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RESUMEN
En el Pert de fines de los 90, la compleja situacion politica y social perpetrada por la
dictadura de Alberto Fujimori amerit6 en la escena artistica una gradual produccion que
la comentara. Precisamente a la vanguardia de ella, se situ6 Elena Tejada-Herrera (Lima,
1969), artista multidisciplinaria. En esta investigacion, se aborda su propuesta de
performance en la que puso en agenda artistica la situacion de la mujer en el Pert. El
estudio se centra en el periodo comprendido entre los afios 1997 y 2001. El objetivo
principal de este estudio es determinar en qué medida la performance inicial de Tejada-
Herrera result6 novedosa en su planteamiento de la mujer como sujeto de comentario
politico. Para estos fines, se ha optado por emplear un enfoque multidisciplinario, en tanto
es un estudio historico critico que vincula la performance con estudios de género. La tesis
aborda el corpus de estudio a lo largo de todo el texto; por ello, se analiza las performances
en varios momentos. Esta investigacion propone que la performance inicial de Tejada-
Herrera resulta novedosa en su planteamiento en el arte politico, porque sitia a la mujer
como sujeto discursivo de un comentario critico de lo colectivo desde lo personal gracias

al empleo de una sensibilidad nueva en la que lo emotivo y lo abyecto son posibles.
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INTRODUCCION

En 1999, me encontraba en la sala de exposiciones del Centro Cultural de la PUCP. Habia
ido a la muestra de los finalistas del concurso Pasaporte para un artista, organizado por
la Embajada de Francia. Llevaba ya varios minutos visitdndola. Sin embargo, nunca
olvidaré mi primer encuentro con una pieza en particular. Alli estaba Bomba y bataclana
en la danza del vientre (1999), performance cuyo registro en video terminé siendo el

ganador del concurso mencionado. Su autora era Elena Tejada-Herrera (Lima, 1969).

Desde ese entonces, segui el trabajo de la artista, incluso pese a que en 2001 se mudo a
Estados Unidos, donde vivio 17 afios. Actualmente, se encuentra nuevamente viviendo
en Lima. La obra de Tejada-Herrera habia y ha tocado, ciertamente, a muchos de nosotros
en tanto resulta conmovedoramente critica sobre la realidad nacional, principalmente
sobre la situacion de la mujer en un pais donde todavia impera el machismo, el cual cada
dia cobra una nueva victima por culpa de los crecientes feminicidios. Ademas, es evidente
y encomiable su capacidad de hablar de la esfera ptblica a partir del tratamiento de la
esfera privada personal, siempre colocando a la mujer como sujeto discursivo. Por ello, y

otras razones, creo muy necesario hablar, reflexionar y escribir en torno a ella.

En ese sentido, nuestro estudio se centra en el primer periodo de la obra de performance
de Tejada-Herrera. Este estd comprendido entre los afios 1997 y 2001. Esta delimitacion
se basa en dos razones. La primera tiene que ver con que 1997 es el afio en el que la artista
empieza a dedicarse a la performance y deja de lado su formacién, mucho mas tradicional,
de pintora en la Pontificia Universidad Catdlica del Pert (en adelante PUCP). Este afio,
de hecho, es un punto de inflexion en su carrera. Esta se inicia con su conocida obra
Seriorita de buena presencia busca empleo (1997). Como ya he mencionado, Tejada-
Herrera era una pintora egresada de la Facultad de Arte de la PUCP. En este ano, empieza
a interesarse en la performance como medio de expresion artistico mas afin a sus intereses

comunicativos. De alli, un primer motivo.

A su vez, se revisara su obra hasta el afio 2001, cuando la artista abandona el Pert para
mudarse a Estados Unidos para estudiar una maestria, becada por la Virginia
Commonwealth University, donde termina queddndose a residir hasta el afio pasado. No
obstante, la obra de Tejada-Herrera sigue siendo vigente y muy cercana a nosotros. De

hecho, ademas de ser una artista activa y constante en un circuito en Estados Unidos y



Europa, hay una creciente revaloracion de su trabajo en el Peru y no solo a través de

publicaciones periodisticas, sino también académicas.

De hecho, en octubre de 2018, participd en Lydia Cabrera and Edouard Glissant:
Trembling Thinking, una exposicion llevada a cabo en Americas Society en Nueva York
entre el 9 de octubre de 2018 y el 12 de enero de este afio (2019). En dicha muestra,
curada por Hans Ulrich Obrist, Gabriela Rangel y Asad Raza, participaron importantes
artistas como Etel Adnan, Kader Attia, Tania Bruguera, Manthia Diawara, Mestre Didi,
Melvin Edwards, Simone Fattal, Sylvie Glissant, Koo Jeong A, Wifredo Lam, Marc
Latamie, Roberto Matta, Julie Mehretu, Philippe Parreno, Amelia Pelaez, Asad Raza,
Anri Sala, Antonio Segui, Diamond Stingily, Jack Whitten y Pedro Zylbersztajn. Dicha
exposicion convocd a estos artistas modernos y contemporaneos, pues sus obras
responden a las nociones etnograficas, literarias y la multiplicidad cultural defendidas por

Cabrera y Glissant.

La segunda razon de nuestra delimitacion tiene que ver con que 1997 es un afio en el que
empieza a gestarse el final de la dictadura de Alberto Fujimori (1990-2001) a partir de las
crecientes denuncias de violaciones a derechos humanos, como la muerte de la ex agente
del Servicio de Inteligencia Nacional (SIN) Mariella Barreto en febrero de ese afio, o el
creciente destape de la compra de los medios de comunicaciéon. En un “gobierno”
marcado por una serie de practicas poco democraticas como la violacion de derechos
humanos, la aniquilaciéon de la institucionalidad y la compra de los medios de
comunicacion, no es posible desvincular la obra de Tejada-Herrera del mismo. Decimos
esto, dado que, en reiteradas ocasiones, la artista ha sefialado que cree en la practica de
un arte politico, el cual siempre sea una respuesta a los estimulos de los fenémenos
sociales. Asi, sefiala: “En realidad, el arte es siempre eso, una respuesta a tu ambiente, a
tu contexto. De hecho, todas mis piezas han sido respuestas a los contextos que me ha
tocado vivir” (Portocarrero 2017: 25). En ese sentido, no solo hay una voluntad expresiva
en su performance, sino también politica y politizante, en tanto pone en relieve que
también el artista, en tanto persona y ciudadano, debe proponer un comentario sobre su

contexto politico-social.

Justamente vinculado a lo anterior, es necesario incluir a Tejada-Herrera dentro del arte
politico, que, en esa €poca, a fines de los 90, como se explicara luego en este estudio,
comento los delitos perpetrados por la clase politica y también por las Fuerzas Armadas
con la venia de la dupla Fujimori-Montesinos. Ahora, esta inscripcién no es gratuita y no
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es oficializada todavia por la historia del arte peruano contemporaneo. En ese sentido,
creemos que es necesario hacerlo. Por ello, este estudio propone que uno de los aportes
de Tejada Herrera en el arte politico peruano es que pone en agenda tematica y de accion
la reflexion sobre la situacion de la mujer en el Perti. De hecho, es la primera artista que

es capaz de construir discurso critico politico a partir del cuerpo femenino.

El corpus de performances que seran analizados a lo largo de esta tesis esta conformado
por Seriorita de buena presencia busca empleo (1997), Recuerdo (1998), Bomba y
bataclana en la danza del vientre (1999), Man in Paris (1999), La manera en la que
decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000), La mujer yo-yo con el traje
amortiguador de golpes (2000), Fronteras (2000) y Girlboy (2000). Buena parte de las
obras seleccionadas en esta investigacion son un comentario a las practicas que la
dictadura fujimorista tuvo y promovié en torno a la mujer. Por ejemplo, piezas como La
manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000) proponen una
reflexion compleja sobre como la mujer en esa década habia sido objetualizada en una
hipersexualizada presencia en los medios de comunicacion. Este comentario lo propone
la artista a partir de los famosos “vladivideos™!, pero la critica no se limita al mero
comentario sobre ese hecho, sino que lo orienta a la reflexion sobre la condicion del artista
como sujeto de poder en tanto manipula o dirige la mirada del espectador a partir de su
propio cuerpo y la registra con la camara. Es, entonces, necesario que se revise la
performance de Tejada-Herrera en tanto resulta interesante que esta propuesta la haga en

tanto artista y, sobre todo, como mujer y ciudadana.

La necesidad mencionada esta, por otra parte, en consonancia con el hecho de que son
pocos los estudios dedicados al arte contemporaneo peruano y mucho menos al arte
feminista y a la performance. Siuno revisa catadlogos virtuales, bibliotecas y repositorios
de tesis en instituciones académicas, poco hallard sobre este. Dentro de ellos, un
importante aporte es Franquicias imaginarias. Las opciones estéticas en las artes

plasticas en el Peru de fin de siglo, publicado en 2002 por Jorge Villacorta y Max

! “Vladivideo” es un término acufiado a las grabaciones secretas que hacia el asesor presidencial de Alberto
Fujimori, Vladimiro Montesinos, en las instalaciones del Servicio de Inteligencia Nacional (SIN). En ellas,
se reunia con personajes vinculados a la politica, a la clase empresarial, los medios de comunicacion e
incluso a la fardndula, a quienes compraba a cambio de prestarse a los intereses del Fujimorato. Su destape

removio al pais al punto de propiciar la renuncia de Fujimori y, de esta manera, la caida del régimen.



Hernandez Calvo. En dicho libro, los autores se concentran en entender cuales fueron las
coordenadas de la escena artistica, principalmente limefia, y de fines de los afios 90.
Asimismo, es de destacar Post-ilusiones. Nuevas visiones. Arte critico en Lima (1980-
2006), de Paulo Dam, Augusto del Valle y Jorge Villacorta (2007), quienes, de manera
critica, proponen una revision de la escena artistica del periodo mencionado en cuanto a

las producciones, actores y controversias que lo conformaron.

No obstante, ninguna de las dos publicaciones mencionadas le da mucha cabida a la
performance. En relacion a ella, es de resaltar el libro de Emilio Tarazona Accionismo en
el Peru (1965-2000). Rastros y fuentes para una primera cronologia, publicado en 2006.
Este consiste en un catalogo de una muestra del mismo nombre curada por el mismo autor
en el ICPNA de San Miguel en 2005. En la muestra, de caracter historicista, se sentd6 un
importante precedente para poder comprender la practica de la performance en el Perq,
principalmente desde la propuesta de Jorge Eduardo Eielson y Rafael Hastings hasta la
de la misma Elena Tejada-Herrera y de colectivos como Sociedad Civil®. Si bien es cierto
este estudio tiene el mérito de iniciar una cronologia de la performance en el Peru, y
concretamente sobre sus distintas tematicas, justamente por sus pretensiones no es un
estudio que profundice en alglin artista o incluso periodo. En ese sentido, creemos
necesario continuar la senda propuesta por Tarazona, precisamente en su objetivo de

afianzar el lugar de la performance en la historia del arte peruano.

2 Sociedad civil fue un colectivo artistico creado el 9 de abril del 2000. Entre sus miembros fundadores
estaban los miembros del colectivo La perrera, Sandro Venturo y Natalia Iguifiiz; los artistas Claudia Coca,
Emilio Santisteban, Susana Torres, Luis Garcia Zapatero, Fernando Bryce y el critico Gustavo Buntinx. Es
muy conocida su accioén “Lava la bandera”, que consistié en una serie de convocatorias publicas en la Plaza
Mayor de Lima para lavar las banderas peruanas que llevaran los asistentes. La primera fue el 20 y 21 de
mayo del 2000 en la llamada Feria por la Democracia, evento propuesto por diferentes agrupaciones civiles
en el Campo de Marte. A partir de esta accion inclusiva y participativa, todos los viernes al mediodia
muchos ciudadanos se reunieron para lavar el simbolo patrio en un acto que buscaba, simbolicamente,
limpiar al pais de la impunidad con la que la clase politica delinquia y ensombrecia las elecciones
presidenciales de ese afio. Esta accion es, sin duda, una muestra de como una buena parte de la escena
artistica se vio en la necesidad de plantear un comentario y una postura sobre lo que acontecia en el contexto
politico hacia el fin del siglo XX. En este estudio, se volvera a comentar estas acciones, pero puede verse

mas en Tarazona (2006: 59-60).



Asimismo, un aspecto poco abordado es el arte producido por mujeres y menos el
contemporaneo. En 2014, se publicé Yo no solo coso. Estéticas femeninas tradicionales
en las practicas artisticas contemporaneas. Este libro es en realidad el catdlogo de la
exposicion curada por Gabriela Germand en la galeria John Harriman del Britanico
Cultural. En dicha muestra, se reunié a un conjunto de artistas mujeres que, mediante el
empleo del bordado y otras practicas asociadas a lo femenino, exploraron las formas y
estereotipos con los que son representadas y pensadas las mujeres. En ese sentido, como
sefiala el mismo libro, la propuesta curatorial no se limitd a un repaso estético de la
feminidad. Esta publicacion, entonces, ha sido tomada en cuenta en este estudio en tanto
es un ejercicio por entender la produccion del arte hecho por mujeres en el arte peruano
contemporaneo, ya sea desde sus propios y distintos lugares de enunciacion, recursos,

tematicas, etc., o desde los aspectos en los que convergen.

En relacion a lo anterior, como se decia, hay pocas investigaciones dedicadas a artistas
mujeres, aunque el panorama parece estar empezando a cambiar. Recientemente, en abril
de 2018, se ha publicado Energias sociales/Fuerzas vitales. Natalia Iguifiiz: arte,
artivismo, feminismo [1994-2018], libro catdlogo de la exposicion del mismo nombre
sobre la artista peruana Natalia Iguiniz. Es muy importante que tanto la muestra como el
libro hayan planteado las lineas de trabajo de la mencionada artista, pues reconocen su
importante papel en el artivismo® peruano, que siempre ha estado vinculado al quehacer
masculino y mas en la historia del arte contemporaneo peruano. Es de celebrar, entonces,
esta publicacion, la cual se suma a intentos pasados de plantear estudios sobre artistas

mujeres.

En la linea de lo antes dicho, poco a poco han estado apareciendo estudios sobre Elena
Tejada-Herrera. El primero de ellos fue E/ arte de la performance: analizando la obra de
Elena Tejada-Herrera, artista peruana, de Teresa Arias Rojas (2009). Se trata de la tesis
que escribid la autora para obtener la licenciatura en Historia del Arte en la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos. Es, hasta el momento, la inica tesis escrita sobre nuestra
artista. Este estudio propuso un primer acercamiento académico a la performance de

Tejada-Herrera. Sin embargo, lo hace recién en el ultimo capitulo, el tercero, pues en los

3 Artivismo es un término derivado de la fusion entre arte y activismo, que denota a las acciones que un
grupo de artistas hace en el espacio publico a través de formas relacionadas al arte urbano o callejero, como
afiches, por ejemplo. Suele estar vinculado con la critica a la sociedad de consumo, pero también es critica
de otros fendmenos sociales sin alinearse a un estilo artistico concreto. Es, ademas, participativo, esto es,
suele involucrar al publico.



dos primeros revisa el concepto de performance y ensaya una historia de la performance
en América Latina. En ese sentido, reconocemos el precedente que sienta la iniciativa de
Arias en plantear la performance como tema en la historia del arte peruano, y sobre todo
la de Tejada-Herrera, y, justamente por ello, creemos necesario continuar su labor

profundizando su estudio.

De otro lado, en revistas como Bisagra y Ansible, también se ha publicado sobre la
performance de nuestra artista®. No obstante, una segunda importante publicacion es
Videos de esta mujer: Registros de performances 1997-2010. Dicho libro, publicado en
abril de este afio (2018), es el catalogo de la exposicion del mismo nombre que curd
Florencia Portocarrero en Proyecto AMIL en 2016. Esta muestra constituyo6 la primera
revision de la obra de Elena Tejada-Herrera y reunio 21 registros de performances en el
periodo sefialado. El libro, entonces, documenta muy bien estas piezas de performances
hechas en Peru y Estados Unidos, pues retine fotogramas de los videos y, ademads, esta
acompafiado de textos de la misma curadora, del artista Armando Andrade Tudela y del
curador Miguel A. Lopez. Ademas, cuenta con un dossier de textos de la misma Elena
Tejada-Herrera, entre otras virtudes. Esta Gltima publicacion ha sido tomada en cuenta,
en tanto constituye, sin duda, la mas importante realizada hasta el momento. En este
recuento bibliografico, hemos tratado de evidenciar que el interés que ha despertado y
despierta la performance de Tejada-Herrera no solo es real sino también creciente. Es
también por ello que esta investigacion espera contribuir a consolidar su presencia en la

historia del arte y subrayar la importancia de su propuesta en el arte politico peruano.

Como se menciond paginas atrds, en esta tesis se aborda la performance de nuestra artista
entre 1997 y 2001, en la que puso en agenda artistica la situacion de la mujer en el Pert
de fines de los afios 90. El objetivo principal es determinar en qué medida la performance
inicial de Tejada-Herrera resultdé novedosa en su planteamiento de la mujer como sujeto
de comentario politico en el arte politico peruano. Para ello, tenemos dos objetivos
secundarios. Uno es entender cudl es la propuesta de Tejada-Herrera para una critica
politica desde el cuerpo. Esto serd posible mediante la exploracion de como la artista

propone una identidad a partir de lo femenino. Al respecto, nos referimos a identidad, a

4 Véase, por ejemplo, el articulo de Max Lira “Bataclana se extirpa tetas en danza del vientre”, publicado
en el primer nimero de la revista Bisagra. Fue muy prometedor que dicha revista, desde su inicio, le
dedicara a la artista otros dos articulos pequefios sobre la misma pieza, uno de Susana Torres y otro de
Diana Daf Collazos. Para mayor detalle, consulte la bibliografia.



secas, en términos de la tedrica del arte Amelia Jones. A partir del concepto de identidad
de Rosalind Krauss, Jones propone que la identidad es la autodefinicion conformada
intersubjetivamente en relacion con otra persona (2011: 174). Asimismo,
complementamos esta definicion con la propuesta por Félix Guattari, para quien la
identidad es un “concepto de referenciacion, de circunscripcion a cuadros de referencia”
(2006: 86). En ambos casos, la identidad puede entenderse como un proceso en el que
uno se define no solo por condiciones propias, sino también por su relacion y posicion

frente al otro.

Relacionado a lo anterior, otro objetivo es comprender como su performance vincula la
identidad personal con la colectiva. Esto tiene que ver con la propuesta particular de la
artista de plantear la politica dando un giro de lo macro a lo micropolitico. Es entonces
que entra en juego el uso de recursos como la apelacion a lo doméstico, lo emotivo y lo

corporeo, valores tradicionalmente asociados a la figura femenina.

Estos objetivos se han traducido en la organizacion de esta investigacion en tres capitulos.
Ha de puntualizarse que estos proponen tematicas de andlisis y es precisamente a partir
de los temas tratados que analizamos una y otra vez las piezas que componen el corpus
de este estudio. En otras palabras, las performances de Elena Tejada-Herrera son
abordadas en varias ocasiones y a lo largo de los tres capitulos. Se ha creido conveniente
esto en aras de subrayar la compleja polisemia de la performance de nuestra artista

mediante su andlisis desde distintos aspectos.

El primero es “Hacia la construccién de un discurso personal”. Este titulo refiere a dos
cuestiones: Una es entender cuales eran las coordenadas biograficas, contextuales y
artisticas de la performance de Elena Tejada-Herrera, y la otra es ver como la artista poco
a poco fue configurando una propuesta de sujeto femenino que lleva la voz critica de la
esfera colectiva a través de su cuerpo. Asimismo, queremos aclarar que entendemos como
“coordenadas” a todas aquellas practicas artisticas y sobre todo de performance a las que
se puede asociar la hecha por Tejada-Herrera. Para ello, se ha hurgado no solo en varios
de los textos mencionados en paginas anteriores, sino, sobre todo, en entrevistas a la
artista, registros de conferencias o incluso correos sostenidos con ella para poder entender

qué referentes manejaba ella sobre la performance al plantear sus piezas.

Relacionado a esto, se explora posibles genealogias que pueden establecerse entre su

trabajo y el de otros artistas peruanos, sobre todo aquellos que, como ella, planteaban un
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arte politico. Pensamos en nombres como Eduardo Villanes y, sobre todo, Natalia Iguifiiz.
Ha de adelantarse que reconocemos que es sintomatico cémo, pese a estos parentescos,
nuestra artista no se adscribié a ningln colectivo artistico o politico, sino que siempre
prefirid trabajar de manera individual. Esto no es casual en un medio donde el arte politico
ha sido predominantemente masculino o, en todo caso, ha sido mas difundido y
reconocido por los discursos en torno a la escena del arte peruano contemporaneo y la

historia del arte peruano, en general.

Pensamos entonces en como la propuesta de performance de Tejada-Herrera estd mas
vinculada a propuestas mas al “margen” de la oficialidad, si es que es posible hablar en
estos términos en relacion a una practica de por si marginal como la performance.
Creemos, por ejemplo, que nombres como el de Sergio Zevallos y el grupo Chaclacayo
estan mas emparentados con su obra en tanto sus pretensiones de reflexion sobre lo gueer
y una estética mas disociada de lo heteronormativo. Ademas, habria que desentrafiar
como eventualmente la performance irruptiva de sus inicios, sobre todo la de Seriorita de
buena presencia busca empleo (1997), pasa a ser mas controlada® cuando su propuesta

empieza a ser no solo conocida sino aceptada en ciertos circuitos de la escena artistica.

Asimismo, en dicho capitulo se examina cuales eran las practicas sociales vinculadas a la
mujer que Tejada-Herrera refiere en sus performances. La idea es entender qué creencias,
estereotipos y practicas asignados a la mujer (y asi al hombre) sirven de referentes para
la construccion de una figura femenina, siempre pensando desde nuestro contexto socio-
politico. De otro lado, un tercer aspecto es el andlisis de los recursos que emplea la artista
para plantear su comentario politico. Aqui aclaramos que entendemos “lo politico” como
una condicion de la obra artistica que no solo implica el comentar tematica politica, sino
que la vuelve una “practica de resistencia”, de acuerdo a Hal Foster. Por ello, se pretende
entender, por ejemplo, como es que el cuerpo se convierte en un soporte para reproducir
y cuestionar las formas en las que se cree debe ser una mujer desde el empleo de las

mismas formas comentadas.

> Por “controlada”, nos referimos a una performance ya no irruptiva sino acordada entre la artista y un

espacio institucional, ya sea una galeria de arte, los pasillos de una universidad o la sala de un museo. Esto,
a su vez, supuso una replanteamiento de lo que Tejada-Herrera entendia como performance, como se vera

mas adelante.
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En el segundo capitulo, titulado “’Lo personal es politico’: la identidad colectiva a partir
de la individualidad”, se busca vincular como es que, una vez que Tejada-Herrera
configura las diversas representaciones femeninas, plantea que la identidad individual
puede significar también la identidad colectiva. Para esta parte, se considera nociones
como “micropolitica” o “subjetividad” y otras ideas de Micropolitica. Cartografias del
deseo, de Félix Guattari y Suely Rolnik (2006), libro del cual también se ha tomado la

nocidn de “identidad”.

En ese capitulo, se aborda las relaciones entre lo privado y lo publico a partir del vehiculo
del cuerpo femenino. En un primer momento, se analiza las tensiones entre ambos
ambitos, pero sin descuidar las que existen dentro del mismo cuerpo. Y es que debemos
decir que Tejada-Herrera no solo se limita a emplear el cuerpo como canal de transmision
de mensajes, sino que pone en énfasis que el cuerpo per sé puede ser un territorio del cual
hablar y plantea problematicas que atafien a todas pero también a todos. En un segundo
momento, se emparenta lo anterior con el analisis de como Tejada-Herrera reconoce el
gesto del artista como agente transformador de las estructuras del poder en tanto es un
actor social. Esto lo hace en tanto, como artista, reconoce que es un sujeto con un poder
de enunciacion socialmente valido. Por ello, creemos necesario centrarse en los aspectos
de la exposicion del cuerpo de la artista al publico, de como ella usa la camara como
herramienta de documentacion y, a la par, de (re) creacion discursiva y, naturalmente, de
cémo Tejada-Herrera se vincula con el espectador a partir de su desnudo, la cdmara vy,
sobre todo, el espacio. Es mds, la calidad “fronteriza” de la performance con el teatro ha

implicado revisar estudios de teatro.

Finalmente, en el tercer capitulo, “La critica ciudadana desde el cuerpo femenino”, se
explica la propuesta de nuestra artista de plantear un arte politico desde el sujeto
femenino. El fin de esto es justamente sustentar como es posible una conexion entre la
esfera de lo individual, en este caso desde una propuesta femenina, y la esfera colectiva
entendida desde una perspectiva social, politica en términos de ciudadania. Mediante una
investigacion historica, de caracter hemerografico y bibliografico, se ha empleado fuentes
sobre el régimen fujimorista para, en un primer apartado, reconocer qué aspectos de la
vida socio-politica, vinculados al gobierno de Fujimori, son los criticados en la

performance de Tejada-Herrera.

Dicha investigacion resultd fundamental para entender como era representada la mujer en
los medios de comunicacion. Piénsese en la constante y creciente presencia objetualizante
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de la mujer en fendémenos mediaticos como “la malcriada”, esta mujer que aparece en
prendas cortas, por lo general en bikini o tanga, al final de los periddicos en formato
tabloide. De hecho, como se sabe, esta figura es parte de un fenémeno mayor denominado
“prensa chicha”, que la dictadura fujimontesinista “aportd” al imaginario social. A la luz
de conceptos como “basurizacion simbolica”, propuesto por Rocio Silva Santisteban en
su libro El factor asco, se revisa en este capitulo como las practicas denigrantes sostenidas
por el régimen de Fujimori fueron no solo abordadas sino combatidas desde la
performance como un recurso mas elocuente que la palabra y la misma imagen para

adoptar y defender una postura critica contra el Gobierno.

Ya en un segundo momento del tercer capitulo, se analiza como el cuerpo femenino se
erige como un medio de reivindicacion ya no solo individual femenino, sino también
colectivo y universal, incluso mas democratico en tanto integra a grupos no normativos o
marginales (los vendedores ambulantes, los travestidos, los perseguidos y muertos
politicos, y, de hecho, la misma mujer). Para ello, la hipersexualizacion de la mujer es
abordada en la performance de Tejada-Herrera, pero lo hace desde un empleo de lo

abyecto y el humor, como se vera.

Esperamos, entonces, que la presente investigacion contribuya a profundizar los estudios
nacidos del creciente interés en Elena Tejada-Herrera y, en general, anime a otros a unirse
en el proposito de incorporar a la performance y, sobre todo, a las mujeres artistas en la

historia del arte peruano.
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Capitulo 1: Hacia la construccion de un discurso personal

1.1 Coordenadas biograficas y contextuales de la performance de Elena Tejada-

Herrera

Elena Tejada-Herrera nacio en Lima en 1969. Realiz6 estudios de pintura en la Facultad
de Arte de la Pontificia Universidad Catolica del Pera. En dicho espacio, se empapa de
la formacion de la que es considerada como una de las mejores escuelas de arte en
América Latina. Alli recibiria una formacién no solo en su especialidad, sino también con
estudios complementarios. Asi, Tejada—Herrera estuvo interesada en expandir su
conocimiento a campos no exclusivos a su formacion plastica. Por eso, llevd cursos en
otras unidades académicas. Por ejemplo, cursé en Antropologia y Literatura. Sefala la

misma artista en una entrevista hecha por Teresa Arias®:

El hecho de estudiar en una ciudad universitaria me permitio 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: 95).

En ese sentido, no ha de sorprender que la artista mantenga esa linea de curiosidad por
otras areas de interés, mas all4 de lo estrictamente artistico. Este es un patron que se ha
mantenido a lo largo de su trayectoria artistica, lo cual se traduce en su obra, como se
vera posteriormente. Volviendo a su formacion como artista, ya desde facultad se notaba
el interés de Tejada-Herrera por el universo femenino. En sus pinturas, hay evidencia de

su manejo de la representacion del cuerpo de la mujer, con una vena bastante erdtica.

Una muestra de ello se da desde su primera muestra individual, realizada en 1995.
Abuelita te alimentara como Dios manda se mont6 en la galeria de la Escuela Académica
Profesional de Arte de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos por convocatoria

de Mihaela Radulescu. En dicha exhibicion, presentd obras de marcada carga erdtica y

® Teresa Arias Rojas (Lima, 1976) es Magister en Historia del Arte por la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos, casa de estudios donde también se formoé como historiadora del arte. Justamente para obtener
el grado de Licenciada en 2009 escribid la tesis El arte de la performance: analizando la obra de Elena
Tejada-Herrera, artista peruana. Esta es hasta el momento la Unica tesis hecha sobre la artista en cuestion;
por ello, ha sido y es de suma importancia para esta investigacion. Le agradezco su generosidad por
facilitarme su lectura.
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también psicoldgica. Justamente la exploracion por la psicologia femenina es un rasgo

que se trabaja desde esa época y se mantiene hasta su obra en la actualidad.

Asimismo, en esa misma muestra, hay ya un interés por retratar aspectos marginales de
la sociedad. Es asi que se reconoce una exploracion por espacios como bares y
prostibulos, espacios que justamente también exploraba Victor Humareda, uno de sus
pintores favoritos. Performances como Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999)
estan en la misma linea e irian mucho maés lejos en el trabajo de investigacion previo que

supone, ademas, la performance.

De otro lado, vinculado a lo anterior, hay en esta primera etapa de Tejada-Herrera un
interés por personajes mundanos, muchos de ellos extraidos del imaginario popular-
mediatico. Una de las obras expuestas en esta primera muestra individual es una de
técnica mixta, donde se emplea una foto de la vedette Susy Diaz en medio de imagenes
del centro de Lima, a manera de collage. Este ejemplo la vincula con otros artistas de
finales de los noventa. De hecho, el uso de elementos de la cultura popular urbana no es
exclusivo de ella, sino que es parte también de otros artistas de su generacion. Como
seflalan Max Hernandez y Jorge Villacorta en su libro Franquicias imaginarias. Las
opciones estéticas en las artes plasticas en el Peru de fin de siglo: “Al promediar la
segunda mitad de la década, y con mas fuerza a fines de los noventa, se produjo una

escalada de los tema sociales en el arte” (2002: 139).

Finalmente, otra caracteristica de su pintura es que la palabra escrita ya tiene importancia
para su interpretacion, mas concretamente en los titulos. En su primera exposicion,
muchos de ellos tienen una carga ironica intencional. Esta dedicacion al titulo es una
primera exploracion al texto escrito, que posteriormente tendria mayor protagonismo en
el trabajo de investigacion previa para la concepcion y fundamentacion de su obra de

performance.

Este breve repaso por la obra inicial de Elena Tejada-Herrera nos habla no solo de una
artista con caracteristicas peculiares, sino de una pintora que recibi6é reconocimiento en
los noventa desde su etapa de formacion. Asi, ya antes de 1995, habia quedado finalista
en concursos como los siguientes: “Concurso de Pintura del Quinto Centenario del
Descubrimiento de América”, organizado por el Centro Espafiol del Perti en 1992 y, en
el mismo afo, en el “Concurso Nacional de Pintura Coca-Cola”; también en 1994, en el

“IV Salon de Pintura Latinoamericana” de Machala, Ecuador. Incluso, en 1995 mismo,
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fue finalista del “Concurso de Pintura Michell & Cia”’. Pese a los logros resefiados, la
artista muda hacia la performance y la instalacion, donde también obtendria
reconocimientos, como se vera después. Como sefiala Teresa Arias al respecto: “Por ello,
podemos deducir que tanto su arte conceptual como sus pinturas eran valoradas por la

critica de arte” (2009: 61).

Sin embargo, Tejada-Herrera no abandona totalmente la pintura. El critico de arte Luis
Lama coment6 en alguna ocasidon que su obra pictorica no era suficientemente conocida
pese a ser muy buena. En la actualidad, se le considera una artista interdisciplinaria, pues
no solo promueve obras de arte participativo, sino también sigue creando instalaciones,

videos, fotografias, pinturas y dibujo. Asi, afirma en su cuenta de Tumblr:

“l see my practice as cultural exchanges, where the conversations and
interactions for the creative experiences feed the artwork. The resulting objects
or materialization for the communication of these creative processes are

photographs, installations, paintings, drawing, videos and Internet postings™®.

Este quehacer de abordar multiples disciplinas, como se ha visto, se fue configurando
desde sus primeros afios de formacion académica. No obstante, su obra grafica es todavia
de sumo interés. En 2011, por ejemplo, Felipe Mayuri Poma’ la incluye en su libro Trazos
de la historia. Libro de dibujo por artistas peruanos contemporaneos. Este libro retine a
los 47 artistas que fueron seleccionados para la exposicion del mismo nombre que se
realizo en la Casa Pausa entre 21 de julio y el 13 de agosto de 2013. La curaduria fue de

Andrés Ennen y Andrea Elera.

La tematica gir6 en torno a conceptos como “historia oficial del Pert1”, “historia no oficial
del Perr”, “Historia del Pert basada en la educacion escolar”, etc. Tal y como sefala

Mayuri: “El como estamos asimilando tanto la historia discurrente como la discurrida, no

7 Cabe sefialar que dicho concurso es uno de los méas renombrados en la escena de la pintura contemporanea
peruana. Fue creado en 1980 por iniciativa de Pilar Olivares Rivero y Michael Michell Stafford, duefios de
la textileria arequipefia Michell. Basicamente, el certamen empez6 con la categoria “Acuarela”, pero luego
incluye la categoria “Oleo”. En 1995, fueron miembros del jurado de Oleo Leslie Lee, Silvio De Ferrari,
Eduardo Cervantes y Luiz Solorio. Para mas informacion, consultar:
http://www.michellarte.com/historia_concurso_arte

8 Consultar http:/elenasocialpractice.tumblr.com/. En dicha pagina, tiene registro de algunas de sus obras
a lo largo de su trayectoria artistica, muchas de ellas con algunas descripciones.

% Felipe Mayuri Poma es historiador de arte por la Universidad Mayor de San Marcos. Ademas, de su labor
como curador, es investigador de arte peruano contemporaneo y administrador de El Arte Calato, blog de
arte peruano contemporaneo.
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para construir un mejor futuro necesariamente, sino para valorar este presente que

convulsiona a cada momento” (2011).

En dicha publicacion, se incluye dos dibujos de Tejada-Herrera. Uno de ellos, Vedetricio
en el Congreso (figura 1), retrata a dos mujeres: una aparece sonriente en primer plano y
en posicion tres cuartos; la otra aparece detras y hacia a la izquierda. La primera esta
vestida de traje formal, mientras la segunda esta representada de cuerpo entero y estéd
vestida Unicamente por un bikini. El nexo entre ellas es el dibujo del Congreso de la
Republica, por lo que podemos pensar que se trata de la misma persona. Sumado a eso,
es el texto, mediante el titulo, que nos confirma esta primera lectura: Vedetricio en el
Congreso. Esto es una muestra de lo que hablabamos en un pasaje anterior, la importancia

que tiene el texto para sustentar y comprender su obra.

De otra parte, hallamos en estos dibujos un interés en la materia politica, que, en este
caso, comenta la incursion de la conocida vedette Susana “Susy” Diaz, quien, a inicios de
1995, emprendi6 una campafia para postular al Congreso de la Republica. Su
controversial uso del cuerpo para promocionar el nimero con el que postulaba (el 13) y
su mediatico carisma!® le permitieron alcanzar una curul con un margen de votos que

super6 al de muchos otros politicos de largo aliento.

No es casual que Elena Tejada-Herrera se haya referido a dicho personaje, ciertamente
controversial pero muy pertinente para proponer un comentario politico a partir del retrato
de la actriz comica. La critica parte de la carga simbdlica que constituye que un personaje
de la farandula, concretamente del mundo de la comicidad y el vedetismo, haya logrado
ser congresista. Este momento en la historia del Congreso, y de la misma historia del
Peru, resulta sin precedentes y fue tomado como un signo de los tiempos que se vivieron
durante la dictadura de Alberto Fujimori: el inicio de la “farandulizacion” de la politica

y, a la vez, el auge de la cultura chicha en nuestro pais, que hasta ahora se vive.

