaba con la camara se
transmitia simultdneamente en el proyector ubicado en el exterior de la sala de exposicion, asi
como en el monitor de television que se encontraba situado junto a ella. De esta manera, los
visitantes de la sala podian descubrirse mirando el cuerpo desnudo de la artista, quien los
apuntaba con la camara, mientras que el publico que se encontraba en el exterior podia ver

unicamente los rostros de los “observadores”.

Tejada-Herrera realizo nuevamente esta accion en el Museo de Arte de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos, performance cuyo registro en video si ha sido expuesto

(Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=WFwjYJWZzTRI), a diferencia de la


https://www.youtube.com/watch?v=WFwjYJWzTRI
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anterior, a la cual accedemos unicamente a través del registro fotografico. En esta oportunidad,
la artista se encuentra en la sala vestida de negro, sosteniendo la camara que apunta al publico
cuya sefial de imagen también estd conectada a través de un CCTV a un monitor de television
ubicado junto a ella. Luego de sostener esta accion por un tiempo, Elena Tejada-Herrera deja
la camara sobre el monitor y empieza a quitarse la ropa frente a la mirada de los visitantes. Una
vez totalmente desnuda coge nuevamente la camara dirigiéndola hacia el ptblico, el cual puede
verse mirando en el televisor que se encuentra en la sala. Después de un rato, la artista deja
nuevamente la camara sobre el monitor y coge un cartel en el que se lee: La manera en la que
decenas de personas miran a una mujer desnuda. El video termina con Elena Tejada-Herrera

sosteniendo firmemente el cartel mientras mira fijamente hacia su audiencia.

El registro de la performance corresponde entonces a esta ultima presentacion. Con una
duracion de 1 minutos y 17 segundos, se trata de un video que resume una experiencia mas
duradera, mostrando los momentos claves de la accion en orden cronoldgico con el objetivo de
que a partir de las imagenes el espectador pueda recrear la performance en su imaginacion. Por
lo tanto, se trata de un registro documental, concebido como huella y testimonio de la accion,
sin poseer una carga expresiva o discursiva per se. En esta performance el video cobra un rol
expresivo y discursivo no a través del registro posterior, sino durante la misma accion, como
herramienta de captura inmediata y registro exhibido simultdneamente mediante el circuito

cerrado de television.

A continuacion, se analizara como este uso del video y sus tecnologias — camara,
monitor de television, pantalla de proyeccion, circuito cerrado de television — conversan con y
entre el espacio, la propia artista y el publico, representando un componente esencial de la obra.

Como tal, descubriremos que el video constituye el eje discursivo de la performance, para lo
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cual realizaremos el Analisis Critico del Discurso desarrollando la intertextualidad de la época
tanto a un nivel politico como mediatico. Es necesario indicar que para términos de estos
analisis nos basaremos en la performance llevada a cabo en Terreno de Experiencia 1, en la

Sala Luis Miré Quesada Garland en Miraflores.

3.2.1.CCTV

El circuito cerrado de television o CCTV es una tecnologia de video vigilancia creada
para poder supervisar en tiempo real diferentes ambientes o actividades a través de un sistema
de camaras enlazadas a un monitor. En La manera en que decenas de personas miran a una
mujer desnuda Elena Tejada-Herrera hace uso de esta tecnologia con ciertas variables. La
primera diferencia consta de la camara, puesto que en los sistemas de video vigilancia las
camaras son fijas, mientras que en la performance es la artista quien sostiene la cdmara y por
lo tanto decide a qué o quienes apuntar. Asimismo, como sistema de vigilancia, son solo ciertos
usuarios los que pueden tener acceso a las imagenes que registra el CCTV. En la performance,
las imagenes capturadas por la caAmara eran transmitidas tanto en el monitor de TV a lado de la
artista como en una pantalla en el exterior de la sala, de forma que quién transitara por ahi
podia ver parcialmente lo que estaba ocurriendo dentro del espacio dedicado a la accion.
Finalmente, el CCTV esta conectado a una grabadora de video digital que, como su nombre lo
indica, graba las imagenes capturadas para una posterior revision o uso si el usuario lo requiere.
En el caso de la performance, no hay una grabacion de imagenes, solo la captura y transmision

simultanea.

Una vez entendido el CCTV y la forma en que Tejada-Herrera lo empled en su

performance, podemos analizar como esta tecnologia conversaba con el espacio y los diferentes
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participantes de la accion: artista y publico. Cabe mencionar que en el proyecto y
correspondiente exposicion Terreno de Experiencia 1 se buscaba la alteracion del uso del

espacio, es decir, un empleo novedoso de la sala al momento de exhibir o presentar la obra.

En relacion al espacio, el CCTV permitio replicar la imagen capturada en mas de una
pantalla. Por un lado, estaba el monitor de TV dentro de la sala y por el otro la pantalla de
proyeccion en el exterior de la sala. El objetivo de esta tltima pantalla era ampliar la posible
audiencia del video transmitido a aquellos visitantes que transitaban por el recorrido de la
exposicion, animandolos o no a adentrarse en la sala y ser participes de la experiencia en primer
plano. Una vez adentro, frente a la artista, la camara y el monitor; la sala se convertia en una
especie de cabina de vigilancia, en donde uno, al momento de observar el cuerpo desnudo era
observado mediante la camara, capturado, proyectado y nuevamente observado esta vez a

través del monitor.

Este CCTV entonces permitia una vigilancia bidireccional. A través de esta tecnologia
la artista con cdmara en mano registraba como el publico la observaba a ella y su cuerpo
desnudo; ellos observaban, ella también. Pero su mirada, gracias a la cdmara, producia una
serie de imagenes transmitidas en el monitor de TV en el que los espectadores se descubrian
siendo observados al momento de observar. E1 CCTV constituye asi la herramienta de la artista
para establecer una relacion directa con el publico, transfiriéndole a la audiencia un rol activo

unicamente a partir de su presencia y su mirada.

Para Elena Tejada-Herrera, el CCTV, en especifico la camara y el momento de captura,
también representa tener un rol activo en relacion a su propia mirada y la forma en que decenas

de personas la miran desnuda. Al sostener la cdmara, es ella quien decide lo que desea ver y



137

Figura 14 y 15 Tejada-Herrera, E. (2000). La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda.
Recuperado de https://www.academia.edu/6400139/Accionismo_en el Per%C3%BA_1965-
2000 . Rastros y fuentes para una primera cronolog%C3%ADa


https://www.academia.edu/6400139/Accionismo_en_el_Per%C3%BA_1965-2000_._Rastros_y_fuentes_para_una_primera_cronolog%C3%ADa
https://www.academia.edu/6400139/Accionismo_en_el_Per%C3%BA_1965-2000_._Rastros_y_fuentes_para_una_primera_cronolog%C3%ADa
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capturar, exponiendo al publico su mirar: ‘quiere que vean la manera en que ustedes la ven
desnuda a través de su propia mirada’. La posibilidad que le brinda la camara a la artista de
configurar su mirada, ademdas de constituir una herramienta expresiva, cobra mas fuerza y
sentido a través del discurso. A continuacion, desarrollamos esta idea aplicando el Analisis

Critico del Discurso.

3.2.2. Analisis Critico del Discurso (ACD)

Con La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda Elena Tejada-
Herrera hace referencia a la representacion de la mujer en la historia del arte y en los medios
de comunicacion masiva. Para abordar el discurso de la obra es esencial desarrollar la

intertextualidad en primer lugar.

Sobre la historia del arte, Tejada-Herrera no apunta a una época o area geografica
determinada, sino al resultado de afios de historia en los que la representacion artistica de la
mujer ha sido dominantemente masculina, siendo el cuerpo femenino el tema central,
especificamente el cuerpo desnudo. Asimismo, este tipo de obras, transmitian a la sociedad el
prototipo ideal de mujer o las tareas correspondientes a una mujer de acuerdo a cada época y
contexto sociocultural. Los roles de la mujer generalmente se vieron reducidos a su cuerpo y/o
a las tareas domésticas, generando, entre otro tipo de consecuencias, que la mujer sea excluida
del campo artistico y por lo tanto sea despojada de su capacidad de auto representacion. Como
resultado, la mujer ha sido transformada en un objeto para ver, para pintar, esculpir, fotografiar,
dejando en el olvido su propia capacidad de mirar y crear. Como indica la escritora Andrea

Giunta, la historia de las imagenes que abordan el cuerpo femenino es:
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...la mas consistentemente controlada — en su gran mayoria — por el hacer de artistas a
los que la sociedad clasifica como varones, asi como regulada por poderes (la Iglesia,
el Estado, sus instituciones) que gestaron los roles de lo femenino y de lo masculino,
estableciendo los limites de las sexualidades correctas y, en funcidon de estas, sus
representaciones. Desde el Antiguo Testamento, la mujer es tentacion y pecado: es la
metafora general de aquello que debe controlarse, reglamentarse, ordenarse. A ello se
han dedicado los mas sofisticados mecanismos sociales, politicos y culturales. En cierto
punto, el control del cuerpo femenino replica el control social de los cuerpos en general.

(2018, p. 14)

En este sentido, Elena Tejada-Herrera presenta su cuerpo desnudo frente al publico tal
como los artistas han expuesto el cuerpo femenino a lo largo de la historia del arte, pero en esta
ocasion es ella misma quién decide exhibirse desnuda con el objetivo de demostrar que las
mujeres tienen decision sobre su propio cuerpo y por lo tanto no son solo un objeto de
admiracion como tradicionalmente lo han sido, sino que también son un cuerpo que tiene voz,
que se rebela ante el arte y sus instituciones para crear y expresar desde su propia experiencia

y mirada.

De esta forma, el cuerpo desnudo de Elena Tejada-Herrera constituye una critica a la
representacion dominantemente masculina de la mujer en la historia del arte, asi como a su
cosificacion y reduccion a objeto para ser mirado. También desde esta posicion, la artista critica
el gobierno de Alberto Fujimori, que como hemos visto, utiliza los medios de comunicacion
como herramienta politica de distracciéon de la sociedad, idiotizando a la poblacion con
contenidos superfluos en los que la presencia de la mujer satisfacia las necesidades masculinas

principalmente a través de la exposicion de cuerpos femeninos practicamente descubiertos y
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conversaciones de doble sentido con connotaciones sexuales, en donde la mujer no tenia

control sobre la representacion de su imagen y cuerpo.

La television peruana de la época no hacia mas que ahondar a la sociedad en una cultura
visual patriarcal en donde, como indica Laura Mulvey (2001), “el hombre puede experimentar
sus fantasias y obsesiones al imponerlas en la imagen silenciosa de la mujer quien, por otro
lado, es definida por su lugar como portadora mds no como productora de significado”
(Portocarrero 2018, p. 18). De la misma manera, sucedia con los demas sujetos sociales
identificados como “el otro” — como la clase popular —, quienes eran humillados o excluidos a

partir de una pobre representacion visual de los mismos.

En este contexto, Tejada-Herrera recurre al cuerpo femenino como metéfora del cuerpo
social, denunciando esta tele-pobre que cosificaba el cuerpo de la mujer, humillaba al otro y
censuraba toda informacion que se oponia al régimen o evidenciaba la corrupcion, que aquel

afio llegaria a su punto mas critico.

Reelecto por tercera vez en el 2000, Alberto Fujimori asume nuevamente el mandato
en el mes de julio, perpetuando la dictadura junto a su asesor Vladimiro Montesinos. Sin
embargo, aquel afio sucede un evento que haria evidente la crisis de corrupcion que atravesaba
el Peru y que originaria la caida del régimen de Fujimori poco tiempo después. En el mes de
setiembre sale a la luz el primer vladivideo "Kouri-Montesinos’, grabaciéon que mostraba al
congresista Alex Kouri recibiendo quince mil dolares de la mano de Vladimiro Montesinos
para que se pasara de la oposicion a las filas de Pert 2000, partido del gobierno. El primer
vladivideo fue transmitido el jueves 14 de setiembre a las 7:00 p.m. por Canal N mientras el

Congreso se encontraba en sesion (RPP Noticias, 2018, setiembre 14). Fueron Fernando
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Olivera y Luis Ibérico, entonces congresistas del Frente Independiente Moralizador (FIM),
quienes compraron el video por cien mil dolares a una fuente del Servicio de Inteligencia
Nacional (SIN), el cual Montesinos presidia. Este video fue el primero de cientos de videos
que evidenciaba la red de corrupcién que habia tejido Montesinos, comprando a diferentes
dirigentes politicos, dirigentes de medios de comunicacion, de empresas privadas y de
gobiernos locales con el objetivo de ponerlos a disposicion del régimen Fujimontesinista. A
los dos dias de hacerse publico el primer vladivideo, Fujimori desactiva el SIN y convoca a
nuevas elecciones. Dos meses después, en noviembre del 2000, el mandatario viaja a Brunei -
Japon para la cumbre APEC, desde donde envia un fax renunciando a la presidencia del Peru.
El Congreso no aprueba esta renuncia, declarando vacante la presidencia de la Republica

aduciendo la “incapacidad moral permanente” de Alberto Fujimori.

Asi, los vladivideos significaron el inicio del fin del régimen fujimontesinista. Los
videos fueron grabados en el sistema VHS por el propio Vladimiro Montesinos, quién
previamente a sus encuentros en la famosa salita del SIN, colocaba una camara de video
ocultandola en el espacio. Con un solo plano entero fijo, una imagen de baja definicion y un
registro pobre de sonido, los vladivideos tienen un aire de clandestinidad, casi como videos de
vigilancia, cuyo objetivo efectivamente era generar un registro/evidencia de dichas reuniones

que posteriormente servirian para manipular y chantajear a los participantes.

Sobre este contexto, la propia Elena Tejada-Herrera, afirma que La manera en que
decenas de personas miran a una mujer desnuda responde a los vladivideos, pues a partir de
dichos videos comprende lo que implica manejar una cdmara y coémo gracias a ella es posible

tener tanto control sobre el comportamiento de los demds. “Esa relacion de poder que se
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establecia a partir de quién maneja los medios, quién maneja la cdmara, quien controla las

imagenes. Eso fue potentisimo” (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 13 de enero 2020).

A partir de esta afirmacion, el uso del circuito cerrado de television adquiere nuevos
sentidos. Es evidente la influencia de Vladimiro Montesinos y los vladivideos en la eleccion
de la tecnologia que la artista selecciona para realizar la performance. A través del CCTV,
Tejada-Herrera crea un circuito de vigilancia que, al igual que Montesinos, ella controla. Por
medio de la camara, la artista establece una relacion de poder, que en un primer momento
corresponde al publico que la observa, pero que instantaneamente ella invierte al capturar a los
asistentes mirandola a quiénes luego muestra en el monitor para que se descubran in fraganti.
Los roles y por lo tanto la relacion de poder se invierten. De esta manera, Elena Tejada-Herrera
aborda las relaciones de poder que se establecen mediante los medios de comunicacion, el arte
y la mirada. Los que miran son los que tienen el poder, y en el caso de los medios y el arte, esta
mirada es dominantemente masculina. En esta performance, Tejada-Herrera cuestiona y
transgrede el status quo, pues ahora es ella, mujer, quien sostiene la cdmara, configura la mirada
y tiene el poder. Cobrando un rol activo, ya no es mas sélo portadora sino productora de

significado.

Que la artista sea quien maneje la camara y con ello tome el poder también pone en
evidencia el voyerismo existente en el arte y los medios de comunicacion. El deseo de
contemplar a una persona desnuda, en este caso mujer, para obtener una satisfaccion sexual
que no implica ninguna actividad sexual. A pesar de que no podemos saber el verdadero motivo
que animdé a los visitantes a observar el cuerpo desnudo de Tejada-Herrera en la sala de

exposicion, asi como tampoco qué fue lo que experimentaron al hacerlo, si son claras las
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intenciones sexuales que tienen los medios de comunicacidn y ciertos artistas al representar el

cuerpo femenino cosificindolo. Como sefiala Laura Mulvey (2001) al respecto:

En un mundo ordenado por la falta de equilibrio sexual, el placer de ver se ha dividido
en activo/masculino y pasivo/femenino. La determinante mirada masculina proyecta su
fantasia en la figura femenina. En su papel exhibicionista tradicional, las mujeres son
simultaneamente miradas y expuestas, con su apariencia codificada para un impacto

fuertemente visual y erdtico... (como se cita en Portocarrero, 2018, p.18)

Partiendo de este analisis, podemos afirmar que La mujer en que decenas de personas
miran a una mujer desnuda se hace posible expresiva y discursivamente gracias al CCTV.
Inspirada en unos videos que formaron parte de su cotidianidad durante los 2000 — los
vladivideos — Elena Tejada-Herrera afirma que, para ella, a nivel de aprendizaje, la persona
mas influyente en su obra audiovisual fue Vladimiro Montesinos (E. Tejada-Herrera,
comunicacion personal, 13 de enero 2020). Esta performance constituye asi una denuncia
directa desde sus formas al contexto politico, social y cultural que atravesaba el Peru,
demostrando que quien tiene la camara en sus manos, tiene el poder, y que ese poder, dominado
a lo largo del tiempo por el hombre, también puede ser ejercido por una mujer, probando que
somos capaces de asumir un rol activo para dejar de ser portadoras y convertirnos en

productoras de significado.

3.3. One day around the neighborhood choreographing me (2006)

One day around the neighborhood choreographing Me [Un dia en el vecindario

coreografiandome] (Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=dlU4Mhqvxu8) es


https://www.youtube.com/watch?v=dIU4Mhqvxu8
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una performance que Elena Tejada-Herrera realizé en Virginia, Estados Unidos el afo 2006,
la cual registro con su camara de video. Para la performance, la artista llamo puerta por puerta
a sus vecinos de Williamsburg para establecer un contacto con ellos. Luego de presentarse, la
conversacion inicial giraba en torno a la o las personas con las que se encontraba, la ropa y
otros hébitos de consumo a modo de entrevista. Posteriormente, ya establecida cierta confianza,
Tejada-Herrera pide a sus vecinos que le ensefien un baile. Con el mismo objetivo, la artista
también acude a una tienda 7-Eleven y una tienda de pasteles, donde pide permiso para entrar,
y conversa con los trabajadores y clientes del local. A ellos también les pide que hagan una
coreografia o que le ensefien algin baile. En algunos casos, ella baila siguiendo las
instrucciones de los vecinos o trabajadores. En otros casos, ellos bailan junto a la artista para

ensefarle.

El video muestra una serie de imagenes superpuestas de estos sucesos, a las que se
suman imagenes del vecindario como calles, fachadas de casas, areas verdes y la naturaleza de
la zona. Cuando se inicia el video, se escucha la voz en off de la artista, con un inglés de

marcado acento latino, que dice:

Yo solia vivir en una gran ciudad, era la capital del Pert. Estaba sobrepoblada, habia
personas por todas partes... Aca salgo a trabajar muy temprano y vuelvo muy tarde, asi
que no paso mucho tiempo aqui. No me gusta el vecindario de noche. jEs tan oscuro!
No hay alumbrado publico. Luego esta la carretera, que siempre estd oscura y parece
que nunca terminara. Lo que me fascina es cuando los mapaches y los venados se
acercan a las casas, sobre todo de noche. Viniendo de una ciudad tan grande y tan lejos
de la naturaleza es fascinante ver a los venados acercarse a las casas. (Tejada-Herrera

citada en Portocarrero, 2018, p. 26)
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Este breve relato, en el que la artista establece una comparacion entre su vida en Lima
y Estados Unidos, acompaia el largo del video, cuya duracién es de 3 minutos y 20 segundos.
Se trata de un video que, a pesar de que registra la accidon y por lo tanto tiene un carécter de
documento, resume la experiencia alrededor del vecindario sin mayor orden cronoldgico o
coherencia visual o sonora. Contrariamente, gracias a un proceso de post produccion, son el
uso del contraste, el brillo, las transiciones y las superposiciones de imdgenes y sonidos los que
dominan la estética del registro. Es decir, el video como producto posee una estética y lenguaje

independiente de la performance que lo origind.

Es asi que para el analisis de esta obra se han establecido dos categorias bajo las cuales
abordaremos tanto la obra como el video: “el otro” y “lo naif”. En relacién a “el otro”,
analizaremos variables como las categorias identitarias, los procesos de identificacion o
desidentificacion, la intertextualidad y el discurso (ACD). En “lo naif”, analizaremos la estética
y el lenguaje del video, y como ello corresponde a los procesos de identificacion o

desidentificacion, la intertextualidad y el discurso de “el otro™.

3.3.1. El Otro

En el 2003, luego de culminar sus estudios del Master en Bellas Artes en la Virginia
Commonwealth University, Elena Tejada-Herrera decide permanecer en Estados Unidos. Para
ello se muda a Williamsburg, una pequefia ciudad en el estado de Virginia. Su status, por lo
tanto, cambia de “estudiante internacional” a “inmigrante”, lo cual tendria consecuencias

inmediatas y significativas en sus condiciones de vida como en su produccion artistica.



146

En efecto, a diferencia de Lima — ciudad hibrida y mestiza donde Tejada-Herrera
gozaba de un lugar de enunciacién privilegiado — en la conservadora Williamsburg se
abrio ante ella una posicién minoritaria y doblemente marginal en la jerarquia social: la

de ser mujer e inmigrante latinoamericana. (Portocarrero, 2018, p. 24)

El haber terminado sus estudios también significd para la artista no contar con los
espacios y recursos que antes la universidad le proveia, por lo que tuvo que pensar en nuevas
formas de produccion. Puesto que en Estados Unidos la tecnologia era mucho mas accesible,

una de las primeras acciones que tom6 fue comprarse una camara de video.

Tomando en cuenta su nuevo status y los escasos recursos que tenia, la artista volvio a
la dindmica “hagalo usted misma”, trabajando siempre con su cuerpo en espacios publicos,
registrando ella misma sus acciones. En este nuevo contexto, Tejada-Herrera comenta que su
obra tenia la intencion de “por un lado, un intento de acercamiento a la gente, y por otro, un
esfuerzo de comprender como estaban produciendo cultura” (citada en Portocarrero, 2018, p.
26). Es por esta razon que inicia a trabajar de forma colaborativa con el publico, también como

una forma de afirmar su nuevo status migratorio e identidad artistica.

Asi, el acercamiento a esta nueva sociedad y cultura se volvio el eje central de su
produccion. En este encuentro, especificamente en One Day Around the Neighborhood
Choreographing Me, Elena Tejada-Herrera responde a las categorias identitarias de mujer,
artista, inmigrante, latina, mestiza — “el otro” —, mientras que sus vecinos y los trabajadores
pertenecian, de forma general, a la categoria de ciudadanos americanos que representan el gran

comun denominador en contraposicion a “el otro”, sujetos minoritarios.
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Figura 16 y 17 Tejada-Herrera, E. (2006). One Day Around the Neighborhood Choreographing Me.

Recuperado de https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/


https://terremoto.mx/article/elena-tejada-herrera/
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A pesar de pertenecer a las minorias, Tejada-Herrera decide lanzarse al encuentro del
otro, negociando su identidad para desidentificarse con la imagen negativa de los inmigrantes
latinos y reconstruyendo su identidad a través de un acercamiento mas amable, donde el humor
es un factor clave para lograr que los demds puedan identificarse con ella. Como sefiala José
Esteban Mufioz (1999), la desidentificacion ““es una estrategia de supervivencia empleada por
sujetos minoritarios para resistir los modelos de identificacion prescritos socialmente que, por

lo general, constituyen estereotipos dafiados” (como se cita en Portocarrero, 2018, p. 28).

En este sentido, a través de la performance, se desarrollan procesos de desidentificacion
por parte de Tejada-Herrera, para construir una identidad libre de prejuicios y estereotipos
negativos, asi como se dan procesos de identificacion, que permite a los vecinos y trabajadores

establecer una conexion real y empadtica con la artista.

El discurso propuesto en One Day Around the Neighborhood Choreographing Me
entonces, gira en torno a la identidad en relacion al otro, como uno se construye a si mismo en
su encuentro con los demas y como las categorias identitarias que recaen sobre nosotros varian
dependiendo de nuestro contexto. Asi como la artista establece una comparacion entre Lima y
Williamsburg a través de su voz en off, relatando lo opuestos que son, de la misma manera con
las categorias identitarias que le toca asumir en Estados Unidos, opuestas a las que le
correspondian en Peru, donde era una artista educada de clase media. En este nuevo contexto
—una nueva intertextualidad — Tejada-Herrera ya no se encuentra en una situacion privilegiada,
de hecho, su identidad como mujer inmigrante latina mestiza la sitha en un entorno
desfavorable a saber por la supremacia blanca, misoginia y heteronormatividad que han regido

en los Estados Unidos.
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Como respuesta a ello, Elena Tejada-Herrera adopta el humor como herramienta para
aproximarse de forma mas gentil al otro, facilitando la relacion entre ellos y por lo tanto los
procesos de identificacion. En esta performance, la artista le pide a sus vecinos y trabajadores
de las tiendas que le ensefien a bailar, un pedido muy inusual, pero divertido viniendo de una
“extrafia”. Es gracias al baile que la artista logra conectar con su publico, compartiendo
experiencias Unicas y graciosas, suprimiendo en este proceso todos los prejuicios dafiinos que
tal vez hubieran recaido sobre ella si no hubiera establecido contacto alguno o se hubiera
presentado de una forma mas convencional. Para Portocarrero, la artista expone a través de sus
performances su deseo de integracion al nuevo contexto social, pero también usa la parodia
como una forma de insubordinacion frente al mismo (2018, p. 28). En este caso, la parodia
responde a una imitacion del baile que su interlocutor le ensefia, aunque se trate de una parodia

inocente y juguetona que provoca alegria y risa en sus maestros temporales.

Nos introduciremos a una de las interacciones que la artista establece en la obra para
exponer con mas claridad el encuentro con el otro, los procesos de identificacion y

desidentificacion y el humor como herramienta de acercamiento.

Una de las primeras interacciones que se nos muestra en el video es la relacion que
Elena Tejada-Herrera establece con una vecina adulta mayor. El encuentro se da en el porche
de la casa, la vecina se encuentra parada en el marco de su puerta, mientras que Tejada-Herrera
se situa delante de ella. En un primero momento, entre los espacios de silencio de la voz en off,
se logra escuchar como esta sefiora le cuenta a la artista los tipos de baile que se solian bailar
en tiempos pasados, asi como los movimientos que hacian hombres y mujeres segtn el tipo de
baile. Mientras la vecina relata sus recuerdos, Tejada-Herrera intenta imitar el baile a partir de

la narracion. La vecina sonrie, le exclama “si, si, bello, eso estd bien, eso es hermoso”, mientras
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la artista contintia bailando. Comparten risas, movimientos, palabras. Antes de que el video de
esta interaccion llegue a su fin, la sefiora pregunta: “;cudl es tu nombre?”, a lo que la artista

responde: “Elena”.

Esta pregunta representa en muchos casos el inicio de una relacion. A partir de su
acercamiento a través de la performance y especificamente a través del baile, Tejada-Herrera
se presenta a si misma como una artista, una mujer educada, disociando la primera impresion
de su imagen de los estereotipos negativos asociados a los inmigrantes latinos. Asi, Tejada-
Herrera se desidentifica de los adjetivos dafiinos que recaen sobre ella y se construye
nuevamente a partir del arte, del humor y del baile. La vecina, quien por sus rasgos fisicos
podemos identificar como una ciudadana estadounidense blanca; por su parte, se toma el
tiempo para contarle sus anécdotas, para verla bailar, para compartir un momento con ella,
identificandose con la artista mediante risas, historias del pasado y pasos de swing. En este
ejemplo, vemos como el humor, a través de la ludica dindmica de la ensefianza/aprendizaje del
baile, funciona como medio para establecer una conexion real, mas alla de los prejuicios, donde

nacen gestos genuinos e incluso se forja el inicio de una posible relacion de amistad.

En relacion a la camara, esta constituye una herramienta de acercamiento, que permite
a Tejada-Herrera establecer una relacion no solo real sino también visual. En los momentos
iniciales, cuando la artista se presenta, empieza a entrevistar y conversar con los vecinos o
trabajadores, es ella quien sostiene la camara y por lo tanto observa al otro desde el encuadre
y plano que decide capturar. La cdmara registra rostros, gestos, palabras, coreografias,
movimientos de cuerpo, recorre cuerpos y espacios. Es como si a través de la camara, Elena
Tejada-Herrera reconociera al otro y su entorno, escudrifidandolo de pies a cabeza, de arriba

abajo para conocerlo a profundidad. Una vez hecho este primer reconocimiento, y prosiguiendo
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con la accidn, la artista muestra frente a cdmara la relacion con su publico, quienes bailan a la
vez que intercambian instrucciones u otras palabras. Se procura entonces el registro de aquellos
momentos de interaccion y conexion, donde los protagonistas comparten experiencias gracias

al baile, estableciendo una relacion de forma innovadora y didéctica.

A continuacidon, se analizard como este registro, mediante un proceso de post-
produccion, es un video con una estética y lenguaje propio en relacion a la performance, que a
su vez responde a ciertas variables previamente desarrolladas, constituyendo la contraparte

visual y sonora de la accion.

3.3.2. Lo Naif

El registro de las diversas interacciones que Elena Tejada-Herrera establece con sus
vecinos y trabajadores locales comprenden un video multicanal, es decir, la imagen que vemos
estd compuesta por varios videos a la vez. Hay un video principal que funciona como fondo, y
entre cuatro o cinco videos adicionales que se superponen sobre este fondo. Cada ventanita de
video corresponde a una interaccion. Los videos varian indistintamente, no siguen un orden
cronolégico o espacial. El cambio entre uno y otro se da mediante lo que parecer ser
transiciones predeterminadas de un programa de edicion. Vemos planos enteros, la artista
danzando en camara fija; vemos planos medios, vecinos hablando o ensefiando sus
movimientos en cdmara en mano; vemos planos generales del vecindario, la naturaleza. Asi
se suceden las imagenes, sin un ritmo o narrativa definida. Asi como lo visual, los sonidos
también se superponen. La voz en off de la artista narrando las diferencias entre Lima y
Williamsburg constituye el sonido principal, destaca por el volumen y porque acompaia el

video a lo largo de su duracion, guidndolo de cierta forma. Se van sumando las conversaciones
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con los vecinos, el ruido del ambiente — como el de la carretera, las tiendas o el zapateo del
baile —, sonidos que se mezclan entre si haciendo dificil descifrar lo que se logra escuchar. Lo
que une estas imagenes, tanto visual como sonoramente, es la artista y su objetivo: conocer su

vecindario, interactuar con sus vecinos, bailar con o junto a ellos.

En relacién a la estética, a pesar de que es un registro documental y por lo tanto no
comprende locaciones planificadas o utileria preparada, se trata de un video muy colorido. Una
cuota de color constante la aporta la artista quien lleva un vestido naranja y amarillo que
combina con unas pantis fucsias. Sin embargo, el color se logra principalmente a través de un
tratamiento en post produccion donde la imagen es contrastada y saturada, adquiriendo tonos
brillantes e intensos. Elena Tejada-Herrera comenta al respecto que, con una formacion
académica en pintura, le fascinaba el color, “practicamente pintaba con el software, me
dedicaba a pintar los videos con el software. Entonces, estin muy manipulados” (E. Tejada-
Herrera, comunicacion personal, 13 de enero 2020). Asimismo, la artista hace mencién a la
poca definicion de imagen que le ofrecia su cdmara y cémo a través del trabajo de color

compensaba dicha carencia.

A partir de estas caracteristicas, podemos hablar de un video con una estética naif,
“corriente artistica caracterizada por la ingenuidad y espontaneidad, el autodidactismo de los
artistas, los colores brillantes y contrastados...en muchos aspectos, recuerda (o se inspira) en
el arte infantil, muchas veces ajeno al aprendizaje académico” (EcuRed, 2011). A pesar de que
Tejada-Herrera si tenia una formacion académica artistica, su acercamiento al video, las
tecnologias y softwares relacionados a €, fue muy autodidacta y empirico, guidndose mas por

su necesidad expresiva que por el lenguaje audiovisual formal.
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Pero, ;como responde esta estética a las categorias previamente desarrolladas, al

encuentro con el otro y la identidad en relacion al otro?

En primer lugar, este video colorido y juguetdon que superpone sonidos e imagenes
brillantes y saturadas, se presenta como reflejo del acercamiento amable e ingenuo que la artista
establece con sus vecinos y trabajadores de las tiendas que permite los procesos de
desidentificacion e identificacion. Dicha interaccion espontanea y divertida, también guia la
exploracion creativa al momento de la edicién. En pocas palabras, ante un encuentro real naif
— entendiendo el término como ingenuo —, la artista trabaja una estética visual naif, que luego

adopta como una particularidad de su obra.

Por otro lado, respecto a las categorias identitarias marcadas por la intertextualidad del
contexto, a través del video, Elena Tejada-Herrera retrata al otro desde su mirada, afirmandose
como artista, pero también como mujer e inmigrante, pero no bajo los estereotipos
determinados por la raza blanca, sino bajo nuevas caracteristicas positivas que ella misma
decide construir. Asimismo, al ser la artista quien maneja la cdmara, es el otro — el ciudadano
americano — quien se encuentra sometido a su mirada. Como sefiala Florencia Portocarrero,

estas performances — y sus registros correspondientes:

...devuelven al “ojo publico” una subjetividad que normalmente no tiene voz para
producir su propia interpretacion del mundo y que ha sido sometida, simultaneamente,
a procesos de racializacion y racismo...El objeto fobico es, gracias a las diferentes
versiones del “yo inmigrante” de Tejada-Herrera — ya sea poéticas, sutiles,

infantilizadas o afirmativas — reconfigurado y reparado. (2018, p. 28)



154

One Day Around the Neighborhood Choreographing Me es una obra de encuentro con
un nuevo contexto, con el otro y de cierta forma con una nueva identidad. Con ello, nuevas
oportunidades para explorar y seguir creando, en solitario y en comunidad. A partir de su
migracion a Estados Unidos, el arte constituye para Elena Tejada-Herrera el acto mediante el
cual encuentra su lugar en el mundo; y son su cuerpo, el video y el color sus principales

herramientas para este encuentro.

3.4. Animales de papel (2016)

Animales de papel (Recuperado de https://vimeo.com/196124339) es una performance
que Elena Tejada-Herrera realiz6 en la ciudad de Lima como evento de cierre de la primera
muestra comprehensiva de su trabajo Videos de esta mujer: registros de performance 1997-
2010, organizada por proyecto AMIL en el 2016. Como accidn inicial, la artista dictd un taller
al publico para crear animales de papel, los cuales luego podian ser personalizados. Una vez
disfrazados y caracterizados, los participantes actuaban con una pantalla verde de fondo que,
gracias a un sistema de grabacion y edicidon en tiempo real, hacia posible que el publico

interactuara con su pelicula, video musical o paisaje visual favorito.

Asi, el publico era un colaborador activo en la creacion de esta obra, realizando
performances frente a una pantalla verde cuyo resultado fueron video-collages proyectados en
gran formato. Es por este motivo que podemos afirmar que se tratd de una performance
interactiva participativa, pues el publico participaba a la vez que creaba. Es este tipo de

experiencias colectivas las que Tejada-Herrera busca propiciar con sus ultimas obras.


https://vimeo.com/196124339
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En relacion al video, podemos encontrarlo en dos modalidades. En primer lugar, la
performance se basa en un sistema de retroalimentacion de imagenes, posible gracias a una
técnica de grabacion y edicidon en tiempo real. En esta modalidad se considera a los productos
audiovisuales seleccionados por el publico que son intervenidos mediante este sistema, los
cuales son descargados de la plataforma de videos YouTube. Por otro lado, esta el video como
registro del taller, de la creacion de los animales de papel, de las performances del publico y,
por ultimo, de los video-collages resultantes. Este registro es el que hace posible recrear como
se llevo a cabo esta performance, en qué consistid, asi como los resultados creativos del
publico. A pesar de su importancia para poder conocer visualmente la obra y comprenderla
mas detalladamente, no nos detendremos en el registro para el anélisis, sino en la primera

modalidad de video: el sistema de grabacion y edicion en tiempo real.

