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LA PARTE MALDITA

A partir de una lectura dislocada del libro La parte maldita (1949)
de Georges Bataille, en esta exposicion se aborda la violencia como
eje central en las obras de tres artistas: £l caso de las cajitas de
agua (2003) de Josefina Guilisasti, £/ ladrillo (2018-2019) de Patrick
Hamilton y Dos piedras (2017) de Christian Salablanca. Estas
obras son analizadas por Alia Trabucco, Nelly Richard, Gabriela
Séenz y Sofia Vindas. En sus textos las autoras proponen lecturas
y reflexiones que, en su conjunto, conforman un relato capaz de
desmembrar un cuerpo o rediagramar la memoria de la edificacion
neoliberal, en un horizonte incierto y espinoso.

La artista Josefina Guilisasti recoge de la historia un caso po-
licial para elaborar, en siete partes, un cuerpo cercenado sobre
la mesa de una cocina, trozos envueltos en paquetes con papel
de diario y mantel de hule. La homicida es Rosa Faundez y en
ella se encarna la precarizacion laboral de una economia do-
méstica y marginal que, en un sistema patriarcal, recae con todo
el peso sobre el cuerpo femenino. Esas piezas desmembradas
de un cuerpo desaparecido fueron arrojadas al rio Mapocho. En



palabras de Alia Trabucco, al mismo rio donde afios después
sequiran arrojandose otros cuerpos.

Sobre una mesa Patrick Hamilton ejecuta una diseccién de ar-
chivos para analizar la instalacion, en Chile, del modelo neoliberal
implementado por los Chicago Boys como otro golpe en dictadura,
esta vez, como una "terapia de shock". Los fragmentos, dispuestos
como constelaciones de documentos sobre la mesa, dan cuenta
de ese golpe que, para Nelly Richard, "deja atonito, provocando una
desconexion sensorial y una ruptura del entendimiento en el sujeto
y la comunidad”. Una ruptura que persiste y se proyecta como una
sombra hasta el presente.

En el video de Christian Salablanca, el choque de los dos pufios y
la reverberacién del sonido seco de los golpes funciona como una
inflexion entre las obras. En este sentido, Gabriela Saenz y Sofia
Vindas sefialan que “la pieza crea una atmdsfera exasperante
cargada de frustracion y de persistencia que evoca experiencias
sensoriales y emocionales en la persona que mira". El sonido y la
imagen activan en nosotros recuerdos violentos: la violencia en las
calles o la violencia en contra de las mujeres.

En estas obras la violencia se resiente en el golpe, en el trauma,
en la imagen, en el dolor y en su repeticion o persistencia en el
tiempo. En ellas —de manera sonora, refractaria o velada, de forma
frontal, oblicua o encubierta— se hacen visibles, la fragmentacion y
la mutilacion como consecuencias de la imposicion de un sistema
capitalista y neoliberal. v, sin embargo, son operaciones visuales
gue muestran los restos, reunen las piezas desmembradas, para
construir con ellas un sentido critico y arduo.

Amalia Cross



El ladrillo

Instalacion. Fotocopias, fotografias tipo-c, metacrilato,

ladrillos refractarios, pintura acrilica, tableros MDF y base metalica
82x610x 122 cm

2018-2019
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EL LADRILLO
(2018-2019)

obra PATRICK HAMILTON
texto NELLY RICHARD




REDIAGRAMAR LA MEMORIA DE LA
EDIFICACION NEOLIBERAL'

La consolidacion de la dictadura de Pinochet combind el mie-
do y la persecucion desplegados por el terrorismo de Estado
en contra de los adversarios del régimen con aquella "terapia
de shock" aplicada por los economistas de la Universidad de
Chicago y sus discipulos chilenos: el shock como un golpe que
deja atodnito, provocando una desconexion sensorial y una rup-
tura del entendimiento en el sujeto y la comunidad. La “terapia
del shock" recomendada por Milton Friedman transformaé al pais
en el primer laboratorio del neoliberalismo a escala mundial.
Patrick Hamilton desglosa los archivos de esta edificacion neo-
liberal cimentada por el libro que, debido a su pesada cantidad
de paginas, fue llamado El ladrillo (1973): un libro-informe cuya
redaccion estuvo a cargo del nucleo de los economistas que se
beneficiaron del convenio firmado en 1956 entre la Pontificia
Universidad Catolica de Chile y la Universidad de Chicago
(Estados Unidos) y que, de vuelta al pais, se encargaron de dotar

" Fragmento del texto “Memorias del neoliberalismo en Chile: pasados, presentes
y futuros incompletos”, publicado en el libro CARTA(S) # 5, Tiempos incompletos.
Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, 2020.



