Artes de frontera y articulaciones de
género: La obra de Marta Cajias y
Patricia Murillo-Lépez

Ana Rebeca Prada M.

Hoy podemos apreciar el arte textil andino desde una nue-
va perspectiva, dado que sus realizaciones pueden equiparar-
se a las de la pintura contempordnea. Los disefos abstractos
de Macha, los pdjaros en carmin y negro de los Potolo, las re-
presentaciones ingenuas y figurativas de Llallagua, y los mons-
truos surrealistas de Leque, pueden compararse a las compo-
siciones geométricas de Vasarely, a la ingenuidad del aduane-
ro Rousseau y al surrealismo de Mird. A su vez, representan a
diferentes grupos humanos que en sus expresiones creadoras
mantienen el testimonio de su identidad cultural.

Teresa Gisbert, Silvia Arze, Marta Cajias,
Prélogo a la segunda edicién de Arte textil y mundo andino

ste epigrafe que alude al cardcter artistico de objetos culturales
nos refiere a la problemdtica fundamental de la forma en que se construye el
sistema candnico del arte respecto al diverso y potente campo de las culturas
tradicionales o indigenas, o de la cultura popular en general. Arte y cultura
conforman un sistema muy complejo y problematico, muy dindmico, que pue-
de relacionarse a una «maquina de hacer autenticidad.» Occidente ha cons-
truido el arte como drea especifica en relacidn a «la cultura», es decir, a aquello
que es percibido respecto a la historia, el folklore, la etnografia, la cultura ma-
terial de pueblos tradicionales, la artesania. El cardcter original, singular de los
objetos artisticos, vinculados al mundo de los conocedores, de los museos de
arte y del mercado del arte, se instituye como tal sélo en tanto se diferencia del
cardcte- colectivo de los artefactos culturales. Estos dos polos operativos de
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andlisis —el del arte y la artesania— son, en todo caso, «auténticos.» Existen
simultdneamente otros dos campos de objetos, vinculados al polo de la
«inautenticidad,» que tendrian que ver, por un lado, con los artefactos del «no-
arte,» de lo reproducido, lo comercial; esos articulos de consumo que podrian
entrar a una coleccion de curiosidades o esos objetos utilitarios que nos rodean
cotidianamente. Por otro lado, estarian las obras de la «no-cultura,» lo nuevo
y poco comun, las falsificaciones, las invenciones, el museo de tecnologia, los
ready-mades y el anti-arte.

Este cuadro semictico mds o menos lato y dicotémico puede servirnos para
entender las fronteras a veces férreas, a veces muy fragiles que existen entre
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los campos que hacemos que ocupen los objetos. A pesar de las férreas divi-
siones, habitamos un mundo de valoraciones y definiciones también muy mo-
vil, un mundo de interpenetraciones e intersticialidades.

Voy a concentrarme en la frontera entre lo artistico y lo cultural (el polo de
«lo auténtico» en nuestro cuadrito), con algunas incursiones al caracter «no
artistico» del artefacto utilitario (y su polo «no auténtico»). Y lo voy a hacer
para acercarme a la obra de Marta Cajias y Patricia Murillo-Lopez, quienes
trabajan, creo yo, en zonas problematicas de frontera. Marta es, como vimos
en el epigrafe, coautora del libro Arte textil y mundo andino. Su trabajo con teji-
do andino y la cultura andina en general tienen enorme impacto en sus batiks
y dibujos, asi como en su practica con el telar. Patricia, por su lado, viaja con
admirable fluidez por los lugares de la ceramica utilitaria y decorativa y los de



la cerdmica artistica, generando un transito molestoso entre lo que es y no es
«arte.» Estas zonas de transito, este ubicarse en los lugares del cruce, en el
entre-lugar del arte/artesania, del arte/cultura, esta relacionado, también, a
articulaciones genéricas muy particulares.