Asi, pues, el caso comentado por Tejada-Herrera a través de estos dibujos retine una serie
de intereses de la artista que son abordados ya desde los inicios de su trayectoria y seran

nuevamente objeto de su propuesta de arte critico, que pretendemos analizar: el

10 Su campaiia fue potenciada por el apoyo de la periodista de espectaculos del diario Aj Iris Samanamud,
quien le sugiri6 que utilizara la estrategia de la ex actriz porno italiana Ilona Staller, alias La Cicciolina,
para postular al Congreso de su pais: mostrar con énfasis una parte de su cuerpo para promocionarse. Asi,
mientras Staller mostro el seno, Diaz exhibi6 la nalga con el nimero 13 pintado con labial rojo.
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progresivo desprestigio de la clase politica peruana, el vinculo corrosivo entre los medios
de comunicacion y la politica, la reflexion sobre la condicion de la mujer en el Perq, etc.
De hecho, algunos de estos elementos aparecen nuevamente en su performance, mas

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

Uno de ellos es la inclusion de una mujer a la que puede catalogarse como bataclana.
Segun el DRAE (Diccionario de la Real Academia Espafiola), bataclana es una “bailarina
o cantante de bataclan” (figura 2). Este término, a su vez, refiere a un “espectaculo teatral
frivolo”. Recordar estas nominaciones es importante para entender la carga de esta
palabra en la sociedad peruana. La bataclana, ciertamente, es una mujer propia del espacio
teatral y mas concretamente del espectaculo de la variedades (varietés en francés), que
estd compuesto de variados tipos de presentaciones, ya sean musicales, humoristicas,

eroticas, etc.

En Espafia y América Latina, mas propiamente en Argentina, esta artista tiene una funcion
protagdnica, y esta encarnada por una mujer bella de rostro y de cuerpo estilizado, que
suele estar ataviada de costosos bikinis de pedreria, lentejuelas, plumas, etc. Ademas,
suele bailar y cantar o, en todo caso, hace fonomimica en un teatro. Sin embargo, la

bataclana en el Pera dista mucho de ser este tipo de artista.

En nuestro pais, hablar de ella es referirse a una bailarina de poca monta, que no
necesariamente destaca por una belleza facial notable, pero si por un cuerpo curvilineo y,
sobre todo, voluptuoso, muy del gusto popular masculino peruano. El espacio donde
labora esta bailarina no es el del teatro refinado, sino el del set de television,
concretamente el del programa humoristico '! o un nightclub. Sin embargo, la estela de

la bataclana irradia mas all4 de este tipo de programas. Hacia 1999, era muy frecuente el

11 Pensemos en el gran referente del programa comico en el Perti, “Risas y Salsa”. Este era un programa
humoristico que se emitié en Panamericana Television entre marzo de 1980 y mayo de 1999. Inicialmente
dirigido por Efrain Aguilar, estuvo compuesto por actores de programas previos como “El tornillo” y
“Estrafalario”. Entre ellos, destacaron Adolfo Chuiman, Antonio Salim, Alex Valle, Jorge Montoro,
Ricardo Fernandez, Guillermo Rossini, Alicia Andrade, Esmeralda Checa, etc. Luego, la direccion paso al
argentino Guillermo Guille, cuya presencia le dio bienvenida a la vedette, a quien le da una participacion y
protagonismo que nunca habia tenido en la television peruana. El énfasis de la cdmara en el cuerpo
femenino de la vedette, en figuras como Anali Cabrera, Amparo Brambilla e incluso Susy Diaz, fue
continuado por toda la seguidilla de programas derivados a fines de los 80 y los afios 90 como “Risas en
América” (la version de Risas y Salsa de América Television, que jald a sus filas a varias de las estrellas
mencionadas), “Las mil y una de Carlos Alvarez”, etc. La vedette formaria parte del imaginario peruano,
alimentado por la prensa de espectaculos y definitivamente con mayor impulso durante el auge de la
denominada “prensa chicha” que tanto foment6 la década de Fujimori.
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uso de dicho término dado su constante empleo por la periodista de espectaculos Magaly

Medina en su programa “Magaly TeVe”!2,

El protagonismo de las vedettes en sus contenidos era habitual. Ya sea en reportajes,
“ampays” o entrevistas, estos personajes femeninos eran llamados “bataclanas” (figura 3)
en un abierto tono despectivo por la pobre produccion y baja calidad de los programas
comicos donde aparecian, ademas del poco talento artistico que Medina veia en ellas. Su
aparicion, entonces, estaba asociado al escandalo germinado en torno a las infidelidades,
las peleas con otros artistas y hasta sus practicas sexuales. Recordemos, si no, los videos
privados protagonizados por algunas vedettes y difundidos en el programa, como parte

del sonado caso de las “prostivedettes™!?

, que, luego se supo, fue una de las tantas cortinas
de humo creadas por la prensa peruana en combinacion con la dictadura fujimontesinista.
Sefiala Max Lira al respecto: “La aparicion espectacular del cuerpo de la bataclana
peruana en los medios de comunicacion masiva, asi como el empleo perverso del morbo
alrededor de sus practicas sexuales, fue una de las mas evidentes cortinas de humo

generadas por la dictadura fujimorista con el fin de oscurecer las practicas criminales que

la sostenian” (2016:80).

Efectivamente, este énfasis en este tipo de personajes femeninos, a quienes Medina
juzgaba sin piedad y, con ella, el publico, fue un mecanismo discursivo creado y ejercido
por el Servicio de Inteligencia de la dictadura (el famoso SIN, Servicio de Inteligencia
Nacional, dirigido por el asesor presidencial Vladimiro Montesinos) consistente en
proyectar en los medios de comunicacion las supuestas miserias, fantasias y practicas de
las clases populares. Se trata de un fenomeno que Rocio Silva-Santisteban acufi6 como

“basurizacion simbolica” en su libro El factor asco. Asi, este término refiere a una “forma

12 «“Magaly TeVe” fue un programa de espectaculos conducido por la periodista Magaly Medina. El
programa piloto se emiti6 el 1 de noviembre de 1997 en ATV (canal 9). En esa sefial, permaneci6é hasta
mediados de 1998, que es cuando pasa a Frecuencia Latina. En plena crisis politica, que arrastr6 también a
las televisoras nacionales, el programa sale del aire en diciembre del afio 2000 y, luego, en marzo del 2001,
volveria a ATV para permanecer hasta el 2012. Sus controversiales contenidos, plagados de chismes sobre
la farandula peruana y estrellas del futbol, sumados al malicioso carisma del estilo de conduccion de
Medina, hicieron de Magaly TeVe un hito en la prensa de espectaculos peruana y en la misma television
nacional.

13 El caso de las prostivedettes consistio en la exhibicion televisiva de videos intimos protagonizados por
algunas de las mas cotizadas vedettes a fines de los 90, quienes supuestamente se dedicaban también a la
prostitucion. Probablemente, los casos mas sonados fueron el de Monica Adaro y el de Yesabella. En sus
respectivos videos, se les veia teniendo relaciones sexuales con supuestos clientes. De mas esta decir que
dicha difusion alimenté el morbo de una audiencia fascinada por estas mujeres y las fantasias que
despertaban.
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de organizar al otro como elemento sobrante de un sistema simbolico, en este caso la

nacién peruana, a partir de conferirle una representacion que produce asco” (2008: 18).

En el caso de la bataclana, este personaje era una forma de representacion femenina que
no era nueva de por si. Sefialo esto por varios motivos. Uno de ellos es que, como se ha
mencionado antes, la configuracion de este personaje del espectaculo se gestd en los afios
80. No es cierto, entonces, que en los afios 90 recién surgiera. Sin embargo, si es cierto
que la prensa del espectaculo de esa década le concedid mayor relieve en sus portadas y
contenidos (figura 4), de manera que incluso el término quedara en el imaginario y, sobre
todo, uso social. Otro motivo es que la idea de la bataclana no es otra cosa que una
encarnacion del estereotipo de la mujer “facil”, asociado a su poca, corta y sensual
vestimenta, cuyo valor esta relegado al disfrute sensorial y sexual de su cuerpo. En este
sentido, la permanencia de este estereotipo en una sociedad machista como la peruana
permite que un personaje como el de esta bailarina sea reconocible, amado y, a la par,

hipderitamente, criticado.

Como puede verse, ya desde la nominacion de la performance, Tejada-Herrera incluye en
la pieza a un personaje que es consecuencia del contexto politico que se vivia y lo hace
para, a partir de ¢él, proponer una critica que evidencia los mecanismos que emplea el
poder para el control de la sociedad peruana. El comentario hace hincapié en varias de las
formas en las que lo hace: la normalizacion de la hipersexualizacion de la mujer, el
dominio de la masculinidad mediante el mecanismo anterior a manera de distractor, etc.

Mas adelante, se profundizaran estos aspectos.

Hemos hecho este comentario sobre algunos de los dibujos y, en general, la obra inicial
de Tejada-Herrera para ejemplificar como el comentario politico ha estado siempre
presente en su obra. Sin embargo, el punto de inflexion de su obra sera su interés en la
performance. Hacia 1997, realiza su primera pieza, llamada Sefiorita de buena presencia
busca empleo. Hay dos versiones: una es la hecha en la casa Yuyachkani; la otra es la
mas conocida, hecha en el marco de la Primera Bienal Latinoamericana de Arte de Lima
en el Museo de Arte de Lima (MALI). Es a partir de esta performance que la artista

encuentra en dicha practica un vehiculo mas idoneo para su propuesta artistica y critica.

En 1999, Tejada-Herrera gana el primer lugar de la novena edicion del concurso
“Pasaporte para un artista”, organizado por la Alianza Francesa de Lima y la Embajada

de Francia. Lo logra mediante Bomba y bataclana en la danza del vientre, performance
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que destacd entre el resto de concursantes, quienes se abocaron a géneros mas
tradicionales, como pintura, escultura, etc. Dicha obra incluy6 un proyecto escrito y un
videoregistro de la accion hecha en el MALI. Cabe sefialar que fue la primera vez que se

presentaba una performance en dicho concurso.

Como consecuencia de lo anterior, la artista viajo a Francia, donde no solo pudo acceder
al arte de sus conocidos museos, sino, sobre todo, conocer mas sobre performance.
Conoce, por ejemplo, documentacion sobre Fluxus, Josep Beuys y Marina Abramovic.
Sin embargo, Shirin Neshat fue una de las performer que recién conocié y admiré mas;
también pudo ver a Doug Aitken en la Bienal de Venecia. De hecho, fue justamente ver

la obra de este tltimo artista lo que termind de animarla a mudarse a Estados Unidos'.

A su vuelta a Lima, en 2000, Tejada-Herrera ingresa como profesora a la Escuela
Nacional Superior de Bellas Artes (ENSBA). Alli dicta los talleres de artes plasticas de
la especialidad de Docencia. En una entrevista hecha en 2003 por Teresa Arias a Ricardo
Orihuela, exalumno de la artista en Bellas Artes, se menciona que Tejada-Herrera fue
muy preocupada por el bajo rendimiento de sus alumnos, por lo que traté de motivarlos
llevandolos a cuanta exposicion, galeria y evento artistico hubiera (Arias 2009: 65). De
hecho, convoco a sus alumnos a participar de una performance que presentaria en la

Segunda Bienal Nacional de Lima. La obra se llamo Los espulgadores.

Esta labor docente continuard no solo al afio siguiente, sino a lo largo de su trayectoria
profesional hasta la actualidad. En 2001, entre enero y marzo, por ejemplo, dict6 talleres
de Pintura al 6leo y de Pintura para niflos en la asociacion cultural Buho Rojo. Sin
embargo, es en dicho afio en que Elena Tejada-Herrera opta por irse a vivir a Estados
Unidos, a donde llega por una beca de estudios en Virginia Commonwealth University.
Ha ensefiado en The School of the Art Institute of Chicago y también formo parte de Art
Institute Miami International University of Art & Design. Vivio alla hasta el afo pasado

y nuevamente vive en Lima.

Es en Estados Unidos donde desarrolla una carrera que linda entre la formacioén de nuevos
artistas y la activa produccion artistica. Siempre partiendo de la necesidad de un arte
critico, y también motivada por el contexto, la obra de Tejada-Herrera se mueve entre la

performance, pero también entre el video, la intervencion de espacios publicos, la

14 Esto lo sefiala en un correo electronico que me envié el 3 de mayo de 2014.
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fotografia, etc. Sus obras siguen exhibiéndose en galerias en Estados Unidos y en Europa.
Por ejemplo, la curadora venezolana Isabela Villanueva la convoca en 2017 para
participar en Subverting the Feminine: Latin American (Re)marks on the Female Body.
Esta fue una exhibicidon en Y Gallery, en Nueva York, del 10 de noviembre de 2016 al
11 de enero de 2017. En ella, se reunio a seis artistas latinoamericanas que cuestionan la
fenomenologia del cuerpo femenino, reflexionan sobre nociones de feminidad y exploran
los roles que le han sido impuestos a la mujer en la sociedad (Artishock 2017). Dicha
muestra incluy6, ademas de Tejada-Herrera, a artistas como la guatemalteca Regina José
Galindo; el dio venezolano Yeni y Nan; la colombiana Maria Evelia Marmolejo; el
colectivo feminista mexicano Polvo de gallina negra, compuesto por Maris Bustamante

y Monica Mayer; y la mexicana Teresa Margolles.

Asimismo, en el Perq, suele ser convocada para brindar charlas sobre su experiencia en
performance y sus obras siguen siendo parte de exposiciones recientes.!> La mas
destacada hasta el momento, sin lugar a dudas, fue la muestra curada por Florencia
Portocarrero en Proyecto AMIL. Entre el 11 de agosto y el 1 de octubre de 2016, se
exhibi6 en dicha sala una serie de registros en video de sus performances mas destacadas.
La exposicion tuvo por nombre “Elena Tejada Herrera. Videos de esta mujer. Registros
de performances 1997-2010”. Asimismo, como se sefiald en la introduccion, es de
destacar la publicacion del catalogo de la muestra en un libro titulado de la misma forma
que la muestra. Este comprende no solo fotogramas de las piezas que conforman la
muestra, sino principalmente estudios que abren caminos en la exégesis de la obra de

Tejada-Herrera.
Coordenadas artisticas

Como se ha visto, la educacion clasica recibida en la Facultad de Arte de la Universidad

Catolica no fue impedimento para que Elena Tejada-Herrera bebiera de otras fuentes para

1>Expuso, por ejemplo, en “CORDIS: género y emblemas del barroco americano”, que se presenté en el
Centro Cultural de Espaiia del 25 de noviembre de 2015 al 10 de enero de 2016. En palabras de la comisaria
Paola Vafi6 durante la inauguracion, “la exposiciéon abarca ademds una investigacion para aproximarse a
un discurso en un intimo universo femenino gestado desde América Latina". Elena Tejada-Herrera participd
con el video de la performance Burping Wonderwoman (2006), realizada en Nueva York. Para mayor
informacion,  ver:  http://www.m-arteyculturavisual.com/2014/04/15/cordis-genero-y-emblemas-del-
barroco-americano/. Asimismo, en 2015, también pudo volver a verse su obra en “Cuerpo presente.
Foto/Video/Performance”, exposicion curada por Carlo Trivelli y Jorge Villacorta en el Espacio Fundacion
Telefonica. En ella, en palabras de sus curadores, se pretendié “hacer una revision cronologica y tematica
a un conjunto de significativo de trabajos performaticos de artistas peruanos. Se selecciono la performance
La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000).
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complementar su formacion. Recién a fines de los afios 90, algunas escuelas de arte
empezaron a incluir la performance pero no a manera de especialidad, sino como parte de
actividades extracurriculares y eventuales talleres. De hecho, para cuando la artista
incursiona en la performance, se le entendia de forma distinta. Sefiala la misma artista en
una entrevista hecha por Teresa Arias en 2003: “Ya habiendo terminado de estudiar, se
habia puesto de moda, entre algunas galerias, el contratar a alguna modelo y decirle al
artista que iba a inaugurar la exposicion, que pintara el cuerpo de la modelo, y lo

publicitaban en el peridodico como performance” (2009: 95).

Al respecto, el libro Accionismo en el Peru (1965-2000). Rastros y fuentes para una
primera cronologia, de Emilio Tarazona, parece confirmar la cita anterior. En €I, el autor
da cuenta de todas las formas que adquiri6 la performance en el Peru desde 1965 hasta el
afio 2000. Hacia 1990, afio de inicio de un nuevo gobierno, el de Alberto Fujimori, la
sociedad peruana se hallaba inmersa en una profunda crisis general, determinada no solo
por la inflacion econdmica mas alta de la historia del pais, sino, sobre todo, por los afios
mas algidos del conflicto interno armado. En medio de esto, el arte peruano empezd a
buscar formas de expresion que pudieran comunicar de manera mas efectiva las
preocupaciones, criticas y expectativas sobre el devenir del Perti. No es intencion de esta
seccion de la tesis hacer o proponer una historia del arte de la época, sino entender qué
coordenadas artisticas fueron las mas importantes en esa década tan convulsionada y, de

alguna forma, permiten entender la obra de Tejada-Herrera.

En ese sentido, los 90 significaron una etapa en la que los espacios culturales eran
necesarios para poder congregar voces y practicas que fueran una alternativa discursiva
y participativa ya no solo en la esfera artistica, sino y, sobre todo, ciudadana. Algunos de
ellos fueron ciertamente los tradicionales como museos. Pensemos, por ejemplo, en la
gestion de Gustavo Buntinx al frente del Museo de Arte Italiano desde mediados de 1990,
donde hubo cabida para las performances de Arias & Aragon y Jaime Higa; el Teatro
Magia, entre otros artistas, o también la performance Sarita iluminada realizada en el

Museo de Arqueologia, Antropologia e Historia del Peru, en 1992, por el mismo Buntinx.

Otro centro importante fue la galeria Arte Actual de Punta Hermosa. Creada en 1994 por
la ceramista Teresa Carvallo y el socidlogo Félix Portocarrero Olave, dicho espacio fue

referente habitual de performances y otras posibilidades artisticas. Caretas y otras revistas

23



de la época dan cuenta de esto!S. Entre las performances que destacan, se encuentra
Explayate (1994), de Francisco Guerra-Garcia, donde aludié a la captura de Abimael

Guzman.

Asimismo, otro espacio importante fue la Galeria de la Escuela de Arte de San Marcos.
Hacia 1994, Eduardo Villanes (Lima, 1967), egresado de la especialidad de Pintura de la
Escuela Nacional de Bellas Artes, habia inaugurado en dicho centro su segunda
exposicion individual titulada Gloria evaporada (figuras 5 y 6). A través de instalaciones,
objetos y video-performances, Villanes aborda el tema de las desapariciones y entrega de
los restos de los cuerpos de los 9 estudiantes y un profesor de la Universidad Nacional

Enrique Guzman y Valle (La Cantuta).

Como se recordard, la masacre de La Cantuta ocurrio el 18 de julio de 1992. Consistio en
el secuestro y desaparicion de 9 alumnos y un profesor de la mencionada universidad
estatal a cargo del grupo paramilitar Colina. A partir de agentes infiltrados en la casa de
estudios, efectivos del Ejército recibieron la orden de parte del SIN (Servicio de
Inteligencia Nacional) de ingresar a la universidad y detener a sospechosos del atentado
del cochebomba de la calle Tarata en Miraflores, el cual habia sido perpetrado 2 dias
antes. En abril de 1993, se halla un documento, producido por miembros del mismo
Ejército, que revelaba que esta operacion habia sido cometida por el grupo Colina. En
junio del mismo afo, llega a manos del excongresista Roger Caceres Velasquez y al
periodista de Radio Comas Juan Jara Berrospi un sobre en el que habia un plano. Este fue
entregado a la revista S7 y, luego de investigaciones, se dio con que el plano indicaba en
Cieneguilla un lugar en el que habia cuatro fosas clandestinas. Una vez en ellas, se hallo
cadaveres calcinados que luego fueron analizados. Los estudios forenses determinaron
que los estudiantes habian sido torturados y ejecutados con un disparo en la nuca. A partir
de este hecho, se inici6 una serie de investigaciones que resultaron en levantarle cargos
en diciembre contra varios miembros del Ejército, entre ellos, el jefe de operaciones
mayor Santiago Martin Rivas. Finalmente, hacia febrero de 1994, se sentenci6 a varios

de los autores a penas de carcel de 1 a 20 afios.

La forma despersonalizada y hasta insensible de la entrega de los restos a los familiares

de La Cantuta conmovi6 a la opinion publica. Sefiala Emilio Tarazona al respecto:

16 Ver, por ejemplo, el siguiente enlace de Caretas 1447: http://caretas.pe/1447/cultura/cultura.htm
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Las imagenes televisivas que transmitieron a los agentes del Estado, entregando
los cuerpos a sus familiares dentro de cajas de cartdon corrugado, varias de ellas
(irénica aunque no premeditadamente) pertenecian a la conocida marca de leche,
fue el punto de partida que le permite a Villanes aludir a la dignidad y la gloria -
en sentido teologico- negada a las victimas y, en parte, procurar remediarla

(2005 48).

Mencionar a Villanes es importante, porque hay en esta pieza vinculos con Recuerdo
(figuras 25 a 30), una performance de Tejada-Herrera puesta en marcha en la Facultad de
Letras de la Universidad San Marcos. Como se recordard, el 8 de agosto de 1998, la artista
participa en las celebraciones de aniversario de la Escuela de Arte. Esta accion implicd
que pintara previamente en el piso unos circulos concéntricos de colores rojo y blanco.
Estos estaban separados por algunos metros entre si. Cabe resaltar que estas figuras fueron
planteadas como una alusion a la escarapela, un simbolo patrio reconocible, aunque lo
poco prolijo del acabado de los circulos también producia que se vieran como una suerte

de diana u objetivo de disparo.

Entonces, Tejada-Herrera es llevada envuelta en una bolsa de plastico negra y puesta
sobre el piso, concretamente sobre una de las escarapelas. Luego de estar unos segundos
en silencio, empieza a cantar versos del vals criollo “Odiame”: “Odiame por piedad yo te
lo pido/ Odiame sin medida ni clemencia/ Odio quiero mas que indiferencia/ Porque el
rencor hiere menos que el olvido”!”. Esta entonacién sera luego interrumpida para
mencionar uno a uno los nombres de los desaparecidos, incluyendo su edad y algunas
descripciones fisicas de cdmo estaba cuando desaparecieron. Sefiala la misma artista que

no especificd que se trataba de una de las victimas de La Cantuta.

Ademas, entre cada mencion, sigui6 casi con el mismo procedimiento: avanzaba entre los
circulos, permanecia en silencio, encendia una pequefia radio portatil que llevaba consigo,
daba el nombre de un desaparecido y algunas sefias personales y repetia. Las variaciones

tenian que ver, sobre todo, con el recurso auditivo, sobre el cual, mas adelante,

17 “Odiame” es un conocido vals cuya autoria se la disputan peruanos y ecuatorianos. De esta parte, se
sefiala que fue compuesto por el piurano Rafael Otero Lopez (1921-1997), a partir de unos versos de un
poema del tacnefio Federico Barreto. Mientras tanto, muchos ecuatorianos sefialan que, en realidad, se trata
de una composicion de Julio Jaramillo, famoso por sus pasillos. Mas alld de esta controversia, lo cierto es
que Tejada-Herrera emplea la version del vals en su canto en la performance. Puede consultar este video
de Youtube para escucharlo en la version mas conocida, la de Los embajadores criollos:
https://www.youtube.com/watch?v=W8Ub1isPcnU
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profundizaremos. Por el momento, mencionaremos que, por ejemplo, en la segunda
“tanda”, pas6 musica de estaciones A.M.'® | mientras en la tercera puso musica de la
procesion del Sefior de los Milagros. Hacia el final de la pieza, entona una estrofa del

Himno Nacional del Pera y, en silencio, luego es cargada para retirarla del lugar.

Deciamos que hay vinculos entre ambas performances. Principalmente, ambas responden
a un tema en concreto: el caso La Cantuta. Indudablemente, este crimen es uno de los mas
emblematicos del accionar de la dictadura fujimontesinista. Particularmente, los
estudiantes también se sintieron mas amenazados y conmovidos ante esta masacre. Sefala

Tejada-Herrera al respecto:

En la época en la que yo comencé mi trabajo de performance habia mucho miedo
por el terrorismo y mas tarde los estudiantes nos vimos muy afectados por el caso
la Cantuta. Fra algo muy asfixiante. Mis primeras performances fueron una
reaccion a estas circunstancias, y tenian como intencion la liberacion del miedo
y el manifestarse ante la violencia que estdbamos recibiendo en un plano personal

y colectivo (Portocarrero 2017: 25).

Es, entonces, por este miedo y por la necesidad de denuncia que ambos artistas deciden
crear piezas al respecto. Sin embargo, hay varias diferencias entre ambos. En primer
lugar, la de Villanes es una accion participativa en la que varias personas intervienen
llevando consigo las cajas de Gloria para representar no solo la entrega de los restos de
los muertos, sino subrayar también el nimero, es decir, la cantidad de muertos y lo
impersonal de este gesto hecho por el Ejército en cajas de desecho. Mientras tanto, la de
Elena Tejada-Herrera es una accion individual en la que solo ella participa. Ademas, a
diferencia de Villanes, interviene directa y Unicamente ella a través del empleo de todo
su cuerpo. Este uso es subrayado por el acto de envolverlo completamente en una bolsa
de basura de plastico negra, gesto que es visualmente muy poderoso en tanto el empleo

de la bolsa de basura para recubrir el cuerpo asocia a este, por contaminacion, a la basura.

18 Sefiala Tejada-Herrera en una nota al pie de pagina en el texto que escribié sobre dicha performance:
“Las estaciones de musica de la frecuencia A.M. son preferidas en los sectores populares. Esto se debe a
que la musica chicha se difunde principalmente por esta frecuencia, asi como la musica andina y la musica
salsa, identificadas con la cultura migrante en Lima” (Portocarrero 2018: 96). Este y otros textos sobre las
3 performances iniciales (Sefiorita de buena presencia busca empleo, Recuerdo, y Bomba y la bataclana
en la danza del vientre) se encuentran en la seccion “Dossier de textos” del libro publicado por Proyecto
AMIL, ya oportunamente citado, a partir de la exposicion curada por Florencia Portocarrero.
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De hecho, el cuerpo es la basura contenida y, con ello, se evidencia la manera en la que

el Gobierno ve a quienes considera sospechosos y amenazantes, aun sin razon valida.

En segundo lugar, justamente por lo antes observado, la simplicidad de los elementos
usados en Recuerdo para dar énfasis al cuerpo de la artista tiene un efecto diferente y, en
nuestra opinidon, mas conmovedor. Decimos esto porque, en el caso de Villanes, el empleo
de la caja genera que el dispositivo que contiene al muerto llame la atencion en si,
principalmente por tratarse de cajas que llevan impresas la frase Gloria evaporada. El
juego irdnico entre la frase que nombra el contenido usual de las cajas (latas de leche
evaporada Gloria) y el contenido de las cajas a los familiares de los desaparecidos de la
masacre de la Cantuta (los muertos) es innegable en tanto produce un comentario
ingenioso y hasta cruel al vincular la literal evaporacion de la leche (proceso quimico al
que esta es sometida) y la evaporacion/ desaparicion de los estudiantes de la universidad
mencionada. No obstante, en el caso de la pieza de Tejada-Herrera, el contenedor del
cuerpo, la bolsa negra de basura, apela directamente a la asociacion entre ella y su
contenido, sin mediaciones, por lo que entender el mensaje es mas posible y rapido de
lograr. Aqui no solo se alude al muerto desaparecido y la forma en que fue eliminado,
sino también a lo que significan estas personas para el Estado, basura, y la necesidad de

expulsion del mismo por su condicion.

Ademas, el hecho de que no se trate de varios sino de un solo cuerpo el que participe en
la performance le da a este, al cuerpo, una carga significativa mayor. Es este el cuerpo
que habla por todos y lo hace, efectivamente: Se desplaza entre las escarapelas/ objetivos
y menciona a cada uno de los desaparecidos, pese a su condicion de haber sido muerto.

De hecho, pese a la intencion de silenciarlo, este cuerpo habla atn y, asi, denuncia.

En tercer lugar, el hecho de emplear versos de un tema emblematico de la musica peruana,
mas concretamente del vals criollo, es un recurso que apela a la emotividad del
espectador. Es un tema facil de reconocer y que, asociado a los circulos que remiten a la
escarapela, conforma un aparato de recursos que remiten a la patria y al dolor de perder a

algunos de sus miembros.

De la misma forma, la afectividad a la que apela Tejada-Herrera también se da por los
versos seleccionados de Odiame. En esta cancion, el sujeto poético, es decir, quien
“habla” en los versos, es alguien que le pide al ti poético (a quien se dirige) que prefiere

que lo odie antes de olvidarlo: “Odio quiero mas que indiferencia/ Porque el rencor hiere

27



menos que el olvido”. Este imperativo, entonces, adquiere un nuevo significado en una
situacion particular como la de la performance. Ya no solo le “habla” al ti poético en los
versos, sino, sobre todo, al espectador, quien conecta con una vieja cancion familiar. Es
entonces que, una vez mas, la performance se vale del texto para potenciar su significado
y asi su impacto, todo en aras de emplear la emotividad como un recurso discursivo.

(13

Sefiala la artista: “... en el caso de Recuerdo (1998) especificamente, se tratd6 de un
llamado a la empatia, y a la solidaridad, usando recursos afectivos como la musica, la

cancion de amor, que nos recordaban de los seres queridos que nos dejaron (Portocarrero

2017: 25).

Basicamente, lo mismo sucede con la transmision de la musica de la estacion A.M.
Pretende apelar a la emotividad del espectador, de la misma manera que la musica de la
procesion. Sobre esta ultima, hay un componente extra que se anade: la referencia a la
colectividad. La procesion del Sefior de los Milagros es, sin duda, una de las
manifestaciones religiosas mas grandes en el pais, todavia de mayoria catdlica. Por lo
tanto, el empleo de musica procedente de dicho evento remite a un referente no solo
reconocible por quienes presenciaron la pieza, sino también apela al recurso de la fe y

mas auin de la fe colectiva, necesaria para rogar por los desaparecidos.

Por otra parte, en el caso del recitado de una estrofa del Himno Nacional, y en conjunto
con el uso de las escarapelas, la alusion a la patria parece plantearse. Cabe comentar que
no es la primera ni la unica artista de la época que emplee estos recursos. Sin embargo,
aqui Tejada-Herrera podria estar planteando otra forma de uso de dichos recursos en tanto
busca el efecto emotivo, y, sobre todo, ya a nivel discursivo y desde una perspectiva
historico-artistica, podria evidenciar que desde la performance la simbologia patria se

desconfigura o, en todo caso, adquiere nuevas luces.

Es en este breve analisis de Recuerdo que se puede vislumbrar como la obra de Tejada-
Herrera parte de una necesidad de comentario critico del contexto que se vivia en el Pert
de fines de los 90. En mas de una ocasion, a lo largo de su trayectoria artistica, ha
reafirmado esta necesidad comunicativa, la cual, como se ha visto, puede conectarse con
las intenciones de otros artistas de la época. Sin embargo, sus mecanismos difieren y en
buena parte porque es consciente de su condiciéon de mujer, blanca e instruida. Es

justamente esta conciencia la que, creemos, le otorga a su propuesta artistica no solo una
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nueva forma de arte politico, sino, sobre todo, de cuestionar a este mismo y a sus

mecanismos. Sobre esto escribiremos mas adelante.
1.2 Roles de 1a mujer aludidos en el periodo

Como se ha visto, entre 1997 y 2001, la performance de Elena Tejada-Herrera va gestando
sus propias coordenadas. Ya hemos mencionado cudl fue la formacion académica y el
contexto en el que la artista fue formandose como artista. Sin embargo, esta formacion,
como no podia ser de otra manera, fue alimentandose también de las indagaciones hechas
fuera de la Facultad de Arte de la PUCP y naturalmente fuera de la misma universidad.
En ese sentido, el periodo de nuestro estudio se caracteriza por los efectos de las
influencias universitarias, pero también por los primeros afos de ejercicio profesional en

un circuito artistico que linda entre lo tradicional y lo experimental.

El interés por el tema de género, entonces, nace de un ejercicio constante de observacion
y reconocimiento de cuéles son los roles asignados a la mujer. En el Pera de entonces, y
hasta hoy, las expectativas de la condicién femenina se vinculan, como histéricamente ha
sido, al ambito doméstico, pese a los avances en materia de derechos civiles, laborales y
educativos. Su fundamentacion, basicamente bioldgica, pero también arraigada en la
tradicion religiosa, tiene que ver con su caracter y consideracion reproductivos, asociados

a la maternidad y al cuidado de los hijos'®.

Sin embargo, deciamos, el siglo XX en el Perti también experiment6 lo mismo que en
otras naciones. Hubo cambios sociales que impulsaron que la condiciéon femenina
expandiera su esfera doméstica y que permitieron que la mujer acceda a la educacion.
Ligado a esto, las transformaciones también se acercaron al dmbito laboral, lo cual
permitié que los roles de la mujer se ampliaran no solo en el trabajo, sino también y,

sobre todo, en la esfera publica.

A su vez, este acercamiento a la vida publica supuso que la mujer experimente una
posibilidad de participacion politica, pues el surgimiento de los partidos politicos, los

gremios, las organizaciones vecinales y campesinas, y cuanto grupo de trabajo colectivo

9 No es la intencion de este trabajo proponer una suerte de teoria de género, pero si creemos conveniente
revisar qué estamos entendiendo en términos de dichos estudios.
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hubo contempld la participacion femenina. Senala Cecilia Blondet en La situacion de la
mujer en el Peru: “Con matices y diferencias entre las propias mujeres en razoén de su
composicion social y cultural y con las peculiaridades propias de cada etapa de gobierno,
la tendencia general hasta antes de los 80 iba en un sentido claro. La condicion social de

la mujer habia logrado un avance significativo” (1994: 14).

Hay que aclarar que, en dicho libro, Blondet y Carmen Montero dan cuenta de la situacion
de la mujer entre 1980 y 1994 en el Pert. Los afios 80 en nuestro pais fue un periodo
triplemente retador, en tanto habia vuelto a la democracia, pero que, en su intento por
experimentarla, tuvo que luchar con la peor crisis econdmica de su historia y, peor aun,
con el conflicto armado interno desatado por grupos subversivos como Sendero
Luminoso y el Movimiento Revolucionario Tipac Amaru (MRTA). Particularmente, esta
ultima condicidn supuso condiciones de vida en donde las garantias personales no estaban
aseguradas ni mucho menos el ejercicio de los derechos humanos o los civiles. Solo para
el afio 1993, el Peru habia perdido mas de 25000 ciudadanos por las multiples formas de
violencia ejercida no solo por los grupos subversivos sino también por las Fuerzas

Armadas que afectd a ambos bandos y, sobre todo, a la poblacion civil®®.

(Como ser mujer en esas condiciones? Hacia 1997, aparentemente la situacion se estaba
apaciguando. Sin embargo, la lucha antisubversiva continuaba y habia adquirido niveles
de barbarismo y especial ensafiamiento con la poblacion femenina. Quiza el caso mas
conocido de violacion de los derechos de las mujeres fue el de las esterilizaciones
forzadas. Como se sabe, entre 1990 y el afio 2000, aproximadamente unas 314 605
mujeres fueron esterilizadas por el Programa Nacional de Planificacion Familiar de la
dictadura de Alberto Fujimori. Segiin un informe periodistico sobre el caso hecho por
BBC Mundo, “El Comité Latinoamericano y del Caribe de los Derechos de la Mujer
(Cladem) concluy6 que sélo el 10% de las mujeres que fueron esterilizadas en aquel
periodo dieron su "consentimiento genuino"(2015). Multiples testimonios relatan como
estas mujeres fueron privadas de su derecho a ser madres y, sobre todo, de gobernar sus
cuerpos mediante engafios, incentivos econdmicos, chantajes y hasta ejercicio de fuerza

fisica.