al régimen militar de una nueva estructura de politicas econémi-
cas que Milton Friedman basé en la apertura de los mercados,
la liberacion de los precios, la baja de impuestos y aranceles,
la reduccion del gasto publico, la privatizacién de las empresas
estatales, etcétera. La exhaustiva investigacion de P. Hamilton
sobre el neoliberalismo en Chile que aparece documentada en
su montaje de archivos recolecta los antecedentes histéricos de
la formulacion del neoliberalismo comprendida como doctrina
econdmica y como proyecto politico. El material de informacion
reunido por P. Hamilton (portadas de libros, fotografias y articulos
de prensa) se distribuye en diez "constelaciones” cuyas peque-
Alas unidades de relato forman una narracion deliberadamente
incompleta, una narracién interrumpida por cortes y recortes que
descentran la linealidad explicativa y demostrativa del conjunto
realzando la accidentada singularidad de los detalles. La inspi-
racion benjaminiana de la “constelacion” como un montaje de
citas sin una direccion Unica de interpretacion, lleva la superficie
documental del archivo de P. Hamilton a verse entrecortada por
una poética de lo fragmentario que fisura la ilusion de aquella
fundamentacion absoluta que el dogma neoliberal erige como un
bloque imposible de disgregar. Los espacios dejados libres entre
los distintos materiales del archivo que interrumpen la superfi-
cie total de la mesa exhiben las brechas y junturas de un relato
de la memoria de la instalacién neoliberal en Chile que, desde
estas fisuras criticas, atenta contra la totalidad como postulado
indesmontable.

Estas constelaciones de archivos de P. Hamilton que dis-
persan, en la mesa, la unicidad de un sistema jerarquico de
lectura dejan que se asome, en medio de lo que el régimen de
Augusto Pinochet defendié como avance modernizador, la otra
cara del "milagro neoliberal” que sumergi6 a Chile en la extrema



pobreza y el desempleo, tal como lo recuerda la informacion
sobre el POJH (Programa Ocupacional para Jefes de Hogar) y
del PEM (Programa de Empleo Minimo) como programas que,
en los afios ochenta, le dieron a la poblaciéon cesante sueldos
de migajas a cambio de ocupaciones infralaborales creadas
para disfrazar las estadisticas de la miseria. También aparecen
las imagenes de las protestas populares que, a partir de 1983,
organizaron la rebelién de los pobladores en territorios urba-
nos de autodefensa cercados por el fuego de las barricadas.
La puesta en contraste de estos dos rostros del neoliberalismo
(un anverso de enriquecimiento empresarial debido al fortale-
cimiento del mercado y un reverso de falta de proteccién social
por culpa del severo desmantelamiento del Estado) abre inters-
ticios de sentido entre los distintos planos de la instalacién para
que el juego entre proximidades y distancias, entre uniones y
separaciones, evite la sutura narrativa de un final predisefiado.
La instalacion de P. Hamilton exalta una dialéctica del espacio
que, junto con exhibir disociaciones y contradicciones de pla-
nos, libera zonas de entremedio para refutar cualquier esquema
de interpretacion lineal de una totalidad completada de relato.

La obra de P. Hamilton pone a trabajar una memoria arqueo-
|6gica del neoliberalismo en Chile que escarba en el pasado de
la dictadura, subrayando la continuidad de aquellas sombras del
pasado que se proyectan amenazantemente sobre el presente
internacional. En medio de la documentacién recolectada, figura
la imagen del precandidato presidencial que hoy representa a
la ultraderecha en Chile (José Antonio Kast) regalandole —en
diciembre 2018— al actual presidente de Brasil Jair Bolsonaro,
admirador declarado de Augusto Pinochet, el mismo libro El
ladrillo que cementd el neoliberalismo en Chile como base ins-
piradora del modelo politico-econdmico a seguir. El ir y venir de



estas imagenes que entrelazan el ayer (Pinochet y los Chicago
Boys) con el hoy (Bolsonaro como ejemplo latinoamericano del
resurgimiento de la extrema derecha en el mundo) habilita la
memoria critica para identificar la persistencia subterranea de
aquellas fuerzas oscuras de la dominacién politica y econdmi-
ca que la izquierda creia haber conjurado: unas fuerzas que se
reescriben hoy con asombrosos y peligrosos guiones que mez-
clan, heterodoxamente, el conservadurismo, el neoliberalismo y
el nacionalismo.

Los materiales repartidos en la mesa de la instalacion de P.
Hamilton estan tefiidos de rojo, como si la sala de exposicién
fuese un cuarto oscuro (el laboratorio fotografico) del que
emergen papeles sensibles usados en la fijacion y revelado de
las imagenes. Es como si estos papeles sensibles estuviesen
aguardando el momento de revelacion critica de como Chile fue
capaz de pasar del experimento socialista (la Unidad Popular)
al laboratorio de pruebas: la contrarrevolucién neoliberal de
la dictadura, cuyas medidas extremas acondicionaron el pais
derrotando la oposicién politica y liquidando los sindicatos,
para que ninguna influencia contraria obstruyera la integracion
de Chile al hiperdesarrollo del capitalismo global. Pero el rojo
no es solo el indicio cromatico de una imagen a oscuras que
espera ser develada y revelada. La alta temperatura del rojo
funciona también como transmisora caldrica de solidarias
energias de rescate que se oponen a la dominante neolibe-
ral. Al revestir el objeto-ladrillo de una pintura roja y negra
gue convoca la memoria historica del anarcosindicalismo, P.
Hamilton trae a escena la reminiscencia obrera del valor de la
mano de obray de su fuerza de trabajo. La valencia cromatica
del rojo y negro de esta memoria sindicalista que recubre el
objeto-ladrillo sirve de recordatorio histoérico para delatar lo



que hoy representa el objeto-ladrillo en el mundo del trabajo
bajo regulaciéon neoliberal: ya no la construccién de edificios
para mejorar prioritariamente la vivienda popular, sino el traba-
jo precarizado de los migrantes y la especulacién inmobiliaria
como manifestaciones de un capitalismo cuyas burbujas es-
peculativas aumentan las ganancias de quienes concentran la
mayor riqueza a espaldas de quienes contintan sufriendo la
desposesion en una sociedad que administra las privaciones a
fuerza de recortes y ajustes fiscales.