Marta Cajias

Marta expresa un rechazo contundente a ser clasificada como mujer antes
que como artista. Le parece que todo encasillamiento o valoracion a partir de
la categoria “mujer” distorsiona la autenticidad y valor intrinseco de sus obras.
Ve como, en ciertos contextos y discursos, se sobrevalora automadticamente lo
étnico o femenino, no a partir de criterios de calidad, validez o rigor, sino a
partir del «ser indigena» 0 «ser mujer.»

La posicidn frente a las tendencias dogmatizantes y esencialistas de ciertos
feminismos y de la manera en que se los ha comercializado, no deberia
ensombrecer, en todo caso, los logros fundamentales de un movimiento de tan
larga y compleja historia. La critica feminista en sus diferentes vertientes y
localizaciones ha logrado poner en evidencia la indole androcéntrica de los
edificios fundamentales de la cultura y la sociedad, y ha sacado de la oscuri-
dad naturalizada el extraordinario aporte de la mujer en las mds diversas areas
del quehacer humano, promoviendo la accion femenina en todos los campos.
El que tantas artistas mujeres estén ahora gozando de un acceso “libre” al
mundo del arte no es sélo fruto de la modernizacién supuestamente neutral
de las sociedades, sino también de un trabajo persistente de parte de las muje-
res.

En todo caso, entiendo este malestar y, por ello, voy a intentar activar una
lectura mds ligada al género que, bien entendido, es, precisamente, una supe-
racion de ese dogmatismo y ese esencialismo o, por lo menos, su puesta en
crisis. Género es la forma en que los sujetos sociales, culturales, tanto indivi-
duales como colectivos, construyen masculinidad y femineidad, entendiendo
que se trata de articulaciones no dicotémicas sino relacionales.

Pero antes de pasar a la propuesta de Marta en ese orden de cosas, quisiera
mencionar otra contundente negativa de esta artista: la de considerar su arte
en batik y en dibujo como arte «menor.» Desconfia ella, otra vez, de esa cate-
goria de «lo marginal» como valida en si misma. Se trataria de otro lugar que
se sobrevalora sin criterios de validez o calidad especificos. Percibe que tildar
de «menor» a su arte es contraproducente, evitando hacer una divisién entre
arte masculino y arte femenino, o entre arte «mayor» y «menor.» Se niega a
entrar a este juego peligroso, danino, de doble filo. Considera que en su traba-
jo interviene tanto lo femenino como lo masculino, y que todos los medios son
susceptibles de generar arte mayor o menor, tanto el batik y la cerdmica, como
el 6leo y la escultura. Mads que plantéarselo como un drea de dicotomias y
enfrentamientos, Marta se plantea el arte como una forma de comunicacion
particular: lo que interesa es imaginar el didlogo que sustenta una obra ex-
puesta al ptiblico.

Considera que el dividir las formas de arte en géneros «mayores» 0 «meno-
res» es un handicap de las galerias, los museos y criticos, no de los artistas. El
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que el batik tenga un antiguo origen utilitario y artesanal, no tendria que tener
nada que ver con su proyeccion en tanto objeto de arte, con su posible sofisti-
cacion estética. Se da cuenta cuanto pesa sin embargo la historia del batik
sobre su valoracion cuando en la critica y en los estudios y libros de arte ni
siquiera se lo considera, Es como si no existiera: no se lo menciona. Hay una
indiferencia que le hace pensar que el canon, la institucion artistica, piensa a
partir de parametros fuertemente definidos por la pintura y, asi, el batik es
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invisibilizado. Se ha encontrado incluso con gente que ha reconocido la cali-
dad artistica de su trabajo, pero la ha desechado por el medio en que esta ex-
presada. En este sentido, se conduce como varios artistas bolivianos que tra-
bajan en estos géneros supuestamente «menores»; artistas que han persistido
en estos medios « pmscrilus» o estigmatizados (ceramica, tejido, batik, arte en
metales y otros) y han logrado transgredir las barreras ya mencionadas entre
lo artesanal, lo artistico y lo utilitario entrando a galerias de pre:,hi,m y a mu-
seos consagradores y ]Lb:lunadums Incluso, algunos de ellos, sin dejar de
rozar esa peligrosa zona de lo utilitario y lo artesanal al crear sus objetos esté-
ticos; y otros, acercandose mas a los imposiciones del canon, es decir, alejando-
se al maximo de las connotaciones culturales o utilitarias.

