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En una conferencia en 1996, Jacques Derrida
reflexionaba sobre la nocién de archivo (arkhé)
a proposito de los dispositivos tecnologicos de
las ciencias informaticas. Ad portas del nuevo
milenio, Derrida ampli6 el concepto de archivo
preguntandose:

¢Por qué reelaborar hoy dia un
concepto de archivo? (...) Los
desastres que marcan este fin de
milenio son también archivos del
mal: disimulados o destruidos,
prohibidos, desviados, "reprimidos".
Su tratamiento es a la vez masivo y
refinado en el transcurso de guerras
civiles o internacionales, de
manipulaciones privadas o secretas.!

La preocupaciéon del filésofo radicaba en ese
gesto tan actual de conservarlo todo pero
también de olvidarlo todo. Segin el autor, se
trata de una pulsiéon de archivo, de registrar
cada detalle, de impedir que los testimonios se
pierdan; es una pasion social por guardar y
atesorar todo rastro, todo resto, toda huella.
Esta pulsion de archivo es lo que en realidad
Derrida llamé mal de archivo. La paradoja de
este mal es que, al mismo tiempo que persiste
en la obsesion por conservarlo todo, existe
también la posibilidad de olvido total, pues no
puede haber deseo de archivo sin la finitud
radical de su destruccion. El archivo mismo
estaria habitado desde su interior por esa
pulsion de muerte pensada desde el
psicoandlisis, que al mismo tiempo constituye
su estrato conservador: el archivo se da muerte
para conservarse.

Del arjé a los saberes némades.../ Yocelyn Valdebenito Carrasco

ISSN 2313-9242

Esta cuestion nos abre como primera entrada la
posibilidad de pensar al museo como un arkhéy
al mal de archivo como pulsion por Ila
acumulacion de objetos que simplemente
estetizan el presente. La memoria reificada en la
compulsion museal por el objeto, donde la
oportunidad para la novedad es aniquilada, deja
a este lugar completamente inerte de sentido. La
paradoja es que de tanto acumular memoria en
la compulsién por la repeticiéon finalmente se
propicia el olvido, que es también una politica
de la amnesia y de la alienacién. Es alli donde se
pone en juego el valor antropologico de la
educacién: équé conservamos de nuestrxs
antepasadxs y qué olvidamos?, ¢qué heredamos
a las proximas generaciones y qué
transformamos?

Arcontes atravesando el paisaje.

Al iniciar su conferencia, Derrida evocé las
diferentes variantes semanticas y semiologicas
de la palabra en la antigiiedad clésica:

Arkhé, recordemos, nombra a la vez
el comienzo y el mandato. Este
nombre coordina aparentemente
dos principios en uno: el principio
segun la naturaleza o la historia, alli
donde las cosas comienzan -—
principio  fisico,  historico u
ontolégico—, mas también el
principio segtn la ley, alli donde los
hombres y los dioses mandan, alli
donde se ejerce la autoridad, el
orden social, en ese lugar desde el
cual el orden es dado —principio
nomologico.2

Su significado se remitia al origen del universo o
el primer elemento de todas las cosas, pero
también tenia una segunda acepcion que
provenia del arkheion griego, es decir, la casa de
los magistrados superiores: los arcontes —
quienes detentaban el poder de guardar y
trasmitir el pasado— cuya labor era de caracter
publico. La funcidon arcontica entonces, estaba
vinculada al poder de la entrega; donativo,
dadiva, paga, propina, regalo, ofrenda o don. De
esta manera la funcion arcontica poseia
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también la cualidad de volver disponible el
archivo de lo comun para todos y cada uno de
los sujetos, pues tenia la responsabilidad de
asegurase que su interpretacion fuera accesible.

Los arcontes no sbélo aseguraban la seguridad
fisica del deposito y del soporte (documentos)
sino que —segun Derrida— también poseian el
derecho y la habilidad hermenéutica. Tenian el
poder de interpretar los archivos, es decir, a los
arcontes se les confiaban los depésitos que
contenian la ley y con ello el poder de su
explicacion, traduccion y dilucidacion. Por
tanto, el archium debia contar con al menos tres
elementos para su funcionamiento: lo guardado
o la jurisdiccion de este decir, la ley; a la vez un
guardian; y por dltimo una localizacion, la casa
como lugar, domicilio, un contenedor, una
institucién o un hogar para esos archivos. Esa
funcion patriarcal, ese poder arcontico, sin el
cual ningin archivo se pondria en escena ni
apareceria como tal, no sb6lo requeria que el
archivo estuviese depositado en algin sitio
concreto, sobre un soporte estable, sino
principalmente precisaba de una autoridad
hermenéutica legitima que mantuviera esos
archivos a disposicion de otros.