Las lineas trazadas por las acumulaciones de ladrillos en
la mesa de la instalacion de P. Hamilton parecen ser, algunas,
unos muros a medio levantar como si los ladrillos sefialaran
un edificio en construccion (el edificio neoliberal que refina
cada vez mas sus maquinarias de despeje de todo lo que en-
cuentra en su camino para seguir avanzando en su progresion
hegemodnica) y otras, unos muros semicaidos que evocan la
ruina como vestigio alegoérico de una totalidad vuelta escom-
bro: una totalidad de cuyos desechos surgiran nuevas fuerzas
de oposicion y resistencia motivadas por una imaginacion
critica del arte y la politica que renace de lo caido. Por algo
la obra de P. Hamilton usa como recurso expositivo un orde-
namiento geométrico que cita al constructivismo ruso como
aquella vanguardia histérica que aposté a la politizacion del
arte mediante la revolucion materialista de la forma. Siendo
el material que usa P. Hamilton en su instalacion un "ladrillo
refractario”, la obra nos invita a extender metaféricamen-
te esta refractariedad objetual y semantica al trabajo entero
con la memoria: un trabajo que se ejerce aqui como desvio,
resistencia y negatividad: un trabajo de la memoria que
rediagrama los archivos del neoliberalismo en Chile con sus
horizontales y verticales de planos entrecortados y, sobre todo,
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con los segmentos inclinados de diagonales que convierten a la
oblicuidad en un recurso critico de desalineacion de los angulos
fljos de vision y lectura.

Nelly Richard



La Sociedad Mont Pelerin fue
fundada en abril de 1947 en el lago
Leman en Suiza. Considerada la
cuna del neoliberalismo, su pres-
idente, Friedrich Hayek, definié su
mision como la de elaborar una
filosoffa de la libertad que fuera
una alternativa a las dominantes
ideas ‘“colectivistas” de cufio
Keynesiano. La Sociedad Mont
Pelerin traspasd su ensefianza
a facultades y departamentos
académicos en Universidades y
Centros de estudio que, reparti-

dos por el mundo, promovieron

las ideas neoliberales. Entre el
15y el 19 de noviembre de 1981
se celebro un encuentro de la
Sociedad Mont Pelerin en la ciu-
dad de Vifia del Mar, Chile.

En 1956 se firma el convenio
entre la Universidad Catdlica de
Chiley la Universidad de Chicago
como parte de un programa de
la Agencia Internacional para
el Desarrollo del Gobierno de
los Estados Unidos. Los prim-
eros alumnos chilenos, Sergio
de Castro, Ernesto Fontaine,
Rolf Liders, entre otros, fueron
alumnos destacados de Milton
Friedman y Arnold Harberger.

El Golpe Militar de 1973 supuso
una verdadera “revolucién neo-
liberal" donde la persecucion,
tortura y muerte de los oposi-
tores al régimen militar ocurrié
junto con la implementacion de
una “terapia del shock” destina-
da a someter el cuerpo social al
desenfreno de un capitalismo
salvaje. En palabras de Milton
Friedman “el chileno se trata del
primer caso -en el mundo- en
que el avance hacia el comunis-
mo daba paso a un avance hacia
el libre mercado”.

El Ladrillo es un libro-informe
que condensa las bases de la
politica econémica del gobierno
militar chileno. Su programa
fue escrito por varios Chicago
Boys chilenos a instancia del
que fuera luego Comandante en
Jefe de la Armada, el almirante
José Toribio Merino. El Ladrillo
se convirtié después de 1973
en la hoja de ruta de la radical
transformacion econdémica e
ideoldgica de la sociedad chilena
encabezada por la dictadura
civico-militar.

En 1975 Milton Friedman visita
Chile invitado por la Fundacion
de Estudios Econdmicos depen-
diente del Banco Hipotecario de
Chile. El viernes 21 de Marzo, se
redne con Augusto Pinochet.
En aquella reunion Friedman
le recomienda a Pinochet que
frente a una “economia enferma”
la solucion era una “terapia de
shock"y no medidas graduales, a
pesar de los costos sociales que
dichas medidas pudieran tener.
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Dos piedras
Video full color
10 minutos
2017

Coleccion Sergio Parra




DOS PIEDRAS
(2017)

obra CHRISTIAN SALABLANCA
texto GABRIELA SAENZ SHELBY / SOFIiA VINDAS SOLANO




HORIZONTE ESPINOSO'

La desconfianza y la violencia adquieren otras coordenadas en
el video Dos piedras de Christian Salablanca. Esta pieza nos plan-
tea un desafio mostrando la imagen de dos pufios en un primer
plano, que se golpean o chocan fuertemente de forma repetida y
continua. lluminados de forma dramatica sobre un fondo oscuro,
cada choque emite un perturbador sonido seco que asemeja a
la colision de dos piedras. El detonador de la accion es un gesto
popular de saludo de calle.