Lo que también parece funcionar en el criterio fuertemente candnico de
estos espacios de consagracion es el requisito de una legitimacion “extra” para
admitir este arte: tienen que haber premios internacionales, exposiciones en el
extranjero o una clara afiliacion a corrientes internacionales ya imposibles de
ignorar antes de aceptar estos medios. Esto, claro estd, no es general, pero
parece ser un criterio velado de muchos galeristas y curadores.

Algo bastante fuerte en este contexto de cosas es el que Marta hubiera par-
ticipado en la organizacion de una exposicién de tejidos Macha en una presti-



giosa galeria de arte de La Paz. En esta transgresion al canon a la que a veces
se abren incluso los espacios mads canénicos y canonizadores, se pone en ten-
sion lo mas hondo de nuestros prejuicios y presupuestos, asi como de nuestras
formas de valorar y definir los objetos. Recordemos que el arte presupone un
artista, un autor consagrado, el nombre es fundamental; y que el tejido es obje-
to de produccidn colectiva que, atin teniendo algiin autor reconocible, funcio-
na dentro de un sistema de percepcion comunitario. De pronto lo artesanal,
utilitario, lo «interesante» en términos antropolégicos e historicos ocupa el es-
pacio de lo artistico, lo estético y lo «bello» de las obras maestras. Como se
nota en el epigrafe de esta ponencia, si bien se acude al pardmetro canonico
para validar la belleza en realidad radicalmente alternativa de los objetos cul-
turales, no se deja de cruzar esta nueva percep-
cion estetizante de lo «artesanal» con una valora-
cién cultural e histérica, generando, asi, zonas hi-
bridas que hacen tambalear nuestros modos de
construir valor estético y cultural. No menos im-
portante es que el tejido, antes percibido como
objeto cultural utilitario, ahora se perciba como
patrimonio de los bolivianos: la «artesania» an-
tes invisible deviene objeto de importancia histé-
rica y cultural general. Es valorada hoy como lo
son los cuadros coloniales. Ya vemos cudn mavil
y superpuesto es todo esto a través de la historia.

Respecto a esta zona de sus actividades, Mar-
ta comenta que el objeto artesanal, cultural o his-
térico puede también llegar a sobrevalorarse en
términos de una percepcion snob de coleccionis-
ta, de una moda de lo exdtico. Hay que cuidarse
de este otro extremo, pues el objeto pierde su im-
portancia cultural e histérica y se convierte en pie-
za del mercado artistico y de objetos preciosos.
Como vemos, aqui también se da la insistencia en  Marta Cajias. Dibujo a lipiz v
que los objetos cultural-artisticos deben retener esa  carbon sobre papel.
hibridez que provoque una valoracién justa tanto
histérico-antropoldgica como estética. Esta valoracién hibrida, sin embargo,
requeriria de una radicalmente revisada percepcion no solo de los objetos, sino
de las subjetividades culturales que los producen y los definen.

A partir de todo ello es importante retornar a las articulaciones particulares
que Marta realiza en el batik y el dibujo. Simultdneo a su trabajo con el tejido
andino, con ese arte colectivo donde se diluyen o funden las categorias de lo
estético, lo artesanal y lo utilitario, ella trabaja el algodon y la seda del batik, y
el dibujo. Percibe una clara ligazén entre el tejido tradicional masivo aunque
no exclusivamente realizado por mujeres, y su trabajo con esas otras telas con
las que crea batiks, percibiendo como alquimico el tratamiento del textil, su
tenido y sus posibilidades cromdticas. Una especial sensibilidad se genera
cuando se mezclan espacios y prdcticas aparentemente tan disimiles y sin em-
bargo tan claramente entre-tramables: la poderosa interpelacién que las prac-
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ticas culturales y artisticas andinas han ejercido sobre el arte de Marta —ella lo
percibe como la reconfirmacion de lo que ya existia en su propia sensibili-
dad— se concretan en un imaginario donde, efectivamente, lo masculino y lo
femenino conforman una unidad que transciende las particularidades. Un
imaginario donde, ademas, estan claramente figuradas las correspondencias
cosmicas entre lo de abajo y lo de arriba, lo oscuro y lo claro, lo de adentro y lo
de afuera, todo ello como en permanente rotacion, en constante movimiento
ciclico. En este sentido, la artista considera que la vida y el arte —percibidos
ademds como continuos— pertenecen a ese orden de cosas en el que todo flu-
ye pero en términos de correspondencia y reciprocidad. En una existe tanto lo
femenino como lo masculino, elementos que se requieren mutuamente.