Pienso que esta funcion arcéntica puede
ofrecernos una segunda entrada para pensar
criticamente la labor de la educacion museal en
su dimensién politica, sobre todo en las
maneras que heredamos de la polis. Lo que
permite asociar la educacion en museos con el
concepto de archivo es justamente aquella
necesidad antropoloégica de dar continuidad al
saber humano que supone lo educativo como
trasmision cultural.

Sin embargo, esta cuestion reviste no pocos
escollos. El primero de ellos resulta evidente al
considerar su estructura patriarcal de origen vy,
ademas, que la disponibilidad de las herencias
para todos no era mas que una categoria
excluyente para las mujeres y para la poblacion
esclava. De ahi que la concepcién moderna de
museo en su afan democratizador del legado
histérico de los pueblos, guarda también una
herida de origen, un mal. El segundo escollo es
que la institucion museal arrastra una tradicion
que es profundamente racista, sobre todo para
la regién latinoamericana debido a su pasado
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colonial. Consideremos que la mayoria de los
proyectos museales se instauraron en América
con un fin civilizador, como un modo de
asegurar la representacion de la identidad del
Estado-Nacion. De ahi que la entidad museo
actia normalmente como una “matriz colonial
del poder”s que reproduce jerarquias sociales,
raciales y de sexo-género (Fig. 1).

Fig. 1. Vista desde el balcon del segundo piso del Museo Nacional
de Bellas Artes, Santiago de Chile. Se aprecian las Caridtides
(1910), de Antonio Coll y Pi y la escultura Pachamama (S/F) de
Hugo Marin. Fotografia de Paula Fiamma.

La trasmision cultural que se desarrolla en los
espacios museales parte entonces con esa herida
de origen, aunque plantea al mismo tiempo, un
horizonte de justicia con la pregunta implicita
¢para cuales sujetos? Como plantea la filosofa
argentina Graciela Frigerio: “Educar es el verbo
que da cuenta de la accion juridica de inscribir
al sujeto (filiacion simbolica) y de la accién
politica de distribuir las herencias, designando
al colectivo como heredero”+ La trasmision
cultural puede ser pensada entonces como el
momento justo en el que se da lugar a la
oportunidad, que hace posible que cada ser
humano pueda ser transformado en la
coexistencia con otrxs y “que su origen no
devenga en una condena”.5 Permite considerar
la crucial tarea ética que implica educar como
una accion, una manera de administrar justicia
para convivir en la polis.

La funcién arcéntica que es poder y don al
mismo tiempo, ya que aquella funcion es
consignada por la comunidad, implica dar a
cada uno lo suyo. Esto significa que la justicia es
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la virtud de cumplir y respetar lo que a cada
sujeto pertenece por derecho natural. De ahi que
Frigerio nomine a la educacion como acciéon
juridica, pues estaria fundada en un conjunto de
normativas elaboradas a medida de la
naturaleza humana. Sin embargo, dicha accion
juridica no consiste solo en dar un pasado a las
nuevas generaciones, sino que también la
justicia radica en ese intersticio en el que ellas
puedan interpretar su propio pasado. La funcion
arcontica, por tanto, es una continuidad
discontinua. Posibilita encontrarnos con el
pasado a través del arkhé y al mismo tiempo
recibir lo joven, lo nuevo, la radical novedad —
como sehalaba Hannah Arendt— con
entusiasmo y generosidad.

¢Qué es la mediacion artistica?

-

-~

i

Fig.2. La mediacion artistica es una experiencia sensorial y
reflexiva, que abre espacios de pregunta y debate, produciendo
conocimiento colectivo. Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago
de Chile, Taller para profesores mayo de 2014. Fotografia de
Gonzalo Bustamante.