Por un lado, el artista intenta remitir al signo de la amistad, de
saludo entre dos personas, al mismo tiempo que ese choque evo-
ca en el artista recuerdos violentos. La construccion de la imagen
en este video parte de acontecimientos y memorias intimas de
Salablanca, sobre la violencia urbanay las circunstancias verbales
y no verbales de la vida en la calle. La repeticion es el elemento que
caracteriza a Dos piedras. Mediante recursos visuales y sonoros,
la pieza crea una atmosfera exasperante cargada de frustracion y
de persistencia que evoca experiencias sensoriales y emocionales

" Fragmento del texto publicado en el catalogo de la exposicion Horizonte espino-
50, San José de Costa Rica, Museo de Arte y Disefio Contemporaneo (MADC), 2021.
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en la persona que mira; siendo el cuerpo un vehiculo para lo que
interesa comunicar al artista: ese choque continuo nos lleva a un
estado emocional comprometido, que puede tornarse doloroso y
gue se acentta conforme se prolonga la repeticion. La pieza no
propone una narracion ni hay un desenlace; no sabemos lo que
pasa, pero intuimos la presencia violenta de enigmas ocultos.

Gabriela Saenz Shelby y Sofia Vindas Solano
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El caso de las cajitas de agua
Fotografia
2003-2021
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EL CASO DE LAS CAJITAS DE AGUA
(2003)

obra JOSEFINA GUILISASTI
texto ALIA TRABUCCO




DESMEMBRAR UN CUERPO,
REMEMBRAR UN PAIS

"Esta ciudad esta fundada sobre un crimen”
Christa Wolf, Medea'

Corre el afio 1923, pleno invierno en Santiago de Chile. El caudal
del Mapocho, crecido por las abundantes lluvias de junio, refleja
en su superficie el gris siniestro de las nubes. A la vera del rio,
Ismael Gatica, funcionario de la municipalidad, limpia las alcanta-
rillas de la ciudad, llamadas popularmente cajitas de agua. Frente
a una de ellas, de golpe, se detiene. Hay algo extrafo, un objeto
atascado. El hombre se acerca, se acuclilla y con ambas manos
rasga los papeles de diario que envuelven el paquete. Entonces,
espantado, corre a la comisaria mas cercana. Ha encontrado la
pierna de un hombre y su hallazgo da inicio al célebre “caso de
las cajitas de agua’, uno de los mas recordados en la historia
criminal del pafs. A su descubrimiento siguen otros: el tronco,
la pierna derecha, la cabeza de la victima, todos desperdigados
en distintas zonas de la capital. Sin embargo, la identidad del
sujeto es un misterio durante dias. “El cuerpo ha de ser de un

! Christa Wolf, Medea (Buenos Aires: Cuenco de plata, 2015), 143.
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desaparecido”, declara a la prensa un uniformado, en una frase
que trazaria, medio siglo después, inesperadas conexiones con
los desaparecidos de la dictadura de Pinochet. Tras una semana
de investigacién y ante la imposibilidad de identificar el cuerpo,
se abren las puertas de la morgue a los quinientos mil habitantes
de la ciudad. La romeria afuera es interminable: hombres, muje-
res, ancianos y ninos hacen turno para inspeccionar los trozos
del enigmatico cadaver en una exhibicion con extrafios tintes de
museo o galerfa. Finalmente, esa apertura da lugar a una pista: un
hombre asocia el cuerpo a la misteriosa ausencia de su colega, el
suplementero Efrain Santander. Pero el hallazgo mas inesperado
todavia estéa por venir: la autora del crimen habia sido una mujer,
la también suplementera, Rosa Faundez.

Corre el aflo 2003, primavera en Santiago. El caudal del
Mapocho ha crecido por los deshielos de la cordillera. A cientos
dekildmetros de distancia, en la ciudad de Nueva York, las puertas
de la galeria Backyard se abren y los espectadores se enfrentan a
una puesta en escena poco habitual. Sobre las paredes blancas,
siete fotografias a color, semicubiertas por una cortina verde y
aterciopelada, sugieren un inquietante relato. Los espectadores
pueden descorrer o no la cortina. Pueden ver o no ver. Pero si
no las abren, no podran saber lo que ocultan esas imagenes. Se
trata de fotografias de bultos de distintas dimensiones, unos
ovalados, otros alargados, todos envueltos en papel, recubiertos
por un plastico transparente y acomodados dentro de cajas de
color blanco. La obra se llama El caso de las cajitas de agua y su
autora es la artista chilena Josefina Guilisasti.

Pleno verano en Santiago, corre ahora el afio 2015. El caudal
del Mapocho no es mas que un angosto hilo marrén. Quiltros
callejeros deambulan por la vera del rio, sedientos. Las calles
se vuelven escenario de protestas cada vez mas frecuentes y
masivas. Estudiantes. Feministas. Jubilados. Ecologistas. Se
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habla de desigualdad, de descontento, de un cisma del modelo
neoliberal, pero faltan aun varios afios para que la crisis toque
fondo. Al mismo tiempo, en el Centro de las Artes 660 y bajo
el titulo Grado cero, se repone la obra El caso de las cajitas de
agua. El desmembramiento de un cuerpo, de pronto, anticipa la
escision del pais.