En todo caso, hay lugares demarcables que, dentro de esta dinamica, ocu-
pan lo femenino o lo masculino. Aparte de percibir el tejido como consciente-
mente femenino, ello va a estar asimismo ligado a la potencialidad de la tierra,
de la Pachamama; va a estar vinculado a lo oscuro potente de donde surgen
todas las cosas de la vida y la naturaleza. A laseminalidad y caracter diurnoy
solar de lo masculino, a su caracter mas movil, mas visible y abierto, le corres-
ponde y complementa lo lunar y uterino de lo femenino, esa su caracteristica
mas detenida y contenida. La maternidad no es aqui solo el potencial de parir
hijos, sino el de detentar la generacion y el origen de todos los érdenes de la
vida, el de ser el lugar de la fecundidad en sentido amplio, en lo que se relacio-
na a los ciclos naturales. La artista acepta, a diferencia de muchos artistas que
estan trabajando en torno a la desacralizacion, que ella se halla muy cémoda
en los lugares de los sagrado y lo mitico. Piensa que incluso en lo mds moder-
no de nuestras vidas persiste la ciclicidad, la repeticion de los mitos.

A todos estos aspectos del particular imaginario de Marta, que ella no se
apura en desarraigar de una memoria larga tanto cultural como personal, se
suman los elementos fundamentales de la ciclicidad de la vida y la muerte en
términos, pues, no dicotémicos, mas bien pensados en términos andinos, de
continuidad. Y, respecto a ello, la figura y concepto de la sangre como fluido
vital que se presenta como vertebradora de varios contextos y lugares de la
vida.

Junto a ello, la artista también habla de cierta sensibilidad y sentimiento
que relaciona a lo femenino, sin querer acartonarlo o banalizarlo y, por su-
puesto, sin querer separarlo de la unidad mayor a la que pertenece. Siente en
si una particular vinculacién con la intuicidn, el suefio y la memoria, enten-
diéndolos como puente con lo transpersonal y colectivo. Esto tiene que ver
con la forma en que ella comprende la pertenencia a un lugar, a un contexto:
un sentimiento profundo que la conecta con la tierra, sin que esto tienda a un
telurismo artificial, sino un contacto de fondo como en el caso de Maria Luisa
Pacheco, tan alejada de una comprension forzada de «arte boliviano.» Rela-
ciona el arte que a ella le interesa con un sentimiento mds de entrana que de
cabeza.

El dibujo de Marta, también completamente imbuido del imaginario ya
descrito, constituye para ella, sin embargo, una practica totalmente distinta a
la del batik. Los siente como procesos diferentes, en los que explora diversas



partes de su propia sensibilidad y biografia de fondo: al dibujo Marta le con-
cede una connotacion mas intima, interior, mds ensimismada y silenciosa.