Quisiera abrir, en este segundo apartado, un
hiato, una discontinuidad, para narrar una
experiencia reciente. Atendiendo a que las
experiencias son siempre relatos -pues son
elaboradas después de lo vivido, recogen el
acontecimiento y también lo que pensamos de
él-, abordaré dicha experiencia situ4ndome en
ese vértice sentipensante.® Hace unas semanas,
nos ofrecieron al equipo de Mediacion y
Educacién del Museo Nacional de Bellas Artes,
la oportunidad de desarrollar una mediacion
artistica a partir de los hallazgos de una
investigacion realizada por Gloria Cortés Aliaga,
una de las curadoras del Museo. La
investigacion llamada “Ausencias y omisiones
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femeninas: los casos de Clara Filleul y Procesa
Sarmiento en el ‘Taller Monvoisin’. Anélisis de
las colecciones del Museo Nacional de Bellas
Artes y el Museo Histérico Nacional™ buscaba
aproximaciones criticas al concepto de género y
discipulaje a partir de la obra de la artista Clara
Filleul.

En concreto, disefiamos una mediacion artistica
que presentd por primera vez la investigacion
realizada en torno a la artista Clara Filleul a
estudiantes de segundo afo medio del Liceo
Municipal Haydee Azbécar Mancilla de Ila
comuna de Buin, localidad rural en la region
Metropolitana. La respuesta fue tan interesante
y enriquecedora a nuestro quehacer como
museo, que me gustaria exponer algunos de los
puntos algidos de esta experiencia.

Antes de ello, me parece necesario dilucidar de
qué se trata la mediacion artistica y como surge.
El término es un concepto que se ha
incorporado durante las ultimas décadas a los
discursos y practicas educativas en museos
artisticos, principalmente como una manera de
distanciarse de la figura tradicional del guia que
repite un guién establecido como un trasmisor
de informacion. La mediacion artistica tiene
como antecedente directo la “animacion socio-
cultural”, una practica que data de la década del
setenta que buscaba una mayor “democracia
cultural” planteandose como desafio activar en
diferentes sujetos una mayor participacion
social. Sin embargo, tal planteamiento recibi6
numerosas criticas ya que las intervenciones
centraban su accionar en las posibilidades del
animador y su pretension de generar “liberacién
cultural”.s

La mediacion artistica, en cambio, ha surgido
como una practica comunitaria, de construcciéon
de saberes colectivos, cuyo mayor interés no es
eliminar  conflictos sino comprenderlos,
facilitarlos e incluso producirlos.? A través del
didlogo, el uso del cuerpo, el espacio y la
produccion de preguntas, la mediacion pretende
visibilizar las diferencias entre las personas e
incluso interpela el propio espacio de accion del
museo como entidad cultural y patrimonial. De
esta manera, el accionar de la mediacidon
artistica se establece desde las zonas de conflicto
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procurando contribuir a un debate abierto sobre
tematicas sociales contingentes (Fig. 2).

A diferencia de la acepcion comun de “la
mediacién” como una posicién neutral desde la
cual se plantean estrategias para resolver
conflictos, la mediacién artistica toma el
conflicto y las diferencias como una oportunidad
para tomar posicidon critica respecto de las
violencias que nos aquejan como sociedad. Tal
como plantean Prinzy y Rith-Magni, la
mediacién se constituye en base a “préacticas
criticas, autorreflexivas y que se articulan por
medio del didlogo y la participacion de los
publicos como principal intérprete de las
experiencias en las instituciones culturales hacia
la transformacion y emancipacién social”.1°

Fig. 3. Obra de Clara Filleul, Dolores Urizar del Alcdzar de Pando
(1850) realizada en 6leo sobre tela. Forma parte de la coleccion del
Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile.

Uno de los planteamientos méas interesantes en
el area de la mediacion artistica ha sido
propuesto por Carmen Morsch quien distingue
cuatro maneras de entender esta labor en
museos artisticos: desde una logica afirmativa
en donde so6lo los expertos hablan a otros
expertos y/o publico lego; reproductiva en la
cual se reproduce un discurso institucional
sobre la obra de arte; deconstructiva donde el
visitante asume una postura critica respecto de
los contenidos y procesos que involucran su
experiencia  estética; y finalmente, Ila
transformativa en la cual la instituciéon gestiona
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un dialogo que produce nuevas formas de arte y
con ello nuevos saberes.™

Fig. 4. Obra de Clara Filleul titulada Una guasa (ca. 1855)
realizada en Oleo sobre seda. Forma parte de la coleccion del
Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile.