20 Para mayor detalle, conviene siempre revisar el Informe de la Comisién de la Verdad y Reconciliacion
(CVR), publicado en agosto de 2003: http://www.cverdad.org.pe/ifinal/index.php
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En este apartado, se pretende entender qué practicas sociales y estatales vinculadas a la
mujer comentaba Elena Tejada-Herrera en sus performances. Esto se lograréd
desentrafiando los estereotipos, prejuicios, roles y practicas asignados a las mujeres (y asi
a los hombres) que reconocio la artista y creyd conveniente abordar, de manera critica,
en sus obras. Para estos fines, es necesario que precisemos un par de consideraciones. En
primer lugar, estos roles, practicas y demas aspectos relacionados a la mujer y las
relaciones de género son, naturalmente, concebidos desde su propia condicion femenina,
la cual, como ya se ha dejado ver en paginas anteriores, es un punto de partida del que es
consciente y que es problematizado en las piezas de performance que elabora Tejada-

Herrera.

En segundo lugar, la condicion de artista estda muy presente en cada propuesta. Esta
consideracion, creemos, es muy importante al momento de acercarse a la obra de Tejada-
Herrera por varias razones que podemos ir esgrimiendo. Una es que, al ser consciente del
rol de artista que tiene, sabe que tiene un poder, es decir, una facultad, que cree debe
usarse y lo hace. A diferencia de otros artistas peruanos de la época que estudiamos ( fines
de los 90), y més concretamente de otros a los que su obra ha sido etiquetada como “arte
politico”, en Tejada - Herrera este saber no es solo facultativo, es decir, no solo le permite
crear piezas y discursos que comenten o cuestionen el contexto politico o social, sino que
pone en esas piezas al cuerpo del artista al servicio de dicho discurso y, por lo tanto, en
el ojo del mismo. Lo primero resulta, ciertamente, novedoso, y l6gicamente posible por
el empleo de la performance, pero el valor de las piezas no radica solo en ello, sino
justamente en el efecto primario, a saber, en como el cuerpo habla y debe ser escuchado.
Creo que esto ultimo resulta muy poderoso y més si consideramos que quien lo hace es

una mujer.

Para empezar este repaso, es necesario recordar qué piezas estamos considerando dentro
de este estudio: Seriorita de buena presencia busca empleo (1997), Recuerdo (1998),
Bomba y la bataclana en la danza del vientre (1999), Man in Paris (1999), La manera en
que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000), La mujer yo-yo con el traje

amortiguador antigolpes (2000), Girlboy (2000) y Fronteras (2000).

Conviene sefialar que dichas performances pueden clasificarse de acuerdo a modos de
operacion. Asi, un tipo son las irruptivas, es decir, piezas que irrumpieron un espacio

publico. Dentro de este grupo, estan las primeras tres piezas mencionadas en el parrafo
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anterior. Otro tipo son las videoperformances, piezas que estan pensadas para la camara
y que, precisamente por ello, estdn sujetas a otros recursos y efectos. Ejemplo de ello
seran La mujer yo-yo con el traje amortiguador antigolpes, Man in Paris, 'y Girlboy,
como se vera posteriormente. Finalmente, un tercer tipo son las performances
institucionales, en otros términos, piezas que han sido propuestas y/o avaladas dentro de
instituciones artisticas, llamese galerias o museos. Dentro de este grupo, estan La manera
en que decenas de personas miran a una mujer desnuda y Fronteras. Teniendo en cuenta
esto, es que se ha hecho un andlisis de los principales roles de la mujer aludidos en las

piezas seleccionadas.
1.2.1 La asociacion de la belleza a 1a mujer como valor intrinseco

En el periodo de estudio, algo que queda muy claro en la propuesta de performance de
Elena Tejada-Herrera es el interés por abordar la forma en que la sociedad se aproxima a
la mujer. Probablemente el mayor valor al que se le asocia es el de la belleza. La artista
es consciente de ello y eso se nota en la forma en la que presenta a la mujer en sus

performances.

Practicamente todas las piezas seleccionadas proponen al espectador una aproximacion a
la mujer a partir de aquello que socialmente suele hacerla merecedora de juicio: su cuerpo.
En el caso de las obras que trabajamos, el cuerpo no solo es el medio mediante el cual la
performance es posible, sino que ocupa la mirada de atencidn, sobre todo por el
uso/desuso de recursos que lo cubren o no. De esta manera, en la pieza, las acciones

hablan y el cuerpo también lo hace.

Analicemos Seriorita de buena presencia busca empleo (1997). Primero, describamos la
pieza (figuras 14 a 24). Fue hecha por primera vez en la Casa Yuyachkani. Sin embargo,
la version mas conocida y celebrada es la segunda, que se dio el 30 de octubre de 1997

en la Primera Bienal Iberoamericana de Lima?! en el Museo de Arte de Lima (MALI).

2! La gestion de Alberto Andrade Carmona, alcalde de Lima entre 1996 y 2002, creyd conveniente impulsar
la escena cultural en su propoésito de recuperar Lima para los ciudadanos, luego de un largo periodo de
muerte de los espacios publicos, provocada por el incremento de la delincuencia a raiz de la crisis
econdmica, pero principalmente por el accionar del terrorismo desde la década anterior y, sobre todo, en la
primera mitad de los 90. Luego de una serie de acciones de recuperacion del centro histérico, la Union de
Ciudades Capitales Iberoamericanas le concedié a Lima el titulo de ‘“Plaza Mayor de la Cultura
Iberoamericana” durante todo el afio 1997. Dicha distincidon reforzo, a su vez, el reconocimiento como
Patrimonio Cultural de la Humanidad que la UNESCO le habia otorgado a nuestra ciudad. Este organismo
le sugirié a Andrade la gestacion de oferta cultural para recuperar su atractivo. Es asi que se crea la Bienal
Iberoamericana de Lima, cuya primera edicion fue en 1997. El critico de arte Luis Lama fue el encargado
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Como se recordard, la artista ingreso al patio del mencionado museo en donde se daba la
ultima fecha de conversatorios de la Bienal. Entre los panelistas se encontraban 7 de los
comisarios, criticos y tedricos de arte mas relevantes del momento como el critico y
curador brasilefio Paulo Herkenhoff; el curador paraguayo Ticio Escobar; la directora de
la Bienal de La Habana, la cubana Lillian Llanes; la curadora e historiadora del arte
venezolana Bélgica Rodriguez; la fundadora de la galeria Forum (Pert), Claudia Polar;
la critica espafiola Menene Gras Balaguer; y la curadora y critica mexicana Raquel

Tibol*%.

Mientras todavia discutian, Elena Tejada-Herrera entrd entre los asistentes cubierta de
pies a cabeza con periodicos de la seccion de empleos del diario £EI Comercio a excepcion
del pubis y las nalgas. Cabe resaltar que también llevaba colgado un letrero que decia
“Empleos en general”, segun sefala la propia artista, “haciendo alusion a la prostituciéon”
(Portocarrero 2018: 92). Ademas, sobre la espalda decia “Sefiorita de buena presencia
buscando empleo”, seglin la propia Tejada-Herrera, “en alusion a los requerimientos que
constantemente aparecen en las ofertas de trabajo que los empleadores publican en las

secciones de “Empleos en general” de los diarios” (Portocarrero 2018: 92).

De pronto, comenzo a repartir volantes con un texto extraido del libro La geopolitica del
hambre, del antropdlogo brasilefio Josué de Castro, que describia como se comportaban
aquellas personas que eran afectadas por el hambre®®. Ante el desconcierto del publico
asistente, se aproximo a ellos con una bolsa de tela verde que llevaba inscrito el simbolo
de dolar y les pregunt6 si traian dolares. Esta bolsa se asemejaba a aquellas con las que
se solicita el obolo en las misas. Ahi se produjo un primer intento de un agente de
seguridad por retirarla, pero algunos asistentes la defendieron. Es por ello que consiguid

seguir avanzando y se dirigi6 al estrado donde se hallaba la mesa de panelistas, a quienes

de llevar a cabo la gestion de este proyecto, en su papel de director del Centro de Artes Visuales de la
Municipalidad de Lima.

22Raquel Tibol (1923-2015), nacida en Entre Rios, Argentina, desencadené una sonada polémica en la
época en torno a la Bienal de Lima. Basicamente, observé el desproporcionado niumero de participantes
peruanos en una bienal que se suponia “internacional”. De hecho, ciertamente la proporcidon era
desequilibrada: 129 artistas nacionales versus 33 extranjeros. Muchos alegan dicha diferencia a una
planificada intencién de mostrar a los valores locales; otros sindican dicha condicion a una ausencia de un
verdadero equipo curatorial que seleccione a los participantes y que, mas bien, por intereses propios,
convoco a sus conocidos. Puede conocerse un poco mas la critica de Tibol a nuestra Primera Bienal en su
articulo “La primera bienal iberoamericana de Lima” (Tibol 1997).

2 E] texto esta incluido en el Anexo 1 de la tesis de licenciatura de Teresa Arias Rojas sobre Elena Tejada-
Herrera (1999).
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también les entrego6 el mencionado volante. También les pregunto si traian dolares y, de

TR

pronto, grit6 “jEllos traen dolares

'77

. En el registro, se puede ver que uno de los panelistas

deposita un billete en la bolsa.

Luego, mirando hacia el publico, la artista empezd a encerrar con un rotulador
fosforescente algunos de los anuncios de empleos que llevaba puesto encima, como
cuando uno esta buscando trabajo. Estos trazos, en realidad circulos, son bastante grandes,
hechos como para que pueda verse la accion que se esta dando. Es ahi cuando nuevamente
la seguridad vuelve a intervenir para retirar a Tejada-Herrera. Es més, mientras empieza

a ser retirada, micciona en el suelo.

A partir de esta descripcion de la performance, podemos comentar varios aspectos, sobre
todo relacionados a la representacion de la mujer. Para comenzar, el empleo del cuerpo
resulta fundamental no solo en tanto con ¢l se realiza las acciones descritas, sino que es
justamente el como lo emplea lo que le otorga a la pieza mayor carga significativa. Esto
puede afirmarse desde la decision de cubrir enteramente el cuerpo, pero no el area del
vientre bajo, lo cual revela al espectador que esta frente a un cuerpo femenino. Estamos,
entonces, ante un triple shock: el de la irrupcion de un elemento extraiio e imprevisto al
evento formal que se estaba dando en el patio del MALI; el de un cuerpo que se revela
como tal, no porque se desnude, sino porque, al estar recubierto, no de ropa, sino de
periddicos, insindla que es un cuerpo por la forma que adquiere; y el shock del cuerpo
confirmandose como tal a partir de la Unica y estratégica exposicion de un pubis y las

nalgas.

Estas tres caracteristicas sitlian a la mujer en la problematizacion del acceso al trabajo.
En un pais donde conseguir un empleo es dificil, no solo por los requerimientos, cada vez
mayores y especializados, sino también por la imperiosidad de una red de contactos, la
empresa de una mujer por conseguir un puesto laboral también se ve afectada por estos
aspectos. Sin embargo, en Seriorita de buena presencia buscando empleo, Tejada-Herrera
subraya dos aspectos: el racial y el corporal. Ambos, muy relacionados a la condicion

femenina en el Perti, complejizan esta busqueda cuando una mujer la emprende.

Asi, el aspecto racial estd planteado desde el mismo titulo: “buena presencia”. Esta es una
frase de uso muy frecuente en el Pert no solo por los empleadores, sino también por
quienes buscan/ofrecen su trabajo. Asi, necesitar la “buena presencia” en el campo laboral

peruano es hablar del requerimiento de ser blanco y situar esta condicion racial por
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encima de las demads razas (andina, selvatica, mestiza o afroperuana, por ejemplo). Esta
valoracion positiva hacia dicho rasgo es, en realidad, una clara discriminaciéon racial

arraigada en la sociedad peruana desde la Colonia y que todavia permanece en ella.

Prueba de lo anterior es la normalizacion de este uso lingiiistico para referirse a lo ya
explicado: Todos entendemos a qué alude la “buena presencia” en el Pert.>* En la
actualidad, el uso de “buena presencia” parece disfrazarse en miles de notas, reportajes y
publicaciones de autoayuda que recomiendan esta condicion cuando se postula a un
trabajo. Todas estas refieren al cuidado de la higiene, el “buen y discreto vestir”, la forma
de hablar y dirigirse a los posibles empleadores. Sin embargo, en la praxis, la “buena
presencia” todavia estd asociada a un fenotipo particular, el ser blanco/a. Esto es una
realidad que puede comprobarse principalmente en todo tipo de empresas, desde las
grandes hasta las pequenas, que, por ejemplo, para cargos altos, prefieren emplear a
hombres en lugar de mujeres y, dentro de este ultimo grupo, a mujeres jovenes adultas y,

de preferencia blancas®.

Sefialan las lingtiistas Michele Back y Virginia Zavala en la introduccion de Racismo y
lenguaje (2017) que “(...) en el mundo contemporaneo, identificar practicas racistas se ha
vuelto cada vez mas dificil , pues la gente ya no expresa sentimientos racistas de forma
directa, sino que muestra un discurso ambivalente y contradictorio que mas bien busca
ocultarlos (22)”. El lenguaje, que parece prestarse para su andlisis en el plano de las ideas
y los conceptos, debe ser observado por las practicas que hay detras de ¢l y que delata. Y
es en ese sentido que el uso de la frase “buena presencia” denuncia la discriminacién que
hay detras de ella y lo hace situando a la mujer en el medio de esta problematica. Este
requerimiento, cabe senalar, es especialmente solicitado cuando se trata del puesto laboral

femenino.

Relacionado a lo anterior, el aspecto corporal que encierra la frase “buena presencia” es
innegable. En el Peru, la contratacion de un empleado pasa también por el filtro estético,
ya no solo asociado a la cuestion racial. De tratarse de una mujer, este “criterio” suma

cuando se trata de una mujer que pueda calificarse como “bella”: es esbelta o curvilinea,

24 Sobre discriminacion laboral en el Perti hay numerosos estudios. Entre ellos, destaca No pero si:
Discriminacion en empresas de Lima Metropolitana de Liuba Kogan, Rosa Maria Fuchs y Patricia Lay,
publicado en 2013 por la Universidad del Pacifico.

%5 Para profundizar en ello, consultese Kogan, Fuchs y Lay (2013).
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dependiendo del puesto para que se le requiera, pero, sin lugar a dudas, es delgada. Si
bien es cierto los canones estéticos han variado a lo largo de la historia, los referidos al

cuerpo de la mujer son todavia un criterio por el cual se le juzga, a diferencia del hombre.

En ese sentido, la performance en cuestion da cuenta de como el aspecto fisico todavia
resulta relevante en el mercado laboral y principalmente cuando se trata de la mujer.
Tejada-Herrera subraya esto mediante la (Gnica) exposicion del sexo del cuerpo que
irrumpe el espacio. El contraste con el resto del cuerpo cubierto de periddicos es un
recurso que lo hace posible. A esto se le suma el empleo de anuncios laborales: la sefiorita
requerida por dichos avisos esta ahi in situ frente a nosotros revelandose como tal. Se
asume como seriorita de buena presencia y lo demuestra el letrero que lleva pegado en la
espalda, que, ciertamente, precede al trasero desnudo. Ademas, en la parte delantera, el
titulo de la seccion en cuestion esta estratégicamente colocado sobre el pubis de este

cuerpo, lo cual redondea la asociacion entre corporalidad y aptitud para el empleo.

Antes de ver otro ejemplo del empleo y denuncia de la permanencia de la asociacion de
la mujer a la belleza, es necesaria otra observacion. Una interesante vuelta de tuerca que
propone esta pieza es que, si bien nos recuerda la asociacion mencionada, hace que este
cuerpo femenino no sea callado?®, que es lo que se suele también esperar de una mujer,
sino que literalmente hable y, asi, actue. Seriorita de buena presencia buscando empleo
denuncia que esta asociacion mujer-belleza es lamentablemente ain vigente, pero
propone a un cuerpo femenino que actiia y denuncia o pone en evidencia al otro. “jEllos
traen dolares!”, afirma la artista sefialando a los panelistas del conversatorio, quienes
ejercen un poder no solo en el espacio del evento en tanto son los conferencistas, sino
también en la esfera del mundo del arte. Y es aqui cuando este caracter critico se potencia
mas. Tejada-Herrera crea una pieza que sita toda la problematica explicada en la escena

artistica: esta no escapa de lo denunciado y lo dice alguien que pertenece a ella.

26 Coincide en esto con Claudia Coca (Lima, 1970), quien suele abordar el racismo en el Per(. En la muestra
Cielito lindo (1998), en la galeria Férum, hubo una pintura Ciega, sordomuda, donde ella (figura 12) se
representa tres veces, en cada una de cuerpo entero y mirando de frente, tapandose los oidos, la boca y los
ojos. A través del vestido que cubre a cada figura, se plantea un triptico que muestra una imagen del
Congreso de la Republica gobernado por Vladimiro Montesinos y Alberto Fujimori. Coca plantea un
comentario critico a la dictadura fujimontesinista a partir de la representacion de la mujer. El titulo juega
con el de una cancidn pop del mismo nombre de la colombiana Shakira y plantea una representacion de la
mujer como un ser del que se espera no tenga una posicion critica frente a la realidad ni mucho menos sea
dada a la accion contra el poder. En este sentido, Coca ironiza sobre ese concepto de mujer y lo revierte
revelando a quienes verdaderamente gobiernan en el impopular Congreso. Es sintomatico que lo haga
justamente a través del vestido, que sirve de lienzo para denunciar a la dictadura. Tanto Coca como Tejada-
Herrera revierten las expectativas sociales sobre la mujer en piezas como las mencionadas.
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Probablemente sea la Gnica artista en la época que haya planteado esta consonancia entre
las problematicas de la esfera publica/nacional y las de la esfera privada, en tanto

particular, del mundo artistico.

Veamos otro ejemplo. En el caso de Bomba y la bataclana en la danza del vientre (1999),
como ya se ha comentado en paginas anteriores, la presencia de la bataclana en el evento
convocado parece prometer un espectaculo de erotismo o, en todo caso, cuanto menos,
sensual. Sin embargo, la presencia femenina no garantiza esto e, incluso, rompe cualquier
expectativa al respecto. En cuanto a la belleza, la pieza en cuestion ofrece a sus
espectadores un espectaculo en el que intervienen dos mujeres. Una de ellas es la
bataclana, encarnada por Elena Tejada-Herrera. Como se recordard, en el video de la
performance (figuras 31 a 46), luego de los créditos iniciales, aparecen imagenes del
afiche que anuncia la presentacion de la artista en el centro cultural El averno para el 5 de
julio de 1999. En dicho espacio emblematico de la movida underground limefa, ubicado
en el jirén Quilca en el centro de la ciudad, se anuncia el evento no solo con afiches, sino
con la misma performer, quien, a manera de “jaladora”?’ | 1lama al publico en la calle para

que pasen al local a ver la presentacion.

Esta bataclana, entonces, desde el inicio deja entrever como viste: lleva puesto un brasier
o0 sostén, una minifalda de tela plateada y un saco grande encima. Una vez dentro, ya por
empezar el espectaculo, vemos a la bailarina sentada portando globos largos de varios
colores. Ya desde este acto, la pieza presenta a una bataclana en una situacién que
desvirttia su supuesta sensualidad y belleza. Mientras ella observa sentada, hay otra
“mujer” que llama la atencion: se trata de Bomba, un comico ambulante y travestido que
trabaja como “potona-tetona”, esta suerte de artista de la calle que se viste de mujer
mediante el uso de una peluca, maquillaje y, sobre todo, globos como protesis para

obtener senos y nalgas recubiertos por un ceiiido vestido.

El resultado de este empleo es una mujer curvilinea al extremo. Si en la sociedad actual
se valora en demasia a la mujer por su belleza y, mas concretamente, por su cuerpo, esta
valoracion ha llegado al punto de una objetualizacién de la misma. En ese contexto, los

atributos corporales mas destacados y reproducidos en cualquier medio sobre las féminas

27 Segun la reconocida lingiiista Martha Hildebrandt, el jalador en el Pert es, entre otras acepciones, una
“persona que ofrece servicios o productos fuera de una tienda” (2016). Normalmente, suelen ser contratados
por la misma tienda o restaurante para “jalar” o atraer clientes a sus establecimientos.
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son, en definitiva, el busto y el trasero. En la calle, la mujer que encarna Bomba es una
hiper-mujer, es decir, una mujer reconocible por sus voluminosos senos y enorme trasero.
Con ella, Bomba y cientos de hombres se ganan la vida en el Peri de manera precaria y

autosostenible.

Por otro lado, en la performance de Tejada-Herrera, este recurso empleado por la artista
nos presenta un personaje del mundo de la calle y asi popular, cuya representacion, sin
duda grotesca y, para algunos, comica, parodia la figura femenina al punto de deformarla.
En ese sentido, en este escenario al que acuden quienes presenciaron la accion, hay lo
prometido hasta cierto punto: una bataclana y una artista llamada “Bomba”. Sin embargo,
este espectaculo o show de vedettes decepciona al asistente al Averno desde el inicio por
la forma en la que son caracterizadas estas mujeres. Asi, por ejemplo, Bomba no solo no
es una mujer en realidad, sino que interpreta a una que no resulta bella. En el caso de
quien mira la videoperformance, en los tres primeros minutos, asiste a una suerte de
collage de imagenes que muestran el antes, el durante y el después de la accion. Entre
ellas, ve a Bomba caracterizandose con los globos y todavia sin peluca, y, sobre todo, a
la artista en distintos momentos, no solo convocando a la gente afuera del centro cultural,

sino ya bailando y dejando entrever otras acciones y recursos.

Esto que sefialamos se confirma conforme sucede la pieza. Bomba empezara a bailar al
ritmo de la tumba de su acompafiante y también lo hara la bataclana. Juntas en escena, se
trata de representaciones que parecen destacar la corporeidad femenina, pero belleza no
es el primer adjetivo que puede sindicarse a esta presentacion. Esto se agudiza cuando
toca el turno de la bataclana. Ella interpreta la danza del vientre a la que alude el titulo de
la performance, aunque, en realidad, no es la conocida danza oriental (Rags sharqi, en
4rabe) que todos conocemos. Como ha de recordarse, dicha danza femenina® consiste en
el movimiento constante de la pelvis, acompanado de grandes desplazamientos, vueltas y
movimientos del cuerpo, sobre todo de la pelvis. Sin embargo, en el caso de esta pieza, la
bataclana solo se dedica a contraer rapidamente el abdomen mientras lo sefiala con sus
manos. De esta manera, otra expectativa se ve frustrada en esta presentacion: No estamos

frente a la sensual danza arabe, sino frente un show pobremente ejecutado y nada gracil

28 Una amalgama de antiguos bailes de Medio Oriente con bailes tradicionales del norte de Africa y Grecia,
también bailada en Turquia.
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ni erotico. De hecho, luego de estos movimientos, se pondra a bailar al son de una cumbia

con movimientos que parecen remitir a las bailarinas de tecnocumbia® de la época.

Este desvanecimiento de las expectativas se incrementa cuando luego vemos a la vedette
parada sobre una banca y usando un brasier artesanal que revela unos senos larguisimos,
caidos y, a todas luces, falsos. Estan hechos de dunlopillo, un material de goma-espuma
y de caracter maleable. Para destacarlos, en silencio, mira de frente y sin ningun punto
fijo; después, repite la accion pero de costado, lo cual enfatiza la exagerada longitud de
sus pechos. Luego, los levanta y deja caer sosteniéndolos desde los pezones varias veces.
El resultado es una parodia de aquello por lo que son objetualizadas las mujeres, su
cuerpo. Ella parece mostrarse y/o pavonearse frente al publico. Incluso la cdmara hace un
acercamiento a los pezones, pero ya nada queda de aquello que supuestamente la

embellece.

Inmediatamente después de esta exhibicion, la bataclana baja de la banca y se dirige a
una suerte de podio o atril de madera mientras suena un timbre. Una vez instalada alli,
toma un cuchillo y sorprende al publico haciendo un corte perpendicular en el pezon
izquierdo. La cdmara hace un zoom de este acto y sigue mostrandonos a la bailarina: toma
el otro seno, coloca el cuchillo sobre la mitad de su extension y luego lo mueve un poco
mas proximo cerca al pezon para trazar dos cortes. Ni bien hace esto, empieza a brotar
un liquido azul de ambos cortes y refuerza esto tomando un pezon para estrujarlo. Luego,
corta el mismo seno derecho desde mas arriba y mucho mas violentamente hasta

cercenarlo una y otra vez. Lo mismo hara con el pecho izquierdo.

Estas acciones repetitivas, desprovistas de gestos faciales expresivos, pero sin duda de
una gran carga visual y conceptual por las acciones de mutilacion hechas sobre el cuerpo,
revelan una propuesta de representacion femenina diferente, por decir lo menos, en tanto
los actos hechos por la misma mujer desvirtuan su asociacion casi implicita a la belleza
que debe rodear al cuerpo femenino. La mujer presentada en esta performance propone
un dominio de su propio cuerpo, al cual manipula como quiere y también revela como es
verdaderamente. No olvidemos que todas estas acciones descubren la falsedad de las

protesis de espuma, las mismas que la sociedad probablemente antes le impuso en sus

29 La tecnocumbia es un género musical que es resultado de la fusién de la musica chicha con la cumbia
latinoamericana, en especial la mexicana. Fue muy popular a finales de los afios 90 en el Peru. Entre los
principales representantes estaban Rossy War, Ruth Karina, Ada y la Nueva Pasion, el grupo Néctar, etc.
Su éxito se debe también a su omnipresencia mediatica, en buena parte aprovechada por el Gobierno.
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ideales estéticos de voluptuosidad. Esto, entonces, quiebra las expectativas del publico
asistente y mas concretamente de la mirada masculina, que es inmediatamente retratada

por la camara ni bien sucede la mutilacion mencionada.
1.2.2 La mujer como objeto de deseo

Relacionado a lo analizado en el apartado anterior, otra practica perenne es colocar a la
mujer como objeto de deseo. Si se asocia y valora a las mujeres todavia por su fisico, esta
normalizacion en el mundo real es posible y replicada por los medios de comunicacion y,
ahora, el mundo virtual. En la obra de Elena Tejada-Herrera, esta situacion también es
denunciada. En muchas de sus piezas de performance, propone una nueva forma de
representacion femenina. Sefialamos esto, no porque descarte las expectativas de
mostrarla. Al contrario, como se ha visto en analisis anteriores, la artista emplea aquello
por lo cual las mujeres han sido histéricamente valoradas, su cuerpo. No obstante, este
uso que podria catalogarse como tradicional subvierte la mirada de quien generalmente
ha tenido la potestad de moldearla y representarla a su antojo: el hombre. Afirma la
performer: “El trabajo de género y con el cuerpo, (sic) son lineas que atraviesan mi
practica. Tengo un interés en el cuerpo masculino, en la proyeccion del deseo femenino
sobre el cuerpo del hombre y en la representacion del cuerpo masculino a través de los

medios” (Portocarrero 2017: 26).

Este tratamiento de la mujer como objeto de deseo parte de la reflexion de la performer
sobre cuales y como son las dinamicas sociales, no solo entre mujeres y hombres, sino
también a partir de las variables de raza, edad, condicion social, lo publico versus lo
privado, etc. De hecho, resulta dificil circunscribir una sola variable para cada pieza
abordada en este estudio. Por ello, por fines discursivos, se ha abordado diferentes obras

una y otra vez en los distintos apartados del mismo.

En este aspecto en particular, y continuando lo ya dicho en el apartado anterior, una pieza
que resulta importante en cuanto a tratamiento del tema sigue siendo Bomba y bataclana
en la danza del vientre. Como ya se ha explicado, la promesa de belleza y sensualidad
que ofrece el show de Quilca se ve incumplida con una bailarina de poca monta y su
acompanante pobre y ridiculamente travestido. El deseo asociado a esta mirada, deseo
masculino principalmente, se ve violentado por la grotesca alianza entre ambos
personajes. Ademas, la presencia concreta de Bomba, un coOmico ambulante, pone en

jaque la mirada masculina al plantearle un confuso juego de espejos e identidades. Se
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presencia una representacion burda de una mujer, mas concretamente de una bailarina, la
cual es hecha por un hombre, y frente a €l (y con €l) esta lo representado: una bataclana.
(Quién es quién?, ;quién determina quiénes son? Es en esta encrucijada que el espectador

se debate y ve confrontado sus deseos, proyecciones, experiencias, etc.

Asimismo, la bailarina en cuestion, a su vez, también entra en este juego de identidades.
Se muestra ante el publico de una forma y luego de otra: Primero parece tratarse de una
bailarina; de hecho, baila en més de una ocasion. Luego, la vemos en un acto de
automutilacion que plantea entonces la duda en el asistente. ;A qué esta asistiendo? Hay

un desafio, entonces, entre lo real y lo ilusorio®.

La artista, entonces, desarticula el deseo masculino. Y lo hace en un espacio de la calle,
marginal, probablemente, mucho més cercano al ciudadano de a pie que al de un asistente
habitual a una galeria de arte. En varias ocasiones, Tejada-Herrera se ha referido a lo
violenta que le parecia Lima a fines de los afios 90, sobre todo respecto a las mujeres.

Asi, sefiala:

Lo que sucede es que una ciudad como Lima te “patea en la cara”, sobre todo
cuando eres mujer. El solo hecho de salir a la calle implica exponerte a estimulos
visuales y auditivos muy violentos. Me acuerdo que en esa época habian
paraderos en cuya publicidad encontrabas el poto de una mujer en primer plano,
enorme. Para mi eso era una agresion directa, no entendia porque (sic) uno tendria
que estar expuesta a este tipo de agresion visual, y ser testigo de como el cuerpo
de la mujer estd objetualizado con tanta impunidad. Entonces la respuesta tenia
que tener la misma carga de la violencia que yo recibia. Era una suerte de protesta

(Portocarrero 2017: 27-28).

Como puede verse, Tejada-Herrera es consciente de la violencia de sus acciones
performaticas y las justifica como una respuesta violenta a la violencia mediatica y real
hacia la mujer. La mirada masculina se halla socialmente alimentada por lo que circula
en la publicidad, la prensa, los programas de television, etc. Todos estos medios estan
programados desde su Optica y para ella. La mujer, entonces, es objeto de consumo para
una sociedad machista como la peruana y un espectaculo de bataclanas promete

satisfacerla. Esta performance denuncia estas practicas haciéndolas visibles en un

30 Es necesario recordar que esta pieza es creada para participar en la edicion de 1999 del concurso
“Pasaporte para un artista”, cuyo tema fue “Lo real como desilusion”.
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espectaculo de representaciones. Por ejemplo, presenta a un hombre travestido de mujer
que se gana la vida en las calles tratando de sacar una sonrisa (y una moneda) de parte de
sus potenciales espectadores/compradores. Esta “mujer” hace chistes y, en si, provoca

gracia por sus desmedidos atributos fisicos.

Este producto de la crisis econémica lo es también de una sociedad patriarcal. Hay en
Bomba una representacion masculina de la feminidad o lo que considera que lo es: un ser
que principalmente destaca por su cuerpo. En el caso de este personaje, el travestismo
revela en buena parte la vision que se tiene de la mujer y es ahi cuando esta performance

visibiliza la mirada masculina sobre la mujer.

De otro lado, la bataclana encarnada por la artista también resulta un ejercicio de
travestismo’!. Como ya se ha comentado en paginas anteriores, “bataclana”, hacia fines
de los 90, era un término de uso frecuente y facilmente reconocible por la gente, dada su
promocion constante en los programas de farandula. Elena Tejada-Herrera, la persona,
pero también la artista, asume encarnar a una bataclana. Entonces, personifica a una que
nos recuerda a las bailarinas de los programas comicos que solian protagonizar las

portadas de los periddicos “chicha” de la era Fujimori.

Esta bataclana, sin embargo, no es un “calco” del personaje mediatico, sino una version
de senos exageradamente grandes al punto de ser larguisimos, caidos y, sobre todo, feos.
Hay algo en esta representacion que “no cuadra”: Por su condiciéon de mujer, podria
decirse que esta tarea podria haberle resultado mas facil a la artista, pero el empleo de
estas a protesis (que, a todas luces, se tratan de eso) delata la artificialidad y, asi, lo
ficcional de esta presentacion. Justamente a esto apunta Tejada-Herrera, a mostrarnos
como el cuerpo femenino también estd constantemente sujeto a este travestismo en el que
una debe esconder quién es y debe amoldarse a las expectativas, constructos y estéticas

que la sociedad le impone.

Esta objetualizacion del cuerpo femenino es enfrentada por un cuerpo femenino que
decide como verse y mostrarse, con mucho humor y disocidndose de la delicadeza, belleza
y sensualidad esperadas. En ese sentido, esta mujer adquiere un rol mucho mas

protagonico respecto de su cuerpo. Ante esto, vemos algunas risas entre el publico, pero

31 Entendido como lo propone una de las acepciones de la RAE: “Practica consistente en la ocultacion de
la verdadera apariencia de alguien o algo”.
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también mucha sorpresa y curiosidad en €l, al menos en esta version que analizamos, que

es la de El averno®2.

1.3 Cuerpos de simulacro: mecanismos empleados

Segun la RAE, un mecanismo es un medio practico que se usa en las artes (2019). En este
ultimo apartado del capitulo, pretendo reconocer qué mecanismos emplea la artista para
imprimirle el caracter politico a sus piezas. En otras palabras, explicaré, por ejemplo,
como es que el cuerpo se convierte en un soporte para reproducir y cuestionar las formas

en las que se cree debe ser una mujer desde el empleo de las mismas formas comentadas.

Para tales fines, debemos precisar en qué consiste lo politico. Se ha escrito mucho sobre
la relacion entre arte y politica desde diferentes campos, ya sea la ética, la estética, la
teoria y la historia del arte, ademas de la filosofia. Sea cual fuere el campo de estudio, lo
usual es abordar a ambos elementos en una relacion en la que el arte es la forma y la
politica el fondo o contenido. En otros términos, basicamente se entiende cominmente a
lo politico como un tema de los tantos que ha abordado el arte a lo largo de su historia.
Sin embargo, en este estudio, si bien es cierto estamos entendiendo lo politico como una
tematica fundamental en la performance de Elena Tejada-Herrera, también lo entendemos
como un caracter de su propuesta artistica, es decir, de la forma en que esta es elaborada.
En ese sentido, de acuerdo con Hal Foster, estamos entendiendo lo politico en el arte
contemporaneo como “una practica de resistencia o interferencia” (2001). Esta nocion
puede entenderse mas con la diferenciacion que hace el mismo Foster entre “arte politico”

y “arte con politica”:

...debemos distinguir, por tanto, entre un “arte politico” que, enclaustrado en su
codigo retodrico, se limita a reproducir representaciones ideoldgicas, y “un arte
con politica”, que preocupado por el posicionamiento estructural y por la
efectividad material de su practica dentro de la totalidad social, busca producir

un concepto de lo politico de relevancia para el presente (2001: 112).

De lo anterior, puede deducirse que Foster propone lo politico como una condicidon propia
del arte con politica. Dicha condicién implica, por ejemplo, que el artista conozca y

cuestione su organizacion simbolica y la del mismo arte, de manera que esto le permita

32 Ha de recordarse que hubo otra presentacion en el Centro Cultural de la Catolica el 13 de julio de 1999
para el concurso Pasaporte para un artista.
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reflexionar criticamente sobre su realidad contextual. Esto, a su vez, plantea al artista
politico como un sujeto que constantemente cuestiona y que recurre a mecanismos como

la reproduccion, la parodia, la apropiacion, etc. para llevar a cabo su obra.

