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Resumen

Este trabajo de investigacion analiza las representaciones del cuerpo en la serie
Cadaveres (2004-2012) de la artista peruana Kukuli Velarde. Si bien la serie esta conformada
por 19 pinturas que constituyen relatos propios que surgen de la experiencia personal de la
artista, observé que en ellas es constante el debate sobre las implicancias de habitar un cuerpo
“femenino” y “no-blanco”. Por lo que en esta tesis se analizé aquello que enuncian las
representaciones del cuerpo en dicha serie con relacion al sexo, género y raza. Se indagd
codmo las obras que conforman Caddveres interpelan los mandatos sociales y las regulaciones
que se han impuesto sobre los cuerpos femeninos no-blancos, que pretenden naturalizar para
ellos una posicion en el mundo de inferioridad, un espacio mediado por la vulnerabilidad y
la violencia. En ese sentido, se examind también como la artista interviene y confronta
imagenes representativas del arte Occidental, asi como la iconografia del arte colonial, que
han contribuido a propagar dichos mandatos, y las re-significa al introducir su cuerpo en
ellas, a través del desafio, no exento de humor.

Ademés, se propuso que la artista produce Caddveres desde un lugar situado, en tanto
artista latinoamericana viviendo en EE.UU. y desde su experiencia corporal y de identidad
como mujer, mestiza, de cuarenta afios de edad. En este sentido, se entendid el lugar de
enunciacion, en didlogo con Mignolo (2015), como el espacio epistémico desde el cual la
artista enuncia, constituido por los legados culturales que tiene, por el territorio desde donde
estos emergen, asi como desde la corporalidad que habita, que configuran la mirada y las

demandas de la artista, un lugar desde donde produce su obra.

Palabras clave: pintura, cuerpo femenino, cuerpo no blanco, género, raza, lugar de

enunciacion, experiencia vivida
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Introduccion

Este trabajo de investigacion surgid inicialmente de una necesidad personal y
académica por comprender como y por qué historicamente se han ejercido y se ejercen hasta
hoy, constantemente, multiples violencias (econdémica, politica, simbdlica y fisica) en
diversos ambitos, desde el oficial hasta el cotidiano, sobre los cuerpos de las mujeres y los
cuerpos no-blancos en Occidente, y como estas se han naturalizado socialmente a tal punto
que no se logra brindar eficaz respuesta frente a ellas. Si bien se hace complejo afrontar las
preguntas por el “cémo” y el “por qué”, y diversas son las entradas desde las cuales estas se
podrian desarrollar, abordaré aqui dos dindmicas que han contribuido a sustentar y normalizar
las formas de ver y concebir a dichos cuerpos como subalternos y, por lo tanto, como materia
dispuesta sobre la cual se hace posible ejercer violencia. Ambas estan vinculadas al terreno
de la representacion y las desarrollaré en este trabajo implicandolas con las imagenes, por
partir esta investigacion desde el campo de los Estudios Visuales.

Por un lado, encuentro que ha sido fundamental la propagacion de diversos
imaginarios en torno a dichos cuerpos que han servido para validar la supuesta “inferioridad”
de los mismos frente al cuerpo-sujeto hombre, masculino, heterosexual, blanco, occidental,
siguiendo una férmula en la cual ciertas caracteristicas fisicas determinan una posicion en el
mundo. Y, por otro lado, ha contribuido en la misma medida el haber despojado a estos
cuerpos de su posibilidad de participar de los grandes relatos como una voz legitima, para
narrarse a si mismos, narrar su historia, para manifestar que son y existen por fuera de los
estereotipos € imaginarios que sustentan las opresiones y violencias a las que son expuestos.

(Qué papel han jugado las iméagenes en estas dindmicas? La visualidad contribuye a
la conformacién de los imaginarios, como indica Brea (2005), y aquellos que se han
expresado y propagado respecto al cuerpo desde las imagenes en Occidente —dentro de las
cuales encontramos al arte como categoria privilegiada— han influenciado, tanto en la forma
en la que nos miramos a nosotros mismos, conformando las ideas sobre aquello que creemos
que somos y/o como creemos que deberiamos ser, asi como en la manera en que vemos a los
otros, los valores, destrezas, cualidades, conductas que les atribuimos, expectativas que les
colocamos y como actuamos con relacion a ellos, en suma, influyen en como ejercemos la

mirada sobre el otro.
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Las imagenes surgen en un contexto determinado y las entiendo como un entramado
de sentidos construidos social, cultural e historicamente, pero me interesa en particular no
solo de qué son producto sino también como inciden estas en los sujetos (en la subjetivacion)
y en la sociedad (en la sociabilidad) (9), pues entiendo esta capacidad de incidir como
fundamental para poder comprender como desde ellas también se pueden disputar la
naturalizacion de las opresiones, la expoliacion, el desprecio y la eliminacion, ejercida sobre
ciertos cuerpos por el solo hecho de ser. Esto pues, si bien las imdgenes configuran
imaginarios y estan atravesadas por discursos sociales y culturales instituidos, contienen,
asimismo, la potencia (para el caso que interesa en esta tesis aquella que se expresa a partir
del siglo XX) para ser campo de resistencia (13).

Las representaciones corporales mas difundidas y emblematicas dentro del arte
occidental han sido obra de artistas hombres, blancos y euronorteamericanos (y, en general,
lo han sido las imagenes canonicas del arte, como lo han sefialado diversos andlisis criticos,
entre ellos los que provienen de la critica feminista del arte y desde los estudios visuales).
Caemos en cuenta entonces que la representacion de los cuerpos femeninos y de los cuerpos
no-blancos ha sido realizada por estos productores, cuyas obras recogieron modelos de
conducta, canones corporales y una serie de imaginarios de la época en la que se desarrollaron
y que contenian las formas de concebir social y culturalmente a determinados cuerpo-sujetos.
No obstante, muchos de esos codigos siguen activos hasta hoy y los modelos que presentaron
dichas iméagenes nos sirven de analisis porque conforman una tradicion que funciona como
referente de iméagenes actuales (a través de la ensefianza del arte), incluso en otros campos
como la publicidad y los mass media (Pérez 2000).

El arte occidental y la historia del arte no tomaron en cuenta durante mucho tiempo
la produccion de las artistas mujeres, ni de los artistas no-blancos procedentes de otros
espacios geograficos fuera de Europa o Norteamérica. Tampoco aquello que tenian qué decir
con relacion a sus propias experiencias, formas de ver el mundo, problematicas, ni sus formas
de autorrepresentarse y a través de estas disputar los sentidos tradicionales asociados a ellos
en multiples ordenes. En el siglo XX —en correlato con el contexto historico, social y
politico—, el arte producido por mujeres, el arte feminista, el arte chicano, el arte afro, el arte
latinoamericano, el arte de las diversidades sexo-genéricas, el arte de los migrantes —entre

otras categorizaciones que expresan el trabajo de grupos que habian sido desplazados de la



19

produccion de la representacion— se ha hecho visible, se ha difundido, ha participado de las
dindmicas del sistema del arte occidental y ha cobrado relevancia generando un conjunto de
voces que descentran la atencion de la tradicion occidental del arte hacia otras producciones
que buscan enfatizar sus propios relatos y demandas politicas (y que no solo buscan ser
incluidos en el relato del arte occidental constituido, sino dinamitar los paradigmas mismos
que lo han sustentado en sus jerarquias y exclusiones). Asi hablar desde el lugar de
enunciacion, entendido como el espacio en el que uno se encuentra situado geografica o
corporalmente, se ha hecho efectivo politicamente.

Bajo este panorama me acerco en esta investigacion a la serie Caddveres de Kukuli
Velarde (Cusco, 29 de noviembre de 1962) pues considero que su obra establece una serie de
debates con las representaciones del cuerpo femenino no-blanco dentro del arte occidental,
con las que dialoga y disputa desde la autorrepresentacion de su propio cuerpo y desde su
historia personal, presentando relatos propios que se implican colectivamente, socialmente.
Velarde es una artista peruana y migrante, que vive en EE. UU. desde hace treinta y tres afios,
y la serie mencionada esta conformada por 19 pinturas de gran formato (183x122 cm.)
realizadas con 0leo, acrilico, rotulador, 1apiz, pan de oro, tinta dorada, vinil, tiza y arcilla
blanca sobre placas de aluminio y acero, producidas entre los afios 2004 y 2012, donde se
abordan temas como la maternidad, belleza y canon corporal, violencia colonial, entre otros.

En torno a esta serie se analizard ;Qué enuncian las representaciones del cuerpo en la
serie, los relatos y las demandas en torno al cuerpo que estas portan? En ese sentido, se
examinard, por un lado, qué enuncian las representaciones del cuerpo en funcion al sexo y
género y, por otro lado, en funcion a la raza y la colonialidad. Y, finalmente, se analizara
como las representaciones del cuerpo en Caddveres dialogan y debaten con las
representaciones canonicas del cuerpo del arte occidental de las que Velarde se apropia en
esta serie.

Por ello, esta tesis se estructura de la siguiente forma: en un primer capitulo,
“Preliminares”, se expone la pertinencia del estudio de la serie enmarcdndola en los debates
contemporaneos sobre el arte y la representacion del cuerpo en el arte, se determina también
el contexto historico, cultural y artistico donde se encuentra inserta la obra de la artista y, por
ultimo, se desarrolla la biografia de Velarde insistiendo en cémo la serie se produce desde su

lugar de enunciacion. En el segundo capitulo, “‘Mi cuerpo soy yo’. Representaciones del
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cuerpo en la serie Cadaveres”, se examinard aquello que enuncian en la serie las
representaciones del cuerpo situado desde dos ejes: cuerpo-sexo-género y cuerpo-raza-
colonialidad; de igual forma, se analizara como las obras de Velarde desplazan los sentidos
construidos de determinadas representaciones canonicas del arte con relacion al cuerpo vy,
desde la agencia, expresan relatos propios.

Los enfoques en esta investigacion parten desde los estudios visuales, los estudios
culturales y la critica feminista del arte. Los estudios visuales brindan un marco propicio para
este trabajo pues problematizan la relacion entre poder, cultura y representacion (Rampley
2005, 50), por lo que advierten el papel que tiene la visualidad en un marco cultural mayor
(Mirzoeff 2003, 46-51) donde se expresan diversas relaciones de poder, para insistir en la
manera en que operan las imagenes en estas dindmicas. La critica feminista del arte permite
indagar como han sido representados los cuerpos de las mujeres en el arte y los discursos que
atraviesan dichas representaciones —pero en ausencia hasta el siglo XX de las mujeres como
sujeto que produce arte—, asi como pensar el cuerpo desde las categorias sexo y género como
espacio que produce reflexion. Los estudios culturales, ademas, son fundamentales para
comprender que todo conocimiento parte de las circunstancias que atraviesan a quien lo
genera (Said 2002) y que el sujeto occidental, blanco, hombre, se ha encargado de generar
los grandes relatos que plantea como “universales” y “verdaderos” cuando solo conforman
su modo de conocer desde un encuadre limitado, esto nos sefiala las relaciones del
conocimiento-poder. Aqui busco dar voz a otros sujetos.

A maés de una revision de fuentes bibliograficas que permitieron desarrollar los
objetivos de esta investigacion, realicé una entrevista a profundidad a Kukuli Velarde
respecto a los referentes autobiograficos y reflexiones que motivaron y configuraron la serie

Cadaveres.
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Capitulo primero

Preliminares

1. Cadaveres para desestabilizar el orden patriarcal y eurocéntrico en el arte

El cadaver es un cuerpo muerto. Pero los cadaveres, si nos apresuramos a pensar en
ellos, no necesariamente deben tener como destino inmediato ser descartados tras un rito
simbolico funebre. Aquello que me propongo realizar en esta investigacion frente a un
conjunto de cadadveres, es un ejercicio entre la autopsia y la diseccion, con el proposito de
estudiarlos, advertir lo que son capaces de enunciar, dilucidar causas y extraer aquello
propicio para la reflexion.

Los cadéaveres en cuestion los ha producido Kukuli Velarde. La artista peruana tituld
Caddaveres a una serie pictorica que realizo entre los afios 2004 y 2012, en la que articula
relatos propios y demandas colectivas. El titulo de la serie es un acto ludico que implica
también una posicion frente a la préctica pictorica y al arte, por lo que empezaré este texto
explicandolo y utilizandolo como figura para enfatizar la importancia del estudio de las obras

que conforman la serie.

o El cadaver de la pintura o la pintura como cadaver

Con la finalidad de entender la serie desde el titulo es importante mencionar que para
Velarde la pintura como posibilidad técnica de su trabajo estuvo “muerta” durante
aproximadamente diecinueve afios, periodo en el que se dedico a producir en otros formatos
como la ceramica. Esta fue una decision personal motivada, por un lado, por el hecho de que
—pese a dibujar desde los tres aflos de edad, iniciar tempranamente en la pintura y sentir una
gran responsabilidad frente a ella, pues su padre siempre quiso que pintara— no desarrollo
una conexion con dicha técnica en su primera etapa. Esto la llevo a afirmar que la pintura
que realizé en dicho periodo era ingenua y superficial (ICPNA 2013, 133), por lo que la
abandon6 cuando contaba con veintitrés afos de edad, momento en el que también emigro
del Pert1.

Por otro lado, la artista ha senalado que, posteriormente, durante su formacion en
Artes Plasticas en el Hunter College of the City University of New York (1988-1992), frente

a la tradicion pictorica occidental que se le impartia —en la que no se sentia plenamente
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reconocida— y desencantada de su maestro de pintural, inicié clases de ceramica,
conectando rapidamente con dicha técnica al sentir que por primera vez aquello que hacia en
arte cobraba sentido (ICPNA 2013, 137; Velarde 2018a min 16:51). Esto sucedi6 cuando la
artista tenia veintinueve afios de edad y es posible afirmar que este hecho sostuvo su
alejamiento de la pintura.

Al mismo tiempo, en la afirmacién “la pintura ha muerto™?

, que es una de las tantas
muertes proclamadas entre los siglos XIX y XX, como la muerte del hombre, de la historia,
de Dios, de los grandes relatos, etc. —que expresan la crisis de los paradigmas de la
Modernidad—, encontramos un correlato propicio para el abandono personal de la artista de
dicha técnica durante un largo periodo.

La pintura en Occidente tuvo en el siglo XIX, en el surgimiento de la fotografia, un
desestabilizador certero. La pintura habia tenido como finalidad principal —en particular
desde el Renacimiento— la representacion fiel de la realidad sobre un soporte bidimensional;
no obstante, ahora la fotografia podia realizar esa funcién con mayor eficacia, lo que llevo a
los artistas a re-plantear el sentido de la pintura y a querer desentrafiar aquello que era propio
de ella. Esto abrid paso a la busqueda de nuevas experiencias con esta técnica que decantaria
en los movimientos artisticos de vanguardia de inicios del siglo XX (cubismo, fauvismo,
dadaismo, expresionismo, abstraccion, surrealismo, entre otros).

Incluso surgieron posteriormente experiencias mas radicales como aquellas que
evitaron frontalmente la pintura (como un acto de renuncia a la “representacion”) e hicieron
uso de objetos ya existentes, que resignificaron al exponerlos como arte (ready made), hasta
aquellas practicas como la performance y el arte accion que prescinden totalmente de un
“objeto artistico” como tal y que durante el siglo XX e inicios del siglo XXI han estimulado
la reflexion sobre lo que se entendia ya no solo por pintura sino por “arte” en Occidente.

Un texto como Después del fin del arte de Arthur Danto (1999) reflexiona el

desarrollo de estos procesos y las ideas que lo impulsan durante este periodo. El autor senala

1 Wiesse (2012) sefiala que Velarde no soportaba a su profesor de pintura, un irlandés que bebia mucho
y que no comprendia la iconografia del arte precolombino, ni la iconografia cristiana y el sincretismo del arte
colonial.

2 Afirmacion enunciada en distintos momentos tras la invencion de la fotografia, desde Paul Delaroche
en el siglo XIX, hasta las reflexiones de Oswald Spengler y diversos criticos hacia fines el siglo XX (Danto
1999, 96-97), que exponian la desestabilizacion de la pintura como cddigo visual en Occidente que habia
establecido como su valor y sentido fundamental, desde el Renacimiento, la imitacion de la realidad.
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que en el siglo XIX —al surgir la interrogante ya referida sobre qué es lo propio de la pintura
y tras haberse superado su anclaje a la representacion y a la mimesis— es que nacen los
movimientos artisticos de experimentacion que dan paso al arte moderno y proponen cada
cual una nueva forma de hacer y pensar el arte como “verdadera” (50-1)3. El autor menciona
que es finalmente cuando la busqueda de lo “verdadero” se detiene que se manifiesta una
“autoconciencia” en el arte (36-7), es decir, se comprende que el arte es un relato —que
surgio en el Renacimiento y se perfilo en el siglo XVIII— que estipulaba para el arte (y la
pintura) la capacidad de conseguir acortar la distancia entre la realidad y su representacion,
entre otras ideas.

Al haber una conciencia del arte como un relato construido hay una conciencia de sus
limites (excluyentes) y de las manifestaciones que quedaron fuera de €1, que a partir de ahora
se van a legitimar (31) (por lo que no habria que reemplazar un relato unico del arte por otro
sino comprender que todo arte es valido). Asi, desde Danto (que establece también un didlogo
con Belting) es posible sefialar que la denominada “muerte” o “fin” en el arte nunca implico
que no se realizarian mas trabajos pictdricos o practicas artisticas en lo sucesivo, sino la
consciencia del arte como relato y la pérdida de la fe en este como verdadero o tnico (27),
ideas que enmarcarian el desarrollo del arte contemporaneo.

Y he aqui que, paulatinamente, se haran presentes también otros cuestionamientos
vinculados a como habian quedado fuera de este relato (construido desde Occidente)
manifestaciones, practicas y objetos que no provenian de los centros de poder, ni de la “alta
cultura” como los denominados “arte primitivo, el arte folclorico, la artesania™ (49). Y se
abren paso también cuestionamientos que forman parte de los debates actuales, que sefialan
como en el arte —y en la historia del arte que lo ha narrado— se han jerarquizado ciertas
practicas artisticas sobre otras (que ahora se reivindican), pensando en términos de “culto” y
“popular”, “centros” y “periferias”, “occidental” y “no occidental”, entre otras distinciones,
que ahora se sefialan y denuncian.

Autores como Shiner (2004), Clifford (1995) y Rampley (2006)*, entre otros, muchos

% Danto (1999) sefiala que cada uno de estos movimientos propuso la expresion de “la verdad del arte”,
podemos encontrar esta intencidon en los diversos manifiestos que realizaron, estos indicaban “el arte es
esencialmente X y todo lo que no sea X no es -o no es esencialmente- arte. Asi cada uno de los movimientos
vio su arte en términos de un relato de recuperacion, descubrimiento o revelacion de una verdad que habia
estado perdida o s6lo apenas reconocida” (50).