Antes de este analisis es necesario abordar el discurso de la obra, para lo cual
revisaremos variables como la intertextualidad, las categorias identitarias y el cuerpo como
objeto de representacion. Todo ello en conjunto nos permitira comprender como el video y sus

tecnologias cumplen un rol performatico y discursivo en Animales de papel.

3.4.1. Desborde identitario

Tal vez Animales de papel mas que un discurso especifico tiene un propdsito mas
amplio que responde a las necesidades expresivas de Elena Tejada-Herrera, quién en sus
ultimos afos como artista se ha avocado aun mas a la practica social y la participacion del
publico en sus obras. Asi, a través de esta pieza, la artista busca darle a la gente la oportunidad

de generar su propio contenido (E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 03 de abril 2020).
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Figura 18, 19 y 20 Tejada-Herrera, E. (2016). Animales de papel. Recuperado de
https://vimeo.com/241066592/e8caf8c975


https://vimeo.com/241066592/e8caf8c975
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El objetivo con el ptblico congregado era que, a partir de un taller dictado por Tejada-
Herrera, pudieran crear sus animales de papel, personalizarlos con los diferentes materiales
disponibles — pelucas de colores, guirnaldas, globos, plumones, entre otros — para luego

protagonizar sus peliculas favoritas a través del sistema de video instalado.

La convocatoria finalmente reunié a muchas familias y nifios, brindandole un caracter
naif al proceso de creacion e intervencion de los animales de papel. Con el material dispuesto
para la actividad, los nifios crearon diferentes personajes que encontraron en el mundo de la
ficcion audiovisual un universo virtual para actuar con libertad. La obra adquiere asi un tono
ludico e infantil, que gira alrededor del juego, en un mundo en donde todo es posible: el mundo

de los nifios.

Cotidianamente para los adultos, la infancia representa una etapa marginal. Alguna vez
fueron nifios, pero parecen haberlo olvidado. El tono jugueton que finalmente invade la accion,
permite a los adultos reconectar con esa etapa pasada de su vida, en la que uno no sabe sobre
prejuicios o discriminacion, en la que solo importa jugar, reir y crear. Padres, nifios y demas
participantes se unen en una fiesta de libre creacion para hacer y ser, un inocente desborde

identitario.

A este momento magico de creacion, Tejada-Herrera lo ha nombrado como “tiempo
queer”, “un tiempo que permite distintos tipos de comportamiento que no se darian en un
momento ordinario, en el que las personas pueden darse la libertad de convertirse en el otro”

(E. Tejada-Herrera, comunicacion personal, 03 de abril 2020)
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Identificamos entonces categorias identitarias diversas, que incluso van mas alla de la
especie humana, siendo los animales los protagonistas de las creaciones. Por lo tanto, en esta
performance, el cuerpo de cada participante le permite representar su propia creacion a traves
de un disfraz y una actuacion ante camaras. El publico representa asi un animal de papel, que
tiene la libertad para ser y actuar como quiera en su video favorito — un mundo ficticio para ser
libremente —. Vemos elefantes, pajaros, gatos y algunos animales no tan reconocibles que, con

globos, pelucas y otras caracterizaciones intervienen en las realidades virtuales de su eleccion.

3.4.2. Chroma key en tiempo real

En esta performance, el sistema de grabacion y edicion en tiempo real comprende parte
importante del proceso creativo y participativo. Una vez que el publico finaliza la creacion de
sus animales de papel, debe ubicarse frente a una pantalla verde, la cual es conocida en el
mundo audiovisual como chroma key. Esta técnica, durante el proceso de edicion, consiste en
recortar a la persona situada delante de la tela verde, dejando la imagen de fondo transparente
y lista para colocar otra imagen. En este caso, se recorta a la persona con su disfraz de animal
de papel y se reemplaza el fondo por el video de su eleccion. Este proceso suele darse en dos
tiempos, en la grabacion, por un lado, y en la edicion por otro, sin embargo, en la performance
todo sucede simultaneamente, generando que el publico pueda interactuar en tiempo real con
las imagenes proyectadas. Vemos asi estos elefantes, osos o conejos coloridos surfeando en
una ola, bailando en su videoclip favorito, protagonizando su pelicula favorita o jugando en
tamafio real en su videojuego preferido. Las imagenes y actuaciones se mezclan en una gran

pantalla que muestra estos divertidos videos-collages.
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Entonces, los participantes disfrazados y caracterizados pueden intervenir en estos
mundos ficticios a través del chroma key, con la libertad de ser y actuar segin sus propios
deseos y fantasias, pues quién no ha sofiado en convertirse en un animal o actuar en su pelicula
favorita. Gracias a esta tecnologia, la artista hace posible una experiencia participativa y
creativa colectiva tinica. Como sefiala Portocarrero, para Tejada-Herrera Animales de papel es
devolverle al publico la capacidad de auto representarse de una manera distinta a través del
video, es extender esta libertad con el publico y compartir la experiencia con el (F.
Portocarrero, comunicacion personal, 20 de enero 2020). “Me interesa que mi trabajo incorpore
las experiencias de la gente, que empodere al publico permitiéndole un rol activo y creativo,
que la obra no intimide, que sea amigable y cercana” (Tejada-Herrera, 2018, p. 186). De esta
forma el video va mas alla de ser s6lo un medio o sistema tecnologico para constituirse en un
componente esencial de la dindmica participativa y creativa cumpliendo un rol performatico,

expresivo y discursivo.

3.5. The girls learn to fight (2019)

The girls learn to fight [Las chicas aprenden a pelear] (Recuperado de
https://vimeo.com/363814565/1ff62029af) es un video que forma parte de una propuesta mas
amplia que consistid en una instalacion en la Frieze Art Fair, una feria internacional de arte
contemporaneo en Londres en el 2019. Para realizar el analisis del video es necesario en primer

lugar describir la obra en la cual se enmarca y el discurso que expone.

3.5.1. Teoria Queen Kong


https://vimeo.com/363814565/1ff62029af
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La instalacion titulada Queen Kong: The girls learn to fight comprendia una serie de
videos — entre estos The girls learn to fight —, dibujos, una fotografia, asi como mascaras de
gorilas, dos brazos robdticos de gorilas, trajes de lentejuelas y uniformes de karate, todos
dispuestos en una habitacion de paredes rosas. La obra tiene como punto de partida teodrico el
capitulo de “La chica King Kong” del libro Teoria King Kong de la escritora feminista Virginie
Despentes (2006). En este capitulo, la autora analiza la relacion entre King Kong y la mujer
protagonista de la pelicula King Kong de Peter Jackson (2005). En este andlisis, King Kong
“funciona como la metéfora de una sexualidad anterior a la distincion de los géneros tal como
se impuso politicamente alrededor de fines del siglo XIX”, la isla que habita — Skull Island —
“es la posibilidad de una forma de sexualidad polimorfa”y la ciudad — Nueva Y ork —representa

“la heterosexualidad hiper normada” (Despentes, 2006, p. 58).

Por otro lado, Elena Tejada-Herrera ya venia trabajando con la imagen del gorila desde
el 2007, la cual parte de su experiencia como inmigrante y mujer, brindandole al gorila un
caracter performatico en relacion a la construccion de una identidad. Para ella la idea del gorila
representa lo salvaje, peligroso, “menos civilizado”, asociado con la figura del inmigrante (E.
Tejada-Herrera, comunicacion personal, 03 de abril 2020). Asimismo, estd la idea de la mujer
que debe ser recatada y prudente. Frente a estas imposiciones, la artista presenta “una gorila no
domesticada, ...la expresion de la desobediencia civil, sin limites y politicamente incorrecta”
(Tejada-Herrera, 2019). En este sentido, Tejada-Herrera expresa un discurso interseccional que
abarca tanto una postura poscolonialista como feminista, que a través de las representaciones

gorilescas busca demostrar, subvirtiendo el status quo.

Esta serie de videos, dibujos y demas elementos corresponden entonces a imagenes y

conceptos que se desprenden del texto “La chica King Kong” de Despentes (2006), asi como
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de esta gorila que Tejada-Herrera venia desarrollando en sus obras anteriores. Es en esta
instalacion que la artista nos presenta a Queen Kong, una reina gorila “que expresa una
sexualidad exuberante y desinhibida” (Tejada-Herrera, 2019). Encontramos asi tres principales
personajes que comprenden la ficcion presentada por la obra: King Kong, Queen Kong y la
mujer, en este caso representada principalmente por una nifia. Son los dibujos y la fotografia
los que nos muestran la relacion entre estos personajes. Sin embargo, en esta ficcion el
desenlace difiere al planteado por la pelicula. En la instalacion, la mujer decide no regresar a

la ciudad, quedandose con Queen Kong y King Kong. Como senala la propia artista:

Ella decide no volver a la civilizacion y se queda con les gorilas haciendo ejercicio de
lo politicamente incorrecto, también hace demostraciones de fuerza. No se volvio el
sumiso objeto del deseo, porque ella disfruta de su libertad, asi como de su amistad con
Queen Kong, la reina gorila y con King Kong. Y esta chica de les gorilas se entrena

para pelear. Nuestras chicas se entrenan para pelear. (Tejada-Herrera, 2019).

A partir de esta cita podemos establecer los principales ejes discursivos, las categorias
y procesos identitarios que presenta Queen Kong: The girls learn to fight y como los elementos

que Elena Tejada-Herrera dispone en la instalacion conversan entre si.

Esta instalacion y sus componentes abordan la construccion de la identidad. Por un lado,
estd la identidad sexual, simbolizada por les gorilas — Queen Kong de Tejada-Herrera y King
Kong de Despentes — que representan una sexualidad libre, desinhibida, salvaje, que no
responde a una forma determinada y que por lo tanto puede fluir con naturalidad. Como indica

la artista, les goriles hacen ejercicio de lo politicamente incorrecto (Tejada-Herrera, 2019).
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Figura 21 Tejada-Herrera, E. (2019). Queen Kong: The girls learn to fight. Recuperado de
https://tejadaherrera.wordpress.com/2019/11/08/898/

Figura 22 Tejada-Herrera, E. (2019). The girls learn to fight. Recuperado de
https://tejadaherrera.wordpress.com/2019/11/08/898/
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Estos animales se contraponen asi a la ciudad, a la civilizacién y lo politicamente
correcto que vendria a ser la heterosexualidad hiper normada, como senala Despentes (2006,
p. 58). En la instalacion, la mujer rechaza el retorno a la civilizacion, donde estaria privada de
su libertad y se convertiria en un objeto de deseo sumiso ante la figura masculina. Aqui, la
identidad de género se suma a la identidad sexual. Esta mujer decide quedarse con les goriles
en un espacio seguro y de libertad, huyendo de la sociedad misogina y machista que amenaza
constantemente la vida y el bienestar de aquellos sujetos que se identifican como mujeres. En
este sentido, les gorilas también representan la fuerza, y por ello la artista propone mujeres que
pelean, que entrenan para no ser débiles ni indefensas, ambas caracteristicas asociadas con el
género femenino por naturaleza. Sobre este punto, Elena Tejada-Herrera cita a Paul B. Preciado
(2010), quien sostiene que el género mismo es la violencia, puesto que, a diferencia de los
hombres, a las mujeres no se les ensefia a agredir. En esta cultura de guerra, es necesario que
todos tengan un acceso igualitario a las técnicas de la violencia, por lo tanto, es necesario darles
armas a las mujeres. Para la artista esta claro: es necesario ensefiar a las mujeres a pelear, a
saberse fuertes, capaces de defenderse por si solas; por lo que paralelamente plantea sesiones
de entrenamiento y autodefensa para mujeres cisgénero y transgénero, un punto de partida para

resistir y subvertir la violencia de género que las condena.

A estos discursos, teorias y categorias identitarias responden la gran mayoria de
elementos de la instalacion, pero existe un video que conversa también con otro eje tematico,
que se suma a la lucha contra la violencia sexual y de género que la obra plantea. Este video se
llama Las Bambas, en el cual vemos cuatro mujeres vestidas con trajes de lentejuelas de colores
verdes y azul — haciendo referencia al agua y la vegetacion que las rodea — las cuales, tras el
movimiento de sus cuerpos, se tornan en negro y dorado: los colores del petroleo y los metales

preciosos. Esta pieza narra la historia de la minera del mismo nombre y el impacto negativo de
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sus actividades extractivas para el medio ambiente y las comunidades de la zona, especialmente
para las mujeres. Tejada-Herrera cita a Angela Davis para exponer como “la lucha contra el
racismo no se puede separar de la lucha contra la discriminacion hacia minorias, ni de la lucha
contra la violencia sexual” (2019), incidiendo en la relacion que existe entre los diversos tipos
de violencia y como es necesario abordarlas interseccionalmente para generar un verdadero

cambio.

Con esta base teorica y discursiva podemos describir con mayor detalle los elementos
que conforman la instalacién y comprender su funcidén practica como estética, a partir de lo

cual analizaremos el video The girls learn to fight.

Como se ha indicado previamente, la instalacion consistia de varios videos, entre ellos
Las Bambas 'y The girls learn to fight que se reproducian en dos grandes pantallas de television
ubicadas en el suelo de la habitacion. En la esquina derecha, asi como en el suelo a lado de las
pantallas se encontraban las mascaras de gorilas y los trajes de lentejuelas disefiados por la
artista para el video Las Bambas. Sobre estos trajes también estaban dos brazos de gorila
roboticos que se activaban con el movimiento del publico golpeando el piso cada cierto tiempo.
A lado opuesto de las pantallas, habia un rack de ropa en el que colgaban los coloridos
uniformes de karate utilizados en el video The girls learn to fight. En las tres paredes rosas que
enmarcaban el espacio de la instalacion colgaban los dibujos de les goriles y la fotografia en

gran formato en el que se veia a una mujer con una nifia con mascara de gorila en su regazo

(Tejada-Herrera, 2019).

Todos estos elementos, no solo estaban conectados por la ficcion previamente narrada,

sus protagonistas y vestuarios, sino también por su estética colorida y ludica, la cual les
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otorgaba una sensacion de unidad. Destacan los colores vibrantes, fosforescentes, asi como los
tonos pasteles y brillantes. La disposicion de elementos consistia en una invitacion al publico
a interactuar con las mascaras, los uniformes, las lentejuelas. Era una experiencia participativa
en la que los colores, las texturas y las imagenes se mezclaban para despertar los sentidos y

jugar con ellos. Elena Tejada-Herrera dice al respecto:

El uso del humor y de lo ludico es una puerta de entrada a temas complejos, a partir del
uso de seductores colores. La belleza también puede ser un instrumento de cambio y un
arma para transformar el mundo. Queen Kong: the girls learn to fight presenta la

estética de una politica de empoderamiento. (2019)

3.5.2. Nuestras chicas aprenden a pelear

Como componente de la instalacion, el video The girls learn to fight parte de la premisa
de que es necesario armar a las mujeres y para ello es necesario ensefarles a pelear desde
pequefias — al igual que se le ensefia a un hombre —, especialmente en una sociedad misdgina
como la nuestra, plagada de feminicidios. La pieza audiovisual se produce a partir de una sesion

de entrenamiento para mujeres que realiza la artista en Lima — Peru.

El video inicia con Betty, una danzante de tijeras, tocando la musica de tijeras, con su
colorido traje tradicional en el cual se encuentra bordada la palabra “Guerrera”. A
continuacion, vemos a un grupo de mujeres con sus fosforescentes uniformes de karate, que
una a una golpean y patean fuertemente una almohada dispuesta en forma de humano, entre
ellas se animan a ser mas feroces con sus golpes. Vemos a Betty danzando con las tijeras

nuevamente. Luego vemos a este grupo de mujeres en parejas entrenando para pelear. Tejada-
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Herrera senala respecto a esta secuencia, que las partes que corresponden a las técnicas de pelea
han sido removidas del video con el objetivo de que los hombres del publico no puedan ver las
técnicas que las mujeres aprenden — las sesiones de entrenamiento estan dirigidas inicamente
a mujeres y a quienes se identifican como tal — (2019). Betty danza una vez més. Tres nifias
golpean conjuntamente a la almohada entre risas. A continuacion, un grupo de mujeres dibuja
una cara en un maniqui y luego lo apunala con coloridos lapices y lapiceros de unicornio, asi
como con otros elementos de juguetes como un globo o una espada de legos. Betty performa
nuevamente mostrando los exigentes movimientos fisicos de la danza de tijeras como pararse
de cabeza sobre una silla y danzar en esta posicion. Varias campeonas nacionales demuestran
algunas técnicas de lucha mientras entrenan. Las nifias entrenan para pelear. Betty baila una

ultima vez la danza de las tijeras.

El principal sonido que acompana las imagenes es la musica de tijeras que Betty
produce al danzar, este caracteristico sonido se entremezcla con los gritos de las mujeres y el
ruido que generan con sus movimientos de lucha. Pero estos ultimos sonidos pronto se callan
para escuchar nuevamente las tijeras sonar mientras vemos a las mujeres entrenar. En ciertos
momentos la musica de las tijeras finaliza y el video se queda en silencio, quedandonos

unicamente con las imagenes.

Como protagonistas del video tenemos a Betty y el grupo de mujeres que entrenan para
pelear, entras las cuales se encuentran las campeonas nacionales, asi como nifias y adultas
mayores. Betty, danzante de tijeras, luego de observar reiteradamente el entrenamiento de
danza de los nifios, aprende a bailar sola, puesto que tradicionalmente la danza de tijeras es
bailada unicamente por hombres. Al verla bailar, su entorno (familiares, profesores y

compaifieros) fue flexible con la tradicion, aceptandola como danzante. Asi, Betty demuestra
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Figura 21 Tejada-Herrera, E. (2019). The girls learn to fight. Recuperado de
https://vimeo.com/363814565/1f62029af
Figura 22 Tejada-Herrera, E. (2019). The girls learn to fight. Recuperado de

https://tejadaherrera.wordpress.com/2019/11/08/898/
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que su género no condiciona su capacidad para danzar — una danza muy exigente fisicamente
—y que por lo tanto la tradicion puede variar para acoger a mujeres también. Por otro lado, esta
el grupo de mujeres que entrena para pelear, quienes aprenden las técnicas para defenderse por
si solas y asi poder estar preparadas para enfrentarse a su oponente masculino en casos de
violencia. Se trata de nifias y mujeres luchadoras, fuertes, que seran violentas y agresivas de
ser necesario, sin importar su propia edad. En este sentido, se busca la construccion de una
nueva identidad de lo femenino, en la que lo femenino no se identifique con debilidad,
indefension o fragilidad, sino con fortaleza, dureza, violencia, al igual que se les identifica a
los hombres. Por lo tanto, hay un proceso de rechazo a las caracteristicas con las que
tradicionalmente se nos define como mujeres, y un proceso de identificaciéon con nuestra

fuerza, nuestra capacidad para ser violentas, pelear y auto defendernos.

El cuerpo juega un importante rol en estos procesos de rechazo e identificacion, puesto
que a través de el aprendemos a luchar, ejercemos fuerza y peleamos. Es un objeto de
resistencia en tanto nos permite demostrar que nuestro género no nos hace débil por naturaleza.
Se trata entonces de ensefiar a pelear a las nifias para que desde temprana edad descubran la
fuerza de sus cuerpos y se sepan capaces de pelear tanto o mas que un hombre. Asi, a través
del entrenamiento se construye una nueva identidad de lo femenino que busca hacer frente a la

violencia de género y detenga la ola de feminicidios que amenaza la vida de las mujeres.

En relacion al espacio en el que se desarrolla el video, se trata de un lugar neutro, una
habitacion blanca sin otros detalles mas que un piso acondicionado para el entrenamiento con
tapetes de color verde. Como sefiala Tejada-Herrera, “en un mundo donde las mujeres son
asesinadas, y estan en peligro constante, el planeta entero es el escenario de lo especifico de

lugar en esta obra” (2019). Se trata de un espacio que no remite al publico a un lugar en
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particular, sino que puede representar cualquier lugar del mundo, pues la violencia de género

es una realidad universal. El espacio de significacion es por lo tanto el mundo entero.

Asimismo, ocurre con el cuerpo. La artista se ausenta, pues el foco se concentra ahora
en el cuerpo social, representado en esta pieza por Betty y el grupo de mujeres que entrenan
para pelear. La sociedad es la protagonista del cambio, especificamente las mujeres, quienes

aprenden a trabajar en su fuerza y asi estar preparadas para luchar.

En este sentido, el video es un componente que permite transmitir un discurso en torno
a una realidad que nos compete a todas y todos, dirigiéndose a la sociedad de manera global.
De la misma manera, es un componente que dialoga con los demas videos y elementos que
componen la instalacion, una parte del todo, una historia dentro de la narrativa total. Betty y el
grupo de mujeres son la mujer que decidié quedarse con Queen Kong y King Kong, aprendio
a pelear y se reconoci6 libre y fuerte. Alli reside la perseverancia de Betty al danzar, la
constancia de las mujeres al entrenar y el aliento entre ellas por ser mas feroces al luchar.
También estd el uso de uniformes de colores brillantes y Ilamativos, las armas ludicas e
infantiles, que apelan al humor y el juego a través del cual la artista desea abordar un tema tan
profundamente arraigado en la sociedad como la violencia de género. El video muestra a las
heroinas, pero también te invita a convertirte en una, sugiriendo al publico como interactuar
con los elementos de la instalacion, como los uniformes de karate, las mascaras de gorila o

incluso el piso de entrenamiento que se repite en la habitacion de paredes rosas.

The girls learn to fight es una pieza que posee una narrativa propia, pero cuya historia
cobra mas fuerza y sentido cuando integra la ficcion que se nos presenta en la instalacion.

Como los dibujos, los vestuarios y los colores, las imagenes y sonidos son componentes
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esenciales de esta obra de arte que, mas alld de perseguir un objetivo estético, se constituye
como una practica social con la finalidad de generar un cambio de actitud frente a los problemas

que como mujeres debemos enfrentar dia a dia, armandonos, empoderandonos.
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CONCLUSIONES

A partir del desarrollo de los capitulos anteriores, las conclusiones de la investigacion
se presentan respondiendo a los objetivos planteados en un inicio, comenzando por los
objetivos especificos y finalizando con el objetivo general. Finalmente se proponen unas
reflexiones que buscan abrir debate en torno a algunas problematicas que se desprenden del

presente estudio.

El primer rol que cumple el video en relacion a la performance en la obra de Elena
Tejada-Herrera es bajo la primera submodalidad planteada por Ana Sedefio (2013) que
corresponde al registro, a partir del cual es posible capturar la accidén en un soporte fisico, como
el video, cuyo principal uso estd orientado a la posteridad, constituyendo un documento o
archivo a partir del cual la accion puede ser re-performada o generar una nueva performance,
segun las proposiciones de Manzella y Watkins (2011), y Jones, Abott y Ross (2009)
respectivamente. Este es el caso de las primeras performances de la artista: Sefiorita de buena
presencia buscando empleo (1997) y Recuerdo (1998), en las cuales la camara se aboca
unicamente al registro, sin responder a necesidades expresivas o creativas de algun tipo. Solo
en estos dos primeros casos, podemos insertar la obra de Elena Tejada-Herrera en la dialéctica
entre performance y registro, cuestionando la capacidad del video de capturar el caracter vivo

y efimero de las acciones.

En la tercera produccion de Tejada-Herrera, Bomba y la bataclana en la danza del
vientre (1999), la artista inicia la exploracion del medio videografico como herramienta
expresiva, respondiendo a su interés creativo por la imagen en movimiento. Es asi que la obra

comprende una naturaleza hibrida, que transita entre la performance y el video. Por lo tanto, el
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video no responde Unicamente al registro de la accion, sino que aporta sus propiedades
expresivas, tanto en la realizaciéon como en la post-produccion constituyendo una obra en si

misma: una videoperformance, tercera submodalidad planteada por Ana Sedefio (2013).

En relacion a estas tres primeras acciones y el contexto en el que se desarrollan — la
dictadura fujimontesinista — podemos afirmar que, desde un inicio, la obra de Elena Tejada-
Herrera se ve influenciada por su entorno, presentando un marcado caracter politico que
denuncia la violacion de los derechos humanos, asi como el machismo y la misoginia
perpetuados por el Estado, los medios de comunicacion y las instituciones del arte. Su cuerpo
representa el campo de batalla desde el cual enuncia su discurso, partiendo desde su identidad
para intervenir en su realidad. En este sentido, el video se presenta como un nuevo medio para
interactuar con su cuerpo, auto representarse y romper con los paradigmas sociales y culturales
de la época. Se establece el segundo grado de relacion o submodalidad propuesto por Sedefio

(2013) entre video y performance: la interaccion.

En este momento, el video se transforma en una extension de su cuerpo, con el cual
configura su mirada, creando desde su propia experiencia, a través del cual denuncia la
representacion de la mujer en los medios de comunicacion y en la historia del arte como objeto
pasivo de deseo y placer masculino, siendo portadora mas no productora de significado como
sefiala Laura Mulvey (1975). Esto se ve claramente reflejado en la obra La manera en que
decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000), en la cual alude directamente a la
television basura creada por el Estado y los vladivideos del asesor presidencial Vladimiro
Montesinos a través del uso del CCTV como tecnologia de video que evidencia que quienes

tienen el control de la imagen poseen el poder sobre la sociedad.
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El medio audiovisual sigue evolucionando en la obra de Tejada-Herrera no sélo por su
deseo de explorarlo creativamente, sino por los diferentes contextos a los que se enfrenté como
estudiante e inmigrante en Estados Unidos. En ambas oportunidades, el video represent6 un
medio accesible y flexible para la produccion artistica, asi como para su encuentro con su nuevo
entorno y sociedad. En este proceso, gracias al acceso a nuevas tecnologias y su afan
autodidacta, la artista descubri6 las posibilidades expresivas del video en la post-produccion,
haciendo del uso de color su sello caracteristico. En One Day Around the Neighborhood
Choreographing Me [Un dia en el vecindario coreografiandome] (2006), a pesar de que el
video se origina a partir de la accidon, no solo se hace presente en el encuentro con “el otro”,
sino que constituye una obra que tiene una estética y narrativa independiente de la performance,

abordado desde sus propiedades expresivas especificas.

Es en este contexto de produccion, que Elena Tejada-Herrera empieza a profundizar en
una nueva forma de creacion, trasladandose desde su cuerpo y experiencia individual hacia una
creacion colectiva y participativa. El video responde a las nuevas necesidades expresivas de la
artista y surgen obras en las que el medio y sus tecnologias estan orientados principalmente a
la participacion y creacion activa del publico. Animales de papel (2016) representa una de las
“experiencias colectivas creativas”, como denomina Tejada-Herrera, en la que a través de la
técnica audiovisual chroma key los participantes tienen la posibilidad de autorepresentarse a
través del video de forma libre y disidente, constituyendo un componente esencial de la

dindmica participativa y creativa.

En este punto de su trayectoria, Elena Tejada-Herrera ya no responde a alguna
submodalidad de encuentro entre performance y video, o a una categoria especifica de arte,

definiéndose como una artista transdisciplinaria que transita a través de diferentes disciplinas
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— artisticas o no — en sus obras, en las que la performance y el video representan sus medios
preferidos de creacion y expresion. Un gran ejemplo de ello es la instalacion Queen Kong: The
girls learn to fight (2019), en la que, entre dibujos, fotografia y vestuarios, encontramos dos
pantallas que transmiten varios videos, entre ellos The girls learn to fight. Estas piezas
audiovisuales presentan una narrativa que permite al publico un mejor entendimiento de la
instalacion, propiciando la interaccion de los espectadores con los diferentes elementos

existentes, completando el sentido de la ficcion propuesta por la instalacion.

Asimismo, The girls learn to fight constituye una de las piezas que da inicio al didlogo
entre video y el interés mas reciente de la artista: la practica social. En respuesta a su necesidad
de generar experiencias colectivas creativas e intervenir en su contexto inmediato y realidad,
Tejada-Herrera organiza actividades dirigidas a la comunidad, especificamente a aquellos
individuos que se identifican como mujeres, acciones en las que le transfiere al video un rol

importante también.

En respuesta al primer objetivo especifico — describir los diferentes roles y formas que
el video adopta en relacion a las performances de la artista — podemos afirmar que, a lo largo
de su trayectoria, el video y sus tecnologias han adoptado diversos roles y formas en relacion
a las performances de Elena Tejada-Herrera, situdndose dentro de las submodalidades de
registro, interaccion y videoperformance, y sobrepasando los limites de estas tres categorias;
respondiendo a su constante deseo de exploracion de la imagen en movimiento y su universo
transdisciplinario de creacion, asi como a los diferentes contextos que condicionaron su

produccion artistica.
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El contexto no solo defini6 los roles y las formas del video en la obra de Tejada-Herrera,
sino su discurso, mayoritariamente en respuesta a los discursos de su entorno, céntrandose en
problemas sociales como el machismo, el racismo o la representacion de la mujer en los medios
de comunicacion tradicionales y el mundo del arte, cuestionando la produccion y reproduccion
del abuso del poder a través de quienes controlan las imagenes y dirigen las instituciones.
Desde su posiciéon como mujer, artista — e inmigrante — Elena Tejada-Herrera expone su cuerpo
desnudo ante la cdmara, sostiene la camara, configura la mirada, se relaciona con “el otro” a
través de la camara y le devuelve al publico la posibilidad de autorepresentarse a través del
video con el objetivo de transgredir la realidad social, medidtica y cultural que perpetiian las
relaciones de desigualdad. El video, la cdmara y las otras tecnologias que comprende en su
obra, constituyen un medio a través del cual se abordan y exploran categorias identitarias,
procesos de identificacion, desidentificacion o rechazo cuestionando los roles y significados
asignados a identidades como las mujeres o los sujetos reconocidos como “el otro” — clases
populares, inmigrantes, comunidad LGTB — poniéndolas de manifiesto para deconstruirlas y
reconstruirlas nuevamente bajo un proceso de representacion alterno. El arte y la vida se
mezclan en este juego de representaciones e identidades en el que todo es posible durante este

momento producido por la obra que la artista denomina como “tiempo queer”.

De esta forma, se establece que la artista dispone del video y sus tecnologias en funcién
de su discurso el cual responde a los discursos opresores de su realidad con una mirada
disidente y feminista, aportando al cambio social a partir de la deconstruccion y reconstruccion
de categorias y procesos de identidad y representacion, especialmente en torno al machismo y
la violencia de género perpetuados por el Estado, las instituciones del arte y los medios de

comunicacion masiva.
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Sin embargo, los diferentes roles y formas que adquiere el video en relacion a las
performances y los discursos que desarrolla Elena Tejada-Herrera, son posibles gracias a la
accesibilidad, versatilidad y libertad del video como medio de expresion. En contraposicion a
la television o el cine, el video, como sefiala Omar Rincon (2006), es una forma accesible, tanto
en términos econdmicos como de uso, que permite explorar diversos y subjetivos modos de
realidad, gestando nuevas formas de pensar y mirar, con un tratamiento revolucionario de las
imagenes que subvierte el orden impuesto por los medios de comunicacidon de masas. Es asi
que, a través del video, la artista puede hacer una referencia directa a los discursos de la
television o el arte, cuestiondndolos mediante un uso diferenciado del lenguaje audiovisual a
un nivel estético, expresivo y narrativo. Asimismo, reconoce las propiedades especificas del
video, trabajandolo como una obra en si mismo, al cual le brinda una estética particular
caracterizada por el uso de color en la realizacion y post-produccion. El video también permite
a la artista generar experencias participativas en donde el publico asume un rol activo a partir
de la capacidad de autorepresentarse a través del medio audiovisual. Finalmente, el video hace
posible que Elena Tejada-Herrera pueda difundir su obra sin tener que recurrir al circuito
legitimo del arte, encontrando en las plataformas de video alojadas en internet un espacio de

libertad y aceptacion respecto a sus obras hibridas y transgresoras.

Por estos motivos, respondiendo al objetivo especifico que busca identificar las
propiedades expresivas que Elena Tejada-Herrera adopta del video y le transfiere en su obra,
se expone que gracias a las propiedades inherentes al video — representando una forma
alternativa antes los medios de comunicacion de masas tradicionales — la artista puede crear
una obra hibrida en la que diversas disciplinas dialoguen, asi como puede expresar su discurso
transgresor, establecer procesos de identificacion y representacion alternos, generar

experiencias colectivas creativas y difundir digitalmente su obra. Adicionalmente, Tejada-
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Herrera le transfiere al video una estética y narrativa propia que se caracteriza por el uso de

color en la produccion y un uso no-formal de la narracion y el lenguaje audiovisual.

En relacion al objetivo general, se afirma entonces que el video constituye una
herramienta performatica, discursiva y expresiva en la obra de Elena Tejada-Herrera, pues a lo
largo de su trayectoria el video ha adoptado diversas formas y roles en sus performances, desde
un registro hasta un videoperformance, respondiendo a los diferentes contextos que
condicionan su discurso como artista. De esta manera, Tejada-Herrera dispone el video y sus
tecnologias en funcion de su discurso disidente, evidenciando las relaciones de poder de la
sociedad, asi como abordando categorias y procesos de identidad y representacion,
especialmente en torno a la mujer en el mundo del arte y los medios de comunicacidon masiva.
Asimismo, gracias a la accesibilidad, versatilidad y libertad del video, la artista genera una obra
hibrida transdisciplinaria que le permite responder a sus diferentes contextos, discursos y
necesidades expresivas, a la vez que le transfiere una estética y narrativa propia caracterizada

por el uso de color y un uso no-formal de la narracion y el lenguaje audiovisual.

Elena Tejada-Herrera representa para mi una artista Ginica por su mirada feminista, su
discurso disidente y sus formas tan libres, coloridas y divertidas de intervenir en su realidad,
relacionarse con “el otro” y deconstruir los roles y significados que perpetiian la hegemonia de
Occidente, la supremacia blanca, el patriarcado y la heteronormatividad. A partir de una obra
hibrida transdisciplinaria, en la que el video y la performance se presentan como medios
favoritos dentro del abanico de posibilidades de creacion, la artista se propone constantemente

transgredir su realidad y generar un cambio en la sociedad a través del arte.
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De su obra surgen importantes reflexiones acerca de como el arte, los medios de
comunicacion y la cultura que fomentan, generan que el patriarcado, el machismo y la violencia
de género subsistan y se arraiguen aiin mas en nuestra sociedad. El mundo es un reflejo de las
historias que contamos, pero en estas historias la mujer es invisibilizada, si no cosificada y
denigrada. Como propone Tejada-Herrera en su obra, enseiar a las mujeres a pelear, propongo
encontrar la fuerza de la feminidad descubriendo nuestra propia forma de ser en el mundo, de
relacionarnos y de (auto) representarnos, que no signifique apropiarnos de los valores y las

formas de la masculinidad, creando una realidad de verdadera igualdad.

En este sentido, Elena Tejada-Herrera representa la posibilidad de pensar otras maneras
de construir y narrar el viaje, una historia de mujeres fuertes, politicamente incorrectas y

achoradas.
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ANEXOS

Anexo 1: Matriz de observacion y analisis

Variables

Descripcion

Titulo

Afo

Ciudad y pais

Contexto socio-politico

Espacios de significacion

Formato

Duraciéon

Descripcion de la accion

Disciplinas en uso

Rol de la artista

Otros participantes

Relaciones de poder

Categorias identitarias

representacion

Cuerpo como objeto de

1dentificacion o rechazo

Procesos de representacion/

Publico

Rol del publico
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Uso de video y tecnologias

Formato del video

Estética del video

Otros recursos

Intertextualidad

Discurso

Anexo 2: Entrevistas

1. Entrevista a David Flores Hora

Fecha de la entrevista: miércoles 22 de enero del 2020
Referencia: David Flores Hora es investigador, curador y critico de arte. Bachiller en Historia
del Arte de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. Actualmente es Coordinador de

Artes Visuales en el Ministerio de Cultura.