Por lo antes mencionado, hasta el momento, reconocemos a la performance de Elena
Tejada-Herrera como indudablemente politica por las motivaciones ubicadas detras de
ella. Hemos visto también que el tema de género ocupa un lugar central en su trabajo,
pero no sin descuidar o proponer otras tematicas. Es momento de ver entonces qué
mecanismos emplea en su obra inicial. En esta seccion, pretendemos explicar como estas

tematicas son configuradas a través del empleo del cuerpo en la performance de la artista.
1.3.1 El hacer mediante el cuerpo

Ya a estas alturas, queda claro que la artista objeto de nuestro estudio se acerco a la
performance incluso desde antes de 1997. El interés por el contexto politico estuvo
siempre y nunca lo disocid de la reflexion sobre su condicion de mujer. En este sentido,
la performance o arte-accidon parecié ser la via mas idonea para proponer su arte.
Recordemos, por ejemplo, la definicion de Elin Diamond sobre performance: “un hacer,
un algo hecho” (Taylor 2012: 16). Aunque es una definicion breve y, para algunos,
simplista de este arte, la palabra clave para entender por qué la performance podria haber

sido la elegida para su arte, es la de “hacer”.

Mis performances y videos estan hechos desde una perspectiva feminista;
reflexionando sobre la posicion social de la mujer, su acceso a los medios de
representacion y su presencia en la historia del arte. En mis videos las personas
pueden estar desnudas y los cuerpos son territorios politicos, espacios en los que
se juegan relaciones de poder y construimos nuestras identidades. Pero las
mujeres no son objetos pasivos como historicamente se les ha representado. En
mi obra es la mujer la que sostiene la cdmara y configura la mirada. No es contra

los hombres, es en nombre del amor y la libertad (Portocarrero 2018: 8).

En estas palabras de Tejada-Herrera, las cuales son parte del texto que escribid para
presentarse al Master en Bellas Artes en la Virginia Commonwealth University en el afio
2000, se deja entrever que el hacer resulta muy importante no solo como motivacion
artistica, sino como motivacion politica. Si el trasfondo de su trabajo es esencialmente

feminista, y justamente, reclama para la mujer el poder configurarse y representarse a si

44



misma, la performance le permite ese hacer como artista y también se lo permite a las

mujeres mediante el cuerpo de la artista.

Es justamente como sefiala Richard Schechner, “el performance nunca sucede por
primera vez, sino por segunda, tercera, cuarta, al infinito” (Taylor 2012: 22). Lo que
quiere decirnos es que la performance es un comportamiento repetido, es decir, que ya se
ha dado antes y que, por lo tanto, reproduce o repite lo que socialmente se repite una y
otra vez. Esta nocidn de performance cala perfectamente para entender lo que propone
Tejada-Herrera en su escrito. El cuerpo funciona como recurso pero también como
espacio o territorio en el que se puede re-crear las dinamicas sociales entre hombres y
mujeres. Es, por lo tanto, un espacio de visibilizacion de dichas dinamicas y, a la vez,
también es un territorio en el que es posible empoderar a las mujeres y devolverles la

capacidad de poder construir sus identidades.

El cuerpo en las piezas iniciales de nuestra artista se presenta como un lienzo desde el
cual actuar, representar y combatir. Recordemos, si no, en Sefiorita de buena presencia
buscando empleo (1997), como este cuerpo aparece vestido y se sienta entre el publico
asistente pasando desapercibido. Si bien es cierto que, ni bien la artista entra al patio del
MALLI, empieza a repartir volantes con extractos de la Geopolitica del hambre de Josué
de Castro, una vez que se sienta, cubierta con ropa y se comporta como es esperado
(callada, sentada y atenta a la conferencia), nadie cuestiona la presencia de esta persona.
No obstante, cuando se para y se descubre, es decir, cuando se quita la ropa que llevaba
puesta, se devela un cuerpo extrafio, cubierto de periddicos de pie a cabeza pero que revela

algo: su pubis. Tan solo estos primeros momentos son bastante significativos.

En primer lugar, evidencian que la convivencia social y concretamente los eventos,
rituales y dindmicas que la conforman son, en realidad, performances en las que cada uno
de nosotros actia de acuerdo a nuestro género, raza, edad, condicidon socioecondmica
(oficio o profesion), etc. y situacion social porque asi se nos ha educado. Asi, cuando este
cuerpo “sale”” o no se comporta de acuerdo a lo esperado (como parte del publico asistente
que debe prestar atencion a la conferencia), es que llama la atencion. Es un cuerpo que

sorprende y desestabiliza las dindmicas propias de este evento de arte.

En segundo lugar, la cobertura de periddicos del cuerpo también escapa a la normativa
del cuerpo social. No se trata de ropa, el constructo social disefiado para cubrirla, sino de

otro elemento que tiene otra funcion. Por ello, esta conjuncion entre cuerpo y papel genera
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una metafora en la que el cuerpo literalmente habla: este comunica una accion (la de
buscar empleo) y nos revela también quién lo hace (una mujer) por lo que permite dejar

ver (el pubis).

En tercer lugar, este cuerpo plantea otra problematica: la del artista versus la institucion
del arte. Estamos frente a un artista que cuestiona y desafia a miembros importantes de la
comunidad artistica latinoamericana. Las problematicas de la mujer en la sociedad
también se dan en la comunidad del arte. En este sentido, Tejada-Herrera propone a una
mujer que hace y habla por si misma desafiando, ademas, las representaciones usuales

que se han hecho de la mujer en la historia del arte.

Con el ejemplo anterior, es posible entender como la performance visibiliza las actitudes,
précticas y dinamicas sociales mediante una suerte de mimesis. Como sefiala Diana
Taylor, el hacer, ciertamente, ha sido una forma importantisima de aprender mediante la
imitacion, repeticion e internalizacion de los actos de los demas (2012: 16). Sin embargo,
también es cierto que la performance no esta reducida a la mera mimesis, sino que, a
través de ella, es posible plantear una critica y proponer la posibilidad de cambio mediante

el incomodo ejercicio de reconocer al otro.

Un ejemplo relacionado a esta ultima idea es el de La manera en que decenas de personas
miran a una mujer desnuda (2000). Esta pieza se presentd por invitacion para participar
en el proyecto Terrenos de experiencia 1°° (2000), organizado por David Mutal, Jorge
Villacorta y Cécile Zoonens en la sala Luis Mir6é Quesada Garland (Miraflores). La
version registrada, conocida y usada en este estudio, sin embargo, es la del Museo de Arte

de San Marcos.

La premisa del proyecto sindicada en el triptico era “Por la alteracion del uso del espacio”.
En consecuencia, la muestra promovia que artistas y el publico asistente compartieran el

espacio en situaciones bastante experimentales.

Describamos, ahora, la pieza en cuestion (figuras 51 a 55). Consistia en la aparicion de la
artista vestida con polo y pantalon negros, y portando una videocamara. Con este tltimo
recurso, se para frente al publico y empieza a grabarlo en silencio. Cabe resaltar que la
camara estaba conectada a un televisor que se hallaba en la misma sala donde todo ocurria.

El video que registra esta accion, a su vez, nos la muestra. Luego de esta primera

33 Tuvo lugar entre el 18 y el 28 de octubre del 2000, todos los dias.
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“interaccion”, Tejada-Herrera procede a dejar sobre el televisor la videocamara y empieza
a desnudarse: primero, vemos que se quita el pantalon; luego, a través del video editado,
vemos que ya estd sin la trusa y empieza a retirarse el polo. Ya totalmente desnuda,
nuevamente toma la cdmara y graba a la audiencia. En el video al que accedimos, en
inglés, se usan subtitulos que rezaban lo siguiente: “The tv displayed the image of the
audience.The audience was looking at the artist and at their own image... looking at the
artist (2000)**. Luego, deja la camara y toma un cartel de papel que presenta en espafiol
el nombre de esta performance. El video hace una toma abierta de esto y luego hace un
close-up para acercarnos mas al gesto de la artista y ver como mira a quienes la miran.

Segundos después, hara un mayor acercamiento a la performer y su cartel.

La performance en cuestion es minimalista en recursos, pero abundante y poderosa en
significados. Asi, una cdmara, un circuito cerrado de television, un televisor, pero, sobre
todo, una artista desnuda y su audiencia en un espacio institucional de arte son sus
ingredientes. Aqui el cuerpo del artista aparece como recurso que lo vincula con el otro
(su publico) en tanto su condicion desnuda atrae la mirada de las personas que estan en la
sala del museo. Hay, sin duda, un morbo del publico que es aprovechado por Tejada-
Herrera. Ella sabe perfectamente que esta condicidon atraerd su interés. Con lo que no
cuentan quienes la observan es que ella los esté grabando. Esta accion, sin duda, plantea
un problema: ;quién mira a quién?, ;quién es realmente el vulnerado? De esta manera,
este cuerpo desnudo en la sala termina dando un giro a este juego de poderes, el de la
mujer versus la sociedad y como la mira, como la aborda y consume, pero, a la vez, el
juego del artista y su audiencia, quienes van a la sala museal y no se hallan con una pieza

artistica que simplemente ellos miran, sino que los interpela y los revela.

Como vemos, nuevamente Tejada-Herrera retoma el tema de género, concretamente
como la sociedad occidental mira a la mujer. Coincidimos, de hecho, con Emilio Tarazona
al respecto: “Sefialando la imagen misma de la mujer como objeto de contemplacion en
la cultura occidental, la impunidad de una mirada es aqui disuelta para exhibir a un
observador observado” (2005: 62). Pero deciamos lineas arriba que esta pieza es bastante
compleja y otro tema que plantea es el de como las nuevas tecnologias y medios han
tomado control de nuestras vidas, no solo en cuanto las registran, lo cual, hoy por hoy, no

solo es mds certero que nunca por la normalizacion del uso de las redes sociales, sino

34 “E] televisor reproducia la imagen del publico. El publico miraba a la artista y a su propia imagen...
mirando a la artista” (la traduccién es mia).
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también por el hecho de que estas las vigilan y, ademas, moldean las relaciones sociales.
Mas adelante veremos como esta performance y otras comentan la forma en la que la
dictadura fujimontesinista instalé una red de corrupcion que tenia en la grabacion de
reuniones su complice perfecto para el chantaje y la compra de los medios, politicos,

artistas y cuanto aquel quisiera prestarse a los intereses del Gobierno a fines de los 90.

Volviendo al tema del cuerpo, en La manera en que decenas de personas miran a una
mujer desnuda, este tema del uso de las tecnologias incluso se vincula con él. La cadmara
termina siendo una proétesis o continuacion del cuerpo de la artista, en tanto registra a la
audiencia de la sala y, ademas, con ayuda del circuito cerrado y el televisor, reproduce
esta mirada. El cuerpo se ha convertido en una herramienta peligrosa de interpelacion al

publico que puede terminar develando mas de él que del propio artista.

Este empleo vincula a la performance de Elena Tejada-Herrera con otras figuras de la
historia de la performance como la austriaca Valie Export (Linz, 1940), cuya pieza Action
pants: Genital Panic® (1969) (figura 7) es recordada en la exposicion del pubis en
Seriorita de buena presencia buscando empleo, por ejemplo, o la francesa de origen
italiano Gina Pane®® (1939-1990), conocida performer feminista cuyo trabajo con el
cuerpo y la experiencia del dolor mediante las mutilaciones y el sangrado (figura 8) se
rememoran en Bomba y bataclana en la danza del vientre, concretamente en la parte del

corte de los pezones y los senos postizos. 2

El dolor, sin embargo, no es el unico propoésito del cuerpo. Eso lo sabe la artista, quien
propone también un giro a la forma en que ha sido asociada la experiencia femenina del
cuerpo. Si bien es cierto que hemos escrito sobre como Tejada-Herrera visibiliza la forma
unilateral en la que la mujer ha sido representada, siempre desde una perspectiva
masculina, esta representacion criticada habla también de una sexualizacion del cuerpo
femenino para disfrute del hombre. En ese aspecto, la performance de la artista peruana

propone a una mujer consciente de su sexualidad y que reclama para si la construccion de

35 Acciones de pantalén: Panico genital (1969) es una pieza clave en la performance de Valie Export, figura
emblematica del accionismo vienés. Consiste en la entrada de la artista a un cine porno con una casaca y
pantaldon de cuero; esta ultima prenda estaba abierta en la entrepierna y dejaba ver el pubis de la artista.
Asi, los asistentes podian ver su vello pubico. Ademas, portaba una metralleta real que coloc6 frente a su
vagina. Ciertamente, hubo personas que se asustaron y hasta huyeron. La propuesta era generar un discurso
en torno a las diferencias de género y una critica a la teoria freudiana sobre el complejo de castracion.

36 El apellido curiosamente parece aludir al dolor al que asocia al cuerpo y la experiencia femenina en su
trabajo.
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su propia identidad. Piezas como Bomba y bataclana en la danza del vientre, ya

comentada anteriormente, hablan sobre esto.
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Capitulo 2: “Lo personal es politico”: la identidad colectiva a partir de la

individualidad

En el capitulo anterior, examinamos como la performance de Elena Tejada-Herrera
propone un arte con contenido politico. Deciamos, ademas, que lo hace particularmente
desde una perspectiva feminista, desde la cual se configura a la mujer como un sujeto de
accion, es decir, un sujeto que actua, que hace y que dice mucho a partir de sus gestos,
actos y desde el mismo cuerpo. El planteamiento de la artista, en ese sentido, se distancia
en forma y fondo de las representaciones tradicionales de la figura femenina hechas en
los medios de comunicacion, las politicas gubernamentales del Fujimorato y, sobre todo,

de las representaciones de la historia del arte peruano.

Partiendo de un constante interés por el contexto politico-social, la mirada de la
mencionada performer se centra en la mujer y nos plantea escucharla a partir de sus
piezas. El capitulo 1 se centrd en reconocer y analizar qué motivaciones habia detras de
sus piezas, qué tematicas solia abordar, cobmo eran las representaciones femeninas en
algunas de sus performances iniciales, etc. Este capitulo, por su parte, se centrard en como
la performance de Tejada-Herrera plantea que la identidad individual puede significar

también la colectiva, incluso desde una mirada femenina.
2.1 Relaciones entre lo publico y lo privado desde el cuerpo

Amelia Jones, historiadora del arte norteamericana, propone que el cuerpo del artista se
ha mantenido oculto o reprimido hasta la década de 1960, es decir, durante el apogeo del
arte moderno, pues, hasta ese entonces, estaba inevitablemente vinculado a las estructuras
del patriarcado, tanto en lo ideologico como en lo practico. Esto, sefiala, incluye todas

las motivaciones clasistas, colonialistas y heterosexistas (Warr 2006: 19-20).

En este marco, explica también que este cambio que se da en la década de los 60 permitio
al artista revelarse al ptblico, de manera que, a través del cuerpo, pudieran materializarse
las relaciones sociales y, en general, los cambios socioculturales. Afirma Jones: “El
cuerpo, que en el pasado se habia ocultado como confirmacion del régimen de significado
y valor como un locus del yo y el lugar donde el dominio publico coincide con el privado,

donde lo social se negocia, se produce y adquiere sentido®” (Warr 2006:20).

37 1 as cursivas son de la misma autora.
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Elena Tejada-Herrera viene, entonces, de esta larga data de artistas, concretamente de
performers, que entiende que no es posible un arte que no hable de la realidad social y de
los fendémenos que ocurren en ella sin incluir ni visibilizar al cuerpo. De ahi que en su
obra, sobre todo en la inicial, haya tanto protagonismo del cuerpo y casi exclusivamente
del suyo (a excepcion de Man in Paris). Sin embargo, en este devenir de la historia del
body art, probablemente sus piezas se acerquen mas a las de la performance de los afos
70, época en la que se vuelve mas fisicamente violenta y hasta excesiva en los albores de

la liberacion sexual, la segunda ola feminista y el inicio del movimiento LGBT.

Este parentesco no es casual. La obra performatica de Tejada-Herrera se inicia a fines de
los afios 90 en el Peru, en época de crisis politica y social en la que empieza a destaparse
una serie de abusos a derechos humanos y practicas anticonstitucionales en nombre del
“bienestar del pais”. Ya hemos comentado antes la alusion a la desaparicion de alumnos
y profesores de La Cantuta en Recuerdo (1998) o a la red de videos protagonizados por
una serie de personajes de la politica y medios de comunicacién en La manera en que
decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000). Quizd ambas piezas abordan de
manera mas directa estas situaciones, incluso, de ambas, la primera. No obstante, aun
cuando pueda reconocerse mas facilmente este comentario, es indudable que la artista
pone al cuerpo al servicio de este. En péaginas anteriores, deciamos que mediante este uso
se evidenciaban tensiones entre lo publico y lo privado. Este apartado pretende explicar
en qué consisten dichas tensiones, pero sin descuidar aquellas que se producen al mismo

interior del cuerpo.
2.1.1 Identidades en conflicto

En el corpus seleccionado, ya se han venido analizando algunas de las tensiones. Entre
ellas, principalmente se ha abordado la relacionada a la identidad. Esta es una tematica
que suele estar presente en las piezas de Tejada-Herrera y que continuaremos abordando
ahora en este apartado. Y es que, como sefiala Mihaela Radulescu, en su performance, “la
identidad es el nucleo del cual emergen los temas y los recursos de expresion e
interaccion” (2017:61). Asi, hay que recordar que la artista ha dejado en claro en muchas
ocasiones que siempre parte consciente de sus propias condiciones: mujer, mestiza, clase
media y artista. En ese sentido, esta conciencia es impresa en cada investigacion y
conceptualizacion y, ciertamente, esto genera que cada pieza que veamos nos interpele

de una forma mas personal.
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En este estudio, estamos entendiendo “identidad” a partir dos propuestas. Por un lado,
una es la de Amelia Jones, es decir, una propuesta desde la teoria de arte. Jones propone
la identidad a partir de Rosalind Krauss para quien la “identidad [ ...] sobre todo se fusiona
con las identificaciones (una conexion percibida con otra persona) (citado en Jones
2011:174). Anade Jones, entonces, que la identidad es autodefiniciéon conformada
intersubjetivmente en relaciéon con esta ‘otra persona’ (2011: 174). Como se lee, la
nocion de identidad implica no solo una concepcion de si mismo, sino también del otro,
es decir, de con quienes nos relacionamos. Esto calza con la propuesta de Tejada-Herrera

de como lo personal se alimenta de lo publico y viceversa.

Por otro lado, esta relacion de simbiosis, por asi decirlo, puede entenderse también a partir
de lo propuesto por Félix Guattari en Micropoliticas. Cartografias del deseo (2006). En
¢l, a partir de un intento por diferenciar “identidad” de “singularidad”, plantea que el

primero es:

... un concepto de referenciacion, de circunscripcion a la realidad a cuadros de
referencia, que pueden ser imaginarios. Esta referenciacion va a desembocar
tanto en lo que los freudianos llaman proceso de identificacion, como en los
procedimientos policiales, en el término de identificacion del individuo — su
documento de identidad, su impresion digital. En otras palabras, [la identidad] es
aquello que hace pasar la singularidad de las diferentes maneras de existir por un

solo y mismo cuadro de referencia identificable (2006: 86).

En este fragmento, se deja entrever muchos aspectos que configuran la particular
concepcion de identidad de Guattari. Primero, que dicho concepto implica una relacion
entre un elemento y un universo (o realidad). Aunque este elemento reina una serie de
condiciones o caracteristicas propias que lo hacen ser lo que es, también es posible
entenderlo a partir de su relacion con €l. En otros términos, la identidad es un concepto
que conlleva la relacion con lo exterior en tanto se refiere a él. Segundo, lo citado también
parece plantear una necesidad de codificar a uno en tanto este puede ser reconocible. Esta
codificacidon no es otra cosa que poder referirse al otro etiquetandolo. Es ahi cuando la
singularidad de la que habla termina pasando por el “mismo cuadro de referencia”.
Tercero, de lo anterior, podria decirse que la identidad pasa efectivamente por el
reconocimiento del otro. Y, en ese sentido, esto ultimo plantea un conflicto en tanto el
proceso de identificacion implicaria una voluntad de reconocer al otro. De no haberlo, no

habria identidad.
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Creo que esta acepcion de Guattari puede contribuir a entender el trabajo de Elena Tejada-
Herrera, principalmente, porque permite entender como su obra, al reconocer las
relaciones entre lo privado y lo publico, comentarlas y, sobre todo, cuestionarlas, revela
los multiples devenires o procesos que todavia siguen en marcha en pro de la lucha por el

reconocimiento de los derechos y las causas de mujeres y de la ciudadania en general.

Volvamos al caso de Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999). En esta pieza,
estamos frente a un juego de identidades: la de la mujer y la de la artista. En relacion a la
primera, se configuran dos: la de la bataclana y la de Bomba. Se ha anunciado al publico
un espectaculo en el que dos mujeres prometen divertirlo. Sin embargo, este mismo
publico, al estar ya instalado en El averno, ve su expectativa frustrada. Por un lado, hay
una mujer vestida con una pobre indumentaria barata, pero que parece ser, a final de
cuentas, una mujer. Por otro lado, hay un hombre travestido, no otra mujer acompafiando
a la bataclana. Ya aqui hay un primer conflicto de identidades generado en la audiencia.
Se trata de las relacionadas al género y a como nuestra identidad estd determinada

socialmente a través de una serie de caracteristicas, roles y practicas asignadas.

Estas condiciones, entonces, plantean un conflicto de realidades: Hay un hombre que
simula ser una mujer. De hecho, lo simulado, aquello que simula ser o refiere, esta frente
a €1, hay una mujer bioldgica. Esto subraya la diferencia entre ambos personajes, aunque
no delata a Bomba, pues esta ya es evidentemente una falsa mujer dados sus prominentes
pechos y nalgas hechos de globos. Bomba es una version extrema de una mujer, una
version parddica que causa risa y, de hecho, suele buscarla en su quehacer diario para
buscar unas monedas de su publico. Es la risa anhelada para ganarse la vida a partir de la

representacion de una mujer hecha por un hombre.

Esta revela la mirada masculina de lo que es o debe ser una mujer. Y no es Unicamente
por el énfasis en los atributos fisicos femeninos. Es la sumatoria de una serie de
elementos. Por ejemplo, este personaje normalmente usa vestido, siempre cefiido, y
peluca; y suele estar exageradamente maquillado. Ademéas, propone una narrativa
bastante estereotipada en sus chistes. Usualmente, estos vendedores ambulantes
representan a mujeres que acaban de descubrir que son engafiadas por el sujeto al que
abordan en la calle. Si este estd acompafiado por una mujer, acusan a esta de ser “la otra™:

es ahi donde se encuentra el “chiste”. Este personaje urbano, evidencia y producto de un
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mercado laboral marginal, estd bastante normalizado en ciertas zonas de Lima vy,

definitivamente, el Cercado es una de ellas. De ahi que funcione su participacion.

Quiza, entonces, lo extrafio o fuera de lo comun no sea la misma Bomba, sino la mujer
que lo acompaiia, la bataclana. Este también resulta un personaje y, en ese sentido, hay
también un travestismo en ella. Estamos también frente a una mujer de atributos
desbordados, como ya se ha descrito anteriormente. Concretamente, ella luce unos pechos
desproporcionados al punto de ser extremadamente largos y, asi, caidos. Son puntiagudos
y a todas luces falsos. Aqui esta mujer que encarna la bataclana propone un conflicto: ella
no calza en la normativa del cuerpo femenino idoneo. Especialmente, la norma de ser
delgada pero curvilinea. Su busto parece burlarse de las expectativas de este tipo de
mujeres, que se supone son exuberantes. En este caso, la exuberancia es extrema vy, asi,
violenta para la mirada masculina, de manera que su presencia incomoda. De hecho, es
posible ver en el publico algunos rostros desconcertados y otros tantos que se rien, mas

bien, del espectaculo que estan viendo (figuras 35, 36 y 46).

Esta incomodidad de la que hablamos pasa a ser incrementada cuando se produce la
mutilacion de estos pechos caidos. Estamos entonces frente a una mujer que revierte lo
hegemonicamente femenino. Se trata de una mujer nada pasiva que se burla de la mirada
masculina que la configura y le exige determinados atributos. En este momento concreto,
la artificialidad de su identidad es enfatizada con el acto de cercenar. De esta manera, ella
toma las riendas de su identidad configurandose a si misma. Este es justamente el tipo de
procesos a los que alude Guattari cuando habla de procesos de singularizacion. Estamos
frente a una pieza que no se limita a denunciar o exponer lo que acontece en la realidad,
sino que lo hace con mecanismos que en si trasgreden, en este caso, los codigos y valores
propios o asociados al arte. En este caso, estamos frente a una mujer que busca romper
con lo que normaliza o la identifica como tal ante la sociedad, sus atributos fisicos, y lo

hace agenciandose su propia existencia.

En esta suerte de liberacidn, también intervienen otros elementos artificiales. Se trata de
fluidos de colores, pintura aguada, que fueron vertidos en las espumas que daban forma
a los senos. Aqui hay otro simulacro, el de la sangre. Lo personal, entonces, se manifiesta
desde lo mas intimo y sobre todo primario: la corporeidad. La exhibicion de las protesis,

su cercenamiento y el correr de los fluidos, todos son elementos que, desde la
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artificialidad, revelan la identidad social de la mujer hecha por la mirada masculina, pero

subvertida por esta bajo los mismos elementos.

Esto que estamos mencionando esta relacionado al juego de identidades propuesto por la
pieza que mencionaba parrafos atras, la de la mujer y la de la artista. En relacion a esta
ultima, todo este planteamiento discursivo es una puesta en escena de un artista, que
supuesta y tradicionalmente ansia que su obra conserve la anhelada mimesis de la obra
de arte. Sin embargo, Bomba y bataclana confronta lo real con lo ilusorio con ayuda de
la performance. ”Por ser una construccion social, (la performance) senala artificialidad,
una simulacidon o ‘puesta en escena’, antitesis de lo ‘real’ y ‘verdadero’” (Taylor 2012:
33). Si bien es cierto que este era el tema de la edicion del concurso Pasaporte para un
artista en el que concursaba Tejada-Herrera, mas cierto es que nuevamente la artista sigue

el camino que se plante6 desde el inicio de incomodar todas las esferas de accion posibles.

Por ejemplo, la artista opt6 por enfrentar dos mundos: el de la escena artistica con el de
la calle. Los artefactos de un trabajador de la escena laboral informal y precaria como lo
era Bomba son llevados a un espacio artistico que, a su vez, ha salido de su hébitat natural
(la galeria o sala de arte pero también los distritos que suelen cobijarla) para acercarse a
un entorno mas propio a su objeto de estudio en un intento democratizador del arte. En
este encuentro, el cuerpo de la artista es capital en este duelo de identidades: esta el
referente (Bomba) junto a lo referido (la mujer bataclana), pero a su vez lo referido en el
plano social también plantea otra “capa” de lectura, que es la de las distancias y

posibilidades de encuentro entre arte y realidad.

Como puede verse, la identidad en la performance de Elena Tejada-Herrera es un tema
abordado desde lo publico, en relacion al otro, concretamente en la problematizacion de
las relaciones entre hombres y mujeres, pero también desde lo privado, en tanto dentro
del cuerpo existen tensiones propias de la formacion de la identidad personal. No
obstante, estas tensiones, en realidad, estan motivadas y moldeadas por lo publico. La
forma en que entendemos lo femenino y lo masculino; el como actuar, pensar y sentir
frente al otro y el como nos miramos a nosotros mismos, por ejemplo, estan
necesariamente determinados por los constructos sociales. Si bien este breve apartado
pretende abordar lo que sucede dentro del propio cuerpo, vamos viendo que hablar de

esto esta inevitablemente vinculado a la relacion con el otro.
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Veamos otro caso. La mujer yo-yo con el traje amortiguador antigolpes (2000) fue una
puesta hecha en la Casona de San Marcos. En ella (figuras 67 a 71), la artista aparece
desnuda y con la cabeza y pecho cubiertos solamente de yo-yos, es decir, del famoso
juguete infantil, aunque en una version mas barata consistente en resortes de colores. En
el registro de video de la accion, que en realidad se trata mas de esto, una accion para la
camara avalada por una institucion de arte, aparece el nombre de la performance y los
créditos. Luego, vemos en primer plano a la artista, quien porta un libro que empieza a
leerlo. Se trata de Los heraldos negros, famoso poemario del peruano César Vallejo
publicado en 1919. Como se sabe, el poema liminar es justamente el que tiene el mismo
titulo del libro y ese es precisa y exclusivamente el que Tejada-Herrera lee en la pieza,
luego de mencionar el nombre del autor (“César Vallejo”) y el titulo. La siguiente es la

transcripcion completa del referido poema:
Hay golpes tan fuertes en la vida, Yo no sé!

Golpes como el del odio de Dios; como si ante ellos,
la resaca de todo lo sufrido

se empozara en el alma... Yo no sé!

Son pocos, pero son... Abren zanjas oscuras
en el rostro mas fiero y en el lomo mas fuerte.
Seran tal vez los potros de barbaros atilas;

o los heraldos negros que nos manda la Muerte.

Son las caidas hondas de los Cristos del alma,
de alguna fe adorable que el Destino blasfema.
Esos golpes sangrientos son las crepitaciones

de algtin pan que en la puerta del horno se nos quema.

Y el hombre... Pobre...pobre! Vuelve los ojos, como
cuando por sobre el hombro nos llama una palmada;

vuelve los ojos, y todo lo vivido
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se empoza, como charco de culpa, en la mirada.

Hay golpes en la vida, tan fuertes... Yo no sé!*
(Vallejo 2018: 83)
Una vez que termina de leer el texto, tira el libro al piso y pronuncia: “Traje amortiguador
antigolpes”. Luego, mientras suena la musica, empieza a saltar y bailar agitando los
brazos y manos, sin gracia ni de manera articulada. Asi recorrera la sala y ocasionalmente
se topa contra la pared mientras salta. El ritmo del salto es cada vez mas brusco y lo
acelera progresivamente. La cdmara abre la toma y nos muestra a la artista saltando de un
lado hacia otro en la sala, pero también hace acercamientos a través de los cuales podemos
ver el gesto de la performer y el movimiento de los yo-yo que rodean su cuerpo. Tejada-

Herrera sigue saltando y también rueda por el piso, cada vez mas cadticamente.

Esta pieza mantiene la linea de austeridad en los recursos que hemos visto en casos
anteriores. De hecho, cuenta nuevamente con la desnudez del cuerpo de la artista, la cual
esta parcialmente cubierta por yo-yos baratos y, ademas, en esta ocasion, aparece un
recurso que aparecera en otra pieza del mismo ano, Fronteras (2000): el libro. En este
caso, el vinculo con el otro, con el mundo externo, viene a partir de este recurso, simbolo

del conocimiento, y de la produccion intelectual y artistica del hombre.

Sin embargo, si bien estamos frente a un poema reconocible por cualquier espectador
promedio en el Pert (recordemos que Vallejo es parte del canon literario que se imparte
en la educacion escolar basica), en esta pieza, Tejada-Herrera plantea al publico un tipo
de sensibilidad diferente al propuesto por el libro: una vinculada al cuerpo. Los
movimientos descoordinados, discontinuos y poco graciles remiten a lo animal, lo mas
primario de nuestra condicidon basica frente a la tan valorada hegemonia intelectual,
asociada a lo masculino, que puede deshumanizar. Esta sensibilidad asociada al cuerpo
ofrece un lenguaje mas directo, mas universal y, sobre todo, mas democratico en tanto
todos, hombres y mujeres, instruidos o no, poseemos un cuerpo. Es como lo explica la
tedrica Diana Taylor: “En su caracter de practica corporal en relacion con otros discursos
culturales, el performance ofrece también una manera de generar y transmitir

conocimiento a través del cuerpo, de la accidon y del comportamiento social” (2012: 31).

38 Hemos usado la reciente edicion de la poesia completa publicada por Seix Barral. Fue elaborada por
Ricardo Gonzalez-Vigil, reconocido critico y especialista en Vallejo. Para mayor revision, consultar en la
bibliografia.
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Esta otra forma de transmision de conocimiento ha sido histéricamente postergada y es
entonces la performance un vehiculo mediante el cual Tejada-Herrera propone reivindicar

al cuerpo.

Asimismo, es interesante como el empleo del texto leido funciona efectivamente en esta
pieza. Asi, los golpes que se propina la artista contra la pared son una alusion directa al
texto leido, que habla de la dureza de ciertos episodios de la vida y de la misma dificultad
de expresarla mediante el lenguaje. El famoso verso “Yo no sé!” verbaliza ciertamente
dicho impedimento. El no saber afirma la falta de sabiduria de la voz poética (la voz que
habla en el poema) para poder enfrentar el dolor de vivir. De hecho, esta voz es la del
individuo, pero también la de la humanidad. Sin embargo, este verso también evidencia
las carencias del lenguaje de poder aprehender y manifestar toda la magnitud del dolor en

la experiencia humana.

Es aqui cuando entra la performance. La experiencia del dolor, sea cual fuere su
naturaleza, halla en el cuerpo una forma de afirmarse mas elocuente y posibilita al publico
empatizar con ese dolor al graficarlo violentamente. El movimiento en la sala de
exposiciones y los golpes contra las paredes dialogan con el texto al literalizar los golpes
aludidos en el poema de Vallejo. Es innegable que, en este gesto, hay una cuota de humor
generado por lo descoordinados y casi simiescos saltos de Tejada-Herrera. Es como si, de
forma intencional, buscase ridiculizar las palabras y versos graves del poeta. Hay en esta
puesta, acaso, un deliberado desafio a la hegemonia artistica masculina, encarnada en este
caso en el poeta peruano mas universal que es Vallejo, a través no solo de una eleccion
de una practica artistica todavia poco estudiada e incluso validada en la misma historia
de arte como es la performance, sino también de la elecciéon de un lenguaje discursivo

mas ludico y, de hecho, que termina resultando mas emocional.

Este ingrediente del humor, ciertamente, serd mas empleado en la siguiente etapa del
trabajo de Tejada-Herrera, ya instalada en Estados Unidos a partir de su maestria. Sefiala
ella misma: “...en mi trabajo hago mucho uso del sentido del humor. En todas las
performances de Lima hay una mezcla de “shock” con un humor politicamente
incorrecto” (Portocarrero 2017: 28). Esto, deciamos, no solo aparece en La mujer yo-yo,
sino en otras piezas, de manera que, gracias a este recurso, le es posible comentar temas

que quiza de otro modo no hubiera sido factible.
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Analicemos, entonces, un tercer caso. En Girlboy (2000), una de las piezas que creo6 luego
de su estadia en Paris, la artista plantea cuestionar la idea de Dios tal como siempre ha
sido representado, como hombre. Este trabajo fue creado para la camara, sin presencia de

publico. Se trata de una videoperformance™.

En ella (figuras 72 a 81), aparecen tres estampas religiosas del Senor de los Milagros.
Estas se encuentran recortadas en el medio para poder dejar ver las acciones que realiza
la performer (no participa nadie mas). Una vez que vemos el fondo morado vacio,
empiezan a reproducirse las acciones de la performer. Primero, en la estampa de la
izquierda, aparece caminando con el pecho descubierto, con el pantalon en la cabeza y el
polo como pantalon. Ella porta una suerte de caja-atril/caballete y una silla donde pasa a
sentarse. Mientras lo hace, la estampa del medio anticipa una escena en la que se ve a la
artista colocandose su propio cabello sobre su boca a manera de bigote. Esta imagen
confirma que las tres estampas continuas funcionaran como marcos de las acciones que

realizara la artista.