El horizonte transformativo para llevar a cabo el
trabajo educativo que propone Morsch implica
ciertamente  replantear una  serie de
concepciones sobre el saber-poder de las
instituciones museales como imposicion
cultural y afirmacién de verdad. Me refiero con
ello a que el enfoque de Morsch propone
transformar por completo las practicas de
relacion del museo como portador de verdades y
certezas hacia las comunidades.

Se trata de poner en crisis el paradigma del
museo que sabe y explica frente a los puablicos
que ignoran. En esta relacion de poder que
establece a unos expertos y a otros ignorantes,
Jacques Ranciere ha denominado “el principio
de desigualdad de las inteligencias”2 en la que
se ha fundado principalmente el contrato
pedagogico, en los roles de quien ensena y quien
aprende. Desde esta perspectiva y de acuerdo a
la experiencia generada en el Museo Nacional de
Bellas Artes, no nos interesa situarnos desde la
experticia de quien “posee” mas informacion,
sino en la manera en que esta informaciéon nos
llega y nos hace sentido, o no.
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Fig. 5. Gloria Cortés Aliaga, curadora del MNBA, introduciendo
algunas claves biograficas de la artista Clara Filleul, fotografia de
Juan Carlos Gutiérrez. A la derecha, un autorretrato de la artista
francesa, pintado en 1842. Dicha obra se encuentra en Museo
Municipal de Nogent-le-Rotrou, Francia.

La interrogacion por tanto nos sitia en ese
espacio incomodo de lo imprevisto, la
incertidumbre, de lo que parece fuera de lugar.
Solo desde el planteamiento libre de preguntas
punzantes que permitan deconstruir y desarmar
nuestros supuestos es posible construir un
didlogo donde todas las voces tengan lugar.

La gestion del didlogo por parte del museo
implica, por ende, la propension intima de la
escucha y el acompafnamiento respetuoso de las
diferencias. Es la actitud imprescindible para la
mediacion artistica. Porque resulta imposible
que el didlogo ocurra sin una apertura hacia
otrx, que surge de la intima conviccion de que la
otredad se torna imprescindible para
constituirnos en nosotrxs mismxs. De acuerdo a
Morsch “[La] tarea de la educaciéon es la de ir
méas alld de la institucion expositiva y que
constituye politicamente un agente para el
cambio social”.13

El genio artistico masculino y las
practicas artisticas femeninas.

En sintonia con estos planteamientos, la
mediacién artistica que propusimos buscod en
principio generar un clima de confianza entre
Ixs estudiantes para que quisiesen participar e
involucrase. Esto implico la adecuacion de un
espacio cerrado al interior del museo, fuera de la
circulacion regular de las y los visitantes para
producir ese ambiente intimo y confidente entre
las mediadoras y Ixs estudiantes.
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En términos metodoldgicos, la mediaciéon
contempl6 la exhibicion temporal de dos obras
de Clara Filleul dispuestas sobre atriles e
iluminadas especialmente en la sala. De esta
manera se gener6 una dinamica entre las
mediadoras del museo, lxs estudiantes y Ixs
investigadorxs involucradxs, que implico el
descubrimiento colectivo de las obras y la artista
en cuestion. Las obras utilizadas para esta
actividad fueron: Dolores Urizar del Alcazar de
Pando (1850) y Una guasa (ca. 1855). Esto
permitié abrir dos ejes articulados entre si con
Ixs estudiantes: por una parte, la pregunta sobre
la categoria de género en el arte, y por otra
parte, las diferenciaciones de clases sociales y
raciales en la historia y el presente (Figs. 3 y

4).

Fig. 6. Clara Filleul autorretrato pintado en 1842. Dicha obra se
encuentra en Museo Municipal de Nogent-le-Rotrou, Francia.

Con el proposito de ahondar en los imaginarios
de Ixs estudiantes, iniciamos la mediacion con la
pregunta ¢Como se imaginan ustedes la persona
que pint6 estos cuadros? Al inicio las respuestas
fueron: “alto, delgado y con bigotes”; “blanco y
alto”; “gordo”; “inteligente, con barba”; “culta
(la persona)”; “depresivo”; “alguien serio por los
colores (se destaca la presencia del negro)”;
“inteligente, porque supo pintarlo muy bien,
muy perfeccionista, hizo hasta un anillo con
mucho detalle”; “me imagino una persona de
edad”; “canoso, alto y delgado”. Todos estos
supuestos nos permitieron ahondar en el
imaginario del genio artistico masculino. El
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dialogo generado plante6 el cuestionamiento de
por qué socialmente se  reconocen
principalmente nombres de hombres artistas y
no asi el de mujeres artistas. Alli invitamos a la
conversaciéon a la curadora Gloria Cortés para
que nos contara un poco mas acerca de la
artista.

