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L a categoria.«género» en el arte ha sido escasamente abordada en
nuestro medio. En consecuencia, los aportes de la produccion cultural desde
la diferencia de género han quedado relegados y, con ellos, el tratamiento de
las obras de arte como indicios de construcciones culturales en las que se ma-
nifiestan ideologias hegemanicas.

La ausencia de enfoques desde perspectivas de género es paraddjica en un
panorama donde las mujeres han tenido y tienen una representacion significa-
tiva en el arte. Llama la atencion que hayan sido justamente dos mujeres, Ma-
rina Ntinez del Prado y Maria Luisa Pacheco, quienes tuvieron en este siglo un
papel protagonico a nivel internacional. c

En este trabajo reviso la produccién visual de tres artistas contempordneas
—Guiomar Mesa, Erika Ewel y Valia Carvalho— porque considero que sus
creaciones entrometen en el arte boliviano visiones y experiencias que contri-
buyen al entendimiento y enriquecimiento de nuestras percepciones y que plan-
tean nuevos problemas para el estudio de la obra de arte.

En Los mitos profundos de Bolivia, Guillermo Francovich' senald a las obras
de Marina Nunez del Prado y de Maria Luisa Pacheco como portadoras de dos
mitos que subyacen en el imaginario del boliviano: Eternidad en Los Andes y’
Luz petrificada. Estas artistas, que formaban parte de un mundo cultural
influenciado por el indigenismo, rescataron ¢n su obra el vinculo del indigena
con la misteriosa e imponente naturaleza. Segun Francovith, las teogonias
pétreas y el culto a las piedras y montanas que subyacen en el inconsciente del
boliviano se manifiestan en las referencias andinas de las obras de estas artis-
tas.?



Revisti N° 4 Dicienibie 1998

En la década de los noventa, quedan escasas huellas del hechizo que ejer-
cieron las montanas andinas en el imaginario de estas artistas.

MUJERES DE PIEDRA

Mientras que en la obra de Marina Nunez del Prado, las representaciones
del cuerpo —en las series de Mujeres al viento, Venus y Madres— son un homena-
je a la figura femenina, en la obra de Guiomar Mesa los temas de la materni-
dad v las figuras miticas femeninas son tratados con frialdad.

En La muisieca de piedra Guiomar Mesa pinta una figura femenina de piedra.
Esta representacion cita a algunas figuras femeninas perversas o desobedien-
tes como la mujer del Antiguo Testamento que se convierte en sal o la Medusa
que convierte a sus victimas en piedra. Esta figura puede también asociarse
con los mitos pétreos andinos de los cuales, segun Francovich, no se pudieron
desconectar Nunez del Prado y Pacheco’.

La mujer, al ser de piedra, base sdlida e imperecedera, seiala a la figura
femenina o materna como hegemdénica®. Al dotarla de rasgos mestizos se da
lugar a interpretarla como una deidad femenina en un mundo andino de
teogonias pétreas de sexo ambiguo.

Al estar conectada en su base con las raices del drbol en el que se apoya,
esta imagen resulta ser una lectura de mujer como naturaleza, que en su co-
nexion con la tierra, se relaciona con la Pachamama, deidad femenina funda-
mental en el mundo andino’.

Sin embargo el mito pétreo materializado en una figura femenina entra en
contradiccion con el «sentido» de mujer como madre o fuente de vida, En la
referencia a la mujer como madre, Mesa explora también los significados opues-
tos al concepto de mujer y los enfrenta; es entonces a la vez vida y muerte,
procreadora y pecadora, culpable y redentora, Eva y Maria, origen y destino
final. Al no ajustarse en el cuadro el titulo al objeto representado, la artista
establece un juego de palabras que anade el sentido de mujer como vida y
objeto a la vez. La murieca no es de piedra. La muneca es entonces la mujer
sentada, un personaje sin voluntad propia.

En esta representacion de figuras inhumanas, la maternidad se devela como
algo frio y mecdnico, quizds tan vacio de sentido como las imagenes sin vida
que la artista ha pintado. La constatacién de que la muneca es la mujer, con-
duce a preguntarse sobre la naturaleza de la relacion entre la mujer-titere y la
muneca v entre los frutos-objetos (locomotora, enchufe) yeldrbol. La muneca
de plastico o porcelana que la mujer-muneca de piedra lleva en brazos, asi
como los frutos del arbol seco se plantean como metdforas de una vida indus-
trializada.