Una vez que la performer se encuentra sentada y abre su caja-atril, se dispone a mirar
frente al lienzo, que en realidad simula ser un espejo. La escena nos remite a una persona
que esta en la intimidad de su hogar arreglandose frente al espejo, una escena de la vida
cotidiana. Vemos a continuacion ensayos de esta mujer con mechones de su cabello.
Parece ensimismada con la posibilidad de tener un bigote; de hecho, ladea su rostro una
y otra vez, como estudiando su nueva identidad. Incluso, en un momento, la camara hace
un acercamiento al rostro y deja ver bien el momento en el que este personaje decide
dejarse el bigote. Luego, vemos que toma otras dos porciones del cabello, uno de cada
costado, los entrelaza y coloca alrededor del menton para ahora construirse una barba.
Una vez hecho esto, siempre mirandose al “espejo”, sigue jugando con el cabello y pasa
a recortar con tijeras un mechon de las puntas del lado derecho. De pronto, vemos que
empieza a pegar este pelo a su pecho, como lo tendria un hombre. Nuevamente, se mira
al espejo, como estudiandose y corta otro mechon, ahora del lado izquierdo, y repite la

accion anterior.

Es interesante el papel de la camara y la edicion, naturalmente tratdndose de una

videoperformance. Por ejemplo, no vemos el momento en el que se ha echado goma en

39 Agradezco a la misma artista por permitirme acceder al video, que no se encuentra disponible de forma
abierta en la Internet. En el anexo se cuenta con el link en su canal de Vimeo.
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el térax, sino que, de frente, vemos que puede adherirse el pelo cortado al pecho. Ademas,
en un momento determinado, la camara hace un zoom al pecho y puede verse esta suerte
de vello adquirido muy préximo al seno derecho. Llama, entonces, la atencidon que cerca

del pezdn haya una mancha azul de pintura diluida. Luego sabremos por qué*’.

En otro momento, vemos que este extraiio personaje, que tiene de hombre y de mujer
(girlboy o chicachico, como el titulo de esta performance), esta parado sobre la silla y
toca unas maracas amarillas, bastante baratas como las que se usan de accesorios en las
fiestas. Este plano de la cdmara permite ver que “emerge” de la falda un pene, testiculos
y vello pubico enormes, a todas luces falsos. Luego de esta interpretacion con las maracas,
vemos que el chicochica toma su pene, lo aprieta y de ¢l sale un liquido a manera de
eyaculacion, por el gesto del personaje que transmite gozo inclinando la cabeza hacia

atras.

Nuevamente la edicion del video toma un papel importante en decidir qué vemos y qué
no. Ya hacia los ultimos segundos, vemos en la estampa de la derecha que el personaje
ya no estd con las maracas y que poco a poco levanta ambos brazos, de manera que el
cuerpo adquiere la postura de un crucificado, precisamente la del Cristo, como para
recordarnos de quién se estd hablando. Finalmente, vemos a la artista, ya sin la protesis
genital, que empieza a vestirse con una polera y un pantalon, toma su silla y su caja-atril

y se va mirando a la cdmara.

Como hemos visto, en Girlboy, el tema de la identidad vuelve a ser materia de trabajo.
En este caso, su tratamiento vinculado a la sexualidad y al género aparece nuevamente.
Sin embargo, en esta pieza, esta problematica es vinculada a la religion, un terreno en el
que lo publico y lo privado se han encontrado histéricamente de manera no siempre
armoénica. Por ejemplo, las creencias y practicas relacionadas a la religion pasan ante
todo por una inquietud o necesidad personal. No obstante, estas mismas practicas estan
reguladas por un sistema llamado Iglesia (sea cual fuere) que demanda que uno siga la
normativa que propone y, sobre todo, que crea y respete la doctrina que plantea, incluso
la representacion de sus creencias (dioses, santos, mitos, simbolos, etc.). En ese sentido,

como sucede con las practicas humanas que estan regidas siempre por lo social, en el caso

40 En el siguiente apartado planteo una explicacion al respecto.
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de la religion, este hecho siempre plantea un conflicto entre las creencias y practicas

personales (lo privado) y las de la iglesia como sistema (lo publico).

En el caso de Girlboy (2000), este conflicto plantea un cuestionamiento de la doctrina
cristiana de Dios como hombre. De hecho, hay toda una representaciéon hegemonica de
este como Cristo, un vardn blanco, de cabellos oscuros y largos, etc. Dicha representacion
fue subrayada por la pintura occidental y la historia del arte puede mostrar miles de
ejemplos al respecto. Sin embargo, Elena Tejada-Herrera desafia esta situacion
nuevamente en un ejercicio de comentario critico de como lo publico irrumpe siempre en

lo privado.

Este comentario es trasgresor en si por desafiar una representacion de la Iglesia, pero lo
es todavia mas en una sociedad como la peruana, que se jacta de ser principalmente
catolica. Ademas, no se alude simplemente al Cristo de la doctrina catdlica, sino
concretamente al Cristo de Pachacamilla, el llamado Sefior de los Milagros, que es una
imagen masivamente venerada en el Peril y en otras partes del mundo*! . La artista,
entonces, estd tomando un elemento de la idiosincrasia peruana muy venerado para
cuestionarnos. Esta decision, sin duda, potencia la capacidad critica de la pieza al
interpelar al publico al parodiar a una de las imdgenes y creencias mas veneradas en el

pais.

Asimismo, este cuestionamiento aborda al cuerpo como materia de representacion. En el
video, vemos a una mujer que llama la atencién desde el inicio, pues lleva la cabeza
cubierta con un pantalon y las piernas vestidas con un polo. Ya aparece en este gesto un
guifio a lo que vendra después, un travestismo de la artista para convertirse en Cristo. Sin
embargo, el resultado es deliberadamente androgino. Se trata de un Cristo con pene, pelos
en pecho, barba y bigote, pero, a la par, con senos. Un dios infersex, como apunta la
misma performer, y no un dios exclusivamente masculino. En una Iglesia que relega a la

mujer a la maternidad encarnada en la Virgen Maria y que no permite que ella ocupe

41 El Sefior de los Milagros, también conocido como el Cristo Moreno o Sefior de los Temblores, es una
imagen de Cristo originalmente pintada en una pared de adobe por un esclavo de origen angolefio llevado
al Pert en el siglo XVII. En esta pintura, aparecia solamente el Cristo crucificado, pero luego se le afiadi6
a Dios padre, a la Virgen Maria y a Maria Magdalena. Se sabe que el 13 de noviembre de 1655 hubo en
Lima un potente terremoto que derrumbd edificaciones de todo tipo, desde las mas sencillas hasta
mansiones. Sin embargo, en Pachacamilla, en las afueras del Centro de Lima, un mural de la cofradia de
los negros angolefios permanecié intacto: el del Cristo moreno crucificado. Desde aquel entonces, se
consider6é como un milagro y de ahi se inici6 todo el culto referido a él. Este origen narrado y asociado al
terremoto es el que lo hace llamarlo Sefior de los Temblores, cuya veneracion es la mas importante en el
Pert y una de las mas grandes en el mundo.
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cargos eclesiasticos relevantes y ni siquiera el sacerdocio, esta apuesta resulta mas que
atrevida y polémica. Plantea, ademas, una subversion de la representatividad
heteronormativa propia de la Iglesia Catolica al proponer un dios que verdaderamente

represente a hombres y mujeres.

Por otra parte, el desconcierto que puede producir ver esta transformacion se incrementa
por el hecho de que esta version mesianica es hispana, a diferencia de la usual
representacion blanca-europea, y grave o afectada de Jesus. En este caso, el (nuevo) Dios
propuesto como resultado del travestismo se presenta orgulloso y hasta alegre, incluso
después de un acto normalmente reprimido y condenado a la culpa en el sistema cristiano
como es la masturbacion. Asi, este Cristo no se muestra avergonzado de exhibir su cuerpo
ni mucho menos de eyacular tras estimular sus genitales. Entonces, las maracas son una
evidencia de esta celebracion, de forma estereotipadamente latina. Pese a que sefialo esto,
no creo que la artista no sea consciente de ello, sino que emplea esta convencion para que

la nueva representacion que propone sea mas facil de reconocer.

Como en otros casos analizados, Tejada-Herrera incomoda planteando un arte critico en
el que confluyen lo privado, en este caso asociado al cuerpo y a la fe personal, con lo
publico, en esta pieza asociado a la doctrina de la Iglesia catdlica y en particular a su
representacion visual hegemonica masculina de Cristo. Sefiala la misma artista: “Todo mi
trabajo tiene esos momentos de humor un poco ridiculos, pero que generan un
cuestionamiento de nociones con las que hemos crecido. Creo que el arte es el espacio
perfecto para que estas deconstrucciones ocurran” (Portocarrero 2017: 28). Este empleo
del humor en una propuesta tan critica y osada como esta pieza u otras permite que la
entrada del espectador al video sea quizas en un primer momento tensa, por la tematica
en si, pero que luego esta tension se relaje con mecanismos que provoquen risa o, al
menos, desconcierto. Posteriormente, la obra de la artista continuara usando este recurso,
pero ya en el contexto de las situaciones y planteamientos de sus performances en Estados

Unidos.
2.2 El gesto del artista como actor social

“El cuerpo, como apunta Henri Lefebvre, es el medio por el que nos materializamos como
seres sociales, por el que producimos espacio social” (Warr 2006: 19). A través de esta
cita, Amelia Jones explica como el cuerpo es el nticleo de las relaciones sociales, de tal

manera que, sin ¢€l, no es posible la existencia del espacio social. En su estudio para “El
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cuerpo del artista”, explica como esta herramienta ha sido concebida y empleada en las

practicas del body art o arte corporal.

En medio de un exhaustivo repaso temporal por las vertientes de este arte, al llegar a la
década de los 90, afirma que los artistas de esa época empleaban sus cuerpos “como si
explotaran desde dentro y desde fuera, impulsados por las tensiones frenéticas del
pancapitalismo, en las que el cuerpo albergaba tanto la resistencia como el poder” (Warr
2006: 22). Este pancapitalismo del que habla Jones no es sino aquella economia
globalizada que genera que los individuos se entreguen a la redistribucion de los
intercambios comerciales seglin este mismo modelo. En este accionar, los cuerpos tienden
a volverse intercambiables, anonimos, prescindibles y, sobre todo, controlables en aras

del crecimiento econdmico y politico.

En el contexto peruano, esta cita adquiere valor cuando pensamos en los afios 90 y su
empresa politica de reactivar la economia luego de la que se considera la peor crisis
econdmica en la historia de la Republica en el Pert. En efecto, la llegada de Alberto
Fujimori al Gobierno supuso la promesa de enfrentar dicha crisis y lo hizo no cumpliendo
lo prometido: un shock econémico, un fantasma con el que asustaba al electorado para
desprestigiar la campafia de Mario Vargas Llosa por el Fredemo*’. Asi, en tres afios, se
pas6 de un régimen estatista a uno de economia de mercado, en el que se privatizd una
serie de empresas vendiéndolas al mejor postor, en muchos casos, extranjero. Ademas, su
gobierno supuso la liberalizacién de la economia que se tradujo en multiples facilidades
para la importacion, la liberacion de aranceles, un tratamiento favorecedor a la inversion

extranjera, el inicio del pago de la deuda externa, etc.

Estas politicas econdmicas liberales, si bien supusieron una reactivacion de la economia
peruana, también implicaron las polémicas “reformas” anticonstitucionales del oscuro
periodo, comenzando por el infame autogolpe de 1992 y la creacion de la nueva

Constitucion de 1993 que le daria carta libre a Fujimori para que haga cuanto quisiese en

42 El Frente Democratico (Fredemo) fue una coalicion politica creada en octubre de 1988 a partir de la
union entre dos partidos tradicionales, el Partido Popular Cristiano (PPC) y Acciéon Popular (AP), y el
Movimiento Libertad (partido fundado por Mario Vargas Llosa). Una vez formado, participdé en las
elecciones municipales de 1989 y las generales de 1990. En este afio, Vargas Llosa se presenta como
candidato en la contienda presidencial y queda en empate con el outsider de la campafia de ese entonces:
el ingeniero agronomo Alberto Fujimori. El primero obtuvo un 27,6% mientras el segundo un 24, 6%, lo
que obligd a que hubiese una segunda vuelta electoral. Durante la campafia para esta segunda contienda,
Cambio 90, el partido fujimorista, recibié el apoyo del APRA y la izquierda y continu6 la agresiva campaifia
publicitaria en contra del Fredemo, centrada, principalmente, en el posible y apocaliptico “shock”
economico que supondria el plan de gobierno de Vargas Llosa.
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aras de la mejora econdmica y, sobre todo, la pacificacion nacional ante el terrorismo. Es
en este contexto que se cometen una serie de practicas que vulneran los derechos
humanos, como las desapariciones forzadas, y también se arma una red de corrupciéon de

la cual los medios de comunicacion también participan.

El arte critico, entonces, no tardara en manifestarse en contra de esta situacion. Muchos
artistas empezaron a abordar tematicas relacionadas al contexto politico y social de fines
de los 90. Sin embargo, en el caso de Elena Tejada-Herrera, este involucramiento con
estas tematicas se plantea, como ya se ha dicho, de una forma muy peculiar. En este
apartado, pretendo demostrar como su performance reivindica la figura del artista como
un actor social cuya voz puede desafiar y transformar las estructuras de poder mediante
el arte. Para lograrlo, su propuesta rescata el gesto del artista mediante el cuerpo como un

vehiculo de expresion colectiva.
2.2.1 Poniendo el cuerpo

En el apartado 2.1, deciamos que la propuesta performatica de nuestra artista explicitaba
las relaciones entre lo publico y lo privado desde el empleo del cuerpo. A su vez, explicar
esto era necesario para llegar al proposito de este capitulo: entender como la performance
de Tejada-Herrera construye un arte critico en el que la identidad colectiva es posible a
partir de la individualidad. Este trabajo de la individualidad pasa por el gesto del artista,
cuyo cuerpo sera un simbolo de lo que ocurre en la esfera social. Proponemos esto a partir
de lo que sefiala Amelia Jones: “Lo que se inflige al cuerpo del artista se convierte en una
metafora de lo que se inflige al cuerpo social o colectivo” (Warr 2006: 114). En otras
palabras, de la mano de esta cita, pretendemos dejar en claro que la obra inicial de Tejada-
Herrera subraya el papel del cuerpo y la persona del artista en la construccion de un

discurso colectivo a partir de la individualidad.

Para empezar a desarrollar estas ideas, es necesario que tomemos algunas
consideraciones. El trabajo de nuestra performer no se adhiri6 a una iniciativa colectiva,
como si lo hicieron otros artistas en la época. Pensemos, por ejemplo, en el colectivo
Sociedad Civil* | cuya propuesta conjunta probablemente sea la mas conocida en los

medios de la época por su incursion en espacios publicos y su caracter participativo en

43 Véase la nota 2 de la Introduccion para mayor detalle sobre este colectivo.
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acciones como Lava la bandera (2001) * (figura 11) y Cambio no cumbia (2000), o el
colectivo La perrera, de Sandro Venturo y Natalia Iguifiiz, con Perrahabl@, (figura 13).
Tejada-Herrera, aunque compartia la misma inquietud civica y la actitud contestataria por
la via del arte, opt6 por trabajar de forma solitaria, y muy al margen del ojo mediatico y

de los circulos oficiales de arte.

Esta mencion a esta forma de trabajo tiene que ver con un aspecto que ya venimos
mencionando paginas atras: la propuesta de Tejada-Herrera de situar a la figura del artista
en su especificidad personal, ya se trate de sexo, edad, raza, etc. En una obra que parte
de esta conciencia de condiciones para crear un discurso politico desde el arte, tiene
sentido que la construccion del lenguaje para articular dicho discurso sea un proceso
personal, es decir, més individual. Esto, a su vez, aporta este caracter especifico de la

produccion artistica, en este caso, de las performances o videoperformances.

Aunque no es el proposito de este estudio desentrafiar cual es el lenguaje creado por
nuestra performer, si creo necesario el hecho de senalar que indiscutiblemente este
lenguaje es complejo y no se vale de un Unico recurso. Asi, recordemos que Tejada-
Herrera siempre parte de ideas/conceptos que materializa en una suerte de guion
compuesto de escenarios y personajes. Creemos, como Mihaela Radulescu, que su
performance ciertamente tiene una vena teatral a través de la cual es posible conectar con
el espectador de una forma mas fluida y sin més mediaciones que la experiencia vivida y
compartida con la artista, sobre todo cuando se trata de las piezas irruptivas o de
intervencion. Asi, pensamos en las tres primeras performances, es decir, Seriorita de
buena presencia busca empleo (1997), Recuerdo (1998) y Bomba y bataclana en la danza
del vientre (1999). En ellas, sucede lo que propone el comisario, historiador y critico de
arte francés Nicolas Bourriaud en su libro Estética relacional: “La obra se presenta ahora
como una duracidon por experimentar, como una apertura posible hacia un intercambio
ilimitado” (Bourriaud 2008: 14). En el caso de la performance, este género se presenta
como el idoneo para la re-creacion de un espacio-tiempo en el que se difuminan los
limites de lo real y lo ilusorio para justamente potenciar el vinculo con el otro y nuestra

mirada sobre la realidad.

En este empleo de la performance, sobre todo cuando se trata de las tres primeras, la

dimension del publico resulta sumamente importante en su concepcion y, de hecho,

4 1bid
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dinamica. En entrevistas y presentaciones, Tejada-Herrera siempre remarca la condicion
de accion de sus primeras piezas. Sefiala la misma artista: “Yo no estaba jugando a ser
actriz, yo hice acciones reales en tiempo real en un espacio real, y las personas presentes
(...) no estaban advertidas sobre qué es lo que iba a pasar. Esos eran hechos reales y una

especie de escultura social” (citado en Lopez2019: 184).

Al respecto, cabe destacar esta afirmacion de no jugar o interpretar un papel en sus piezas,
sino de plantearlas como hechos reales. En ese sentido, dicha decision podria leerse como
un mecanismo con el que opera Tejada-Herrera para acercarse al publico, de manera que
este no estd presenciando una escenificacion sino una experiencia real. Esto podria
diferenciarse de la nocidn de “distancia” propuesta por Jacques Ranciére en El espectador
emancipado (2000), para quien esta es una condicion general de ser espectador y es mas
bien necesaria para la eficacia de la experiencia mimética que plantean manifestaciones

artisticas como el teatro y la danza, o la misma performance.

Sin embargo, esta pretension de Tejada-Herrera por concebir sus piezas de performance
como ‘“‘experiencias reales” demanda al publico una postura frente a lo que esta
presenciando. Esto lo consigue principalmente mediante el empleo de su propio cuerpo,
que descoloca al espectador ya sea en una accidn irruptiva como en Seriorita de buena
presencia buscando empleo, donde interviene en un acto real como un conversatorio; o
en una accion como Recuerdo, donde la presencia de un cuerpo envuelto en una bolsa de
basura llama directamente a los universitarios de San Marcos a recordar a sus pares de La
Cantuta. Esta “invitacion” a tomar una posicion, como veremos, se logra mediante el
empleo de mecanismos como la apelacion a la emotividad, el mismo recuerdo, el asco,
etc., como venimos viendo. En ese sentido, el espectador de la performance inicial de
Tejada-Herrera no seria uno que participe necesariamente de forma activa, sino, de
acuerdo con Ranciere, uno cuya participacion “vendria apoyada con una postura, en un
posicionamiento frente a los discursos, las imagenes, las acciones” (Arcos-Palma 2009:

152).

Elena Tejada-Herrera pone el cuerpo en sus especificidades para esta experiencia y esta
obtiene multiples significados. Por ejemplo, Seriorita de buena presencia busca empleo
(1997) realiza una accion que propone dos lecturas. Asi, vimos que la artista irrumpe el
patio del MALI en pleno conversatorio entre curadores prestigiosos de Latinoamérica

dentro de la Primera Bienal Iberoamericana de Lima. Aqui plantea al publico su
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exposicion en un acontecimiento real en el que ninguno de los curadores sabia que se
presentaria en ese evento. Como tal, su presencia no es pactada ni mucho menos

bienvenida.

Su irrupcidn supone un momento incomodo para los panelistas, incluso mas que para los
asistentes, y una oportunidad para estos de tener al artista “en escena” confrontando a
miembros importantes de la comunidad artistica latina y evidenciando sus intereses
monetarios. En este encuentro entre sujetos de discursos, en este caso, los curadores y
criticos de arte, y el objeto de su estudio, a saber el artista y su produccion, se evidencian
conflictos entre el personaje del artista y estos personajes de la escena artistica

latinoamericana que indudablemente son poderosos en dicha industria cultural.

En ese sentido, presenciar este conflictivo encuentro supone atender una puesta en escena
0, si se quiere, presenciar una evidencia de coémo funciona la industria del arte y qué
intereses hay o no en ella. Frente a este grupo de lideres, se presenta una artista mujer de
performance que ciertamente no fue convocada, pero que, mas alla de ello, no ha estado
dispuesta a someterse a las reglas de trabajo ni a las demandas del mercado del arte. Estas
condiciones concretas (artista, mujer, performer) son subrayadas en esta pieza en donde
una artista no participa de uno de los rituales artisticos/intelectuales (el conversatorio en
un museo) ni pretende seguir las convenciones de quien asiste a ¢él. El artista rebelde
encarnado por Tejada-Herrera recuerda a otros miembros de la industria del arte que no
todos estan dispuestos a seguir sus dictimenes y que es posible otras formas de proponer

arte, menos mediado por el sistema de galerias, museos, curadores, etc.

De otra parte, en esta pieza, también estamos frente a la mujer que, representada por
Tejada-Herrera, denuncia a un mercado laboral que exige de ella una serie de valores que
nada tienen que ver con sus cualidades profesionales. La buena presencia a la que alude,
como ya se ha comentado en el capitulo anterior, es meramente una especificacion de
caracteristicas fisicas (a saber, delgada, pero sobre todo blanca y de rasgos “finos”) que
son privilegiadas y principalmente exigidas a las candidatas femeninas para ocupar un
puesto profesional. Esta especificacion de la audiencia farget de los avisos de la seccion
Empleos de El Comercio, las mujeres, estd sintetizada en la exposicion del pubis y el

trasero de Tejada-Herrera.

Es ella la que representa al artista, como ya se ha explicado, pero también a la mujer de a

pie. Es ahi cuando este gesto adquiere una doble dimension, en la cual se encuentran la
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realidad del artista que mencionabamos lineas atras y, a su vez, la de la mujer ciudadana.
Esto es posible mediante un gesto que implica, ademas, una exposicion real y no simulada
de la artista al grupo de panelistas que se encontraban en el evento de la Bienal, a los
espectadores y al mismo personal de seguridad del museo. Dicha exposicion consiste en
someterse a la mirada a veces incrédula y en otras indiferente de los espectadores, la burla
de panelistas y asistentes, y el personal de seguridad que interviene para controlarla y
retirarla del evento. Esta vulneracion a la que se somete Tejada-Herrera es un acto de
compromiso con su trabajo, pero sobre todo con el poder transformador que sabe que

tiene como artista. La antropdloga visual y curadora Karen Bernedo sefiala al respecto®:

Me sorprende que en el grupo de muchachas que salen a la calle no s6lo (sic)
haya activistas, sino también personas que vienen del teatro y de las artes
plasticas. Entonces, hay una hibridizacion de disciplinas en las acciones
callejeras por la reivindicacion de los derechos de la mujer. No obstante, tenemos
que reconocer que Elena es una pionera en “poner el cuerpo”. “Poner el cuerpo”
en un pais donde el cuerpo de las mujeres ha sido historicamente un “campo de
batalla” en el que se ha manifestado la estructura patriarcal en toda su violencia...
En un contexto tan brutal, que una mujer haya “puesto su cuerpo” para denunciar
estas situaciones y reclamar los derechos de las minorias, a mi me parece un acto

inmensamente valiente (2018: 180).

En la cita mencionada, Bernedo sitia en los antecedentes de la actual participacion de
artistas y personajes vinculados al teatro en las manifestaciones crecientes de la lucha por
los derechos de las mujeres a la incursion de Tejada-Herrera en estas tematicas mediante
la performance. Efectivamente, su repercusion también llega a esta nueva generacion de
artistas que cada vez mdas la conocen, se interesan en investigar sobre su trabajo y

empiezan a emular su compromiso artistico y ciudadano.
2.2.2 “El performance es real”

En el andlisis anterior hemos visto cdmo en la propuesta de performance de nuestra artista
se intersectan el comentario politico con el comentario critico-artistico. Sucede que su
lenguaje personal no escinde al artista del ciudadano ni a este en sus condiciones

particulares. Quizd esto se emparente con otros artistas latinoamericanos de la

45 Sobre las acciones de la calle hechas en Pera en la actualidad por iniciativas feministas como Déjala
decidir o Ni una menos.
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performance que lucharon contra las adversidades y problematicas de sus respectivos
paises. Raul Zurita, famoso poeta y accionista chileno miembro de CADA (Colectivo
Acciones de Arte*), decia que preferia emplear el término “acciones” o “acciones de
arte” en lugar de performance. De hecho, en cuestiones de terminologia, por lo que ¢l
denominaba un “asunto de lenguas, de dominios lingiiisticos”, sefialaba sobre la
performance: “A una dictadura se le oponen acciones, no performances, porque la palabra
accion corroe las fronteras entre lo politico y el arte. La accidon de arte fue entendida
directamente como una accion politica y el artista que hacia acciones de arte fue entendido

como un activista politico, sin mediaciones” (Taylor 2012: 38).

Lo citado refiere a la voluntad de este colectivo de quebrar las barreras entre lo artistico
y lo politico. Esto coincide con Elena Tejada-Herrera en este intento de encontrar siempre
lo que ella llama interseccionalidad en su trabajo. Esta multiplicidad de tematicas que
pueden hallarse en una misma pieza se germina en un reconocimiento personal de su

situacion de privilegio, como ella la denomina. Sefiala ella misma:

Mi trabajo siempre ha sido interseccional. En Lima, por ejemplo, yo vivia en una
situacion de privilegio, no de clase, pero si de raza. Porque hay que admitirlo,
nuestro pais es muy racista y a la gente no se le trata de la misma manera
diferenciada seglin su color de piel. Pero cuando llegué a Estados Unidos, mi
situacién cambi6 radicalmente. Me encontraba en una posicidon bastante mas
vulnerable. Muchas de las performances en Estados Unidos han sido un esfuerzo
por acercarme a la gente, establecer relaciones y vinculos con ellos. Sin embargo,
siempre tuve claro que no queria dejar de hablar de mis condiciones de vida; las
cuales son evidentes en mi apariencia fisica, mi acento, o simplemente en el
hecho de que enuncio desde un cuerpo femenino e inmigrante. Todos esos temas

estan presentes en las piezas que desarrollo (Portocarrero 2018: 184).

En la cita anterior, podemos ver que las piezas creadas por Tejada-Herrera siempre
pretenden entrelazar lo personal con lo politico y asi con lo colectivo. Esta raiz
profundamente personal, entonces, jamas es descuidada y es precisamente la que le otorga

ese sello particular y conmovedor en su obra. De alguna manera, el artista encarnado en

4 CADA fue un grupo de artistas activistas chilenos formado en 1979, quienes buscaban combatir el
régimen de Augusto Pinochet mediante la performance o acciones. Formado por el socidlogo Fernando
Balcells, el poeta Raul Zurita, la escritora Diamela Eltit, y los artistas Alfredo Jarr, Lotty Rosenfeld y Juan
Castillo, entre otros, este conjunto de artistas fue uno de los mayores representantes de la llamada Escena
de Avanzada, término acufiado por la teérica Nelly Richards para denominar a los miembros de la escena
artistica chilena posterior al golpe de Estado de 1973 en Chile.
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ella se inmola en la realidad de la performance en aras de crear una experiencia

remecedora.

En Fronteras (2000), pieza hecha en Terrenos de experiencia 1 en la sala Luis Mird
Quesada Garland de Miraflores (figuras 56 a 66), vemos a la artista leyendo diferentes
publicaciones de arte contemporaneo. Los espectadores que se encontraban en la sala
podian verla echada sobre las mesas dispuestas para la lectura, parada sobre ellas o
circular en el salon mientras leia con voz alta, y acento y fonéticas marcadamente en
espafiol los diversos textos en inglés, aleman y francés. Hay uno en especial, Sensation*’:
Young British Artists from the Saatchi Collection (1998), con el cual interactia de forma
muy peculiar y, sobre todo, sensitiva: Palpa el libro constantemente, lo huele, lo coloca
sobre su cabeza y hasta lo pasa por su rostro. Esta experiencia sensual con el libro llega a
su maximo extremo cuando vemos que empieza a arrancar algunas de las paginas para
luego comerlas vorazmente. Asi lo hace con otras publicaciones, mientras el publico ve,
entre desconcertado y preocupado, como la artista deglute hasta (literalmente) la ndusea

dicha literatura.

En este caso, estamos frente a la artista de carne y hueso presente en la sala, y rodeada de
muchos espectadores. Estos presencian los esforzados intentos de la artista por
comprender los estandares actuales o contemporaneos de trabajo y produccién artistica
de los mas renombrados y cotizados artistas de ese entonces. Este dato lo dan el empleo
de titulos como el antes mencionado, que compila a la exitosa generacion de los Young
British Artists*®, por ejemplo, o Building a New Millenium (1999), una publicacién de la
editorial de arte alemana Taschen sobre los més recientes y emblematicos edificios del
fin de siglo XX. Este intento por incorporar estas exitosas practicas nos muestra al artista
extremadamente dispuesto a ser integrado en esta vanguardia artistica de fin de milenio

mediante el sacrificio fisico de tragar copiosamente las paginas de las publicaciones

47 Sensation alude al nombre de una famosa exposicion realizada en la Royal Academy of Arts en Londres.
Llevada a cabo entre el 18 de setiembre y el 28 de diciembre de 1997, reuni6 obras de la coleccion de arte
contemporaneo de Charles Saatchi. Muchas de ellas eran de los Young British Artists.

8 YBASs en sus siglas en inglés. Los Jovenes Artistas Britdnicos son un grupo de artistas mayormente
provenientes de Goldsmiths College en Londres, Inglaterra, cuya participacion en una serie de exposiciones
curadas en la Saatchi Gallery a principios de los 90 los catapult6 hacia la fama. Sus obras estaban hechas
con materiales inusuales, poco convencionales en el terreno del arte, e, incluso, animales, propias de su
empleo de lo que llamaban “tacticas de shock”. De ahi, su polémica fama, lograda también por la inusual
cobertura medidtica que recibieron. Entre ellos, destacan Damien Hirst, Chris Ofili, Gillian Wearing, Sarah
Lucas, Tracey Emin, etc.
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denodadamente participes del aparato académico y de difusion del arte. En este caso, lo
hace no con materiales propiamente artisticos, aunque paraddjicamente versen sobre arte.
Es como lo planteaba Allan Kaprow, artista pionero de la performance: “La linea entre el

arte y la vida debe ser tan fluida y quiza tan indistinta, como sea posible” (citado en Warr

2006:28).

A su vez, Fronteras (2000) nos plantea una critica de las exigencias del mercado de arte
para con el artista y como hoy en dia su éxito depende en buena cuenta del uso de recursos
poco relacionados al arte y de la (sobre) exposicion del artista al ojo publico. Se trata,
entonces, de un acido comentario sobre el mercado del arte y la voracidad con la que este
ha entrado a los juegos del consumismo. El publico, a su vez, atestigua estos intentos
primero con asombro, luego con extrafieza y, finalmente, con empatia al conmoverse con
el compromiso del artista con su oficio y su disposicion a ser vulnerable. A final de
cuentas, el asistente puede reconocerse en el artista en cuanto comparte con ¢l los
multiples esfuerzos por ser validado y reconocido en su respectivo mercado laboral en

una carrera cada vez mas competitiva y demandante.

En Recuerdo (1998), también vemos otra dimension del artista como actor social. En
dicha pieza, la performer asume la identidad de los desaparecidos de La Cantuta mediante
el empleo de una bolsa de plastico de basura. Con este recurso minimalista, la artista
encarna a un estudiante desaparecido y asesinado, anénimo en tanto su cuerpo estd
recubierto por la bolsa negra, pero con nombre y apellido a partir de la voz que enuncia
su nombre durante la performance. Es la artista la que asume, entonces, la tarea de
recordarnos de quiénes se tratan estos cuerpos representados en uno solo, el que esta

contenido en la bolsa.

De esta manera, en dicha pieza, con esta decision de cubrir el cuerpo, el suyo, Tejada-
Herrera oculta al espectador su identidad para asumir la de uno y a la vez de la de todos
los estudiantes asesinados de La Cantuta. Este gesto recuerda a la serie Siluetas (1973-
1980) de la performer cubana Ana Mendieta®. Ella solia emplear un modelo, su cuerpo

o su propia silueta en acciones que hacia en solitario para el registro en fotografia o video

9 Ana Mendieta (La Habana, 1948-Nueva York, 1985) fue una artista conceptual, principalmente centrada
en la performance y el body art. Su obra tiene un impulso y caracter feminista con el que concibid obras
profundamente criticas de la realidad social del latino y la mujer en Estados Unidos. Asi, sus piezas abordan
problematicas como el racismo, la violencia politica, la marginacion y el exilio, desde el cuerpo y su
conexion con el paisaje. De ahi que también se le conoce como una cultora del land art.
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(figura 9). Sin embargo, ella trabajaba frecuentemente en espacios al aire libre, a
diferencia de Tejada-Herrera, quien suele emplear espacios cerrados. Pese a lo anterior,
concretamente en Recuerdo (1998), hay un eco de Silueta de cenizas (1975) de Mendieta,
donde nos queda el registro fotografico de un cuerpo calcinado que reconocemos como
tal por la silueta®® compuesta de cenizas (figura 10). En ambos casos, hay un
entendimiento del cuerpo como un recurso discursivo muy expresivo y, sobre todo, muy
grafico de coémo los fendémenos sociales pasan inevitablemente por él. En ese sentido, la
accion del artista no puede eludir esta realidad y ambas asumen la responsabilidad que
tienen como tal para poder reflexionar y denunciar las diversas problematicas sociales,

siempre desde una voz femenina.
2.3 El uso del espacio y la camara propuesto por Tejada-Herrera

Como sabemos, las practicas artisticas de Elena Tejada-Herrera se mueven entre la
performance y la videoperformance; de hecho, esta ultima incursion la ha hecho formar
parte de estudios recientes dedicados al videoarte, incluso en el Peru. Una de estas
publicaciones es precisamente E!/ mariana fue hoy. 21 anios de videocreacion y arte
electronico en el Peru, libro publicado en diciembre de 2018 y editado por Max
Hernandez Calvo, José Carlos Mariategui y Jorge Villacorta, que pretende inaugurar las
bases de una historia del videoarte y el arte electronico en el Pera. En ¢él, se hace hincapié
en la trascendencia de su obra en la configuracion de una escena del videoarte peruano

desde fines de los 90.

Y es que, como hemos explicado desde el inicio, la compleja propuesta artistica de
Tejada-Herrera constituye una produccion hibrida que, desde una perspectiva
marcadamente politico-feminista, propone un arte critico en el que se construye multiples
discursos y asi significados. En este quehacer, el uso del espacio y de la cdmara tiene un
valor fundamental e innovador que sitlia a nuestra artista en un lugar muy particular en la
performance latinoamericana y, sin duda, peruana. En este apartado, pretendo desentraiar
como estos recursos resultan esenciales tanto en el proceso de creacion de sus piezas
como en la adquisicion de un lenguaje propio y singular. Para tales fines, creo conveniente

disgregar en un primer momento el empleo del espacio y en un segundo el de la cdmara.

2.3.1 El empleo del espacio

%0 Silueta dibujada a partir del cuerpo de Mendieta.

72



Senalaba antes que la performance de Elena Tejada-Herrera devuelve al artista el rol
como actor social. De hecho, consciente de los privilegios que tiene y de sus condiciones
individuales (mujer blanca, de clase media y artista mujer), propone piezas que invitan al
espectador a reflexionar y cuestionar sus mismas condiciones en aras de desafiar las
estructuras y practicas sociales. Desde que incursiond en la performance alla en 1997,
entraba al terreno del arte accion, donde el empleo del cuerpo y el espacio ciertamente

son sustanciales.