DFH: Primero me gustaria que me digas puntualmente cudl es tu tema de tesis y en qué crees

que te puedo ayudar

AA: Estoy viendo el rol del video en la obra de Elena, parte desde el registro hasta involucrarlo
como forma de participacion con el publico y la creacion de piezas de videoarte. Entonces

estoy analizando como el video es una herramienta performativa y discursiva en su obra
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DFH: Te explico mi vinculo con la obra de Elena Tejada y con el video como tal. Con Elena
Tejada yo he tenido varios trabajos o colaboraciones. Yo dirigi una especie de corto o falso
documental sobre ella junto con Karen Bernedo, porque teniamos un proyecto que se llamaba
BIOS, trabajador@s del arte, fue como un programa que hicimos, un video de 10 minutos,
uno por mes durante un afio. Por ejemplo, de Sandra Nakamura, Christian Bendayan, del
Colectivo Arte por la memoria, y uno de los primeros incluso fue de Elena Tejada. Ese es el
acercamiento que he tenido ya generando un producto con ella. Sin embargo, mi primer
contacto como espectador fue el afio 2000 en la exposicion Terrenos de Experiencia N°1. Este
fue un proyecto de Cécile Zoonens, Jorge Villacorta y David Mutal. Nosotros siempre
entendemos la sala de exposicion como un cubo blanco hermético, un lugar donde literalmente
se cuelgan obras de arte. El sentido de Terrenos de Experiencia N°1 fue crear durante 20 dias,
que fue lo que durd, usualmente una exposicion dura un mes — esta fue mas corta —, pero la
sala se convirtio en una plataforma donde ocurrian cosas. La disposicion de las salas, y esto es
muy importante porque tiene que ver ya directamente con Elena Tejada, es que era una sala
donde habia libros. Eran los mejores libros de arte contemporaneo de la época, algo impensable
incluso en el afo 2000. Eso significé que habia libros en muchos idiomas que estaban en la
sala de exposicion, pero habia otros libros que estaban colgados con cuerdas del techo, habia
una computadora con acceso a internet libre. Esta exposicion formo otros colectivos que
sacaron un perioddico diario o casi diario durante el tiempo de la exposicion que se llamo “El
Invasor”, que retrataba el dia a dia de la exposicion, desde cosas bastantes naif como hacer la
Miss Terreno de Experiencias a colgar textos, o contaban el sentido mismo de alterar los
espacios de exposicion. Fue una exposicion que desde mi propio acercamiento como
espectador fue quiza una de las exposiciones que mdas determinaron que ahora yo trabaje en
arte contemporaneo, para mi hubo un antes y un después de esa exposicion. Yo ya venia

visitando exposiciones y era eso, ir a ver cuadros, esculturas y ya, pero que vayas a una sala de



199

exposicion en la cuadra 4 de Larco donde van a ocurrir cosas desde accionismo, performance,
musica, y sin embargo era un lugar donde en teoria no habia nada, habia libros, entonces tu
ibas consultando libros de arte contemporaneo. El dia de la clausura, la exposicion termin6 con
un concierto de Pelo Maduefio. Previo a ese concierto de musica electronica, te hablo de un
sébado mas o menos a las 12 de la noche, Elena Tejada hizo una performance donde comenzo
a comerse los libros, en una accidon que — segun mi lectura — en este contexto bastante esnob
de que estamos leyendo libros en idiomas como en alemdn, en francés, que ni entendemos, ella
comenz6 a comerse los libros y a caminar por las mesas donde todos estdbamos leyendo. Me
llamaba mucho la atencién que habia dos personas que estaban grabando todos los
movimientos desde diferentes puntos, uno en plan frontal y el otro desde atras. Ahi comencé a
entender de que era algo que obviamente ocurrio sin que la gente incluso capte completamente
o entienda que es lo que estaba pasando. “;Es una loca que se ha parado? ;es parte de la
programacion? ;jes una performance?”. Ya los que estdbamos mas vinculados al tema, “mira,
que bacan, estd pasando una performance”. Y ahi tiene que ver mucho con el objeto de tu tesis
que era el poder del registro. Esa accion queda en las 50 personas que lo vimos y en el registro,
y eso se asocia practicamente con todo el trabajo de Elena Tejada. Hay otra accidn historica
que, si yo no la vi de cerca, pero si estaba afuera del Museo de Arte de Lima (MALI) cuando
ocurrid, comence a ver policias corriendo y ese alboroto cuando te das cuenta de que algo esta
pasando, que era la Bienal de Lima del afio 97 y habia en el MALI un encuentro de los teéricos
del arte, los curadores que habian venido. Ella forré su cuerpo completamente con papel
periddico, pero la zona de los avisos clasificados. Se cubri6 todo el cuerpo, menos la parte de
su pubis y se subid al escenario donde estaban todos los curadores hablando, comenz6 a tomar
agua de manera descontrolada y se orind en el escenario. Eso fue alboroto porque entr6 la
seguridad del MALI, habia otros que estaban como “no, déjala”. Obviamente hacia esa alusién

a que la Bienal de Lima terminaba siendo un espacio stper restringido para los entendidos del
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arte, donde el artista, para estar dentro de la Bienal, tenia que estar vinculado a un curador, es
decir, era una Bienal donde no invitaban a los artistas, invitaban a los curadores y los curadores
eran quienes hacian su seleccion nacional, cada uno mandaba sus artistas. Esas son las dos
acciones, en una yo estaba parado a un metro de distancia, en la otra estaba afuera del MALI,
pero vi gritos, cosas que se rompian. Es decir, lo que yo mas valoro de la obra de Elena Tejada
es la capacidad de deshabituar los espacios, los momentos, es decir, lo que tu crees que no va
a ocurrir en ese momento, de pronto Elena Tejada se aparecio y lo hizo. Esa es finalmente una
de las caracteristicas del accionismo, de las artes en general, el poder de deshabituar. Osea tu
cuando entras a un museo, una galeria de arte, entras con esa idea de que vas a ver obras de
arte, estas en actitud, estas dispuesta a eso, ahora que pasa cuando de pronto ocurre lo
impensado en un sitio donde supuestamente estabas yendo a escuchar una conferencia y ocurre
esto: una mujer envuelta en periédicos que se comienza a orinar en el piso. Te digo porque son
muchas las acciones de Elena Tejada, pero esas dos son a las que yo les guardo un especial
recuerdo y siento que han marcado una constante en el arte peruano. Tiene otra accion que se
llama Bomba y la Bataclana en la Danza del Vientre, que esa fue en el Centro Cultural El

Averno, hay registro de todo. Esa si fue una pieza historica...

AA: Primero se llevd a cabo en el Centro Cultural El Averno. Tuvo como dos momentos

porque después presentd el registro en el concurso Pasaporte para un Artista.

DFH: ;El registro, el video?

AA: Si, pero también invitdé a Bomba, que es este vendedor ambulante. También estuvo en el

Centro Cultural de la (Universidad) Catélica. Entonces, hay primero esta accion que se realiza

en El Averno que registra para hacer luego toda la instalacion y accion para el concurso.
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DFH: Fijate que yo hasta ahora, y han pasado mas de 25 afios desde ese proyecto, todavia no
me sigo conectando tanto a esa accion. A diferencia de la accion que ella hizo en la Escuela de
Arte de (la Universidad) San Marcos, donde yo estudié, que eran estas bolsas con la que tapan
a los muertos — Recuerdo — esa si es alucinante, me parece. Encima en un espacio de tanta
carga politica, donde literalmente hay muertos de por medio que es San Marcos. Obviamente
todos, no solo los artistas, tenemos momentos brillantes y momentos menos brillantes, pero esa
accion que hizo en Terrenos de Experiencias — Fronteras —, la que hace en la Bienal de Lima
— Seriorita de buena presencia buscando empleo —y la de San Marcos — Recuerdo —, son para
mi sus obras cumbre y luego tiene toda una (produccion) en Estados Unidos, pero solamente
por esas tres, para mi, ella es uno de los referentes de arte y feminismo, arte y accionismo en

la historia del arte peruano.

AA: Viendo un poco mas el tema del video, ;desde cudndo empiezan a conversar estas

practicas artisticas con el video? Siempre hablando de un contexto peruano

DFH: La presencia del componente audiovisual en el arte peruano ha estado presente, se
puedes rastrear, desde el afio 1959, cuando Fernando de Szyszlo hizo una pelicula surrealista
que se llama “Esta pared no es medianera”. Tu la ves y te puede hacer recordar a peliculas de
Buiwuel, al Perro Andaluz, un poco ese rollo surrealista. Sin embargo, no es video, obviamente,
es grabado en cine. El gran momento del vinculo entre el video y el arte peruano es cuando
surge la hadycam de Sony y el primer artista que conscientemente, es como que yo a partir de
este momento voy a usar tu celular como herramienta de trabajo, entendamos como tecnologia
todo, no solo tu celular sino también puede ser un vaso, es Rafael Hastings. Rafael Hastings en

la década del 70 produce piezas artisticas especialmente en video, a diferencia de Szyszlo que
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hizo una pelicula. Szyszlo en el afio 59 se volvid un cineasta para hacer una pelicula. Rafael
Hastings en los 70, y vendria a ser el precursor del videoarte peruano, produce piezas en video,
muy relacionado al tema de los cantos corales, algunas musicalizadas por Manongo Mujica,
ese vinculo entre la tierra, el desierto, musica, su obra. Mucho del arte peruano en ese momento
estaba influenciado por la obra de Eielson. Quiza los dos grandes polos de desarrollo del arte
peruano de los 50, Fernando de Szyszlo y la forma en como se entendio6 el arte moderno, la
abstraccion pura, y el modernismo de Jorge Eduardo Eielson que era mas la vinculacion del
paisaje peruano y el paisaje que también producia sonido, el vinculo con lo precolombino, un
rollo bien mistico. En ese rollo estaba Rafael Hastings y utiliza la tecnologia, es el primer artista
que conscientemente utiliza el video. No estamos hablando de videoperformance todavia. En

ese momento el video era una herramienta de trabajo.

AA: ;Por qué el video es escogido sobre el cine? ;Cuales son las caracteristicas que hacen del

video el medio por el cual los artistas (acuden a este)?

DFH: El acceso que podias tener al video. No solamente aqui en el Perq, sino en el mundo, un
momento clave para el vinculo de, no solamente el video con el arte, sino de la tecnologia con
el arte, es la aparicion de la cdmara Handycam de Sony. La Handycam de época que era asi (de
grande), igual era portable, era un elemento portatil, podias producir piezas en video a
diferencia de utilizar un carrete de microfilm o celuloide, 35 mm, que tenias que mover todo
el aparato en un camioén. La versatilidad, el hecho de que muchos entendieron que podias
expresar, habia una expresividad en el video. Tiene que ver mucho también con los avances
tecnologicos en el Pert. En los afios 70 ya la television era un objeto masivo en cada hogar,
bastante masivo. Habia algunas sefales de television que ya cambiaron la television a colores,

finales de los 70 ya habia television a colores, como emision, no como recepcion, 6sea todavia
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creo que habia muy pocos televisores a colores, pero al menos la sefial de América Television,
lo que era América, ya era a color. Hay ese famoso programa “Historia con el Tio Johnny”, un
animador de los setentas, de pronto llego el color y te diste cuenta que su saco no era blanco y
negro, sino que era amarillo y azul, entonces eso era alucinante. Eran los grandes momentos
de la television peruana cuando llega el color o “Mi bella genio”, series que ya llegaron a color.
Tiene que ver un poco con el contexto de los 70, debes entender también que el Pert de los
setentas es lo que Gustavo Buntinx llama en su libro E.P.S Huayco, “la utopia socialista”, y
que se retrata muy bien en la pelicula “La revolucion y la tierra”, ese momento donde se dio
toda una expectativa a partir de las reformas educativas, la propia reforma agraria, las reformas
sociales y lo que implic6 el cambio en el mando politico en el 75, fue también un momento,
no s¢ si de conmocion, pero si un momento al menos de vinculacion entre ciudadano comun y
corriente, el ciudadano de a pie y la politica. Era un momento donde, la prototecnologia
comenzaba a llegar al Pera, al menos National, Panasonic, 6sea habia televisores asi, a los que
podias tener acceso, habia posibilidades de acceder a esa tecnologia. Entonces, repito, el
antecedente directo en el arte, llamémoslo, “electronico” en el Perti es Rafael Hastings.
Paralelamente a eso, comienzan a darse las vanguardias de los setentas. Hay las vanguardias
pictéricas, 0jo, de los sesentas, aqui egresa la promocion de oro de Bellas Artes, es decir, Tilsa
Tsuchiya, Gerardo Chavez, Cajahuaringa, Galdos Rivas, etc., y todos ellos se van puntualmente
a Paris. En ese momento Paris era el centro del arte, la capital mundial del arte. Regresan y
aqui se instala el Op-art — el arte optico —, Ella Krebs era una de las artistas abanderadas de
eso, el filo duro con Regina Aprijaskis, se instala el surrealismo, el propio Gerardo Chavez es
un surrealista. El pop, el informalismo, las vanguardias. Inmediatamente después de ese
momento en los sesentas, ocurren las vanguardias de los setentas y en el Perti comienza a
aparecer el happening, la performance, el accionismo como tal. Entonces ahi habria que contar,

ademas es importante el grupo Arte Nuevo, bajo la batuta del critico de arte Juan Acha.
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Entonces, Arte Nuevo lo que propone, y hay otros espacios muy interesantes como la galeria
Cultura y Libertad, te estoy hablando de los afios setentas, y el Ombligo de Adan, como uno
de los espacios que generaron otras formas o formas otras de entender el arte. Por ejemplo, en
una de las inauguraciones, hubo alguien que hizo que roben una billetera de uno de los
asistentes. Debes haber escuchado esa historia, eso ocurri6 en el Ombligo de Adan. No hay
registro en video, solo hay registro en fotos por ahi y lo que cuentan. Luego la billetera
aparecio, pero hizo que todos empiecen a buscar la billetera. Hubo una de las grandes acciones
conceptuales que fue una obra de Emilio Herndndez Saavedra, “El Museo borrado”. Agarro
una foto area del MALI y lo borr6 en una alusion directa, critica, literal a la ausencia cultural,
a la ausencia institucional de la cultura en el Pert. Entonces, si tu quieres rastrear un
antecedente a Elena Tejada, creo que el antecedente directo, ademas del video como tal, como
objeto, es el arte conceptual, el happening, el accionismo, la performance peruana que
comienza en los setentas. Yo le hice una entrevista a Miguel A. Lopez hablando sobre una
exposicion que se llamoé “La persistencia de lo efimero”, que se presentd en el afio 2007 en el
Centro Cultural Ricardo Palma. Ahi se habla de esos casos, por ejemplo, acciones del propio
Jorge Eduardo Eielson, cuando con sus nudos ya trabajaba incluso con una modelo, hacia como
una accioén donde envolvia a una propia persona en el nudo. Poco a poco el cuerpo... y que no
entiendas el arte simplemente como un objeto. Ese momento, bien ausente hasta el afio 2000,
no existia nada escrito. De pronto comienzas a jalar la madeja y encuentras que en los setentas
hay accionismo, arte conceptual...se descubre la presencia de Teresa Burga. Teresa Burga que
a través de métodos como el papel milimetrado habia hecho la proyeccion de su propio rostro,
o proyectos que ya lindaban con lo enteramente conceptual, 6sea la obra de arte era una
dindmica, era una practica, no era un objeto, y durante ese arte de los 70... Yo pondria como
antecedente todo ese momento, que son los setentas. En ese momento, la (Universidad)

Catolica era el nido del autorretrato, todo el mundo hacia autorretratos en esa época, era una
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formacion stper clasica, estaba por un lado toda la oleada que venia de Winternitz, fundador
de la Escuela de Arte de la (Universidad) Catdlica, que eran pues preceptos bien formales, la
pintura como tal, del artista cuyo mundo interior se proyecta al mundo exterior, el artista que
se encierra en su taller, 6sea cosas que hoy por hoy estan superadas. Y por otro lado tenias en
escultura a Ana Maccagno, esta mujer italiana que te decia “esto es escultura, no se junta con
pintura”, ella piensa que las artes son plasticas, yo mas bien creo que las artes son visuales. Las
artes plasticas es el objeto, yo hago algo con mis manos, sino no soy artista. Por ejemplo, aca
en la Direccion (de Artes del Ministerio de Cultura), utilizamos el término artes visuales,
porque lo visual en todo caso se refiere mas a los simbolico, que no necesariamente tienes que
hacer algo con tus manos, si no que también puedes conceptualizar algo, puedes pensarlo,
puedes hacer algo sin que tu lo hagas, sin que tu formalmente lo hagas, puede haber proyectos
en red, accionismo, performance, que lo tnico que haces es trabajar con tu cuerpo. Entonces,

ahi supongo que Elena Tejada fue la rara del grupo.

AA: En esa época (formacion universitaria) se centro en lo pictérico, recién después de que

sali6 de la universidad, en el 97, hizo su primera accién en la Bienal...

DFH: Claro, pero era super raro en ese momento, nadie hizo eso... Tienes que leer un libro
que se llama “Accionismo en el Per” de Emilio Tarazona. De manera enciclopédica detalla
algunas acciones, pero creo que nadie, en ninguna de las acciones, ahi hay cosas de Jaime Higa
que hizo en su momento, hay proyectos en los 80 de Lima en un &rbol — un colectivo — que
pusieron un arbol en el cruce de Jiron Rufino Torrico con La Colmena, hay acciones de E.P.S.
Huayco, que hizo por ejemplo un salchipapa o una encuesta en Barranco o el propio Sarita
Colonia, pero ese vinculo con el cuerpo femenino, la reafirmacion, creo que es inédito hasta

que aparece Elena Tejada. Por el lado del video, el antecedente directo es Rafael Hastings, y
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hubo un gran momento del videoarte peruano que fue en 1977 cuando aqui se hizo un festival
de videoarte, lo organiz6 Alfonso Castrillon y fue en la galeria del banco Continental, donde
vino lo top del mundo, estuvo aqui Wolf Vostell, Nam June Paik, Yoko Ono, 6sea la obra de
ellos. Supongo que al igual que la musica, los ochenta implicaron justamente un momento de
pausa para todo, coincidiendo con el inicio del Conflicto Armado Interno. No hubo nada de
eso durante los ochentas y durante la primera mitad de los noventas, es recién en el afio 95 que
se funda ATA (Alta Tecnologia Andina) y ATA tiene que ver con la llegada al Pert de Gianni
Toti. La poesia visual de Gianni Toti, la busqueda del amauta, es decir, el vinculo de José
Carlos Mariategui — el amauta — con su nieto, con José-Carlos Mariategui “z”. Ahi es donde
hay esas felices coincidencias y ATA se funda y se vuelve como la gran plataforma del
videoarte peruano. Ocurria que José-Carlos Mariategui, ¢l era duefio, y todavia lo es, de una
empresa de publicidad, me parece que se llama Fantasia, y la dindmica propia de una empresa
de publicidad que hace comerciales, mucho trabajo audiovisual, ¢l importd las primeras
Macintosh al Pert. Las primeras Macintosh al Pera llegaron en los 90. El las tenia y ahi se
editaban los comerciales de television, gran parte de los comerciales de television que hemos
visto en los 90 se han editado en Fantasia. Entonces, ;que hacia José-Carlos? La gente trabajaba
de nueve de la mafiana a nueve de la noche, doce horas — horario de publicidad —, €l a partir de
las doce de la noche, una de la mafana entregaba ese laboratorio de edicion a artistas. ATA era
como una especie de laboratorio de edicion que solo funcionaba en las madrugadas. ;Por qué?
Porque en la mafiana esas computadoras las trabajaban publicistas. Luego de ese momento que
fue en el afio 77, que fue el Festival de Videoarte de Castrillon, teniendo en cuenta que yo me
reafirmo en esto de que el precursor del videoarte peruano es Rafael Hastings, hay un segundo
momento que es a partir de los festivales de videoarte. Mientras la (Universidad) Catolica
estaba en un rollo asi del autorretrato, mi figura, pictorico, pero asi total, de defensa, ultranza

de la pintura, Bellas Artes se volvio un espacio de experimentacion para los nuevos medios.
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Entonces, gran parte de todos esos artistas con que José-Carlos se vincul6 eran Angie Bonino,
Roger Atasi, Carlos Troncoso, gente que quiza venia de otros sitios, pero que eran mas del
centro de Lima, que de otros sitios. Es por eso que ese afio (1997) se llama Segundo Festival
de Videoarte porque se considera que el primero fue el del 77 y es donde se produce una escena
del videoarte en el Pera. Ademas, aqui en el Pert teniamos una ventaja que no se tenia en otros
paises, que habia una avenida Wilson, un mercado de programas informaticos piratas y si tu
ves el video de esa época era alucinante, tu ves lo videos de Roger Atasi y era edicion VHS,
Osea era decadente por momentos. Sin embargo, hay que entender siempre todo proceso
artistico en un contexto politico, cuando yo pienso que finalmente lo politico es todo, lo politico
es hasta esta conversacion, la politica es la vida misma. Entonces, ese contexto, del 97, 98, 99,
eran momentos de abiertamente una necesidad de cambio, abiertamente expectativa social,
conflicto en la calle y las artes visuales fue un reflejo de eso. Tu ves la obra de Angie Bonino
de la época o la obra de Roger Atasi, eran vladivideos o alusiones a las esferas de poder. Hay
un interesante momento del videoarte peruano, hay esta famosa serie de Cristian Alarcon
Ismodes, que son las series del cuy — El cuy ataca, el regreso de los cuyes vivientes —, en ese
momento lo peruano era el cuy, con todo lo que implica, es el roedor peruano que te lo comes,
que se ha convertido en platillo. Entonces, Cristian Alarcon Ismodes hizo una serie de videos
a partir del cuy. Hay una obra que es historica que se llama “Cuy ataca a Mickey Mouse”, se
come a Mickey Mouse y luego lo defeca y lo defeca con las orejitas de Mickey Mouse. El
cierre del video, es un video cortito, es con musica vernacular. Existen dos obras historicas de
un artista que le dicen “Castor andino”, su nombre es Alvaro Zavala, una se llama “Que lindos
son tus 0jos”, que es como la cancién de Dina Paucar y el otro se llama “Antipanacuy”. El
video de “Que lindos son tus 0jos”, ves una escena, un paisaje andino donde dos nifios
empiezan a correr y en eso se apaga todo y comienza la cancidon de Dina Paucar y durante tres

minutos esta toda la pantalla en negro, termina la cancion, vuelve a aparecer el paisaje andino
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y estan los nifios ya regresando. José-Carlos organizaba proyecciones, s veias en cine. En esos
momentos, fines de los 90 o 2000, veias videoarte, generalmente era lo miércoles y jueves por
la noche, nueve de la noche, en pantalla de cine, en el Centro Cultural Ricardo Palma en la Av.
Larco. Y en ese momento en que se apagaban todas las luces y aparecia la cancion, la gente se
miraba y preguntaba qué paso... habia varios que se paraban y te das cuenta que no, ese era el
video. Ese Festival de Videoarte fue organizado por ATA y por la Universidad Ricardo Palma
(URP), entonces generalmente las inauguraciones eran ahi en la propia URP en Benavides,
antes de que exista el Centro Cultural Ricardo Palma. Entonces, ese fue un momento de
explosion del videoarte peruano. Bueno y como todo se vuelve una moda, esta Rafael Besaccia,
Fermin Tangiiis, Jorge Luis Chamorro, Carlos Letts, Carlos Troncoso. Carlos Troncoso y
Angie Bonino crearon otra ONG que se llamaba DACP (Desarrollo Artistico Cultural
Peruano). Estaba el propio Roger Atasi, tranquilamente se pueden contar como quince artistas
en video, Juan Diego Vergara, como te digo, 80% de ellos vinculados a la Escuela de Bellas

Artes. Ese fue un momento como de regreso al videoarte

AA: Supongo, como dices, que influyé mucho el contexto politico de la época, ;no?

DFH: Si, si, y hubo dos elementos que fueron detonadores. La presencia en el Pert de ATA,
tu ibas donde José-Carlos y le decias ““ necesito editar un video” y ¢l te decia “ya, saca turno”,
y era pues, intento imaginarme como eran esas ediciones, era entre ir a comer chifa, regresar,
tomarte una chela, seguir editando y asi. El Festival de Videoarte que se volvid festival
internacional, 6sea todos los criticos y teoricos de nuevos medios y tecnologia llegaron al Pert,
6sea aqui estuvo Jorge La Ferla, Nestor Olhagaray, videoastas como Jimena Cuevas de México,
toda América Latina estuvo aca. Tengo registros que se me han perdido, por ejemplo tengo

uno, donde en un programa que se llama A las once con Hildebrant, en canal 11 que ya no
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existe, comienza a decir “Y el videoarte llegd al Peru...” y hace un reportaje en television
abierta, en television publica sobre el videoarte que era sobre el Festival de Videoarte o habia
un canal de television que se llamaba Cable Magico Cultural y hacian reportajes sobre
videoarte peruano, y era locaso que tu vieras reportajes de videoarte en television. Fue una
moda y como toda moda tiene un momento de mayor exposiciéon o un momento donde todo se
comprime. De ese momento, sobrevive Angie Bonino. El videoarte en ese momento era
edicion, pero como sucia y era la estética de lo horrendo, tu veias a Roger Atasi y escuchabas

hasta el sonido del stop, era VHS, era practicamente como que habia pegado cintas de VHS.

AA: ;Ellos grababan con sus propias cadmaras? En ese momento, ;ya era accesible?

DFH: Si, era accesible, pero en ese momento lo que si era realmente inaccesible era la isla de
edicion. Islas de edicion solo tenian los canales de television o la tenia José-Carlos en ATA.
Tu podias grabar, te agenciabas una camara, te agenciabas cinta, era la época del VHS y las
cintas de 8 mm. Lo que era realmente caro, porque te cobraban por hora de edicion, era tener
acceso a una isla de edicion. Es en ese momento que José-Carlos brinda todas las facilidades y
sin darse cuenta en un momento impulsé toda una escena. El otro elemento para tener acceso
a eso fueron los mercados informales de software, tener un Wilson aqui. Ya quedan muy pocos,
pero quienes quedan, que en aquel momento eran los chibolos, Diego Lama, Maya Watanabe,
ya realizan super producciones, trabajan con directores de camaras, jefes de casting, director
de fotografia, locacionado profesional. Sobretodo Diego Lama, Patricia Bueno Llosa, hacen
super producciones, video en HD, con super locaciones, sobretodo Diego Lama. Ellos son
2005, segunda parte de los afios 2000. Y el video pasa de ser masivo y de ser una edicion
bastante sucia, es que esa edicion que te digo era una estética, pasas a una especializacion y a

una pulcritud increible, que lo puedes ver en Maya Watanabe, en Diego Lama y en Patricia
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Bueno Llosa. Sus videos son tan alucinantes que muchas veces ya estan en el limite de las artes
visuales y el cine, piezas de los tres han estado en exhibicion en museos, en galerias de arte,
ellos lo conciben como obras de arte, pero han estado en selecciones de cine experimental o

han estado en el Festival de Cine, entonces los limites propiamente quedan bastante tenues.

AA: Eso te iba a comentar, la diferencia ahora con la tecnologia y las posibilidades que te
brinda, pero antes esa estética medio doméstica, casera, era algo con lo que los propios artistas
jugaban, lo aprovechaban. Eso se ve mucho aun en la obra de Elena, le gusta ir por ese

camino...

DFH: Si, si, también el de Angie Bonino. Valdria la pena que revises su obra, ella también
tiene piezas en videoperformance. Entonces, ahora vayamos a Elena Tejada. En el caso de
Elena Tejada, ella concibié desde momentos muy iniciales que al hacer performance no hay un
objeto de intercambio, menos de venta, dsea nada. ;Qué es lo inico que queda? El registro.
Entonces, yo creo que mas que sea puramente un registro de su obra, en el caso de ella hay
videoperformance porque el registro se vuelve parte de la obra. Pero, ;jen qué momento, en el
caso de Elena Tejada, el registro se vuelve parte de la obra? Cuando el registro se vuelve parte
de la obra, ya se vuelve un componente, entonces ya es una videoperformance. Creo que
basicamente su amplia residencia en Estados Unidos le ha otorgado esto, el hecho de que hay
muchos constantes en ella, como es la reafirmacion de su propio cuerpo, como lo ves desde
Bomba y la Bataclana, Recuerdo, las performances de las que hemos hablado. Hay una
constante en esos veinte afios de trabajo, o un poco mas, que es el vinculo con su cuerpo. Creo
que no hay accioén donde ella no haya participado, me parece que en todas, salvo alguna que

no conozca...
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AA: Cuando gano Pasaporte para un artista, ella se fue a Francia a hacer una residencia y alli
hizo un video que se llama Man in Paris, donde ella graba una eyaculacion masculina, desde

su propio punto de vista...

DFH: En el cine lo llaman plano subjetivo, el hecho de que la camara se vuelva la mirada de
una persona. Si en ese video hay eso, es que esta la presencia de ella por mas de que no la
veamos, solo que estd del otro lado. Contando esto que me comentas, la presencia de ella, en
el sentido amplio de la palabra... es que claro, vivimos momentos en que hay artistas que solo

piensan (la obra), no hacen nada en sentido practico.

AA:Y en ese sentido, {como el video funciona como una extension del cuerpo?

DFH: Vivimos en un momento totalmente mediatico. La historia del Perti podria contarse entre
dos videos. El primer video es cuando aparece la ciipula senderista bailando Zorba El griego,
todos con traje azul, a lo china maoista. ;Eso que permiti6? ;Por qué ese video? Ese video
permitié que los servicios de inteligencia de la época, puntualmente el GEIN, reconozca la
fisionomia de Abimael Guzman. A Abimael lo capturan en setiembre del afio 92, ese video
aparece mas 0 menos en marzo del afio 92. Estratégicamente los servicios de inteligencia filtran
ese video, entonces aparece en los semanarios de la television de la época. Eso responde a “ya
sabemos cOmo estds y quiero que sepas que ya sé lo que s€¢”. Obviamente en ese contexto existe
una infiltracion, es decir, el video se ha filtrado, el video registra una accion cotidiana, eso
derivd en que meses después caiga Abimael Guzman. Hasta antes de eso se pensaba que
Abimael Guzman estaba en el extranjero dirigiendo todo. Las ltimas fotos que se sabian de ¢l
eran de cuando era profesor de filosofia. Y el otro video, donde también hay una filtracion, es

el primer vladivideo: Kuri Montesinos, también en setiembre, pero del afio 2000. Digamos que,
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entre ocho afios, nuestra vida ha pasado entre dos videos, y nosotros, dsea la sociedad civil, en
medio de esto, practicamente en una de las funciones audiovisuales mas interesantes que se
han podido dar incluso en estos paises, en América Latina. Pongo como hito esos dos videos
porque en los dos casos ha habido una filtracién en un entorno cotidiano, y uno es el video
después del goce y el otro es el video de la decadencia, pero los dos fueron videos que, y eso
lo puede decir cualquier historiador, desencadenaron acciones, es como si estuvieras jugando
jenga y jalas justo la pieza que hace que todo se caiga. Ese video, el primero, el de Zorba El
griego permitié que los servicios de inteligencia no solo reconozcna la fisionomia de Abimael,
sino también, que el circulo casi se cierre, el perimetro, porque fue la ultima casa que
intervinieron antes que caiga “el castillo”, que es la casa de Los Sauces alld en Surquillo. Y el
otro video, fue el primer vladivideo, que lo expuso en cadena nacional Canal N, lo presenta
Popi Olivera, en ese momento la oposicion, y desencaden6 toda la caida de Fujimori. Ese fue
el primer elemento, porque ni la marcha de los cuatro suyos, ni nada de eso habia
desencadenado la caida de Fujimori, fue el vladivideo. Entonces, ciertamente, nosotros,
abiertamente somos una generacion post-mediatica. Osea somos una generacién mediética, en
el sentido de que nuestra vida, nuestra existencia transcurre al frente de una pantalla,
trabajamos en una pantalla o Netflix ahora. El video estd mas cerca de lo que nos imaginamos,
el video como un formato, lo audiovisual estd tan presente en nuestras vidas que para mi es
realmente un desafio y es increible que Elena Tejada lo haya vuelto parte de su obra. Yo no
creo en eso del arte por el arte, somos un contexto, eres tu Andrea que vives en este
pais...hubiera sido obviamente diferente que tu hayas sido una egresada de Comunicacion
Audiovisual en Finlandia o en Suecia a en Lima, Perd. Somos un contexto. Para mi lo
enigmatico y lo que siempre voy a valorar de Elena Tejada, que es una artista que yo aprecio
mucho y que la considero una de las mas importantes de su generacion y del arte peruano

ultimo, es que ella forma parte de una tradicion del vinculo del videoarte con el Pert, que se
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puede rastrear desde los setentas, ella forma parte de una tradicion de los artistas que vincularon
su propio cuerpo, ahi también podrias contar a Giuseppe Campuzano, Emilio Santisteban,
Susana Torres...fue ese grupo de artistas, que no son muchos, podrias contarlos con tus dos
manos, que vincularon la practica artistica con la performance, o con la propia exploracion de
su cuerpo. Emilio Santisteban es también uno de los grandes de la performance peruana. Te
estoy mencionando dos elementos, el video y la performance, o el propio cuerpo, y si a eso le
sumas el caréacter del cuerpo femenino, el feminismo, ya tienes tres elementos que la hacen
muy propia, hacen muy propio el trabajo de Elena Tejada. ... Elena Tejada no es generacion
espontanea, 6sea en el Peru ya existe una tradicion, s6lo que no estd estudiado como una
especie de vinculo o de cadena. Siempre que se habla del no objetualismo peruano antes se
hablaba de que los fundadores del no objetualismo eran E.P.S. Huayco. Sin embargo, no, ya se
super? esa idea, ya se sabe que hubo un no objetualismo en los afios setenta. Y los tres grandes
elementos en la obra de Elena Tejada son el vinculo con el video, el video ya no como registro,
sino cuando el video se vuelve parte de tu obra, algunos le dicen videoperformance; el vinculo
con el accionismo o su trabajo abiertamente en un contexto donde absolutamente todos en la
(Universidad) Catdlica eran pintores, todos hacian pintura, ella fue pues la disidente en su
momento, los noventas. Los noventas en el arte peruano fueron la década de los autorretratos.
Todo el mundo hacia autorretratos, tanto asi que cuando tu haces una revision de los noventas
en el arte peruano casi no hay nada bueno, al menos para mi. Cosa diferente en la fotografia,
la fotografia peruana en los noventas es interesante, el video es insuperable, pero en pintura
todo el mundo se pintaba a si mismo, la escultura era todavia modernista, veniamos de la
escuela de Ana Maccagno. Ana Maccagno te decia madera, fierro, piedra, para ella la escultura
se reducia al material. Por qué no podias hacer como Koening Johnson, un amigo que yo quiero
bastante, que hacia esculturas con wateres, desechos industriales... no, no, eso es basura, te

decia ella, y ademas la pintura no puede mezclarse con la escultura, como se te ocurre pintar
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encima de las esculturas. Mira a Herbert Rodriguez, puede hacer altares, estructuras con
madera desechada que la pinta encima, para Ana Maccagno eso era basura. En ese contexto,
me hago de las palabras de Daniel F cuando habla en una cancion del asesino de la ilusion.
Entonces yo creo que los noventas fueron la época de la desilusion generalizada. Ahora que tu
encuentras en el arte peruano cosas punzantes, pulsaciones como la de ella, es alucinante. Yo

soy fan enamorado del trabajo de Elena Tejada.

Yo hice una exposicion de la historia del video, fue una de las exposiciones mas grandes que
hice... La exposicion se llamé: ;Un nuevo medio en el medio? Historia del videoarte peruano.
La hice en el afio 2014 en la galeria Pancho Fierro. Fue un concurso curatorial que gané. Fue
interesante porque yo hice la division del videoarte en capitulos, es decir, puse un primer
momento que fue los antecedentes y ahi tomo como primer antecedente Esta pared no es
medianera de Fernando de Szyszlo, luego pongo a Cesar Bolafios, Francisco Mariotti. No
pongo a Rafael Hastings, esas son las cosas que cambiaria; luego ya hablo de los festivales de
videoarte de los noventas, entonces pongo una primera oleada de artistas de los noventas, luego
pongo los afnos dos miles, luego ya hablo del videoarte en regiones, comencé a encontrar gente
en regiones, en Arequipa, en Cusco; luego pongo cine experimental y luego me permitieron
cerrar como tres ambientes, puse a Patricia Bueno, Angie Bonino y Diego Lama. Fue una

exposicion grande, eran como 50 artistas

AA: ;Coémo han influenciado las nuevas tecnologias, entre ellas el video, en la evolucion del

arte?