Afo 2021, otra vez verano en Santiago. En una inquietante re-
miniscencia, el rio Mapocho vuelve a ser escenario de violencia
estatal. Desde el puente Pio Nono, apenas unas semanas antes
del Afio Nuevo, un funcionario de la policia arremete contra un
manifestante y lo arroja al cauce casi seco del rio. La imagen del
cuerpo boca abajo sobre el hilo de agua da la vuelta al mundo,
mientras otras imagenes, las montadas y capturadas por
Josefina Guilisasti, reaparecen meses después en Il Posto, esta
vez en didlogo con las obras El ladrillo, de Patrick Hamilton y Dos
piedras de Christian Salablanca. Las puertas de la galeria abren
y cierran producto de la pandemia. Desde nuestras casas, frente
al computador, las fotografias de Guilisasti quedan sometidas
a un nuevo marco. El cuerpo desmembrado vuelve a ingresar
al espacio doméstico, precisamente donde se inicid el caso en
1923. La obra, una vez mas, interpela e interpreta el momento
politico: ¢Qué encarnan ahora esos fragmentos? ;Qué divide el
Mapocho en la ciudad? ;Qué cuerpos habitan el cauce del rio?

El crimen cometido por Rosa Faundez quedaria inscrito en la
memoria nacional®. El modo en que aparecieron los fragmen-
tos del cadaver, el misterio en torno a la identidad del cuerpo,
cémo fue exhibido en la morgue, la revelacion sobre la auto-
ria de una mujer, y el simbolismo del rio como cicatriz de una

2 Para un analisis méas completo del caso de Rosa Falndez, ver Alia Trabucco
Zerdn, Las homicidas (Santiago: Lumen, 2019).
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ciudad herida, causd que cronistas de la altura de René Vergara
y que la insistente prensa roja volvieran a este asesinato como
a un inquietante origen cada vez que en Chile se perpetrara un
desmembramiento. Asi ocurrié con el hallazgo de fragmentos
corporales en el rio Mapocho en 1973, y también sucederia con
el descuartizamiento de Hans Pozo, en el afio 2006. En ambas
ocasiones, la prensa publicd detalladas genealogias sobre el
descuartizamiento que inevitablemente condujeron al “caso de
las cajitas de agua”. Sin embargo, el crimen cometido por Rosa
Faundez, pese a ser citado por la prensa en mas de una ocasion,
no encontré un cauce en las producciones artisticas de inicios
del siglo veinte. Los ecos estéticos del crimen quedaron latentes
hasta que el posmodernismo y su giro hacia la abyeccion, hasta
que el neoliberalismo y su desmembramiento social, permitieron
una nueva detonacion estética, que esta vez si encontrd su cau-
ce mas alla del rio.

Debieron pasar casi setenta afnos, la dictadura mas sangrienta
de la historia de Chile y la imposicion de un modelo neoliberal
que desarticuld socialmente al pals, para que el caso del des-
cuartizado hallara su tiempo o, tal vez, los tiempos hallaran su
caso. El escenario del crimen se restituiria en 1992, en la obra
Historia de la sangre, del Teatro La Memoria, y posteriormente
en el 2003, 2015y en la actual reposicion de la obra de Josefina
Guilisasti, cuando este asesinato emergié una vez mas como un
hito profundamente evocativo. Y es que la compleja interaccion
simbolica entre el cuerpo individual y el colectivo, entre el cri-
men vy la audiencia, sumada a las connotaciones estéticas del
cuerpo fragmentado y a su profundo anclaje en la abyeccion, le
hablaron de cara al Chile de la posdictadura. Si la obra de teatro,
en 1992, ilumind una zona de exclusion y cuestiond, en palabras
de Nelly Richard, "el ideal reconciliatorio del consenso como
modo de integracion forzada de lo politicamente escindido, de
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lo socialmente desintegrado®, la obra de Guilisasti serviria como
una metafora de la fragmentacién de Chile y para articular cues-
tiones de género ausentes en otras relecturas del crimen.

Formada en la Universidad de Chile, Josefina Guilisasti ha
desarrollado en su prolifica obra una profunda reflexién sobre
los mandatos de la pintura y la fotografia y los limites de la
representacion. El caso de las cajitas de agua se inscribe
precisamente en esta linea de trabajo. La obra revela sucesivas
etapas de produccion: la creacion de los paquetes, su envoltu-
ra y su instalacion al interior de cajas de madera; la fotografia
de estas cajas y del objeto que contienen; el montaje de estas
fotografias en idénticos marcos de madera; y el afiadido de cor-
tinajes oscuros y gruesos, colgados de rieles dorados.