En ese sentido, hablar del uso del espacio en su obra inicial implica pretender entender,
por un lado, como entendia a este elemento como insumo creativo y, por otro lado, cdmo
lo usaba. Creo que, para lograrlo, es necesario tomar en cuenta recordar donde se dieron
las piezas que analizamos en este ensayo. A partir de ello, en el capitulo 1, proponia una
clasificacion. Asi, habldbamos de piezas irruptivas, en otras palabras, piezas en las que
la artista irrumpia el espacio publico sin mayor permiso o pacto previo. Entre ellas,
situamos a las tres primeras, a saber, Sefiorita de buena presencia buscando empleo
(1997), Recuerdo (1998), y Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999). Asimismo,
también mencionamos piezas pensadas para la camara, es decir, videoperformances,
entre las que se encontraban Man in Paris (1999), La mujer yo-yo con el traje
amortiguador antigolpes (2000) y Girlboy (2000). Finalmente, es posible hablar de
piezas institucionales, en otras palabras, piezas que fueron ejecutadas en espacios
institucionales/artisticos por invitacion, se trate de galerias, museos, etc. Entre ellas,
destacan La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000) y
Fronteras (2000). Tener estas consideraciones puede ayudarnos a entender la figura del

espacio en dichas piezas.

Lo primero que puede derivarse de esta clasificacion es el hecho de que, en el devenir del
quehacer artistico de Tejada-Herrera, hay una transformacion en el uso del espacio. Si
bien es cierto que podria entenderse esto como resultado de una “fama” o cierto prestigio
ganado a partir de premios como el primer lugar en la segunda edicion de Pasaporte para
un artista en 1999, lo cierto también es que, sin duda, este reconocimiento resultd un
espaldarazo a su carrera, no en términos, como deciamos lineas arriba, de “fama” y lo que
esto supone (ingresos econdmicos importantes, alta exposicion mediatica y, sobre todo,
inclusion en la escena artistica mainstream), sino de ser, primero, conocida entre un grupo

mayor de artistas, criticos y publico asiduo, y, segundo, de poder incursionar de a pocos
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en ciertos espacios artisticos mas abiertos a nuevas propuestas en conceptos y medios de

trabajo.

El espacio, entonces, supuso desde el inicio un escenario en el cual se da la accion
performdtica. Esta se refiere a la practica artistica, pero también a la hecha por el
ciudadano comun y corriente en relacion a los roles que se le ha asignado de acuerdo a su
género, condicion socioecondémica, etc. Como ya hemos explicado, la artista siempre ha
tenido conciencia de como estas coordenadas personales pueden determinar lo que somos
dentro de la sociedad en cuanto a pensamiento, actitudes y conductas. El espacio, asi,
configura modos de comportamiento y dindmicas en las relaciones entre hombres y
mujeres. Sin embargo, también es concebido como un soporte que se configura desde

esas mismas dinamicas sociales.

Entender esto le permite a Tejada-Herrera proponer una performance que es muy
consciente del espacio donde se lleve a cabo la accion. Esto, a su vez, estd relacionado
con aquello que quiere comentar y, a su vez, hacia quiénes va dirigido su mensaje. La
performer constantemente menciona en eventos y entrevistas que le interesaba investigar
sobre la confluencia de personas y practicas diferentes en un mismo espacio, a fin de

desentrafar las relaciones de poder existentes.

Esto nos recuerda a lo propuesto por Hal Foster en El artista como etnografo (1996),
donde explicaba que, en el siglo XX, el artista asume el papel de etndgrafo, una suerte de
estudioso mas vinculado a la antropologia que quiza al arte y es por ello que en su accionar
emplea los recursos propios de esta rama del conocimiento: estudios de campo,
entrevistas, el mapeado, etc. Toda esta labor, asimismo, tiene que ver con un compromiso
del artista con involucrarse con grupos humanos poco favorecidos e incluso marginales.
En suma, el artista trabaja con quienes historicamente carecen de voz, con el “otro”. En
el caso de Tejada-Herrera, se sabe que emprende una investigacion previa a la
conceptualizacion de sus piezas, que parte de una capacidad de observacion, y una actitud

reflexiva y critica sobre la realidad.

En el caso de Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999), por ejemplo, la artista
ha narrado que, antes de llevarla a cabo, hizo un minucioso trabajo de investigacion sobre
algunos personajes de la calle. Asi, entrevistd a vendedores ambulantes de Lima,

particularmente a estos que se disfrazan de mujer con globos y prendas femeninas. Luego,
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converso con el actor Fernando Ramos para que sea €l quien le explique como este tipo

de comerciantes informales surgio6 en las calles limefias. Senala:

El me informd sobre como se originaron las imagenes (que escogi para la
performance) de los personajes creados de manera espontanea por ciertos
vendedores informales que pululan por las calles, generando parte de una estética
urbana, que ademas ya habia irrumpido en la television (aunque esto Gltimo no

haya partido necesariamente de iniciativas espontaneas (Portocarrero 2018:98).

En el testimonio citado’!, 1a artista da cuenta de su interés por conocer el origen de muchas
iméagenes que habia registrado en su mente mientras circulaba por la ciudad de Lima.
Dicha ciudad resulta, entonces, un territorio hostil, visual y culturalmente plagado de
fendmenos que buscaba entender y, por ello, el espacio idoneo para incursionar con su

performance.

Ademas de lo narrado, emprendio la busqueda de un local para lleva a cabo la accion, de
manera que fue primero al famoso bulevar de El retablo, en Comas, para ver si podia
obtener permiso en algun local. Luego de varias conversaciones, en las que quedaba claro
que para los administradores no resultaba atractiva la propuesta de Tejada-Herrera,
consiguié un local en el Centro de Lima, pero este finalmente no le permitia grabar. Es
asi que este intento de llevar a cabo su performance en un espacio donde no encuentre el
publico usual que consume arte termina derivando en el desaparecido El Averno, en el

jirén Quilca, espacio emblematico de la movida contracultural limefa.

En tales circunstancias recurri a un local, que si bien es frecuentado por algunos
artistas y sobre todo por un publico que disfruta del arte subterraneo, me permitia
por su ubicacion atraer la atencion de mi publico objetivo. Es decir, el publico no
acostumbrado a las sofisticaciones del arte erudito, que transitaba por ahi
cotidianamente, ya sea porque trabaja por la zona o porque frecuenta los

establecimientos comerciales aledafios (Portocarrero 2018: 98).

Como puede leerse, ella reconoce que no logré conseguir un local donde no hubiera
publico familiarizado con arte culto; sin embargo, confid en que la ubicacion de El averno

le facilitaria convocar a dicho publico. En estas declaraciones, deja claro que el espacio,

>1 Publicado originalmente en 1999 en Elena Tejada-Herrera. Performances, libro autoeditado por la artista

e incluido dentro del dossier de textos del libro catalogo de la exposicion Videos de esta mujer. Registros
de performances 1997-2010 de Proyecto AMIL (2018).
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entonces, es una variable que necesariamente evaluaba e investigaba para concebir las

piezas y que no solamente era un insumo creativo sino también performativo.

De otro lado, en sus performances iniciales, sobre todo las irruptivas, Tejada-Herrera
concibe el espacio publico como idoneo para la confrontacion. Asi, en dicha pieza, la
artista sita frente a frente a un par de personajes. Se trata de Bomba, la vendedora
ambulante, producto de una economia precaria, frente a la bataclana, aquella mujer que
divierte al publico popular en la television pero también en el café teatro y el nightclub
barato. Este encuentro deriva en una interseccion entre dos campos o espacios: el de la
esfera de los mass media, a donde pertenece la bataclana; y el de la esfera del comercio,
concretamente un comercio informal, que demanda que el ciudadano promedio recurra al
“recurseo”, es decir, a una serie de actividades con las cuales uno pueda ganar recursos
econdmicos para poder subsistir. Ambos fenomenos y ambos espacios, a su vez, son
consecuencia de un mismo origen: una politica capitalista que promete el éxito mientras

uno se someta a cualquier sacrificio e incluso humillacion.

No obstante, este encuentro no seria posible sin la intervencion del artista. Y es que
Tejada-Herrera, ya lo hemos dicho, siempre ha buscado acercar el mundo o espacio de la
alta cultura con el de la (supuesta) baja cultura, la llamada cultura popular. En esta pieza,
entonces, se encuentran ambas esferas en un espacio muy urbano como es el jiron Quilca,
en pleno centro de Lima, y ciertamente en un centro cultural, aunque alternativo, como
era El averno. En mas de una entrevista, la artista ha sefialado que algo que buscaba con
Bomba y bataclana era presentar al vendedor ambulante como productor de cultura.
Ciertamente, la incursion de Bomba en la presentacion no responde a motivaciones
expresivas o siquiera politicas, sino justamente a las econdmicas que lo vuelven dispuesto
a embarcarse en cualquier trabajo u oportunidad que le surja. Mientras tanto, esta la artista
que convoca al vendedor ambulante y al mismo publico a participar del espectaculo y

que, sobre todo, termina protagonizando los momentos mas algidos y contundentes.

En este caso, puede verse otro de los usos del espacio en la obra inicial de Tejada-Herrera:
el del escenario de andlisis de la confluencia de personas, practicas y relaciones de toda
indole. Con este uso, nos propone que es necesario reflexionar sobre la forma en que nos
relacionamos y lo que hay detras de nuestras actitudes al momento de hacerlo, pese a
nuestras diferencias socioecondémicas, de edad, origen, género, etc. Esta concepcion

permite que la obra de nuestra performer adquiera varias capas de sentido, pues no se lee
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solo desde el encuentro entre Bomba y la bataclana, es decir, entre estos personajes que
son anunciados en el titulo del video, sino también entre la artista y el vendedor
ambulante. Asi, en este espacio, se encuentran verdaderamente o en realidad un miembro
de la escena artistica, productor de lo que se suele llamar “alta cultura”, y un miembro

ajeno a ella y que, mas bien, resulta objeto de su obra.

Por otra parte, en la performance temprana de Elena Tejada-Herrera también se recrean
practicas y personajes de la esfera publica muy representativos y mediatizados en la
época. En el caso de Bomba y bataclana, estan las vedettes, cuya presencia ya la
explicamos en el capitulo 1, y también los comicos ambulantes que, durante el régimen
de Alberto Fujimori, tuvieron presencia televisiva con programas propios. En relacion a
esto ultimo, piezas como Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999) denunciaron
la farandulizacion de los contenidos televisivos y de la misma politica. Como se sabe, la
dictadura fujimorista, asesorada por Vladimir Montesinos, creyd conveniente comprar
poco a poco los medios de comunicacioén para introducir recursos que distrajeran a la
sociedad de sus politicas corruptas y anticonstitucionales. Asi, el cuerpo y los contenidos
populares empezaron a cobrar aun mayor protagonismo en las pantallas, de manera que
el publico entr6 en un era de banalizacién de los contenidos y desinformacion
generalizada. El espacio, entonces, es un insumo para poner en escena estas cuestionables

practicas dentro del poder politico.

Lo mismo sucede en Recuerdo (1998). El espacio donde se realizo la performance fue el
patio de la Facultad de Letras de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. Si bien
concretamente fue un evento en el marco de las celebraciones de aniversario de la Escuela
de Arte, es simbolico y muy significativo que una pieza que denuncie la masacre de La
Cantuta, donde estudiantes universitarios fueron secuestrados y posteriormente
asesinados, se lleve a cabo precisamente en una universidad. Ademas, es precisamente la
“Decana de América” el ejemplo méas emblematico de la toma de centros de estudios parte
de los grupos terroristas, pero también del acecho militar. Sin duda, esta consideracion
del espacio estd estrechamente vinculada al potencial espectador. Asi, el poder
comunicativo de la pieza se incrementa con el didlogo entre la temdtica de la puesta y el

publico receptor, en este caso, potencial victima similar a los estudiantes de La Cantuta.

Vinculado a lo anterior, el espacio en las piezas de Tejada-Herrera significa un terreno

donde el artista se dispone a ser vulnerable. Esto sucede desde que decide irrumpir el
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espacio, es decir, desde que interviene en €l sin aviso o permiso previos. Esto implica
ignorar la normativa de las relaciones y practicas que suceden alli donde se decide
intervenir. Por ejemplo, en Seriorita de buena presencia buscando empleo (1997), se
expone a ser intervenida por el personal de seguridad del evento en el MALI, es decir,
hay una suerte de vulnerabilidad fisica real que implica que pueda ser maltratada.
Ademas, la exposicion es multiple, pues, ademas del personal de seguridad, por un lado,
se expone al grupo de panelistas del conversatorio, quienes la ignoran en algunos casos o
le siguen el juego los menos (uno de ellos si hace caso al pedido implicito de la artista en
acercarse con la bolsa del 6bolo de misa) y, por otro lado, a la burla del publico, que no
necesariamente entiende qué estd pasando, o, por lo menos, a la incomodidad y la

incomprension del mismo.

Esta situacion de vulnerabilidad, entonces, supone a un artista dispuesto a todo, que olvida
su aura de figura de la “alta cultura” para, mas bien, mostrarse de forma mas humana y
menos elevada. En el caso de Elena Tejada-Herrera, siempre ha llamado la atencion el
abandono de toda pose y cuidado de su imagen corporal en sus piezas. Asi, la hemos visto
casi siempre desnuda y, si no, exponiendo su cuerpo sin complejos ni reparos para fines
de su performance. De hecho, la vulnerabilidad no solo radica en la desnudez parcial o
total frente al publico o la camara, sino en las acciones que realiza en el espacio
performatico. Ya sea rodando en el piso, saltando o golpeandose contra la pared, como
en La mujer yo-yo (2000), u orinando frente al publico como en Seriorita... (1997), la
artista no tiene ningln reparo en mostrar su humanidad e incluso en someterse a ser
ridiculizada. Al respecto, comenta Karen Bernedo: “Elena no tenia problemas en utilizar
su propio cuerpo para ironizar las dindmicas sociales. No se trataba de verse “sexy”, sino
de todo lo contrario. Ello descolocaba a la audiencia, o como mencionaba Claudia?, la

ponia en un lugar incomodo, de hacerse preguntas” (Portocarrero 2018: 180).

Por otro lado, en el caso de las videoperformances, el espacio pasa a un segundo plano
para darle mayor cabida a la accion en si misma y mas protagonismo al recurso de la
camara. En ese sentido, los espacios empleados en estas piezas son bastante austeros, por
lo general, habitaciones amplias de colores neutrales que destacan el gesto del cuerpo. Un

ejemplo de esto es Man in Paris (1999), pieza hecha en Paris a partir de la estancia de la

52 Qe refiere a la artista Claudia Coca, cuya intervencion la habia precedido en el conversatorio con Elena

Tejada-Herrera realizado en el marco de actividades en torno a la exposicion sobre su obra en Proyecto
AMIL.
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artista en dicha ciudad por haber ganado el primer lugar en Pasaporte para un artista.
Esta obra marca un hito en la performance posterior de Elena Tejada-Herrera al incorporar
al cuerpo masculino en sus propuestas. En este caso, ella invita a un joven a que se
masturbe frente a la camara (figuras 47 a 50). Dicho lo anterior, se trata entonces de una
accion para la camara y no el registro de una performance como en los casos anteriores
revisados. Desde el inicio del video, vemos a un joven con una media en la cabeza y

totalmente desnudo mientras se masturba.

Asi, por ejemplo, tanto Man in Paris (1999) como La mujer yo-yo con el traje
amortiguador antigolpes (2000) plantean situaciones de corte mas intimista, en las que
hallamos al protagonista siempre solitario y, de hecho, absorto en sus acciones. Piénsese
en la masturbacion de la primera pieza o en la lectura del poema de Vallejo en la segunda.
El espacio, entonces, es el territorio de lo intimo, de la reconexién con el cuerpo, ya sea
en la exploracion del placer sexual o en el regocijo primario de redescubrir el cuerpo

mediante el comportamiento ludico.

Con estas piezas donde hay “exploraciones sobre los comportamientos del cuerpo, los
lenguajes de la intimidad”, como diria Miguel A. Lopez (2018: 158), Elena Tejada-
Herrera inaugura una linea de investigaciébn y accidon que estd vinculada con la
reivindicacion del cuerpo como territorio al que hay que volver para poder revertir las
estructuras sociales. En ese sentido, la incursion en la videoperformance plantea a la
artista el desafio de explorar otras tematicas y, de hecho, otro lenguaje de performance
basado siempre en la mirada femenina. Este, ciertamente, puede resultar incomodo para
el espectador por lo novedoso que puede resultar el ver una situacion intima desde una
perspectiva femenina para un publico educado a relacionarse con lo visual desde la mirada

masculina, ya sea a través de la television, el cine y la misma industria del porno.

Finalmente, en cuanto a las piezas institucionales, estas supusieron que el trabajo de
Tejada-Herrera haya empezado a ser, cuanto menos, conocido. Por ello, el espacio en el
que se trabajaron fue el de instituciones como galerias o museos a partir de invitaciones.
Esto, creemos, significd un modus operandi diferente a los otros tipos de piezas. Decimos
esto no en relacion al rigor con el que se enfrascaba en la concepcion de la pieza, sino en
cuanto a las posibilidades o facilidades que le otorgaba el hecho de contar con el respaldo

de una institucion, ya sea desde el hecho de contar con un tiempo de trabajo establecido,
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un espacio donde llevar a cabo la pieza y hasta financiamiento econdmico para poder

contar con lo que fuera necesario para sus proyectos.

Asi, por ejemplo, Terrenos de experiencia I permitié que la performer pueda disponer de
la sala a su antojo para poder convocar a un publico que resultara un elemento
importantisimo en la propuesta discursiva. Tanto en Fronteras (2000) como en La
manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000), la presencia del
publico completa el sentido de la pieza. En el primer caso, el espacio de la galeria
municipal esta disenado para ser recorrido por la artista y también mostrado por ella a
través de la accion de recorrerlo. Los asistentes presenciaron los intentos de una artista
por comprender y asimilar las formulas del éxito de los Young British Artists y de otros
artistas contemporaneos. En este atestiguamiento, tuvieron cerca al artista, quien se
mostraba sin adornos ni mayores pretensiones e incluso sin emplear los materiales
convencionales del arte. Incluso, pudieron vincularse emocionalmente con ella, ya sea
sintiendo desconcierto ante la deglucion de hojas de libros o hasta asco al verla sentir

nauseas.

En el segundo caso, como lo plantea el titulo de la pieza, el problema esta determinado
por la presencia de una mujer desnuda en un espacio publico. Esto despierta el morbo del
espectador, quien va al museo para ver un objeto artistico, pero se encuentra mas bien con
el artista desnudo. En este caso, el espacio permite situar una experiencia compartida y
protagonizada en realidad por el publico, pues este es grabado por la artista y termina

siendo mostrado en las pantallas que estan dispuestas en el espacio de la sala museistica.

Por lo antes dicho, el espacio en la performance de Elena Tejada-Herrera resulta mas que
el lugar donde sus piezas se realizan. Es, en primer lugar, un insumo creativo, pues le
plantea un campo de investigacion a partir del cual reflexiona sobre quiénes lo ocupan y
las relaciones que se desarrollan en €l para luego proponernos revertir las estructuras
sociales. Esto estd conectado, ciertamente, un comentario civico y politico en el que

denuncia a quienes estan en el poder.

En segundo lugar, es un recurso donde es posible teatralizar las relaciones humanas pero,
a la vez, generar experiencias reales que comparte con el publico con el cual genera
vinculos emocionales y afectivos, ya sea mediante la compasion, el asco, el desconcierto,
la empatia a partir de sus acciones, etc. Esto tltimo esté relacionado con el hecho de que

su exposicion al espacio le permite mostrarse como un sujeto vulnerable.
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Finalmente, el espacio también es un terreno donde es posible una reflexion mas intimista,
como hemos visto en sus videoperformances. Al cederle el protagonismo al gesto del
artista, es decir, a la accion registrada por la cdmara, el espacio posibilita la reconexion

con el cuerpo y con uno mismo mediante la exploracion del placer, el juego, etc.
2.3.2 El uso de la camara

En relacion al empleo de la camara, dada la evolucion del trabajo inicial de Tejada-
Herrera, podemos ver que pasoé de ser un mero instrumento de registro de una accion
irruptiva a ser insumo de documentacién de sus videoperformances y performances
institucionales. La cdmara, entonces, es un elemento que trasciende lo accesorio para ser
un actor importante en su propuesta artistica. En un primer momento de su incursion en
la performance, las piezas irruptivas no dependen de la cdmara ni en concepcion ni en la
accion en si. Sin embargo, es importante su empleo en tanto gracias al registro podemos

conocerlas.

En el caso de Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999), sin embargo, se inaugura
un uso de la cdmara en su obra que serd muy relevante. Estamos hablando de una pieza
hibrido, que va entre la accion irruptiva y la videoperformance, pero que, dada la forma
en la que estd documentada, no podemos decir que se trata solamente de un registro, sino
que incorpora, mediante la edicion, pasajes previos a la presentaciéon en El averno,
incluyendo un recuento de imagenes que presentan el contexto en el que se desarrollo el
espectaculo de las protagonistas de la pieza. Por ello, el mismo catdlogo de la exposicion

en proyecto AMIL la etiqueta como videoperformance.

Este interés en el empleo de la cdmara surge a partir de una curiosidad personal en el tema
de la mirada, particularmente en la mirada femenina en un contexto machista que concibe
a la mujer como mero objeto de consumo y de representacion, sin voz ni agencia propias.
Recordemos, sino, que su obra performatica siempre ha sido planteada como una
herramienta con la cual puede cuestionar a la sociedad desde una perspectiva de género
y otras tematicas. Esto esta siempre en consonancia con la ya mencionada conciencia de
privilegio como mujer mestiza, artista, egresada de la PUCP y de clase media. Asi sefiala
la misma artista: “Para mi constituye una obligacion ciudadana usar los privilegios para
tomar una posicion frente a una serie de situaciones que son injustas o intolerables”

(Portocarrero 2017: 25).
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A fines de los 90, la escena artistica limefia intentaba abrirse paso en la escena
latinoamericana a través de iniciativas como las bienales Iberoamericana de Lima (1997)
y la Nacional de Lima (1998). En dichos eventos, sin embargo, se evidenciaba lo
limitados que todavia eran los lenguajes y lo conservadores que todavia eran los medios
y miradas con los que se producia arte. Era una escena que todavia daba mayor cabida a
las précticas tradicionales del arte (pintura, escultura, dibujo, grabado) que a otras mas
“vanguardistas” (término cuestionable para géneros que ya llevaban décadas de
practicarse, como la performance y la instalacion). En todo caso, sin un aparato educativo
en las escuelas de arte que incentivara el uso de practicas menos tradicionales y un publico
poco habituado y menos “entrenado” para poder comprenderlas mejor, las bienales fueron
una ilusion que se despejé abruptamente con la instauracion en 2003 del nuevo alcalde

de Lima Luis Castaneda Lossio.

Pese a ello, era innegable el entusiasmo hacia nuevas formas de expresion. Una de ellas
la proveia el uso de tecnologias mediante el video y el arte electronico. Estos géneros
incluian formas de trabajo colaborativo entre artistas y organizaciones que puedan
permitir la produccion, difusion y comercializacion de las piezas producidas (Herndndez

Calvo, Mariategui y Villacorta 2018: 22).

Asimismo, la década anterior habia visto surgir manifestaciones aisladas de videoarte.
Recuérdese, por ejemplo, Lima en un darbol (1981), de Rossana Agois, Wiley Ludena,
Hugo Salazar del Alc4dzar y Armando Williams, que consistio en una intervencion urbana
en el cruce de la calle Rufino Torrico y la avenida Nicolés de Piérola en el centro de Lima.
Incluso, es importante destacar que, ya en los 70, la institucion artistica habia tenido
incursiones curatoriales que demostraban al menos curiosidad por el videoarte. Un caso
ejemplar es, sin duda, el de Video Art USA, la primera exhibicion formal de videoarte en
el Pert llevada a cabo el 27 de agosto de 1976 en el Museo de Arte Italiano de Lima.
Gracias a este evento, fue posible acercarse a la obra en video de Vito Acconci, Peter
Campus, Allan Kaprow, Andy Warhol, etc. Cabe resaltar que dicha muestra también llegd

a otras ciudades latinoamericanas como Sao Paulo, Caracas y Santiago de Chile.

Sin embargo, a pesar de las iniciativas aisladas, el videoarte no era una practica usual en
las escuelas de arte ni de avalada presencia en las galerias ni mucho menos familiarizada
con el gran publico. De acuerdo con José Carlos Mariategui, el contexto de violencia

terrorista e institucional vivido en el Pert de los afios 80 foment6 la experimentacion en
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el campo del videoarte (2018: 31). Y es que dicha década en la que se inician las acciones
de Sendero Luminoso y el MRTA inaugura una época en la que los medios de
comunicacion adoptan la violencia como principal eje tematico en sus contenidos, ya sea
a través de los noticieros nocturnos, el surgimiento de los programas de reportajes como
“Panorama” o “Contrapunto” o el incremento del material fotografico en la prensa escrita,

particularmente en peridodicos como La Republica.

Esta invasion de la violencia en los medios de comunicacién tendra un efecto
insensibilizador en la ciudadania en tanto poco a poco la va habituando al horror de las
imagenes de ataques, emboscadas, desapariciones, muertos y heridos en las acciones
terroristas. De otro lado, la violencia institucional también se hacia presente en contenidos
televisivos. Un evento dificil de olvidar fue la transmision del motin de El sexto, el 27 de

marzo de 1984, en el que doce presos de la carcel del mismo nombre tomaron 15 rehenes.

Los 80, ademas, vieron un incremento del consumo de la television, como consecuencia
de la instauracién de los toques de queda desde 1986. Esta medida, ademas, significd que
disminuyeran radicalmente las visitas al cine y que, como efecto, poco a poco estos
espacios empezaron a quebrar y cerrar. Todo este contexto fue cercando al ciudadano
promedio al espacio doméstico, donde su mayor entretenimiento podia adquirirlo gracias
al televisor. Senalar esto es necesario, pues permite entender como en la siguiente década
el régimen fujimorista encontrard en los medios de comunicacion su principal arma para
controlar a la ciudadania, tematica que es abordada por Tejada-Herrera en su

performance.

De hecho, un ejemplo de lo anteriormente dicho es el del video de la danza de Zorba el
Griego. El 7 de febrero de 1991, Fujimori presenta a los medios un video en el que se
puede ver a la capula de Sendero Luminoso bailando al son del syrtaki®®. De esta manera,
vemos a Abimael Guzman, Elena Iparraguirre y demds altos miembros senderistas
danzando juntos y alegres en un video casero que descubrid a dicha cupula en pleno
festejo mientras el pais pretendia salir de la peor crisis econdmica de su historia y
enfrentaba dia a dia el horror del conflicto armado interno. Sefiala José Carlos Mariategui

al respecto: “Este gesto presidencial es posiblemente el mas representativo de una época

53 Syrtaki es una danza griega creada por el coredgrafo Giorgios Provias para la pelicula americana Zorba
el Griego (1964), protagonizada por Anthony Quinn. Este baile no es, en realidad, una danza del folklore
griego, pero dada la fama que adquirio con el filme se incorpor6 al imaginario de la musica y el turismo en
Grecia.
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en donde, por un lado, el pais se mantuvo en un fuerte estado de alerta pero donde los
medios masivos empezaron también a ser aprovechados por el gobierno como
instrumento de manipulacion social” (Hernandez, Mariategui y Villacorta 2018: 32). El
video tuvo tal impacto que quedé impregnado en el imaginario de la sociedad peruana al
punto de asociar la musica del syrtaki con el baile de Abimael Guzméan y su cupula ni

bien se escucha.

Otras imagenes que quedaron en la retina de los peruanos fueron las del mensaje
presidencial del 5 de abril de 1992 cuando Fujimori decide cerrar el Congreso de la
Republica. Asi, el famoso “di-sol-ver” también pasoé a ser una frase muy identificable en
la audiencia nacional, reforzada, ciertamente, con las imitaciones hechas al entonces
presidente en los programas humoristicos del momento, como Risas y salsa, Las mil y

una de Carlos Alvarez, y Risas en América®.

Este ensamble entre el Gobierno y los medios de comunicacion dominé sin duda la escena

33 en términos de Rocio Silva

nacional publica. Es la etapa de la “basurizacion simbolica
Santisteban, en la que la television y la prensa escrita, principalmente, generan una serie
de contenidos que exponen las miserias de los menos favorecidos, al punto de que la
pobreza se convierte en una fuente de personajes y contenidos que seran explotados.

Sefiala la autora al respecto:

... ciertos programas de television en diversos paises de América Latina e incluso
en canales hispanos de los Estados Unidos construyen el estereotipo del
“telepobre”: se trata de representar a los pobres en primera instancia como seres
humanos que hacen cualquier cosa por sobrevivir, saltando toda valla moral y
ética, pero ademas como personas volcadas en una sucesion de actos abyectos
que devienen en detritos humanos modélicos para, al mirarlos en la accion de sus
propias miserias a través de la television, provocar un simulacro de “evacuacion”

de miserias por parte de los espectadores (2008: 65).

Recuérdese, sino, a Laura en América’®, programa peruano del género talk show, donde

Laura Bozzo, una abogada de clase alta devenida en conductora televisiva, presentaba a

>4 Sobre estos programas, ver la nota 11 en el capitulo 1.

> Ver definicion en la pagina 18 en el capitulo 1.

56 Programa emitido en América Television entre 1998 y 2001, en la era de los hermanos Crousillat, familia
que administraba dicho canal y que se vendi6 a la dictadura fujimorista en la famosa “salita” del Servicio
Nacional de Inteligencia (SIN) dirigido por el asesor presidencial Vladimiro Montesinos.
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una serie de personajes supuestamente reales que narraban sus desventuras en torno a un
tema particular del dia (violencia doméstica, alcoholismo, infidelidades, etc.). La
“seforita Laura”, como era llamada la doctora Bozzo por los invitados, tenia un polémico
estilo de conduccion caracterizado por hablar en voz alta, de forma prepotente y haciendo
alarde de un caracter de justiciera de los pobres. Luego se sabria que los personajes que
participaban en su show de conversaciones eran actores informales, es decir, personas
comunes y corrientes que se prestaban a esta puesta en escena para someterse a lo que

fuera necesario frente a las camaras.

Contenidos como este se multiplicaron en las pantallas televisivas, sazonados con los
programas de espectaculos y la entronizacion de la bataclana en la prensa escrita y en
general. Tejada-Herrera, entonces, bebe de este imaginario para incorporarlo en su
performance. La presencia de estos personajes populares se evidencia en piezas como
Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999), como ya se ha analizado, pero también
hay en ellas otros ecos de la maquinaria estatal y sus acciones de dominio o control de la

ciudadania.

Es entonces que la camara se convierte en la obra de Tejada-Herrera en un instrumento a
través del cual es posible documentar sus piezas, pero también manipularlas con ayuda
de la edicion, como se vio en el caso de Bomba y la bataclana. Hay una estética particular
que empieza a configurar la artista a partir de ella, muy de aspecto de video de “extraido
de una emision televisiva de finales de los 80, como sefiala Max Lira (2016:79). No se
trata, pues, de simplemente un video casero o precario, sino que, detras de ¢l, hay una
intencionalidad discursiva que pretende conferirle a la pieza una calidad de verosimilitud

o veracidad.

Los hechos mostrados en dicha pieza son reales en cuanto hubo detras de ellos personas,
negociaciones y experiencias reales y compartidas con un publico. Sin embargo, la
manipulacion de las imagenes a través del proceso de edicion revela también a un sujeto
que pretende narrar una historia y nos la presenta desde su propia perspectiva. Ahi entra
a tallar lo que propone Diana Daf Collazos, cuando sefiala que en esta pieza parte de la
idea de “documental como tratamiento creativo de la realidad” y trabaja este proyecto
como una situacion previamente concebida, donde la autora se apropia de elementos de

lo popular y lo urbano (2016: 90).
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Pero el impacto de esta sociedad del espectaculo se traduce no solo en bataclanas y
Bombas que aparecen en su obra, sino en los modos en los que la cdmara parece haber
invadido la intimidad de las personas. En nuestro corpus de estudio, hay piezas que
revelan hasta qué medida las nuevas tecnologias han entrado en nuestras vidas y no
necesariamente proporcionandonos bienestar. Esto lo sabe bien Tejada-Herrera y de
hecho lo comenta en obras como La manera en que decenas de personas miran a una
mujer desnuda (2000), donde se propone una reflexion sobre la mirada y como ella es
particularmente masculina en cualquier producto cultural y social en general. En este
caso, como ya hemos mencionado, la artista propone un comentario evidentemente
politico sobre el episodio de los “vladivideos”, las grabaciones que Vladimiro Montesinos
llevaba a cabo en una sala del SIN (Servicio de Inteligencia Nacional) donde se reunia
con personajes de la politica, el ambito empresarial y los medios de comunicacion a

quienes compraba con millones de soles.

En dicha pieza (figuras 51 a 55), se escenifica esa oscura practica con ayuda de los
asistentes a la sala de exposiciones. Ellos ingresan y encuentran a una artista desnuda que
los graba con una camara. El registro de sus miradas los delata como voyeurs que creen
saber aprovechar la ocasion de ver a una mujer desnuda, pero que, en realidad, estan
siendo delatados como cémplices de una sociedad machista como la peruana, que no deja
de situar a la mujer como mero objeto de deseo a través de las practicas ciudadanas pero
también las de los medios de comunicacion. A estos fines ayuda el empleo de un circuito

cerrado que reproduce en pantallas los que registra la camara.

Otro uso de la camara, vinculado al anterior, es el de la exploracion de la sexualidad
femenina. A sabiendas de que es necesario visibilizar al “otro”, la performance de Tejada-
Herrera no solo comenta las estructuras sociales, sino también como nos relacionamos
con el otro, ya sea en la esfera publica o en la privada. Sobre esta ultima, su trabajo
propondra darle un giro a la forma en que las estructuras artisticas han hecho que lo
producido siempre sea desde una Optica masculina, en la cual la mujer sea objeto de

representacion pero no sujeto discursivo.

En Man in Paris (1999), la masturbacion del protagonista masculino mostrada habla mas
de quien graba que del mismo joven. Para esta presentacion, es interesante la edicion del
video, pues, si bien muestra al hombre en cuestion en planos de cuerpo entero,

principalmente de perfil, también hace acercamientos al miembro o a la pelvis que

86



muchas veces deforman la imagen. Asimismo, la cdmara se mueve y de, alguna forma,
parece emular los agitados movimientos de la masturbacion. Asi, en ocasiones se ve la
imagen que oscila de arriba a abajo, y, en otras, de derecha a izquierda. Estos
movimientos, los de cdmara, son intercalados con las imagenes del rostro del hombre y
su pene erecto, lo cual sugiere que quien graba, es decir, la artista, lo acompaia en este

placer.

Man in Paris es una pieza que pone a la mujer detrds de la cdmara y no delante, como
suele suceder sobre todo en las industrias del porno y del erotismo. Por lo tanto, en ella,
es valioso el giro que le da a la exploracion visual de la sexualidad al proponer a la mujer
como productora de un discurso visual con la posibilidad de explorar nuevas estéticas
vinculadas a ella. El trabajo posterior al registro de la accion, ademads, juega un rol
importantisimo, pues Tejada-Herrera usa efectos de sonido y edicion digital que, en
efecto, proponen una estética aparentemente poco cuidada y una reivindicacion de
elementos que podrian considerarse incorrectos en una pieza artistica (los fluidos como
el semen aqui o la orina en Seriorita de buena presencia buscando empleo). En resumen,

como senala Florencia Portocarrero:

Man in Paris implico un “salto cualitativo” en el trabajo de Tejada-Herrera,
inaugurando varios topicos en su practica. De hecho, a partir de ese momento, la
artista comenzaria a replantear las relaciones entre performance y video; para
finalmente definir su trabajo como un producto hibrido. Es decir, como un video

alimentado por la practica performatica (2018: 18).