DFH: Somos una generacion totalmente medidtica. Vivimos en momentos audiovisuales,

tecnologicos. Ahora si eso lo llevamos al campo artistico, lo audiovisual, lo inmediato esta
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influyendo mucho en las artes visuales. Sin embargo, valoro mucho la gente que defiende los
formatos o que trabaja en soportes convencionales. Siendo Elena Tejada alguien que trabaja
con tecnologia, su trabajo es bien basico, no en el sentido malo de la palabra, todo lo contrario.
Basico en el sentido de que ella sigue trabajando con su cuerpo, que mas cercano a ti hay que
tu cuerpo. No pinta, no es que agarre un oleo y lo tenga que tensar, prepara color, prepara la
tela, no, no, en el caso de ella y es una postura politica para mi, a pesar de estos momentos
tecnologicos que vivimos, en ella todavia hay una prédica de su propio cuerpo femenino, fragil,
putrefacto, como una herramienta de trabajo. Si, lo tecnoldgico permea todo, pero ahi tiene que
ver mucho lo maravilloso de una artista como ella, que, pese a todo su cuerpo... cuando ella
viaja invitada, viaja ella y su maleta, no tiene que movilizar cajas de obras, es lo maravilloso
de ella. Hay un cuento que se llama “El hombre que evolucion6”, donde después de varias
evoluciones alguien logr6 concentrar en una maquina quince mil afos de evolucion y la Gltima
evolucion era que nos volviamos un cerebro nomas, pese a todo eso, haciendo esa alusion al
cuento, yo valoro mucho a los artistas que, pese a ese momento donde ya tus extremidades se
atrofian porque poco las utilizas, ya poco escribes — mas que escribir ahora estamos mandando
mensajes — alguien que mantiene un trabajo tan basico con algo como tu cuerpo, como la

pintura, como la escultura, para mi, a mi, no va a dejar de llamar nunca la atencion.

AA: Mi ultima pregunta, ;el video es arte?

DFH: Hay una redundancia de por medio, es como si tu me preguntes si la pintura es arte, o la
escultura es arte. Yo creo que el desafio de ahora en adelante es desacralizar lo que entendemos
por arte, es decir, hemos elevado el arte a casi una deidad, el arte, Dios, el amor. Yo pienso
que, ademas en el arte, el arte compite con el mundo del arte, el peor enemigo del arte es el

mundo del arte. Cuando tu encuentras de pronto alguien que ha pegado un platano con cinta y
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dice que eso es arte, eso es el contexto del arte, el mundo del arte, donde hay compradores,
coleccionistas... Yo creo que en este momento el mayor desafio es entender que el arte es la
vida misma, es como algo que justo comentaba con unos amigos, existe esa famosa coredgrafa
alemana que se llama Pina Bausch, cuando ella decia “no, esto no es un arte, la danza es la vida
misma”. El mayor desafio, no sé€ si con esto te respondo, es entender que el arte es la vida
misma. Nuestra propia existencia, sobrevivir y que no nos maten, o criar gente de bien, ejercer
ciudadania, ya es una obra de arte. Y dentro del arte que entendemos, que nos forman en las
escuelas de arte, alguien que vincule la préctica artistica independientemente de la plataforma
que utilices como video, pintura, escultura, 6sea aca quiero responder como que, si el video es
un arte, si, si, perfectamente, pero realmente lo irruptivo o lo disruptivo seria entender que el
arte es la vida misma. Yo creo que cada vez me voy desilusionando mas del arte y en todo caso
pienso mas en los objetos culturales, en las dindmicas culturales, pienso que quiza, por ejemplo,
en esta direccion, en este ministerio, mas que impulsar mas pinturas, mas esculturas, por qué
no pensar que los escolares, los jovenes y nifios se pueden vincular con la creatividad. La
creatividad te puede servir para todo, para que seas un buen ingeniero mecatronico, un buen
administrador. Entonces, la creatividad que puedo utilizar en las artes visuales, si se puede
vincular con la vida misma, y es donde nuevamente yo saco a flote a Elena Tejada porque el
discurso de ella es como puedes ser una loca gritando verdades haciéndose pasar por muerta
en un contexto de muerte como puede ser la Facultad de Letras de (Ia Universidad) San Marcos.
Para el que veia, ;qué pensaba que era? ;Teatro, artes visuales, video? Es lo chévere, ;no? Las
cosas a veces te dejan mas preguntas que certezas. Entonces, si, el video... es que todo depende
ya de la intencion. Tu podrias decir que, bueno Gustavo Buntinx decia que el vladivideo es una
pieza de videoarte, y si, puede ser, bajo esa logica de que, es como ahora lo de Julio Guzman
“lo personal es politico, lo personal es lo politico”. Si. Lo politico es todo en realidad. Somos

un contexto.
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2. Entrevista a José-Carlos Mariategui

Fecha de la entrevista: viernes 10 de enero del 2020

Referencia: José-Carlos Mariategui es cientifico y teérico en nuevos medios. Fundador de Alta
Tecnologia Andina (ATA), organizacion dedicada al desarrollo de proyectos en arte, ciencia y
tecnologia en América Latina. Curador de exhibiciones de arte y tecnologia a nivel

internacional.

AA: ;Cudl es tu profesion y a qué te dedicas actualmente?

JCM: Yo vengo trabajando hace 25 afios mas o menos en el campo del arte y la tecnologia.
El trabajo que hago hace 25 afios tiene que ver desde programacion, curaduria, produccion de
trabajos vinculados al arte y tecnologia, donde el video tiene una particular importancia porque
se usa de muchas formas, se usa como obra, se usa como registro y también participa de
espacios un poco hibridos donde, por ejemplo, el registro de una performance, que es una obra
al final o es parte de una videoinstalacion. Me dedico a proyectos curatoriales en ese campo,
investigo en ese campo, trabajo en varias vetas: la historia del arte y la tecnologia en el Peru,
la historia del arte y la tecnologia en América Latina, también trabajo mucho en temas de
archivos, investigo mucho archivos, también como fuentes que pueden servir a futuro para la
creacion de nuevos proyectos. La pelicula que hicieron hace poco “La revolucion y la tierra”
tiene dos materiales que nosotros rescatamos, de los cuales uno cierra la pelicula, que es esta
suerte de videoclip/teaser de Felipe Pinglio, El Plebeyo. Parte del trabajo que uno hace cuando
rescata material audiovisual es digamos, uno no sabe, pero debe intuir un poco, cémo ese
material se va usar a futuro, uno no sabe, ese material lo preservamos hace 20 afios y recién se

ha usado ahora. Entonces, eso es lo que yo hago, trabajo con medios inestables, medios que
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tienen algun nivel de complejidad y que no tienen una definicion muy clara o que estan
cruzando muchas disciplinas o que técnicamente estdn operando a partir de diferentes
tecnologias en diferentes momentos y trabajo mucho el campo del video. Hice una maestria y
luego un doctorado en sistemas de informacién. Yo no he estudiado arte, yo he estudiado
biologia y matematicas. Tengo un doctorado en sistemas de informacién y el doctorado lo hice
sobre el video como artefacto técnico, es decir, analicé el video, las caracteristicas del video y
el impacto del video en su uso, y en particular mi tesis fue sobre su uso en la BBC, tanto en la

parte de noticias como en la produccion de peliculas.

AA: | Y cudles han sido los tltimos proyectos en los que has estado trabajando?

JCM: Ahorita tengo una muestra que esta itinerando por el mundo, de arte y ciencia, unos
temas que también trabajo mucho. Esta es una muestra que he hecho con el CERN, el Centro
Europeo de Energia Nuclear en Ginebra, donde esté el acelerador de particulas, el experimento
mas grande del mundo. Ahi un programa de arte y tecnologia que se llama Arts & CERN me
llamé para co-curar con la directora del programa una muestra donde tratamos de poner en
evidencia los trabajos de los artistas que han ido a la residencia del CERN y coémo sus obras de
alguna manera permiten tener una vision mucha mas amplia del impacto social, cultural sobre
la vida de los proyectos que se hacen en el CERN, que son trabajo de fisica de particulas, 6sea
ahi trabajan con lo mas pequefio, con lo que no se ve, con lo inobservable. Entonces, como eso
inobservable se hace evidente. Ese proyecto acaba de cerrar en Barcelona hace unos meses.
Después de la muestra de Stanley Kubrick, que tuvo 86 mil visitantes, fue la segunda mas
visitada, 80 mil visitantes al afio, porque es un tema que a la gente le interesa, lo que pasa es
que a veces es dificil explicarlo y ahora este afio se estd yendo a Taiwan, a Bruselas, a Nantes

y a Estonia. Eso es una curaduria reciente que estoy haciendo, después a inicios de afio hicimos
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con Jorge Villacorta una curaduria en Espafia para ARCO, que fue una muestra que se llamo
“Videotraslaciones”, fue una muestra de trece videoinstalaciones peruanas. Es informacion esta
en la pagina web de ATA, incluso el catdlogo esta online para que lo veas. Y ese proyecto
también fue interesante porque por primera vez se presentaban muchas videoinstalaciones de
las cuales algunas ni si quiera se habian presentado en el Peri nunca, se habian presentado
fuera y se presentaron como un conjunto, con una buena calidad en la produccién del trabajo.
Una instalacion, dependiendo de coémo la montas, va quedar mejor o peor o se va evidenciar
mas lo que quiere decir, entonces ahi incidimos mucho en la calidad de produccion, tiene que

ser impecable, entonces trabajamos con excelente equipo técnico internacional.

AA: En el medio local, ;en qué has estado trabajando ultimamente?

JCM: Trabajo mucho con investigacion en archivos, hicimos con Jorge Villacorta una muestra
ahora para los (Juegos) Panamericanos que se llamé “La Ley de la Ventaja”, que fue una
muestra sobre trabajos de video vinculados con el deporte, trabajos historicos y trabajos
recientes. No hago mucho en el medio local por diferentes razones, entre otras, porque a veces
no hay las capacidades de produccion necesarias, entonces, te llaman més para que resuelvas
los problemas de los equipos que para hacer la muestra, entonces ya he hecho eso varios afios
cuando hacia el festival de video (Festival de Videoarte), que lo organicé por muchos afios y
mas bien ahora lo que estamos haciendo un grupo, que somos 60, es tratar de luchar por los
derechos de los curadores pues en este pais no valoran el trabajo curatorial, tratan al curador
como un proveedor de tercera, cuando es el conceptualizador y el articulador, director de una
orquestra. Aqui mas que curar, lucho por los derechos de los profesionales de la curaduria y la
profesionalizacion del sector. Trabajo mucho con archivos acé, entonces estamos haciendo un

proyecto de archivos con el MALI (Museo de Arte de Lima), “Enterarte” del MALI, de
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preservacion audiovisual, donde vamos a poner un montén de trabajos de ambas colecciones
online y se van a poder visualizar desde unas terminales en el MALI. Y vengo trabajando otro
proyecto de preservacion audiovisual con material también de los setentas. Estoy haciendo una
investigacion sobre los setentas hace un tiempo, sobre la experimentacion audiovisual y
tecnoldgica en los setentas incluyendo algunas experimentaciones digamos no artisticas

necesariamente. Ese es mi campo de accion.

AA: Sobre la experimentacion audiovisual, ;desde cuando es que en el Pert conversan el video

y el arte? ;Cudndo se genera este encuentro?

JCM: Bueno, estd un poco en el libro, pero hay diferentes formas de leerlo, digamos, esta esta
pelicula, que hizo Szyszlo, surrealista en los cincuentas. Antes de eso se hicieron experimentos,
pero no eran artisticos, videograficos, de circuito cerrado en los treintas, pero el movimiento
fuerte se da a fines de los sesenta, cuando la gente queria hacer cine. No habia quizas todas las
capacidades para hacer cine y eso se impulsé mucho en la época de Velasco con la Ley del
Cine, pero ahi lo interesante es que antes de la Ley del Cine, como la gente no tenia todos los
medios para hacer cine, experimentaban de muchas formas, entonces esos experimentos son
bien interesantes. Diria que, a fines de los sesentas y principios de los setentas, pre Ley del
Cine, y algunos trabajos durante la Ley del Cine, se dieron proyectos bien interesantes en
estadios un tanto hibridos donde se exploraba, con muy pocos recursos a veces, pero que
permitia justamente no estar tan delimitados con una préctica formal en el campo del cine o en
la television. Hay ciertos artistas, gente que exploraba, Mario Acha hizo algunas cosas
interesantes, hizo un trabajo de videoinstalacion bien interesante en el 69 que se llamo
“Iniciacion al cinematografo”; la sefiora Teresa Burga ha hecho algunos trabajos de instalacion

medial, también con material de video o de cine, mas claro y hay otros grupos, estd un grupo
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que se llamaba Liberacion sin rodeos, un colectivo que también hizo unos trabajos en pelicula,
cortometraje, pero que nuevamente tienen una incidencia en la estética, que puede estar
incorporada dentro de esto, o ciertos experimentos que hicieron en la época de Velasco como
la carrera de triciclos o la carrera de chasquis, fueron experimentos conceptuales propuestos
por Luis Arias Vera, pero que fueron registrados, entonces tenemos esos experimentos
registrados, entre otras cosas. Rafael Hastings ya no trabajé tanto con pelicula, aunque trabajé
con pelicula, trabaj6 también con video, pero en los setenta también es interesante porque se
dio una transicion de medios, O0sea se da la transicion del cine al trabajo con video, de una
pulgada, media pulgada, de % de pulgada. Entonces, ese espacio también es interesante, porque
empiezan a producirse proyectos usando el video. El video tenia otras caracteristicas, podias
grabarlo inmediatamente, no tenias que revelar, podias editarlo de otras maneras, podias usar
efectos. Ha habido algunos artistas que han trabajado en el medio del video, no tantos, y los
ochenta no fue una etapa muy activa en el Perq, pero es un espacio interesante que todavia hay

que investigar mucho. Si hay gente que ha hecho cosas, no son un montén, pero son algunas.

AA: ;Qué significo la llegada del video, este medio un poco mas accesible?

JCM: Lo que pasa es que al principio no era tan accesible, si bien hay cdmaras, y la gente
podia comprar cdmaras, a mediados, fines de los noventas era algo doméstico. El editar, por
ejemplo, no era algo que podias hacer tan facilmente. El editar costaba mucho, 6sea para tu
editar bien tenias que editar en una isla de edicion, una isla de edicion no bajaba de 20 mil
dolares, entonces no habia lo que hay ahora que puedes editar en tu celular. Entonces, hubo un
momento en donde mucha de la préctica artistica usando video internacionalmente trabajaba
con estos equipos muy sofisticados y habia unos laboratorios para hacer esto, unos centros de

investigacion, de creacion. En el Peru no se dio eso, pero montamos un pequeiio laboratorio, a
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fines de los noventas las computadoras empezaban a poder editar, entonces por mil ddlares
podias tener una maquina que editaba basicamente, pero no todos los artistas tienen mil dolares
para invertir en eso, entonces armamos espacios para que la gente cree, porque las
universidades siempre han sido muy atrasadas en eso. (La Escuela) Bellas Artes se ha puesto
un poco mas al dia, tiene equipos ahora, pero en general las universidades que ensefan arte han
sido siempre muy conservadoras y reticentes con esos medios. Bellas Artes son los mas de
avanzada, pero las demads escuelas, las privadas, o son orientadas a productos, a que la gente
salga como un técnico de algo o parece que estan en el siglo XIX. Pero bueno, tienes espacios
interesantes como la Facultad de Comunicaciones de la (Universidad) Catolica, un espacio
interesante por ejemplo, en comparacion, creo yo, a la (Facultad) de Artes. Creo que estan
anquilosados existencialmente, no salen de una barrera existencial, no saben que cosa quieren
ser. (En la Facultad de Comunicaciones de la Universidad Catdlica) han tenido gente muy
sensible, ha sido gente que ha trabajado desde multiples perspectivas, sobretodo el fundador,
Luis Peirano, también Juan Gargurevich y la gente que hay adentro. Yo he encontrado gente
mas interesante ahi que en otras Facultades de la Universidad Catolica, por ejemplo, pero hay
otros espacios también. Pero no hay muchos, entonces al no haber, hay gente que dice me
quedo con lo que la universidad me da, otros, pasaba mucho con la gente de Bellas Artes, salian
afuera y exploraban, asi es como se pudo generar un pequefio movimiento de gente que trabajo
alrededor del video a fines de los noventas. No solamente de la Escuela de Bellas Artes, gente
outsider completamente y/o algunos que habian estudiado arte, pero que les interesaba en otros
ambitos. Pero realmente aca se empez6 una ebullicion del video a fines de los noventas con
este festival de video (Festival Internacional de Videoarte) que armamos, que no solo fue el
festival, fue el festival y fue armar una plataforma donde estaba el festival, estaban los medios
de produccion para llevar a cabo, tanto tener equipos como financiar proyectos y difusion, y

como en el Perti no habia mucha difusion, porque no habian otros espacios mas que el festival
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y empezaba a entrar el video un poco a la escena artistica lentamente, ayudaba mucho la Bienal
de esa época. La Bienal que existia propicid6 mucho, hay un articulo ahi en el libro que esté
dedicado a las bienales porque fueron, junto con el festival de video, los dos proyectos que
impulsaron la produccion de video. Porque la produccidn en video implica invertir, no es como,
digamos estamos acostumbrados a que, en algunos campos del arte, la gente haga todo el
trabajo ellos mismos, pero en el video necesitas un conjunto de especialistas y necesitas
presupuesto. Y la otra cosa es que facilitamos una plataforma de difusion en el sentido de que,
a nosotros al ser un festival que traia mucho trabajo de afuera, muchos de los curadores o
centros con los que trabajamos, también se interesaban en presentar el trabajo de acé afuera,

entonces se movid mucho trabajo afuera, y se articularon plataformas regionales también.

AA:Y frente al cine y la television, ;por qué el video?

JCM: El cine, si bien hay diferentes formas de interpretar el cine, el cine que vemos
habitualmente es un cine con formato y estructura relativamente definida o estructuras
definidas y en el campo de la television incluso a veces un poco mas. El video como practica
artistica te da unas capacidades de exploracion amplias, desde las capacidades técnicas que te
da el medio hasta la utilizacion del medio con otros medios. No solamente utilizarlo como
medio Unico, sino como parte de un conjunto, un ensamblaje de medios que te permiten un
proyecto donde, el medio siempre es importante para poder hacer evidente lo que uno quiere
comunicar, lo que uno quiere decir. Entonces, los mejores artistas no s6lo son los que tienen
excelentes ideas, sino que saben usar el medio adecuado para plasmarlas, entonces yo creo que
ahi el video tiene muchas formas de combinarse, de utilizarse, tiene una plasticidad, una
flexibilidad muy especial. Ademads, es algo que va evolucionando muchisimo. Ahora, por

ejemplo, ya no se piensa en video con cinta, todo es digital, pero lo que estd cambiando mucho
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son los medios de captura, de edicion y de difusion también. De captura tienes desde drones,
micro camaras, hay una plétora de formas de registro, después para la parte de edicion y de
gestion, de eso también tienes un monton de diferentes formas en que puedes modificar, alterar,
trabajar ese material. Después, difusion, ya no son solamente los formatos establecidos de
exhibicion, lo puedes difundir en medios digitales, en fin. Entonces, hay un reto muy
interesante en el campo del video que también pone en cuestionamiento como preservarlo o
como puedes trabajar con el video considerando que es un medio que continuamente va a
cambiar y evolucionar, entonces, no estas hablando de un medio que es estable, como otros

probablemente.

AA: ;Cuales son las manifestaciones artisticas con las que conversa el video o desde donde

vienen esos artistas que empiezan a conversar con el video?

JCM: Un grupo de artistas uso el video al principio, a fines de los sesentas, setentas, quiza ha
habido dos lineas, dos de varias, una que usaban el video como un medio de registro, es decir,
lo usaban para registrar acciones, practicas que desarrollaban, ahi estd mucho el performance,
pero también empieza ese registro a tornarse un producto independiente, entonces empieza a
tornarse un trabajo de video, y otros que mas bien, fascinados por el medio técnico, empezaban
a explorarlo y ver hasta donde podian llegar con ese medio. Y hay un monton de pequefias
capas o espacios entre estas dos actividades que fueron las principales. No olvidemos que, las
primeras camaras, aunque eran portatiles, eran una caja enorme para el casete y otra para la
camara, entonces tampoco eran perfectamente portatiles, pero si pues, era un gran cambio en
relacion a poder filmar, sobretodo la inmediatez que te da el medio, te permite ver las cosas
inmediatamente, ya no tienes que revelar. Esos dos espacios fueron trabajados mucho por los

artistas, el poder editar el material magnético y poder poner efectos en el momento...hay
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maquinas, que ahora ya no se usan mucho, que son como mixers que te permitian editar,
solarizar imagenes, generar efectos, lo que puedes hacer hoy en dia también con cualquier

sistema de edicion, pero era diferente cuando lo hacias en tiempo real.

AA: El video vino con todas las tecnologias que lo acompafiaban que generaban mas

posibilidades para los artistas...

JCM: Si, exacto, muchas posibilidades creativas, pero nuevamente tenias que tener acceso a

esas maquinas y entender las caracteristicas técnicas del medio.

AA: El videoarte en si, ;cuando es que surge?

JCM: Fuertemente en los setentas empiezan los artistas a crear usando video. Se habla un poco
de uno de los primeros trabajos, el primero, un trabajo emblematico que hace Nam June Paik
que filma al Papa, pero hay varios trabajos de esa época en donde los artistas empiezan a
explorar con el medio y es un medio que opera sobretodo en Europa, en los Estados Unidos y
en Japon. Entonces es un medio que politicamente hablando tiene una visiéon muy occidental.
Yo diria que en los ochentas empieza a haber un desarrollo interesante en América Latina,
apuntalado también de colaboraciones con Europa, con Estados Unidos y con festivales que se

organizaron en toda la region, desde fines de los ochentas hasta los noventas.

AA: ;Cual vendria a ser una definicion para ti del videoarte?

JCM: Primero, es un medio en constante cambio, es una practica artistica que depende mucho

del medio técnico y por ello estd en constante cambio. Es una préctica artistica que también
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depende mucho de la imagen en movimiento, no siempre, pero muchas veces, y en donde
también hoy es importante explorarlo de una manera espacial. No solamente como la pantalla
que ves, sino como se incorpora dentro de un espacio, por ejemplo, entonces, yo lo veo como
un medio flexible para hacer muchas cosas. Hay un montén de sub practicas con los nombres

que te quieras tu imaginar — videoinstalaciones, video poesia —, es bastante flexible.

AA: ;Cual es el panorama del videoarte en el Pert?

JCM: Hoy dia el videoarte esta totalmente incorporado a las practicas artisticas, muchisima
gente produce video de muy alta calidad. No hay una educacion formal en eso, que puede ser
un problema y a veces es un problema global. Algunos trabajos pueden ser impactantes
visualmente, pero no transmiten nada y es porque muchas veces hay gente que hace video, pero
no entiende con claridad las caracteristicas técnicas del medio, o se quedan muy impresionados
por la imagen perfecta que te da la calidad como el HD o el 4k, el 2k, lo que sea. Pero hay un
grupo de artistas que produce video dentro, sobretodo, de las practicas artisticas, eso ha pasado
ya dentro de los ultimos diez, quince anos yo diria, diez afos con seguridad, entre diez y quince
afios. Es un medio sumamente internacional. Aca tampoco es que se den las mejores
capacidades para la presentacion, mucha gente explora y trabaja afuera, tenemos muy buenos
artistas de video peruanos que trabajan internacionalmente, David Zink Yi, Marco Pando, en
la performance estd Antonio Gonzales Paucar, muchisimos que estamos fuera, es un medio

super internacional.

AA: Me has comentado de forma internacional, en el medio local, ;cudles son los artistas que

han sobresalido?
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JCM: Uno de los mas constantes ha sido Diego Lama, por ejemplo, que ya no esta ahorita en
Lima, pero estuvo en Lima por veinte afios. Cuando era muy dificil hacer video con alta calidad
de produccion, ¢l fue el que hacia mejores cosas, entonces €l es un artista sumamente constante.
Otra artista constante es Angie Bonino, que ha trabajado en video también veinticinco afios,
entonces, son artistas que han venido explorando el medio por mucho tiempo y han también
ido cambiando. Por ejemplo, Angie siempre ha trabajado mucho en performance, en
videoinstalacion, en video; Diego se ha preocupado mucho por los estandares de produccion
audiovisual, trabaja ahora un poco mdas en instalacion, pero se enfoco6 mucho en video la
primera década y sigue siendo su foco principal. Tienes artistas que cuestionan el medio como
tal, hay una pareja de artistas, Verénica Luyo y Alvaro Icaza, que trabajan con el medio del
video y el medio Optico para generar artefactos, por ejemplo, o tienes gente como Arturo
Kameya, que es gente joven, que ahora debe estar trabajando en Europa, en Holanda, pero que
ha trabajado mucho con la edicion. La virtud interesante de algunos artistas es cuando
entienden los procesos del video, pero hay muchos mas, cada vez hay mas gente que esta

trabajando en video y que lo explora como parte de el uso de diferentes medios.

AA:Y sobre la performance, particularmente, ;puedes profundizar un poco sobre el didlogo

entre la performance y el video?

JCM: Hay performances que han sido hechas para video. Osea primero se registraba, pero en
algin momento, y eso le ha pasado también a Elena Tejada mucho, ya los artistas, como ademas
la principal forma de poder presentar eso ha sido en un registro de video, ya han hecho
performance para video, es decir, ya han trabajado sobre las caracteristicas del video como un
registro y a veces incluso editando el material. Entonces, siempre ha estado ahi ese espacio

entre el registro y el uso del video ya como una obra artistica per se, que yo creo que es lo que
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estd pasando mucho mas Ultimamente, la gente ni si quiera, cuando hace una performance,
muchas veces ni si quiera piensa en la performance como la accion en el espacio sino como la
accion en el espacio que va a estar registrada y como esa accion va a ser presentada. Es mas,
se puede requerir muchisima sofisticacion en la preparacion, es decir, en tener una cantidad de
equipos filmando en paralelo. Ahora se pueden hacer cosas muy sofisticadas. La otra cosa
también es como el artefacto de video articula en una accion, por ejemplo, ja qué me refiero?
El circuito cerrado, es decir, a tener multiples cdmaras en diferentes lugares y la accion se esta
dando en diferentes lugares y esta accion viene siendo registrada en diferentes lugares.
Entonces, ahi, el componente este de circuito cerrado, o de cadmaras, un conjunto de cdmaras,
son parte de la obra, 6sea la concepcion del artista en relacion a como organiz6 las camaras
para un recorrido X o para diversos recorridos, es parte de la obra. Es mas, hay obras que no
son de performance, son obras dentro del campo del video, pero que son de circuito cerrado en
donde la accidn de un artista o del publico es fundamental, son acciones también performativas
solamente que muchas veces el artista lo que hace es conceptualiza cémo van a ir las camaras

para lograr un efecto determinado.

AA:Y en ese sentido, ;coOmo es que el cuerpo conversa con el video o las tecnologias del

video? O, (como el video le da nuevas posibilidades al cuerpo?

JCM: Primero, y creo que eso lo trabajo mucho Nam June Paik en sus exploraciones con
Charlotte Moorman, la cdmara es como un ojo, pero habitualmente vemos las cosas desde la
perspectiva que tiene el ojo, es decir, la caAmara gesticula muchas veces como ve una persona,
pero también, la otra cosa interesante — y eso funciona mucho en el video y tiene que ver mucho
con el cuerpo — es que no necesariamente tiene que verse de esa manera, puede utilizarse el

video en diferentes partes del cuerpo o puede activarse de maneras particulares y aqui también
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estd todo el aspecto vinculado a género, a la exposicion con cuerpos directos, desnudos o de
alguna manera la configuracion de movimientos, de articulaciones de diferentes cuerpos te
permiten ensamblar un registro, un registro muy particular, y donde ese registro particular
también te esta evidenciando la condicion humana, al tu poner muchos cuerpo juntos, al tu
explorar formas alternativas de ver las cosas a partir del uso del cuerpo, estas también
interrogando de formas diferentes la condicion humana y aspectos también a veces biologicos
que impactan sobre las condiciones sociales, la vida social, las condiciones en que se ha
articulado la sociedad. Entonces, definitivamente, por eso es que el cuerpo se ha vuelto un
campo de exploracion importantisimo, artistas que han trabajado actuando sobre su propio
cuerpo y donde esa situacion que solo se puede dar una vez tiene que ser registrada, no puedes
hacer que el artista... Valie Export que se saque las cuticulas diez veces, por eso es que ahi la
relacion entre el video y lo que puedes hacer con el cuerpo, los limites a los que puedes llevar

el cuerpo es fundamental, para eso el registro en video y lo que eso puede decir.

AA: En ese sentido también, el publico cobra un papel importante. No sé si me podrias contar

un poco mas como el video hace que el publico tenga un rol més activo o participativo...

JCM: Claro, eso depende mucho nuevamente, el artista se vuelve un programador, es decir,
como el artista articula, por ejemplo, eso lo ha trabajado un poco también Elena ;no?, ha hecho
trabajos en donde ha puesto al ptblico a que la vean y por lo tanto ha registrado eso y eso es
parte de la obra, la impresion que se puede llevar una persona, la interaccion que pueda tener
en un entorno que pueda ser intimo con un desconocido o en situaciones que podemos llamar
un poco mas intimas o privadas. Entonces, una de las cosas que pasa con las practicas de video
y donde la performance tiene una particular importancia, es como los artistas articulan la

relacidén que van a tener con el publico, cuanta gente va a estar, cOmo va a ser esa experiencia
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y si el publico va a participar de alguna manera. Hay actos, hay obras que puede ser que sean
llevadas a cabo por una persona, dos personas, diez personas, pero que requieren una cantidad
de publico para que realmente se conforme como una obra. Uno de los problemas que creo yo
hay, es justamente que, no solamente en el campo de los museos, pero también en el campo
artistico, todavia nuestra comprension en relacion al publico es un poco pobre, es decir, no nos
preocupamos tanto por el publico, por eso es que en el campo del video y en la performance es
interesante porque si tu no trabajas con el publico, si tu no sabes cuanta gente es la que debe
entrar o qué es lo que quieres que la gente de alguna manera, no necesariamente que es lo que
quieres que hagas, pero qué situacion le vas a poner al publico, a qué lo vas a enfrentar como
para poder explorar un poco mas esa integracion entre la audiencia y el artista. La obra es un
mediador entra la audiencia y el artista, pero muchas veces se pone la obra y se deja y no se
sabe como reacciona la gente. En el campo del performance, creo que hay una mayor
sensibilidad de los artistas en entender las reacciones de la gente y los artistas mas
experimentados, por ejemplo, Antonio Gonzales Paucar, yo creo que trabaja muy bien con el
publico porque entiende las audiencias, entonces te dice de pronto “en este espacio necesito
maximo diez personas” porque sabe que demanda cierto trabajo con el publico y cierto
involucramiento. Entonces, ese tipo de conocimiento en relacion a como relacionarte con el
publico es algo que, particularmente en las acciones y en los registros de estas acciones, es bien
importante. La otra es como el video de alguna manera en una performance es un mediador
entre la audiencia y esa creacion, no necesariamente que el artista esté presente. Por eso es que
muchas acciones estan pensadas, estan programadas, pero no necesariamente requieren de la

presencia fisica del artista.

AA: ;Qué me podrias decir sobre el trabajo de Elena? Desde que irrumpio en la Bienal con su

primera performance hasta hoy que el video forma parte de su obra
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JCM: Yo no soy un especialista en la obra de Elena, pero si la conozco. Yo he visto la
retrospectiva estupenda que hizo Florencia Portocarrero y creo que ahi se determinan
claramente dos etapas en la obra de Elena. Ella irrumpe en el campo mas en la accion
performativa o en las acciones performativas donde también...yo creo que para Elena el
publico siempre ha sido muy importante, desde situaciones donde no sabes como va a
reaccionar hasta situaciones un poco mas controladas. Hubo esta primera etapa donde empieza
a trabajar, empieza a explorar con publicos, a conocer los publicos, y empieza a registrar y hace
un trabajo de registro también donde en algunos casos el registro y la edicién de ese registro
se vuelve la obra de arte, pero que todavia el principal foco de esos trabajos era el registro.
Habia edicion, habia un trabajo post accion, pero el principal foco estaba en el registro de ese
momento, la exploracion de ella con la cdmara, el trabajo con la cdmara, las situaciones donde
podia de alguna manera integrar al publico en la obra, el juego con la cdmara. Después, cuando
se va fuera, yo creo que su trabajo cambia bastante, es un trabajo sobretodo de edicion, es un
trabajo mucho mas formal. No en el mal sentido, en un sentido en donde explora férmulas de
trabajo, pone a prueba ciertas ideas, pero hace un trabajo muy cuidadoso del registro de esas
ideas aplicadas a la accion, tanto de ella o de ella interactuando con cierta gente, yo diria que
se nota mas predeterminado y preparado el trabajo que hace de video o el resultado y se nota
que se planifica mas para los trabajos. En los otros, podriamos decir que aunque también tienen
un nivel de planificacion, podria ser que el resultado sea mucho mas espontaneo. En el trabajo
posterior, aunque tu no sabes con que te vas a encontrar, creo que ella tenia cubiertos mas
aspectos, es decir, se preocupaba mas por tener control sobre los aspectos, puede ser por
muchas razones, desde que en Estados Unidos hay consideraciones que uno tiene que seguir
para poder filmar a las personas, su propia condicion de inmigrante y de tener un vinculo

diferente al que puedes tener estando en el pais donde naciste, donde has vivido toda tu vida.
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Creo que como ha estado ensefiando, creo que la formacidon académica también a veces

formaliza ciertos roles y ciertas practicas. Yo veo esas dos etapas con claridad en su trabajo.

AA: Yo estoy planteando como pregunta de investigacion, ;como dialogan el video y la

performance en la obra de Elena?

JCM: Yo creo, una opinion, es que uno tiene primero que entender la obra de Elena por etapas,
que son muy diferentes, como te digo las primeras exploraciones yo ni si quiera s¢ si las
registraron, pero eran registros pobrisimos. Para responder tu pregunta yo haria varios tipos de
analisis: haria un analisis en relacion al uso del medio, que nivel de apropiacion le daba al
medio, tanto al artefacto del video como a la edicion. Eso creo que te puede dar algunas
consideraciones. La otra, es los aspectos estéticos, es decir, el cuidado de la imagen, o ciertos
movimientos, qué cosa editaba, qué cosa pone, qué cosa no, los patrones que uno puede
encontrar en algunos trabajos de ella en donde utiliza ciertos mecanismos similares, un analisis
mas estético, como un andlisis que hiciera Bart o alguien asi. Un andlisis més estético y otro

mas en la consideracion del uso técnico y del uso de las maquinas. Osea yo lo veria asi.

AA: ;Como influencian o han influenciado las nuevas tecnologias en el arte? Sobretodo

concentrandonos en el video...