La instalacion propone un didlogo con el género de la natura-
leza muerta, histéricamente considerado menor, confinado a la
cotidianeidad y al espacio doméstico y que Josefina Guilisasti
retoma para trabajar la representacion y la (des)ilusion®. Varios
elementos de la obra permiten explorar su vinculo con este género.
El uso de la cortina, en boga en el arte flamenco del siglo diecisiete,
funciona como referencia historica a la naturaleza muerta pero
también cumple con un objetivo concreto: provocar en los asis-
tentes/espectadores la ilusion de estar ingresando con la mirada
a un espacio tridimensional, a una caja-ventana que encontraran
al descorrer la cortina. Sin embargo, al otro lado de la cortina no
hay una caja ni una ventana. Parece ser una caja, pero se trata de
la fotografia de una caja, capturada de tal modo que sus sombras
coinciden con el marco, produciendo asf la ilusién de estar frente
a un objeto tridimensional. Aqui radica una segunda cita al género:

3 Nelly Richard, Critica de la memoria (Santiago: Ediciones Universidad Diego
Portales, 2070), 17.

4 Pablo Chiuminatto, “Un paisaje referencial”, en: Josefina Guilisasti, Pinturas
(Santiago: NeoOQils, 2005), 56-71.
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el trompe l'oeil donde se acentua el realismo al punto de generar
el efecto de estar frente a un objeto real y no a uno representado.

Otra cita de caracter referencial es la superficie sobre la que se
encuentran los paquetes: cajas (o aparentes cajas) alusivas a una
mesa, elemento clave en la naturaleza muerta y que Guilisasti
emplea en varias de sus obras. En E/ caso de las cajitas de agua
la mesa produce un efecto de extrafiamiento debido al objeto que
sostiene: ya no una olla, una fuente, un canasto o una fruta, sino un
paquete informe, alusivo a un crimen cometido sobre otra mesa. Si
la naturaleza muerta suponia una reflexion, en palabras de Norman
Byron, sobre "la vida de la mesa", un retrato de lo doméstico, del
acto cotidiano de comer y beber, en la instalacion de Guilisasti la
mesa es ignorada como espacio de nutricion e interrogada como
signo trivial de lo doméstico, cuestionando asi la frontera entre lo
insignificante y lo excepcional a través de la cita a un hito criminal
del siglo veinte ocurrido nada menos que en la esfera privada de
una cocina comun, en la superficie de una mesa cualquiera®.

El uso de la fotografia, en tanto, aunque dista de la técnica em-
pleada en un género tipicamente pictérico, no es casual. La obra, al
emplear un medio supuestamente mas cercano a lo real, revela las
trampas de esa aparente cercania e ironiza con el deseo imitativo
de la naturaleza muerta. Y para acentuar el efecto de realidad, la
artista agrega una cortina, una tela real, que vela por segunda vez
los paquetes®. De este modo, Guilisasti retira dos veces el objeto

5Norman Bryson, Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting
(Cambridge: Harvard University Press, 1990), cap. 4: "Still Life and 'Feminine’
Space", 143-144.

5 Pablo Chiuminatto recuerda en su texto sobre Guilisasti una célebre leyenda narrada
por Plinio en su Historia natural: una competencia de pintores donde venceria aquel que
lograra engafar mejor. Segun esta historia, uno de los artistas, Zeuxis, pint¢ un racimo de
uvas tan perfecto, tan real, que las aves se acercaron a picotear el fruto. Pero enseguida
Parasio, su contendor, presentd la pintura de una cortina, una cortina tan real que el propio
Zeuxis le pidio que la descorriera para asf ver la verdadera pintura. Guilisasti, en su obra,
desplaza la pinturay la reemplaza por la fotografia, un medio supuestamente mas cerca-
no alo real, pero que en este caso revela las trampas de esa supuesta cercania.
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representado en una sucesion de apariencias que invita a una re-
flexion sobre la historia de la representacion, el vinculo entre el arte
y la realidad, y la relacion entre presencia y ausencia.

Pero la densidad de las referencias no termina alli. El contenido
de los paquetes fotografiados, en las antipodas de lo ocurrido
durante el seguimiento periodistico del caso de Rosa Faundez,
esta velado en la obra de Guilisasti. Se alude a los fragmentos
corporales en el nombre y la descripcion de la instalacion, pero
los miembros no son visibles. Y esta ausencia es también una
cita a unrasgo clave de la naturaleza muerta: el retiro de lo huma-
no, la alteracion del punto de vista pictérico, donde la perspectiva
dominante deja de ser la mirada del individuo sobre el mundo y
pasa a ser un mundo de objetos que usurpan el campo visual y
parecen devolvernos la mirada’.

Ademas de estas dimensiones referenciales, Guilisasti se rela-
ciona con otro tema clave del arte contemporaneo: la abyeccion.
“El cuerpo postmoderno”, sefiala Linda Nochlin, “es concebido
Unicamente como un cuerpo fragmentado; la propia nocién de
un cuerpo de un género definido y Unico, es considerada sospe-
chosa™. Este es un giro que Guilisasti parece simultaneamente
aludir y eludir. Pese a la operacion de ocultamiento ejercida sobre
los supuestos fragmentos corporales, el nombre de la insta-
lacion y su referencia al asesinato de Efrain Santander invocan
la presencia de un cadaver. Y un cadaver, aunque velado, man-
tiene su abyeccion como perteneciente a una zona intermedia:
no-objeto/no-sujeto. Guilisasti explora precisamente esta fronte-
ra. Su obra evoca los fragmentos de un cuerpo, pero en lugar de
representarlos directamente, los oculta. Y el ocultamiento cumple

"Bryson, Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting (Cambridge:
Harvard University Press, 1990), cap. 4: "Still Life and 'Feminine’ Space”, 143-144.