4 Shiner (2004) habla de la invencidn del arte, pues este no es una categoria esencial que haya existido
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de ellos vinculados a los estudios visuales y también desde la critica feminista del arte,
autoras como Linda Nochlin, Griselda Pollock o Whitney Chadwick, entre otras, han dado
cuenta de estos cuestionamientos. Ellos y ellas han sefialado coémo dicho relato del arte —
imperante hasta hoy— es eurocéntrico y androcéntrico, no obstante, se validd6 como
“universal” y determind aquello que entraba dentro de la categoria “arte” rechazando
(abyectando) otras expresiones. En esta linea critica es que entiendo las disputas que Velarde
ha mantenido con aquello que menciono como “tradicion de la pintura/del arte occidental”,
a la que tensiona desde la autorrepresentacion y la estética, iconografia y sentidos del arte del
Perti Antiguo y del arte colonial peruano que conforman una tradicion que la artista siente

particular y mas cercana a ella®.

Figura 1. India pacharaca. Taciturn, abruptly violent. Enjoys rough handling, Cupisnique, Peru, 1000
BC, 2007, Plunder me, baby series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/PLUNDER ME BABY.html#2

Figura 2. Venusina, Acrilico sobre plancha de aluminio, 2009, The Cadavers series.

siempre como tal, sino que surge como concepto en el siglo X VIII vinculado a las “bellas artes”, conformandose
en torno a esta idea el “sistema moderno del arte”, como lo denomina el autor, en el que estamos inmersos.
Rampley (2006) sefiala también el caracter eurocéntrico del arte y la historia del arte y explora los Estudios
Visuales como posibilidad de reflexionar desde un enfoque poscolonial el arte no-occidental y expresiones que
usualmente no son objeto de estudio de la “Historia del arte” (desde mobiliario, vestimenta, hasta practicas y
objetos que no se separan de sus funciones sociales) (186-92).

5 No quiero decir que el arte occidental no sea parte de su tradicion, sino que la artista siente el arte el
arte peruano del Peri Antiguo, colonial y popular como mas cercanos. Sobre esto se profundizara hacia el final
de este primer capitulo.


http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/PLUNDER_ME_BABY.html#2
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Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#24

“La pintura ha muerto” es una afirmacion que Velarde también utilizé en su momento
y que planteo se entiende desde: 1. Su experiencia personal con la pintura en una etapa
temprana de su vida, 2. Su experiencia como estudiante de arte en Nueva York y 3. Sus
disputas con la pintura como tradicion en Occidente. Pienso que estos factores que
contribuyeron a que la artista se alejara de la pintura encauzaron posteriormente —cuando
retorn6 a dicha préactica— una serie de debates que se evidenciaron en la serie Cadaveres,
pues lejos de evadir el conflicto, la artista lo enfrenta en su trabajo.

Velarde sefala que cuando retom¢ la practica de la pintura a los cuarenta y dos afios
de edad, un amigo suyo le pregunt6 “Not that the painting is dead?”, a lo que ella respondid
respecto a las pinturas que habia realizado “Yes. All of these are cadavers”, por lo que esta
serie se convirtio en “The cadavers series” (Velarde 2017a, min 37:39). La relacion que
establece la artista con la pintura como técnica y como tradicion en Occidente es uno de los
temas a los que regresaré posteriormente pues considero que es fundamental para comprender

la produccion de la artista desde un lugar situado.

o Cadaveres para desestabilizar las representaciones canonicas del cuerpo

El término que da titulo a la serie permite generar una analogia entre la potencia
desestabilizadora del orden —del mundo, de la vida, de la razon, del “yo”, de una
identidad—, que tiene el caddver (en tanto cuerpo muerto) segun plantean Bataille
([1943]1997) y Kristeva ([1980]2006), y la potencia que advierto tiene la serie Caddaveres
para desestabilizar las formas candnicas de representacion del cuerpo en el arte occidental,
en particular del cuerpo femenino, mas atin de desestabilizar los discursos que estas portan®.

Estoy hablando de desestabilizacion, estragos, perturbacion, afectacion y trastorno,
que causan los cadaveres/Cadaveres frente a una forma en la que el ser humano construye y
ordena el mundo. En ese sentido, para esta comparacion, parto de Bataille (1997), quien
plantea lo siguiente: el hombre construye un orden del mundo a través del trabajo y la razon,

que serian los principios fundantes que lo separan de la animalidad: “los hombres se

6 La potencia que tiene Caddveres, al igual que un nutrido conjunto de trabajos artisticos que surgen a
partir de la segunda mitad del siglo XX en la misma linea de reflexion y accion.


http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#24
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distinguieron de los animales por el trabajo” (34), afirma el autor, “el mundo del trabajo y de
la razon es la base de la vida humana” (44), sefiala.

A partir del trabajo el hombre edificé un mundo racional “pero sigue subsistiendo en
¢l un fondo de violencia (44), la violencia estd contenida en la naturaleza y los “movimientos
de violencia” (42) se presentan también en nosotros mismos. Estos no son admitidos en el
orden pues pueden desestabilizarlo, aquello que puede ser perturbador del orden deberia
quedar fuera. Bataille identifica dos procesos que desbordan ese orden construido por los
seres humanos: la reproduccion sexual y la muerte.

El autor sostiene que el orden del trabajo no admite “impulsos tumultuosos™ (45),
como el impulso sexual, pues este puede separarnos del ordenamiento para abandonarnos a
¢l. Mientras que la muerte, y el cadaver que la representa, son también un signo de violencia
contra este orden pues lo invaden y arruinan el mundo que el hombre ha construido. En este
sentido, la muerte y el caddver podrian actuar como un develamiento del “sin-sentido” de los
esfuerzos del ser humano (49) y —como quiero pensar en este trabajo—, principalmente,
pueden actuar sefialando el caracter construido del mundo que este forja para si mismo
(suprimiendo aquello que no es util para su ordenamiento) y su fragilidad. El cadaver, signo
de la muerte, entendido desde Bataille, se nos presenta entonces como sefia de una violencia
que amenaza, que desborda el pensamiento racional, que se escapa, que no se puede controlar
y retorna.

Ahora bien, pensando en los términos en los que quiero entender el cuerpo en esta
tesis y pensado en como el arte lo ha representado, empezaré sefialando que la construccion
del “orden” —uno determinado en términos sociales y culturales— ha establecido en
diversos momentos y espacios geograficos formas particulares de relacionarnos con el cuerpo
y de concebirlo. En Occidente, los cuerpos se han subsumido a un orden que sefiala a algunos
como posibles o correctos y a otros como no posibles o incorrectos (Butler 2002, 14), donde
la gestualidad, la apariencia, los 6rganos sexuales, la constitucion fisica, el color de la piel,
entre otras caracteristicas del cuerpo, cobran relevancia y desde ellos se situan a los sujetos
dentro de dicho orden o fuera de él.

El “orden” establece modelos para el cuerpo y las identidades que lo habitan, norma
e instituye también aquello que queda fuera (como los cuerpos racializados o los cuerpos de

las diversidades sexo genéricas, por ejemplo). Quiero insistir en este orden como construido,
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aunque constantemente se asuma como natural y pensar entonces en aquello que ha quedado
fuera del mismo. Teniendo esto en cuenta, entendemos que hay otras corporalidades, otras
formas de representarlas y otras formas de vivir la identidad desde el cuerpo que no han sido
reconocidas en el pensamiento occidental como posibles, correctas o deseables.

En ese sentido, ahora pensando desde el arte, lo que ha sucedido en la segunda mitad
del siglo XX es que se ha buscado traer estas otras corporalidades a la representacion y
develar la ficcion de dicho orden (que ha dejado fuera y/o subordinado otros cuerpos).
Considero que el trabajo de Velarde estd enmarcado por una serie de busquedas de aquello
que queda fuera de lo que sefialo como “representaciones candnicas” del cuerpo en el arte y
lo que estas expresan. Y expongo que la efectividad de la serie estd en confrontar esas
representaciones candnicas ‘“universales” para mostrarlas como exponentes de cierta
tradicion, de ciertas corporalidades, de ciertas ideas y mostrar, a su vez, como estas han
constituido también un terreno excluido de ese canon. Por eso uno de los terrenos en el que
los Caddaveres de Velarde pueden producir una “desestabilizacion” es en las representaciones
del cuerpo que nos presenta el arte candnico occidental.

Para reforzar la analogia realizada entre cadaveres/Caddveres podemos recurrir
también a Kristeva (2006), quien trabaja la idea de lo “abyecto”, concepto complejo con
implicancias en la conformacion del sujeto y la cultura, pero como aquello que debe
expulsarse para hacerlos posibles. Asi podemos entender que lo abyecto es fundamental
como un mecanismo para la conformacioén de la autonomia del “yo” frente a la entidad
materna (22), pues la autora menciona que lo abyecto nos confronta “en nuestra propia
arqueologia personal, con nuestros intentos mas antiguos de diferenciarnos de la entidad
materna, alin antes de existir fuera de ella gracias a la autonomia del lenguaje. Diferenciacion
violenta y torpe, siempre acechada por la recaida en la dependencia de un poder tan
tranquilizador como asfixiante” (21-22). En este sentido se produciria la lucha por “lo
propio” frente a la “madre”, rechazando, abyectando esta entidad.

Con relacion a la conformacion cultural, 1o abyecto es aquello que se expulsa, que se
rechaza para construir un orden social y cultural, que genera ese transito de lo animal a lo
humano. La autora afirma que a través de la abyeccion “las sociedades primitivas marcaron
una zona precisa de su cultura para desprenderla del mundo amenazador del animal o de la

animalidad” (21) (que se expresa fundamentalmente en el sexo y la muerte, como también lo
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sefala Bataille). La autora plantea entonces que “lo abyecto y la abyeccion son aqui mis
barreras. Esbozos de mi cultura” (9).

Por lo tanto, lo abyecto lo puedo comprender como aquello que se expulsa, pero que
si retorna puede desestabilizar y perturbar el orden o la ley que el ser humano instituye. Lo
abyecto seria en palabras de Kristeva aquello “que perturba una identidad, un sistema, un
orden. Aquello que no respeta los limites, los lugares, las reglas [...]” (11). Es crucial pensar
en este punto desde Butler (2002) quien utiliza la idea de abyeccion en términos politicos y
de las identidades, para pensar como existen cuerpos que ingresan dentro del terreno del
orden heteropatriarcal mientras existen otros cuerpos que son abyectados, en el mismo orden
se puede pensar también que el terreno del ser esta constituido por los cuerpos blancos y el

territorio del no ser, por fuera, abyectado, por los cuerpos no-blancos.

Figura 3. Pin up wanna be, 2005, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#8

Figura 4. Oh, shit!, 2005, Acrilico, 6leo y rotulador sobre acero, The Cadavers series.
Tomado de: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#10

Pensando en el cuerpo como materia, lo abyecto para Kristeva es aquello que se
expulsa permanentemente, como los desechos corporales, por ejemplo, para permitir la vida.
Los humores, las excrecencias, todos los desechos que se desprenden del cuerpo para que

este pueda vivir, hasta que finalmente todo el cuerpo cede convirtiéndose él mismo en


http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#8
http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#10
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desecho: en cadaver (cadere, que cae). Por esto Kristeva sefiala el cadaver como el colmo de
la abyeccion (11), y la presencia del cadaver se convierte en esa sefial o signo que nos indica
que aquello abyectado puede irrumpir y lanzar al ser humano en el terreno donde el “sentido
se desploma”, en el desvanecimiento de su mundo.

Considero que es posible pensar nuevamente en los Caddaveres de Velarde en el
sentido en el que Kristeva plantea a los caddveres: los Cadaveres de Velarde como una serie
de iméagenes que perturban un sentido construido (formas canonicas de representar el cuerpo
y los discursos que estas contienen), que lo confrontan y pueden servir para que este se devele
como tal y, por lo tanto, se entienda como susceptible a caer.

En un sentido amplio, en esta tesis se comprende la abyecciéon como el proceso que
instituye, conforma u ordena a partir de la expulsion o el rechazo de algo. Se utilizara la
abyeccion como categoria que atraviesa la serie Caddveres en multiples formas, pero siempre
desde la idea de la expulsion, rechazo, el arrojar “desde el cual se establece la diferencia”
(Butler 2002, 19-20). Es decir, desde donde se constituye una identidad o un orden,
expulsando lo que no es posible en €l.

La abyeccion, entendida asi, no solo sera util cuando se produzca el andlisis de las
obras de la serie en funcion al cuerpo y las identidades desde el sexo, género y raza, sino al
hablar del sistema moderno del arte occidental y como se ha constituido dejando fuera
diversas expresiones estético visuales de otras latitudes y de otros productores no solo no-
blancos, también mujeres o de las diversidades sexo genéricas, por ejemplo.

Si bien es cierto que diversos autores han hecho uso de la denominacioén “arte
abyecto” para sefialar a un conjunto de expresiones artisticas que han buscado recuperar en
el arte —traer aquello de lo real que se escapa— para el cuerpo los desechos, las excrecencias,
la sangre, los fluidos corporales, aquello de lo que el ser humano usualmente se despoja y no
admite, en esta tesis la abyeccion se entiende de manera méas amplia como proceso de
separacion, exclusion, expulsion (a través de lo cual algo se constituye) en diversos &mbitos.

Asi, se comprenden los Cadaveres de Velarde como desestabilizadores, por un lado,
por ser parte de un conjunto de expresiones artisticas que desde el siglo XX han generado
desplazamientos de la tradicion del arte occidental del centro de atencidon y de prestigio,
cuestionando aquello que lo establecia como “universal” y, por otro lado, generando

desplazamientos de las representaciones canonicas del cuerpo dentro de dicha tradicion para
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dar lugar a otras con distintos relatos y demandas, por lo que pienso es importante su estudio
en esta investigacion.

Considero, ademas, que esta desestabilizacion se genera porque la artista produce
desde un lugar situado, desde su condicion de artista latinoamericana viviendo fuera de su
pais de origen y desde su experiencia corporal y de identidad como mujer, migrante, de
cuarenta afos, mestiza. En este sentido, entiendo lugar de enunciaciéon como el espacio
epistémico desde el cual la artista enuncia, lugar constituido por los legados culturales que
tiene, por el territorio desde donde estos emergen, asi como desde la corporalidad que habita,
que configuran la vision de la realidad que tiene la artista desde donde produce su obra
(Mignolo 2003).

Por ello, en esta tesis, si bien me interesa como objetivo principal analizar aquello
que enuncian las representaciones del cuerpo en la serie Caddveres, planteo e insisto
constantemente en que estas representaciones se articulan desde el lugar de enunciacion de

la artista, de ahi su potencia.

2. Contexto historico, cultural y artistico

En este apartado me interesa situar la obra de la artista dentro de un contexto historico,
cultural y artistico que nos permita advertir las condiciones de posibilidad de su trabajo.
Como se ha sefialado, las representaciones del cuerpo que conforman Caddveres expresan
demandas que se articulan desde el lugar de enunciacion de la artista, en ese sentido,
considero que, en primer lugar, es importante desarrollar en este acapite los sucesos tanto
histéricos como culturales que han contribuido al debate sobre como los sujetos hablan, se
expresan y construyen el conocimiento desde un lugar situado geopolitica y
corpopoliticamente (contrario a lo que se creia en la Modernidad); y que nos han ayudado a
entender que no existe un “conocimiento neutro”, “aséptico”, o producido desde la “hybris
del punto cero”.

Considero importante entonces sefialar aquellos fendmenos que han buscado
descentrar al “sujeto universal” —un sujeto europeo, blanco, masculino, heterosexual— de

su lugar privilegiado como productor del conocimiento y de la historia (considerados hasta

ese entonces como verdaderos y universales) para dar voz a quienes habian permanecido
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marginados (abyectados) de dicho espacio, para dar voz al “otro”, sea este un otro mujer, un
otro racializado, un otro colonizado, un otro de la diversidad sexual, etc.

En ese sentido, contribuye a esta investigacion destacar dos acontecimientos que han
servido para alentar los esfuerzos por dar espacio a los relatos del sujeto subalterno y hacer
de ¢l el sujeto que enuncia. Uno de ellos es el impulso que cobra el movimiento feminista
durante el siglo XX, principalmente a partir de la segunda ola en los afios 60, que coloca en
escena la discusion sobre como la “mujer” y lo “femenino” han sido ubicados en el terreno
de la otredad en el Occidente patriarcal y como lo masculino ha ocupado un espacio
privilegiado sobre lo femenino. Este movimiento logrd situar la opresion y violencia que
sufren las mujeres como centro del debate (antes considerados asuntos pertenecientes al
ambito doméstico o privado), develando su caracter sistémico que afecta distintos dmbitos
de las vidas de las mujeres. El feminismo hizo un aporte fundamental sefialando la
importancia de que las mujeres escriban su propia historia, que sean capaces de crear teoria,
que puedan autorrepresentarse y autonarrarse para conseguir situarse fuera de los estereotipos
y de la supuesta posicion “natural” de inferioridad que habitan.’

El otro acontecimiento que considero fundamental es el fin del colonialismo europeo
en distintos paises de Africa y Asia que lograron sus independencias nacionales tras la
Segunda Guerra Mundial. Estos sucesos generaron posiciones criticas en los circulos
académicos, lo que dio paso al denominado pensamiento poscolonial, que problematizdé —
desde tedricos como Fanon, Said, Spivak, Bhabha, entre otros— coémo Occidente, a partir de
la experiencia colonial, ha generado el relato de la historia y ha representado desde su mirada
al “otro”, un “otro” comprendido por otros territorios y los sujetos que los habitan, entre otras
ideas. Y, en didlogo con este pensamiento, me parece importante el surgimiento del
pensamiento decolonial desde Latinoamérica, proyecto politico y epistémico que tiene como
uno de sus intereses decolonizar el pensamiento y cuestionar el caracter colonial/eurocéntrico
de distintos saberes que se han presentado como “universales” pero que estan mediados por

el lugar de privilegio del sujeto europeo que los ha enunciado.