En la relacién de madre con vida v muerte, la obra de Mesa se encuentra
con la de Frida Kahlo y sus representaciones de alumbramientos y pérdidas,
experiencias exclusivamente femeninas. En la asociacion de la maternidad
con la muerte se deduce una vision desencantada de la vida. Esta aproxima-
¢ion a lo femenino contrasta con la vision conmovedora de la maternidad de
Marina Nunez del Prado para quien el tema era una fuerza inspiradora vital.
Escribig: «Por encima de las corrientes ... yo me siento dominada por la emo-
cion humana del amor, la ternura y la maternidad.»"



Mujer-Paisaje-MUJER

En esta década, ante el talado de cerros y la construccién atropellada de
edificios, se imposibilita cada vez mas una relacién cercana con la naturaleza
majestuosa de la ciudad de La Paz, como la que tuvieron Pacheco y Niifiez del
Prado. El paisaje y la geografia sélo cobran importancia en la obra de Erika
Ewel a partir y desde el (re)conocimiento del cuerpo femenino como propio.

En la serie de Autorretratos (1998), Erika Ewel trata la similitud morfoldgica
entre el cuerpo femenino y el paisaje —como lo habia hecho Marina Niinez del
Prado en sus esculturas de torsos femeninos— inspirada en la observacién del
paisaje altiplanico. Pero hay diferencias en la década de los noventa: Ewel
parte de su propio cuerpo. En sus autorretratos, la relacion con el paisaje esta
subordinada a la mirada que la artista tiene de si misma. Las formas, que se
asemejan a pldcidos y desolados parajes en el cuerpo, desde la fotografia y
desde su punto de vista, estan supeditadas a la representacion del cuerpo para
si, en la cual subyace un inicio de su recuperacion de la esfera masculina y
publica. La promesa exhibicionista que el autorretrato representa para los
demds es secundaria a la intencién de la artista de mostrarse, conocerse y reco-
nocerse.

La representacion de un cuerpo femenino con realismo y proximidad en
los cuadros de la serie Tallas y medidas de Erika Ewel se distingue en un paisaje
de representaciones por mujeres en las que el cuerpo femenino aparece de
manera artistica entre comillas, es decir: pudoroso, elegante y discreto. En las
obras de la serie Tallas y medidas, cuyos encuadres se detienen en el drea pélvica
y los senos, las carnes en abundancia, la proporcion del cuerpo mayor a la
escala humana, el cuerpo femenino deja de ser un objeto idealizado (; Y desea-
do?).

La imagen de un cuerpo femenino —lejos del ideal de belleza promovido
en los medios de comunicacién masiva— suave, pesado, y de dimensiones
exageradas, crea una relacién cercana con el espectador y su experiencia de
cuerpos vulgares y conocidos. En la representacién desenfadada del cuerpo,
la artista manifiesta también un ejercicio de control sobre la mirada de un cuerpo
femenino que se reconoce y exhibe sin remilgos.

El titulo de esta serie y el texto, tomado del lenguaje de la confeccion de
ropa, caida busto, talle delantero, cadera y —sobre la vagina— entrepierna, senala
al cuerpo como un objeto de fabrica.

LAS OFRENDAS AL DOLOR DE LA NO PERTENENCIA

Dentro de este panorama, Carne silente, que Valia Carvalho expuso en 1997
en la Galeria de la Fundacién BHN, se presenta como un caso aparte, cuyo
tinico contexto son las paredes de su psiquis.

En Carne silente se llevé a cabo un «striptease» psicoldgico donde se expur-
garon algunos de los demonios que se inmiscuyen en la relacion de la mujer
con su cuerpo. En las cuatro salas de la galeria, Carvalho desarticula, con
treinta cuadros y otros objetos, el dolor que representa la no adecuacion a un
cuerpo «ideal». Nombra a las salas en senal de reconocimiento de los lugares
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del dolor: Antesala, Sala de espera, La vida en el Limbo y Bienvenidos al ciclo. El
dolor es el resultado de la violencia psicoldgica ejercida sobre el cuerpo por
una relacion obsesiva con la comida simbolizada por tenedores. La vagina, la
metafora escogida para senalar el lugar del dolor se presenta como herida vul-
nerable, abierta, suturada, invadida y penetrada.

Los fantasmas de la mujer en su relacion con el cuerpo se exhiben desarma-
dos en simbolos que aparecen contextualizados por fondos de diferentes colo-
res. El verde, el blanco y el celeste son a su vez metdforas de tortura, transfor-
macion y salvacion.