8 Linda Nochlin, The Body in Pieces: The Fragment as a Metaphor of Modernity
(Londres: Thames and Hudson, 1994), 57.
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un papel crucial en la obra. La materialidad de la envoltura asi
lo indica. El plastico, de cierto grosor y opacidad, tactil como lo
eran las propias naturalezas muertas pero menos prolijo y tras-
ldcido que el vidrio, cristal o espejo propios del género, evoca una
membrana: una frontera entre lo interior y lo exterior, lo visible y
lo invisible.

Pero el juego de visibilidades no se detiene alli. Si Rosa Faundez,
tras estrangular a su marido, habia cubierto con un pafiuelo la
cara de Efrain Santander para no enfrentar su mirada (esa mirada
también fronteriza, presente y ausente, caracteristica de un ca-
daver) y luego, en la morgue, se habia negado por segunda vez a
identificar los fragmentos del cuerpo, en el montaje de Guilisasti
ya no es necesario cerrar los 0jos pues es el mismisimo objeto el
que se cubre. Los fragmentos son retirados de la vista, volviendo
asi todo paquete, toda envoltura, todo acto de ocultacion, una
sefial de la amenazadora presencia de lo abyecto.

Esta alusion a la abyeccion va acompafiada de una elusion.
Guilisasti parece defraudar las expectativas de un arte anclado
en lo abyecto, una corriente que regresa al cuerpo como algo
fragmentario, residual y en descomposicién. En otras palabras,
Guilisasti se aleja de lo que Rosalind Krauss ha llamado "“la insis-
tencia en la abyeccion como modo de expresion™. Muestra sin
mostrar, forzando a una reflexion sobre aquello que los asistentes
ala obra proyectan en la imagen velada. El retiro visual del cuerpo
y su reemplazo por paquetes limpios e informes, sin una gota de
sangre, que tampoco indican claramente una correspondencia
con las distintas extremidades corporales, parece plantearse cri-
ticamente en relacion al giro contemporaneo que Paul Virilio ha
bautizado como el "conformismo de la abyeccion”: una desensi-
bilizacion derivada del exceso, un vaciamiento de las imagenes

° Rosalind Krauss, Formless: A Users Guide (Cambridge: MIT Press, 1997), 237.
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violentas que habria producido un sinsentido, un sucumbir con-
formista en el arte'®. La operacion de Guilisasti se separa de esta
corriente. Al retirar el cuerpo desmembrado de la escena visual,
la artista propone una pregunta: si aquello que proyectamos al
interior de esos paquetes no es, también, otro tropiezo del ojo.
Otra trampa de la representacion.

Rosalind Krauss, en una brillante critica a los usos de la
teoria de la abyeccion en el arte contemporaneo, afirma que en
las ultimas décadas del siglo veinte se habria producido una
problematica asociacion entre lo abyecto y las diversas formas
de la herida. Y plantea que, incluso en aquellos casos en que
el sujeto femenino no esta claramente en la escena, este seria
siempre el sujeto herido, victimizado, traumatizado y margina-
lizado en esta corriente. Su critica, anclada en una relectura de
Julia Kristeva (a quien acusa de "fetichizar lo semidtico") resulta
sugerente en este caso. Guilisasti retira de la escena cualquier
referencia al sexo del cuerpo hecho pedazos, aspecto que habia
sido determinante en el crimen citado por la artista.

Su operacion es provocadora. Al obliterar toda marca de género
por medio de las envolturas de papel y de plastico, Guilisasti pare-
ce negar la fetichizacion del cuerpo y su supuesta vinculacién a lo
femenino. Sin embargo, si Krauss esta en lo correcto e incluso en
aquellos casos en que el sujeto femenino no esta en escena se le
alude como cuerpo herido, como locus de la herida, la operacion
de Guilisasti seria mas ambigua en tanto retira un cuerpo de sexo
masculinoy lo indetermina. El ocultamiento, asi, no garantizaria la
ruptura del problematico vinculo entre lo femenino y lo herido. Sin
embargo, debido a la densidad referencial de la obra de Guilisasti,
quien unay otra vez invita a cuestionar el significado del propio

10 Citado por Glen Close, “Corpse Photography in Roberto Bolafo's Estrella dis-
tante and Cristina Rivera Garza's Nadie me vera llorar”, Bulletin of Spanish Studies,
91.4 (2014): 595-616.
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acto representacional, esta conexion entre lo femenino y lo herido
estd sujeta a un signo de interrogacion.

Si se suma a esto que la referencia directa de la obra era
nada menos que el asesinato de Efrain Santander, un sujeto
masculino perteneciente a las clases populares, el velo, en la
obra de Guilisasti, se extiende a ese sujeto masculino. Esta
eventual sustitucion del lugar de la herida propone una nueva
interrogacion: sobre la representabilidad del sujeto masculino
popular y las implicancias contemporaneas del acto de invisi-
bilizar (de cubrir, velar, no ver) a un otro devenido abyecto en el
nuevo contexto neoliberal y, mas aun, en el presente de radical
crisis de ese modelo. Esa posibilidad, expresada como latencia
en la ambigliedad del sexo del sujeto fragmentado, exalta el
poder evocativo de El caso de las cajitas de agua.