Algo ha pasado, esta pasando a las sociedades occidentales. Los comienzos de esta transicion
pueden fecharse de forma algo arbitraria tras la primera Guerra Mundial para Europa y tras

7Y dentro de los multiples aportes que diversas autoras han realizado desde la teoria feminista las ideas
de interseccionalidad han sido importantes para debatir como las opresiones sobre ciertos cuerpos se presentan
a partir de un espacio generado no s6lo por su inscripcion de género sino también racial o de clase.
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la Segunda Guerra Mundial para Estados Unidos. La cultura occidental se encuentra en medio
de una transformacion fundamental: esta envejeciendo una “forma de vida”. El rechazo de lo
viejo esta siendo apresurado por el fin del colonialismo, el levantamiento de las mujeres, la
revuelta de otras culturas contra la hegemonia occidental blanca, los cambios en el equilibrio
del poder econémico y politico dentro de la economia mundial [...]. (Flax 1995, 56)

Los cambios de la forma de vida y de la forma de pensar que sefiala Flax (1995)% en
Occidente se han llevado a cabo, no sin lucha, no solo generando un espacio para las voces
y experiencias de los sujetos historicamente oprimidos, sino también permitiendo que se
pongan en cuestion supuestos concebidos como naturales desde la Modernidad que fueron
los pilares de los sistemas opresion. No obstante, si bien a partir de estos procesos historicos
y aportes tedricos se ha conseguido, como sefiala Hall (2010, 290), cierta “apertura ambigua
a lo diferente y a lo marginal” asi como “cierto tipo de descentralizacion de la narrativa
occidental”, lo que es “una posibilidad prometedora”, como correlato y reaccion también se

ha producido una

agresiva resistencia hacia lo diferente, el intento de restaurar el canon de la civilizacion occidental
[...], el retorno a las grandes narrativas de la historia, de la lengua y de la literatura [...], la defensa
del absolutismo étnico, del racismo cultural [...]. (290)

Resultan asi relevantes y vigentes las luchas por generar nuevos relatos del mundo que
partan de los sujetos que historicamente han sido postergados y que confronten la
naturalizacion de su posicion de desproteccion y opresion, lo que deberia traducirse en fines
practicos en conseguir cambiar su situacion de vulnerabilidad en el mundo.

En segundo lugar, creo importante sefialar como contexto de la obra de Velarde, el
panorama artistico constituido por aquellos trabajos y propuestas que ponen en debate el
sistema moderno del arte, que también concibié un sujeto artista “universal”, es decir,
europeo, blanco, hombre y heterosexual, bajo la figura de “genio creador” y abyect6 a los
sujetos creadores mujeres, invisibilizandolas o postergando su produccion, rotuldndola como
“arte menor”. Sistema que abyectd también del “gran arte” a los creadores no occidentales y

sus producciones al registro de “arte provincial” (con relacion a las metropolis europeas),

8 Estos cambios también se han sefialado como cambios propios de la denominada posmodernidad, no
obstante, aunque esta también ha tenido una postura critica con respecto a la pretension universalista y
fundacionista de la razon moderna, no ha cuestionado el eurocentrismo de la misma. “Al contrario mantiene
como obvio que la humanidad futura alcanzar las mismas caracteristicas como situacion cultural que Europa
y Estados Unidos a través del proceso inevitable de globalizacion, en otras palabras, la posmodernidad sigue
excluyendo de su critica la existencia de otras culturas valiosas, de otras experiencias humanas sumamente ricas
no europeas antes, durante o paralelas a la modernidad” (Rincon, Millan, Rincon 2015, 89).
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“arte primitivo”, “arte popular” o “artesania”. Sistema que opera actualmente y que tiene
centros de poder y prestigio, constituidos por las grandes capitales que dominan el mercado
del arte como Nueva York, desde donde se establecen los canones del arte contemporaneo,
frente a los cuales el arte latinoamericano y latino, si bien son “aceptados” o “incluidos”, son
expresiones aun vistas como subalternas. Principalmente revisaremos, como contexto de la
obra de Velarde, el desarrollo del arte feminista y del arte latinoamericano y latino que, a
partir de la segunda mitad del siglo XX, se han producido en EE. UU. ya que la artista vive

en dicho pais desde 1987 y es donde produce su trabajo artistico.

o El arte feminista durante la segunda mitad del siglo XX

Cuando las artistas y teodricas feministas se interrogan por el papel de las mujeres en
el arte, sobre como se ha representado el cuerpo femenino y lo femenino a través de las
imagenes y quiénes han sido los artistas que han producido dichas imagenes, se abre un
campo de investigacion y debate que ha servido para visibilizar a las mujeres como
creadoras/productoras de arte y poner en cuestion el papel de las imagenes para reproducir
las normativas del sexo y género, asi como también para disputar con ellas.

Autores como Maria Laura Rosa (2008) y Jesus Martinez (2005) nos sefialan cual ha
sido el recorrido del arte feminista y de la teoria feminista del arte, asi como cudles han sido
sus principales preocupaciones durante la segunda mitad del siglo XX. Por un lado, Rosa
(2008) senala que, en los afios 70, las tedricas feministas “se abocaron a examinar la historia
del arte tradicional y a reinsertar nombres de artistas [mujeres que habian sido olvidados]”
(1) y analizaron también el campo de la formacion artistica y las consecuencias que tuvo para
las mujeres artistas la exclusion, en una educacion diferenciada segtin los sexos (1). Martinez
(2005) senala, por otro lado, que el movimiento feminista de los sesenta y setenta tuvo
incidencia en el trabajo de las artistas mujeres, quienes denunciaron la exclusion del campo
artistico que habian sufrido histéricamente y reivindicaron “una sensibilidad y una estética
basadas en la diferencia (y especificidad) de lo femenino”, asi surgié un “arte feminista
esencialista”. Este arte “esencialista” implicd que las artistas se apoyaran en su experiencia
personal como mujeres, en su cuerpo y en su sexo para producir imagenes “no de una
feminidad contemplativa, sino reivindicativamente feministas” (188-9). En este momento

fueron importantes artistas como Eva Hesse, Louise Bourgeois, Judy Chicago, Carolee
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Scheemann, entre otras.

En los afios 80 en didlogo con el posestructuralismo y la teoria critica, se cuestiond lo
“femenino” entendido como esencia y se enuncid el género como una construccion social no
fija. Segln refiere Martinez (2005), en correspondencia con dichas ideas, algunas artistas se
posicionan frente a las representaciones del arte feminista anterior porque estas “alimentan
el aparato representacional existente” que fija a la “mujer”, “algunas se oponen incluso a
representar a la mujer” (192). En esta década las artistas feministas se interesaron también
por la representacion de las mujeres tanto en el arte como en los medios de masas, pero no
precisamente por lo que estas representaciones dicen de las mujeres sino “lo que la
representacion hace a las mujeres” (191), por lo que algunas de ellas trabajaron analizando y
apropiandose de dichas imagenes ya existentes. Entre las artistas que podemos destacar estan
Barbara Kruger, Sherrie Levine, Louise Lawler o Cindy Sherman.

En los afios 90, indica Martinez (2005), las practicas artisticas fueron mas
heterogéneas y flexibles. Lo que se observa es que la teoria que moviliz6 el arte feminista de
la década anterior es considerada académica y poco efectiva, por lo que se busca recuperar
las voces del “feminismo esencialista” aunque de forma mas provocativa y se presenta un
renovado interés por regresar al cuerpo (aunque pueda ser un espacio conflictivo). Sin
embargo, las nociones constructivistas siguen movilizando muchas de las propuestas, hay
una superposicion de estas y de sus intenciones (194-9). Podemos pensar esta idea de regresar
al cuerpo y a un “esencialismo” como una intencion politica, ya que los trabajos académicos
del constructivismo fueron pensados poco efectivos politicamente pues diluian al sujeto
femenino.

Puedo sefialar que el contexto, al menos temporal, del trabajo de Velarde son los afios
90 en adelante. En el trabajo de la artista se observa la representacion del cuerpo, de su propio
cuerpo, y a través de esta habla de su propia experiencia y su historia personal, lo que le
permite problematizar las regulaciones y normas que social y culturalmente se inscriben
sobre los cuerpos de las mujeres, pero también —como hemos apuntado que sefiala Martinez
(2005) para el arte feminista de apropiacion— la artista dialoga y debate con imagenes ya
existentes del cuerpo femenino que el arte canodnico ha presentado, justamente por el
contenido que portan y “lo que le hacen a las mujeres”, en el sentido de qué modelos brindan

de la feminidad y de las mujeres, modelos que actiian sobre ellas y la conformaciéon de su
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subjetividad y su sociabilidad.

No obstante, si bien en el trabajo de Velarde las reflexiones y debates sobre lo
femenino son fundamentales, es necesario sefialar que ella se interesa también —y ambas
preocupaciones o reflexiones se muestran en unidad en su trabajo— por la colonizacién y las
consecuencias que esta tiene hasta la actualidad en los sujetos que provienen de los territorios
que fueron colonizados, que sufren de discriminacion y que han conformado una
autopercepcion de si mismos como inferiores o carentes. Ambas preocupaciones se presentan

de forma articulada sin opacar una a la otra en su obra.

o Arte latinoamericano y latino en EE. UU. en la segunda mitad del siglo XX

A continuacion, sefialaré, de manera general, los debates sobre el arte latinoamericano
y latino producido en EE. UU. para tener un panorama de como estaba delineado el espacio
en el que Velarde y su obra se insertan.

Davila (2021) sostiene que el arte latinoamericano y el arte latino han tenido lugares
distintos dentro del circuito y el mercado en EE. UU. Ella refiere, por un lado, que el arte
latino ha tenido un espacio marginal, sin apoyo econémico y racializado, y que son pocos los
artistas latinos reconocidos, con un mercado establecido y representacion de galerias (Davila
2021). Por el contrario, sostiene que el mercado del arte latinoamericano en EE. UU. se ha
fortalecido desde los afios setenta (incluso desde los treinta o cuarenta con la politica del
“buen vecino” realizada por EE. UU.). En ese sentido, sefiala también la importancia que ha
tenido la labor de coleccionistas como Estrellita Brodsky, Patricia Phelps de Cisneros y Ella
Fontanals-Cisneros para promover este arte y validar el “arte latinoamericano” en EE. UU.
como categoria (Davila 2021).

En esa misma linea, para Dévila (Davila citada en Osorio 2020), se encuentran por
un lado los artistas de Latinoamérica “que han migrado con privilegios y el patrocinio de un
mecenas a Estados Unidos, y que prefieren identificarse con su pais de origen que como
latinos” y, por otro lado, los artistas latinxs®, que serian migrantes que han vivido mucho
tiempo en EE. UU., que no tienen el apoyo de sus paises de origen, que “se reconocen

‘americanos’ pero que son una minoria discriminada” (Dévila citada en Osorio 2020). Estos

% El arte latino es muy diverso y engloba muchas categorias, incluiria por ejemplo a artistas
“Nuyorricans, Chicanx, AfroLatinx, IndoLatinx”, entre otros (Davila 2021).
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artistas estarian vinculados a la clase trabajadora y su trabajo enmarcado en una “historia de
activismo social” (Ponce citada en Osorio 2020). No obstante, respecto a la percepcion que
tienen los norteamericanos sobre el asunto, Dévila (2021) sostiene que “toda persona de
origen latinoamericano es identificada o vista como latinx en este pais. Estan los que emigran,
los que nacen aqui y las segundas y terceras generaciones”.

No es la intencion de este acapite colocarle la etiqueta de latina o latinoamericana a
Velarde y a su produccidn, sino mas bien enfatizar como el arte de los latinoamericanos que
viven en EE. UU. se mueve en el espacio liminal de las clasificaciones que se le colocan
(pese a ser el arte de un muy diverso conjunto de artistas migrantes o que tienen ascendencia
migrante), pues mientras para los norteamericanos —segun se indica— todo entra en la
categoria de arte latino, para una autora como Davila hay diferencias entre el arte latino y el
arte latinoamericano producido en EE. UU (y en Latinoamérica). Y también quiero sefialar
que dicho arte esta en la zona liminal respecto a las identificaciones de los propios artistas,
pues segun lo senalado por Davila (2021) hay “muchos artistas latinoamericanos que llevan
en Estados Unidos cincuenta afios y no se identifican como latinos y latinas”, lo que tiene
que ver con diversos factores, como puede ser diferenciarse de la racializacion de lo latino®®
(Davila 2021), o, segun pienso, con otros procesos vinculados a las identidades nacionales
que no se quieren ceder.

Ahora bien, segiin Zaya, en su texto Transterritorial. En torno a los espacios de la
identidad y de la didaspora publicado en 1999, el arte producido por migrantes
latinoamericanos en EE. UU. y/o el arte latino (para quienes ingresan en dicha categoria y/o
se identifican con la nomenclatura) también marcan un territorio de frontera en el siguiente
sentido: es un arte considerado distinto del arte producido por estadounidenses, pero tampoco
ingresa dentro del arte latinoamericano producido propiamente en Latinoamérica. Asi, el
autor sefiala que la produccion artistica de Latinoamérica ha sido concebida como:

coherente, limitada y compacta. Entendida geograficamente, esta produccion esta también

supuestamente aislada y, por lo tanto, es incontaminable, aun cuando la produccion artistica

de Latinoamérica sea el resultado de confrontaciones, imposiciones, asimilaciones, injertos y
apropiaciones entre diferentes culturas, indigenas y extranjeras [...] lo que se produce fuera

10 Para ilustrar lo sefialado, Osorio (2020) indica: “Cuando [...]Davila le pregunt6 recientemente a un
comerciante de arte qué entendia €l por arte latino en Estados Unidos, este le respondid: ‘Pienso en el ghetto,
en Washington Heights o el Bronx, o en la sefiora que limpia la casa’. Luego, cuando le pregunt6 a la curadora
de arte Pilar Thompkins Rivas como las personas en el mundo del arte entienden a los chicanos, ella le admiti6

999

que en ese mercado de élite se les ve ‘como los hijos de las personas que son sus sirvientes’”.
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de ese territorio, aunque sea el producto de las actividades de quienes fueron o son sus
habitantes o los hijos de éstos, no es esencialmente “latinoamericano” (35).

Lo que deja en una posicion de interdicto al arte latinoamericano producido en EE.
UU. y/o al arte latino. Produccion que proviene de un nimero importante de artistas que
forman parte de un grupo de migrantes, y descendientes de estos, que cada vez se incrementa
mas. El autor nos brinda cifras de lo que acontecia en el periodo en el que Velarde llega a EE.
UU., senala que “desde 1980 hasta 1996 la poblacion latina se duplico, de un 6,5 por 100 en
1980 a un 12 por 100 en 1996, lo que equivale a decir que existen unos 30 millones de
hispanohablantes censados en Estados Unidos” (36). Kukuli Velarde formé parte de estas
cifras de migrantes.!!

Considero que el trabajo de la artista se ha construido desde esa frontera de categorias,
etiquetas e identificaciones, pero también en esa frontera emocional y conceptual que
significa habitar en EE. UU. y producir desde estéticas y tematicas latinoamericanas, en un

marco cultural

que conforma la frontera [que] se mueve mas all4 de la reconstitucion del espacio, porque,
como explica Gloria Anzaldua, “una tierra fronteriza es un lugar vago e indeterminado creado
por el residuo emocional de un limite antinatural [...]” (38)

Finalmente, podemos decir que, como se podrd advertir en el siguiente acépite
destinado a su biografia, Velarde llegé joven a EE. UU. sin ningin mecenas o apoyo
institucional peruano, tampoco validada por un “prestigio nacional” de su pais de origen que
la precediera. En su trabajo aparecen motivos peruanos y latinoamericanos, y se hace
referencia constante a la historia colonial de nuestra region, mientras las alusiones a la
experiencia o problematicas de la migracion, racializacioén o discriminacion vinculadas a la
comunidad latina se expresaran también en su trabajo, aunque en menor medida, en obras
como Selfportrait (que forma parte de la serie We the colonized ones 1991-1992),
Superperuvian (2005), Hispanic ready made (2010), I speak spanish, yo no hablo inglés
(2019-2020) o en la serie 4 mi vida (2017-2020), por ejemplo.

11 Si se habla de 30 millones de latinos en EE. UU. en 1996, se estima que en el 2020 la cifra es
aproximadamente de 60 millones (Osorio 2000).
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3. Kukuli Velarde: me and my work

La obra de Velarde esta atravesada por pasajes autobiograficos, por ello considero
importante sefialar como se entreteje la experiencia de vida de la artista con su trabajo
pléstico. Aqui desarrollaré la biografia de Velarde y presentaré sus trabajos previos para
delinear el debate que establece con la pintura durante sus primeros afos como artista, y
cémo progresivamente aparecen en su obra la autorrepresentacion, la apropiacion y los temas
vinculados al género y la colonialidad, todos estos elementos que también estan presentes en
Cadaveres. Finalmente, indagaré los motivos por los que inicia Cadaveres y sefialaré como

esta serie se produce desde el lugar de enunciacion de la artista.

e Primeros arnos

La artista es hija de Alfonsina Barrionuevo y de Hernan Velarde. Su padre fue poeta,
periodista y guionista de la primera pelicula peruana en quechua titulada Kukuli (1961) (en
honor a la cual la artista lleva su nombre), y estuvo vinculado a la “Escuela de Cine de
Cusco”!2. Su madre es antropdloga, periodista y escritora, su trabajo de investigacion aborda
el arte popular peruano, asi como el estudio de mitos y tradiciones andinas. Ha escrito cuentos
infantiles y ha sido productora y conductora de television de programas de difusion de la
cultura peruana como Retablo, Descubriendo el Peru, Huellas del Tiempo 13 Kukuli ha
sefalado que fue debido a la influencia de sus padres que se vinculd con el arte peruano, que
sera tematica, estética y técnicamente referente recurrente de su trabajo.

La artista fue considerada una nifia prodigio, a los tres afios de edad empezd a
practicar dibujo e ilustrd las publicaciones de sus padres. Con diez afios realizo su primera
exposicion individual en la galeria del ICPNA (Instituto Cultural Peruano Norteamericano)
de Lima y realizé dibujos que fueron utilizados como portada de los cuadernos peruanos

Atlas, asi como dibujos que aparecieron en las cajas de plumones de la marca Faber-Castell.

12S0bre Hernan Velarde se puede revisar el Facebook oficial
https://www.facebook.com/watch/hernanvelarde.oficial/ y otros enlaces web. Algunos apuntes sobre la
“Escuela de Cusco” y peliculas como Kukuli (1961) o Allpa Kallpa (1974), donde participé como guionista, se
pueden encontrar en Delgado (2019).

13 Datos sobre la actividad de Alfonsina Barrionuevo se pueden encontrar en diversos sitios web como
Libros peruanos (2021): http://www.librosperuanos.com/autores/autor/4216/Barrionuevo-Alfonsina. Alfonsina
cuenta con un blog en el que continia difundiendo la  cultura  peruana:
http://alfonsinabarrionuevo.blogspot.com/.
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A los doce afios de edad empezo6 a pintar al 6leo de manera autodidacta, desde ese momento
y por los siguientes diez afios realiz6 una exposicion individual cada afio en diversas salas
limefas (ICPNA 2013, 136).

Hernan Velarde, su padre, siempre quiso ser pintor y cuando ella mostr6 habilidades
para el dibujo desde muy pequefia, su padre expreso su satisfaccion y a lo largo de los afios
puso gran expectativa en su trabajo. Hernan Velarde pensaba que “ella seria mi mano, yo me

hacia la ilusién de que ella era mi mano [para la pintura]” (Velarde 2000, min 3:13),

Figura 5. Kukuli Velarde junto a sus padres Hernan Velarde y Alfonsina Barrionuvo, atras la
exposicion de sus obras.

Fuente: Facebook Personal de la artista
https://www.facebook.com/photo?tbid=1113611594305&set=a.1114048525228

Figura 6. Kukuli Velarde con sus padres y su hermana Vida Velarde.
Tomado de: Revista Ellos y Ellas.