Asi, esta pieza intercala reflexiones sobre sexualidad en el arte mediante una pieza en la
cual la camara muestra a un hombre y no a una mujer desnuda. Este es un motivo
recurrente en la historia del arte occidental, pero en dicha videoperformance es un hombre
joven quien protagoniza lo visto y se somete a la direccion de la artista. De esta forma,
esta pieza hecha para la camara se concentra en un acto intimo como es el de la
masturbacion, pero lo lleva a otro plano, en primer lugar, al plantearlo como tema de
representacion, y, en segundo lugar, al emplear la cdmara de tal manera que nos permita
saber quién estd detras de ella. Este empleo esta compuesto por una serie de encuadres
que atienden la mirada femenina, a quien adivinamos deseosa al momento de registrar
esta accion. Esto se comprueba con los movimientos de la cdmara, que en ocasiones

replican la agitacion del joven grabado y que, finalmente, se regodea en close ups o
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acercamientos al pene erecto y a la posterior eyaculacion, con el cum shot, o la “toma de

la venida”, el elemento cumbre de la pornografia hegemodnica hecha por y para hombres.

La camara, entonces, es un instrumento que también le permitird a la artista plantear
nuevas formas de abordar la realidad a través de la mirada femenina. Ciertamente, en este
proposito Tejada-Herrera devela a una mujer avida de explorar su sexualidad, libre y
profundamente critica en su accionar. Nos plantea a una artista que no teme de beber de
referentes populares o de practicas no artisticas como la pornografia para usarlos y, a la
vez, cuestionarlos. Ademads, su camara registra sin problemas excreciones, reales (orina,
semen) o simuladas (como la “sangre” artificial que brota en las mutilaciones hechas en
Bomba y bataclana), y cuerpos desprovistos de pretensiones sensuales sino mas bien

reales que deambulan comodamente en el espacio de trabajo.

Ejemplo de lo anterior también es La mujer yo-yo con el traje amortiguador antigolpes
(2000), donde vimos que, con mucha ironia, cuestiona la solemnidad de la produccion
artistica masculina representada en la figura de César Vallejo. La sensibilidad que plantea
esta mujer que recorre el espacio de la performance es distinta en cuanto asocia el
concepto trabajado en el poema, el dolor, de manera mas directa y a la vez mas ludica.
Con ayuda de la camara, es posible el registro de la accion del cuerpo y sobre todo del

gesto de la artista. Sefiala Miguel A. Lopez:

Frente al proceso local de “institucionalizacion de la creacion en video” de fines
de los afios noventa®’, la artista emplea el aparato filmico como una técnica de
representacion mas proxima a la video guerrilla desarrollada por colectivas
feministas francesas como Vidéo Out, Vidéa o Les insoumuses en los afios setenta

(2018: 164).

En esta declaracion, Lopez emparenta el videoperformance de Elena Tejada-Herrera con
el feminismo radical de colectivos como Les insoumuses, formado en 1975 por la suiza
Carole Roussopoulos, la actriz francesa Delphine Seyrig e Ivana Wieder. Ellas
precisamente trabajaban videos en torno a como era representada la mujer en los medios

y otros espacios. El término con el que se nombran deriva de un juego de palabras con el

>7 E] autor refiere en el texto a “Cronologia del Video en el Perti” (2012) de José Carlos Mariategui. La
web donde se hallaba este texto ya no se encuentra disponible en Internet.
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que pretendian expresar la necesidad de buscar formas novedosas de representacion por

y sobre las mujeres que fueran ludicas, ironicas y a la vez rabiosas.

La genealogia del empleo de la camara por Tejada-Herrera, sin duda, puede ser extensa
y trascender la escena nacional. Sin embargo, queda claro que la artista encuentra en ese
recurso mucho mas que una herramienta de registro. Asi, permite proponer un nuevo
lenguaje expresivo, que se nutre de referentes populares y de los medios de comunicacion

en recursos para hablar también de ellos.

Ademas, con la camara propone una nueva formar de mirar la realidad desde una
perspectiva femenina, que aunque abraza recursos como la emotividad y la empatia,
devela a una mujer que cuestiona criticamente las estructuras sociales y demanda una
transformacion de las mismas. Finalmente, la forma en que emplea la camara presenta a
esta como una extension de su cuerpo, lo cual queda demostrado no solo en el hecho de
registrar lo que vemos a través de su perspectiva, sino también en el hecho de que la

camara reproduce también los movimientos de su mismo cuerpo.
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Capitulo 3: La critica ciudadana desde el cuerpo femenino

Hemos visto como Elena Tejada-Herrera plantea que, a través de la identidad individual,
es posible hablar de la identidad colectiva. Para dichos fines, en un primer momento, se
analizé cudles eran las relaciones entre lo publico y lo privado desde el empleo del cuerpo
en su performance. Este tltimo recurso, el cuerpo, resulta fundamental no solo por tratarse
del insumo inherente de dicho género artistico, sino también, y sobre todo, porque la
propuesta de la artista sita a este como el espacio donde es posible que se encuentren lo

individual y lo colectivo.

En un segundo momento, se explicod como Tejada-Herrera destaca el rol del artista en su
propuesta de performance. Este énfasis se debe a que ella entiende que, desde sus
privilegios, no es posible mantenerse al margen de lo que sucede en la sociedad y, mas
bien, debe ser una voz critica en ella. En ese sentido, en sus piezas siempre se parte desde
una perspectiva critica, que pone al gesto del artista al servicio de aquello que pretende
comentar o reflexionar. Esto supone el uso del cuerpo sin reparos ni estilismos, de manera
que el artista se plantea como un sujeto vulnerable pero no por ello acritico. El hacer del
artista, entonces, llama a la sociedad e incluso a su misma comunidad a cuestionar las

estructuras sociales y al poder que prefiere mantenerlas.

Finalmente, en un tercer momento del capitulo anterior, se analiz6 cuales y como eran los
usos del espacio y de la cdmara para los fines ya mencionados en la obra inicial de Tejada-
Herrera. Justamente el poder de la accion mediante el cuerpo radica en buena parte en

dicho empleo.

Hemos hecho todo este recuento para proponer de qué trata este ultimo capitulo. En €I,
pretendemos explicar como los elementos analizados en los capitulos anteriores
colaboran en el objetivo de proponer un arte critico politico desde lo individual femenino
a partir del cuerpo. En otras palabras, buscamos entender como la artista comenta la esfera
colectiva o social, politica en términos de ciudadania, a partir de la esfera individual,
siempre desde una perspectiva femenina y feminista, de manera que podamos sustentar
como Tejada-Herrera inaugura una linea de trabajo del arte critico politico a partir de un

sujeto femenino.

3.1 Una propuesta critica al Pert de Fujimori
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Como se recordara, Elena Tejada —Herrera comienza en 1997 su practica de performance.
Ese afio, el séptimo de los 10 anos que durd la dictadura fujimontesinista, el Peru parecia
progresivamente ir abandonando las cifras de hiperinflacion que hered6é del gobierno
anterior, el de Alan Garcia. Asi, se mantuvo la tendencia a la decreciente inflacion: de 11,
8% anual a 6,5% en diciembre de 1997. Sin embargo, hubo también una tendencia a la
baja del PBI: -7,3% en 1995, -5,9% en 1996 y a -5,3% en 1997, segin un informe
econdmico de GRADE (1998). A la par, en general, las perspectivas de crecimiento
econdmico en ese afo se redujeron por causas del fendmeno de El Nifio y la crisis de los

paises asiaticos.

Esta informacion sobre la coyuntura econdmica podria dibujar a un pais efectivamente
emergente y, en perspectiva, optimista. No obstante, la vida sociopolitica no avanzaba en
términos de convivencia ejemplar entre los ciudadanos y el poder. Asi, hacia ese afio, si
bien la Coordinadora Nacional de Derechos Humanos sefialaba que no se habia reportado
después de varios afios ninguna desaparicion forzada, todavia se reportaban ejecuciones
extrajudiciales. De hecho, se conocieron los casos de Fortunato Chipana Ccahuana vy, el
mas conocido, el de Mariela Luz Barreto Riofano, este altimo ocurrido el 22 de marzo de
1997. Como se sabe, Barreto, quien fuera agente®® del Servicio de Inteligencia del Ejército
(SIE), fue hallada muerta el 23 de marzo del mismo afio en una bolsa de pléstico en una
carretera al norte de Lima. El cadéver fue encontrado degollado y sin manos para evitar
ser identificada. El informe de la Comision Interamericana de Derechos Humanos sefala:
“Segun se informo, ella también habia sido acusada de filtrar informacion a la prensa
sobre planes secretos de inteligencia, para intimidar a periodistas y miembros de la

oposicion” (1998).

Este hallazgo, entonces, solo empezaba a descubrir la forma sistematica en que operaba
el Estado, no solo en su supuesto intento de lograr la anhelada pacificacion nacional
mediante la lucha contra el terrorismo, sino también al mismo interior de las relaciones
entre los funcionarios publicos, militares, politicos, etc. De esta manera, el régimen de
Alberto Fujimori cayd también en el terrorismo de Estado mediante practicas que

vulneraban los derechos humanos.

%8y presuntamente, acota el informe, ex-amante del capitin Santiago Martin Rivas, lider del Grupo Colina,
el cual fue responsable de varias masacres durante la dictadura de Fujimori.
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Hallazgos como el de Barreto fueron poco a poco siendo revelados por los medios de
comunicacion. Asi, los programas dominicales, los noticieros, y las portadas y paginas
centrales de la prensa escrita coparon estos contenidos, en los que se hablaba de la captura
de un miembro de Sendero Luminoso o el MRTA, los atentados perpetrados por estas
organizaciones y, sobre todo, las victimas que iba cobrando esta guerra interna. En ese
sentido, el imaginario social iba configurando una estética a la que el publico ya se iba
habituando. Cadaveres hallados en cajas o bolsas de basura, cuerpos decapitados o
cercenados o paredes que aparecian con pintas que celebraban al Presidente Gonzalo™ y

a la lucha armada eran parte de nuestras vidas mediante los televisores y los periodicos.

Como mencionamos en el capitulo anterior, la sociedad peruana se habitué a estos
contenidos, los cuales fueron aprovechados por el régimen fujimorista a través de los
medios de comunicacion. Y es que ese gobierno se caracterizé por un empleo de los
medios como aparato difusor de sus “logros” y como recurso distractor de la poblacion.
Sobre esto ultimo, hay muchas investigaciones al respecto. Una de ellas es E! factor asco
de Rocio Silva Santisteban, publicado en 2008, y que emplearemos en este capitulo. En
dicha publicacion, su autora analiza testimonios de actores involucrados en el conflicto
interno, contenidos televisivos como el talk show de Laura Bozzo y como se configuraron
discursos del poder en la década de los 90 a través de una progresiva basurizacion del

otro para justificar el maltrato, la tortura y, en general, la violacion de derechos humanos.

Mencionar lo anterior nos sirve para entender en qué contexto se crea el universo
discursivo de las piezas de performance de Elena Tejada-Herrera y como lo comenta. Ya
entrando a ello, si bien proponemos que su discurso transita entre la critica al campo
politico y la hecha al campo artistico, este apartado pretende centrarse en la primera, es

decir, el comentario politico stricto sensu, aunque eventualmente comentaremos la otra.
3.1.1 La critica al campo politico

De nuestro corpus de estudio, probablemente las tres primeras performances de Tejada-
Herrera sean las mas claramente politicas de este primer periodo de trabajo, sobre todo,
Recuerdo (1998) y Bomba y bataclana en la danza de vientre (1999). Sin embargo,
también La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000) supo

comentar inteligentemente al régimen fujimontesinista.

%9 El nombre con el que los senderistas llamaban a su lider, Abimael Guzman.
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Las lineas de trabajo transitan por varias vias. Principalmente, encontramos tres. Una es
la del comentario sobre la situacion de la mujer y como esta fue usada en la maquinaria
discursiva y distractora de la época. Otra, y vinculada a la anterior, es la critica a los
medios y en especial al empleo de la camara como recurso invasivo de la privacidad y de
control de la ciudadania. Finalmente, una tercera via de trabajo transcurre por la alusion
directa a un hecho concreto, que es el de la masacre de La Cantuta y que es abordada en
Recuerdo. Esta ultima, sin duda, es una pieza particular incluso dentro de la obra de la

misma artista, como se explicara después.

En el caso de Bomba y bataclana en la danza del vientre, como se recordara, se abordan
muchos temas, como en realidad suele suceder con la performance de Tejada-Herrera.
Sin embargo, quisiera centrarme en cdmo esta pieza propone de forma novedosa y muy
particular la situacion de la mujer en el Perti justamente en relacion al contexto politico.
En el capitulo 1, al describir la pieza, sefialamos que la artista pone en escena a dos
mujeres aparentemente del mismo universo. Se trata de Bomba, la mujer que resulta del
travestismo de un vendedor ambulante, y de la bataclana, la mujer biologica y vedette
pobre que pretende, junto a la primera, amenizar a la audiencia presente en El averno, en

julio de 1999.

En esta performance, Tejada-Herrera recrea a dos personajes propios de la década, la
bataclana y el vendedor ambulante travestido. Estos personajes no son otra cosa que
producto de la época. Por un lado, la bataclana es un personaje habitual de los contenidos
de los medios de comunicacion, sobre todo a finales de los afios 90. La veiamos
concretamente en los programas humoristicos, que poco a poco fueron dandole mayor
intervencion a manera de elemento decorativo del programa y cada vez menos como la
estrella central del show. La bataclana, sin embargo, trascendio el ambito del programa

humoristico y se hizo de un espacio frecuente en la llamada prensa “chicha” del pais.

Sobre este tltimo término, Juan Gargurevich, periodista e historiador del periodismo en
el Pert, lo define como “un diario tabloide, de precio considerablemente menor al de los
diarios serios, informativamente sensacionalista, de primera pagina muy colorida con

fotografias de vedettes” (1999: 246). Este tipo de prensa, si bien no surgié en los afios
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90, creci6 en niimero de publicaciones en esa década y, sobre todo, en popularidad. Mas

6! esta prensa popular se caracterizaba por privilegiar

alld del origen del término
contenidos relativos a informacion policial; chismes del espectaculo, predominantemente
los propios de la “prensa del corazon”; los fendmenos naturales, que adquirian tintes
catastroficos en las portadas; y, ademas, ataques a personajes de la politica, el espectaculo
y la vida publica en general. Su impacto en la época fue tal que hasta ahora su presencia

es reconocible en cualquier kiosko.

Y es que sus contenidos fueron sistematicamente aprovechados y hasta dirigidos por la
maquinaria fujimontesinista. Hoy por hoy, se sabe que Fujimori, en complicidad con su
asesor presidencial Vladimiro Montesinos, comprdé varios de estos diarios
sensacionalistas para difamar e insultar a numerosos personajes de la politica y la misma
prensa peruana que les resultaban contrarios a sus intereses. Los titulares de esta también
llamada “prensa amarilla” empleaban en buena cuenta la replana, jerga de origen
delincuencial que era incluida en uso especial de la sintaxis corta y llamativa. “Agricultor
tiene 24 hijos en tres hermanas. Satiro viola y embaraza a sus tres hijas. Susy Diaz dice
que nunca tuvo orgasmo con Percy. Violador quiso matar a Laura Bozzo” (citado en
Gargurevich 1999: 247) son algunos ejemplos de dichos titulares. Ellos, ilustrados con
imagenes de vedettes que vestian tangas y posaban de tal forma que acentuaban el trasero
y el busto, fueron consumidos por un publico que era cada vez mas avido de contenidos

de sucesos, espectaculos y deportes.

Numerosos estudios como la misma tesis de Gargurevich y otras investigaciones
revelaron que, si bien para los afos 90 ya existian diarios sensacionalistas como Ojo y El
popular, a mediados de dicha década ya habian surgido muchisimos mas que los
superaron en contenidos exagerados y morbosos. Entre ellos, se recordara Aja, El chino,
El manianero, La chuchi, El tio, El chato, Extra, etc. Asimismo, concluye Gargurevich

que la lectoria de estos diarios se congregd principalmente en los sectores

60 Para profundizar en la historia de la prensa sensacionalista en el Pert, puede consultarse Lo real
exagerado. La prensa sensacionalista en el Peru. De las Relaciones a los Diarios Chicha, la tesis de Juan
Gargurevich para optar por el grado de magister en Comunicaciones en la PUCP en 1999.

®1 Ciertamente derivado del adjetivo “chicha”, que se usaba para calificar despectivamente a todo producto

cultural asociado a la migracion andina a la urbe y que tuvo su origen en el campo de la musica con la
version peruana de la cumbia.

94



socioecondmicos bajos y muy bajos, es decir, en aquellos de menores ingresos y baja

educacion.

Es en este contexto que la bataclana reinaba en estos contenidos, apoyada de la
programacion televisiva y en especial de los programas de espectaculo, cuyo principal
referente, sin duda, es la periodista Magaly Medina®?. Bomba y bataclana en la danza del
vientre (1999), entonces, comenta sobre como la mujer fue puesta al servicio de una
maquinaria mediatica creada por el régimen para distraer a buena parte de la poblacion
con contenidos que los mantengan desinformados y poco interesados en lo que
verdaderamente sucedia al interior del plano politico del pais. Este comentario pone en
evidencia este tratamiento de la mujer por demas sexista, que una vez mas la objetualizod
al destacarla por su fisico; al reforzar estereotipos asociados a ella, como ser promiscuas,
tontas, chismosas, interesadas en el dinero de los demas, etc.; y por el mismo hecho de

asumirlas como insumo ideal para la distracciéon y manipulacion social.

Bomba, por su parte, es un personaje con el que Tejada-Herrera también hace lo mismo,
pero, en conjunto con la bataclana, delata la artificialidad con la que es expuesta la mujer
en los medios y en general en la sociedad peruana. Como ya se ha explicado, esta
“hi - ) . 1

ipermujer” encarna algunas de las proyecciones sociales sobre lo que espera de una
mujer. Bomba, sin embargo, no es mas que un remedo de mujer que causa risa, pero
también pena en sus incursiones callejeras, y que este espectaculo montado por la artista

nos recuerda cuan accesoria es la mujer en la sociedad peruana.

Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999) es, asi, una pieza en la que Tejada-
Herrera escenifica un espectaculo que remite a la “telepobre”, en otras palabras, a esta
television de escasos recursos y pobres guiones en los que se puso en pantalla a personajes
de la clase baja durante el régimen fujimorista. Asi, este vendedor ambulante llamado
Bomba proviene, en realidad, del mundo de la calle y es un trabajador que encuentra en
ella su plaza para vivir y ganarse la vida, mientras la bataclana nos hace recordar estos
circos baratos de barrio que todavia operaban a mediados de los 90 en ciertos barrios y
sectores pobres. Ambos personajes provienen de la clase baja y fueron televisados en
programas precisamente dirigidos a los sectores socioecondmicos menos favorecidos.

Sefiala Rocio Silva Santisteban al respecto:

62 Véase la nota nimero 12, ubicada en el capitulo 1.
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...ciertos programas de television en diversos paises de América Latina e incluso
en canales hispanos en los Estados Unidos construyen el estereotipo del
“telepobre”: se trata de representar a los pobres en primera instancia como seres
humanos que hacen cualquier cosa por sobrevivir, saltando toda valla moral y
ética, pero ademas como personas volcadas en una sucesion de actos abyectos,
que devienen en detritos humanos modélicos para, al mirarlos en la accion de
sus propias miserias a través de la television, provocar un simulacro de

“evacuacion” de miserias por parte de los espectadores (2008:65).

Esta empresa fue hecha en el Pert por la dictadura fujimontesinista, de manera que, en
nuestras pantallas, se televisaron miles de historias de infidelidades, peleas familiares y
amicales, y hasta lamidas de axilas®® en programas como Laura en América, por ejemplo.
Incluso, como parte de este fendmeno, los comicos ambulantes también ocuparon un
espacio en la programacién local. Recordemos, sino, su ingreso a través de las pantallas
de Frecuencia Latina y Global Television con programas como El show de los comicos
ambulantes y Los reyes de la risa respectivamente. El éxito era tal que este ultimo
programa se pasé a la sefial de Panamericana Television, donde obtuvo mucha mayor

sintonia.

Era tal el engranaje entre los programas de television de sefial abierta a fines de los 90
que, en buena cuenta, la difusién y popularidad que ganan los cémicos ambulantes la
obtienen de su aparicion como invitados frecuentes a los falk show de figuras como Maria
Teresa Braschi (conductora de Maritere) y Monica Zevallos, quien conducia Entre nos'y,
luego, Monica. Es de ahi que dan el salto hacia el programa propio. En sus contenidos, se
parodiaban situaciones cotidianas y también se imitaba a artistas. Para tales fines, era muy

frecuente que los coOmicos se travistieran.

Como puede verse, a fines de la década de los 90, la television se alimentd de personajes

de la calle y de sus miserias, que eran las de un sector principalmente pobre. Es asi que,

®3 Esta escena es probablemente la mas impactante y recordada de uno de las emisiones de Laura en
América: “Haria cualquier cosa por dinero”, televisada el sabado 27 de noviembre de 1999. En dicho
capitulo, Laura Bozzo, la conductora, marca la pauta del programa ese dia: hacer cosas “increibles, audaces,
asquerosas, repugnantes y divertidas” (Silva Santisteban 2008: 148). Es entonces que vemos un circo de
retos: un hombre que come alpiste disfrazado de gallina; otro que se disfraza de mujer para besar hombres
en las calles; mujeres que, vendadas en los ojos, besan a un “hombre lobo” para luego descubrir su fealdad;
una pelea de dos mujeres en una tina de barro; dos mujeres que se desvisten hasta ser “bafiadas” con una
botella llena de sapos, etc. Pero la escena que todos recordaron fue, sobre todo, la de una sefiora que le
lamia las axilas y los pies embadurnados de yoghurt, fudge y miel a un hombre que ha estado haciendo
ejercicios durante una hora. Este capitulo es analizado con mucho detalle por Rocio Silva Santisteban en el
capitulo VI de El factor asco: “El “feminismo sucio” del talk show Laura y el pobre como abyecto”.
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como sefiala el socidlogo y periodista Fernando Vivas, “programas como el de Laura
Bozzo han contribuido a instalar en la television peruana un discurso demagogico y
regalon, que ofrece dadivas, ademds de entretenimiento” (citado en Silva Santisteban
2008:152). Bomba y la bataclana en la danza del vientre (1999), entonces, denuncia estas
escenificaciones que formaron parte de la progresiva basurizacion de los contenidos de
los medios de comunicacion para distraer al publico y justificar las politicas de

asistencialismo que conducirian a la dictadura a su objetivo de perpetuarse en el poder.

Por otra parte, en el caso de Recuerdo (1998), el comentario politico se vuelve quizas mas
notorio, pero no por eso menos interesante. Particularmente conmovedora por los
elementos que emplea, la representacion de los muertos en la masacre se hace mediante
el uso de tinicamente el cuerpo de la artista en lugar de la participacion de mas personas
como sucede en Gloria evaporada de Eduardo Villanes. Esto no solo genera que el foco
de la atencion se concentre en la acciones que realiza Tejada-Herrera sobre el piso del
patio de la Facultad de Letras de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, sino
que, al hacerlo, el simbolismo de dicha representacion se potencia en el hecho de que el

cuerpo de uno termina siendo el de todos.

Lo anterior es posible mediante el empleo de una bolsa negra de pléstico, la cual contiene
al cuerpo, de manera que no es posible asociarlo a una identidad en concreto, pero si al
de todos en conjunto. En todo caso, como ya hemos sefialado, lo tnico que permite saber
de quién o de quiénes se tratarian este y estos cuerpos es la voz de la artista que, de a
pocos, va mencionando uno a uno a los muertos del caso. Este gesto, entonces, recae en
la artista, quien presta su cuerpo y voz para recrear y recordar a los desaparecidos de La

Cantuta.

También hemos analizado sobre como el empleo de lo musical tiene un rol muy
importante en Recuerdo. El uso de musica de estaciones A.M y algunos fragmentos de la
marcha procesional del Sefior de los Milagros, sumado a la entonacion de algunos versos
del famoso vals Odiame y del Himno Nacional, confieren a la pieza una indudable vena
emotiva que tiene un impacto muy importante en la pieza. Este radica en la emotividad a
la que apelan estos recursos, que no solo pueden ser facilmente reconocibles, sino también
generan en el espectador un vinculo afectivo con el muerto aludido en el cuerpo envuelto

en la bolsa de plastico.
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Asi, el recuerdo al que alude el titulo de la pieza no solo interpela visualmente al
espectador a recordar a los asesinados en la masacre de La Cantuta, sino también lo hace
auditivamente. En ese sentido, esta es una pieza en la que la interseccion entre la accion
corporal del desplazamiento entre las escarapelas pintadas en el piso, el empleo de la voz
y, sobre todo, el uso de recursos musicales apelan al recuerdo mediante lo sensorialidad

y asi la afectividad.

La interpelacion, entonces, resulta efectiva en tanto no se trata de un mero comentario
politico cargado de guifios tedricos, sino de una pieza critica que recurre a referentes
populares y, por lo tanto, mas faciles de reconocer por el publico. Estos, por ejemplo,
involucran al imaginario musical criollo (el vals); la musica de estaciones A.M, que suele
ser escuchada por migrantes andinos; y dos elementos mas que, podria decirse, reunen o
conglomeran a la sociedad peruana: el Himno Nacional y la marcha procesional del Sefior
de los Milagros. Estos dos tltimos, recordemos, simbolizan inequivocamente al Estado y
a la Iglesia, dos fueros que suelen reunir a los peruanos a través del llamado “orgullo

patrio” y de la fe.

De lo antes dicho, puede concluirse que esta performance propone un comentario politico
desde una perspectiva feminista, no tanto en tema pero si en forma. Sefalamos esto
porque hay una conciencia critica innegable que reconoce su voz femenina y que, a partir
de ella, emplea recursos como la emotividad y la apelacion a la empatia que, en voces
masculinas, no suelen ser usados. Es mas, como sefala la misma artista: “La intencion
era traer a la memoria de los presentes el recuerdo de estas personas como individuos con
una historia afectiva y cercana a todos nosotros” (Portocarrero 2018: 96). En la cita, puede
verse que Tejada-Herrera no solo pretendié comentar un evento doloroso de la dictadura
fujimorista, sino también conmover al espectador mediante el recuerdo de alguien real y

con quien puede empatizar.

Otra performance que alude de forma clara a practicas del régimen de los 90 es La manera
en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000). En el capitulo anterior,
analizamos como Tejada-Herrera plantea un comentario sobre los vladivideos mediante
el empleo de su cuerpo desnudo, y del vinculo con los espectadores a través de este y de
la camara. A través de este ultimo recurso, la artista registra la mirada del espectador,
quien se acerca curioso a ver a una mujer desnuda. Hay oportunidad de verla a través de

la mediacidn del espacio de la sala de exposicion. Y hay en el espectador un oportunismo
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que nos es revelado mediante las imagenes registradas y reproducidas en el monitor. De
esta manera, lo transmitido en las pantallas nos habla mucho mas de los espectadores que

del cuerpo que estan mirando.

En ese sentido, de manera analoga, esta performance pone en vitrina la corrupcion social
que se vivia (y vive aun) en la época. Comenta, por un lado, la objetualizacion de la mujer,
es decir, la forma en la que ha sido reducida a un mero elemento que la sociedad mira,
toma y deshecha, y que, como se halla en situaciéon vulnerable, abusa. Este proceso,
recordemos, también fue largamente alimentado durante el fujimorato mediante el uso de
la figura femenina en la prensa peruana, ya sea a través de fotografias de aspirantes a
vedettes o por lo menos a modelos populares (piénsese en el surgimiento de las

2964

“malcriadas™®”, por ejemplo), a través de su presencia en contenidos de chisme y, dentro

de este, de lios sentimentales.

Otro empleo que desprestigiaba a la figura femenina a fines de los 90 es el de la
conductora de chismes de espectaculos, como Magaly Medina, o de falk show, como la
ya mencionada Laura Bozzo, por ejemplo. Ambas mujeres eran consideradas lideres de
opinién y sus programas gozaban de alta sintonia. Esto tltimo radicaba, en buena parte
por su estilo desenfadado, “sin pelos a la lengua”, como se dice coloquialmente, que
gustaba en un amplio sector de la poblacion. Estas figuras, sin embargo, pueden ser
entendidas mediante el concepto de “feminismo sucio”, término empleado por Rocio
Silva Santisteban en E/ factor asco. A partir de la toma del adjetivo “sucio” del concepto
“realismo sucio”, proveniente del canon literario en Estados Unidos para denominar un
tipo de novelas y cuentos, la autora define el “feminismo sucio” como la puesta en escena

de una “barbarie” modulada por una suerte de feminismo autoritario (2008: 142).

Este feminismo sucio implica dos tipos modélicos de discurso. Por un lado, senala Silva
Santisteban, hay uno que se valida por una supuesta solvencia moral por el hecho de ser
mujer. Este se aprovecha de la imagen de matrona y organizadora de la familia, sin
ninguna vena democratica, sino mas bien autoritaria. Por otro lado, el otro feminismo

sucio se relacionaria con un accionar y un discurso fuertes, con presencia mediatica, que

64 Las “malcriadas” refieren a mujeres que aparecian en una seccion del mismo nombre del tabloide
“Trome”, diario surgido en 2001. Estos personajes femeninos, que aun salen en dicho periddico, suelen
aparecer en bikini o en prendas diminutas y sobre todo ajustadas con una actitud entre picara o falsamente
ingenua, pero siempre sensual. El éxito del diario, desde el principio, se dio en buena cuenta por la presencia
de este personaje, aunque hay que precisar que ya habia desde antes este tipo de presencia femenina en
tabloides de la década pasada.
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pretende cuestionar al feminismo tradicional “con un par de bofetadas estéticas que no
serian otra cosa que una estrategia revulsiva” (2008:143). En el caso de Bozzo, se
vincularia mds al primero, pues emplea mecanismos autoritarios que desacreditan al

segundo feminismo sucio, los cuales develarian una voluntad de poder en su discurso.

Entonces, en La manera en que decenas de personas miran a una mujer desnuda (2000),
estamos frente a una propuesta que toma este empleo de mujer como un ser aparentemente
pasivo, pero que revierte esta supuesta pasividad mediante el uso de aquello con lo que
es cosificada la mujer: su cuerpo. A través de €1, llama la atencion del publico, que
inmediatamente posa su mirada en ¢l, pero esta mujer observada les devuelve este acto
sorprendiendo a los asistentes con una camara con la que registra su mirada. De esta
forma, subvierte el acto de ser mirada, y pasa a mirar y develar a sus espectadores como

voyeurs, descubiertos o atrapados en su delito.

Como se ve, Tejada-Herrera comenta en esta pieza sobre la situacion de la mujer en la
sociedad peruana. Sin embargo, como suele suceder con la obra de la artista, también son
posibles otras lecturas. En este caso, lo dicho anteriormente se conecta con otro
comentario politico, en este caso, el referido a la red de corrupcion de empresarios,
politicos, artistas y, sobre todo, medios de comunicacion, ideada y llevada a cabo por
Vladimiro Montesinos durante el fujimorato. Como sabemos, para poder concretar la
segunda reeleccion de Fujimori, el ex asesor presidencial armé toda una estrategia que
implicaba la compra de los medios de comunicacion. La idea era garantizar la fidelidad
de los canales de television y las lineas de la prensa escrita mediante la “inversion” de
mas de 80 millones de soles en publicidad en un principio, pero, hacia 1998, Montesinos

empieza con los pagos directos en fajos de dinero.

Como sefiala Silva Santisteban en su analisis sobre los vladivideos en El factor asco, estos
pagos no se asemejan a las negociaciones legales y judiciales que sostuvo Montesinos
con empresarios como Dionisio Romero, director del Grupo Romero y dueiio del Banco
de Crédito del Peru, entre otras propiedades (2008: 131). En este caso, la entrega de
gordos fajos de dinero en efectivo a los duefios de canales resultd bastante impactante por

lo explicito del gesto mismo. Era evidente e innegable la compra de dichas lineas de
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medios®. Entre estos registros, se recuerda el video 1200-1201, protagonizado por José
Enrique y José¢ Francisco Crousillat, accionistas mayoritarios y directivos de América
Television. Grabado el 14 de octubre de 1998, en el video, se ve a Montesinos
entregandoles 1 millon 857 000 soles a cambio de que se asegurara la linea periodistica

del canal a favor del régimen.

Hay en estas acciones no solo un acto explicito de corrupcién, sino también de aquello
que la facilita: el poder. Silva Santisteban, en el estudio ya mencionado, analiza otro de
los videos protagonizados por los Crousillat el 26 de febrero de 1999. En este, luego de
las conversaciones banales de rigor, se ve a Montesinos nuevamente entregandoles rumas
de dinero mientras discuten sobre otros actos de corrupcidn, concretamente al interior del
Ministerio de Transporte y Comunicaciones, y en el club de fatbol Alianza Lima: “Son
unos ladrones” o “Se roban todo” son algunas de las frases con las que califican esa
corrupcion. De esta forma, sefiala la autora, estamos frente a un acto de corrupcién en el
que los implicados hablan de otros actos de la misma indole. “Los pendejos convertidos
en esclavos del Amo mayor, como podria decir Ubilluz®®, actian como si su mal no
infligiera dafio a nadie; por el contrario, beneficio a los intereses de la nacion” (Silva
Santisteban 2008: 131). De la cita se desprende que los tres protagonistas del video se
creen con suficiente autoridad moral como para criticar otros actos corruptos que no

aportan al bien comin como supuestamente si lo harian los suyos.

Entonces, de manera analoga a la del ex asesor presidencial, en La manera en que decenas
de personas miran a una mujer desnuda (2000), la mujer del titulo parece saber del poder
que tiene sobre el publico que ha asistido a la sala de exposiciones del Museo de Arte de

la Universidad Nacional Mayor de San Marcos®’. Tienta a los asistentes con su cuerpo y

® En declaraciones a la Policia cuando se hallaba preso en la carceleta del Palacio de Justicia, recién
capturado el 24 de junio de 2001, Vladimiro Montesinos declar6: “"Esto va a ser una hecatombe. Yo tengo
grabados videos desde el 90. Estan en Lima y son cerca de treinta mil” (La Nacion 2001).

66 Refiere al concepto “sistema pendejo” desarrollado por el critico literario Juan Carlos Ubilluz y que usa
Silva Santisteban en el capitulo V de E! factor asco “Un brillo de putrefaccion: corrupcion y vladivideos”.
Basicamente, el sistema pendejo seria aquel sistema en el que se validan las transgresiones de una norma
considerada abusiva, ilegitima y corrupta. De este modo, quien lo hace, el “pendejo”, es sujeto de
admiracion porque ha logrado vencer el peligro de ser atrapado: “...el mas pendejo es el exitoso, el ganador”
(Silva Santisteban 2008: 131).

67 Los asistentes de la version registrada que uso en este estudio. Hay otra grabada en el Centro Cultural de
la Municipalidad de Miraflores; las dos fueron parte de Terreno de experiencia 1 en el aiio 2000.
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ellos acceden a dicha tentacion®®; es el cuerpo el vinculo que los une y ambos se saben
transgresores. Sin embargo, el acto que hace a continuacion la artista, el grabar a sus
espectadores, parece salir de la norma de este encuentro poco licito. Es mas, el registro
de la miradas sobre su cuerpo termina resultando una constancia de que ese hecho ocurrio
y, por lo tanto, es potencialmente peligroso para quienes fueron grabados, tal como

operaba Montesinos en los vladivideos.

Es de esta manera que Elena Tejada-Herrera pone en escena una de las mas infames
précticas sistematicas de los niveles que alcanzo la corrupcion en el Pert de Fujimori.

Para Juan Carlos Ubilluz:

[...] en muchos de los videos, Montesinos no se muestra solamente como el Amo
comprometido con la Naciéon sino como un individuo inescrupuloso que
posiciona sus intereses sobre ella. Es decir, con ellos, Montesinos aparece como
el pendejo por excelencia, el hombre verdaderamente libre de toda ley e ideal, en
breve, como el Amo absoluto. No obstante, como ya lo hemos visto, esta libertad
es solo aparente: el perverso se encuentra sometido a la voluntad de goce del
Otro, sus actos le estan dedicados a El. De alli el deseo de hacerlo gozar
comunicandole los crimenes que ha cometido en su nombre (citado en Silva

Santisteban: 129).