Clara Filleul-De Pétigny (1822-
1878), quien naci6 en Nogent-Le
Rotrou, al norte de Francia el 18 de
marzo de 1822. Su padre, Francois-
Adrien Filleul-De Pétigny, fue un
liberal que particip6 en L'emeute de
Nogent-le-Rotrou lors de la
procession de 1838, un
enfrentamiento entre catodlicos y
anticlericales influenciados por la
Ilustracion y la Revolucion Francesa.
Este acontecimiento nos da luces
sobre el contexto intelectual en el
que se desenvolvia la artista y los
ideales compartidos al interior del
ambiente familiar. A los 18 afnos
Clara emigr6 a Paris, participando
en actividades literarias y
convirtiéndose en alumna de pintura
y dibujo del pintor bordalés Raymon
Quinsac Monvoisin.# (Figs. 5y 6)

Filleul arrib6 a Chile hacia 1844/45
—en el periodo que transcurre entre
su participacion en la Exposition de
U'Industrie de mayo de 1844 en Paris
y su viaje a Pert con Monvoisin a
mediados de 1845— y, creemos, que
regresa a Francia alrededor de 1863.
Clara Filleul ha sido mencionada en
los relatos historiograficos como “su
antigua discipula”, “su asociada” o
“posiblemente su amante”, entre
otras subordinaciones asociadas al
pintor. En términos opuestos, la
valoraciéon de Monvoisin por parte
de la historiografia local, ha sido
inscrita como un agente fundacional
en la historia del arte en Chile
debido a su produccioén artistica en
el territorio local.'s

Con los antecedentes aportados, el aparente
consenso inicial en las valoraciones que se

Del arjé a los saberes némades.../ Yocelyn Valdebenito Carrasco

ISSN 2313-9242

realizaron respecto de la autora y sus obras
analizadas cambi6 y surgi6 la reflexidon respecto
al rol audaz de Clara Filleul proyectado en la
obra Una Guasa. Este juicio, sustentado en la
capacidad de la artista de salirse de los
margenes permitidos respecto a lo que se
clasifica como bello, gener6 un didlogo profundo
en el que, al problematizar la condicién de
género y de clase, logré poner en tension estos
prejuicios como constructos culturales. Por
ejemplo, una de las estudiantes coment6: “Yo vi
las dos iméagenes, y yo al tiro me imaginé que
era una mujer. Se veia que una era de clase alta
y esa de clase baja, y lo asocié al tema de la
belleza y me di cuenta al tiro que la persona que
lo pint6, o sea, la mujer que lo pint6, tuvo que
en ese tiempo haber tenido como mucha actitud,
atreverse mucho, porque en ese tiempo quizas la
podian juzgar por pintar a una persona pobre y
en ver esa belleza aunque sean de clases muy
diferentes es como muy bacan” (Fig. 7).

¢Qué nos dicen las diferencias?

Un segundo toépico abordado por Ixs estudiantes
fueron las diferencias sociales existentes entre
las mujeres retratadas a través de la enunciacion
del titulo de cada obra: Dolores Urizar y Una
Guasa. Con este disparador, los imaginarios
emergentes en torno a la diferencia se
enunciaron asi:

Estudiante: “Yo creo que son de clases sociales
distintas”.

Mediadora: “Y las clases sociales ¢como se
diferencian materialmente en la imagen?”
Estudiante: “En lo opaco; en la dedicaciéon que
le da la artista a la ropa, en los detalles, tiene
como mas joyas (...) ella es como mas sencilla (la
Guasa); el vestuario; los detalles, las texturas; la
apariencia”.

Un primer conjunto de referencias en las
opiniones de Ixs estudiantes dieron cuenta de
las diferencias a partir de las posesiones que se
reflejaban en las pinturas: las joyas, el vestuario.
Mientras que un segundo conjunto de
referencias giré en torno al fenotipo asignado a
la clase alta y clase baja: “(Dolores) es més
palida, como mas blanca; y en lo fino de los
rasgos faciales: en el color de la cara, en la fineza
de la nariz”, de acuerdo a Ixs estudiantes.
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Fig.7. Una de las estrategias de la mediacion artistica es incorporar
preguntas abiertas, que posibiliten abrir diversos significados de
las obras mas que sélo centrarse en la validez de la informacion
legitimada por las instituciones. Fotografia de Juan Carlos
Gutiérrez.