Kukuli menciona que en esa etapa de su vida estaba convencida de que era artista,
pero que no sabia “qué era el arte” (Velarde 2018a, min 10:58). Dibujaba y pintaba, pero no
sentia una conexion particular con la pintura (ICPNA 2013, 133). Indica que a los 21 afios se
dio cuenta de que no podia disfrutar mas de lo que hacia porque sus padres habian puesto
mucha responsabilidad en ella (Velarde 2008, min 0:48). Sobre este primer periodo, ademas,

la artista refiere que realizaba un arte muy similar a la ilustracion (Velarde 2018a, min 10:49).

14 Hernan Velarde sefiald que, al inicio, él y Alfonsina, cargados de trabajo, no prestaron suficiente
atencion cuando observaban a una muy pequeiia Kukuli dibujar todo el tiempo. Pero luego le brindaron todo lo
necesario para que pueda dibujar “y elegimos para ella esta carrera, por ella y para ella, tal vez fue un error,
pero asi fue” (Velarde 2000, min 1:21). Herndn Velarde siempre fue el mas grande admirador del trabajo de la
artista.


https://www.facebook.com/photo?fbid=1113611594305&set=a.1114048525228

40

Figura 7. Dibujo de vicufias para portadas de cuadernos peruanos, Kukuli Velarde, Ca. 1974.
Fuente: Cabanillas (2015).

Figura 8. Puma y caballo, Kukuli Velarde, 1979.
Fuente: ICPNA (2013).

Hacia el final de esta etapa, con dieciocho afios de edad, la artista inici6 estudios de
Historia del Arte en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. Dos afios después viajo
a Colombia para presentar una exposicion individual, ahi permanecié seis meses y recibid
clases del pintor peruano-colombiano Armando Villegas'®. En 1984 realizd su ultima

exposicion en Peru en la galeria E/ puente de Barranco (ICPNA 2013, 136).

e LEmigrar
Velarde comenta que fue a raiz de una ruptura amorosa (ruptura con su primer
enamorado) que se traslado a México en 1985, cuando tenia veintitrés afios de edad, iniciando
asi su vida en el extranjero y lo que planteo como un nuevo periodo dentro su trabajo artistico.
En México fue alumna libre del posgrado en Artes Plasticas de la Academia de San Carlos y
presencio las clases del critico peruano y tedrico del arte Juan Acha?®. La artista permanecio

en México de 1985 a 1987, momento en el que a causa de una segunda ruptura amorosa®’

15 Armando Villegas (Ancash, 1926 — Bogotd, 2013), fue representante del “realismo fantastico” y
trabajo también pintura abstracta, en su obra incluyo referentes de las culturas precolombinas.

16 Juan Acha (Sullana, 1916- México, 1995) fue uno de los criticos de arte latinoamericano maés
relevantes de la segunda mitad del siglo XX. Emigré del Pert1 y se establecié en México en 1971 donde publico
numerosos textos que analizan, entre muchos otros temas, el sistema del arte en América Latina en sus &mbitos
de produccion, distribucidén y consumo, la estética de las culturas en América Latina, y la funcion social que
cumplen los productos artisticos.

17 Su serie Homage to my heart (1994-1995) es una despedida al amor de esos afios en México (ICPNA
2013, 139). Se ha sefialado que cuando se habla de artistas mujeres se suele poner mas atencion en relatar su
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decidié mudarse a EE. UU. donde radica actualmente. En el transito que significé dejar Peru
y establecerse en el extranjero la artista decidi6 alejarse de la pintura:

I didn’t want to paint anymore ... Painting... That was what [ was doing all the time, it was
such a burden and it was so related to my family and me that I decided I would never want
to paint again (Velarde 2008, min 1:17).

En Nueva York Velarde fue recibida por Pablo Marcos®8, dibujante, y Boris Vallejo!®,
ilustrador, ambos artistas peruanos establecidos durante los 60 y 70 en EE. UU. y
colaboradores de importantes editoriales de comics. Ellos buscaron introducir a la artista en
el mundo de la ilustracion, Marcos la instruye “sobre dibujo de historietas y consigue que
DC Comics le compre algunos dibujos. Vallejo [...] contrata inclusive un levantador de pesas
como modelo para que Velarde produzca pinturas de Conan, el barbaro” (ICPNA 2013, 137).
No obstante, Kukuli, a pesar de intentarlo, no consigui6 sentirse atraida hacia dicha industria:
“That was the first big decision in my life: I’'m not gonna be an ilustrator” (Velarde 2018a,
min 14:12).

Ella menciona que no queria hacer lo que otras personas le dijeran que debia hacer,
sefala que habia tenido un padre que siempre quiso que pinte, que dibuje, y que siempre tuvo
opiniones sobre su trabajo, por lo que no queria que alguien nuevamente le dijera qué hacer
con relacion a su arte (Velarde 2018a, min 14:18) y esta era la sensacion que tenia en el

campo de la ilustracion.

vida "privada", en comparacion a cuando se habla de artistas hombres, en cuyo caso los investigadores se
enfocan en su obra y otros aspectos profesionales. En este trabajo si bien me interesa hacer énfasis en la historia
personal de Velarde no es para minimizar su produccion o distraer al lector, sino porque considero que su historia
personal es lo que le brinda especificidad a las demandas que se expresan en sus obras, por lo que se haran a lo
largo de la tesis referencias constantes a ella.

18 Pablo Marcos (Chincha Alta, 1937), dibujante, inici6 su carrera en Pert destacando en la ilustracion
politica. En 1970 se traslad6é a EE. UU. donde ingres6 al mundo de los cdmics, colaborado con Marvel y DC
comics. Es uno de los artistas mas populares de la Edad de Oro del Terror de Marvel. Més informacién en
(CAESAR 2021).

19 Boris Vallejo, ilustrador, también trabajé para importantes editoriales de céomics en EE. UU.
dedicandose al género fantastico. Mas informacion en (Universo Marvel 2021).
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Figura 9. Ilustracion para Conan El Barbaro, Kukuli Velarde, Ca. 1988.
Fuente: Instagram personal de la artista https://www.instagram.com/p/CEulxtMDOW W/

Tras esta experiencia, en 1988, con veinticinco afios de edad, ingres6é al Hunter
College of the City University of New York donde curso Artes Plasticas hasta 1992. En los
afios sucesivos se desarrollaron acontecimientos determinantes que configuraron el nuevo

rumbo que tomo su trabajo.

o Trabajo de madurez

La ceramica fue ampliamente utilizada por diversas culturas del Peri Antiguo —y de
Latinoamérica—, lo que consiguié conectar y comprometer a Velarde cuando desencantada
de su profesor de pintura tomé un curso de ceramica en el Hunter Collage®.

Es posible sefialar que en la ensefianza de la pintura, al ser esta una de las disciplinas
privilegiadas dentro del arte occidental,?! los referentes que se utilizan son los trabajos de los
denominados “grandes maestros” del arte europeo, asi como de los artistas norteamericanos
del siglo XX.?2 Esto contrastaba con el bagaje visual que traia Velarde, por lo que considero
que la artista, sin pretender un hiato con la tradicion de la pintura occidental, siente la

diferencia entre esta y el arte tanto del Peri Antiguo como del arte colonial peruano, que

2 1a artista cuenta que en el primer semestre que curso el taller la ceramica no despert6 su interés pues
querian que hiciera piezas que ella no queria realizar, como tazas y platos, ceramica funcional. Fue en el segundo
semestre del curso que pudo realizar obras que queria hacer (Velarde 2018c,19).

2l La pintura, al igual que la escultura y la arquitectura, principalmente. (Rampley 2006, 190).

22 Artistas hombres, ademas, pues Chadwick (1993, 258) menciona que, dentro de dichas disciplinas,
las mujeres artistas han tenido un papel marginal: “el papel marginal tradicionalmente asignado a las artistas
mujeres en la historia de la pintura y escultura”.


https://www.instagram.com/p/CEulxtMD0WW/
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siente mas cercanos.

Se debe considerar que, cuando era nifia, la artista observo diversas obras de las
culturas del Perti Antiguo, pinturas destacadas de la denominada Escuela Cusqueiia
desarrollada durante el virreinato peruano, asi como el arte desarrollado por los pueblos del
interior del Pert, debido a los multiples viajes que realizd con sus padres a temprana edad,

principalmente con su madre:

My mother [...] often took me on her trips inside Peru. Twice a month, or whenever she can,

she goes to small towns very far away from the cities, the places where no other city people

go. She sees the festivals, the customs, and hears the legends. [...] I gained a lot from those

trips. [...] Now I am reevaluating my memories. My mother forced me to learn things that

now are helping me a lot. (Velarde 1996, 2)

Pienso que la experiencia de la artista estudiando arte en EE.UU. la acercan a una
teoria y a un arte impartidos alli que eran muy distintos al arte peruano que habia visto cuando
era nifia. Considero que esto la hace pensar en los referentes visuales particulares de los que

se habia alimentado hasta ese momento, aquellos que siente que le pertenecen en tanto artista

latinoamericana y peruana:

Yo pienso que uno ha visto durante su nifiez muchas cosas que alimentan tu bagaje visual y
se ven posteriormente en tu trabajo artistico. Mis compafieros de la universidad de Hunter
habian visto de primera mano a Gauguin, a Cezanne, a Pollock, a Rauschenberg, a Klee. No
en libros, como nosotros [los peruanos o latinoamericanos]; una cosa es una foto y otra la
realidad. Yo no vi nada de eso, lo que vi de primera mano fueron las pinturas de la escuela
cusquefia en las iglesias y ceramica precolombina en los museos. (Velarde 2014)

Creo que la artista en este momento de su formacion vincul6 la pintura con los
referentes canonicos del arte occidental, a lo que se sumo el hecho de no tener una experiencia
satisfactoria con su profesor de pintura, por lo que optd por el trabajo en cerdmica en adelante,
técnica que consideraba parte de una tradicion peruana y latinoamericana propia. Este transito
de la pintura a la cerdmica fue fundamental para Velarde en este periodo.

Kukuli menciona que hasta entonces habia estado pintando todo el tiempo y tenia
plena conciencia de que técnicamente era una buena pintora; sin embargo, sentia que su
pintura no reflejaba sus intereses, pasiones ni frustraciones (Velarde 1996, 3), tampoco el
acervo visual y cultural que habia adquirido en sus primeros afios: “my painting didn't have

a connection to my soul” (3). Pero cuando ingreso al taller de ceramica en el Hunter College
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de Nueva York se produjo una nueva y fuerte conexion entre ella y dicho material. 23

® Hacia el debate sobre la colonialidad y el género

Con esta experiencia con la ceramica inicia un trabajo que también reflexionara sobre
lo que ha significado para los latinoamericanos el proceso de colonizacion. No solo trazé una
busqueda de aquello que le es propio visual y técnicamente en tanto latinoamericana, sino
que busco reflexionar sobre lo que implica la experiencia histdrica latinoamericana. En este
contexto, se debe considerar que se encontraba proxima la conmemoracion por el quinto
centenario de la llegada de Cristobal Colén a América, el carécter festivo que se le brinda a
la fecha, con el que la artista difiere, detonaron el trabajo que produjo a continuacion.

Velarde realizo la serie en ceramica We, The colonized ones®* entre 1991 y 1992, con
ella pretendié evocar a los ancestros y dar voz a aquellos que fueron colonizados, dar la
palabra al vencido, pero también a quienes en la América presente sufren las consecuencias
de la colonizacion en diversos ambitos (Velarde 1996, 1). Inicia aqui una persistente y aguda

reflexion en torno al tema.

Figura 10. Kukuli Velarde con su obra The impaled, 1992, We, the colonized ones series.
Fuente: Instagram personal de la artista https://www.instagram.com/p/BwSMCLLgxyy/

2 Velarde recordo la arcilla roja que habia visto en Perti y México, y decidio trabajar en esa arcilla que
le traia recuerdos “fisicos y opticos” (Velarde 1996, 3). Cuando comenzo a trabajar con ceramica penso en una
pieza de ceramica de la cultura peruana Chancay y elabor6é una imagen dandole dicha forma, esta fue una
creacion a partir de su memoria. Sobre esta experiencia con la ceramica ha mencionado: “It was like magic; it
was amazing! I felt like a mute who suddenly found her voice!” (3).

24 Miller sefiala respecto a estas piezas “These works are used by Kukuli in performance with song,
dance, and candlelight to evoke the spirits of colonized ancestors, the spirits of the unborn (whose parents were
killed), and the spirit of affirmation and resistance among the living” (Velarde 1996, 1).


https://www.instagram.com/p/Bw5MCLLgxyy/
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Figura 11. Kukuli Velarde con su obra In the name of the father, the son and the holy ghost, I colonize
you, 1992, We, the colonized ones series.
Fuente: Instagram personal de la artista https://www.instagram.com/p/CBJPI9ADazJ/

En 1992 realiza la pieza en ceramica titulada Santa Chingada: The perfect Little
woman. Esta obra se convierte en una iconografia que la artista retomara en lo sucesivo y que
incluye también en Caddveres. Con Santa Chingada Velarde realiza una critica —no exenta
de cierto humor acido— sobre los comportamientos sociales impuestos sobre las mujeres,
aprendidos e interiorizados por estas con relacion a su género. Es “una respuesta personal a
la hipocresia social de elevar a la mujer a un pedestal si se sacrifica y somete, cualificando
sus bondades en la medida que aquella acepta sus sufrimientos” (ICPNA 2013, 137).

La gente sefiala “she’s so good, she’s so nice, she suffers too much” (Velarde 2008,
min 2:14), como si esas ideas estuvieran intimamente asociadas. El sufrimiento de las
mujeres las hace merecedoras de la admiracion y el reconocimiento social porque con ese
comportamiento se adectian al rol que esta les impone para ser consideradas una “buena

mujer”.

Figura 12. Santa Chingada: The perfect little woman, 1991.
Fuente: Facebook personal de la artista
https://www.facebook.com/photo?tbid=1177511031751&set=a.1157749737731

Es también relevante en este momento el hecho de que obtuvo en 1991 su primera

representacion por parte de la Carla Stellweg Gallery?®, que presidia la curadora indonesia-

% Carla Stellweg Gallery estuvo activa entre 1989 y 1997 enfocada en promover artistas emergentes
latinoamericanos y artistas latinos en EE. UU. Fue fundada por Carla Stellweg, curadora de arte y especialista
en arte latinoamericano, nacida en Indonesia posteriormente migrdé a México y luego a EE. UU. Para mas
informacion sobre ella ver: Online Archive of California (2021). En México organiz6 seminarios feministas en


https://www.instagram.com/p/CBJPI9ADazJ/
https://www.facebook.com/photo?fbid=1177511031751&set=a.1157749737731
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mexicana Carla Stellweg especialista en arte latinoamericano y en arte latino.

Considero que podemos observar en este punto, que han surgido ya caracteristicas
importantes que perfilaran el desarrollo del trabajo de la artista. En primer lugar, la apuesta
por pensar el arte desde la tradicion visual peruana o latinoamericana tanto técnica como
estéticamente. En segundo lugar, la reflexion sobre los procesos de la colonizacion y lo que
implica para los latinoamericanos en el presente la llamada “herida colonial”?®. En tercer
lugar, la reflexion en clave de género que desde su experiencia situada la haran abordar
posteriormente temas como la maternidad, la sumision femenina, el canon corporal
femenino, el envejecimiento, la violencia de la colonizacion, el racismo, entre otros. Y, en
cuarto lugar, la incursion de la artista en el circuito del arte en EE. UU. a partir de espacios
que promueven el arte latinoamericano, latino o de los migrantes.

A continuacién, mencionaré un proyecto de exposicion desarrollado en 1992%7, en el
cual Velarde iba a participar con una pieza de la serie We, The colonized ones, 1o que nos
brindara un panorama mas amplio de este momento especifico en la trayectoria de la artista,
de su apuesta por abordar el tema de la colonizacién y de su experiencia en torno al quinto
centenario.

A raiz de un desfile que, a manera de celebracion por el quinto centenario, pasaria
frente al New York Institute of Technology, Velarde junto a la artista cubana Ana Ferrer?®
desarrolld una instalacion denominada Underdevelopment in progress: 500 years+, que
estaria situada en las ventanas de dicho instituto de modo que pudiera observarse desde afuera
por quienes participaran del desfile y, en general, quienes transitaran por el lugar. La
instalacion incluia un personaje empalado con una cruz, realizado en ceramica por Velarde,
en cuyo cuerpo se abrian bocas que gritaban de dolor, en alusion a la crueldad cometida
contra los indigenas durante el proceso de colonizacion en América y al uso del discurso
catdlico como arma para legitimar la invasion espafiola a territorios americanos. Esta pieza

estaria acompafiada por unos muiecos de trapo que colgaban del cuello sobre varios

1975 que dinamizaron el debate sobre el tema del arte y las mujeres en el campo artistico. Para mayor
informacion sobre las ponentes y los temas tratados en los seminarios ver Giunta (2018, 140-147).

26 “Herida colonial”, que Mignolo (2007) sefiala como “el sentimiento de inferioridad impuesto en los
seres humanos que no encajan en el modelo predeterminado por los relatos euroamericanos” (17).

27 Ao en el que la artista obtiene su bachillerato en Artes en el Hunter College con Magna Cum Laude.

28 Ana Amada Ferrer es una artista feminista. Se puede revisar su pagina web para mayor informacién
sobre su trabajo: https://www.anaferrer.com/biography.html



https://www.anaferrer.com/biography.html
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televisores. Esto representaba la “manipulacion de un mundo y una promesa que aun no se

ha cumplido™?®

para los paises que fueron colonizados, que en el mundo contemporaneo han
quedado postergados, en condicidon de “subdesarrollados”, empobrecidos econdémicamente.

Este trabajo fue censurado un dia antes de la inauguracion, segun la administracién
de la institucion en la que seria expuesto por ser “too political” (Velarde 1996, 24). Frente a
esta censura, las artistas fueron representadas por la asociacion sin fines de lucro Volunteer
Lawyers for the arts*® y consiguieron ser indemnizadas (ICPNA 2013, 138). Al afio siguiente,
en 1993, Velarde recibi6 un reconocimiento a la libertad de expresion por parte de las
fundaciones Warhol, Rockefeller y Merce Cunningham en el MoMA. Ademas, exhibio la
instalacion, antes censurada, Underdevelopment in progress: 500 years+ en las ventanas de
la galeria Soho 20 en Nueva York.