De la misma forma, la mujer observada es quien verdaderamente tiene el control de la
situacion, no solo mediante el empleo de su cuerpo, sino también mediante el registro de
las miradas que hace con la cdmara. En los términos de Ubilluz, ella actuia como la
“pendeja”, pese a que no comunica a sus observadores si ya ha hecho antes algo
semejante. Sin embargo, si depende de los otros, en este caso, de los espectadores y su

voluntad de prestarse para el goce de observar a una mujer desnuda.

Por otra parte, esta mujer también actila como una voyeur: observa la mirada de quienes
la observan. Este es el mismo disfrute que Montesinos tenia con sus registros de las
reuniones de corrupcion. Sefiala Silva Santisteban refiriéndose a Ubilluz: “Su mandato
no es solo goza sino “mira y goza”, y “mirenme como el Ser-Supremo-en Pendejada

(2006: 89). Hay una suerte de exhibicionismo y pedagogia pendeja en la obsesion de la

®8 De cierta manera, esta idea de la mujer tentadora se conecta también con las fotografias de las vedettes,
bataclanas o aspirantes a modelos que aparecen en las portadas de los tabloides de los que hablabamos
lineas atras: empleo de mujeres semidesnudas para llamar la atencion del publico y distraerlo. Una vez mas,
Tejada emplea elementos de multiples significados en sus performances que incluso se entrecruzan.
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grabacion de todos los actos de corrupcion cometidos, a gran escala, entre 1998 y 2000

(2008: 129).

El poder de esta exhibicion, por lo tanto, no solo radica en el atractivo del dinero que ¢l
ofrece, sino también en el hecho de saberse poderoso y saber, ademas, que los demas lo
saben. Lo mismo sucede en la pieza de Tejada-Herrera: la manipulacion que ejerce la
mujer desnuda con su cuerpo y con el uso de la camara la vuelve literalmente digna de
admirarla, al punto de que es inevitable no verla ni dejarse ver por su camara. En este
sentido, su performance representa muy bien este juego de complicidades,
exhibicionismos y corrupcion orquestado por Vladimiro Montesinos, pero lo hace
siempre desde una perspectiva femenina a partir de la cual sittia a la mujer en el terreno

de la accion ciudadana y, de hecho, politica.
3.2 El cuerpo femenino como vehiculo reivindicativo a través de la performance

Habiendo visto como la obra inicial de Elena Tejada-Herrera resulta critica con el régimen
de Alberto Fujimori, en este apartado final pretendo explicar como ella, en medio de una
época convulsa llena de revueltas y manifestaciones de la sociedad civil en contra de la
dictadura fujimorista, propone la performance como un recurso mas elocuente que la

palabra y la imagen para defender una postura critica contra el régimen.

Tejada-Herrera propone su trabajo artistico desde una perspectiva critica, ya sea en
trabajos notoriamente feministas, donde aborda la situacién de la mujer en el Peru; en
piezas que comentan madas directamente las acciones irregulares de la dictadura
fujimorista; o en trabajos donde desafia a la institucionalidad artistica y sus lenguajes y
métodos. Por ello, su obra no puede ser leida tinicamente desde una sola mirada, pues
resulta polisémica y es precisamente en esa multiplicidad de significados donde radica su
complejidad y dimension politica. Sin embargo, nadie puede negar, también, que su
origen esta planteado desde el feminismo y eso desde ya convierte a su propuesta artistica

en politica.

Por otra parte, hemos sefialado que esta raiz critica se ha manifestado desde sus origenes
en los métodos de trabajo, no solo desde la eleccion de apostar por la performance, un
género que esta muy vinculado al arte politico e incluso al artivismo, sino también en el
hecho de incorporar a su obra los nuevos medios. Con ellos, ha desarrollado un lenguaje

particular, desprovisto de sofisticaciones visuales o técnicas y, que, mas bien, propone
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una estética donde el cuerpo ocupa el mayor de los protagonismos, sin adornos ni
estilismos. Sefiala Miguel A. Lopez: “Ella rechazd desde sus inicios un modelo
conservador de “especializacion” artistica, disolviendo las diferencias entre practica
profesional y amateur, entre arte y vida, privilegiando una estética povera (o pobre) que
no se apoya en la cantidad de dinero o en lo caro de los materiales sino en el rigor
conceptual y en la fuerza de las ideas devenidas accién u objeto” (2018: 160). Es
justamente el cuerpo femenino el que pone en el foco de su trabajo desde su etapa inicial.
Todo comentario politico pasa y surge desde un sujeto femenino que adquiere en la obra

de Tejada-Herrera una voz que no se habia visto en la historia del arte peruano.
3.2.1 La performance, el recurso idoneo

En relacion al arte politico, y concretamente sobre el papel de lo cultual en la sociedad,
Hal Foster en Recodificaciones: hacia una nocion de lo politico en el arte
contemporaneo, plantea que hay dos posturas opuestas. Una de ellas sugiere que lo
cultural es el espacio ideal para la contestacion, ya sea dentro de las instituciones
culturales como frente a ellas. En dicho espacio, todos los grupos sociales tienen lugar;
ademads, la estrategia que deberia seguir es la de adoptar una “resistencia de interferencia”

al codigo hegemonico de las representaciones culturales y los regimenes sociales.

La otra plantea que en la actualidad nos enfrentamos a un sistema total donde es dificil la
resistencia, en tanto todo lo cultural se encuentra ya “comodificado” y “lo econdmico se
ha transformado en el “lugar principal de la produccion simbolica”. En este sentido,
apunta, “el capital ha penetrado incluso en el interior del signo hasta el punto de que la
resistencia al codigo a través del codigo es estructuralmente imposible” (Foster 2001:
102). Foster ejemplifica este ultimo aspecto en el tema de la “critica de la representacion”
planteando que quiza el arte de hoy pueda correr el peligro de estar tan familiarizado con
el capital que es imposible ya desligarlo de €l e, incluso, que lo cuestione eficazmente, en

tanto hace lo que se espera de ¢€l.

Frente a lo anterior, Foster toma partida por la primera postura y propone que es necesario
ver a la sociedad no como un sistema total sino como un conjunto de practicas, que incluso
se contraponen, donde lo cultural es el terreno donde si es posible la contestacion. ;] Donde
queda, entonces, el arte politico? Es en estos términos donde, sefala, es posible entender

al arte politico dentro del arte contemporaneo.
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Lo anterior puede servir para entender la apuesta discursiva y artistica de Elena Tejada-
Herrera, y lo complejo de su propuesta. ;Como plantear un arte politico que sea critico
con las estructuras sociales y con las instituciones, incluso las artisticas, si es que los
codigos con los que se trabaja estan ya tamizados por aquellos espacios que cuestiona?
Es en este cuestionamiento que halla en la performance un género donde es posible

lograrlo.

La palabra “performance” ha sido y es empleada desde distintos ambitos: la antropologia,
la sociologia, la lingiiistica y, sin duda, también el teatro. Por eso, proponer una definicion
de este término ha supuesto mas de un estudio desde las canteras mencionadas e incluso
otras mas. Sin embargo, en nuestro caso, nos acercamos mas a los estudios del teatro y,

con mayor razon, de la misma performance.

Antes de analizar sobre como este género le permitio a Tejada-Herrera plantear un arte
politico mas acorde con lo que ella pretendia comentar, creo necesario recordar que la
performance, como sefiala Antonio Prieto, “es una esponja mutante y némada”, en tanto,
por un lado, absorbe todo, desde la lingiiistica hasta la antropologia, pasando por los
estudios de género, entre otros campos, y, por otro lado, es nomada en tanto viaja de una
disciplina a otra adquiriendo multiples connotaciones: “Es mutante gracias a su
asombrosa capacidad de transformacion en una hueste de significados escurridizos: parte
del latin per-formare (realizar), para con el paso de los siglos denotar desempefio,
espectaculo, actuacion, realizacion, ejecucion musical o dancistica, representacion teatral,
etc.” (2002). Estas condiciones son las que hacen de la performance un recurso ideal para
plantear, de forma mas holistica, un arte critico, que hable de uno y, a la vez, de mas

sujetos, temas y contextos.

Es justamente ese caracter el que ha hecho que la performance halle en América Latina
un nicho donde es posible trabajar. En un territorio de constante convulsion politica y
social, como ya se ha visto en el capitulo anterior, esta disciplina se ha asociado casi
siempre al activismo politico. Pensemos, sino, en grupos como CADA y Las yeguas del
Apocalipsis en Chile, o H.I.J.O.S (Hijos por la Identidad y la Justicia, contra el Olvido y
el Silencio) en Argentina, por ejemplo, que recurrieron a la performance para evidenciar
y denunciar los abusos cometidos en las dictaduras de Augusto Pinochet y Jorge Rafael

Videla, respectivamente.
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De otro lado, la performance es un género en cuya genealogia ha actuado la vena mas
vanguardista, critica y, sin duda, polémica del arte, no solo por sus métodos, sino también
por su caracter hibrido que siempre ha despertado conmocién en el espectador, pero
también cuestionamientos, ya sea en la escena artistica o en el espacio publico. Vincularse
a ella, entonces, es someterse a la arena de lo cultural, como diria Foster, en donde es
posible ser contestatario, incluso desde el empleo de los modos de hacer y rituales

establecidos.

En el caso de Elena Tejada-Herrera, emplear la performance es optar por un género
artistico que, de por si, ya se encuentra al margen de las practicas tradicionales u oficiales
de la institucién artistica. Tomar esta posicion le posibilita trabajar dentro de lo que es
ciertamente una disciplina artistica pero, a la vez, una que no termina de encontrar su sitio
en la historia del arte, al menos en la de América Latina y mucho menos la del Pera. Pese
a esta condicion, la apuesta por ella le permite tomar distancia y asociarse mas al espacio
publico, que es el terreno donde, entiende, convergen lo privado y lo publico, y, por lo

tanto, donde es posible una transformacion mediante el sacer politico.

A su vez, adentrarse en el espacio publico significaba para la artista entrar a un terreno

donde lo masculino gobierna. Sefala la artista:

Historicamente el espacio publico ha sido masculino, mientras el espacio privado
se le ha asignado a la mujer. Ocupar el espacio publico como artistas es un
privilegio, y, como mujer, atin mas. De mi lado siempre hubo una conciencia
muy fuerte de esta situacion y estaba dispuesta a luchar. Y efectivamente ha sido
una constante lucha. Tanto en Lima donde ocupar espacios publicos era un gesto
transgresor y subversivo, como también en Estados Unidos donde he producido

mi obra en condicidon de inmigrante (Portocarrero 2018: 184).

En este sentido, esta irrupcion del espacio publico desde la condicidon femenina es el punto
de partida para su planteamiento de arte politico: el cuerpo de la mujer como sujeto
discursivo que reclama tanto su situacion en la sociedad cuestionando los roles y
reducidos espacios que se le ha asignado, como también la forma en la que las estructuras
sociales han condicionado la existencia de otros grupos usualmente marginados, ya sean
las clases populares, los travestidos, los perseguidos politicos, etc. De esta forma, la lucha
que emprende Tejada-Herrera a través de la figura femenina es también para y por los

“otros”. Sucede lo que lo Guatttari sefiala respecto del feminismo: “...no coloca sélo el
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problema del reconocimiento de los derechos de la mujer en tal o cual contexto
profesional o doméstico; es portador de un devenir femenino que habla no sé6lo a los

hombres y nifos, sino, en el fondo, a todos los engranajes de la sociedad” (2006: 91).

Nancy Fraser en relacion al activismo social, sefiala que este “ha emergido como una
fuerza democratica compensatoria inspirada por la idea de los derechos” (citado en Aznar
e Inigo 2007: 67). Sin embargo, el arte politico propuesto por nuestra artista nunca tuvo
que ver con un activismo per se que tiene como componente a una forma de trabajo
comunitaria. De hecho, trabajo principalmente sola, aunque ciertamente requirio
colaboraciones en cuanto se trataba de registro con la cdmara, en algunas ocasiones. Quiza
esto tenga que ver con el hecho de buscar imprimir siempre una narrativa personal en la
que no dejara de hablar de si misma y de las condiciones que la hacen ser quien es: mujer,
artista, feminista, etc. En todo caso, la necesidad de buscar vincular arte y vida se

manifiesta también desde esta decision de trabajo.
3.2.2 El cuerpo femenino y su posibilidad reivindicadora

Ya que hablamos de la posibilidad democratizante que abre la performance, en tanto es
una disciplina en la que confluyen otras, lo cual, a su vez, le confiere una posibilidad
discursiva compleja y polisémica, sefialamos al inicio de este capitulo que pretendemos
analizar como esta practica le permite a Tejada-Herrera plantear una propuesta de arte
critico en la que es posible el comentario sobre la esfera colectiva y politica a partir de la
individualidad. En los varios andlisis que hemos hecho de las piezas seleccionadas para
este estudio, se ha visto como su obra inicial transita entre el comentario politico,
entendido en términos de esfera publica y ciudadania; el comentario sobre la situacion de
la mujer; y la critica a la institucion artistica, a través no solo del empleo de los nuevos

medios, sino también confrontando a sus tematicas y modos de produccion y circulacion.

La de Tejada-Herrera, entonces, es una obra que lleva a cabo toda esta multiplicidad
discursiva a través del empleo del cuerpo, de su cuerpo, como para no dejar duda de su
impronta personal y particular. Asi, por ejemplo, en el caso de las obras irruptivas, es
decir, de Seriorita de buena presencia buscando empleo (1997), Recuerdo (1998), y
Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999), estas piezas plantean un

cuestionamiento del espacio desde la misma presencia incomoda del cuerpo de la artista.
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En el caso de la primera, estamos frente a un sujeto claramente femenino y que
precisamente destaca esto desde su irrupcion. Pese a que esta practicamente cubierta de
pies a cabeza con periddicos, deja al descubierto su pubis y nalgas. Este gesto explicita
dos cuestiones. Una es que quien ha interrumpido la ritualidad del conversatorio artistico
en el MALI es una mujer y no un hombre; esto supone un desafio a la forma habitualmente
pasiva a la que se ha representado a la mujer en el arte, pero también la manera en la que
muchas mujeres se conducen, porque es la manera en que se espera socialmente que ellas
actuen. Otra cuestion es que lo anterior plantea a una figura femenina que es capaz de
hacer y no solo ser un motivo artistico, dado que cuestiona activamente los roles y
estructuras sociales. Este cuestionamiento se hace desde el cuerpo semicubierto en su

especificidad, sin mayor adorno y verdad que esa condicion.

Lo que reclama, por otra parte, también tiene que ver con dichas condiciones particulares.
Para esta mujer y para las mujeres, no es posible someterse a las reglas del juego o carrera
laboral, mientras no se cuente con una “buena presencia”. Tejada-Herrera denuncia esta
reduccion de la mujer a un mero objeto que debe cumplir con exigentes estandares fisicos-
estéticos, que le facilitaran o no encontrar un empleo. De este modo, nos habla de la esfera
colectiva a través de la individual. El cuerpo, como ya se ha comentado en los capitulos
anteriores, es el terreno que evidencia el impacto de lo social en la personal. Lo colectivo,

lo politico pasa por lo personal y también se alimenta de €l.

Lo mismo sucede con las otras dos piezas. El cuerpo femenino es una presencia real que
cuestiona a la sociedad apelando también a aquello a lo que muchas veces se le asocia, su
facultad emotiva, como se vio en Recuerdo (1998). La sensorialidad a la que este esta
asociado es aprovechada por Tejada-Herrera para obtener una experiencia tan real y
sincera con sus espectadores. Asi, de este cuerpo se desprende voz, movimiento y, por lo
tanto, accion. Sin embargo, estos recursos no quedan como una mera demostracion de la
especificidad del cuerpo femenino que habla, sino que invoca a los espectadores a
compartir la memoria de los asesinados de La Cantuta por el régimen fujimorista. No se
trata, entonces, de una pieza que hable de la mujer en si, sino de una que habla de todo
un grupo humano vulnerado que podria ser eventualmente cualquiera de nosotros. Asi,
este sujeto discursivo se integra con su audiencia mediante la apelacion a lo emotivo y a
la empatia. El resultado es una pieza en la que la memoria colectiva es llevada por la voz

del cuerpo femenino.
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En Bomba y bataclana en la danza del vientre (1999), hemos dicho, el cuerpo femenino
es el agente que convoca al evento que comparten los personajes del titulo con los
asistentes a El averno. Este cuerpo femenino nos habla de si, pero lo hace también de
nosotros al mostrarnos en las figuras de Bomba y la bataclana como nos vinculamos
hombres y mujeres. Hay una suerte de juego de espejos entre esta mujer bioldgica y este
hombre travestido de mujer: Bomba parodia a una mujer para ganarse la vida y lo hace
mediante una exageracion de sus formas fisicas y el empleo de un humor que solo destaca
roles y prejuicios asociados a ella. De esta forma, termina evidenciando la manera en que
la sociedad concibe a una mujer. Sin embargo, esta tltima le devolvera una cruda y frontal
respuesta que denota la artificialidad con la que se la configura su identidad. Quienes
observamos este espectaculo pobre también nos vemos reflejados, ya sea por nuestra
propia condicion de género, nuestro papel en la sociedad y la forma en la que pensamos
nuestra identidad y nuestras relaciones. Todo esto ha sido posible mediante el cuerpo

femenino.

Veamos un par de ejemplos mas. En las videoperformances La mujer yo-yo con el traje
amortiguador antigolpes (2000) y Girlboy (2000), sehalamos que el cuerpo femenino
desnudo era el lienzo y el insumo con el cual Tejada-Herrera proponia un comentario
critico. En la primera, se cuestiona a la autoridad hegemodnica masculina en el arte, en
este caso, encarnada en la figura del poeta César Vallejo, mediante el empleo de una
sensibilidad mas explicita y asi eficaz en su intento de hablar del dolor humano. Esta
sensibilidad es comunicada a través de los saltos descoordinados y los golpes que la artista
se propina contra la pared en el espacio de la performance. Estos ultimos no reflejan el
dolor, sino que verdaderamente son dolor. Es de esa manera que Tejada-Herrera plantea
una posibilidad en la que no solo ella o la mujer tiene cabida en la produccion de
significados, sino todo aquel que no siga los parametros del trabajo artistico. A su vez,
dicha critica propone un lenguaje que es mas posible de entender y, por lo tanto, de ser
aprehendido. El cuerpo no diferencia a intelectuales de quienes no lo son y mas bien los
retine a través de la sensibilidad que plantea. Es, en ese sentido, mas democratizante que

los artilugios lingiiisticos de la poesia.

En Girlboy, por otro lado, el cuerpo femenino problematiza el tema de la identidad. El
uso del cuerpo desnudo nuevamente sirve para proponer una reflexion sobre cuanto de
nuestra identidad nos pertenece y cuanto de ella, mas bien, se ha configurado a partir de

lo social. Sin duda, este cuerpo hibrido entre mujer y hombre (chico-chica) que se
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autoconstruye y que resulta al final bailando con un par de maracas se toma con humor
estas identidades programadas y reguladas por la esfera social, y abre la posibilidad de

pensar en otro tipo de sexualidades que reclaman ser visibilizadas y comprendidas.

Pero esta capacidad democratizante no solo se reduce a llevar una voz critica que hable
por las minorias o, en todo caso, por grupos desplazados por el Estado y la sociedad en
general. En performances institucionales como La manera en que decenas de personas
miran a una mujer desnuda (2000), vimos también como produjo un acido comentario
sobre la corrupcion implicada en el caso de los vladivideos. Si bien es cierto esa
corrupcidon estuvo pensada directamente sobre este sonado caso, muy del contexto
politico de aquel entonces, también habla de la corrupcion en la que estd inmersa la
sociedad peruana, que produce sujetos como Vladimiro Montesinos, y que avala y hasta
aplaude las “hazanas” que logra cualquier sujeto en este “sistema de la pendejada”, como
diria Juan Carlos Ubilluz. Asi, dicho trabajo propone una pieza muy critica con el Estado
y sus procedimientos de corrupcion, pero también critica a la sociedad que facilmente se
corrompe y aprovecha cualquier oportunidad para obtener algo para su beneficio, a costa

de lo que fuere.

Lo anterior, sin embargo, no hubiera sido posible sin el empleo del cuerpo femenino.
Como ya hemos sefialado, la pieza logra un engranaje muy potente entre la figura
femenina y la cdmara, pues ambos recursos, en complicidad con los asistentes a la sala
del museo, permiten comunicar eficazmente el mensaje. En otra lectura, la presencia de
la mujer desnuda es un recurso que denuncia el tratamiento de la mujer en los medios y
en la sociedad peruana, no solo configurado por esta, sino también por el Estado, quienes
la han reducido a un objeto de su mero consumo. Sin embargo, esta denuncia la hace
justamente a partir del empleo de los modos de operacion de los sujetos denunciados, lo
cual posibilita comunicar este comentario de forma arriesgada, pues interpela muy

directamente a los espectadores, y, entonces, de manera mas eficaz.

Por lo antes dicho, el cuerpo femenino en la obra de Elena Tejada-Herrera es mas que un
punto de partida para proponer una serie de piezas abiertamente criticas y politicas. Ya
no es un mero objeto de comentario, como lo ha sido a lo largo de la historia del arte: Es
el sujeto discursivo que habla desde si mismo proponiendo una nueva sensibilidad que
apela al humor, pero también a lo emotivo para tender puentes entre lo privado y lo

publico.

110



Este cuerpo ciertamente habla de ¢l y de como la esfera publica regula sus roles y sus
relaciones con la sociedad, pero también habla de los “otros”, de los invisibilizados, los
“basurizados” y descartados por un Estado que, a fines de los afios 90, habia instalado
todo un aparato de control social mediante la violacion de derechos humanos y la compra
de los medios de comunicacion. En ese sentido, el cuerpo femenino también asume la voz
critica de la ciudadania para denunciar las sistematicas ilegales practicas de la dictadura,

es decir, asume una voz colectiva, pero siempre desde una perspectiva femenina.
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CONCLUSIONES

En la presente tesis, se ha desentraiado la performance inicial de Elena Tejada-
Herrera, comprendida en el periodo 1997-2001. La investigacion buscaba principalmente
comprender en qué radicaba la particularidad de la propuesta de arte politico de la artista,
en el cual pone a la mujer como sujeto discursivo. En el marco de la etapa final de la
dictadura de la dupla Fujimori-Montesinos, en donde se iban develando los abusos de
parte de las fuerzas del poder, habia despertado un sector de la escena artistica limena que
supo enfrentarlo criticamente. Dentro de este grupo, la voz de Tejada-Herrera se hizo
escuchar potentemente desde su primera pieza de performance, por su desafiante accion
desde el cuerpo. En ese sentido, nos parecio desde su inicio que su trabajo estaba marcado

por una vena decididamente politica y, sin duda, feminista.

Para lograr nuestro objetivo principal, nos propusimos dos objetivos secundarios.
El primero era entender en qué consiste la propuesta de Tejada-Herrera para un arte
politico desde el cuerpo. El segundo, mas bien, consistié en comprender como la artista

vincula la identidad personal con la colectiva.

Planteado lo anterior, mediante el primer capitulo, se pudo entender cémo Elena
Tejada-Herrera fue configurando un discurso personal artistico en el que el centro era la
mujer. Luego de una revision detallada de las coordenadas biogréficas y contextuales que
dieron pie a su trabajo, necesarias para entender sobre qué cimientos radicaba su arte
critico, logramos entender cudles eran los roles de la mujer aludidos en sus piezas de
performance. Principalmente, se vio que entre estos estaban la asociacion de la belleza

como un valor intrinseco y la concepcion de la mujer como objeto de deseo.

Ambos son desafiados por Tejada-Herrera en tanto en todas las piezas analizadas
del corpus vimos una voluntad sistemdtica por cuestionar estas asociaciones. Por una
parte, pudimos entender que plantea representaciones disociadas de las expectativas
fisicas y conductuales que tiene la sociedad sobre y para la mujer, sobre todo en relacion
a su cuerpo. Esto ultimo, vimos, refiere a las demandas heteronormativas que le exigen
a la mujer un extremo cuidado del cuerpo, pero no para su bienestar o satisfaccion
propios, sino para el deleite social, sobre todo masculino. Entonces, propusimos que
Tejada-Herrera propone una estética de lo abyecto, en la que el cuerpo se asocia a recursos
poco vinculados al cuidado de su imagen. De esta manera, muchas veces vimos su cuerpo

desnudo, pero sin ningln atisbo sensual; o cubierto total o parcialmente, principalmente

112



por recursos y acciones que remiten a lo desechable, ya sean periddicos pasados o bolsas
de basura, o actos como miccionar, mutilar y hasta eyacular. Asimismo, encontramos
que disocia al cuerpo femenino de todo halo de deseo, no solo a partir de lo antes
mencionado, sino también remplazando el valor de lo bello y lo sensual por lo parodico
y, asi, lo ludico casi lindando con lo torpe. Para ello, emplea la exploracion del espacio

con el cuerpo.

Por otra parte, en el primer capitulo, también se descifré qué mecanismos plantea
Elena Tejada-Herrera para otorgarle el cardcter politico a sus piezas. Esto supuso
confirmar que la performance se propone como el recurso idoéneo en tanto emplea el
cuerpo, acaso el territorio mas politico. El hacer que supone este género artistico es
motivacion artistica, pero también y, sobre todo, politica, precisamente por el hecho de
que brinda la posibilidad de accién para la mujer, a quien histéricamente se le penso y
representd como un ser pasivo. Este hacer es solo posible mediante el cuerpo, que
significa un territorio donde se visibilizan las tensiones entre el individuo y el otro, y
también el recurso mediante el cual es posible empoderar a la mujer. A su vez, dicho
empoderamiento implica una reivindicacién de lo emotivo, ya sea desde el dolor, el

recuerdo, el juego o el placer como valores socialmente validos.

En el segundo capitulo, se explico como Tejada-Herrera propone hablar de lo
colectivo a partir de lo individual. Su obra no concibe desvincularse de lo que sucede
afuera del cuerpo, pues este refleja siempre las tensiones entre lo publico y lo privado. En
ese sentido, pudimos explicar en qué consistian dichas tensiones. Asi, la configuracion de
la identidad es disputada entre las expectativas sociales y las posibilidades individuales.
Para ello, se propuso que, mediante la performance, Tejada-Herrera recurre a constantes
escenificaciones en las que denuncia la artificialidad de las relaciones sociales y su

impacto, sobre todo, en la construccion de la identidad femenina.

Asimismo, este tratamiento de lo social también significa para la artista proponer
un comentario critico sobre otro espacio, el de la escena artistica. Vimos, por ejemplo,
como constantemente desafia a la instituciéon cuestionando su sometimiento a los
mercados y su aislamiento de las problematicas de la realidad social. De hecho, la obra
de Tejada-Herrera se aproxima a lo popular no solo mediante el empleo de espacios
publicos y desligados de la actividad artistica, sino también a través del uso de referentes

populares, mas ubicables para el espectador. Incluso, su mismo trabajo plantea una
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estética poco prolija, casi desprofesionalizada, sin adornos ni materiales costosos ni

convencionales.

Esta estética, explicamos, se complementa con la propuesta de una nueva
sensibilidad, aquella asociada al cuerpo. Y es que el cuerpo femenino, mediante la accion
del artista, y mas concretamente la de una artista mujer, abre la posibilidad para el arte
de poder expresarse con mayor eficacia y cercania al publico. De esta manera, a la par
que critica a otras instituciones sociales como la Iglesia o el Estado, Tejada-Herrera
cuestiona también al canon artistico, que historicamente ha privilegiado al hombre como
el artista y, asi, su mirada, lenguajes y tematicas. Resulta muy importante en este desafio
a la hegemonia artistica masculina que la obra de Tejada-Herrera lo haga desde la
performance, un género polémico e incluso poco abordado dentro de la misma Historia
del arte. En ese sentido, su propuesta artistica resulta critica no solo en tematicas, sino

también en su forma de trabajo al distanciarse de la oficialidad artistica.

En este capitulo, se constatd que para Elena Tejada-Herrera el artista tiene una
situacion social privilegiada y, por lo tanto, es un actor social que no puede quedarse
callado frente a lo que acontece en la esfera publica. Por ello, mediante un intencionado
y constante analisis del corpus a lo largo del texto, se ha visto como sus piezas subrayan
el gesto del artista mediante el cuerpo, su cuerpo, en su especificidad como para recordar
la impronta de lo personal en lo colectivo. Ademas, examinamos el empleo del espacio y
de la camara. El primero resulta fundamental no solo como motivo creativo y de
investigacion, sino como territorio donde se puede evidenciar las dinamicas sociales que
critica y acercar las esferas de la “alta cultura” con lo popular. También, vimos que es el
territorio de lo intimo en tanto permite reconectarnos con el cuerpo, a partir del cual es
posible subvertir las estructuras sociales. El segundo, a su vez, trasciende su labor de
registro para subrayar su mirada desde una perspectiva feminista y, asi, permite afianzar
un lenguaje nuevo en el que, a manera de protesis del cuerpo, apela a la empatia y

emotividad.

Finalmente, en el tercer capitulo, se demostré como Elena Tejada-Herrera plantea
un comentario politico, en términos de ciudadania, a partir de lo personal, concretamente
a través de un sujeto femenino. Critica la basurizacion de los sectores populares mediante
los medios, que fueron comprados por la dictadura fujimontesinista, y también los

crimenes y manipulacion de las vidas de la ciudadania. A la cabeza de esta operacion,
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sitia a la mujer como un sujeto discursivo capaz de hacerle frente al poder mediante una
sensibilidad y perspectiva nuevas. En ese sentido, la performance es el recurso ideal para

esta labor, en tanto, por naturaleza, esta asociado al cuerpo y, asi, a la accion.

Asimismo, el empleo de la performance ratifica la voluntad constante de Tejada-
Herrera de situarse al margen de la oficialidad y, més bien, vincularse con quienes son
objetos vulnerables de la accion del Estado y de la misma sociedad. Asi, su trabajo se
vincula mas con quienes han sido usualmente marginados, los sectores populares, los
travestis, los trabajadores informales, pero, sobre todo, la misma mujer. En ese sentido,
el cuerpo de la mujer no solo habla de si mismo, sino también de todos. Es por ello que

su empleo abre una oportunidad de accidn politica mas elocuente y mas democratizante.

Finalmente, pensamos que Elena Tejada-Herrera inaugura una senda dentro del
arte politico y de la historia del arte en el Pert en la que por primera vez se sitia a la
mujer como sujeto discursivo y critico. Es a través de la voz del cuerpo femenino que es
posible un arte politico mas articulado en tanto plantea una sensibilidad y lenguaje nuevos
que pueden comentar la esfera publica sin descuidar la personal. Creemos, ademads, que
es necesario continuar con los estudios de la performance, un género atin poco estudiado

en la academia peruana.
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ANEXOS

Figura 1: Vedetricio en el Congreso. Tinta sobre papel

Figura 2: José de Zamora. La danse des libellules, 1924. Afiche de comedia musical
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Figura 3: Maribel Velarde, ca.1998. Vedette popular a fines de los 90.

Figura 4: Portadas de diarios “chicha” a fines de los 90. (La Republica 2015)
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Figura 5: Eduardo Villanes. Autorretrato Gloria evaporada (1994). Fotografia, 70 x
54cm. Essex Collection of Art from Latin America

Figura 6: Eduardo Villanes. De la serie Gloria evaporada (1994). Fotografia 7. Essex
Collection of Art from Latin America
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Figura 7: Valie Export. Action Pants.Genital Panic (1969). Museum of Modern Art,
Nueva York (Artnet)

Figura 8: Gina Pane. La lait chaud (1972). Registro de performance. Coleccion
Rodolphe Stadler, Paris
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Figura 9: Ana Mendieta. Alma silueta en fuego, 1975. Super 8mm. Serie Silueta, N° 5/6.
MALBA, Buenos Aires.

Figura 10: Ana Mendieta. Sin titulo, 1980. Fotografia. Serie Silueta, N° Edicion 2/6. 100,5
x 135,5 cm. Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, Sevilla
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Figura 11: Colectivo Sociedad Civil. Lava la bandera, 2000. Fotografia de performance.

Figura 12: Claudia Coca. Ciega, sordomuda, 1998-1999. Oleo sobre tela, 215 x145cm.
Coleccion privada, Lima.
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Figura 13: Colectivo La perrera. Perrahabl@, 1999. Afiche de intervencion callejera.
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Imagenes extraidas de los videos de registro de las performances seleccionadas

Figuras 14 a 24

Elena Tejada-Herrera

Seriorita de buena presencia busca empleo, 1997
Performance en la Primera Bienal Iberoamericana de Lima
https://vimeo.com/169494578/1fd74be1{8

Figura 14

Figura 15
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https://vimeo.com/169494578/1fd74be1f8

Figura 16

Figura 17

Figura 18
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Figura 19

Figura 20

Figura 21
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Figura 22

Figura 23

Figura 24
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Figuras 25 a 30

Elena Tejada-Herrera

Recuerdo, 1998

Performance en la Facultad de Letras y Ciencias Humanas, UNMSM
https://www.youtube.com/watch?v=hsSQyz1vUMk&t=22s

Figura 25

Figura 26
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https://www.youtube.com/watch?v=hsSQyz1vUMk&t=22s

Figura 27

Figura 28
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Figura 29

Figura 30

140



Figuras 31 a 46

Elena Tejada-Herrera

Bomba y la bataclana en la danza del vientre, 1999

Video almacenado en disco 6ptico, DVD

10 min45 s

Museo de Arte de Lima. Donacion de la autora
https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=10s

Figura 31

Figura 32
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https://www.youtube.com/watch?v=cThVojgYMXg&t=10s

Figura 33

Figura 34

Figura 35
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Figura 36

Figura 37

Figura 38
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Figura 39

Figura 40
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Figura 41

Figura 42

Figura 43
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Figura 44

Figura 45

Figura 46
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Figuras 47 a 50

Elena Tejada-Herrera

Man in Paris, 1999

Videoperformance en Paris
https://vimeo.com/249468966/860717e¢689

Figura 47

Figura 48
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https://vimeo.com/249468966/860717e689

Figura 49

Figura 50
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Figuras 51 a 55

Elena Tejada-Herrera

La manera en la que decenas de personas observan a una mujer desnuda, 2000
Performance en el Museo de Arte de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos
https://www.youtube.com/watch?v=WFwjYJWzTRI

Figura 51

Figura 52
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https://www.youtube.com/watch?v=WFwjYJWzTRI

Figura 53

Figura 54

Figura 55
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Figuras 56 a 66

Elena Tejada-Herrera

Fronteras [Boundaries], 2000

Documentacion de performance en Terrenos de Experiencia 1. Centro Cultural de la
Municipalidad de Miraflores.

https://www.youtube.com/watch?v=mOwWNfYmfxmY &t=1s

Figura 56

Figura 57
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https://www.youtube.com/watch?v=m0wNfYmfxmY&t=1s

Figura 58

Figura 59

Figura 60
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Figura 61

Figura 62

Figura 63
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Figura 64

Figura 65

Figura 66
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Figuras 67 a 71

Elena Tejada-Herrera

La mujer yo-yo (o el traje amortiguador anti-golpes), 2000

Videoperformance en la casona del Museo de la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos.

https://www.youtube.com/watch?v=UqCO0JuBrKtE &t=42s

Figura 67

Figura 68
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https://www.youtube.com/watch?v=UqC0JuBrKtE&t=42s

Figura 69

Figura 70

Figura 71
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Figuras 72 a 81

Elena Tejada-Herrera

Girlboy, 2000

Videoperformance en la casona del Museo de la Universidad Nacional Mayor de San

Marcos
https://vimeo.com/169597250/2f1b761c60

Figura 72

Figura 73
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https://vimeo.com/169597250/2f1b76fc60

Figura 74

Figura 75

Figura 76
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Figura 77

Figura 78

Figura 79
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Figura 80

Figura 81
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