JCM: Siempre las tecnologias influencian las practicas de creacion, eso es inevitable. Lo que
ha pasado en las ultimas décadas, uno siempre tiene que entender las caracteristicas técnicas
de los aparatos y como la tecnologia te da cosas, te permite cosas y te restringe en otras, asi
funciona la tecnologia, siempre, en todo. Entonces, lo que creo que ha pasado en las ultimas

décadas, conforme muchas de estas tecnologias se han ido estabilizando, se han vuelto
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productos que usamos a diario, por ejemplo, hay muchas mas cajas negras, es decir, hay muchas
mas cosas que puedes hacer, pero no tienes el conocimiento sofisticado de como se pueden
hacer y que ese como se da a partir de gente que ha investigado por qué ciertas cosas se pueden
hacer y otras no, o por qué a veces hay compaiiias que prefieren que las cosas sean de una
manera o de otra. Entonces, yo siempre creo que cuando uno explora...lo interesante del video
es que tu no lo puedes desconectar de sus valores técnicos, por eso me parece grave cuando
hay artistas que trabajan con el video, pero que no consideran importante el entendimiento
técnico del artefacto, porque es muy diferente filmar con un dron que con una Osmo pocket o
con una camara con gimbal o sin gimbal, todas las particularidades que hay; o la edicidn, si
haces una edicion en el celular, simplemente por corte, o una edicion con After Effects, todas
esas particularidades. Y la otra cosa importante es que hoy dia hay una imagen, que ya no es
solamente la imagen, constituida en el registro, es la imagen producida “de novo” en la maquina
o la imagen creada en la maquina a partir del uso de exploraciones que no tienen que ver con
practicas artisticas, pero que pueden sugerirle a los artistas cosas interesantes, por ejemplo, el
trabajo que se hace en el CERN es un trabajo de investigacion cientifica, pero muchos de los
productos de investigacion cientifica han inspirado o han sido base para que los artistas puedan
explorar nuevas aproximaciones a la visualidad, pero a partir de una forma de visualidad que
no estd hecha para humanos, por ejemplo, y como eso lo trasladamos a un entorno visual que
entendemos. Pero tenemos que entender que el ser humano visualmente es sumamente
elemental. Mira el ojo de la mosca, de la libélula, que tienen entre 4 a 40 mil como ojitos,
nosotros tenemos dos. Ni si quiera detectamos muchos sistemas de luz, frecuencias de onda,
somos bien elementales, entonces, muchas de las capacidades que tenemos estan dadas frente
a nuestros limites visuales sobretodo. Lo interesante es cuando muchas de estas tecnologias te
permiten aproximarte a otras formas de visualidad y claro, la tienes que ver, la tienes que sentir.

Yo creo que eso es un aspecto interesante, estamos viendo cémo las maquinas, cémo los
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artefactos nos permiten explorar sensaciones, aspectos sensoriales, ya sea en imagen, en
sonido, en tacto y en otros aspectos dificiles de percibir por el ser humano, como nos permite
explorar nuevas sensorialidades y no es algo nuevo, es algo que ya se ha hecho por mucho
tiempo, sélo que a veces nos hemos enfocado mucho en el 6rgano visual, pero hay otros
organos que nos permitirian tener una experiencia mucho mas interesante, nuevamente desde
el uso de tecnologias que te permiten interpretar o traducir, son maquinas de traduccion muchas

VECCES.

AA: ;Qué representa el video en el arte hoy en el Peru?

JCM: En el Peru el video tiene una particular importancia por un tema que a mi me parece
particularmente relevante. Nosotros somos un pais donde los tltimos cincuenta afios de nuestra
historia esta dada, ya no esta dada meramente por documentos, por textos, estd dada también
por mucho material audiovisual. El video es una forma de memoria, muy importante. Los
archivos audiovisuales son fundamentales para construir nuestra memoria, para construir y
reflexionar. Al margen de que muchas de las situaciones mas horribles que se han dado en los
ultimos afios, desde los vladivideos, los petroaudios, los anuncios presidenciales de liberacion,
todos se han trabajado a partir del video. Son medios de difusion, pero a su vez son medios de
registro y por lo tanto de conservacion. Yo creo que en el Pert tiene una especial significacion
el video como un repositorio de memoria, de la memoria reciente de un pais que todavia
requiere reflexionar mucho y donde esa reflexion no se va a encontrar meramente en los textos,
se va también a encontrar en imagenes y creo que ese es un espacio donde todavia tenemos que

reflexionar y trabajar mucho.

AA: Finalmente, ;el video es arte?
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JCM: Como todo, son medios dialdgicos, son medios que permanentemente estan en
construccion y el artista lo que hace es retar esos medios. Esos medios que fueron creados para
un fin especifico, lo interesante en el campo de arte es que el artista encuentra muchas veces
otras formas. El artista tiene un nivel de percepcion que permite sacarle otras funciones a ese
medio. Yo creo que es arte en la medida en que el artista encuentra en el un espacio de

exploracion.

3. Entrevista a Florencia Portocarrero

Fecha de la entrevista: lunes 20 de enero del 2020

Referencia: Florencia Portocarrero es psicologa clinica, curadora y escritora. Actualmente en
Lima es curadora del programa publico de Proyecto AMIL y cofundadora de Bisagra. En el
2016, estuvo a cargo de la curaduria de Videosdestamujer: registros de performance 1997-
2010, muestra comprehensiva de la obra de Elena Tejada-Herrera en Proyecto AMIL, a partir

de la cual edit6 un libro publicado en el 2018.

AA: ;A qué te dedicas actualmente?

FP: Soy curadora, trabajo en arte contemporaneo curando exposiciones, programas publicos.
No solamente creo que los curadores trabajamos curando exposiciones y objetos, sino que
también discursos y ahi es justamente el quiebre hacia la idea de programa publico y pensar un
poco coOmo una institucion se relaciona con su contexto a través de su propia performance
publica, como una serie de actividades, y en Lima ese ha sido mi trabajo durante los ltimos
cuatro afios en Proyecto AMIL, he sido curadora del programa publico. Paralelamente también

curadora de exposiciones, curadora en su formato mas tradicional y también hago investigacion
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y escribo textos sobre arte contemporaneo, pero desde un enfoque siempre muy
interdisciplinario porque, de hecho de formacién yo soy psicéloga clinica, luego hice una
maestria en estudios tedricos en psicoanalisis y tuve una practica clinica durante varios afios y
es recién en el 2010 que doy todo un giro hacia la curaduria y ahi hice toda una formaciéon en
curaduria especificamente en Holanda, en un programa curatorial muy conocido que se llama
De Apple Art Center, De Apple Curatorial Programme en Amsterdam, y luego hice una
maestria en teoria del arte contemporaneo en Goldsmiths. Entonces, creo que un poco bebo de
todas estas distintos enfoques y disciplinas, por eso también mucho de mi trabajo pasa por la
escritura. Curo programas publicos, exposiciones, y también investigo y escribo. Esas son mis

areas de desarrollo.

AA: ;Qué te motivo a estudiar arte, por qué decidiste estudiar curaduria?

FP: Estaba en la maestria de psicoandlisis justamente en la (Universidad) Catolica porque en
realidad habian pasado varios afios desde que salia de la universidad, no muchos, pero varios,
trabajando como psicologa clinica y sentia que me hacia falta... a mi siempre me gusté mucho
leer, me gustdé mucho la teoria, y en esta dimension mas practica sentia que habia perdido
contacto con esta dimension tedrica que siempre me interes6 y me meti a esta maestria. De
repente tenia mucho tiempo en la universidad, me meti a un curso como alumna libre con Jorge
Villacorta, esto debe haber sido 2009, probablemente 2008, me gusté mucho el curso. De
repente Jorge me llamoé para que fuese su asistenta en un nuevo proyecto que tenia en el ano
2008 que se llam¢é “Estar”, que era una galeria en el centro de Lima, frente a la Plaza San
Martin y ese fue mi primer momento como de familiarizarme con el mundo del arte, los artistas,
lo que implicaba llevar un espacio. Para mi era una logica completamente ajena porque yo

como psicologa clinica estaba acostumbrada a estar en mi consultorio sentada escuchando,
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digamos, la vida de la gente, y luego tenia espacios un poco mas publicos en mi lado mas
académico, porque también ensefiaba en la (Universidad) Catolica, ensefiaba en la UPC, pero
un poco la relacion entre artista y curador, la dinamizacion de un espacio, la idea de que al
mismo tiempo pudieses tener esta dimension como practica y co-creativa, de co-creacion y
colaboracion con los artistas, también puedes hasta tener una dimensién teodrica y de
investigacion y escribir, y dije bueno, que hermoso trabajo este, no sabia que existia. Realmente
me encantd, queddé como que ayudé a Jorge y me encantd. Asi fue que decidi utilizar la
plataforma de la maestria en estudios tedricos en psicoanalisis en hacer una tesis que tuviera
que ver con arte contemporaneo, que luego, de manera casual, se convirtidé en una muestra en
el Centro Cultural de Espafia. Yo tenia un profesor de la UPC, trabajaba en el Centro Cultural
de Espafia, yo le estaba contando acerca de mi tesis y justo se les habia caido una muestra,
entonces me dijo ;joye ti no quieres convertir esa tesis en una muestra? Y yo, ya, por qué no.
Luego ya aparecio la oportunidad de irme afuera, también en el contexto del curso de Jorge
Villacorta, vino un artista peruano con una trayectoria internacional importante, JK Castro, y
nos dijo “bueno, existen estos programas curatoriales” y yo “;qué, programas curatoriales?”
El Peru, en ese momento, te estamos hablando de hace doce afios ya, la informacion
simplemente no llegaba y le pregunté a JK qué era este programa curatorial y me mando el link
y postulé, me aceptaron y eso ya implicd otros niveles de profesionalizacion porque De Apple
es el tercer programa de estudios curatoriales del mundo, el segundo en Europa, son solamente
seis personas al afio, entonces era super profesional, que desde el inicio me puso en contacto
con directores de museos en Europa, realmente me abri6 las puertas al campo de una manera
que hubiese sido imposible ocurriera en el Perti. De hecho, yo puedo decirte que he trabajado
con Elena, pero también he curado muestras con Marlene Dumas, con artistas importantes con
trayectoria internacional, también gracias a haber estado en De Apple y lo que significo ese

programa, que de verdad es muy potente. Y asi se fueron armando las cosas. Luego de De
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Apple regresé a Lima, fundé Bisagra, que es este espacio de arte contemporaneo que llevamos
con Miguel Loépez, Eliana Otta, losu Aramburq, y yo, fuimos los fundadores iniciales y luego
se unieron Juan Diego Tobalina y Andrés Pereira Paz. Estuvimos abiertos al publico durante
cuatro anos con espacio fisico, generando también, mas que un ciclo de exposiciones, un
programa publico experimental. Es decir, como situaciones que tenian que ver con producir
conocimiento alrededor del arte contemporaneo y encuentros cara a cara en la comunidad
artistica local, donde se pudiera conversar acerca del arte contemporaneo. Ahora mismo ya no
tenemos espacio, pero nos activamos cada cierto tiempo, de hecho ahora tenemos un programa
de verano Bisagra y al mismo tiempo comencé a trabajar en Proyecto AMIL, espacio que ya
conoces, que ahora mismo... la infraestructura cultural en el Pert es tan precaria, que a pesar
de que Proyecto AMIL es una fundacion privada, ahora nos estamos quedando sin espacio,
entonces he dejado de trabajar ya ahora como curadora de programa publico ahi, porque si no
hay espacio, no hay programa que implementar, igual sigo colaborando con las publicaciones.
Este afio saqué esta publicacion de Esteban Igartua con Proyecto AMIL, editada igual que edité
la de Elena. Entonces, el trabajo curatorial es hermoso porque te permite todas estas... a veces
es cansador, porque implica estar en un modo de multitsaking, pero por otro lado es muy lindo
por los alcances que te permite en el sentido del trabajo con los artistas, trabajo en la cancha,
pensar el montaje, pensar en niveles como de distribucion en el espacio, pero al mismo tiempo
a niveles stper abstractos y tedricos sobre conceptualizar la practica de un artista, de como
presentarla al publico, de como presentarla a la institucion. De hecho, hay toda una teoria que
describe al curador como un middle man, como un hombre intermedio que es como esta especie
de agente que lidia entre la institucion, el publico, el mercado, el artista, la obra; y tus tareas
estan girando alrededor de todos estos enclaves, y generando relaciones y negociaciones entre

todos.
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AA: ;Cuales han sido los ultimos proyectos en los que has estado trabajando?

FP: El ultimo afio (en Proyecto AMIL) propuse una serie que se llamo Sesiones de Arte, que
era una vez al mes darle el espacio a un artista, un investigador, un curador, un agente del
mundo contemporaneo para que presentara un proyecto que no tenia la forma de un proyecto
expositivo, 6sea no eran objetos en un espacio, estos podian ser una performance, una cena, un
grupo de lectura, una charla simplemente; la puesta era bastante interdisciplinaria y consistia
en dinamizar la escena artistica a través de esta plataforma que permitiera encuentros entre este
investigador y su audiencia. Porque en realidad si te das cuenta el mundo del arte
contemporaneo aca, mas alla del MALI, el MAC y Proyecto AMIL, por supuesto también esta
la Casona de San Marcos, la Casa de la Literatura, pero generalmente se circunscribe sobretodo
al formato de exposicion e inauguracion, entonces en realidad son pocos los espacios que los
artistas tienen para exponer trabajos en proceso o trabajos que no tienen un fin comercial o que
no terminan siendo un objeto. Entonces, Sesiones de arte, que han sido 14 sesiones al final, que
tu fuiste a la de Elena de hecho, en el lapso de un afio implicaba un poco contactarse con gente
que estuviese chambeando, que yo sabia que estaba chambeando proyectos como de mediano
o largo aliento para que tuvieran este encuentro con el publico. La publicacion de Estaban
Igartua, ahora mismo estoy trabajando la publicacion de Rita Ponce de Leon. En verdad tengo
como diversos trabajos, siempre trabajo en PArC, que es la feria de arte contemporaneo y ahi
curo una seccion que se llama Next, que lo que hace es tomarle el pulso un poco a la escena de
arte joven latinoamericano. Normalmente invito seis galerias de distintas partes de
Latinoamérica, ademas galerias jovenes y que trabajan con artistas jovenes. Y ahora mismo
también estoy trabajando para la Bienal de Berlin que inaugura en junio, estoy escribiendo los
textos de los artistas; estoy trabajando otro libro con Manuela Moscoso que es una curadora

ecuatoriana, pero que esta curando la Bienal de Liverpool, entonces estoy involucrada en sacar
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adelante un libro con ella. Ahorita mismo me agarras escribiendo para el libro de Flavia
Gandolfo, para la muestra que va a curar Miguel Lopez en el MALI. Si, ;no? Un poco de todo.
También en junio curé una muestra en la embajada de Pera-Washington. Son como varias

cosas, como te digo, es lo bonito, pero también el lado demandante de la curaduria.

AA: Después de curar la muestra (de Proyecto AMIL) sobre la obra de Elena, de investigar y

ver su obra, ;como defines la obra de Elena?

FP: Elena es una artista, en primer lugar, te diria yo, multidisciplinaria y eso es importante
mencionarlo porque de hecho Videosdestamujer se centr6 en una faceta muy especifica de su
trabajo, que es esta especie de interseccion entre performance y video, pero en realidad su
trabajo es bastante mas amplio y en realidad abarca el dibujo, la pintura y la instalacion.
Entonces, la definiria como una artista multidisciplinaria que tiene claras reivindicaciones
feministas, el feminismo es un punto esencial de su trabajo y que inicialmente se centr6 en su
propio cuerpo y que luego més bien ha comenzado o ha pasado a centrarse en la interaccion
con el publico, la participacion del publico, pero siempre en un marco, que de alguna forma
subvierte los presupuestos o los valores de la sociedad heteropatriarcal y capitalista, siempre
hay una cosa asi como subversiva, codificada ademas en una estética como queer/kitsch, que
son alimentos bien importantes de su trabajo y que Elena siempre se encarg6 de reafirmarme
que no eran caprichos o cosas accesorias, dsea el exceso de color, el uso de materiales
domésticos, sino que eran elecciones importantes que hacen que su trabajo de alguna forma
entre en didlogo con una linea de trabajo feminista y queer, o con una genealogia de trabajo
feminista y queer, normalmente estadounidense, porque en realidad ese trabajo ha sido poco
desarrollado desde el Pert. Entonces, lo interesante de Elena es que también esta esta especie

de reflexion feminista muy potente y la utilizacion justamente de los nuevos medios para hablar
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sobre la situacion de la mujer, esta acompafiada también del universo formal super atractivo e
interesante. Esta libertad para pensar estéticamente acompafnado de una base teorica tan solida

la encuentras en pocos artistas. Creo que Elena es, sin duda, una artista excepcional.

AA: Me has comentado ya un poco las lineas teoricas que aborda Elena en su obra, no sé si

habria algo mas que agregar...

FP: El feminismo es como lo transversal y ademas en el altimo tiempo es un feminismo post-
humanista porque si creo que de alguna forma se esta preguntando como tender puentes con
otras especies. Y ademads hay cierto, que he visto en los tltimos trabajos, hay cierto activismo
ecologista, como anti extractivista partiendo desde un punto de vista feminista. Entonces, Elena
estd muy informada acerca de la teoria feminista y sus desarrollos, porque justamente el
feminismo interseccional, intersecta clase, raza; pero también temas que tienen que ver con la
politica mundial. Entonces, Elena ha sido siempre como muy capaz, hablando desde lo local y
desde su experiencia muy particular, de enlazar su obra con estos temas mas universales. Creo
que si ha explorado varios temas desde el feminismo. Muy al principio de su trabajo, un
feminismo que tenia que ver también con, no sé si decirlo de esa manera es la correcta, pero
como estrategias del arte latinoamericano, pero pasadas por el filtro del feminismo. Estas tres
primeras performances que son, primero Sefiorita de buena presencia..., Recuerdo y luego
Bomba y la Bataclana..., que fueron performances irruptivas, en el sentido que no se le habia
avisado a nadie que estas performances iban a pasar y que ademads fueron hechas durante la
dictadura. En Recuerdo queda bastante mas claro porque hay esta idea del cuerpo femenino
que se expone para tomar el lugar de la persona desaparecida durante el gobierno de Fujimori,
especificamente los alumnos de (la Universidad) La Cantuta que fueron asesinados. Hay esta

cuestion como muy densa, critica al gobierno, pero desde la experiencia femenina, que es algo
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que otros artistas trabajando en el activismo politico peruano no habian logrado verbalizar o
decir, es decir, nadie habia pensado esta violencia desde el cuerpo femenino. Luego ya tienes
un momento que es un poco mas adelante, antes de que se vaya a Estados Unidos, que ya
comienza a explorar las posibilidades de la caAmara y de los nuevos medios, pero desde el ojo
femenino. La camara, generalmente, mas bien ha estado en manos de los hombres, y la
representacion del cuerpo femenino en la historia del arte también desde la mirada masculina.
Entonces, ella le da una vuelta de tuerca a esto a través de la representacion de su propio cuerpo,
entonces tienes performances como La mujer yo yo... donde recita este poema de Vallejo y
luego se golpea, pero hay como que mezcladas muchas cosas, hay sentido del humor, pero
también es un cuerpo que necesariamente no se reivindica como bello, sino como potente,
como agil, o Girlboy, en fin... Hay todo este momento de experimentacion con los nuevos
medios que yo creo que también estd muy presente en Man in Paris, que probablemente es el
unico registro de una eyaculacion masculina que ha sido producida, suena un poco anecdotico,
pero en realidad es importante, como un registro de la sexualidad, del cuerpo masculino desde
la vision de una mujer. Y luego tienes toda esta parte que tiene que ver con la reafirmacion
como artista, a pesar de su condicion como inmigrante cuando se muda a Estados Unidos en
Nueva burguesa inmigrante latina que aprende a ir de compras y tiene buen gusto, en One day
on the neighborhood choreographing me. Y luego hay este momento como mas participativo
en Paper Animals, en About You, que es como esta serie de performances que hace en la calle
en Nueva York. Su cuerpo, su persona, deja de ser tan importante y lo que es importante mas
bien es la interaccion con el publico, y su trabajo provee una forma de plataforma conceptual
para que estas interacciones con el publico se den. The Monkey is Back!, luego tiene un
homenaje a Giuseppe Campuzano, donde ella se plantea como seria tener sexo con distintos
animales, es este lado como post-humanista que te he dicho. Y creo que en el ultimo trabajo

que present6 en Frieze, que se basa en la teoria King Kong y en Virginie Despentes, que es



243

esta teorica francesa. También toda esta cuestion de Las Bambas, el Pert, el extractivismo,
pero desde un punto de vista feminista y criticando un poco este extractivismo capitalista, pero
también como super macho. La verdad es que si te das cuenta como distintas aproximaciones
al feminismo estan presentes todas en su trabajo. Yo creo que eso es lo principal y es super
multifacética como artista, porque los medios que utiliza para expresar estas ideas son super
amplios. Desde su propio cuerpo, la performance, la foto, el video, la instalacion, el dibujo. Lo

que creo que no hace tiempo es pintar, pero creo que todo el resto esta ahi.

AA: Especificamente, ;como ha conversado y conversa ahora el video con la performance?

FP: Al principio fue una herramienta para registrar, eso esta clarisimo, de hecho, ella describe
estas primeras performances como performances irruptivas, la cdmara entonces es una camara
de registro. A partir de Bomba y Bataclana...es que ya ella empieza a pensar en términos de
videoarte, es decir, lo que me cuenta Elena a mi, es que Bomba y Bataclana... ya tiene un script
detras, ya tiene un guion y ella se comienza a imaginar las diferentes escenas. Osea a partir de
Bomba y Bataclana... sucede esto, se va a Paris, vuelve y se va a la Virginia Common Wealth
University a hacer una maestria y alli es que comienza a explorar mas las capacidades
expresivas del video como medio. A partir de ese momento en adelante, yo creo que ella ya
comienza a utilizar el video ya no como un registro, sino como una herramienta en si misma.
El video es este formato que te permite traspasar fronteras. Entonces el video era muy
importante porque le permitia producir bajo sus propios términos, en su propio ritmo y poder
diseminar el trabajo. Creo que tanto la performance como el video te permiten eso, si tu tienes
una practica mas como de dibujo o de pintura necesitas un taller, necesitas toda una serie de
infraestructura que no necesitas con la performance o el video porque finalmente son medios

mucho mds amables en ese sentido. Luego yo creo que ya después de la muestra de Proyecto



244

AMIL y de hecho el merecido reconocimiento a su trabajo, ya Elena ha retomado una practica
mas de dibujo, pero durante muchos afios se dedicé al video también por cuestiones

pragmaticas.

AA: Vatambién de la mano con estas plataformas de internet (en donde difunde su obra) como

YouTube, Vimeo, Wordpress, Tumblr...

FP: De hecho, la muestra se llamo Videosdestamujer porque su canal de YouTube, donde ella
circulaba su trabajo, se llamaba Videosdestamujer. Ella circulaba su trabajo a través de internet,
fuera del mundo del arte comercial. Probablemente su primera participacion en ferias es
reciente, desde su asociacion con Livia, antes ha sido invitada a ciertos proyectos, pero siempre
fue una artista que estuvo al margen del circuito comercial. Yo creo que a pesar de que ahora
se ha introducido al circuito comercial, su trabajo no ha perdido, yo creo que ella se cuida
mucho del que trabajo no pierda relevancia, importancia. No me la imagino a Elena

produciendo solo para satisfacer al mercado, ni mucho menos.

AA: Ya lo hemos conversado un poco en relacion a la performance, pero, actualmente, ;qué

constituye el video para Elena?

FP: Yo creo que ha constituido como uno de sus elementos de expresion mas importantes.
Como te digo, desde esas tres primeras performances, o estas dos primeras donde el video era
simplemente el registro, hasta entender la potencialidad misma que tenia el medio para la
expresion artistica y luego, claro tu también ves desde Estados Unidos en adelante, es decir,
desde el 2001 que se muda a Virginia y pasa por este master en la universidad, tu ves que los

videos empiezan a tener una serie de intervenciones técnicas, entonces comienza a jugar con
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el glitch, glitchea un monton sus videos, 6sea comienza a jugar con este lenguaje que tu podrias
decir medio “internet”. Y después es importante mencionar que Elena se va a la SAIC, School
of the Art Institute of Chicago, después del Virginia Common Wealth University, como que ya
stper tarde, Elena ya tendria unos cuarenta cuando ha pasado por ese programa, pero es uno
de los programas de Visual Media mas importantes de Estados Unidos y ella se gana un beca,
entonces es como super refrescante ver una mujer de cuarenta y tantos anos, que igual es una
mujer joven, pero utilizando un glitch en su trabajo, que finalmente es un lenguaje como stper
joven, y que también tiene que ver con su paso por la SAIC. Y bueno como te digo, ha sido un
recurso expresivo super importante en ese sentido y también su herramienta mas importante de

trabajo durante muchos afios porque le permitia cruzar fronteras.

AA: Ahora vamos a hablar un poco mas de la muestra que se hizo en el 2016. Si me cuentas

un poco en qué consistio la muestra Videosdestamujer

FP: Eran 23 videos, mas o menos la mitad producidos en Lima, la otra mitad producidos en
Estados Unidos, que buscaban dar cuenta de la super prolifica produccion en video que Elena
habia tenido en los ultimos afios y que era desconocida para la mayor parte del publico peruano
y bueno también para el publico internacional. Se optd por el video y no las instalaciones para
darle como una coherencia a la muestra. La muestra si ha funcionado como una ontologica de
su trabajo en videoperformance, no de su trabajo en general, pero si una ontoldgica de su
trabajo en videoperformance y para ella fue un esfuerzo mostrar todo esto que habia producido
durante tantos afios y ordenarlo. Finalmente tomamos la decision de mostrar piezas desde 1997,
que es la performance seminal Sefiorita de buena presencia buscando empleo, hasta el 2010 y
el corte fue también un poco como arbitrario, pensando un poco también en la cantidad de

video que la gente podia ver e inmediatamente después pensamos como mostrar esto de manera
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que fuese amable al publico, porque en realidad muchas veces las performances se muestran
en televisores pequenos, con audifonos y en el caso de Elena estabamos hablando casi de dos
horas en cada uno de los boots estos que construimos, entonces se nos ocurrio... primero se
nos ocurrié que habia que presentarlas en loop, uno detras de otro, luego se nos ocurrié que
definitivamente tenia que haber una separacion entre lo que se habia producido en Lima y lo
que se habia producido en Estados Unidos... hay artistas de la costa oeste norteamericana que
utilizan mucho la madera, como estructuras de madera cruda para presentar los trabajos...
luego, yo también soy muy fanatica de otra videoartista Pipilotti Rist, no sé si la conoces, como
una Elena Tejada, pero suiza y a mi lo que me encanta de Pipilotti es que Pipilotti siempre hace
que te tires al suelo. Tu vas a ver una muestra de Pipilotti, me hubiera gustado ver mas, yo he
visto dos en realidad, y siempre he tenido la oportunidad de verla tirada en el suelo porque es
lo que ella te propone, entonces realmente incorpora el cuerpo del espectador y hablando de
performance y de cuerpo para mi era logico dar un espacio donde el espectador pudiese estar
descansado y pudiese quedarse horas viendo lo que sucedia. Con esta idea, Joel Yoss y yo nos
comunicamos con Maya Ballén, que es una arquitecta bastante reconocida y le dijimos, mira,
tenemos esta idea, queremos hacer como unos cuartos de video donde la gente se pueda
desparramar y ver el trabajo de Elena, porque estamos hablando de dos horas, hora y media en
cadauno de los espacios, entonces tiene que ser un lugar comodo, tiene que ser un lugar amplio,
queremos que se vea grande, que parezca cine, pensando un poco también, como te digo, en la
experiencia del espectador y no hacer una muestra stper enciclopédica donde la gente esté
incomoda y que vea 1997, se ponga sus audifonos y la gente se pelea por sentarse a ver un
video. Entonces, un poco esa fue la estrategia del montaje, yo creo que fue también uno de los
elementos que hizo que la muestra fuese tan exitosa porque creo que no se habia visto una cosa
asi aca antes. Luego tuvimos un programa publico bien interesante. Activé la muestra tres

veces. La primera, habia un video que se llama Domestic Crimes del 2005 que habiamos
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decidido no incluir en la muestra a propdsito porque después queriamos...finalmente Lima,
cada vez hay mas gente, mas circulacion, pero efectivamente no deja de ser todavia una ciudad
un poco periférica respecto a los centros del arte contemporaneo y sin embargo, AMIL si tiene
un mailing list super importante, dsea, los mails de AMIL llegan a todos los curadores del
mundo, los artistas, galerias... entonces, decidimos que ibamos a lanzar un video por e-mail,
replicando también un poco la légica del trabajo de Elena de mover su trabajo por las redes.
Esa fue una actividad. La siguiente fue una mesa redonda que se llamoé “Genealogias del arte
feminista” y donde invité¢ a Claudia Coca, Karen Bernedo, Lorena Pefia y la misma Elena a
pensar cudles serian unas genealogias para el arte feminista en el Pert y cémo ellas mismas
como activistas o artistas habian estado inspiradas por el trabajo de Elena. Resulta que,
obviamente las selecciondbamos porque Elena me comentd que Karen habia sido importante
por tal cosa...6sea, habia vinculos entre ellas. Lorena Pefia que es la fundadora de Galpon. Y
la Gltima actividad fue la re edicion o como seria... volvimos a hacer Paper Animals, pero en
AMIL. Paper Animales [Animales de papel] que es esta performance donde ella lo que le
propone al publico es que haga un traje de papel, pero de un animal y luego tu te vistes de un
animal, eres una jirafa o que sé yo, y luego te propone que por una especie de programa especial
que permite la retroalimentacion en video, ti escoges una pelicula... si, con la pantalla verde.
Y la idea era un poco también invitar a la comunidad queer y que tu pudieras “queeriziar” tu
animal y que sea un poco esta cosa de desborde identitario, que te digo que esta esta cosa como
post-humanista en su ultimo trabajo, que es también un tema que Miguel Lopez aborda en su
ensayo, en el andlisis de Elena que, yo no toco tanto porque el mio es mas como un ensayo
paraguas que trata de abarcar todo, y en el caso de Lima fue gracioso porque vino la comunidad
LGTBQI, pero sobretodo vinieron un montén de niflos. Fue como una actividad super familiar
y bonita. Entonces fue una muestra que también a nivel, no solamente de produccion y de

movimiento del trabajo, fue bien importante. Movimiento en el sentido de difusion, promocion
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y circulacion del trabajo de Elena, a través de estos diferentes eventos, cada uno

especificamente pensado para un publico distinto.

AA: ;Cudl era el principal objetivo de la exposiciéon? Claramente era mostrar el trabajo de

Elena, pero a grandes rasgos, incluyendo la charla, la performance...

FP: Una muestra con reivindicaciones totalmente feministas también. Lo que pasa es que el
trabajo de Elena habia sido injustamente omitido. Yo de hecho cuando me ponia a leer sobre
la primera Bienal de Lima, la de 1997, la Primera Bienal Iberoamericana de Lima, a pesar de
que Seriorita de buena presencia buscando empleo habia sido una accion como super
importante, impactante en su momento, la gente le daba una linea. Osea, en realidad es lo que
Andrea Giunta y Cecilia Fajardo Gil en Mujeres Radicales, esta muestra que estuvo en Los
Angeles que luego ha viajado a Brasil y otras partes de Estados Unidos, que ha sido una muestra
bien importante ya no como una censura sistematica de las practicas artisticas de las mujeres,
Osea, no se les estudia, no se les da atencion, suceden, pero no hay historiadores, curadores que
realmente les hagan un seguimiento, una continuidad y profundicen en el trabajo de estas
artistas y asi finalmente se median carreras artisticas enteras. Entonces si habia como una
reivindicacion también desde mi lado, por eso también es que queria trabajar con Elena, de
poner al feminismo como un discurso que informaba también de la practica artistica y analizar
de que manera habia ocurrido eso y también porque habia ocurrido que el trabajo de Elena
habia pasado como, no sé si desapercibido porque ha ganado Pasaporte para un artista y todo,
pero que no habia, creo que la mejor forma de describirlo es que no habia podido ser integrado
por la comunidad artistica local, a su propia historia, porque estaba un poco como a las afueras,

es una de las pocas adelantadas a su época.
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AA: Ya me has contado sobre la performance Animales de Papel, ;cudl fue el resultado? ;cual

fue la reaccion del publico, la participacion del publico?

FP: Hermoso, stper bien, habia como esta mezcla entre padres de familia, gente de la
comunidad LGTBQI, nifios. Una cosa super armoniosa. Emocionada, todo el mundo hizo sus
animales de papel, los tunearon, los personalizaron, cada uno se metid en su pelicula, tenian
sus videos. Fue un ambiente asi como de fiesta absoluto y realmente termind siendo esta como

performance tierna y afectiva, muy lindo.

AA: Hay otras obras de Elena en las que habido esta participacion del publico también, tal vez
me puedas comentar un poco acerca del video en cuestion a la relacion con el publico o a la

participacion del publico...

FP: Yo creo que ahi explora mas la representacion a través del video, que es lo que ella hizo
para si misma. Ella logrd, a través de tomar los medios audiovisuales en sus manos, generar
otro tipo de representaciones acerca del cuerpo femenino. Mientras estaban los periodicos
chicha, las bataclanas y las vedettes, ella estaba generando situaciones tan bizarras como La
mujer yo-yo y el traje amortiguador anti golpes, Girlboy o La manera en que decenas de
personas miran a una mujer desnuda. Yo creo que eso es un poco como devolverle esta
capacidad también al publico, de auto representarse de una manera distinta a través del video,
compartir esa experiencia con el publico. Creo que en The Monkey is back!, que también es
esta performance participativa en Estados Unidos, donde también me parece que utilizdé un
croma, pero ella se disfraza de gorila y tenia que ver con que las personas compartan sus
fantasias sexuales como publico. Tiene que ver un poco con esta idea de auto representacion

disidente, si quieres mas alla de las normas burguesas, y extender esta libertad al publico.
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AA: Desde la obra de Elena, ;cémo defines la performance?

FP: Creo que vendria a ser este espacio para incidir, al menos al principio, sobretodo en las
performances que no tienen registro en video, sino que implican interaccion con el publico,
para incidir en las relaciones sociales y generar otro tipo de vinculos sociales a través de la

presencia y el uso del cuerpo propio o ajeno, del publico.

AA: La performance no es un arte muy conocido o explorado por artistas en el Perd. En ese

sentido, ;por qué es importante este tipo de arte en la actualidad artistica peruana?

FP: Bueno, para responder un poquito también a tu pregunta anterior, la performance, como a
nivel histdrico, surge mas o menos al mismo tiempo que la desmaterializacion de la obra de
arte en los afios sesentas, finales de los sesentas en los Estados Unidos, junto con los
happenings, pero luego hay esta performance que tiene que ver mas con el cuerpo,
especificamente con el cuerpo femenino, que estd muy asociado también con el body art, Carol
Schneemann, Valie Export, toda una genealogia de artistas americanas muy importantes hasta
artistas Europas, digamos una temprana, Marina Abramovic y asi hay muchisima gente. Yo
creo que la importancia un poco de la performance fue que justamente amplid lo que se
entendia por arte, para incluir, no solamente temadticas sino sujetos, convertir fluidos
femeninos, por ejemplo Scroll que es esta performance super famosa de Carol Schneemann
donde se mete un poema a la vagina y se lo saca, convertir eso en arte, de repente a partir de la
exploracion de la performance y del cuerpo esto entra al espacio del arte, esto que de otra forma
seria abyecto o incluso invisibilizado socialmente, es justamente ampliar los repertorios del
arte. Entonces, esta ampliacion de los limites de lo que es entendido como arte justamente tiene

que ver con el desarrollo del arte contemporaneo y por eso es tan importante. Claro, uno
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siempre puede argumentar que hay registro de la performance, que esos registros se pueden
vender, pero su estatuto como mercancia es mucho mas ambiguo, no es lo mismo producir un
cuadro para vender y que termine en la sala de un coleccionista, que producir una pieza que
tiene un acto entendido como rupturista, incluso que puede ser violento en términos estético,
es decir, el contenido. Es una practica bastante mas radical y que justamente amplia lo que se
puede ver, lo que se puede decir. Para el caso de las mujeres yo creo que la performance ha
sido super importante porque incluye el cuerpo femenino, que mas bien siempre ha sido objeto
de representacion desde la mirada masculina, entonces que las mujeres puedan usar el cuerpo
como herramienta artistica para decir una variedad de cosas que van mas alld de su
objetualizacion, del deseo, la mirada masculina, también ha sido super importante. No
solamente, en este caso, para el mundo del arte, sino en general, producir un vocabulario, una

visualidad alternativa del cuerpo femenino.