A esta exhibicion se sumaron otras®® en los afios siguientes, donde encontramos activa
a la artista en el circuito de exposicion neoyorquino. También obtuvo distintas becas de
estudio y la oportunidad de desempefiarse como instructora de modelado en arcilla tanto en

el Rhode Island School of Design en Providence (1996) como en el propio Hunter College
de Nueva York (1996-97).

e Hacia la autorrepresentacion y la apropiacion
Aqui entendemos la autorrepresentacion en tanto posibilidad de la artista para hablar
desde y por si misma en su obra a partir de la representacion de su propio cuerpo, a la
posibilidad de articular desde €l sus propios relatos y sus propias demandas en funcion al
sexo, género y la raza. En la serie We, the colonize ones se incluia ya un autorretrato: Self

Portrai.® En dicha pieza se podia observar el rostro de la artista duplicado: un rostro a la

2% Ana Ferrer (2021) sefiala sobre esta pieza textualmente: “[...] this piece features a multitude of rag
dolls hanging by their necks over several television sets that represent the manipulation of a world and a promise
still unfulfilled. Also, the underdevelopment of many countries of the Americas”.

30 Asociacion fundada en 1969 en Nueva York por un conjunto de abogados voluntarios que prestaron
sus servicios en favor de la comunidad artistica local. Hasta hoy, brinda representacion legal y educacion a los
artistas y organizaciones dedicadas al arte en sus distintas disciplinas. Esta es su pagina web https://vlany.org/

31 Kukuli Velarde también participé con We, The colonized ones, en la exposicion Remerica! Amerika
que se llevd a cabo entre el 8 de septiembre al 30 de octubre de 1992. Esta exposicion fue comisariada por el
artista y activista Juan Sanchez y tuvo como fin brindar una respuesta critica frente a las celebraciones por el
quinto aniversario. Reunid el trabajo realizado por “Latin-American, African-American, Native-American,
Asian American, Chicano, and Puerto Rican artists” (Edwards 1992, 3). Asi mismo contd con un catalogo de
exposicion al que aportaron Coco Fusco y Guillermo Gémez-Pena (Ramirez 2021, parr. 3).

32 Esta es una pieza de ceramica, es un personaje de torso largo con piernas y brazos cortos. En la
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altura de la cabeza y otro a la altura del vientre, ambos con expresiones diferentes, en alusion
al texto escrito sobre la obra que debatia como “debia ser” o como se “debia comportar” una
mujer latina en EE. UU. para encajar, ser “parte de”, pasar desapercibida y ser considerada
“un ser libre”. Esta fue una obra temprana y tenemos que esperar hasta 1997 cuando surge
una nueva serie/instalacion en ceramica titulada Isichapuitu (1997-2005), para observar
coémo la artista nuevamente se acerca a la posibilidad del autorretrato para articular historias
propias con demandas sociales.

Velarde relata que, cuando observé en un catdlogo de la coleccion Rockefeller en el
Metropolitan Museum, una pieza de ceramica Huasteca (México), penso inmediatamente que
se parecia a ella, por lo que se imagind a si misma realizando dicha ceramica dos mil afios
atras (ICPNA 2013, 139). La artista realizé entonces una copia de esa obra, le sacd un molde
a esa copia y ejecutd 74 versiones de la misma. Pintd diversos motivos con esmaltes, pan de
oro y marcadores en el cuerpo de cada una de ellas, a través de los cuales expresd sus
emociones y recuerdos personales, asi como ideas vinculadas a la condiciéon femenina y
también a la historia colonial.

El titulo Isichapuitu esta asociado a una tradicion oral cusquefia que cuenta la historia
de un sacerdote enamorado de una mujer que fallecié. El consiguié un "vaso de la muerte"
para poder convocar el espiritu de esa mujer (Isichapuitu) y la amé una vez mas (Velarde
2021, parr. 1). Con estas obras la artista también pretendi6 convocar “recuerdos, impresiones,
creencias, miedos y deseos” propios, para “hacer las paces” con ellos (Velarde 2021, parr. 2).
En esta etapa de su vida, segun afirma, queria convocarlos y exorcizarlos, pero no sabia como
hasta que observé una pieza que se parecia a ella.

Considero que en estas piezas es posible advertir la intencion de la artista de trabajar
a partir de su propio cuerpo, valiéndose de una imagen cuyo aspecto encontr6 similar al suyo.

Un cuerpo que sentia poblado de sus memorias, deseos, miedos® por lo que encuentra el

cabeza del personaje se podia observar una representacion pintada del rostro de la artista, con expresion amable,
mientras en el vientre también se puede ver su rostro, pero en relieve, con una expresion un tanto cansada y mas
desafiante. Sobre esta pieza la artista escribio “If I do not criticize, if I do not burn a flag, if I do not have an
abortion, I can consider myself a free individual. If I do reply with a nice smile when I'm called 'sweetie' by a
stranger, if I deny where I come from, which language I speak, if I do not look at a beggar in the street, at the
Blacks segregated in the restaurants, at my people assimilated, alienated, if I play the game, woman and Latina
here in New York, nice and quiet, harmless and obedient, subordinated and ignorant, I can consider myself a
free individual”. (Velarde 1996, 19-20)

33 En palabras de Velarde “I feel my body populated by memories, impressions, beliefs, fears and
desires. They are imprinted deeply, almost etched. [...] At this stage of my life I wanted to summon their
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cuerpo de las vasijas como el espacio adecuado para su representacion. También podemos
observar el ejercicio de la artista de tomar una imagen existente para reutilizarla, en este caso
una pieza de arte precolombina de México, para resignificarla y darle nuevos sentidos, lo que

se denomina apropiacion dentro del arte.

Figura 13. Quebrantos, Isichapuitu series, 1997-2002.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/ISICHAPUITU.html#5

Figura 14. Picara, Isichapuitu series, 1997-2002.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/ISICHAPUITU.html#32

Antes de mencionar las siguientes dos series producidas por la artista que son
relevantes para esta investigacion, es necesario indicar que en 1997 Velarde recibi6 una beca
de la Fundacion Evelyn Shapiro, que incluy6 una residencia en el Clay Studio en Filadelfia,
por lo que dejo Nueva York y se trasladd a dicha ciudad. A raiz de esta experiencia conocid
a quien es actualmente su esposo, el artista Doug Herren (ICPNA 2013, 140), con quien tuvo
una hija llamada Vida en el 2011.34
Ahora bien, la artista inici6 en el afio 2004 la serie en ceramica Plunder me, baby

(2004-2010) y, paralelamente, la serie pictorica Cadaveres (2004-2012), con la cual retornd

a dicha técnica. En Plunder me, baby, en espanol “saquéame”, la artista coloco su propio

presence, thank them for being, and make peace with each of them. But I didn't know how, until I saw a
photograph of a Mexican statue from the Rockefeller Collection at the Metropolitan Museum in New York.”
(Velarde 2021, parr. 2).

34 De igual modo, en el transcurso de los siguientes afios continud realizando exposiciones (entre ellas
presenta en Lima, en la IT Bienal de Lima (1999), las series Isichapuitu (1997-2005) y Amor puro (1993-1994)),
y lleva a cabo proyectos como Toilet waters (2002).


http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/ISICHAPUITU.html#5
http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/ISICHAPUITU.html#32
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rostro a cada pieza: “It’s definitelly my portrait, I made my face the most accurately possible”
(Velarde 2008, min 3:47). Y represent6 de forma explicita el sexo en ellas, el sexo femenino
por corresponder a su propio cuerpo.

Velarde explica que utilizd su rostro en esta serie pues las obras llevan titulos
peyorativos, que son insultos racistas que se utilizan en Latinoamérica, y quiso desde su
propio cuerpo tomar dichos insultos®® “con desafio” (ICPNA 2013, 60). Esto se puede
observar en las actitudes que toman las piezas, pues si bien algunas parecen asustadas o
avergonzadas, en otras se evidencia la molestia y se hace explicito este desafio, incluso la
burla, con la que confrontan al espectador.

Con estas obras la artista presenta una instalacion que parodia la condicion de las
ceramicas precolombinas colocadas en las vitrinas de los museos antropologicos, alejadas de
su contexto y despojadas de su significado. A diferencia de aquellas, estas piezas han
despertado y son conscientes de que se las observa y “muestran en sus actitudes y gestos un
espiritu rebelde, aquel que nunca deberia abandonar nuestros corazones” (ICPNA 2013, 60).
En esta serie Velarde aborda nuevamente el tema de la colonizacion y sus efectos en el
presente a través del racismo, la discriminacidon y la violencia que se ejerce contra las

personas que no tienen la piel “blanca”.

3% Respecto a esta serie la artista sefiala: “Un grupo de coloridos bailarines pasan por nuestro lado
hablando y riendo en quechua. Yo tengo solo diez afios y quiero saber lo que estan diciendo. Le pregunto a
Lorenza, mi nifiera, una muchacha de dieciséis afios oriunda de un pequeiio pueblo de los Andes del Pera. Su
mano derecha se mueve nerviosamente frente a su rostro como si ahuyentara el fantasma de algiin ancestro
inoportuno, mientras que mirandome con enojo repite como un mantra una leccion que, supongo, debe ser
aprendida: ‘yo —dice— no hablo quechua’. Su voz, tefiida de quinientos afios de colonizacion se resquebraja
atrapada en su garganta, mientras trata, desesperadamente, de suavizar su acento. [...] Te dedico este trabajo
[Lorenza]. [...] Cada [obra] esta titulada con nombres peyorativos, los mismos que t, y muchos como tu y
como yo hemos sufrido a causa de nuestra ascendencia indigena [...]. Muestran en sus actitudes y gestos un
espiritu rebelde, aquel que nunca deberia abandonar nuestros corazones. Ya no son peones pasivos de su propia
historia. Ellas, Lorenza, somos nosotros” (Velarde en ICPNA 2013, 60).
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Figura 15. Najallota Insolente. Playfully disobedient. Does not believe in hierarchies, la hija de la
gran.... Maya, México, 750 BC, 2006, Plunder me, baby series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/PLUNDER ME BABY.html#1

Figura 16. Chola Puteadora. Grabby!! Need to be put on her place... Métale mano. Nazca phase 111,
Peru, AD 500, 2007, Plunder me, baby series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/PLUNDER ME BABY.html#6

o Serie Cadaveres
En el 2004 la artista pinta nuevamente, esta vez en gran formato, tras muchos afios de
abandono de la técnica. Sobre las razones por las que regresa a la pintura Velarde ha sefialado:
“No regresé de nuevo hasta que senti que tenia algo que decir. Mi pintura de nifia era muy
ingenua, superficial, y es por ello que dejé de hacerla. No sentia una conexion con ella como
ahora” (ICPNA 2013, 133). Ha referido también que decidi6 darle una nueva oportunidad a
la pintura porque la gente le decia que podia ver un pintor en la ceramica que realizaba y lo
decian sin conocer sus antecedentes (Velarde 2008, min 5°31). * Asimismo, ha mencionado
que volvid a pintar para aceptar su proceso de envejecimiento. La artista explica que su madre
estaba asustada de envejecer y que ella no queria tener la misma preocupacién o amargura
frente a ello, por lo que su pintura —constituida por autorretratos— surge como una
estrategia para observar su cuerpo envejeciendo y aceptarlo (Velarde 2008, min 6: 06; Velarde

2017b; Velarde 2018b).
Frente a lo dicho, sostengo que Caddveres (2004-2012), en primer lugar, involucra

para la artista regresar no de manera arbitraria a la pintura, sino tras haber encontrado aquello

36 Con relacion a esta afirmacion, es véalido pensar en una serie como Isichapuitu, donde Velarde utiliza
los cuerpos de las cerdmicas como un espacio para el dibujo y la pintura, estas piezas pueden haber causado ese
tipo de comentarios en los espectadores.


http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/PLUNDER_ME_BABY.html#1
http://www.kukulivelarde.com/site/Ceramic_Work/Pages/PLUNDER_ME_BABY.html#6
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que quiere expresar, decir o explorar, fuera de la influencia directa de otros sobre su trabajo,
y hablando por/desde si misma. Y, en segundo lugar, pienso que, si bien las causas por las
que Velarde vuelve a pintar son las ya mencionadas, una vez iniciada la serie, esta se
desarrolld tejiendo sus experiencias personales con un conjunto de reflexiones mayores de la
artista, mismas que parten de su lugar situado (dentro del ordenamiento social y cultural).

Kukuli indica que para ella la pintura “es como un diario, en el cual vas hablando de
las cosas que te importan y puede ir transformandose a medida que tus intereses cambian”
(Velarde 2020, entrevista personal)®’. Asi en esta serie podemos encontrar piezas que
corresponden a pasajes muy especificos de la vida de la artista como Letter to my father
(2005), que pinta tras la muerte de su padre,®® o Your Turtupilin (2008) donde esta presente
una referencia al amor y a su esposo Doug; asi como podemos encontrar otras obras que —
aunque también parten de sus experiencias concretas—abordan temas vinculados al género
y la colonialidad, asi se entretejen historias personales con demandas colectivas. En ese
sentido, a lo largo de esta tesis es importante hacer referencia a la historia personal de Velarde,
pues considero que esta se encuentra corporizada y geolocalizada, y —entendiéndola asi— a
partir de esta podemos comprender como surgen las principales interrogantes, pareceres y
demandas de la artista con respecto a los temas sefialados que se articulan en Caddveres.

Ahora bien, en este acéapite, ademas del desarrollo de la biografia de Velarde, se han
identificado los momentos en los que se hacen presentes las que denomino “estrategias de
representacion”, que considero son las que han posibilitado que la artista realice sus
interpelaciones sobre las iconografias e imagenes canonicas del arte occidental, y que le han
permitido también expresarse desde la experiencia vivida. Estas estrategias son: la
apropiacion y la autorrepresentacion. Aqui quiero anunciarlas y referirme brevemente a ellas
para tenerlas presentes cuando en el siguiente capitulo se realice el analisis de las obras pues
se las podra observar operando en toda la serie.

La apropiacion es el ejercicio de tomar una imagen ya existente para uso propio y

cargarla en el proceso de un nuevo contenido. Sin embargo, aqui la entendemos también

37 Velarde, Kukuli, entrevistada por Katherine De la Cruz, Philadelphia -Lima, 2020. En adelante, con
la parentética (Velarde 2020, entrevista personal) se hace referencia a esta entrevista.

38 El padre de la artista pudo ver las primeras pinturas de Cadéveres antes de su muerte producida en
el aflo 2005. Uno de los deseos del padre era el retorno de Kukuli a la pintura y pudo ver fotografias de los
primeros cuadros de esta serie en el hospital en el que se encontraba internado.
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como intertextualidad *°. En ese sentido, planteo que en Caddveres se hace explicito el
didlogo de la artista con la tradicion artistica occidental, asi como con la tradicion artistica
peruana (en particular el arte colonial), a las que pertenece. Considero que Cadaveres se
construye con el corpus de imagenes de estas tradiciones, dialoga y debate con ellas, asi como
con los sentidos y los usos sociales y politicos que tuvieron dichas imagenes para proponer
unos NUevos.

También entendemos la “apropiacion” desde Foster (2001) quien indica que esta nos
permite “desenmascarar la ilusion de realidad en el arte”, pues al intervenir una imagen previa
(apropiarse de ella), desplazar sus sentidos y generar nuevas significaciones de la misma, se
devela que las imagenes no representan la realidad o algin orden natural existente en esta,
sino que mas bien la realidad estd “construida en la representacion” (149) y que el sujeto esta
“bajo el dictado del orden simbolico” (149). Esto se consigue en Caddveres cuando, por
ejemplo, en obras como Santa chingada (2004), se desenmascara la ilusion de un orden de
lo femenino vinculado a la maternidad, la sumisiéon y el sufrimiento, que es el modelo
mariano, develandose este orden como construido e impuesto sobre los cuerpos de las
mujeres y se interpela también como orden impuesto desde la colonia, este es uno de otros
ejemplos que podriamos sefialar.

Con respecto a la autorrepresentacion puedo mencionar que en este trabajo la
entendemos como la agencia de un sujeto para pensarse y narrarse por si mismo, en este caso
la posibilidad de la artista para representar su cuerpo desde su propia mirada, a través del
autorretrato (que esta presente en cada una de las obras), asi como para generar con la imagen
de su cuerpo relatos que parten de sus propias experiencias y hacer frente a problematicas
que le atafien. La autorrepresentacion ha sido una estrategia importante para el arte feminista,
se piensa que la presencia de las mujeres como artistas —frente a una tradicion que ha sido
masculina— finalmente les permitiria dar cuenta de su voz, expresar su subjetividad,
contribuir a la construccion de su “identidad” y mostrar la vision propia que ellas tienen de
si mismas y de su cuerpo®’. En Caddveres observaremos que la artista hace uso de su cuerpo,

ademas, para oponerlo a las imagenes del arte occidental, este se convierte en un recurso que

39 Categoria que Kristeva ([1967]1997) plantea en el campo de la teoria literaria para sefialar que un
texto pertenece, dialoga y se construye con un corpus literario anterior y contemporaneo.

40 Aunque es cierto que no todas las artistas mujeres necesariamente debaten la imposicion patriarcal
y pueden producir representaciones siguiendo las concepciones establecidas para el género femenino.
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le resulta efectivo para resignificarlas y confrontarlas. Por ejemplo, confrontar el orden de la
belleza occidental que expresa una imagen como la Venus de Botticelli desde su cuerpo no-
blanco al pintarse como ella

Para concluir este apartado quiero esclarecer como entiendo la relacion de Velarde
con la tradicion occidental del arte, debido a que he insistido reiteradamente en su conflicto
con esta y la pintura, y luego quiero indicar como Cadaveres se produce desde el lugar de
enunciacion de la artista, temas —ademas— relacionados.

Como se ha indicado, Velarde abandona por afios la pintura, considero que el retorno
a ella con Caddveres no es una superacion de sus debates con la pintura en tanto técnica y
con la tradicion de la pintura en Occidente, sino una oportunidad para hacerles frente. El
hecho de que la serie se haya realizado con acrilico —principalmente— sobre planchas de
acero y de aluminio, y no con 6leo sobre lienzo, es un gesto de debate frente a la técnica mas
representativa de la pintura en Occidente hasta el siglo XX. ** A su vez, debido a sus
dimensiones y al soporte, estas piezas tienen un peso significativo y no pueden ser colocadas
en una pared como podria hacerse con una pintura sobre lienzo de menor tamafio, sino que
necesitan ser instaladas con tornillos en la pared: “son como murales portatiles que se
atornillan a la pared. Segin Kukuli, ‘esta manera de pintar es una irreverencia hacia el lienzo
y la pintura al 6leo’” (Wiesse 2012).