ParriciA MuriLLo-LOPEZ

Patricia es similarmente drastica en su rechazo a que sus piezas sean valo-
radas a partir de su nombre, su nacionalidad o su sexo. Hay una necesidad
personal de crear que ha encontrado en la cerdmica su medio mas apropiado.
No le interesan las clasificaciones a partir de un supuesto arte especificamente
«femenino» 0 «menor.» Sin ninguna actitud defensiva, Patricia constata, sin
embargo, que el medio elegido por ella es nomds un medio que no se toma en
cuenta. Precisamente, y como reconoce Pedro Querejazu, por ser percibida
como demasiado cercana a la historia utilitaria del hombre es que se halla la
ceramica ‘marginada por el arte contempordneo’. El canon la contemplaria
como hace con el batik: como ese lugar en que la autenticidad de la artesania
se contagia de la «inautenticidad» del artefacto utilitario. El doble compromi-
so con la tradicién y las esferas de lo cotidiano y del consumo masivo demar-
can la dificultad con que se la integra al arte.

Sorprende a Patricia el hecho de que a partir de la mencién obtenida en el
prestigioso Concurso de Mino, Japén, su trabajo haya comenzado a ser consi-
derado. Reconoce simultineamente, sin embargo, que colegas suyos han ga-
nado espacios de reconocimiento a punta de trabajo y dinamismo en exposi-
ciones callejeras, etc., sin necesariamente haber ganado premios en el exterior.

Quienes delimitan el canon artistico, afirma, menosprecian ciertos oficios,
generalmente ligados a lo utilitario y esto a nivel mundial. Con todo, ve inte-
resantes aperturas en los ultimos anos; tal vez relacionadas al hecho de que
han comenzado a darse conjunciones genéricas, pictdrico-cerdmicas, por ejem-
plo. Teme generalizar, sin embargo, para el caso nacional: es probable que la
apertura se haya dado mds a nivel personal, claramente delimitable a algunas
personas, y no a nivel de la cerdmica como tal.

A quienes insisten en clasificarla de escultora, ella responde que es
«modeladora de arcilla,» recuperando incluso en el vocabulario una reivindi-
cacion de su oficio. Esta puntualizacion, con todo, va acompaﬁada de una
conciencia de que en realidad todo artista es de un modo u otro un artesano:
rechazar el lado artesano de si mismo es tal vez uno de los errores del arte. Lo
interesante en Patricia y en Marta es el hecho de no reprimir u ocultar el lado
artesanal de su arte; no suprimir las artesanas que llevan en si.

En principio, Patricia reconoce dos espacios en su obra. Uno, el «artistico»
es el que ella da a luz luego de masticarlo en silencio a veces por mucho tiem-
po. Hay un periodo de incubacién y luego de alumbramiento, a partir de un
tema que la conmueve o problematiza y que tiene mucho que ver, afirma, con
las sensaciones. Las formas que toman estos retonos pueden ser figurativas o
abstractas segun requiera la indole del tema. Reconoce que sus creaciones no
responden a movimientos internacionales, sino a la exigencia del proceso crea-
tivo particular. No la problematiza el figurativo, es mas, le concede un lugar
especial pues le permite acercarse a los seres humanos, a quienes observa con
particular intensidad. Otro espacio es el de su trabajo de piezas utilitarias: ahi
se activa la parte funcional de su quehacer, prevaleciendo la técnica.
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Si bien existe esta division, la artista reconoce que muchas veces hay un
cruce de cables: el sentimiento con que se moldea una pieza artistica entra al
trabajo con lo utilitario, invadiendo la artista el lugar de la artesana. La divi-
sién no es tan marcada, entonces, sobre todo cuando reconoce que a aquella
pieza pensada como objeto de uso se le puede «quitar la funcién» y convertirla
en un pieza de arte. Es claro, sin embargo, que a una de sus thanta wawas no se
le va a poder inventar un uso utilitario.
En estos transitos, sin embargo, se for-
mulan el arte y los quehaceres de
Patricia, en el no auto-imponerse con
demasiada rigidez estas fronteras.
Entrando, en este orden de cosas, a un
area un poco mas delicada, para ella
existe un contagio no solo de géneros
0 campos, sino un contagio general de
lo artistico y lo vital—que creo también
es muy fuerte en Marta. Puede que
esta sensibilidad arte-vida promueva
la tendencia a ignorar fronteras o a
vivirlas muy comodamente.