AA: Desde tu experiencia, ;cudl es el panorama actual de una mujer artista en el Pera?

FP: No sé si has leido el ensayo de Miguel Lopez en la Bisagra, la 003...El ensayo me parece
que lo escribe en el 2016. En el 2016, lo que el encuentra es que en realidad las mujeres a nivel
de exposiciones publicas siguen stper sub representadas en comparacion a los artistas hombres,
entonces es como lo que dice Cecilia Fajardo Gil y Andrea Giunta, hay una cooperacion de
censura inconsciente, porque las practicas de las artistas mujeres no se apoyan tanto, no se
estudian tanto. Luego, esta todo el tema de si una artista mujer decide ser madre, incluso a
veces se piensa que una artista mujer no es una puesta — a nivel de mercado — tan segura como
la de un hombre, porque van a haber sucesos en su vida que de repente la descentran de esta
orientacion mas exitista y profesional. Entonces, sigue habiendo esta especie de... yo creo que

€s un punto ciego, no creo que sea una cuestion necesariamente intencional y necesariamente
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también la esfera publica generalmente ha sido masculina, entonces las mujeres
definitivamente la tienen mas dificil al intentar insertarse en el campo del arte, ya sea como
artistas, también como curadoras, o agentes culturales, intelectuales como escritoras, Osea,
sigue siendo mas complicado para las mujeres. Y por eso creo que desde el feminismo se resalta
tanto la idea de sororidad, de esta especie de hermandad entre mujeres y que se ha descubierto
que muchas de las razones porque... existen redes entre hombres, que se ayudan, que se dan la
mano y parte del patriarcado ha implicado también que justamente esa situacion no ocurra. Hay
el clasico modelo de mujer exitosa, pero que no le tiende la mano a otras mujeres, sino que es
un poco mas como “bitch”, replicando un poco esta ld6gica mas patriarcal y justamente la idea
es mas bien tender redes de colaboracion entre mujeres y ayudarnos entre nosotras,
representarnos entre nosotras para justamente revertir esta desventaja estructural en la que

historicamente estamos en el terreno de la cultura.

AA: Volviendo un poco al publico, no sé si actualmente el arte que se estd produciendo o

creando es mas interactivo, con la inclusion de las nuevas tecnologias, el video...

FP: Si, hay un panorama super variado, hay de todo. Hace un tiempo, diciembre o a finales de
noviembre, se inaugurd un espacio que se llamaba Sétano 1, no sé si pudiste ir, en Barranco,
donde se expusieron obras de alumnos recién salidos de la (Universidad) Catdlica. La verdad
es que me quedé gratamente sorprendida por la cantidad de trabajo y la exploracion. Hay
mucho, hay muchos artistas muy interesantes, lo veo también a través de Bisagra que estamos
en contacto con muchos artistas jévenes. Hay mucho sobre género disidente. Lo que pasa es
que realmente son muy pocos los espacios de apoyo para los artistas. Ponte a pensar que el
MALI, el Museo de Arte de Lima, ademas de que ahora estd en una crisis, cubre tres mil afios

de historia, entonces no tiene un espacio para realmente apoyar a artistas jovenes. El MAC y



253

Proyecto AMIL, Proyecto AMIL también estaba mas centrado en artistas de mediana carrera
con proyeccion internacional, también por eso las sesiones de arte y el programa publico ha
servido para dinamizar la escena y dar ciertos espacios para que las practicas artisticas puedan
socializarse. Desde el 2018 existen los apoyos del Ministerio de Cultura, se perfila un mejor
panorama en los proximos afios, pero en general es un sistema como muy precario, donde
muchas practicas artisticas dejan de existir porque no hay el apoyo institucional para que un
artista pueda tener una vida decente continuando su practica de una manera profesional. Que
hay talentos, aunque suene un poco cliché, hay muchisima gente explorando y trabajando con
muchos temas distintos, tanto a nivel formal como a nivel de contenido. Lo que pasa es que,
muchas veces por la precariedad del contexto, las practicas no se sostienen, o se pierden, no
son estudiadas, no son registradas, no hay espacios para profesionalizacion de los mismos
artistas. Como te digo, va cambiando poco a poco, a través de distintas iniciativas, pero no
llega todavia a ser un sistema artistico lo suficientemente solido y esta muy atravesado por el

sector comercial.

AA: Finalmente, ;qué representa Elena en el arte contemporaneo peruano? ;Cual es su aporte

al arte contemporaneo peruano?

FP: Es una artista excepcional, creo que representa, por supuesto esta especie de matrimonio
entre el feminismo, los nuevos medios y la performance inédita para el medio local. Puedo
mencionarte varias Elenas Tejada de otras partes del mundo, pero no es algo que haya sucedido
aca y es esta artista como sélidamente formada desde un punto de vista tedrico y con universo
formal precioso, super rico. Es una mezcla que realmente pocas veces se ve y yo creo que la
hacen como una artista extraordinaria, fuera de lo comun. Por supuesto el Pert tiene excelentes

artistas, pero yo creo que Elena es asi como de las mejores, con sus bizarreces. En realidad, es
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una artifice de primer nivel, en cualquier parte del mundo. Entonces, si, yo creo que ella
representa como una excelencia, no un compromiso con el mercado, mas bien un compromiso
con valores que van mas alla del mercado y que tienen que ver con la calidad de su trabajo y
siempre con la reivindicacion por el feminismo, porque su trabajo tenga una puesta politica.
Nunca es simplemente como un producto de consumo, un producto bello, eso yo creo que a

ella no le interesa.

4. Entrevista a Elena Tejada-Herrera

Fecha de la entrevista: lunes 13 de enero del 2020

Referencia: Elena Tejada-Herrera es una artista peruana trans-disciplinaria que trabaja en la
interseccion de medios hibridos como la performance, el video, la instalacion, desde una
perspectiva feminista y en cuya obra cobra especial importancia la participacion del publico.

Tras dieciocho afios en Estados Unidos, actualmente Elena reside en Lima, Pert.

AA: ;Doénde naciste y creciste?

ETH: Acé en Lima, creci en este barrio (Magdalena)

AA: ;Donde estudiaste?

ETH: Estudi¢ Pintura en la Facultad de Arte en la (Universidad) Catolica. De ahi fui a Estados

Unidos con una beca en un programa de pintura y estuve pintando, pero sin pinturas, estaba

haciendo instalaciones, cuando llegué alla queria hacer lo que pensaba que aqui no podia hacer,
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entonces buscaba, si regreso al Perti no lo voy a encontrar, entonces fue la oportunidad de

aprenderlo.

AA: Entonces, inicialmente te dedicaste a la pintura...

ETH: Cuando me gradué ac4, me gradué¢ de pintora, pero cuando egresé empecé a hacer

instalaciones y performance. La performance de casualidad en verdad.

AA: ;Cémo es que conociste la performance?

ETH: Fue por causa de un escritor, Eli, se llama, ya no lo he vuelto a ver, pero a ¢l le deberian
agradecer que hice performance, porque habia una Feria del Libro y el me habia puesto en el
programa como que iba a hacer performance sin avisarme, yo nunca habia hecho una
performance en mi vida. Entonces, alguien me pregunta, me llama y me dice: “Elena, voy a ir

3

mafiana a tu performance”, y yo “;qué performance? ;de qué hablas?” “Que estd en el
programa de la Feria del Libro”, “;La Feria del Libro? Pero yo ni me he enterado, ni s¢ que
tengo una performance en la Feria del Libro”. Entonces me dicen: “no, si, la ha organizado este
escritor, este poeta”. Entonces yo lo llamo y le digo: “cémo eso que yo hago una performance
y ni si quiera me preguntas, me avisas”. En ese momento me enojé y después me intrigué¢, qué
es una performance y busqué en el diccionario y me quedé pensando qué tal si voy y hago...
ah ya, ¢l me dijo: “vente, traes una modelo y la pintas, haces cualquier cosa, pintas delante de
la gente y ya estd”... no, eso no es lo que yo hago. Entonces pens¢, que tal si le doy algo
distinto, que tenga sentido, que no sea lo que €l estd buscando, pero que tenga sentido para mi...

yo estaba un poco enojada en verdad. Entonces ahi hice la primera performance que se ve en

el libro: Seriorita de buena presencia buscando empleo. La primera vez la hice en Yuyachkani,
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pero la cree para la Feria del Libro. Si no que, tal como la ves en el Museo de Arte de Lima
(MALI), eso debio6 haber pasado en la Feria del Libro, pero cuando me alisté, preparé mi botella
de agua, todo lo que tenia que hacer, entonces lo llamo para saber donde estaba el pabellon o
el stand donde tenia que hacer la performance y me dice: “que no, tu no vas a hacer ninguna
performance, te he sacado porque como te has ofendido ahora no vas a entrar, no te voy a dejar
entrar (risas)”. Entonces me quedé asi, me habia entusiasmado tanto, porque si tu ves, esa
performance estd muy pensada, cada detalle lo habia pensado, entonces me quedé con las ganas
de hacerla y después Mihaela Radulescu me invitd a hacer algo en Yuyachkani y la presenté
ahi la primera vez, pero una version distinta, porque ahi, en lugar de que yo entre como en el
MALL, alli hay una funcién de teatro y cuando la gente sale de la funcion de teatro me encuentra
en una esquina, tomando agua, terminando de pegarme el papel en la cabeza, luego me orino,
luego hay un texto con citas a Josué de Castro que en la Bienal yo lo entregaba impreso, pero
en Yuyachkani estaba escrito en un papelografo en el piso. Esa fue la primera vez, fue muy
intenso, harta adrenalina, la relacion con el publico fue muy interesante, entonces yo senti,
bueno esto tiene sentido ;no? No es ponerse a pintar un cuerpo desnudo frente al publico, es
mucho més que eso, es mucho mas interesante y fue ahi de casualidad que nacié mi interés en
la performance. Me inventé el tipo de performance que queria hacer... lo que interpreté, lo que

encontré en el diccionario, pensé en algo que encaje dentro de eso y ya.

AA: Me cuentas que primero te dedicaste a la pintura y luego fuiste descubriendo la

performance, en esto caso fue gracias a un escritor, ;qué otros artistas han influido en tu obra?

ETH: En ese momento no, por eso me fui. En el Pertl, no es que nunca se hubiera hecho
performance, conversando después con curadores, historiadores, no habia una historia de lo

que pasaba, entonces no habia revistas que escribieran sobre las muestras, la critica era muy
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escasa, casi no habia articulos en los periddicos, salvo las resefias muy chiquitas sobre
muestras, pero en realidad no habia una critica o una historia del arte contemporaneo
construyéndose en esa época. Entonces, si alguien hubiera hecho algo, se perdia, nadie se
enteraba, la gente ni se hubiera enterado, tu como artista joven no te hubieras enterado. El
ambiente era muy conservador también, era la época del terrorismo, la gente tenia miedo. Si
hacia algo y te veian como peligroso o peligrosa... mas bien ahora ti me conoces y aprecias el
trabajo que hice, pero en es época era todo lo contrario, no me encontraba con gente que le
dese la bienvenida a lo que hacia, sino mas bien recibia adjetivos muy violentos, insultos o
gente que me cerraba espacios para exhibir lo que hacia, entonces era completamente distinto

a como es ahora, era muy diferente.

AA: ;Eso fue principalmente lo que te motivo a irte al extranjero?

ETH: En realidad, de alguna manera porque yo me sentia sola. Queria tener referentes y como
aca no conocia a nadie que estuviera haciendo las cosas que hacia, traté de buscar los referentes
afuera. Lo gracioso fue que, cuando me fui, llegué a una escuela y cuando quise hacer
performance en la escuela a donde llegué, el director del programa me dice: “oh que pena,

llegaste tarde, eso se hacia en los sesentas, setentas, ya pas6 de moda, ya nadie lo hace aqui”.

AA: ;Cémo reaccionaste a esa situacion?

ETH: Mientras era estudiante no hice performance, como yo llegué con beca, el director me
dijo que mi beca era para pintar, no para hacer esas cosas, entonces que si queria conservar mi
beca tenia que comportarme. Lo que hice fue, en esa época hacia mucho trabajo digital, hice

gifs animados, porque recién ahi aprendi Photoshop, conoci Final Cut Pro que es un software
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de video, me meti a un curso de roboética, intenté hacer cosas que aca no iba a encontrar. Hice
videos, pero eran videos para la camara. Nadie se iba a meter a mi estudio a decirme qué hago
y qué no, porque esta con la puerta cerrada y teniamos la suerte en esa universidad de tener
estudios privados, cada estudiante de maestria. Entonces, tu ahi podias experimentar y yo en
mi estudio hacia muchas cosas, hice montones de videos filmdndome a mi misma con el tripode
y otros también filmando a, en esa época filmaba a hombres desnudos, entonces le daba tareas
que hacer y los filmaba, filmé muchos hombre desnudos haciendo distintas cosas como
pateando un osito de peluche, le enseii¢ a bailar salsa, €l era gringo, entonces ¢l bailaba mal,
pero ¢l bailaba desnudo y yo bailaba vestida, entonces lo filmaba, y cosas asi, grabé muchas
cosas, cosas muy performéticas en verdad, pero ya eran performances para la cdmara en verdad,
donde yo dirigia a alguien y lo filmaba o yo hacia algo en frente de la cdmara. De ahi, cuando
terminé hice una instalaciéon que era como con objetos, pero kinéticos, se movia todo y con
objetos de limpieza, pero muy coloridos, un monton de peluches de colores brillantes y robots,
pero mientras los hombres hacian estos robots gigantescos de fierros, de materiales muy
pesados, yo hacia robots con plumas, con cosas muy coloridas y muy ligeras. Hice muchos
videos, trabajo digital, gifs animados, aprendi a hacer paginas webs, estaba trabajando mas
esos lenguajes. Luego, cuando terminé la universidad, como ya no tenia estudio, entonces de
nuevo volvi a hacer performance, pero para mi era como pintar con mi cuerpo, con los colores
de las ropas que vestia, porque la ropa era muy barata y yo compraba ropa muy estridente,
entonces hacia intervenciones paisajisticas pardndome en carreteras con estos colores muy
fuertes, porque alld en Estados Unidos, en ciertas zonas, solamente puedes transitar por la
carretera, no es como aca. Después me mudé a un pueblito, entonces todo estaba lejos, no
podias caminar si querias comprar algo, tenias que meterte al carro y caminar una distancia
larga, entonces la mayor parte del tiempo estaba la gente en el carro, no habian veredas en las

calles, estaba todo disefiado para que la gente ande en carro. Entonces ahi empecé a hacer
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performance para las calles, para los malls, a veces también dentro de casas, en fin, las hacia

como parte de mi vida diaria.

AA: Voy aretornar a eso, queria saber ;cudles son los ltimos proyectos en los que has estado

trabajando?

ETH: Estoy continuando con lo que presenté en Frieze en Londres. Es un proyecto que en
realidad fue inspirado por mi reencuentro con Lima y la misoginia que encontré, que siempre
hubo misoginia, antes de viajar, yo regresé después de dieciocho afios, estaba mediatizada de
otra manera porque lo que era muy agresivo era la objetualizacion del cuerpo de la mujer. Yo
ya no veo television nacional entonces, no voy a hablar de la television nacional hoy dia porque
ya no la estoy viendo, digamos que, selectivamente no me expongo a lo que pueda haber de
misoginia en la television nacional, pero en la época en la que vivia acé, antes de salir, el cable
no era algo popular, creo que no habia, no habia cable, me parece que en esa época solo eran
los canales nacionales, lo que veias era muy miségino y los asesinatos de mujeres, los
feminicidios no estaban mediatizados, no eran tan visibles como ahora. Al regresar, si era muy
visible porque justo yo regreso de Estados Unidos y pasa lo de esta chica Agreda, Eyvi Agreda,
eso fue demasiado chocante. Cuando yo regreso me encuentro con eso. Eso fue tan chocante
que pensé, no puede ser que vivamos asi, asi que estaba recontra enojada y decidi no hacer arte
para denunciar, sino para generar cambios. Pensé: bueno, como tengo una plataforma publica,
y después de que he regresado mi trabajo tiene mas atencidn, voy a aprovechar esa atencion
que recibe para hacer algo util, entonces decidi organizar talleres de defensa para mujeres
cisgénero y para mujeres tansgénero, y aprovechar las plataformas que se me brindan para
organizar esto, pero también estaba pensando en construir una nueva idea de lo femenino, en

la que la mujer no sea fragil, ni vulnerable, ni necesite ser rescatada, sino que tenga las armas
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para defenderse y para pelear, incluso para matar. Me acordaba de algunos textos, incluso,
Simone de Beauvoir habla de ello, no me acuerdo en cuél texto, pero también Paul Preciado,
que dicen que las mujeres tienen que saber pelear al punto de ser peligrosas, que te puedan
hacer dafio si te metes con ellas. Entonces, la unica, bueno, quiza no es la Unica, la principal
manera es la educacion, pero mientras tu ves esto de “Con mis hijos no te metas”, incluso la
parte educativa es dificil aca. Hay un sistema reacio a implementar politicas educativas que
generen cambios en cuanto a las percepciones de lo que son las construcciones de género y los
comportamientos, entonces, otra solucion alternativa, porque mientras no suceda eso, es que
sepamos pelear, que las nifias desde pequenas sepan pelear, que esta idea de la mujer que pelea
y es peligrosa, que te puede sacar la mugre, sea lo normal, no la excepcion, sino lo normal. A
mi me parece que el arte tiene ese poder, que ayuda a construir nuevos imaginarios, nuevas
posibilidades de ser y crea espacios para ejercicios de otras maneras de ser y de convivir, de
relacionarse. Trabajo también arte como practica social, no sé si has escuchado el término de
social practice, de arte como practica social. Estos talleres tienen este sentido, pero ademas
estaba la construccion de estas imagenes, entonces disefié¢ uniformes de karate con colores muy
bonitos, muy vistosos... hice un matrimonio entre la teoria de King Kong de Virginie
Despentes, esta en el capitulo que se llama La chica de King Kong, que trata de la relacion del
gorila King Kong y la mujer que es rescatada y lo que significa que la rescate la patriarquia, y
lo que implicaba quedarse con el gorila. Hice unos dibujos en relacion a eso y luego trabajé
también con el texto de Paul Preciado, tiene un texto en el que habla de la necesidad de armar
a las mujeres, entonces la instalacion se llamaba Queen Kong, the girls learn to fight o La Reina
Gorila, las chicas aprenden a pelear. Yo conoci en esos dias a Betty, que es una danzante de
tijeras mujer y de casualidad tiene un gorro que dice guerrera y su personalidad es muy bonita,
entonces la invité a participar de los talleres de defensa personal y de los videos, ella estuvo

encantada... empiezan siempre con ella bailando, introduciendo la danza de las tijeras, porque
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para mi era muy simbolico y significativo ya que es una danza que tradicionalmente solo se
permitia a los hombres y era como una iniciacion chamanistica para los nifios, en la que el
chamaén les ensefia a comunicarse con el Apu a través de la danza y no querian que mujeres la
bailen. Betty tiene su tio que era maestro de la danza de tijeras, lo espia, aprende la danza ella
misma y luego, cuando ven en su familia que puede danzar, que solita se ha ensefado, por fin
el tio la acepta como una danzante de tijeras. Ahora hay dos chicas mas que son amigas de
Betty que también hacen la danza de las tijeras. Entonces, Betty tiene partes en el video, pero
también hay sesiones de entrenamiento. Lo que hice fue que las partes en las que se ve la
técnica de autodefensa o de ataque estan sacadas del video y solo estd el movimiento antes de
la accion, porque la idea es que es un registro, pero un registro incompleto porque la
informacion solo se ha comunicado a mujeres cisgénero y transgénero, pero no a hombres.
Entonces, en la exhibicion tampoco se va a comunicar esa informacion, pero si esta la
indumentaria de karate con estos colores muy celebratorios, si esta todo el ambiente que se ha
creado, y luego esta el video donde ves a campeonas nacionales de karate y de boxeo

entrenando, tanto nifias como adultas. Luego, hay otras escenas de entrenamiento.

AA: ;Cémo defines tu obra?

ETH: Cada vez me gusta menos definirla porque eso me da la libertad de ir por distintos
caminos, pero en términos historicos si esta definida porque ahora, en realidad es una tendencia
mundial — no es una cosa mia simplemente —, lo que son las artes transdisciplinarias, antes se
hablaba de artes interdisciplinarias, lo interdisciplinario implica las artes que incorporan
distintas disciplinas artisticas; lo transdisciplinario implica eso mas el anadido de metodologias
o formas que vienen de otras areas fuera del campo artistico. Por ejemplo, tu puedes tener un

acercamiento antropoldgico al trabajo y mezclarlo con otras formas artisticas o no y eso es arte



262

transdisciplinario. ;Y por qué lo llamo asi? Por que yo puedo usar formas artisticas, pero
también puedo optar por crear una obra que de repente se desarrolla en una forma de
conocimiento que no necesariamente se expresa dentro del terreno de lo artistico, por ejemplo
los entrenamientos de defensa personal no es arte pléstico, visual, no es teatro, no es ballet,
pero yo los presento como una forma de arte, entonces estan dentro de un contexto y en dialogo
con otras formas u otros lenguajes y forman un todo, pero vienen de distintos campos del

conocimiento, por eso se llaman transdisciplinarios.

AA: Sabemos que tienes un enfoque feminista, ;qué otros temas te gustan abordar o transmitir

con tu obra?

ETH: Por ejemplo, en verdad, no me gusta limitarme a un tema, pero si me he dado cuenta
que mirando hacia atras hay una constante, lugares a los que regreso o temas a los que regreso,
entonces si yo veo constantes dentro de lo que hago y una es el tema, puedes hablar de
feminismo, podemos hablar de eso, esta la cuestion de la sexualidad también, hay varios temas
o subtemas si quieres, porque también esta el tema de la mirada, de lo que significa enmarcar,
editar, lo que dejas dentro y lo que dejas fuera, como una imagen esta construida a partir de las
decisiones que realizas y como esas decisiones construyen el discurso, porque, ti por ejemplo
puedes estar en una manifestacion y a la izquierda sucede una cosa y a la derecha otra y tu vas
a escoger a donde apuntas la camara y al mismo tiempo ti puedes contar la historia desde este
angulo o desde este otro angulo y de acuerdo a qué eleccion haces, tu decision de en donde
enfocas la cdmara y que parte de lo que esta pasando enfocas, porque luego con el encuadre
puedes hacer un zoom in o puedes o mostrarlo todo o mostrar un pedacito, y también dentro de
esa situacion tu encuadre va a cambiar el discurso o lo va a manipular, lo va a construir.

Entonces, ese es otro tema por ejemplo que estd en algunos de mis trabajos y ese tema es como
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un tema general, pero luego lo puedes aplicar a construcciones de género, identitarias, por
ejemplo, la relacion entre las construcciones del deseo... hay tantisimas cosas que puedes tratar
con ese enfoque. Eso es por un lado, la otra cosa que estd muy presente y que es muy constante
en el trabajo es la incorporacion del publico como ente creativo y como colaborador, donde las
obras son abiertas y no estan terminadas, sino hasta que el publico las interviene, eso también

es muy fuerte en el trabajo, muy importante.

AA: ;Cudl es tu proceso de creacion? S€ que cada obra es un universo distinto, pero tal vez me

puedes contar un poco...

ETH: Si, verdad. Siempre cambia porque yo soy muy intuitiva, pero depende del trabajo
porque a veces las motivaciones son muy personales, por ejemplo, pueden tener que ver con el
desamor, una relacion que no funciona y eso puede ser el detonante para una serie de trabajos,
y eso ha pasado muchas veces y curiosamente las que han partido de ese tipo de situaciones
son con las que mas la gente se ha conectado, la gente ha conectado muchisimo con esos
trabajos. Puede ser eso o puede ser la sensacion de urgencia, cuando pasaron cosas como esto
con Eyvi Agreda o con Arlette Contreras, que te hacen sentir que algo es urgente. Ahora, por
ejemplo, no por lo que ha pasado en Australia, si lo de Australia es una redundancia con lo que
pasd en la Amazonia antes, pero una de las cosas que también me choca mucho cuando he
venido al Pera, después de vivir afuera, es la calidad del aire. Al comienzo era violento salir a
la calle y respirar el humo de los carros, entonces me daba mucha tristeza, porque afuera tu
vivias en lugares donde al aire se siente muy limpio, no hueles a gasolina, los carros no pueden
circular, estan prohibidos de circular si los tubos de escape estan soltando smoke como aca,
€so en otros sitios estd penado. En cambio acd Fujimori dejo entrar carros siniestrados y han

seguido llegando, es increible la cantidad de trafico y como eso influye en la calidad de vida,
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de verdad que cuando he regresado eso me ha dado mucha tristeza. O viajar por ejemplo a
Londres, alla hay unos parques gigantescos, entonces los contrastas con cosas como Castafieda
que puso cemento al Paseo Colon, entonces tu recuerdas que habia arboles ahi y que su obra
sea talar los arboles y convertirlo en una losa de cemento, esas cosas duelen, porque afectan la
calidad de vida de las personas. Saber que la gente acé respira eso, es como si no tuviera
derecho a un aire limpio y eso es bien indignante. Por ejemplo, eso es algo con lo que pienso
tengo que trabajar, porque he decidido vivir acd y no quiero vivir asi, quiero cambiar eso,
quiero hacer algo para cambiar eso, y lo asumo como mi responsabilidad, el hacer algo que
pueda cambiar eso, y si hay obras de arte en el mundo que han tenido tal impacto que han
afectado la legislacion de paises. Y bueno, siempre me han interesado también cuestiones
ligadas a la economia, las relaciones econémicas y como afectan la vida de las personas, porque
me interesa la gente. El trabajo que hago tiene como eje la gente, las personas, la calidad de
vida, muchos trabajos tienen que ver con elevar la autoestima y en verdad ese es el tema de
muchos trabajos, incluso de los que estoy trabajando hoy dia, ahorita, en este momento, que
tiene que ver con trabajar con la autoestima de las personas, con construir la belleza, incorporar

a la gente en esas construcciones de belleza diferentes.

AA: ;Como ha influido el ser mujer en tu obra?

ETH: Cuando eres mujer vives el mundo de manera distinta, porque vives dentro de una
sociedad heteropatriarcal capitalista. Ser mujer es experimentar violencia constantemente,
muchas formas de violencia, eso es algo a lo que no escapas, porque tienes una apariencia fisica
— si quieres — que hace que te perciban de cierta manera y eso hace que te traten de cierta
manera, y dentro de esa apariencia que tienes, que fisicamente es de mujer, vas a experimentar

el mundo. El trabajo nace de tu relacion como individuo en la sociedad, en el contexto y en esa
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interaccion, en como tu respondes al contexto y en verdad tiene que ver con tu capacidad de
respuesta, es imposible que ser mujer no influya en lo que haces. Definitivamente ha influido
en los temas que trato, eso si, en las formas... no sé si ser mujer tenga que ver con las formas,
porque las formas mas bien responden a, todo esta interrelacionado... en el medio ambiente,
en lo que percibimos. Porque une trabaja partiendo de relaciones y de la observacion de
relaciones, la observacion de comportamientos, de espacios, de la arquitectura, de la movilidad,
de lo que ves, de la manera en que la gente se comunica, cosas que si pueden ser una respuesta
o tener que ver con el hecho de ser mujer, pero también tiene que ver con cuestiones de raza
en algunas situaciones, o0 econdmicas, 6sea en verdad no es el hecho de ser mujer algo aislado,
sino que es parte de un todo, de un ser y estar en el mundo, y en un mundo que es el mismo
mundo fisico — si quieres — econdémico, para una como mujer, pero también para otras especies,
para el hombre y otros géneros — si quieres — o identidades. Entonces, claro, ti ocupas una
posicion en ese mundo desde tu experiencia, quiza las relaciones que se establezcan estan
marcadas por esa experiencia y por quién eres, pero no eres solo tu, sino que estan...en el caso
de cuando estuve en Estados Unidos, era mi relacion desde mi ser inmigrante, extranjera, desde
lo que se construye artificialmente como la raza y mis relaciones con los blancos, con los
hombres blancos, con los mujeres blancas, porque eran distintos, con las mujeres negras, con
los hombres negros o afroamericanos, con la poblacion de ascendencia hispanoamericana, con
las poblaciones LGTBIQA, pero no solo, es bien complejo. No hay una sola manera de
responder, creo que siempre hay esta fluidez, pero también estas diferentes identidades que se
activan, en las que uno deviene, de acuerdo a lo performativo del momento en la situacion,
porque es una experiencia distinta si estds en un grupo determinado o cuando estds en otro
contexto... cuando estaba trabajando ensefiando en una universidad era distinta la relacion con

los estudiantes que cuando estoy con amigues...entonces, si, estd definido por quién eres, como
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mujer, pero no solo, entonces en realidad es una respuesta a todo. ;Entonces como influye?

Influye tanto como otras cosas también, como todas esas otras cosas.

AA: En la performance trabajas con tu propio cuerpo, ahora en tu obra transdisciplinaria, ¢el

cuerpo sigue cumpliendo un rol importante?

ETH: A veces si, a veces no, por ejemplo, para este trabajo de Frieze, eran los cuerpos de otres,
no era mi cuerpo, pero en los trabajos que vienen si me gustaria estar mas presente, en algunas
partes, no en todo, creo que en algunas piezas es mejor que hablen otres, pero en otras piezas
si me gustaria estar por los temas que me interesa tratar ahora. Ahora yo estoy cuidando a mi
mama y si me interesa el tema de envejecer, pero de una manera divertida, entonces ahora
quiero trabajar con gente mayor en algunas piezas, y también me interesa mi cuerpo en ese
sentido porque... es bien gracioso porque cuando yo llegué a Estados Unidos habia hecho una
pieza donde estaba desnuda y llegd una artista feminista, que era una artista visitante y vio el
trabajo y me dijo que estaba mal porque yo no debia estar desnuda, “porque tienes un cuerpo
perfecto”... cuando eres joven eres perfecto, 6sea los jovenes piensan que no lo son, pero en
verdad toda la gente es perfecta, en verdad todos son perfectos, no hay un cuerpo imperfecto,
todos son bellos y cuando la gente mientras mas joven es se acerca mas a esta idea de perfeccion
tradicional. De alguna manera queria decir que si eres muy joven no tienes derecho a hacer
trabajo con tu cuerpo porque tu cuerpo no ha sufrido modificaciones por la vida, que sé yo, que
exponer un cuerpo es hacerle un guifio a la patriarquia, era una posiciéon con la que yo no
concuerdo en verdad, porque en esa época me quedé asi como, ahora qué, tenia que pedir
disculpas por el cuerpo que tenia, o tenia que avergonzarme por mi cuerpo o desearlo distinto,
que tenia que negarlo y eso estaba mal. Entonces, digamos que su respuesta hacia mi trabajo

no fue una respuesta desde la sororidad sino desde el prejuicio acomplejado si quieres. Sin
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embargo, ahora yo la recuerdo porque mi cuerpo ahora, después de tantos afios, se acerca a lo
que a ella le hubiera parecido politicamente correcto exhibir: que si vas a estar desnuda tienes
que tener cicatrices por ahi, que la teta se te tiene que haber caido, porque no puede estar
levantada. Ahora digo, cuando tenga ochenta, mi cuerpo va a estar mejor para mostrarlo
desnudo, ;no? Recordando eso, ahora si quiero hacer unas piezas, porque si bien mi cuerpo se
acerca mas a lo que ella deseaba ver en esa época, simplemente por el paso de la vida, de los
afios, sin embargo, no va a ser un cuerpo ni domesticado, ni politicamente correcto y a mi eso
me interesa mucho enfatizarlo, entonces, si me interesa trabajar con esa idea. Va a ser un cuerpo

achorado.

AA: Voy a retroceder un poco en el tiempo para hablar sobre la década de tus primeras
performances, en las que te formaste como artista, que fue una época de conflicto interno, de

mucha violencia, ;coOmo influyo este contexto en tu obra temprana?

ETH: Claro, era imposible que no influya, fue una época muy dura, de mucho temor, de mucho
dolor porque se veian los abusos todos los dias. Por ejemplo, la leva era una de las cosas mas
feas que yo recuerdo, porque cuando salias a las calles, veias a los militares con sus camiones
y agarraban jovencitos, nifios y los metian al camion. En esa época los nifios y los adolescentes
desaparecian todo el tiempo, y sus familias los buscaban en hospitales, donde la policia,
trataban de encontrarlos y no los encontraban y cuando sabian de ellos era porque estaban
dentro de un féretro o regresaban minusvalidos, sin brazos, sin piernas, porque los habian
mandando a pelear, el gobierno. Hubo una época en que Fujimori hizo una guerra con Ecuador
y en esa época la leva era muy fuerte. También durante la guerra contra el terrorismo y ahi no
era necesariamente que tu te enrolabas a pelear, sino que levaban gente y los entrenamientos

eran horrendos, ha sido publicado, estd en el LUM, la Comision de la Verdad y la



268

Reconciliacion (CVR) investigd todo eso. Yo no estaba aca cuando eso pasd, pero si recuerdo
las cosas que veia en la calle, veia levantarse a los nifios y ver eso sabiendo que podian no
regresar o que iban a ser enviados a entrenamientos horrorosos. Lo mismo hizo sendero. Lo
que pasaba en la sierra, antes de estas investigaciones, mucho de eso, cuando yo vivia acd, no
se conocid. Se conocid lo que pasdé en Uchuraccay, se conocieron masacres puntuales y
atentados puntuales, pero mucho de lo que después se ha visto, en esa época no se sabia, la
masacre de Barrios Altos, esa si se supo, pero habia un clima de terror y era triste ver eso.
También en esa época cuando habias ido al colegio, de la gente que habias conocido en el
colegio, algunos habian terminado en el Servicio de Inteligencia (SIN) o en Sendero y podias
conocer gente que después estaba muerta, saber que habia muerto, entonces esa relacion con
lo que estaba pasando, que no era simplemente una noticia que salia en el periddico, sino que
implicaba a gente que tu recordabas, con la que habias pasado tiempo, de repente en el colegio
habias jugado con ellos en el recreo, eso era bien fuerte. Eran cosas muy tristes y duras de ver,
pero ademas estaba el miedo general que se veia, habia una sensacién de miedo colectivo todo
el tiempo y el trabajo que hice fue un poco para enfrentarme a ese miedo que sentia. En el arte
si habia trabajos, pero eran mas en pintura, en dibujo, en escultura, que los artistas trabajaban
esos temas, pero en otras formas que para mi tuvieran un impacto o una relacion mas cercana
con la gente digamos a un nivel afectivo e inmediato, como lo podia ser la performance, no se
veia casi. Después, con los afios, con las investigaciones de Emilio Tarazona, yo me enteré¢ de
cosas que hicieron un par de artistas aqui y alld, pero que nosotros en esa época no nos
conociamos, no sabiamos que se estaban haciendo. Entonces, si, era una respuesta el trabajo
que hacia a todo eso, pero también un deseo de... queria cambiar el mundo en verdad, queria
decirle a la gente ya no podemos tener mas miedo y deseaba mucho poder hacer algo en ese
camino para liberarnos de ese miedo, entonces mucho del trabajo tuvo que ver con eso, con

enfrentar el miedo del terrorismo, del terrorismo del Estado, del otro terrorismo también, de
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decirle no a eso, de tener una capacidad de respuesta y de accion, de responder a esa situacion.
Porque otra cosa que sucedi6 en esa época es que se aniquilaron practicamente los movimientos
estudiantiles, por un lado el gobierno de Fujimori, por otro lado Sendero, por ambos lados
aterrorizaban a los estudiantes, sobretodo los estudiantes de izquierda eran amenazados por
Sendero, si no dejaban de activar los iban a matar, y el gobierno por otro lado también,
secuestrando estudiantes, asesinandolos, entonces se cred un terror sobre los estudiantes,
ningun estudiante queria meterse en politica y eso ha marcado el desarrollo politico por décadas
porque la gente no se recupero de eso. Fueron generaciones que ya no quisieron implicarse en
la politica y por eso creo que estamos un poco como estamos ahora, porque es un poco el
resultado de eso. En esa época era muy fuerte el miedo que generaron entre los estudiantes y

afectd el deseo de involucrarse.