Quiero afirmar que la artista produce la serie como latinoamericana y migrante, no
ajena a la tradicion occidental del arte, pues estd imbuida también en ella en tanto sujeto
mestizo que proviene de un pais que fue colonizado (y en un mundo contemporaneo
globalizado), pero con un bagaje visual peruano y latinoamericano como referente principal
de su trabajo que identifica particular y propio. Considero asi que Velarde produce Caddaveres
desde su lugar de enunciacion geopoliticamente hablando, desde el “venir de” y “estar en”
en didlogo con estas tradiciones:

I am a Westernized individual. I don't say I'm a Western individual, because I didn't create
this culture; I am a product of colonization [...]. If there were no discrimination, maybe this
relationship to Western culture would be much more successful, and I could consider myself
"Western." But I'm coming from what "they" call a "Third World," and I think that we are
Third World because we are colonized. We have to face that reality. To face it I must

4l Velarde sefiala, ademads: “quizas concentré [en los lienzos] toda mi frustracion contra una pintura
que en mi juventud no dijo nada para mi. Me pregunté cdmo seria pintar en metal, como esos devocionarios
que se han pintado en metal en el siglo XIX y [...] conseguimos planchas de aluminio y de acero e hice mi
primera pintura que se llamaba Yo misma soy” (Velarde 2020, entrevista personal).
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acknowledge my mixed race, to acknowledge that I'm not Indian and that I'm not white; I
have both heritages [...]. (Velarde 1996, 1-2)

Ser peruana y latinoamericana, es decir, provenir de un territorio que fue colonizado,
implica que la artista es receptora también de la tradicion occidental del arte (entiéndase la
tradicion euronorteamericana). Sin embargo, esta a lo largo de los siglos en nuestra region
no tuvo una recepcion pasiva, sino que, producto de su imposicion se originaron las mezclas,
los mestizajes, las hibridaciones, las apropiaciones, que hicieron del arte de nuestra region
una expresion diversa y particular con relacion al arte occidental, proceso del que Velarde es
consciente.

Estimo que la artista no se piensa fuera de la tradicion occidental del arte, sino que
tiene una mirada critica de la misma, por mantener esta una posicion de prestigio sobre otras
tradiciones artisticas y estéticas, y por ser el canon frente al cual las expresiones
latinoamericanas se miden. De igual forma, la artista tiene una mirada critica sobre aquello
que las imdagenes candnicas del arte occidental “nos hacen”, por los modelos de
comportamiento y los estandares de belleza que estas han propagado desde la Colonia, por
ejemplo. En esa linea, Velarde piensa también en una estética de la América Antigua que fue
desplazada y subordinada a la estética del mundo occidental a partir de la colonizacién. Y,
junto a esta mirada critica frente a la tradicion occidental del arte, la artista tiene una postura
critica, en un sentido mas amplio, con respecto a los legados coloniales que en el presente
padecemos en Latinoamérica como el racismo, la discriminacion, la pobreza econdmica,
entre otros.

Es posible entender esa postura critica de Velarde pues, como Mignolo (2015, 238)
sefiala, en tanto latinoamericanos las herencias coloniales nos conciernen. Sin pretender
determinismos, es posible sefialar que nuestras circunstancias histéricas y nuestra
sensibilidad personal pueden producir, como plantea el autor, una inclinacion hacia
reflexiones y posturas criticas del proceso histérico de colonizacidon y sobre la matriz colonial
en la que nos encontramos insertos hasta hoy.

Finalmente, considero que es importante sefialar aqui también que la artista produce
Cadaveres desde su lugar de enunciacion, corpopoliticamente hablando, como mujer no-
blanca (incluso de una edad determinada y desde una clase social determinada), pienso que

estas categorias de identidad son también el espacio de enunciacion de la artista, no en el
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sentido esencialista, sino como Mignolo (2015) entiende pueden operar estas categorias: no
se es esencialmente mujer o mestiza, o negra o indigena u homosexual, etc., sino que por los

<

principios raciales y patriarcales de la epistemologia imperial uno “deviene en”, “y, en
consecuencia, tengo que hacer demandas contraepistémicas y politicas, no desde lo que soy
esencialmente, sino desde lo que he devenido™ (151). Entonces, sugerir que la artista enuncia
desde un cuerpo situado implica pensar que produce su obra desde las categorias en las que
ha devenido, o identificindose con ellas o problematizdndolas. Esto se debatird de manera
mas amplia en el segundo capitulo de esta tesis, en el cual también se realizara el analisis de

las representaciones del cuerpo en Caddveres y se explicard brevemente como operan la

apropiacion y la autorrepresentacion en la serie
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Capitulo segundo

“Mi cuerpo soy yo”. Representaciones del cuerpo en la serie Cadaveres.

En la serie Caddveres, Velarde ha hecho uso de su propio cuerpo para abordar
distintos topicos. La artista pint6 —en las 19 piezas que conforman la serie—
representaciones de su cuerpo desnudo, de si misma embarazada, de familiares junto a ella,
de su cuerpo en medio de escenas de cuadros coloniales enfrentdndose a imagenes sacras
como un arcangel o al Santiago Mataindios, también se representd como la Venus de
Botticelli, como una pin-up, como una superheoina, incluso sentada en el inodoro del bafio
de su casa.

Si bien son diversas las lecturas que se pueden realizar sobre estas obras, considero
que aquello que estas dicen —o para tal caso aquello que me permiten reflexionar— con
respecto a la construccion de lo femenino, a las nociones sobre ser mujer y su rol en la
sociedad; asi como respecto a la colonizacion, la violencia colonial, el racismo o la
discriminacién; contiene una potencia importante para producir lo que en el primer capitulo
de este trabajo he sefialado como “desplazamientos” de los discursos patriarcales y coloniales
que las representaciones candnicas del cuerpo en el arte occidental (en particular aquellas
que Kukuli interviene en esta serie) han contenido y reproducido.

Es por eso que en este trabajo propongo dos ejes de lectura para el estudio de
Cadaveres. Los ejes que me interesan son, por un lado, el eje de sexo y género y, por otro
lado, el eje de raza. Las categorias de sexo, género y raza no solo van a ser importantes para
la interpretacion de las obras, sino también para comprender como la artista se expresa desde
su lugar de enunciacion. Este lugar de enunciacion se entiende como el lugar epistémico
desde donde habla la artista. Esta constituido por los legados culturales que tiene la artista,
por el territorio desde donde estos emergen, asi como desde la corporalidad que habita, que
constituyen el encuadre de la vision de la realidad que esta tiene como mujer, mestiza, latina,
migrante. Por ello, antes de empezar el andlisis de las obras en este acapite, es importante

sefalar como se entienden dichas categorias y como se van a utilizar.
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1. Ejes de lectura

En esta tesis entendemos que el género*?, sexo® y raza* son categorias construidas y
asentadas historica, cultural y socialmente. Las pensamos como ficciones en tanto no existen
como esenciales, es decir, no hay una feminidad, una masculinidad, una blanquitud, una
indianidad, una negritud, etc., en esencia, invariables, “Unicas” o fijas. Diversos estudios
antropologicos y sociologicos contemporaneos han dado cuenta de las diferentes formas de
concebir, por ejemplo, lo femenino y lo masculino en pueblos y culturas distintas, asi como

en periodos de tiempo distintos. Podriamos sefialar otro tanto en torno a la raza, donde el

42 Sobre el género, Lamas (2000, 2) sefiala que “se conceptualizd como el conjunto de ideas,
representaciones, practicas y prescripciones sociales que una cultura desarrolla desde la diferencia anatémica
entre mujeres y hombres, para simbolizar y construir socialmente lo que es ‘propio’ de los hombres (lo
masculino) y ‘propio’ de las mujeres (lo femenino)”. Al historiar la categoria, Lamas (1986, 187) sefiala que no
fue la antropologia la primera disciplina que introdujo la nocién de género en el sentido de construccion social
de lo femenino y masculino, sino la psicologia en su vertiente médica. Se debe anadir que el psicoanalisis y la
teoria feminista han realizado aportes fundamentales para pensar la categoria, autoras como Beauvoir, Kate
Millet, Gayle Rubin, Joan Scott, Judith Butler, entre otras, han debatido el caracter construido del género y la
situacion de desigualdad y opresion que las mujeres viven en un sistema que jerarquiza lo masculino sobre lo
femenino. Para Ochy Curiel “Es desde el feminismo que el género cobra mayor importancia como categoria
analitica Su utilizacion tedrica, epistemologica y politica ha servido para desnaturalizar lo que significaba ser
mujer, concebida como ‘lo otro’ en relacion con el paradigma masculino y explicar que las desigualdades entre
los sexos no era una cuestion natural sino social e historica” (Curiel 2012, 6).

43 Es importante sefialar desde ya que, si bien el género se ha entendido, como se ha sefialado, desde
ciencias como la antropologia, sociologia o incluso en la psicologia, en momentos tempranos, como la
construccion sociocultural sobre la base del sexo, que es entendido como material y, por ende, natural, estas
ideas ya han sido debatidas. El “sexo” se entiende ahora también como un constructo social y cultural, pues si
bien existen cuerpos anatdmicamente diferenciados el sexo es ya una inscripcion socio-cultural que realizamos
sobre los cuerpos y una norma. Butler (2002) sefiala “Consideremos el caso de la interpelacion médica que [...]
hace pasar a un nifio o una nifia de la categoria de ‘el bebé’ a la de ‘nifio’ o ‘nifia’ [...]” (25), con la inscripcion
del sexo se pretende la identificacion de un sujeto en su norma, participar de la diferencia sexual y generar su
identificacion sexual entre estas posiciones. El “sexo” implica entrar ya al terreno de las significaciones.
Respecto al debate sobre esta categoria se puede revisar Butler (2002, 20 - 39) o Curiel (2012, 7-10).

4 Con respecto a la categoria raza, podemos sefialar que esta se constituye en una ficcién operante
desde la invasion de América, como lo sefiala Quijano (2014), esta surgiria para distinguir a los europeos de los
grupos conquistados y pronto se utilizaria para justificar la dominacion de estos como “natural”. Lamus (2012)
sefiala que durante los siglos XVII y XVIII se plantean diversas reflexiones y estudios para establecer las
“diferencias” entre grupos humanos, pero es en el siglo XIX que se desarrolla un racismo cientifico (71), que
desde clasificaciones y datos de la biologia, estadistica o medicina, pretendian legitimar la supuesta superioridad
e inferioridad de los seres humanos con base en la supuesta diferencia racial. Curiel (2012) sefiala que para
romper estas ideas “Desde la sociologia alrededor del afio 1830 Alexis Toqueville y Max Weber aportan los
primeros elementos de una teoria sociologica del racismo y dan un giro importante al pensamiento de la época
cuestionando [...] la supuesta inferioridad de los negros con base a sus diferencias bioldgicas planteando que
se trataba de un asunto social y politico (15)”. Y agrega que contribuyen para romper la naturalizacion de la
categoria raza, investigaciones que se realizan en EE. UU. hacia fines del siglo XIX y principios del siglo XX,
realizadas por “afrodescendientes y simpatizantes blancos que aportan analisis y teorias para comprender el
fendomeno de racismo. Se destacan los aportes de la American Negro Academy en 1867 y la National Assotiation
for the Advancement or Colored People en 1909, los trabajos W. E. B. Dubois, desde la antropologia los aportes
de Franz Boas, la Escuela de Chicago, aportan a cuestionar el determinismo bioldgico en el que esta basada la
idea de raza” (Wieviorka citada en Curiel 2012, 15).
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debate también se ha hecho presente y se ha indicado desde ciencias como la biologia que
las razas no existen, pues al provenir de un tronco comun los seres humanos tenemos un
repertorio genético comun. De igual forma, se han sefialado como cuestionables los
parametros que se habian utilizado previamente para definir supuestos “grupos raciales”, por
ser diversos entre si, no haber un consenso sobre ellos y por ser muy complejo aquello que
intentan delimitar (pardmetros como la antropometria, la procedencia geografica, el color de
la piel o las variantes fenotipicas que son, para el caso de los seres humanos, enormes). Por
lo que es posible decir que han sido los seres humanos, los procesos historicos y las dindmicas
sociales los que han delineado las ideas y las implicancias de las “razas”.

Podemos ahora, de la mano de Le Breton (2002a), sefalar estudios concretos,
procedentes, en este caso, de la etnologia, cuya contribucion para discutir el caracter
construido del sexo, género y raza, ha sido fundamental. Estudios que permitieron llamar la
atencion e indagar sobre cuestiones como las expuestas, que no habian sido discutidas en
Occidente hasta el siglo XX. Por ejemplo, el autor afirma que, a diferencia de lo que sucede
en Occidente, estudios sobre los Nuer nos indican que entre ellos inicamente las mujeres que
pueden tener hijos son consideradas mujeres, las estériles son “vistas como hombres”. Estas
mujeres asi, pueden tener una o varias esposas cuya fecundacion recaerd en parientes, amigos
u otros hombres de tribus subordinadas a los Nuer. Sin embargo, la paternidad de los hijos
que resulten estara a cargo de la mujer. También cita un estudio de M. Mead en el que se
observa que entre los Arapesch y los Mundugumor —aunque las mujeres y los hombres
deben tener roles diferentes— no se concibe una diferencia de temperamentos entre ellos.
Asi, no existen, por ejemplo, las ideas de dominacion o agresividad aplicadas a los hombres
ni de subordinacion o maleabilidad, etc., aplicadas a las mujeres. Para Los Chambuli, por
otro lado, la mujer es la dominante y tiene “la cabeza fria” mientras el hombre es “el menos

capaz y el mas emotivo” (69).%°

4 Citamos aqui trabajos que Le Breton (2002a) refiere con relacion a la diferencia de los sexos y los
roles que les asignan diferentes culturas, pero estos estudios son multiples. Lamas (1986) sefiala que “la
antropologia se ha interesado desde siempre en como la cultura expresa las diferencias entre varones y mujeres.
El interés principal [...] ha sido basicamente la forma en que cada cultura manifiesta esa diferencia” (174). La
autora refiere que se han realizado diversos estudios sobre los “papeles sexuales” que han sido descritos
etnograficamente y que también se ha “buscado establecer qué tan variables o universales son comparandolos
transculturalmente” (174), como resultado sefiala que ha habido un debate entre lo innato o adquirido del
comportamiento humano en relacidén al sexo y género. Sefiala como estudios pioneros que reflexionaron y
brindaron una interpretacion a los datos etnograficos con relacion al caracter construido del género a Margaret
Mead citando su “clasico estudio de tres sociedades de Nueva Guinea” en 1935, a Murdok con el estudio
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las caracteristicas fisicas y morales, los atributos asignados al sexo provienen de elecciones
culturales y sociales y no de una inclinacion natural que estableceria de una vez y para
siempre al hombre y a la mujer en un destino biologico. La condicion de ambos no esta
inscrita en su estado corporal, estd socialmente construida. Como decia Simone de Beauvoir
“no se nace mujer, se llega a serlo”. Y lo mismo sucede con el hombre. (69)

Asi concluye Le Breton luego de indicar los datos provenientes de los estudios citados
sobre los roles, sexo y género en sociedades especificas distintas a las occidentales. Y con
respecto a la raza, para hablar de su caracter construido, Le Breton cita un estudio, con
enfoque sociologico y antropoldgico, sobre la gestualidad. Dicho trabajo es de David Efron
y fue realizado para oponerse a las tesis nazis que naturalizaban la supuesta superioridad de
la raza aria sobre los judios. Estas sefalaban que esta “superioridad” se expresaba incluso en
un campo elemental como el de los gestos, en los arios se observarian los gestos de sobriedad,
rigor, etc., mientras en los judios la afectacion, infantilismo, gesticulaciones, etc. Efron
realizd la observacion de dos grupos, uno de judios y otro de italianos, ambos grupos
asentados en Norteamérica, migrantes de primera generacion. Le fue dificil indicar las
diferencias entre ambos grupos, pero lo consiguid; no obstante, la segunda generacion de
ambos grupos, generacion americanizada, se mostraban mucho mas similares. La segunda
generacion de judios e italianos americanizados se parecian mas entre ellas de lo que se
parecian a sus generaciones precedentes, respectivamente, con relacion a la gestualidad.

A través de un estudio como este se puede sefialar como las condiciones sociales
pueden modelar a los seres humanos y que no hay caracteristicas inherentes por pertenecer a
cierto grupo.*® “Condiciones diferentes de socializacion modificaron profundamente, con el
trascurso de una generacion, las culturas gestuales originarias de estos grupos sociales” (47)

comenta Le Breton luego de hacer referencia al trabajo de Efron y sostiene que este:

muestra la ficcion de la raza utilizada por los nazis, cuyo caracter metafisico y arbitrario no
debe dejar de ser denunciado. En contraposicion con estas tesis genéticas o raciales, muestra
que la gestualidad humana es un hecho social y cultural y no una naturaleza congénita o

Comparative data on the division of laboy by sex de 1937 y a Linton quien segln la autora “En 1942 [...] ya
sefialaba que todas las personas aprenden su status sexual y los comportamientos apropiados a ese status” (176).

46 Al respecto, han sido fundamentales también los estudios de Mauss quien en 1934 planteé la nocion
de técnicas corporales. El autor sefiald que el cuerpo es “el primero y el mas natural instrumento del hombre”
y que este es modelado por el habitus cultural. Le Breton sefiala que con estos estudios “frente a las
concepciones racistas que pretenden ver en el hombre un producto de su cuerpo, se mostraria que es el hombre
el que, en cualquier lugar y en cualquier época, supo hacer de su cuerpo un producto de sus técnicas y de sus
representaciones” (Le Breton 2002a, 42).
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biologica que le impone a sus actores. [...] Los racistas quieren convertir a los
comportamientos del hombre en un simple producto de sus genes, cuando la sociologia
muestra evidencia de que el hombre es socialmente creador de los movimientos de su cuerpo
(48), concluye el autor.

Al pensar en el caracter construido y, por lo tanto, ficticio del sexo, género y raza,
desplazamos la concepcion del ser humano como producto de su cuerpo, basada en el
supuesto de que sus caracteristicas fisicas, es decir, sus formas y proporciones corporales,
organos sexuales y reproductivos, color de piel, entre otras, marcan naturalmente su esencia,
definen su forma de ser, de comportarse, de relacionarse con los otros, y su lugar en el mundo
como un destino inamovible y factico. Y al producirse este desplazamiento se puede sefialar,
por el contrario, que son los seres humanos los que han producido un ordenamiento y
clasificacion arbitraria, desde una red de significaciones que ellos mismos han creado*’, para
anclar a los sujetos y sus cuerpos a un modelo que les funcione que se replica y se instituye
en las practicas cotidianas como debatiremos mas adelante al hablar del aporte de Butler
(1991, 2002) para entender las categorias de identidad.

En este trabajo se entiende que, por supuesto, el color de la piel o los 6rganos sexuales,
entre otras caracteristicas fisicas del cuerpo, existen; no obstante, lo que se quiere sefialar es
que las significaciones que les atribuimos bajo, por ejemplo, las categorias de sexo, género o
raza, son construcciones sociales y culturales. Es decir, las significaciones que le otorgamos
a un cuerpo con un color de piel determinado al clasificarlo como “indigena” y por ello “no
civilizado” o “primitivo”; o las significaciones que le damos a un cuerpo que tiene vagina
como “mujer”, “femenino” y por ello “débil” o “fragil”, no expresan correspondencia natural,
sino que son conformaciones socio-culturales.

Ahora bien, afirmar que las categorias de sexo, género y raza son ficciones (Butler

2007, Lugones 2008, Quijano 2014)* en tanto construcciones sociales y culturales, no

47 Como Geertz (2001) sefiala “el hombre es un animal inserto en tramas de significacion que €1 mismo
ha tejido” (20) (es decir, en la cultura).