El verde menta que domina La sala de espera, el intermedio entre el infierno
y el cielo, acompana a la paciente en un espacio vulgar, lleno de imdgenes de
heridas que se desangran. El sentido de ascepcia asociado con este color esta
contrarrestado por la presencia de la sangre, protagonista de esta serie vincu-
lada de manera vital con las experiencias corporales femeninas: la menstrua-
cion, la desfloracion, el parto, la pérdida y el aborto.

Una silla dispuesta frente a estas imagenes carnosas mal cosidas invita al
espectador a identificarse con el suplicio de la espera y recordar una relacién
intima y conflictiva con el cuerpo.

Los fondos inmaculadamente blancos de la serie La vida en el limbo son ade-
cuados para representar al quiréfano donde se lleva a cabo con frialdad el
proceso de transformacion corporal. Este espacio representa la violentacion
del cuerpo como sacrificio necesario para acceder al ideal del cuerpo prescrito
para la salvacién. Una mesa con mantel blanco senala el lugar donde se lleva
a cabo el rito. El tenedor es el instrumento por excelencia del invasor/salva-
dor que se prepara a iniciar la transformacion no sin antes torturar al paciente
con el recuerdo de la causa del castigo.

En el celeste de la serie Bienvenidos al cielo, 1a artista se sirve del Ienguajo de
la religion catélica (sobre todo del arte barroco con sus representaciones de
martirios) para describir los ritos de purificacion necesarios para el éxtasis de
la salvacion.

Tres palanganas con liquidos rojos dispuestas en medio de la sala eviden-
cian los restos de los procesos de limpieza y sus desechos.

En la antesala, un aparato respirador se conecta a un conjunto ambientado
por un sonido de respiracion que recuerda la batalla que la mujer libra para
aceptar su cuerpo como es. Con la respiracion es inevitable no dejarse invadir
por la angustia del dolor. La respiracion invade las salas de imagenes de dolor
hurgando en la experiencia del espectador planteando al arte como un asunto
vital y necesario para desarmar las percepciones abstractas y enajenadas del
cuerpo femenino.

DESCUBRIENDO IDENTIDADES EN EXPERIENCIAS FEMENINAS

Las obras de Mesa, Ewel y Carvalho ignoran las busquedas de identidad
vinculadas con un imaginario nacional que en la obra de Marina Niinez del
Prado y Maria Luisa Pacheco incorporan al paisaje andino. El imaginario de
estas tres artistas es claramente otro. Sus obras introducen en la produccion



cultural una reflexién que provoca cuestionar y desarmar las definiciones de
los significados de «lo femenino.»
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LISTA DE ILUSTRACIONES

GuioMAR MEsa

1. Muiieca de piedra, 1997, 6leo sobre lienzo con aplicaciones de tela pintadas y
cosidas, 200 cm x 140 cm.

Erika EWEL

2. De la serie Tallas y medidas, 1998, é6leo sobre lienzo, 90 cm x 100 cm.

3. De la serie Autorretratos, 1998, 6leo sobre lienzo, 90 cm x 130 cm.

VaLiA CARVALHO

4. Sala de espera en la exposicion Carne Silente presentada en la

Galeria de la Fundacién BHN en julio de 1997,

5. De las serie Sala de espera, 1997, 6leo y pastel sobre vinilica, 80 cm x 60 cm,
6. La vida en el limbo en la exposicién Carne Silente presentada en la Galeria de la
Fundacién BHN en julio de 1997.
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7. De la serie La vida en el limbo, 1997, 6leo v pastel sobre vinilica, 80 cm x 60
cm.

8. Bienvenidos al cielo en la exposicion Carne Silente presentada en la Galeria de
la Fundacién BHN en julio de 1997.

9. De la serie Bienvenidos al cielo, 1997, 6leo y pastel sobre vinilica, 80 cm x 60
cm.

NoTtas

! Guillermo Francovich. Los mitos profundos de Bolivia. La Paz, Los Amigos del
Libro, 1987, pp. 47-58 y 59-69.

? Idem.

* ldem.

! Este “sentido” de la figura femenina como origen fue también tratado por
Mesa en el autorretrato Todas ellas yo, en cuyo centro se encuentra la imagen de
la madre de la artista, rodeada de imdgenes de parejas mujer-nina que refuer-
zan una identidad familiar matriarcal.

* Esta obra recuerda también a la pintura Raices o el Pedregal (1943) de Frida
Kahlo. El interés de Mesa por este tema se ha manifestado en especial en la
representacion de esta diosa en su cuadro La Pachamama (1987).

 Marina Ninez del Prado. Eternidad en Los Andes. Santiago de Chile, Editorial
Lord Cochrane, 1973, p. 103.