Me pareci6 interesante que, en ambos casos, las
categorias de clase social y raza se vincularan de
manera tan estrecha e inmediata, asociando
directamente el color de la piel y la clase social y
los rasgos finos a la clase alta en particular. Esta
cuestion permite pensar en la actualidad y
vigencia de las diferencias proyectadas en estas
imagenes de mediados del 1800. Respecto de la
expresion y postura de las mujeres, destacaron
sobre la mujer Guasa que su expresiéon era
depresiva, “como muy seria”, mas sencilla. A
diferencia de la seguridad expresada en Dolores,
que es mencionada por una de las compafieras
mediadoras: “Fijense en la pose de la sefiora
Urizar, se ve segura de si misma, al menos
parece. ¢Y la forma del otro retrato? ¢Qué
piensan? éSe muestra segura también?”

En este mismo topico se introdujo la posibilidad
de que ambas mujeres retratadas hubiesen
pagado por la pintura, frente a lo cual Ixs
estudiantes descartaron tajantemente esta
posibilidad para la mujer Guasa.

Mediadora: “¢Ambas habran pagado los retratos
que les hicieron?”

Las respuestas a la pregunta anterior sefialaron
que la primera estaba hecha por encargo, y la
otra por amor al arte o por solidaridad.

Luego, para ahondar en las diferencias
pregunté: “¢Qué es una guasa?” Frente a lo cual
emergieron tres distinciones. En la primera se la
ubicé en un grupo especifico, el pueblo, la clase
baja, humilde. En una segunda distincién
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productiva en la conversacion se ubicdé a la
guasa en una posicion indeterminada en la
estructura social. Por su precariedad laboral,
alguien senal6 de la Guasa que hacia todo tipo
de trabajo. Y por dltimo, la distincion respecto al
lugar de la “ruralidad” en que desarroll6 su vida
y su actividad laboral; una Guasa en Chile es
una mujer campesina, que trabaja en zonas
agrarias (Figs. 8 y 9).

En ese momento de la conversacion, pregunté:

“éQuién de ustedes ha escuchado —en
sus experiencias de vida— el apelativo
de guaso o guasa de forma
despectiva?”

Estudiante: “A nosotras nos dicen
guasas”.

“¢De donde vienen ustedes?” —replico
una compaifera mediadora.
Estudiante: “De Buin”.

“¢Les puedo contar una cosa?” —dije
atreviéndome a realizar un acto
audaz, en tono nervioso y confidente.
“Usted también es de Buin?”
pregunto alguien.

“Algo asi...” —respondi.

Ahi me lancé a contar un recuerdo
poco grato de mi época de estudiante.
Durante el primer afo de la
universidad, en mi primera semana
me tocod entregar un trabajo. Estaba
muy nerviosa porque no sabia lo que
nos iban a pedir y el profesor de
disefio nos dijo: “pongan los trabajos
encima del meso6n.” Entonces la
mayoria de nosotras pusimos los
trabajos encima del mesén y luego
nos toc6 hablar de ellos. Cuando
terminé de hablar de mi propuesta, el
profesor me dijo: “el problema no es
su trabajo, el problema es usted,
porque usted es muy guasa.”
Efectivamente yo naci en el sur, en
una localidad rural.

Ante el absoluto silencio de Ixs
estudiantes continué: “Es interesante
que esa idea de tipificar a un otro
genera exclusion y yo me pregunto
¢qué significa ser otro? ¢Qué significa
ser otra?”
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“Ser diferente” —coment6 uno de los
estudiantes.

Continué: “¢Y qué habra significado
para esta mujer ‘ser mujer’? [guasa] —
miren esos detalles, el rostro, el color
de piel, la forma de su pelo, el color
de cada uno de los aspectos del rostro
—¢{Qué habra significado ser ‘otra’ en
esta época?”’— pregunté nuevamente.