8 Lugones (2008) indica “La raza no es ni mas mitica ni mas ficticia que el género —ambos son
ficciones poderosas” (94). Quijano (2014) sostiene “La idea de raza es, literalmente, un invento. No tiene nada
que ver con la estructura biologica de la especie humana. En cuanto a los rasgos fenotipicos, estos se hallan
obviamente en el codigo genético de los individuos y grupos, y en ese sentido especifico son bioldgicos. Sin
embargo, no tienen ninguna relaciéon con ninguno de los subsistemas y procesos bioldgicos del organismo
humano, incluyendo por cierto aquellos implicados en los subsistemas neurologicos y mentales, y sus
funciones” (780). Butler (2007) sefiala que el sexo y género se muestran como ficciones reglamentadoras (97)
y sostiene también que “La univocidad del sexo, la coherencia interna del género y el marco binario para sexo
y género son ficciones reguladoras que refuerzan y naturalizan los regimenes de poder convergentes de la
opresion masculina y heterosexista” (99).



62

implica desconocer el poder que estas tienen. Sabemos que dichas categorias han operado
histéricamente y que se encuentran operantes en este momento. En primer lugar, como ya se
ha sefalado, a través de dichas ficciones se ha normado, modelado y clasificado a los cuerpos
y los sujetos, y con esto se ha contribuido a generar un ordenamiento social determinado. Se
ha generado asi también una estructura de dominacion y de poder que determina que ciertos
cuerpos y sujetos, que ingresan en dicho orden (masculino, blanco, heterosexual, por
ejemplo), se conciban como correctos, buenos o superiores, frente a otros que son
considerados incorrectos, imposibles, malos o inferiores; el territorio de los sujetos viables
frente al de los seres abyectos (Butler 2002, 19-20). Esta estructura, que ademas debe ser
aceptada por los sujetos como natural, es internalizada por ellos, contribuyendo a la
permanencia de la misma.

Es por eso que nos parece fundamental seguir discutiendo, en este caso desde el arte,
como estas categorias (sexo, género y raza) operan en tanto mandatos, qué relatos inscriben
sobre los cuerpos, en qué posicion en el mundo nos colocan, asi como indagar qué papel
juegan las imagenes en esta dinamica y qué nos dicen al respecto. En este trabajo el analisis
serd sobre aquello que una serie de pinturas en especifico sefiala, en este caso la serie
Cadaveres, pero hay diversos trabajos que, con fines similares, se han realizado desde la
segunda mitad del siglo XX que han buscado contribuir a este debate.

En segundo lugar, las categorias de sexo, género y raza operan en la conformacion de
la subjetividad. Es decir, si hasta este momento hemos hecho énfasis en que el ser humano
no es el producto de su cuerpo, que no hay correspondencias naturales entre su anatomia y
su conducta o capacidades (y nos hemos apoyado para eso en estudios de la antropologia y
sociologia), a través de una disciplina como el psicoanalisis*® comprendemos que los seres
humanos tampoco son completamente resultado del mandato cultural y social, sino que hay

un espacio para la historia del sujeto, la asimilacion psiquica y las “tecnologias del yo”

9 El psicoandlisis realiz6 las mayores contribuciones al debate sobre el caracter construido del género
y del sexo. Principalmente el papel que esta disciplina le otorga al factor psiquico y a la subjetividad para
asimilar dichas construcciones es importante, asi como para asumirse como sujeto sexuado y para construir su
identidad sexual. Turbet (1995, 13) afirma que Freud nos permitié pensar que “el hombre y la mujer no nacen
ya sexuados, sino que devienen tales a través de su historia infantil, de sus relaciones intersubjetivas originarias
en el seno de la cultura. Lo tnico que esta definido en el momento del nacimiento es el sexo anatémico, pero
no ocurre lo mismo con la posicion subjetiva que cada uno habré de asumir en tanto ser sexuado, ni con su
‘identidad’ sexual, producto de sus identificaciones y de la interiorizacion de ideas culturales relativas a la
feminidad y a la masculinidad, ni con la orientacion de su deseo sexual”.
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(Foucault). Desde Foucault podriamos pensar como los condicionamientos u ordenamientos
que producen categorias como sexo, género y raza, son sujeciones que actian sobre el sujeto
pero que en este también se activa la subjetivacion, lo que le permite responder y habitar
ciertas posiciones con relacion a estas categorias, es decir, identificarse e, incluso, disputarlas
(Briones 2007, 64). Por supuesto, esta respuesta del sujeto no es plenamente consciente o
volitiva, sino que es un proceso psiquico complejo donde también interviene el inconsciente.
Butler (1991), por ejemplo, sefiala respecto al género que, si bien no hay un género propio de
un sexo, no hay un femenino que corresponda a “mujer”” ni un masculino que corresponda a “hombre”
(98), y que este no existe en esencia o en “original”, se produce la ilusion de que si lo hace
cuando lo performamos.>® Para la autora el género (y podriamos extenderlo a otras categorias
de identidad), aunque ficcion, se recrea, se pone en escena, se performa constantemente. Bajo
dicha idea cada individuo elaboraria su propia identidad de manera tnica de forma constante

en las practicas, aunque no necesariamente de manera consciente.

El género es un tipo de imitacion que no tiene original, que produce la nocion de “original”

como efecto y consecuencia de la imitacion misma (99). [...] [Por lo que el género debe

entenderse como una practica de travestismo] el travestismo constituye la forma mundana en
que los géneros son apropiados, teatralizados, usados y realizados; esto implica que todo
género es un tipo de personificacion y aproximacion. (98)>!

En la serie Cadaveres de Velarde podemos observar, por ejemplo, como se reflexionan
las nociones de lo que implica ser mujer o lo femenino y observamos como la artista y sus
personajes habitan distintas posiciones en disputa e identificacion con ellas. En sus obras,
imagenes que son el modelo o la norma con relacion a lo femenino en nuestra sociedad, se
confrontan desde el propio cuerpo de la artista y sus experiencias personales mediadas por
su subjetividad. Por ejemplo, cuando en Caddveres observamos pinturas como Santa
Chingada (2004), Milky dreams (2009), Mater admirabilis (2009), A mi vida (2011) o Las

mercedes de la virgen (2012) encontramos representaciones del cuerpo de mujeres que se

muestran en el rol de madre. Estas, por un lado, dialogan, replican y se sitlian frente a una

%0 Con respecto a la raza, Butler (2002, 41) sefiala también que esta es una ficcion, la raza se produciria
como un efecto de la historia del racismo.

1Y también es interesante como desde Butler (2002) podemos pensar en las posibilidades de las
rupturas o los desplazamientos, de la agencia que podemos tener con relacion a las categorias de identidad pues
sefiala que en la repeticion, en la reiteracion nunca igual a la anterior “se abren brechas y fisuras que representan
inestabilidades constitutivas de tales construcciones, como aquello que escapa a la norma o que la rebasa, como
aquello que no puede definirse ni fijarse completamente mediante la labor repetitiva de esa norma. Esta
inestabilidad es la posibilidad desconstituyente del proceso mismo de repeticion” (29).
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figura emblematica de dicho rol como la virgen Maria y, por otro lado, colocan como
protagonista de la reflexion a la propia experiencia de la artista con la maternidad.

De igual forma, respecto a la raza, es interesante como algunas de las obras de la serie
reflexionan sobre coémo los sujetos no-blancos internalizan las pre-concepciones o
estereotipos que los colocan fuera de lo normativamente bello o deseado, por ejemplo. Esto
corresponde nuevamente al proceso de conformacion de la subjetividad frente al mandato o
norma. En obras como Pin up wanna be (2005) o Venusina (2009), la artista utiliza imagenes
canodnicas de la belleza femenina para confrontarlas con su propio cuerpo mestizo que no
calza ni con las proporciones corporales de dichos modelos ni con el color de la piel de
aquellos; no obstante, las obras enfatizan como se ha internalizado dichos estandares de
belleza y los mandatos de lo que significa un cuerpo bello (blanco) femenino que forman
parte del deseo de los cuerpos no-blancos o racializados.

En tercer lugar, es necesario sefialar que las categorias de sexo, género y raza, también
operan generando grupos de identificacion que se constituyen en torno a estas para reclamar
un significado de si mismos, constituir su identidad y en el caso de los grupos subordinados,
dominados, expoliados y violentados, estas categorias de identidad —en las que ha devenido
como plantea Mignolo (2015, 151)— son puntos de referencia para la lucha politica, de
resistencia y de liberacion. También en este sentido, en esta tesis, se va a analizar —como
ya se ha mencionado— cémo Kukuli Velarde, se situa desde categorias como mujer, mestiza
y latinoamericana (locus de enunciacion), para cuestionar los discursos patriarcales y
coloniales que se inscriben sobre el cuerpo femenino no-blanco a través de su obra.

Autores como Judith Butler (1991) o Stuart Hall (2010) plantean el dilema de las
categorias de identidad de sexo, género y raza, pues estas pueden ser utiles para generar los
procesos de identificacion, para hacer las luchas politicas posibles, pero también pueden ser
topes que pretenden fijarnos, que se constituyen desde la exclusion o abyeccion de otras
posiciones. Butler (1991) dice “Estoy en permanente conflicto con las categorias de
identidad, considerandolas como topes invariables, y entendiéndolas, incluso
promoviéndolas, como sitios de conflicto necesario” (88).%2 Pero Butler (1991) admite que

ha sido necesario el uso de estas categorias para la lucha politica cuando sefiala, por ejemplo

52 Para la autora estas categorias fijan y buscan definir la identidad, cuando incluso el “yo”, al existir
un terreno psiquico que desborda su consciente, no puede ser capaz de saber o elegir a voluntad su propio género
o sexualidad (Butler 1991, 103).
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un imperativo politico para usar estos errores necesarios o categorias equivocadas, por asi
decirlo (o que Gayatri Spivak podria llamar operaciones de "catacresis": usar un nombre
propio inapropiadamente), con el fin de reunir y representar a un grupo politico oprimido
(91). [...] Hay una necesidad politica ahora para usar algtin signo y lo hacemos. (96)%

Butler cita a Spivak y recurre a la idea de la catacresis “usar un nombre propio
inapropiadamente”, para debatir la necesidad del uso de las categorias de identidad, como
pueden ser “mujer”, “lesbiana”, “indigena”, “negra”, etc. Y es importante aqui reflexionar,
por ejemplo, que, en la cotidianeidad, los sujetos nombrados y significados como mujeres
son arrojados al espacio de la violencia por el hecho de “serlo”. Aunque sabemos que la
categoria “mujer” es una ficcion, es una ficcion sostenida (en el tiempo y en pleno uso ahora)
para subordinar y violentar a cierto grupo de cuerpos-sujetos nombradas “mujeres”. Por ello,
quienes han sido nombradas bajo esa categoria (quienes han “devenido en”) levantan la voz
y dicen que las mujeres importan, que las mujeres deben tener los mismos derechos que su
contraparte (los hombres), que debe ponerse un alto a los feminicidios, etc. La categoria
“mujer” se hace una ficcidn operante en ese sentido también. Las mujeres heterosexuales,
mujeres afro, mujeres indigenas, mujeres mestizas, mujeres obreras, mujeres lesbianas, trans
femeninos, cuerpos feminizados, sufren las consecuencias simbdlicas y reales en la
cotidianidad de ser oprimidas, violentadas, incluso asesinadas y levantan la voz bajo la
categoria para enunciar que, aunque la categoria es una ficcion (y aunque su lucha esta
articulada con otras), aquello que las convoca es real, porque son sujetos-cuerpos que han
devenido en “mujeres” y enfrentan un conjunto de problematicas en comun que buscan
combatir.

No obstante, es importante entender que estas categorias si bien son un punto de
apoyo deben ser “problematizadas” constantemente como sefiala Butler, para no volver al
esencialismo que se ha buscado superar y para permitir la articulacion de las

identificaciones®. Entonces, ahora considero que es importante sefialar que cuando hablo de

%3 Aunque es cierto que Butler (1991) admite que ha sido necesario utilizar las categorias de identidad,
las complejiza pensando en ellas como topes que intentan fijar y llama a usar las categorias, pero entendiendo
que pueden ser cuestionadas teniendo en cuenta lo que excluyen también. Ella estd pensando de manera
particular en la categoria “lesbiana” y se interroga por como la misma categoria es restrictiva también e intenta
delimitar la sexualidad y el erotismo, identificarse como lesbiana implica también para la autora que un “yo”
consciente revele o afirme su sexualidad entendiéndola de una forma determinada pero que ese “yo” es el ultimo
en saber el significado de esta, pues el inconsciente tiene un papel importante, la sexualidad en el terreno del
inconsciente es algo que no nos esta plenamente develado.

% De otro lado, es interesante lo que Ochy Curiel (2012) sefiala con relacion a la identificacion respecto
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Kukuli Velarde como wuna artista mujer, mestiza, latinoamericana, que trabaja la
representacion del cuerpo femenino no-blanco, no pretendo usar los términos “mujer” o
“femenino” desde el esencialismo que establece que un sujeto entendido como mujer realiza
un tipo particular de arte o que deba abordar temas especificos propios de su “condicion de
mujer”’, o que al ser una “artista mujer” le corresponda acompaifiar ciertas demandas.
Tampoco que por ser mestiza tenga que hacer un arte “hibrido”, “mestizo”, o interesarse
naturalmente —o porque le “pertenezca”— por ciertas tematicas o técnicas especificas. Sino
que comprendo que la artista desde un conjunto de experiencias que atraviesan su historia
personal y su cuerpo produce su trabajo desde en un conjunto de identificaciones con relacion
al sexo, género y raza, que son negociaciones constantes y parte de sus procesos de
conformacion de su subjetividad, pero que generan como resultado un conjunto de imagenes
que disputan pre-concepciones, estereotipos, modelos inscritos sobre el cuerpo femenino no-
blanco y al mismo tiempo negocian con ellos.

Un punto adicional en el que se debe insistir, con respecto a las categorias de identidad
de sexo, género y raza, es que estas no se presentan y no operan separadas en los sujetos y
sus cuerpos. De hecho, como sefiala Butler (2002, 174) el sujeto esta constituido de maneras
multiples y se presentan en €l una pluralidad de identificaciones. En ese sentido, Hall (2010)
sefala también que no entender las identidades como fijas o esenciales es importante, porque
estas se oponen a otras (o buscan privilegiar unas experiencias y demandas “lo negro”, “lo
femenino”, “lo gay”, etc., sobre otras), se presentan como excluyentes y autosuficientes, por
el contrario, es importante la articulacion de las categorias de identidad porque estas no se
agotan y por el contrario se adicionan (293-4).

Ya desde el feminismo afroamericano y latinoamericano se ha debatido, por ejemplo,
la categoria misma de “mujer” entendida como sujeto universal y se ha indicado la necesidad
de pensar que el género interactia con otras categorias de identidad que da voz a otras
experiencias y demandas como raza, clase, edad, entre otras. En el cuerpo estas categorias se

inscriben juntas, sitian al cuerpo y sus experiencias, por lo que si bien en este capitulo

a las categorias de identidad que pretende ser consciente: “Categorias como, mujer, negro, negra, indigena,
lesbiana, gay, trans nos sirven solo para la articulacion politica, no pueden ser fines en si mismos. Creo que es
mas importante ser antirracista que ser orgullosamente negra, creo que es mas importante ser feminista que
reconocernos mujeres, creo que es mas importante eliminar el régimen de la heterosexualidad, que ser lesbiana”
(21-22).
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analizaremos las representaciones del cuerpo a partir de dos ejes, por un lado de sexo y género
y, por otro lado, de raza, y reuniremos en cada eje un conjunto de tematicas que debaten los
lugares comunes, las formas ideales, las “normalidades” que cada categoria establece para el
cuerpo —social y culturalmente—, esta separacion es metodoldgica y se realiza para brindar
un orden y claridad en el andlisis. Pero es importante tener en cuenta que tanto en las obras
que conforman la serie Cadaveres, en los cuerpos representados en ellas, en las demandas y
problematicas que plantean las obras, asi como en el cuerpo mismo de la artista y en su
experiencia vivida estas categorias operan articuladas.

Finalmente, es necesario sefialar que, para el caso latinoamericano, es importante
revisar las categorias de sexo, género y raza a la luz del proceso historico de la colonizacion.
La colonizacidén de territorios americanos y de las sociedades originarias que los habitaban,
por paises europeos, es un hecho crucial para entender el cardcter construido de la categoria
razay, ademas, la reconfiguracion que sufrio el género en tierras americanas. En primer lugar,
Quijano (2014) indica que “La idea de raza, en su sentido moderno, no tiene historia conocida
antes de América” (778). El autor plantea que la idea de raza probablemente se origin6 para
sefialar las diferencias fenotipicas entre conquistadores y conquistados, pero que pronto paso
a indicar “supuestas estructuras biologicas diferenciales entre esos grupos” y con base a esas
“diferencias” se justifico y legitimé la dominacion europea pues se aleg6 la superioridad
racial de unos sobre otros. El autor sefiala que, a partir de la conquista de América, y desde
la idea de raza, se produjeron identidades historicamente nuevas: indios, negros, mestizos,
asi como los términos “espafiol”, “portugués” o “europeo”, que hasta entonces indicaban
sencillamente procedencia geografica, cobraron una connotacion racial (778); estas nuevas
identidades clasificaron y jerarquizaron a los cuerpos. La raza se convirtio en “el dispositivo
mas efectivo para la dominacion inventado en el marco de la colonizacion™ (778).

Con relacion al género, es importante indicar que, si bien antes de la invasion europea
en los territorios americanos existian nociones sobre lo femenino y masculino, estas y sus
implicancias eran distintas a las que contendrian a partir de la colonizacion. De igual forma,
se puede sefalar con respecto a otras sociedades que fueron invadidas por los europeos, como
las africanas. Una autora como Lugones (2008) (citando a Allen) sefiala, por ejemplo, que
antes de la invasién europea existieron comunidades de nativos americanos que eran

matriarcales, que reconocian positivamente la homosexualidad y al «tercer» género, asi como
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concebian el género en términos igualitarios, “no en los términos de subordinacion que el
capitalismo eurocentrado les impuso” (86). Por otro lado, Segato (2014, 77) sefala que
diversos estudios afirman que si existia una organizacion patriarcal en las sociedades
indigenas americanas antes de la invasion europea, sin embargo, refiere que este era un

“patriarcado de baja intensidad”:

Datos documentales, histéricos y etnograficos del mundo tribal, muestran la existencia de
estructuras reconocibles de diferencia, semejantes a lo que llamamos relaciones de género en
la modernidad, conteniendo jerarquias claras de prestigio entre la masculinidad y la
feminidad, representados por figuras que pueden ser entendidas como hombres y mujeres.