Lo visible y lo oculto, lo real y lo representado, estan en
constante tension en la obra. Guilisasti se instala en una zona
autorreferencial de la practica artistica, un terreno que le permite
simultaneamente practicar y cuestionar el género de la natu-
raleza muerta, dando cuenta de sus limites, de sus zonas de
indeterminacion, de sus operaciones de montaje y desmontaje.
Guilisasti reedita el trompe l'ceil propio del género, pero no
pretende realmente engafar. La artista busca, segun el critico
Pablo Chiuminatto, generar una reflexion sobre la experiencia
artistica como desengafio. Una exploracion "de los mecanismos
de articulacion de las apariencias""".

Este punto es particularmente fascinante en su obra. Si la serie
de apariencias (fotografias que parecen tridimensionales, cajas
que parecen ser mesas, paguetes que parecen ser miembros)
invita a reflexionar sobre las trampas de la representacién en el
arte, la referencia a un crimen cometido por una mujer calificada

" Pablo Chiuminatto, "Un paisaje referencial’, Josefina Guilisasti, Pinturas
(Santiago: NeoQils, 2005), 56-71.
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por la prensa de la época como masculina, una falsa mujer,
permite también pensar en los mecanismos de articulacion de
las apariencias cuando la sociedad se ve enfrentada a la violencia
femenina. El caso de las cajitas de agua, de Josefina Guilisasti,
no solo tensiona la relacién entre arte y realidad. Propone tam-
bién una sofisticada critica a las trampas de la representacién en
materia de género mucho mas alla de la esfera del arte.

El tropiezo acerca del género del cadaver se vuelve ain mas sig-
nificativo en un contexto en que el feminismo se ha encargado de
visibilizar una y otra vez las dimensiones de la violencia machista
que tiene por resultado decenas de mujeres asesinadas. Asi,
en un curioso efecto, el propio feminismo repone la asociacion
cadaver-mujer pero ya no en clave de fetichizacion sino de de-
nuncia, mientras que la asociaciéon cadaver-hombre, casi cien
afos después de ocurrido el crimen, remite a una masculinidad
a su vez fracturada en divisiones artificiales como mente/cuerpo,
racional/emocional, que han producido masculinidades definidas
por la violencia y marcadas por esa escision.

En esta reposicion de la obra de Josefina Guilisasti, exhibida en
conjunto con las obras de Patrick Hamilton y Christian Salablanca,
seacentua, por ultimo, la metafora de un territorio fragmentado, de
un cuerpo social des-compuesto tras cuatro décadas de politicas
de precarizacién neoliberal que desarticularon el tejido social del
pais. Y su vigencia solo crece tras la revuelta social del 2019. Esta,
por un lado, evidencié esa fractura y, por otro, inicié un proceso
de rearticulacion politica y social adormecido durante décadas
y que ha tenido en el feminismo uno de sus principales motores
de reconfiguracion. La obra, asi, propone una reflexion sobre lo
marginalizado, lo desmembrado por esa idea transparente y fria
de pais que intentd imponerse en el Chile que busco en el iceberg
su mas precisa metafora en el Pabellon de Chile, en la Exposicion
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Universal de 1992 en Sevilla'. “El iceberg representaba el estreno
en sociedad del Chile Nuevo, limpiado, sanitizado, purificado por
la larga travesia del mar. En el iceberg no habia huella alguna de
sangre, de desaparecidos. No estaba ni la sombra de Pinochet.
Era como si Chile acabara de nacer”, escribio el sociélogo Tomas
Moulian tras la muestra de Sevilla donde Chile fuera representado
por un inmenso trozo de hielo antartico'®. Pero el iceberg, des-
de luego, era solo la parte visible, apenas la punta de una masa
informe que se mantendria bajo el agua durante varias décadas
mas. Era, en si mismo, un fragmento: un trozo que develaba una
operacién de ocultamiento y cinismo que finalmente resultaria
fallida. Chile buscaba blanquearse simbdlicamente, pero tal blan-
gueamiento no seria posible y solo propiciaria la reemergencia
de lo escindido, lo fragmentado, con ain mas vehemencia. Y en
este contexto, el de la emergencia de lo sumergido, £l caso de las
cajitas de agua reedita las criticas sumergidas a un modelo de
pais. La obra excede una lectura limitada a la conjura del trauma
dictatorial, apuntando con su serie de violencias inacabadas, con
su serie informe de fragmentos, al frio futuro anunciado por el
iceberg y reposicionando, en el presente y de cara a un futuro in-
cierto, una pregunta clave: si sera posible o no remembrar el pais.

Alia Trabucco

12 Tomas Moulian, Chile actual: Anatomia de un mito (Santiago: LOM Ediciones,
1997), 21.

13 "E| iceberg antartico que se expondréa en la Expo 92 levanta una fuerte polémi-
ca en Chile", El Pais, 28 de noviembre de 1991, acceso el 13 de diciembre de 2017.
http://elpais.com/diario/1991/11/28/sociedad/691282803_850215.html
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