En cuanto a una particular articu-
lacion de lo genérico, Patricia estable-
ce que su preocupacion mayor ha sido
responder a sentimientos, vivencias,
molestias, preocupaciones ligadas al
mundo en que vivimos. Vital y positi-
va, la artista piensa en la posibilidad
de mundos mejores, espacios mas tran-
quilos, futuros buenos para los que vie-
nen. Ella piensa en su arte también
como un legado que portard un men-

Patricia Murillo-Lépez. saje, por ello se ha dedicado también,

“Thanta wawa.” 1996. por ejemplo, a temas ecolégicos. Le im-
porta, por otro lado, ser portadora y perpetuadora de nuestra memoria ances-
tral, reconociendo que a veces ésta se presenta en algunas piezas mas bien
inconscientemente. De ninguna manera siente la obligacion, en este sentido,
de hacer arte especificamente «boliviano.» Como en Marta, percibo en Patricia
una férrea voluntad por lo auténtico mds que por lo autenticista. Como se ve,
la pregunta por la cuestion genérica, se diluy¢ para privilegiar, mds bien, te-
mas universales, humanos.

El mundo guarani impresiond intensamente a Patricia, generando un otro
tema que fue mas bien conscientemente tramado. La magia, la pureza, la cali-
dad de vida que detecté en el mundo ava; la armonia con la naturaleza que
percibio en sus practicas vitales y culturales la llevo a trabajar una celebracion,
pero también una conciencia de mundos que estamos perdiendo. Es asi que
pulsaciones inconscientes y conscientes se integran a su creacion, asi como
experiencias que Patricia considera fundamentales para su imaginario: los



anos vividos en Jamaica, la cercania impactante del mar, asi como sus afos en
Alemania y su experiencia norteamericana.

En cuanto a sus thanta wawas y wawachas, Patricia las habria elaborado a
partir de una observacién de la realidad en tanto tradiciones como la del dia
de los muertos, la forma en que los aymaras envuelven a las guaguas y el amor
particular que ella siente por los nifos. Algunas de estas piezas, las mas ence-
rradas en si mismas, traducirian también de algiin modo los encerramientos,
los ensimismamientos mas colectivos.

Otra linea tematica de Patricia es lo aéreo, lo alado, lo ondulante. Muy
explicitamente habria trabajado no sélo extremando las posibilidades de mo-
vimiento de la arcilla, sino hacia un otro @mbito que seria el de darle forma a la
libertad, al ansia, al deseo. «Ver de una manera alada la realidad, desprender-
te, salir de ti, despegar hacia arriba» —dice ella.

Reflexionando ya mds generalmente sobre su obra, la artista coincide con
Marta en reconocer en si misma lugares muy femeninos, pero también muy
masculinos. Le resulta dificil definir, sin embargo, dénde termina lo uno y
donde empieza lo otro. Prefiere pensar en el suyo como un arte de entrana,
como un quehacer atento a la magia de las cosas, mds que como un trabajo
femenino o masculino. Si reconoce el malabarismo que requiere el ser esposa,
madre, ama de casa, artesana y artista a la vez. Pero ella no relaciona esto
estrictamente con lo femenino. Se siente naturalmente llamada a estos roles y
los cuida, estableciendo una dindmica de respeto en torno a ellos. La capaci-
dad de armonizar esta heterogeneidad en si misma tiene que ver con su fe en
la magia, en la vida bien vivida, en una autoaceptacion jubilosa. Teme que
esta particularidad suya sea encasillada en el clisé de «lo femenino» y, sin em-
bargo, acepta que ella ha asumido la tarea de cuidar y atesorar las herencias
culturales, visuales, éticas puesto que —y cito:— «generalmente son las muje-
res las que cuidamos de eso; ha sido la mujer la que ha conservado el fuego
mientras el hombre se iba de caza.» Ademads, admite que goza de logros alcan-
zados en generaciones anteriores; que como mujer ella estd donde esta por
eleccion; que la conquista de espacios se limita a su oficio de ceramista.