Alli apareci6 un elemento significativo tan
revelador para mi que he estado pensando
varios dias en ello. Una de las estudiantes
levant6 la mano y dijo: “Ser valiente, yo me
siento valiente, porque ahora estoy opinando y a
mi me da vergiienza opinar. Estoy hablando en
publico.” Ese comentario me hizo pensar en los
saberes que produce el museo y en especial,
cuando aquel saber se incardina con las
trayectorias de vida, las biografias de quienes
nos visitan y permite que sean ellxs mismxs en
este espacio publico. Advierto ademas los titulos
de ambos retratos Dolores Urizar frente a
simplemente una Guasa, gesto que relega a esta
ultima a una categoria universal, no conocemos
su nombre, es un rostro sin nombre, porque su
linaje claramente no importa, podria ser
cualquiera de nosotras. Y entonces recuerdo
aquellas “figuraciones” que plantea Rosi
Braidotti como un modo de resistir el
“falogocentrismo”, un sistema discursivo
caracteristico de occidente que borra las
particularidades y que pretende dar cuenta de la
realidad en su totalidad.

Figuras y figuraciones; lo politico en
ciernes.

Si bien la mediacién artistica realizada genero6
importantes conexiones entre Ixs estudiantes,
sus experiencias y los contenidos de las obras,
hubo ciertos aspectos que quedaron en vilo. Me
parece que se podria haber aguzado el énfasis
critico, en torno a la pregunta: ¢éQué o quiénes
deciden qué es lo otro, otra, otrx? Cuestion que
nos habria permitido explorar la manera en
como construimos esa otredad y las relaciones
de poder que estan en juego.

Como bien sefiala Rosi Braidotti,
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El corolario es que tanto las mujeres
como las personas de color
constituyen un “Otro” que es
“diferente de” la norma esperada: en
tanto que tal el/la es a la vez
referente empirico como el signo
simbolo de los peyorativo. No
obstante el otro devaluado funciona
como configurador critico de su
significado. La otredad devaluada o
peyorativizada organiza las
diferencias en una escala jerarquica
que da lugar a la conducciéon y
gobernabilidad de todos los grados
de diferencias sociales.®

Con ello me pregunto si después de todo, el
capital simbolico del museo sirvié nada méas que
para enfatizar esa otredad, profundizando y
perpetuando las relaciones de jerarquias.

Fig. 8. El clima participativo fue fundamental para el desarrollo de
la mediacion artistica. El rol de la artista en el imaginario de las/os
estudiantes y apoderadas. Ambas fotografias de Juan Carlos
Gutiérrez (fig.8) y (Fig.9).

Ciertamente las palabras que heredamos, tanto
como las formas de pensar, nos traicionan,'” nos
hacen tropezar, dudar y contradecirnos. Quizas
sea este ambito ambiguo de la mediacion —que
solo se constituye de incertidumbres— el espacio
para avivar aun mas el accionar critico.

Desplegar radicalmente las
presuposiciones que subyacen a la
produccién de verdades para el
propio campo de trabajo, y de
visibilizar la coerci6én que reside en
los deseos bienintencionados. (...) Es
dificil, porque plantear esas
preguntas significa cortar la rama en
que uno se apoya: poner en tela de
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juicio las bases de la propia
posicion.8

Aunque también alli, en ese espacio fluctuante
de la mediacion artistica, aparece el coraje como
sefial6 aquella estudiante: “Yo me siento
valiente, porque ahora estoy opinando y a mi me
da verglienza opinar.” En ese gesto micro
politico de empoderamiento, de ser ella misma
en el Museo, se abre también un cruce con las
acciones audaces, raras o poco comunes de
Clara Filleul; una mujer que viajo sola por
lugares remotos como Jerusalén o Chile, que
decidié no casarse, no tener hijas/os, que tuvo
independencia econémica; un espiritu inquieto
que desarrolld diferentes géneros artisticos
como fotografia, pintura, literatura, crénica y
que particip6 en exposiciones de gran
envergadura.

En esos cruces temporales y geograficos que
produce el Museo —entre una pintora francesa
del siglo XIX y una estudiante chilena del siglo
XXI- sobre la también problematica categoria
“mujer”, se abren ciertas grietas identitarias. En
el mismo Museo patriarcal cuya funcion
originaria —no lo olvidemos— fue legitimar la
representacion de la nacién, las hegemonias
eurocéntricas y violentas que constituyen valor
simbdlico y monetario sobre las piezas
artisticas, el reconocimiento mestizo frente a la
fisiologia blanca en este pais de tercer mundo y
las posiciones de las clases sociales y la
ruralidad.
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Fig. 9. El clima participativo fue fundamental para el desarrollo de
la mediacion artistica. El rol de la artista en el imaginario de las/os
estudiantes y apoderadas. Ambas fotografias de Juan Carlos
Gutiérrez (fig.8) y (Fig.9).