AA: ;Los medios de comunicacion como representaban lo que sucedia?

ETH: En realidad era un poco como ahora, los medios de comunicacioén estaban dominados
por el gobierno, hasta que pasé lo de los vladivideos. Cuando pasé lo de los vladivideos, 24
horas sin parar, los siete dias de la semana, pasaban un vladivideo tras otro, era alucinante,
estaban ahi todo el dia, desde la mafiana hasta la noche, no paraba, eran tantisimos, eso fue
como un escandalo bien grande y ahi fue que se escapa Fujimori, el pais se quedo sin cabeza,

fue una situacion de caos.

AA: ;Y sobre la representacion de la mujer?

ETH: En esa época estaba Laura Bozzo me acuerdo, que era fujimorista y que era todo

escandaloso. La television era un esperpento, estaba muy mal, la television, los periddicos
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amarillistas, era bien deplorable, en verdad lastimoso. Hay piezas especificas que responden a
acontecimientos especificos. Por ejemplo, antes de hacer performance, tenia una pintura que
se llamaba Tarata, que respondia al atentado. Después, la pieza Recuerdo, que sale en el libro,
responde a lo que paso en La Cantuta y asi hay muchos trabajos que son una respuesta. La
pieza La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda responde a los
vladivideos. Las piezas en verdad estaban inspiradas en las cosas que pasaban. Alguna vez dije
que mi influencia mas grande en videoarte fue Vladimiro Montesinos porque cuando se
publicaron los vladivideos el entendimiento que genera de lo que implica manejar una camara
y cOmo gracias a la camara ¢l tuvo tanto control sobre los comportamientos de gente de altas
esferas de influencia, como los tenia en la mano, lo que una camara podia hacer. Esa relacion
de poder que se establecia a partir de quién maneja los medios, quién maneja la camara, quién
controla las imagenes. Eso fue potentisimo. Para mi a nivel de aprendizaje creo que lo mas

influyente en mi obra audiovisual fue Vladimiro Montesinos, quién lo diria.

AA: He leido que no te gusta dar una definicion de performance...

ETH: Lo que pasa es que yo conozco miles de artistas de performances, buenazos asi,
extraordinarios y cada uno tiene un estilo distinto, lo que hacen no se parece lo del uno al otro,
entonces... yo puedo tirar una definicidon asi bien genérica, pero en verdad creo que es una
forma que tiene tantas posibilidades que un poco definirla es limitar toda esa riqueza de
posibilidades. Basicamente, en verdad no se si podria definir lo que es performance, porque
incluso mi manera de hacer performance ha cambiado con los afos, entonces no s¢ si lo que
hago ahora es performance o no, de repente no, pero si noto que a veces digo ya no voy a hacer
performance y termino haciéndola o incluso las cosas que hago a veces sin ser performance

tienen algo performativo, por ejemplo incluso hasta objetos que pude haber creado, pero que
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tienen algo de performance o porque fueron usados o la manera en que fueron ejecutados o la
situacion que los generd, hay algo performatico en su generacion, en la produccion de los
objetos. Performance. .. hay una definicién que publicé Emilio Tarazona que le di en esa época,
en esa época era mas asi apasionada por la performance, cuando recién sali del Pert, que si
tenia una idea muy clara de lo que queria que fuera mi performance y la habia definido.
Entonces, si me acuerdo que defini que no era una actuacion, porque yo no soy actriz. Era la
performance que yo habia creado, que tenia que ver con quién soy y mi formacion, yo no soy
actriz, no era actuacion, era la produccion de hechos reales en un momento real, en un tiempo
real, en un espacio real, en una situacion real, 6sea era intervenir un espacio real en una
situacion real y afectar los comportamientos y las relaciones que se pudieran generar en ese
momento y establecer alguna respuesta afectiva intelectual en ese momento. Entonces tu
puedes decir, ya eso puede ser performance, puede ser que use el cuerpo, puede que no...puede
ser que la performance se ha activado, pones un ratén, lo sueltas y la gente grita y todo el
mundo corre y tu dices es performance, pero que pusiste el cuerpo, no, sélo tiré el raton. Puede
estar tu cuerpo ahi presente, pero no necesariamente. Puede ser, por ejemplo, borras ese cartel
y lo reemplazas por otro y empiezas a hacer eso por toda la ciudad, tu cuerpo ahi no es
importante, pero has realizado una accion, eso puede ser una performance, hay tantisimas. He
visto artistas que tienen una performance mas teatral, los he visto buenos y malos, yo no las
haria porque no es mi formacion, no he estudiado teatro, pero hay gente que es increible. Hay
bailarines de danza contemporaneo, yo he visto varios artistas de distintos paises que vienen
de la danza y sus performances son impresionantes, son bellisimas, usan el cuerpo, a veces
usan el cuerpo desnudo, pero tienen tal dominio del cuerpo que las cosas que hacen te dejan
sin palabras, son super creatives y son increibles. ;Yo podria hacer eso? No pues, porque yo
no me puedo parar de cabeza como ellos se pueden parar de cabeza, me saco el ancho. Hay

distintas formas de performance, las hay de todo tipo, hay de esos que leen, que solamente
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hablan, pero son alucinantes, tu quieres que estén ahi y que no paren de hablar porque son
increibles. Hay tantisimas formas de performance, las que se hacen adentro, las que se hacen
afuera, las que se hacen encima de un arbol, cualquier cosa. Hay artistas que son musicos o
musicas y son artistas de performance, magnificos, he visto artistas de performance que cantan
y que tienen unas voces divinas, que hacen unas cosas increibles con sus voces. Pueden ser
cantantes, pero un momento lo que ves no es una pieza de canto, sino una performance y los
hay tan buenos. He visto tantos hacer cosas tan distintas, viniendo de campos tan diferentes y

no puedo decir uno es mejor que otro, son buenisimos.

AA: ;Como asi adoptaste el video en tu obra? ;Por qué el video?

ETH: Siempre quise ser cineasta, era una cosa que desde chiquita queria hacer, pero pensaba
que nunca iba a poder hacer eso porque cuando veias en el peridodico cuanto costaba hacer una
pelicula hablaban de cost6 tantos millones de doélares. En esa época pensaba, si hubiera nacido
en el Primer Mundo, hubiera sido cineasta, pero acd, desde el Perti, pensaba quién va a tener
un millon de ddlares, ni en un suefio lo iba a tener, pensaba. Pensaba que eso era para otra gente
que habia nacido en otro mundo. En verdad el primer video que hice fue el del concurso
Pasaporte para un artista, tenia la idea de la performance, pero también tenia la idea del video
muy clara y en verdad no era una idea de performance, era una idea de video, eran dos cosas y
luego estaban mezcladas. Me acuerdo cuando lo present¢ en Francia, en un centro de
investigacion de cine, en el castillo electronico, un sitio famoso, el director me dice: “esto no
es performance, ni video, esto no es lo uno ni lo otro, qué diablos es esto”; y me dice: “coOmo
puedes traer esta cosa que no se puede definir, que no es lo uno ni lo otro” y me grita, todo
enojado, parecia furioso. En esa €poca era muy joven, entonces yo me qued¢, estaba un poco

desconcertada, porque tenia que ser una cosa o la otra, no entendia porque queria que fuera una
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cosa o la otra, y en esa época no sabia como defenderlo, porque simplemente a mi me gustaba
asi y no entendia porque a €l no le gustaba, simplemente pensé: si a €l no le gusta, pues pifia,
no le gusta, no le gusta, significa que este lugar no es para mi, porque aca no me entienden, no
les gusto y punto. Con los afios, no habia estudiado videoarte, entonces no sabia si lo que estaba
haciendo estaba bien o estaba mal, simplemente lo hacia, lo que se me ocurria lo hacia. Hacia
mis cosas, las grababa, las enviaba por la oficina postal a distintos festivales, las grababa en
una camara barata. Por primera vez en Estados Unidos pude comprarme una camara barata,
porque eran muy baratas. Aca en el Pertl juntamos con una chancha para poder hacer el video
de la Bataclana, para poder pagar las camaras y luego para alquilar un estudio de edicion,
amigues, familia, pusieron veinte soles, tanto y tanto y lo pude hacer. No pude hacer mucho
mas que eso porque era muy caro, era carisimo, entonces eso fue como algo excepcional poder
hacer esa pieza. Pero ya afuera era mucho mas barato, en Estados Unidos los electronicos son
baratisimos, hasta ahora, mucho mas barato que aca, es increible lo barato que pueden llegar a
ser. Ademas, no solo estan los de la tienda, estan estas cosas que se llaman pawn shops, cosas
de segunda, mas barato todavia, ahi te puedes encontrar una camara de segunda baratisima,
entonces por primera vez yo podia grabar mis propias cosas. En la universidad habia camaras,
que me podian prestar, entonces ahi no habia problema, pero ya cuando sali también podia
tener una camara barata, entonces mis registros son hechos con cadmaras bien baratas. Para mi
la cosa era grabar, no me importaba mas, para mi era lo maximo que pudiera grabar, esa cosa
puede grabar, si es barata, ya no importa, podia grabar, ya, era lo maximo. Asi estuve haciendo,
haciendo, haciendo, la teoria del video no la habia estudiado, pero me ensefi¢ yo sola a editar,
aprendi a editar, llorando porque no me salia y trataba, trataba, era de las que trataba un millén
de veces hasta que me salia, asi no durmiera dias, yo seguia tratando hasta que me salia lo que
queria. A veces en lagrimas porque ya se iba acercando el dia del deadline y yo no habia

logrado hacer lo que queria porque no me salia hasta que me salia. Asi aprendi hasta que llegué
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a dominar el software, lo llegué a dominar muy bien. Y segui haciendo, y siempre fue asi, que
no sabia si estaba bien o mal, yo hacia nomads, exhibia las cosas, me sorprendia que las
aceptaran, me alegraba. Vivia en un pueblito, mandaba mis cosas bien lejos, entonces cada vez
que me aceptaban era una alegria, en medio de un pueblito medio rural, que pudiera exhibir en
algn lado. ;Qué hacia con el video? Me gusta la pintura. Como estudié pintura, entonces le
metia veinte mil filtros porque el color me fascina. Ademas, habia una cosa, la cdmara que
usaba era tan pobre, Osea de tan poca definicion, que yo pensaba, bueno para compensar la
definicion tan baja tiene que tener algo que compense por esa baja definicion y ese algo era el
trabajo de color, recontra trabajado el color, me mandaba unos filtros, no tienes idea.
Practicamente pintaba con el software, me dedicaba a pintar los videos con el software.
Entonces, estan muy manipulados. Por otro lado, cuando llegué a Chicago, a The School of
The Art Institute of Chicago, a estudiar otra maestria, ahi entré por performance, pero en
realidad yo queria ir a video o arte y tecnologia. Escogian a un postulante de cada programa
para darle una beca completa y a mi me escogieron en performance, pero cuando empecé
performance me aburri, porque alli en esa escuela mezclan los que estan en su carrera, recién
salidos del colegio, con los que hacen maestria, estan todos en el mismo saldn, era aburridaso,
me sali de performance, solamente duré solo un ciclo creo y ya después, en el siguiente ciclo
me fui por aqui, por alld a otros programas. Siempre recuerdo a una compafiera que era
fotografa, pero cuando nos graduamos, ella me dice: “estoy muy contenta, porque he terminado
mi pelicula y me ha salido bien, porque no se parece a nada y tiene mi sabor”. Eso para mi fue
como una clase maestra, esa frase de ella de un encuentro asi en el pasadizo es lo que mas
recuerdo, eso es, porque toda la vida, cuando yo hacia mis cosas, sentia eso de no s¢€ si esté
bien o estd mal porque no tenia referentes, a quién se parece, a quién no se parece, no s¢€. Sabia
lo que queria hacer con lo que estaba haciendo, pero como tenia esta experiencia solitaria en

ese lugar, estara bien o estara mal, no sabia. Cuando ella dice eso, es como, eso es y entonces
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ella me dijo: “por que como yo no he estudiado cine, mis peliculas no son las peliculas de un
cineasta”. Mira que interesante, porque eso en otro momento yo lo hubiera visto como un
handicap, yo no he estudiado cine y te acomplejas porque llegas a un salén donde todos son
cineastas, pero tu no. Entonces estds, pucha ella sabe més que yo porque yo no he estudiado
cine. De pronto ella me dice: ¢”’omo yo no he estudiado cine, no se parece a nada, tiene mi
sabor”. Eso me pareci6 lo maximo, creo que nadie me podia haber ensefiado algo mejor. Lo

mas bonito que me pudieron haber ensefiado.

AA: Yame has contado un poco sobre la edicidon, que es como pintar, que te gusta mucho el
color... ;cudl es tu proceso de realizacion en general y qué es lo que representa el video en este

proceso?

ETH: Sobre el video, la verdad es que no he teorizado mucho sobre video, la performance,
bueno, que interesante lo que me preguntas porque me estas obligando a teorizar. Te contaba
que estaban los performers que se negaban a grabar el video porque decian que no era la misma
experiencia. Entonces, yo no queria perder lo que habia pasado, tenia este deseo de conservar
ese recuerdo y si sabia que no era la misma experiencia, sin embargo siempre me decia, el que
no sea la misma experiencia, no significa que sea una mala experiencia, no tiene porque ser
una mala experiencia, al contrario, esa experiencia que fue muy buena, puede ser una excelente
experiencia si tu le dedicas carifio, si tu lo editas con carifo, si te esmeras por darle algo al
publico que valga la pena el tiempo del publico, porque siempre he recordado una frase cuando
editaba, 6sea yo no habia estudiado videoarte, pero si tenia recuerdos de frases que alguien
habia dicho, habia una que siempre recordé¢, habia un evento en el Centro Cultural de Espafia
antes de irme a Estados Unidos y habia venido alguien de Alemania e iba a revisar las obras de

videoartistas peruanos, entonces me acuerdo que yo fui y ¢l dijo que el videoarte no tenia
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porque ser un castigo y que uno tenia que ser considerado con el publico. Eso a mi se me quedd
porque cuando veia videoarte yo misma, se sentia como castigo muchas veces, sobretodo los
registros de performances, eran muy dificiles de mirar, de verdad que eran aburridos la mayoria
y cuando los artistas de performance decian que no querian, pucha pero si lo vas a poner asi
quien lo va a querer ver, es una tortura verlo y en verdad, pensaba no tiene porque ser una
tortura, porque tienes que castigar a la audiencia que te viene a ver, porque forzarla a ver algo
tan aburrido, tan largo. La performance dura una hora, pero la verdad tu quieres que miren
cuando te has dado la vuelta y no ha pasado todavia nada o mejor que miren cuando pasa
realmente lo rico, por qué los tienes que forzar a ver cuando subes la escalera y todavia no has
hecho nada o cuando te estds amarrando el zapato. Ok, si quieres que te vean amarrandote el
zapato, que te vean el comienzo y el final del amarre, no tienen que ver los cinco minutos que
te tomas en amarrarlo porque el tiempo...yo me he quedado con cosas como esa que dijo ese
sefor y luego habia una cosa que no la dijo un artista de performance, pero me acuerdo que vi
a Pina Bausch y ella dijo una danza siempre es muy larga. Son cosas asi que yo recordaba. Yo
no habia estudiado performance, pero veia otras cosas de otros lenguajes y entonces pensaba
eso yo lo puedo aplicar, habia cosas como la experiencia del tiempo, cuando ti estas asi — frente
a frente — tu experiencia del tiempo es distinta que si estds mirdandolo en un monitor, porque
aca ti te distraes mirando alld, me puedes mirar a mi, no es solo lo que hablo, de pronto esté la
luz, hay tantas cosas que te distraen y que enriquecen tu experiencia del momento, pero un
televisor es plano, pierdes toda esa riqueza de la tridimensionalidad, la riqueza del olor, de la
temperatura, si tu cuerpo esta caliente o frio, del vientecito que te sopla en las orejas, qué se
yo... esas cositas que enriquecen tu experiencia, que van mas alla de lo que ves y que incluyen
lo que ves desaparece, es una pantalla plana donde todo eso se ha borrado. Entonces, si tu no
puedes replicar esos momentos de vida, no tiene sentido exponer al que mira a una experiencia

tan larga. Lo tienes que hacer mas corto, pero dale suficiente informacién para que tenga algo
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de feeling, trata de comunicar ese feeling de otra manera con la ediciéon. Yo hice un videito
sobre lo que significo ir de la performance al video y del video al libro, porque ese libro lo
disené, toda la parte grafica, de las imagenes, las he disefiado, pero lo que han disefiado los
disefiadores graficos fueron los textos, la diagramacion de texto, pero todo lo que es imagen,
lo disefié, entonces la idea era traducir. Osea, cuando vas de la performance al video, el video
traduce lo que ha pasado en performance, pero en otro lenguaje, pero ese otro lenguaje tiene
sus especificidades y de ahi traducirlo al libro es considerando las especificidades del libro. La
manera de experimentar el tiempo, el espacio en un libro no es igual que en un video, no es
igual que en una performance. Tienes que considerar como traduces esa experiencia
tiempo/espacio, como se siente el tiempo y el espacio frente a un video, pero también otras
cosas: experiencia de color, de sonido, experiencias de texturas, puedes interpretar texturas
visuales, por eso en el libro hay muchas texturas, que tienen que ver con las texturas que hubo
en la performance, texturas de la ropa, de los colores, de la superficie, estan traducidas en
textura de imagen. Acé igual, temperatura del ambiente se traduce en temperatura del color.
Entonces, estas jugando con la percepcidn, con cuestiones perceptivas, que van analizando lo
que se percibe aqui, como ese estado animico, afectivo, lo traduces a este otro lenguaje y como
este otro lenguaje, con lo especifico de ese lenguaje, va a poder transmitir esos estados
animicos, afectivos, visuales, sensoriales, intelectuales, de discurso y de tantas cosas. Son actos
de traduccion de alguna manera. Pasa por ese andlisis, pero también por el andlisis de lo
especifico del medio que estds usando y como quieres que ese medio afecte a tu espectador,

como quieres afectarlo.

AA: Lo que yo estoy planteando como pregunta de investigacion es ;como dialogan la

performance y el video en tu obra? Partiendo de lo que conversamos inicialmente, la dialéctica
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entre archivo y performance, sobretodo planteo como el video se puede convertir en una

herramienta performativa...

ETH: Claro, hay una pieza en donde eso sucede, especificamente, pero no es la tinica manera,
y hay otra pieza, que en verdad nace de esa pieza, te lo cuento... Una es La manera en que
decenas de personas miran a una mujer desnuda porque alli el video no es solamente un
instrumento de registro de lo que estd pasando, sino que es parte del tema, del concepto de la
performance, el lenguaje del video, es importante que al hacer la performance estoy sujetando
la camara. Y hay otras piezas de esa época como La camara saltarina en donde la cdmara es
performatica, la cdmara estd dentro de la performance y es parte de la performance y no es
simplemente para registrar, es parte de. Entonces eso pasa en esas piezas tempranas, que estan
en el libro y luego hay un ingrediente ahi, que lo he usado toda la vida, lo he seguido usando
en muchisimas piezas que no estan en el libro, que todavia no he mostrado en Peru, que es el
sistema de retroalimentacion, el video feedback, entonces lo usé en esas piezas, pero también
la usé en otra que se llamaba Life’s cinema, en donde, en esta pieza la gente entraba a una
galeria donde encontraban la sala comedor de una casa donde la gente estd mirando, hay un
televisor y hay comida, 6sea llegan y es una fiesta simplemente, pero es una galeria, pero no
parece galeria, parece un departamento. Y yo he trabajado todo, desde los muebles, lo que hay
en las paredes, la decoracion, hay trofeos de caceria, de cabezas, hay grabados que he hecho
yo, donde hay diferentes imagenes hipersexualizadas de animales o de hombres desnudos con
cabeza de animal, qué se yo, con armas. En esa pieza, a la gente le pedia que me ensefie a
manejar un arma de cazar que tenia en un sillon, tenia un rifle de verdad, ademas habia camaras
en distintas partes que estaban grabando lo que pasaba, pero la gente no se daba cuenta que
estaba siendo grabada. Entonces, habia un sistema de retroalimentacion de video donde en otro

cuarto se veia lo que estaba pasando en el otro cuarto, pero mezclado con las noticias. Estaba
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haciendo mezclas en vivo, porque se proyectaba algo mezclado en vivo, también regresaba al
televisor donde se veian las noticias, era todo muy, muy complejo, pero era toda esta idea de
la retroalimentacion y tenia que ver con la manera en que se construian las noticias en Estados
Unidos y se creaba ese clima de miedo colectivo después del ataque a las torres gemelas y
luego la tortura en Abu Ghraib. Me fui y regresé haciendo la performance como si fuera la
persona de Abu Ghraib que fue torturada. También estaba lo del video feedback, pero la gente
era parte de la performance, no solo yo, y habia un espacio construido que condicionaba un
comportamiento, porque la gente estaba muy tranquila mirando la conversacion y conversando,
comiendo, pero después eso evoluciond y hay otras piezas donde esta el video feedback, pero
he hecho videos y la gente llega y entra a los videos, se mezclan con los videos que estan
viendo, entonces hay un software, hay un trabajo de edicion en tiempo real que cuando te ves,
te ves dentro del video que estds viendo. Entonces, esa es otra pieza, pero luego sigue
evolucionando hasta que habia una pieza que hice al final de la muestra del 2016 en Proyecto
AMIL donde invité a la gente a hacer animales de papel y les pedi que digan su pelicula
favorita, la bajamos de YouTube. En tiempo real, se puso una tela verde y la gente con su
disfraz delante de la tela verde se veian a si mismos con la imagen de la pelicula que habian
escogido proyectada. Entonces, era de colaboracion con la audiencia porque estaban realizando
su propia performance y estaban dentro de la pelicula que habian escogido. Me estabas
preguntan la relacion entre performance y video y creo que esa es una pieza que incorpora los

dos, incorpora performance y video editado en tiempo real.

AA: ;A quién diriges tus obras? ;jApunta a algin interlocutor o interlocutora en especifico?

ETH: En verdad a quién entre al espacio. Eso ha cambiado un poco en el tiempo, creo que por

mucho tiempo pensaba a la gente mas joven, creo que todavia, pero ahora me esta interesando
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la gente anciana, pero si creo que siempre a la gente mas joven y asi en general. Porque podria
decir que ahora estoy trabajando con comunidades LGTBQI, pero puedo decir que a la gente

mas joven.

AA: Sino hubieras sido artista, ;qué hubieras hecho?

ETH: Hubiera sido cantante, pero no tengo voz (risas). Pero eso es artista, ;jno?

AA: ;[ Qué es para ti el Peru?

ETH: Es demasiado complejo de contestar. Bueno, el Peru es el pais donde naci y un pais al

que quiero.

AA: ;Qué es ser artista y mujer para ti hoy en dia?

ETH: Ser artista es ser quien uno es, es en lo que he devenido y es una pasion, es algo que he
cultivado, en lo que he trabajado y con lo que puedo expresarme mejor — el arte — y dar lo mejor
de mi porque es aquello a lo que le he dedicado mas tiempo en mi vida, lo he estudiado, no es
un hobbie, es una profesion, lo he estudiado muchisimo, ha sido algo en lo que me he esforzado,
le he dedicado tanto tiempo que he sacrificado tantas cosas por hacer arte, entonces, digamos
que si puedo contribuir a la sociedad, es aquello para lo que tengo las mejores herramientas,
porque es aquello en lo que me he preparado mejor. Y ser mujer es asumir una responsabilidad
porque como mujeres tenemos mucho que cambiar en la sociedad e implica, conlleva la manera
en que me construyo dia a dia para relacionarme con les otres. Eso de qué es ser mujer, es una

pregunta bien “...” porque yo no sé si me gusta lo que significa ser mujer como construccion
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y es una cuestion accidental, claro, porque uno no escoge como va a nacer, pero podria ponerme
otro nombre, no llamarme mujer y estaria igual, bien, entonces digamos que ser mujer es asumir
una responsabilidad de deconstruir y reconstruir lo que esa palabra significa y como se pone
en accion. Si, porque no estoy de acuerdo con lo que tradicionalmente implica. No me
considero mujer de acuerdo a las construcciones tradicionales de género, prefiero incluso

definirme como no binarie.

5. 2da Entrevista a Elena Tejada-Herrera

Fecha de la entrevista: viernes 3 de abril del 2020

AA: Comenzaste tu practica artistica estudiando pintura, y luego fue la performance la que
atravesd gran parte de tu obra, ;coOmo se va incorporando el medio audiovisual en tu obra,

especificamente el video, en este recorrido artistico?

ETH: Cuando estudiaba pintura, estaba siempre con la idea de pintura cinética, me interesaba
el movimiento, pero también me encantaba el cine. En esa época, pensaba que si hubiera nacido
en otro pais hubiera estudiado cine, pero cuando estudié pintura los medios para filmar no
estaban al alcance, hacer peliculas implicaba pues filmar en una pelicula de cine, las cdmaras
de video no eran populares, no eran baratas, no eran asequibles, entonces era algo como muy
inalcanzable, pero era siempre como un suefio, siempre deseé trabajar con la imagen en
movimiento. Entonces ya tenia una sensibilidad orientada a eso, pero no se dio la oportunidad
digamos, pero de casualidad entré a la performance y cuando entré a la performance
obviamente tenia que pensar en registrarla y ahi fue que esta sensibilidad para el video y la

imagen en movimiento se mezclé con los conceptos de performance. En verdad, hice las
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performances, claro, creando el concepto para performance, pero cada vez mas las ideas
aparecian como trabajos que podian ser audiovisuales, como cosas que incorporaban elementos

mas alla del lenguaje de la performance.

AA: Me comentas que desde un inicio estaba presente tu deseo de exploracion del medio
audiovisual, ;consideras que el video, como técnica y lenguaje, estd al mismo nivel en cuanto

a versatilidad y expresividad que otras técnicas?

ETH: No tendria porque no estarlo. Desde chiquita tuve la suerte de estar expuesta a cine de
muy buena calidad, porque en esa época habian muchos cineclubes, habian cineclubes en el
Ministerio de Educacion, habia uno en el Ministerio de Trabajo, las embajadas tenian
cineclubes, sobretodo las de Europa del este y venian muchas peliculas de cine no comercial,
entonces yo tenia una sensibilidad ya educada para lo que es la imagen cinética, del cine, como
te dije antes, siempre pensaba que si hubiera nacido en otro momento, hubiera sido cineasta,
porque en el Pert en esa época no cualquiera podia hacer cine, necesitabas de muchos medios,
de muchos recursos. Yo estudi¢ pintura, que siempre me gustd, pero a la vez si tenia una
sensibilidad educada o desarrollada hacia lo que es la imagen en movimiento, el cine, el video.
En esa época, cuando yo estudiaba, no existian estudios de video, de videoarte, pero estuvo
Alta Tecnologia Andina (ATA), si la debes conocer, que justo en esa época, cuando yo ya
estaba terminando de estudiar, empezd a traer a videoartistas de otros paises, y el Centro
Cultural de Espafa también traia obras de videoartistas, entonces yo ya estaba viendo
videoarte, sabia que era algo que me interesaba hacer. Entonces nunca lo vi como algo
subordinado a la performance o a la pintura, porque para mi siempre fue un arte trascendental,
nunca menos, no es que fuera algo que descubri después, siempre me intereso, desde un

comienzo.
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AA: Claro, mas que nada fue un tema de accesibilidad a los recursos...

ETH: Claro, al hacer la peformance para el concurso Pasaporte para un artista, que es Bomba
v la bataclana en la danza del vientre, ahi concebi el trabajo como un hibrido de video y de
performance, es decir, la concepcion fue hibirida porque yo realicé todo el trabajo: desde los
storyboards, los objetos que usé, las protesis que usé, todos los hice a mano, e hice la direccion
de camara, controlé cada cuadro en la filmacidn, porque yo hice dibujitos sobre como iba a
filmar, exactamente lo que se iba a filmar, todo lo tenia muy controlado y luego ya después de
grabar, miré muchas horas el material y lo corté, exactamente qué partes iba a mezclar, editar,
lo estudi¢ sola, lo trabajé mucho, y luego contraté un estudio de edicion, alquilé el equipo,
porque yo no tenia los equipos, y en base a lo que tenia escrito y dibujado en un cuaderno,
realicé el corte y la edicion de ese video. Entonces, estaba concebido como hibrido. Era un
hibrido, yo no habia estudiado ni performance ni video, asi que me inventé esa forma con la
que estaba trabajando, porque después me sucedié que, cuando la he mostrado en otros sitios,
pero eso qué cosa es, porque no es ni video ni performance, alguna gente decia que cosa mas
jalada de los pelos, eso no es ni uno ni lo otro, y pues en esa época como yo era autodidacta en
esos medios hacia lo que se me ocurria, en verdad no tenia un criterio de que cosa seguir, que
cosa estaba bien o mal. Con el tiempo, después de muchos anos, me di cuenta que esa manera
de trabajar es lo que ha caracterizado, caracteriza y sigue caracterizando hasta ahora mi trabajo,

ese lenguaje hibrido, que no es lo uno ni lo otro o que es todo a la vez.

AA: El feminismo siempre ha estado presente en tus obras como punto de partida, inicialmente
desde tu propia experiencia y cuerpo, y actualmente desde un cuerpo social, activo y

participativo ;coémo ha ido evolucionando tu discurso como artista en este sentido?
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ETH: Es interesante porque al comienzo eran exploraciones que tenian que ver mucho con el
contexto, con las condiciones en las que vivia, en muchas de las obras tempranas estoy solo
yo, hay muchas piezas, por ejemplo, en que es un tripode, lo pongo al frente y luego hago todo
al frente de la cdmara y tiene que ver también con la accesibilidad a los recursos, cuando he
tenido contextos en los cuales he contado con mas personas o he tenido comunidad o
simplemente mas personas alrededor entonces he trabajado con otras personas, por ejemplo en
Animales de papel. Era una pieza en la que hacia disfraces de animales y vestia a un amigo con
eso e ibamos a un mall, o dentro de la casa, les filmaba, les grababa haciendo cualquier cosa
de acuerdo al contexto, al ambiente, interactuando con las cosas, con los objetos o con los
espacios, a veces privados, a veces publicos, entonces era una manera de relacionarme con el
otro también. Por ejemplo, yo empecé haciendo performance en Lima, pero el lenguaje de la
performance no era popular, no era una cosa que se ensefara en las escuelas, entonces para mi
eran como mis primeras exploraciones, las primeras performances que hice, estaba
investigando en el medio, con el lenguaje, estaba descubriendo porque me interesaba ese
lenguaje y los alcances que podia tener, como podia potenciar discursos con el uso del lenguaje.
Entonces, como todavia estaba en esa etapa de exploracion del medio y no habia en Lima
artistas de performance que se dedicaran a eso a los cuales acudir o con los cuales trabajar,
porque la gente que me rodeaba eran o pintores o escultores, gente que se dedicaba a otras
cosas, no tenian interés en la performance, entonces digamos que estaba muy sola en esa
investigacion. Al salir a Estados Unidos, llegué a una escuela donde el director del programa
al que llegué me dijo “llegaste tarde, eso se hacia en los sesentas y setentas, ya pasé de moda”,
no era algo que la gente hiciera a donde llegué, entonces de nuevo fue una exploracion solitaria,
pero como tenia compaiieros de estudios, amigues, a veces les decia: “;harias algo por mi en

frente de la camara?” Y me decian: “ya claro, por qué no”, entonces les daba instrucciones y
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podia filmar a otras personas, porque estaba en un contexto académico y tenia acceso a otras
personas que tenian interés en apoyarme en esa busqueda. Luego, cuando ya terminé la
maestria que fue en pintura y no presenté pinturas, sino una instalacion con objetos cinéticos,
robdticos, yo ya estaba haciendo mucho video. Como el programa donde estaba no estaba
interesado en que hiciera performance digamos que no le daban bievenida a los proyectos de
performance, entonces yo no los podia presentar en la universidad. Pero en la universidad yo
si aprovechaba la infraestructura, tenian muchas camaras, tenian todo tipo de materiales que
podia usar y yo filmaba mis videos por mi cuenta y no todos los presentaba en la universidad,
sino que eran para mi y a veces con otra gente les decia “bueno, quiero filmar algo,
(participarias?” y me decian “Si, claro que si” y ya no los presentaba ahi en la universidad, los
presentaba en exposiciones afuera y cuando sali de la universidad segui produciendo estas
piezas, pero ya me tocé mudarme a un lugar casi rural donde me sali6 un trabajo, entonces ya
ni siquiera habia comunidad de artistas. De nuevo el contexto me condicion¢ a trabajar a veces
en solitario porque no habian ni galerias de arte, entonces salia a la calle, hacia intervenciones
paisajistas, llevaba mi tripode, lo ponia ahi y luego hacia mi cosa, asi bien en solitario, y luego
editaba los videos, que los editaba con un sentido bien pictérico, porque para mi era muy claro
que el video y la performance eran dos cosas distintas, la performance ya habia pasado, pero
el video lo trabajaba como una obra en si misma, trabajando y explorando el lenguaje del video
en si mismo, entonces eran muy pictoricos y trabajaba el tiempo que tenia un sentido muy
distinto al tiempo de la performance. Entonces los mandaba por todo el mundo, a festivales de
videoarte por todas partes, iba al correo en esa época y mandaba mis dvd’s y era muy barato
hacer esto, entonces exhibi muchisimo, pero no en la localidad donde vivia, no habia espacios
para exhibir, pero si en otros paises, otras ciudades. Por mucho tiempo trabajé asi y cuando
consegui trabajo en una universidad ensefando, ahi ya con gente joven, estudiantes, fuera de

clases, les decia “oye, estoy trabajando en un proyecto, ;quieren participar?” Y a veces hacia
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performances colectivas porque podia trabajar con personas, con grupos grandes de gente y
hacer cosas mas participativas, pero el mismo contexto me permitia trabajar de otras maneras,
entonces, el contexto siempre me ha dado los materiales y las motivaciones, y eso ha hecho
que el trabajo cambie, mute. Por ejemplo, en la universidad tenia un estudio grande donde
podia hacer objetos e hice ahi esculturas cinéticas, y habia un taller de robdtica, entonces podia
hacer esas cosas porque la infraestructura lo permitia, pero una vez que sali de la universidad
ya no tenia estudio, estaba en un cuarto chiquitito donde no podia guardar nada, ahi ya no podia
hacer esculturas porque no tenia donde meterlas, entonces ahi sali a la calle porque bueno dije
mi taller sera la calle, no tengo espacio donde trabajar donde vivo, trabajaré en la calle, en las
carreteras, porque todo era carretera, todo estaba muy lejos, si querias ir a comprar algo tenias
que hacer un viaje de media hora hasta un mall y todo estaba rodeado de bosques, eran
carreteras muy grandes, todo muy aislado, entonces eso mismo condicionaba la manera de
trabajar. ;Para quién trabajo? Ya, para la carretera, pues haré¢ obra de arte para la carretera.
Cada contexto geografico, urbano, el contexto espacial de donde viviera condicionaba la forma
y hasta los temas con los que trabajaba, y siempre era muy pictdrico todo, como vengo de la
pintura, siempre el color ha sido un tema que me ha importado mucho. Eso es lo que hacia que

cambie mucho las formas.

AA: Me comentas que es el contexto el que al final define tanto los temas, como las formas,

entonces en este sentido, ;como va el video dialogando con tus diferentes contextos?