SALIDA

He querido ver, en este seguimiento del discurso de las artistas, su relacion
mas especifica y localizada con un canon con el que conviven mds o menos
conflictivamente, y su particular articulacién de lo genérico. Noto que a pesar
de rechazar encasillamientos de cualquier especie por su sexo, ocupan lugares
subjetivos y discursivos fuertemente marcados de femineidad. Lo importante
es que estos lugares, para ellas, no deben ser los que conduzcan o determinen
las miradas que se vuelcan sobre su obra. A ratos resulta dificil manejar esto
que podria parecer una dualidad o, en extremo, una contradiccién: el rechazo
de toda definicién desde su condicion femenina y, simultineamente, la fuerte
marca en palabra y obra de esa misma condicién. Lo que hay que rescatar es la
implicita exigencia de ser percibidas equitativamente en los espacios necesa-
riamente relacionales del arte y la sociedad en general, afirmando de manera
muy particular una heterogeneidad femenina. No hay contradiccién, pues, en
afirmar una diferencia y exigir equidad en un mundo, precisamente, constitui-
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do por tan radicales diferencias. Marta y Patricia se verian mas «subordina-
das» por la particularidad de su medio artistico que por la de su sexo.

A pesar de evitar un discurso generalizante de «la femineidad», habitan
lugares muy fuertes como mujeres y artistas, importandoles mucho el definir
la especificidad de estos lugares. Desde esta especificidad, se me hace eviden-
te una voluntad por extender sus propuestas tanto vitales como artisticas a
otros lugares de la diferencia, promoviendo la mezcla como camino de
autoconstitucion y proyeccidn artistica. Es decir que su referencia no siempre
va a ser la cultura o la clase a la que ellas pertenecen, el canon o nuestro lado
occidental, sino que esa referencia se extiende a la potencia de las culturas que
demarcan otro tipo de heterogeneidades: el mundo andino, el mundo amaza-
nico, los saberes indigenas, alternativos. No me parece de poca importancia la
interseccion de medios artisticos reconocidos como tradicionales y alternati-
vos respecto al canon, con una fuerte inclinacion por los mundos tradicionales
y alternativos respecto a la centralidad socio-econémica de nuestro pais, y la
afirmacién nada subalternizada o victimizada de la especificidad genérica en
cada una. Si podemos ver hegemonia en un canon artistico y una sociedad
androcéntricos, estas artistas de ningtin modo perciben que ni uno ni la otra
las hayan minorizado. No sienten ningun interés por ceder a las seducciones
del canon ni a los roles clasicamente patriarcales de la sociedad, sino en tanto
condicen con su propia voluntad. Los guiones ofrecidos por el patriarcado
institucional y social—algo desgastados ya, hay que decirlo, en este fin de si-
glo—son leidos a partir de una agencia tanto artistica como femenina muy
segura de sus opciones, negociaciones y concesiones. Creo que en este sentido
rechazan corresponder o ceder al estereotipo al sentirse libres de transitar por
roles tradicionales y por espacios en proceso de conquista o ya conquistados,
asi como por los lugares mas diversos de la heterogeneidad propia y colectiva.

En este orden de cosas, lo que podria vivirse como una posicion de exclu-
sion respecto a un canon que tiende a borrar su quehacer artistico, estas artis-
tas construyen un lugar propio que yo denomino de frontera y que ellas cons-
truyen como una no internalizacién ni del «rechazo» del canon, ni de la «mar-
ginalidad» que implica trabajar en batik, tejido o cerdmica. De ahi su capaci-
dad de transito no sélo a través de la frontera arte / cultura, sino entre las 16gi-
cas del arte y las légicas de la cultura. Ello implica, claro, una manera entre
transgresiva e intersticial de habitar el «sistema de objetos» establecido por el
canon y amenazado permanentemente por la cultura. Implica también enlo-
quecer a la brijula que atin insiste en distinguir la obra de arte del artefacto
artesanal y utilitario, y lo auténtico de lo inauténtico, sin abrirse a maneras

o4

otras, no necesariamente dicotomicas, de ordenar el mundo de los objetos.