Lejos del heroismo de las pedagogias
emancipadoras, que cuestionan los aspectos
autoritarios y, a su vez, se insertan
armoénicamente en estructuras neoliberales,
nuestra labor son las preguntas, las grietas por
donde ingresa el malestar, la incomodidad de
estar en muchas posiciones al mismo tiempo,
pues:

La conciencia de exclusion debida a
la denominacion es grande. Las
identidades parecen contradictorias,
parciales y estratégicas. El género,
la raza y la clase, con el
reconocimiento de sus
constituciones historica y social
ganado tras largas luchas, no bastan
por si solos para proveer la base de
creencia en la unidad “esencial”. No
existe nada en el hecho de ser
“mujer” que una naturalmente a las
mujeres. No existe incluso el estado
“ser” mujer que en si mismo, es una
categoria enormemente compleja
construida dentro de contestados
discursos cientificos-sexuales y de
otras  practicas  sociales. La
conciencia de género, raza o clase es
un logro forzado en nosotras por la
terrible experiencia historica de las
realidades sociales contradictorias
del patriarcado, del colonialismo y
del capitalismo.9

La vergiienza de hablar en publico como
experiencia de opresion -éDe qué manera
perversa actia el patriarcado, colonialismo y
capitalismo, y un largo etc. para que una
muchacha de 15 afios sienta vergiienza de
manifestar su subjetividad en publico?- Pero
también descubrir su voz como oportunidad
liberadora. Hablar con voz propia, implica
localizar el cuerpo en un aqui y ahora. Siguiendo
a Braidotti, las “figuraciones” devienen en un
mapa geopoliticamente marcado, dibujando una
biografia, una marca en nuestro propio cuerpo.
Porque todo lo que sabemos, lo sabemos por el
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cuerpo. Es justamente porque sabemos qué
significa ser guasa,2° es que es siempre posible
desplazarnos de esa categoria, y encontrar
maneras de subvertirla. Me atrevi a relatar
aquella experiencia infame de mi época
estudiantil en la mediacién realizada, con la
sensacion de total incertidumbre: no sabia qué
sucederia después. ¢Se reirian de mi? ¢Me
acogerian con mi relato? ¢Indiferencia tal vez?

Las posibilidades de la mediacién artistica son
siempre riesgosas, abiertas y multiples. Los
saberes se cruzan, se contaminan, se vuelven
espurios y bastardos. No hay garantias cuando
abandonamos la légica del control. ¢Cémo
podriamos determinar qué le va acontecer a una
persona desconocida, una extranjera, otrx, en
un lugar como el museo? Nada sabemos de las
personas que visitan los museos, a menos que
ellas quieran narrarse a si  mismas
voluntariamente. Nada sabemos a menos que
vayamos a su encuentro a rostro descubierto.

Posibilitar que brote aquella subjetividad
nomade, como epistemologia feminista, implica
primero una organizacion no jerarquica de las
relaciones humanas y luego la construccion de
un contraarchivo o una contramemoria. Desde
el presente hacia atras, épor qué deberia
importarnos Clara Filleul? ¢Qué lazo nos
conecta con ella? Se trata de poner de relieve ese
sujeto que porta un saber y por tanto un poder
discursivo desde el presente. En ese gesto radica
la filiacion simbolica. La oportunidad de
disputar ese pasado, recrearlo, volverlo parte de
nuestra herencia a la que tenemos derecho. Que
adquiera un sentido y nos lleve a transformar la
realidad compartida es una aspiracién de la
sociomuseologia.

De la autoridad arcoéntica, al lugar en que se
inscribe el cuerpo némade en el que se
imprimen las huellas de las experiencias, de los
lugares geopoliticos y de Ixs otrxs, es decir, las
huellas de lo que atn no acontece y se
transforma en posicionamiento, en arrojo,
coraje y valentia. Para concluir, rescato aqui un
aforismo Aymara que cita Silvia Rivera
Cusicanqui en su libro Sociologia de la imagen:
“Qhipnayra untasis sarnagapxanani”.
Torpemente traducido seria “que el pasado sea
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futuro depende de como caminamos en el

»
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