ETH: Claro, el video era algo con lo que trabajaba todo el tiempo, practicamente se hizo mi
medio principal, porque a veces hacia videos, por ejemplo hay uno que se llama Action painting
folding clothes o Action painting doblando ropa que no es otra cosa que en una mesa sacar

ropa de un closet e irla doblando hasta que llena toda la pantalla, y luego se cae, pongo un gorro
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encima y todo se cae, entonces es cinético, se mueve, esta idea de lo pictdrico a partir de las
texturas y colores de la ropa y luego trabajé mucho con esta idea de la ropa, los colores, las
texturas de la ropa como elemento comunicador de informacion porque el tipo de ropa tiene
una carga que puede ser hasta socioecondémica, hay una ideologia que se puede transmitir a
partir de la ropa que usa la gente, entonces eso era un material interesante para mi, ademas era
pictérico y estaba todo trabajado en video. Cada vez mas me iba adentrando en lo especifico al

video.

AA: Actualmente, defines tu obras como intercambios culturales situandola también en el
campo de la préctica social, ;en qué medida el medio audiovisual — como herramienta y

plataforma — te permite seguir creciendo artisticamente en esta direccion?

ETH: Hay varias cosas que son lugares comunes dentro de lo que he trabajado, por ejemplo
en el 2000 hay una pieza que se llama La manera en que decenas de personas miran a una
mujer desnuda, es una pieza que también fue participativa, se realizo en el Centro Cultural de
la Municipalidad de Miraflores primero y luego en el Centro Cultural de San Marcos, La
Casona. En Miraflores me consiguieron un cuartito chiquito donde estaba yo desnuda sentada
con una camara, la cdmara estaba cableada, tenia un cable bifurcado, que por un lado iba a un
televisor que estaba en el mismo cuartito y la misma imagen iba conectada hacia una pantalla
exterior, bien grande afuera, donde se veia, en el televisor y la pantalla afuera, se veia la cara
de la persona o personas que entraban al cuartito. En el caso de los que llegaban a la galeria
veian esta pantalla enorme con estas caras que estan observando algo, pero no se ve que
observan, pero son protagonistas porque son sus rostros los que ves, y luego cuando llegas al
cuartito ves que el televisor te devuelve tu propio imagen, te das cuenta que eres tu quien esta

mirando a una mujer desnuda que sostiene la cdmara. En esto ya estaba trabajando, lo que se
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llama el video feedback, que es video en tiempo real, cuando lo que se filma, exhibe o proyecta
esta siendo grabado en tiempo real. Entonces, hay muchos softwares que permiten presentar
videos grabados en tiempo real y también hay softwares hoy en dia que te permiten edicién en
tiempo real, es decir, que lo que grabas en ese momento, al mismo tiempo que estas grabando,
lo estas proyectando y hasta lo puedes mezclar con otras imagenes, entonces puedes hacer
mezcla de imagenes que son grabadas en tiempo real. Esa es una técnica que yo he usado
mucho y uso mucho ahora, pero como ves no es la primera vez que la uso, sino que ya viene
desde esa experiencia en el 2000. Exctamente la misma técnica, solo que con el tiempo aprendi
nuevas técnologias y otras técnicas, que me permitieron usar ese mismo concepto. En el afio
2005, por ejemplo, tuve una exhibicion invidivual en la universidad Old Dominion University
en Norfolk, una ciudad en Virgina, en esa muestra por ejemplo, la galeria la converti como en
un mini departamento, no habia dormitorio, pero una sala comedor como de una casa. Habia
comida, cuadros en las paredes, objetos, un sillon y una salita con un televisor, y ademas habia
camaras situadas estrategicamente que estaban filmando a la gente que estaba adentro, y habia
una pared pintada de verde. Cuando tu llegas no parece un estudio de filmacion, sino una sala
comedor, entonces la gente llega, se siente muy bien, muy comoda y empieza a comer, a
conversar, se sienta en el comedor, en la sala, ven el televisor, pero de pronto estdn siendo
filmados y en tiempo real se estd editando, hay una habitacion donde se esta proyectando a la
gente y se estd mezclando con las noticias. En esa época habia habido un escdndalo, que fue
una tortura en Irak de un grupo de militares, que habian torturado a iraquies y los habian
humillado publicamente y habian grabado estas humilllaciones, los habian desnudado a los
iraquies, los habian puesto en poses sexuales, los habian filmado y fotografiado y habian
colgado los mismos del ejército norteamericano las imagenes en la web porque les parecid
divertido, y hubo tal escandalo, que por mucho tiempo, por muchos meses, en las noticias se

hablo de esto porque hubo un juicio para investigar que habia pasado, quién habia sido



289

responsable y darles de baja, etc, porque hubo mucha protesta por parte de la gente porque no
lo pudieron ocultar, ellos mismo lo pusieron en la web, entonces en todo el mundo hubo
respuestas a esto. Entonces, en esa época se hablaba mucho en las noticias de esto, yo transmitia
las noticias en la misma galeria y como una parte de la salita estaba con la pared pintada de
verde, tenia una camara filmando que mezclaba las imagenes de las noticias con lo que estaba
pasando en la sala esta y luego yo apareci desnuda, pero como aparecian los que fueron
torturados en Abu Ghraib que estaban con una bolsa de plastico en la cabeza, manos y pies
atados. Irrumpi en el espacio asi, entonces fue un cambio de estar comodamente en la sala a
esta imagen que parecia salida del televisor. Antes de aparecer asi, recibia a la gente al
comienzo vestida con un traje de caceria y con un rifle de caceria, les pedia a las personas que
me ensefien a manejar el rifle y la gente me ensefiaba. Habia trofeos de caceria en la pared
también junto a grabados que yo habia hecho de animales antropomorfizados con
caracteristicas sexuales masculinas muy grandes, sobredimensionadas. Primero empieza con
que me ensefian a disparar, la gente primero esta super relajada hasta que los empiezo a apuntar,
hay un poco de tension, pero luego me retiro. Mientras siguen relajados viendo television llego
como una persona salidad de Abu Ghreib, entonces esta obra se llamé Life Cinema, Cinema
Vivo, y era un cuestionamiento a la veracidad de lo que vemos en los medios, a como las
imagenes son construidas, las informaciones, pero también hacia referencia a los que se estaba
viviendo dentro del contexto socioeconémico, politico y de geopolitica del pais. Esa fue, por
ejemplo, una muestra individual en el 2005, que también respondia al contexto de lo que estaba
pasando en el pais. Fue una obra participativa porque incluia la participacion del publico y esa,
por ejemplo, incluyd de nuevo el video feedback, edicion en tiempo real, y se relacionaba
también con lo del 2000 por la técnica, y luego eso lo he hecho después, muchas otras veces,

en obras posteriores con distintos temas.
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AA: Como en Animales de papel. Justo te iba a mencionar que estoy analizando cinco obras
de tu trabajo, en las cuales el video esta presente de diferentes formas. En relacion a Animales

de papel, que realizaste en Proyecto AMIL el 2016, incialmente el publico era la comunidad

LGTBQL...

ETH: Eso no es para Animales de papel, ese no era el publico objetivo. Esa pieza se hizo con
el publico objetivo que era la gente que iba a llegar, que era cualquier persona. Ahi ha habido
una confusion. La pieza The girls learn to fight tiene varias etapas, quizas por eso la confusion.
Ha habido varias que se hicieron en 80m2, pero ahi llegaron sobretodo mujeres mayores y
nifias, mujeres adolescentes, mujeres ancianas, 6sea hubo una mezcla. Yo queria ser inclusiva
de la comunidad LGTBQI también, pero no llego publico esa vez, la convocatoria parece que
no congregd a publico disidente. Pero, después, ya con Florencia en Proyecto AMIL lo
volvimos a hacer, una vez con Florencia y otra vez con Giselle Girén. En el caso con Florencia,
yo le dije que me interesaban las mujeres transgénero también y disidentes, pero también su
convocatoria no atrajo, tiene que ver con donde lo postean o como, que no atrajo esa poblacion.
Con Giselle Giron si llegaron muchas personas de la comunidad LGTBIQ, transgénero y

disidente, si participaron del taller.

AA: ;Eso fue sobre las sesiones de entrenamiento, de autodefensa?

ETH: Siy también después he estado trabajando, justo ahora, he estado trabajando también

con poblacion de mujeres transgénero y estoy trabajando en esa pieza solamente ahora con

mujeres transgénero y en un video también.
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AA: Sobre la obra Queen Kong: The girls learn to fight, ;como fue el proceso de creacion de
los diferentes componentes de la instalacion para la feria de Frieze? ;Cual es el hilo narrativo

y orden cronolodgico de los elementos?

ETH: Si, si, primero yo iba pidiéndole a distinta gente, a distintas instituciones para hacer The
girls learn to fight que era mas orientado a que sea un trabajo de entrenamiento de chicas, y
habia otros deportes en los que queria enfocarme con mujeres o chicas y mujeres transgénero
nada mas y nifas, pero nadie queria, a nadie le interesaba. Entonces, cuando se dio la
oportunidad, Livia, la directora de 80m2 me invit6 a postular a la feria Frieze y ella me busco
para esa feria porque los curadores, curadoras de la feria estaban interesados en la tematica
feminista. Livia penso entre la gente que ella conocia y yo trabajaba con esa tematica, entonces
me invitd por eso. Como yo ya le habia hablado sobre esta pieza que queria hacer, que a nadie
le interesaba hacerla aca en Lima, ella me dijo “mira, justo se ha dado esta convocatoria y yo
creo que esa pieza si puede encajar ahi”. Primero presenté una instalacion con la pieza, que era
una performance participativa para la feria, pero la feria dijo que no, porque la feria tiene varias
secciones y para postular a cada seccion tienes que pagar y es un monton de dinero que la
galeria paga para poder participar. Entonces dijeron que ellos habian separado performance en
una seccion que implicaba una postulacion, que es pagar un fee gigantesco, y luego tenian la
parte del stand, que era otra seccidn, y que no incluia performances, entonces ellos dijeron que
por seguridad, que los stands eran muy chicos, que ellos no querian performance en los stands,
y que ellos tenian otra seccion donde si aceptaban performances, pero que no podian estar
juntos por logisitca, seguridad y por cuestiones que ellos habian decidido hacer asi. Dijeron
que podia postular al stand o a la otra cosa o ambos, entonces Livia me dijo que solo podia
postular a una cosa, no podia postular a las dos cosas, entonces por ese motivo no se presentod

la performance ahi en la feria, pero igual para mi estaba bien porque yo habia querido hacerla
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en Lima desde hace tanto tiempo que aproveché y le dije de todas maneras yo la quiero hacer
en Lima y entonces le propuse llevar los videos, hacerlo en Lima, pero llevar los videos. Asi
hicimos varias sesiones de entrenamiento y la ultima se filmo, incluia también campeonas de
boxeo, de karate, de distintas artes marciales; yo habia disenado uniformes de karate, pero les
habia cambiado el color. Tenia la idea de que sea muy glamoroso, de trabajar la idea de la
belleza para influir en el concepto de las mujeres como arma, que pueden pelear, pero todo es
muy bello, muy glamoroso, entonces presentarlo como algo positivo, bello, que la gente puede
abrazar, aceptar, celebrar, porque a la mujer tradicionalmente se le considera como delicada,
fragil, en cambio estas mujeres son todo lo contrario, son fuertes, pueden pelear, pegar, hasta
matar, pero son celebradas de esta manera. Esta idea de lo femenino diferente es lo queria
comunicar con esta pieza. Ahora yo tenia unos dibujos en paralelo, estaba trabajando en unos
dibujos que tenian que ver con cosas que estaba leyendo que era teoria poscolonial y también
desde hace muchos afios habia estado trabajando con la imagen del gorila, desde el 2007, y la
imagen del gorila era interesante porque como yo era inmigrante, al inmigrante alla le ven con
miedo, se asustan del inmigrante, es peligroso, piensan que puede robar o matar, y por otro
lado, la mujer inmigrante esta sexualizada, al inmigrante se le ve como super sexualizado, con
gran apetito sexual. Hay todos estos prejuicios, estas fetichizaciones en que proyectan lo que
desean, proyectan su deseo del otro como lo quisieran, 6sea que pudiera procurar esas cosas
que de repente digamos algunas comunidades mas puritanas no quieren concebirlo entre si
mismos hipocritamente, entonces ese es un prejuicio con el que como inmigrante tienes que
lidiar. Luego esté la idea de que la mujer tiene que ser prudente, modosa, recatada. Entonces
opera de dos maneras, uno opera la idea del gorila como lo salvaje, como el otro, como el
peligroso, como lo bestial, que es como a veces ven al inmigrante, al otro, como el menos
civilizado, entonces hay esta proyeccion de esta imagen animalesca si quieres y para mi el

gorila era un animal que podia representar todo eso. Pero entonces, hay varias maneras de
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tratarlo. Una es decir “yo no soy asi”, y otra es usar la imagen del gorila como espejo, ponerte
ese disfraz, ese traje y también ir contra de esta idea de que la mujer tiene que ser recatada y
usar precisamente como pretexto el disfraz de gorila para crear esta imagen hipersexualizada,
pero también celebratoria de lo sexual. Entonces opera de dos maneras, es bastante
interseccional porque tiene este discurso contracolonialista, pero a la vez feminista. Hay una
doble lectura ahi, desde lo sexual que es supuestamente femenino para subvertirlo y mostrar lo
contrario, pero también el otro inmigrante, salvaje. Lo interesante es que en las performances
que hacia, yo me ponia el disfraz de gorila, pero a la vez me quitaba la mascara y la gente del
publico se ponia la mascara y asumian actitudes gorilescas, entonces alli se da una dinamica
bien interesante porque ese otro, al que ves, de pronto el momento que crea el espacio de la
performance, congela el tiempo y crea un tiempo distinto — yo le llamo un tiempo queer, por
los temas que trato — en ese tiempo las personas pueden darse la libertad de convertirse en el
otro, esas proyecciones ejercitarlas el mismo publico, 6sea, aquello que proyecto de pronto lo
asumen y se lo ponen encima, entonces la actitud gorilesca la asumen al ponerse la méscara, al
jugar, al entrar en ese juego y se crea toda una dindmica en la que los discursos, digamos que
es como la licuadora, se mezclan y el tiempo cambia, permite distintos tipos de comportamiento

que no se darian en un momento ordinario, entonces €s como un momento magico.

AA: En esta obra entonces, me cuentas que primero se realizo el video The girls learn to fight
para poder presentar el tema del entrenamiento en la instalacion de la feria y por otro lado tu

ya venias trabajando los dibujos de la gorila...

ETH: Si, en performance también y en video también. Entonces, hay unos dibujos que yo
habia hecho con la gorila, uno que dice “Queen Kong, she had a tunnel and could fuck a whole

train”, literalmente el dibujo hace eso y dice eso, también hay otros dibujos donde estd un gorila
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jugando ajedrez con una nifla, y hay un video donde hay una nifia entrenando para pelear
mientras gorilas juegan ajedrez. Eso esta trabajado en dibujos y en video, también se presento
en Frieze. Entonces, para Frieze, yo lo que hice, como ya habian estas tematicas que venia
trabajando, lo que hice fue usar dos textos para unir el tema de los talleres de autodefensa con
el tema de la gorila y hay este libro que se llama la Teoria de King Kong de Virginie Despentes,
justo fue esposa de Paul Preciado, y Paul Preciado tiene un texto... en ese texto habla sobre la
necesidad de ensefiarle a las nifias y las mujeres a pelear, y por otro lado Virginie Despentes
en la Teoria de King Kong tiene un capitulo que se llama La chica de King Kong donde analiza
la pelicula de King Kong y lo que significa que la chica sea rescatada y volver a la patriarquia.
Entonces, yo planteo que no sea rescatada, que se quede con King Kong y Queen Kong y que
ensaye otras maneras, otras posibilidades de ser. Los videos y los dibujos giran alrededor de

eso también.

AA: Son piezas que entre todas conversan, se han concebido alrededor de estos textos y de la
idea de la gorila que ya venias trabajando en otras obras, pero ;cada pieza de video funciona

de manera individual también o no?

ETH: En verdad, lo de la gorila ya lo he trabajado hace afios, de distintas maneras, en
performances, en videos, presentados en Estados Unidos sobretodo y mas bien lo de la pelea
era algo que yo queria hacer desde hace tiempo en Lima y que fue mas bien un pretexto para
poder hacer los talleres de autodefensa, con el pretexto de hacer este video. Entonces emepecé
a hacer los primeros talleres, y luego hago un matrimonio de nuevo, porque ya se separaron
Virginie Despentes y Paul Preciado, pero en esa pieza yo les caso de nuevo, hago como un
guifio, un comentario a elles a partir de esas piezas e hilvano las piezas alrededor de esa idea

de juntar dos textos importantes feministas y los uso como justificacion, porque en verdad la
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inspiracion no viene ni de Paul Preciado ni de Virginie Despentes, sino de la vida misma porque
la inspiracion para el gorila viene de la experiencia de haber vivido como inmigrante y la
inspiracion para los talleres viene de los feminicidios, de tratar de hacer algo contra tanto
feminicidio y luego lo que hago es usar los textos para darles validez a estas ideas que quiero

presentar, como para presentarlos oficialmente.

AA: En este sentido, ;como crees que ha ido mutando o cambiando tu obra a medida que el

feminismo cambia y toma mas protagonismo?

ETH: En verdad siempre he sido feminista, no es una cosa nueva. Cuando estaba acé en el
Pert no ensefiaban feminismo, quizas lo ensefiaban, pero no era una cosa popular a lo que uno
tuviera acceso facilmente si es que no estabas previamente informado. Yo me acuerdo que tenia
amigas literatas e iba a visitar a las floras de Flora Tristdn, porque tenia mis amigas y
conversaba con ellas, pero no era una cosa académica, que yo tuviera una formacién en la
universidad de feminismo, sino era una cosa mas intuitiva si quieres y ya mas bien cuando he
estado en Estados Unidos ya he tenido un poco mas de acceso a algunos textos feministas, pero
también a teoria poscolonial, que si lo he encontrado en el mundo académico alla de una manera
mas estructurada...lo que ha sido bastante interesante porque de moverse dentro de lo intuitivo
y luego encontrar todo este marco tedrico ha sido muy bueno. Angela Davis, por ejemplo, a mi
también me encanta, los textos de Angela Davis. Hay muchas cosas que ti como que las sientes,
las intuyes o las piensas, pero luego encuentras a estas tedricas que eso que tu estas
intuitivamente pensando lo ponen ya en términos mas rigurosos. Si, es muy bueno, como
experiencia, ademas sientes que hay una comunidad, que no estds sola, que hay toda una
comunidad intelectual, de artistas, pensadores, pensadoras que estan trabajando los mismos

temas que te interesan y con los que puedes dialogar, y que son un soporte también.
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AA: Como te comentaba, en mi investigacion estoy buscando establecer una linea narrativa
que conecte las obras que he analizado a partir de la evolucion de tu discurso y los usos que le

i video. ;Tu 1 u Vi i ? Si i,
has transferido al video. ;Tu consideras que esas obras conversan entre si 0 no? Si es asi

(,como?

ETH: Si, si, si. Ah, me olvidaba, Bomba y la bataclana también era una obra participativa,
pero hay una parte del registro que no se ha presentado hasta ahora porque no lo tengo conmigo,
esta en algiin depdsito en Estados Unidos. Cuando hice la performance termin6 en una fiesta,
en una fiesta bailable en que la gente jugaba con las protesis de la bataclana y con los objetos
que habia usado en el video. Eso paso en El Averno, termind con una gran fiesta bailable, pero
esa parte no llegué a ponerla en el video, pero si, digamos que fue la primera performance
participativa, que termino con una fiesta, eso fue en el 99. Y después viene La manera en que

decenas de personas miran a una mujer desnuda.

AA: También estoy analizando One day around the neighborhood choreographing me, ahi
tambien como dices el contexto influyd mucho en tu forma de crear y de generar una conexion

con los demas, ahi tal vez el video fue un medio para generar esta conexion.

ETH: Si, exacto, porque en esa época es cuando vivia en esa zona semi rural en Virgina, donde
no conocia practicamente a nadie, entonces era mi manera de acercarme a la gente, de conocer,

entender el lugar donde me encontraba y también entablar conexiones.

AA: Sobre Animales de papel, me comentas que el publico objetivo era el publico que llegd,

no habia un publico objetivo pensado, sino que era libre...Hubo mucho publico infantil segin
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el video que documenta la experiencia, ;como fue el resultado? ;qué te llevaste contigo de esa

experiencia?

ETH: El publico fue libre. Sali6 muy lindo, salié muy muy bien, porque justo fue algo que yo
habia querido hacer desde hace muchisimo tiempo porque ya habia hecho varias piezas que
incluian la edicion en tiempo real, con video, con participacion de la gente y performance, bien
hibridas. En una anterior, por ejemplo, donde precisamente estaba la gorila, fue muy divertido
porque al final era una gorila que se abrazaba con la gente, se revolcaba en unos cojines
enormes con las personas y al final la gente se puso la mascara de gorila y empez6 a actuar
como gorila. Era una revolcadera en unos cojines enormes, era muy divertido. Otro dia la gorila
armo una instalacion de arte con toallas higiénicas, condones, con cosas asi, habia ropa interior,
cosas para acicalarse, cosas que normalmente no usarias en una instalacion de repente y luego
habia unas proyecciones de video que era una obra bastante ambiciosa por la cantidad de video
que habia en que la gente entraba el espacio y tenia el fondo verde, llegaban y sus imagenes se
mezclaban con los videos, pero, por ejemplo ahi, yo pensaba funciond, pero me gustaria que
sea la gente la que genere el video, que no solamente se mezcle con mis videos sino que sean
ellos los que hagan los videos. Entonces, esa pieza en Proyecto AMIL, era una pieza que queria
hacer desde hace tiempo porque queria dar la opcidon de que sea la gente la que genere el
contenido. En esa el libreto fue distinto, porque en lugar de yo llevar los videos, junto a un
asistente al que le encargué que pida a la gente que entraba conforme llegaba que diga su
pelicula favorita, entonces lo que haciamos era bajar la pelicula en ese momento de la web.
Luego hice el taller para armar los animales de papel, los disfraces, la gente empezd a armar
sus propios disfraces y una vez que hicieron sus disfraces pedian su pelicula y luego entraban
a su pelicula disfrazados. Habia el fondo verde, se le filmaba y se mezclaba en tiempo real, la

imagen de las personas haciendo su performance y ellos mismo se veian proyectados en una
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pantalla grande al frente mezclados con la pelicula que habian escogido. Entonces, fue
divertidisimo, peliculas conocidas y de pronto aparecia un perro ahi de papel metido en la
pelicula. Dur¢ bastante y fue bien bonito porque fue ver clasicos del cine, cosas iconicas y de
pronto intervenidas con estas imagenes. Salio muy bonito, fue realmente una cosa magica.
Fueron horas de horas, no se pasaba la pelicula entera, solo un fragmento, pero la gente
interactuando con la pelicula de su eleccion, fue muy muy bonito, muy muy divertido, hubo
mucha energia, fue una muy linda experiencia y estoy muy contenta porque tenia esa idea desde
hace muchisimo tiempo, entonces fue como perfecto porque se dio la oportunidad de hacer la
pieza que habia querido hacer hace tanto tiempo y salié muy bien. Pero, ves, fue una evolucion
porque ya habia hecho otras piezas antes, en cada pieza tu sales y dices “mmm, me ha gustado,
pero (qué tal si la siguiente vez la hago asi o le hago esto?” La pieza misma te da una idea de
lo que puedes hacer més adelante u otra forma de hacerla, entonces cada pieza era una

consecuencia de la anterior.

AA: Estoy enfocando mi investigacion mas que nada en el tema del video, a partir de tu
trayectoria, ;cudles son las caracteristicas del video que determinan tu eleccion de este medio

para la creacion y realizacion de tus obras?

ETH: Tendria que remontarme a qué es lo que me cautivo desde un principio, nunca me han
hecho esa pregunta, es la primera vez que digo algo sobre eso especificamente, pero creo que
tiene que ver... son muchas cosas en verdad, pero una de las cosas que siempre me ha cautivado
es que crea como una realidad alterna en la que te puedes sumergir, como que puedes entrar y
estd la cuestion de la atmosfera, esta cuestion atmosférica que crea, es como un mundo paralelo
que existe en un momento, es como crear una realidad alterna que existe mientras esta

proyectada, esta cuestion de la magia, de lo mégico...no siempre, porque hay videos que son
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concebidos como objetos y son pensados como objetos, que pueden funcionar como objetos y
en ese caso si piensas en un objeto que contiene un video, por ejemplo, hay un video que se
llama Girlboy, no sé si has visto el video que tiene los tres arquitos del Sefior de los Milagros...
cuando yo pensé en ese video, lo pensé para que estuviera como dentro de una cajita que tuviera
esa estructura y que existiera adentro. Nunca lo presenté asi, pero digamos que lo imaginé asi,
algun dia probablemente lo llegue a hacer asi. Entonces, es como que contiene algo magico, te
voy a decir que tiene mucho como una sensacion de la infancia, si tu ves algo que se mueve en
esas bolitas como de gine, es como si el mundo estuviera contenido adentro, tiene algo de
magico, esa una sensacion de esta cosa magica, de que pudieras entrar o de contener un poquito
del mundo ahi. Para mi el video es pariente del cine, yo pensaba que el cine es como la novela
y el video es como la poesia casi, por envergadura, el uso del tiempo, el cine es mas grande,
tiene toda una historia con comienzo y fin, el video puede tener historia o no tener historia, lo
que me gusta del video es que es esta cosa abierta, que puede ser cualquier cosa, que puede ser
siempre distinto, que no siempre va a ser lo mismo, que te permite que tu inventes tu propia
estructura, que puedes crear tu propio sistema dentro de él, entonces te da mucha libertad.
Porque si es cine, el cine tiene una historia, que empieza y termina y de pronto te metes dentro
de la historia, te cautiva, te atrapa y todo, pero en el video tienes la libertad de que puedas hacer
casi lo que te da la gana, 6sea, puede tener historia, pero puede no tener historia, puede ser un
objeto, como un gif animado que se repite la imagen eternamente y nunca termina y puede ser
como una pintura en movimiento porque es la misma imagen, pero se mueve, como si fuera
una pintura, pero simplemente se esta moviendo y al estar moviéndose tiene como un soplo de
vida, es esta cosa que tiene que ver con lo que es el simulacro, es como el simulacro porque al
tener movimiento estd como imbuido de vida. Puede ser eso, por otro lado puede ser un objeto,
si es un video artista que hace algo completamente abstracto y te proyecta unas manchas, qué

se yo, pero siempre dentro del movimiento esta la idea de lo vivo, de lo que se mueve, eso es
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algo que me parece muy interesante, esa idea de lo vivo, de lo que estd vivo, que en realidad
es un simulacro, porque obvio, en realidad no esta vivo, pero me interesa la libertad, de que
puede ser cualquier cosa, puede ser lo que tu quieras, puedes hacer videoinstalacion,
videoperformance, puedes inventarte tu forma de video... y hay tantos medios, los medios
digitales también son muy importantes porque te permiten hacer cosas que de repente no
podrias hacer de otra manera, eso es fundamental por ejemplo...ahi si voy a citar a, una vez fui
a una charla de los hermanos Kuchar, que son unos hermanos cineastas judios de culto de
Estados Unidos, yo los adoro, uno de ellos ya murid, pero tuve la suerte de verlos en persona,
de conversar con ellos, de verlos en una presentacion que hicieron, que fue lo mas maravilloso
que he visto, una de las mejores cosas que he visto, no solo pude ver sus peliculas sino
conversar con ellos y ellos hacian estas peliculas de muy bajo presupuesto, que es algo que
también me encanta del video frente al cine, porque para hacer video tu no necesitas tener todos
los recursos del mundo, no necesitas tener un montén de dinero, tu puedes hacer video con tu
celular, no necesitas tener mucho dinero, tu te puedes inventar como hacer tu video, lo puedes
hacer incluso ahora en cuarentena, puedes filmar tu video en tu casa, en tu departamento, con
las cosas que tienes, te las arreglas, te inventas y haces tu video. Si tienes computadora, o tienes
la suerte de tenerla, el privilegio, puedes editarlo. Al menos alld en Estados Unidos es mas
asequible todo lo que es electrénico, los equipos son un poco mas asequibles. De pronto no los
profesionales, pero los amateurs son bastante asequibles, la mayoria de mis cosas han estado
hechas con equipos amateurs, muy baratos, que todo el mundo los tenia, no tenias que ser de
dinero para tener una cdmara, la podias comprar en una tienda de segunda mano, una camara
de segunda mano y funcionaba bien. Es algo que es muy asequible, eso también es super
importante, a diferencia del cine. Yo tenia una cdmara muy barata y la imagen no era de alta
resolucion, yo ya luego en la computadora lo trabajaba con filtros, pintaba practicamente con

la edicion, hacia un trabajo de color con las imagenes, las trabajaba estéticamente como a mi
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me interesaba, en verdad te da para muchisimo, y ese color es muy expresivo, puedes darle la
psicologia que desees, el caracter que desees a la imagen, la textura, hay tantas cosas que
puedes trabajar, es tan versatil, es muy rico como lenguaje de expresion y es muy asequible...
si tienes dinero, si no tienes dinero, hoy en dia con el celular mas barato puedes hacer tu video
y depende del concepto que tengas, de que tengas las ideas claras para que puedas hacer algo
con lo que te puedas sentir satisfecho o puedas expresarte, eso también me parece super del
video. Creo que podria hablarte de mil cosas mas, porque hay mucho més. Ah, de los hermanos
Kuchar, porqué te los mencioné, me acuerdo que ellos en esa charla contaban como hacian sus
efectos especiales y me acuerdo que hay una parte de una pelicula donde todos son actores y
de pronto aparece un platillo volador que baja y es un platillo dibujado en un pedazo de papel
y el contraste del papel con los actores de verdad es graciosisimo, Osea, era completamente
absurdo, pero eso fue para mi lo maximo, esa libertad de no tengo el presupuesto de Hollywood
para hacer una pelicula como La guerra de las galaxias, pero al final dibujo mis robots en
pedazos de papel, los muevo y los pongo frente a la camara y tengo mi pelicula.. con los efectos
que yo quiera. Entonces, esa versatilidad, ese espacio para la creatividad que tiene me parece
increible, y sobretodo que ahora, por ejemplo, cuando yo veo a esa Elena de antes chiquita que
iba al cine y decia “como me gustaria ser cineasta, pero he nacido en el Pert y nunca voy a
poder hacer eso” y de pronto digo “pucha no, mira, ya puedo hacer mis peliculas”. Me parece
que he tenido mucha suerte que se hayan creado todas estas tecnologias, practicamente

cualquier persona puede filmar, agarrar un celular o una cdmara y filmar.

AA: Con respecto al circuito tradicional de arte en términos de exposicion, considerando el
caracter digital del video y su alojamiento en plataformas virtuales de mayor alcance y

accesibilidad ;qué rol ha jugado el video en este proceso?
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ETH: Por ejemplo, el video no es favorito de las galerias, para nada, no se vende con mucha
facilidad, casi no se vende, muy dificil de vender, pero igual creo que es mi medio favorito. El
coleccionista tiene esta ambicion, este deseo de ser el poseedor de algo inico y justo eso es lo
que no le gusta del video, mas que todo del video, de la fotografia hay muchos a los que todavia
no les gusta, que no coleccionan fotografia, pero ya hay mas coleccionistas de fotografia que
de video, pero una de las cosas por las que era dificil introducir la fotografia en el mundo de
las galerias al comienza era porque el negocio de vender fotografias como obras de arte se
basaba mucho en la confianza, que lo compradores pudieran confiar en que eran los duefios de
un ejemplar, de una edicion limitada y que iban a pagar tantisimo dinero por algo que solo ellos
iban a tener, porque estd eso de si todo el mundo lo puede tener, por qué yo voy a pagar por

tenerlo.

AA: Me comentas que el video es un medio muy versatil, que hay muchisimas posibilidades.
Actualmente y mirando hacia el futuro, ;cudles son tus perspectivas o expectativas creativas

con el video como herramienta o material para seguir desarrollandote artisticamente?

ETH: De hecho que me encanta, es sumamente excitante hacer un video, por ejemplo ahora
estoy trabajando con distintas personas, tengo actrices que estan participando, bueno ahora no
por la cuarentena, pero estdbamos trabajando en un video sumamente excitante porque e€s como
una opera. En la Opera tu tienes que ver el escenario, la ropa, la musica, es un montén... la
gente, la reaccion entre la gente, el tema, lo que van a decir...entonces, digamos que es muy
ambicioso, muy €pico, puede abarcar muchos lenguajes en uno y eso lo hace muy estimulante,
muy muy estimulante. Pero otra cosa que también me interesa ahora, una es eso, la riqueza de
todo lo que puede incluir, abarcar, cuando trabajo con mas personas, cada persona es un mundo

riquisimo y asi seas ti quien disefie la obra se enriquece con el caracter, con la presencia de
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quién esta, con quién estds trabajando, eso lo hace muy lindo, el poder trabajar con otras
personas. Por otro lado, también me interesa algo que no es nuevo, pero que tiene que ver con
la reproductibilidad, el acceso al internet y a otras maneras de exhibicion que permite que lo
que presentas, un video, pueda llegar a mas gente y que pueda afectar emotivamente,
intelectualmente a las personas; la carga emotiva, afectiva, de la manera en que te relaciones
con una performance o un video son bien importantes, porque a partir de lo afectivo puedes
afectar procesos intelectuales hasta cambiar ideologias, trabajar un discurso y con este discurso
afectar a las personas. Para mi es super importante porque hay temas que me interesan y si me
parece que, como lenguaje que tiene mucho poder para afectar a las personas, para generar
cambios, utilizando la belleza como elemento generador de cambio, por ejemplo, me parece
que tiene un potencial muy grande. Me acordaba cuando era chica fui a una proyeccion de cine
y estaba Robles Godoy y recuerdo que hablaba de cémo el cine era capaz de mover gente,
habia habido épocas en las que una pelicula podia haber afectado a toda una colectividad. Tal
vez el video esta limitado porque el cine tiene mas alcance porque se presenta en auditorios y
por eso hay la censura, que no permite que ciertas peliculas se pongan en el cine, pero igual
uno puede de alguna manera pasar eso usando otros medios como los digitales, las plataformas
sociales de internet y presentar contenidos también que puedan sean virales o por lo menos
tener cierto grado de influencia sobretodo cuando trabajas con ciertos conceptos, por ejemplo,
en el caso de lo que hago que tiene que ver con el feminismo, con presentacion de poblaciones
disidentes y la celebracion de estas maneras de ser y de permitir que las personas las puedan
abrazar, celebrar e identificarse también, verse reflejados y asi luchar contra prejuicios. Por
ejemplo, en el video que estoy trabajando una de las artistas queria hacer su performance que
ella se ha inventado y es como un manifiesto trans y yo le dije claro que si. No estaba ese
detalle en el libreto, pero si cuando trabajo el acercamiento que viene de la practica social, me

permite dejar open ends, permitir que las personas con las que trabajo tengan también una
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participacion creativa, que no solamente sean pasivos, siempre hay una apertura a eso y eso
hace que sea mas rico el trabajo. Por ejemplo, cuando me hablabas del cambio de este manejo
del cuerpo individual al cuerpo grupal, otra de las razones es porque me parece mas interesante
en este momento dar espacio a otras voces, no sé si has escuchado o leido este texto de si el
subalterno puede hablar de Spivak, es una escritora hindu, justamente trata de eso, siempre son
las voces del poder las que definen al otro, las que definen al subalterno, entonces el texto dice
Ly cuando el subalterno puede hablar? ;por qué siempre vamos a hacer los que abogamos por
el otro, siempre definiendo al otro? Pero, ;y el otro, cuando habla el otro? Entonces, el
introducir este acercamiento es con la idea de que el otro tenga su propia voz y que no seas ti
el paternalista que “yo hago esto porque soy bueno y quiero ayudar”, bueno vamos a trabajar
juntes, vamos a hacerlo juntes, vamos a ver qué podemos hacer juntes y pongo mi
conocimiento, las habilidades que pueda tener para comunicar un discurso que no va a ser mi

discurso sino que va a ser un discurso en el que otras voces estén presentes.
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