Sin embargo, Segato (2014) afirma también que a partir de la colonizacioén las
relaciones de género se modificaron peligrosamente transformandose en un orden
profundamente jerarquico y desigual. Para la autora, dentro de los principales cambios
ocurridos estuvo la superinflacion y universalizacion de la esfera publica (de los hombres),
frente al derrumbe y privatizacion de la esfera doméstica (de las mujeres) y la binarizacion
de la dualidad (78). Esto ultimo implica pasar de una concepcion dual de lo femenino y
masculino —donde si bien hay una relacion jerarquica, ambos elementos tienen plenitud
ontoldgica asi como politica y se complementan—, al binarismo donde la relacion es
suplementar, donde un término suplementa —y no complementa— al otro (78). Segato
(2014) sostiene que “cuando uno de esos términos [lo masculino] se torna ‘universal’, es
decir, de representatividad general, lo que era jerarquia se transforma en abismo, y el segundo
término [lo femenino] se vuelve resto [...]” (82).

Las nuevas formas que tomaron las relaciones de género a partir de la colonizacion
tuvieron diversas repercusiones que se tradujeron en la pérdida del liderazgo de las mujeres
en la sociedad y en la pérdida de la propiedad de la tierra por parte de las mujeres, como
indica Lugones (2008, 88), también en el establecimiento de posiciones de género cerradas
y fijas, entre otras, que expresaron el nuevo dominio colonial, patriarcal y heterosexista en
territorios americanos. Es importante tomar en cuenta el factor historico en la conformacion
de las categorias de raza y género, de manera interseccionada, pues en este capitulo al realizar
el analisis de las obras que comprenden la serie Cadaveres observaremos como Velarde alude
constantemente al proceso de colonizacion y de cristianizacion (que fue arma de la
colonizacion e implico la conquista espiritual y del imaginario) para reflexionar y debatir la

experiencia de los cuerpos femeninos no-blancos no solo en la colonia sino principalmente
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en la actualidad. En ese sentido, considero que las obras nos permiten pensar como la raza y
el género son construcciones que deben entenderse a la luz de procesos histéricos también,
como consecuencia de una historia de dominacion a partir del proceso de colonizacion.

Pensar en estas categorias de identidad coloca al cuerpo en la centralidad de la
discusion, un cuerpo que habia sido subestimado y subordinado al poder de la razén, el
espiritu o el alma y abyectado de las preocupaciones de la filosofia, en el siglo XX se entiende
como un territorio de significacion que puede determinar las vidas si no se hace frente a las
concepciones esencialistas, racistas y misoginas. El cuerpo ha sido normado y clasificado, si,
pero al mismo tiempo el cuerpo es la bisagra que articula esta norma con el factor psiquico,
es un espacio de disputa, es en el cuerpo de cada uno que se disputan la norma y las
regulaciones.

A continuacion, realizaré el analisis visual de la serie Cadaveres atendiendo a los dos
ejes de lectura sefialados. Cada eje propone revisar un conjunto de obras reunidas en torno a
temas especificos que le corresponden. He planteado las tematicas a partir de la observacion
inicial de las 19 pinturas —en las cuales pude advertir topicos recurrentes— y también
considerando los temas que tradicionalmente se asocian a la representacion del cuerpo
(principalmente femenino) en el arte. Asi, bajo el eje de cuerpo, sexo y género he planteado
tres temas: cuerpo, belleza y canon; cuerpo y maternidad; y, cuerpo y erotismo. Mientras que
bajo el eje de cuerpo y raza he planteado dos temas: cuerpo, raza y evangelizacion; y cuerpo,
raza y experiencia vivida.

Cabe senalar que las 19 obras que conforman la serie son diversas y se han generado
a partir de la experiencia personal de la artista, de experiencias como la maternidad, la
conformacion de su familia, su relacion con sus padres, el episodio de la muerte de su padre,
su relacion con la pintura y el arte en su etapa inicial o de juventud (antes de emigrar de Pert
a EE. UU.), su relacion con el amor romdantico, la acumulacién de su bagaje visual en sus
afos tempranos en Cusco, también de sus posturas frente a sucesos que vio o que sabia que
le ocurrian a sus amistades, entre otras experiencias. No obstante, considero que a lo largo
de la serie estas experiencias y vivencias no dejan de debatir y reflexionar sobre las
implicancias de habitar un cuerpo femenino no-blanco. Estas obras, ademads, confrontan estas
experiencias vividas por la artista con las representaciones del cuerpo que el arte occidental

canodnico ha presentado y que han replicado la normativa y regulaciones que categorias como
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sexo, género y raza colocan sobre los cuerpos. Por ello, decidi realizar esta division en los
ejes y temas mencionados para llevar a cabo el andlisis de la serie.

El analisis se ejecut6 de la siguiente forma: se realizd una descripcion de cada una de
las obras, se explico la iconografia presente en ellas, se sefalaron los datos brindados por la
artista sobre las piezas —datos obtenidos a través de una entrevista que le realicé en octubre
de 2020 y de diversas fuentes escritas— que informan las motivaciones o problemadticas que
quiso abordar en ellas; y, finalmente, realicé un analisis comparativo sobre como cada grupo
de obras seleccionado aborda el tema propuesto, indicando también cémo la forma en la que
estas obras abordan dichos temas se acerca o difiere a la forma en la que tradicionalmente el
arte occidental los ha presentado o debatido, pues una de las estrategias que utiliza Velarde
en el desarrollo de esta serie, como ya se ha mencionado, es la apropiacion —entendida aqui
también como intertextualidad— para situarse frente al arte canodnico occidental y sus
discursos. Con este andlisis se piensa desarrollar el objetivo central de esta tesis que es
analizar qué enuncian las representaciones del cuerpo (en funcion al sexo, género y raza) en

la serie Cadaveres.

1.1 Eje cuerpo, sexo y género
En este eje se analiza la representacion del cuerpo femenino en un conjunto de obras

que he agrupado bajo los temas de cuerpo, belleza y canon; cuerpo y maternidad; y, cuerpo

y erotismo.

1.1.1 Cuerpo, belleza y canon

En este acapite analizaré las obras Yo misma soy (2004), Vigilandote (2004), Pin up
wanna be (2005), Venusina (2009), Old bitch (2009) y A mi vida (2011).
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Figura 17. Yo misma soy, Acrilico, 6leo y rotulador sobre acero, 2004, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#0

Figura 18. Vigilandote, Acrilico, 6leo y rotulador sobre acero, 2004, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#2

Yo misma soy (2004) es la primera pintura que la artista realiz6 como parte de la serie
Cadaveres en el ano 2004. Este es un autorretrato, en la obra Velarde se encuentra elevando
los brazos a ambos lados de la cabeza con los codos flexionados. Tiene las manos abiertas y
las palmas coinciden con los tornillos que se utilizan para montar el cuadro a la pared, por lo
que como efecto visual el espectador podria tener la impresion de que el cuerpo esta clavado
a una superficie por las manos. Tiene también las piernas abiertas, ha elevado los muslos, las
rodillas se dirigen sutilmente hacia adelante y los pies estdn arqueados hacia adentro, por lo
que el cuerpo parece estar en un delicado equilibrio.

La posicion de brazos y piernas produce que los musculos del cuerpo se estiren y nos
permite observar cierta tension en ellos. Podemos ver también detalles como tendones y
huesos que se marcan en distintas zonas de su cuerpo. Por ejemplo, los tendones se hacen
visibles en la parte interior de antebrazos y muslos, mientras notamos la insinuacion de la
clavicula, de los huesos a la altura del pecho o de las costillas en el costado izquierdo del
cuerpo.

El cuerpo parece abrirse al espectador, no obstante, las luces y sombras develan
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ciertas zonas mientras cubren otras. Al ingresar la luz desde el lado superior derecho quedan
bajo las sombras, por ejemplo, la zona pélvica, los genitales y la zona inferior de los gluteos
y de los muslos.

Podemos sefialar que esta representacion tiene una intencion de mostrar o exponer el
cuerpo a quien lo observa, por el hecho de presentar los brazos y piernas abiertas y de sefalar
con verismo ciertos detalles anatomicos; no obstante, observamos también la fuerte expresion
del rostro que devuelve la mirada al espectador. Si nosotros observamos el cuerpo
representado, este a su vez nos observa con el cefilo marcado, una mirada fija y un rictus en
la boca, con una expresion dura en el rostro.

Ahora bien, con respecto al fondo del cuadro podemos sefalar que Velarde ha
realizado, en distintas partes del mismo, dibujos de cuerpos femeninos desnudos los cuales
tienen una escala mucho menor a la escala del cuerpo de la artista. Estos cuerpos pequefios
son acéfalos y se encuentran partidos por la mitad, presentandose las partes superiores e
inferiores separadas, como unidades independientes. Estos pequefos cuerpos llevan en el
pecho, vientre y/o a la altura del sexo —segun corresponda a cada parte— la representacion
de un ojo.

En el registro inferior del cuadro, donde se reunen estos pequefios cuerpos en mayor
numero, podemos observar que tras ellos aparecen de manera otros cuerpos femeninos en la
misma escala, pero que, a diferencia de los primeros, estan vestidos. Estos llevan faldas
ligeras, shorts y alguno sujeta un pequefio bolso, estos cuerpos tienen la cabeza representada
también a diferencia de los primeros. Algunos llevan accesorios como lazos, sombreros o
gorras, también pendientes, segln sea el caso. Todos estos pequefios cuerpos son estilizados,
sus rostros y sus formas corporales recuerdan a muiiecas como Barbie o a las ilustraciones
de las pin-up. Las poses de estos cuerpos —el movimiento en brazos y piernas— son graciles,
podrian percibirse incluso como sensuales.

Los cuerpos pequeiios sefialados contrastan con el cuerpo de la artista pues estos son
idealizados, mientras que en la representacion del cuerpo de Velarde observamos que las
formas y detalles anatomicos no se encubren o subliman. La presencia de los ojos, y el hecho
de que los cuerpos estén segmentados en dos, nos permite pensar, en el primer caso, en la
constante vigilancia y mirada puesta sobre el cuerpo femenino y, en el segundo caso, en como

la mirada masculina ha reducido los cuerpos de las mujeres a las partes “erdticas™ que es lo



73

que suele consumir. La mirada masculina se centra en las partes que la satisfacen, por lo que
los senos, el vientre, el sexo o las piernas, serian una sinécdoque de la “mujer”.

En el mismo registro inferior, en el espacio que se genera entre estos pequenios
cuerpos y la zona pubica del cuerpo de la artista, estd representada un ave con las alas
desplegadas y la cabeza torcida, sosteniendo con las patas un pene bicéfalo. En su pecho se
observa una herida roja abierta, el color rojo resalta ya que en la pintura predominan el blanco
y el negro. Esta ave puede recordarnos a la iconografia del espiritu santo que en el arte
acompana las escenas de la anunciacion a Maria, en este caso Velarde nos presenta un ave
agonizante en cuya herida se insinfia la forma de un espermatozoide. *°

En la parte central del fondo encontramos representados, nuevamente de forma tenue,
—en direccién diagonal ascendente de derecha a izquierda— un conjunto de vicufias
estilizadas, vicufias como las que dibujaba la artista cuando era nifia.>®

Finalmente, en el tercio superior del fondo del cuadro estan representadas las partes
inferiores —Ilas piernas— de los pequefios cuerpos antes mencionados, en medio de arterias
que salen del cuerpo de una segunda ave que se sita justo sobre la cabeza de la artista. Un
ave que se encuentra con los ojos cerrados y el pico abierto como si estuviera emitiendo un
sonido. En este mismo sector superior, también es posible reconocer la imagen tenue de un
caballo, otro de los motivos que encontramos en la pintura temprana de Velarde.®’

Esta obra es significativa para la artista y para nuestro estudio, porque con ella retorna
al ejercicio de la pintura. Esta pintada en dos capas, por lo que aquellos elementos que he

sefialado en la descripcion como “tenues” son los dibujos que corresponden a una primera

5 Pienso que el hecho de que el ave sostenga un pene bicéfalo y se insinfie un espermatozoide en la
herida puede aludir al sexo y la concepcién mediada por el sexo, en contraposicion a la idea de “virginidad”
asociada a Maria y a una concepcion sagrada mediada por el espiritu santo. Al mismo tiempo el ave esta herida,
por lo que puedo pensar que se ha interrumpido la posibilidad de esa “concepcion”. Esta obra se produce muchos
aflos antes del nacimiento de la primera hija de la artista.

% Como se ha mencionado Velarde ilustré desde nifia diversas publicaciones de sus padres. Las vicufias
fueron uno de los motivos que dibujo a temprana edad, al respecto sefiala: “Mi madre estaba escribiendo el
cuento Mi tayta vicuria y me pidio que lo ilustrara. Yo no sabia como eran y ella me dijo que eran como perros
con cuello largo; asi, ayudada por su descripcion, las dibujé. Recién después vi como eran” (Velarde citada en
Wiesse 2012).

57 Alfonsina Barrionuevo (2017), madre de la artista, sefiala que, cuando era nifia, Kukuli tuvo un
periodo en el que pinto6 caballos: “A Kukuli se le dio por un tiempo dibujar caballos primero y pintarlos después
en todas las poses posibles, comenzando con frecuencia por la cola. El primer dibujo lo hizo a los ocho afios de
edad. El siguiente con un arcangel batallando con el dragén a los 11 afios mas o menos. Después vinieron los
caballos y jinetes de la Apocalipsis bien concebidos para una nifia de su edad. Un regocijo verla pasar de unos
a otros”.



74

capa que posteriormente fue cubierta:

en Yo misma soy, en la parte de atras, en la primera capa, estan todos los dibujos que le
gustaban a mi papa, luego lo pinté de blanco [...] y, en el segundo layer que [dejaba ver un
poco del primero, realicé] dibujos nuevos, dibujos que no habia hecho nunca antes, tratando
de salvar esa distancia entre los dibujos de mi nifiez y lo que yo soy ahora. (Velarde 2020,
entrevista personal)

La artista sefala que en la obra superpuso una capa de pintura sobre otra, colocando
los dibujos que realizaba a edad temprana en un primer momento, que eran los dibujos que
le gustaban a su padre, y luego situando encima su autorretrato y dibujos que expresaban su
“yo” maduro. Indica que en esta obra no solo representd su cuerpo sino “lo que significaba
mi vida hasta ese momento” (Velarde 2020, entrevista personal), en alusion a su vida familiar,
la influencia de sus padres en su formacion y a su carrera artistica hasta ese entonces:
“después que terminé esa pintura, me di cuenta que habia otras cosas que me gustaria pintar
conmigo y asi es como surgi6 la serie Caddveres” (Velarde 2020, entrevista personal).

La obra Vigilandote (2004) es otro autorretrato que data del mismo afio que Yo misma
soy (2004), esta también presenta el cuerpo de la artista de tamafno natural, en posicion frontal
y desnudo. En este autorretrato, a diferencia del anterior, el cuerpo tiene las extremidades
estiradas: los brazos caen languidos hacia los lados del cuerpo y las piernas se extienden
hacia la base del cuadro a penas separadas entre ellas. La cabeza rompe la direccion de la
linea vertical que el cuerpo marca al inclinarse hacia el lado izquierdo.

El cuerpo esté cubierto con una serie de dibujos entre los que predominan los motivos
vegetales, zoomorfos (como peces y aranas), volutas y mandalas. El vientre estd remarcado
con el dibujo de una figura ovalada ubicada en el centro, dentro de la cual se pueden observar
dos figuras con forma de aves y dos flores de cantuta (flor andina). En el pecho a partir del
color (que se hace de un rojo mas intenso) se insintia el corazéon de donde salen venas o
arterias.

La luz ingresa por el lado superior derecho del cuadro lo que genera que la sombra
cubra el brazo derecho y la pierna derecha, también cubre la vulva y la parte interna de ambos
mulos. Los colores que predominan en el cuadro son el rojo y los ocres, que estan presente
con mayor intensidad a la altura del corazon, en las venas o arterias que salen de €1, asi como
en la vulva y en el interior de los muslos. De igual manera, se genera una mancha roja que

va desde el corazon hacia los genitales, podriamos pensar que es una mancha de sangre que
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marca la zona.

Nuevamente en este autorretrato advertimos que el cuerpo representado observa al
espectador. La expresion que tiene en el rostro es seria, incluso demandante, parece interpelar
a quien lo observa. La artista sefiala que realizd esta obra pensando en los linchamientos
racistas que se practicaban en EE. UU. en la llamada “era de los linchamientos” que se
prolong6 hasta mediados del siglo XX, pero cuyo apogeo se dio entre 1890 y 1930 (Tolnay
citado en Bermudez 2018). En palabras de la artista esta obra habla “sobre los lynchings,
sobre el racismo en los Estados Unidos y como la victima del racismo —que puede ser negro,
que puede ser marron— sabe lo que estd pasando, esa es otra constante en mi trabajo”
(Velarde 2020, entrevista personal).

Los linchamientos referidos eran actos publicos que contaban con la participacion de
una comunidad, eran en extremo violentos y tenian como victimas a personas afroamericanas
que eran acusadas de un delito, en lugares donde la “ley” funcionaba y debieron ser las
autoridades las encargadas de investigar y sancionar las supuestas faltas. Estos actos no
siempre eran espontaneos, algunos se anunciaron con anticipacion y ni la poblacion ni las
autoridades hicieron algo por impedirlos (Tolnay citado en Bermudez 2018), por el contrario,

concurrian con gran interés a observar, incluso llevando nifios y nifias:

En ciertas ocasiones, los periodicos anunciaron anticipadamente la hora y el lugar de los

linchamientos y se contrataron trenes especiales para la “excursion”, los empleadores algunas

veces liberaron a los trabajadores antes de hora para que pudieran concurrir al evento, los
padres enviaron notas a la escuela pidiendo a los docentes que dejaran salir a sus nifios antes

de tiempo para que pudieran asistir. (Litwack 2000, 5)

El autor sostiene que la historia del linchamiento “es mucho mas que el simple hecho
de colgar a un negro del cuello. Es la historia de formas de torturar y de mutilar lentas,
metddicas, saddicas y a menudo ingeniosas”. Relata que, la ejecucion podia ser por fuego (en
cuyo caso el atizador podia ser aplicado a los 0jos y a los genitales, y luego todo el cuerpo
era sometido a las llamas) y que también podia ser por ahorcamiento. En cualquiera de los
casos se procedia al desmembramiento y a la distribucion de partes del cuerpo de la victima

a la multitud que observaba con gran satisfaccion: daban dientes, orejas, dedos, uiias, huesos

y trozos de carne carbonizada (5). Fueron miles los linchamientos de hombres y mujeres
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afroamericanos que se realizaron en EE. UU., en especifico en el sur*®. Los linchamientos

%9 aunque hubo

también tuvieron como victimas a asiticos, indios americanos y mexicanos
un ensaflamiento particularmente feroz contra los afroamericanos y afroamericanas®, la
mayor parte de los asesinados.

Es bajo este marco que podemos acercarnos a la obra Vigilandote (2004) de Velarde.
La artista sefiala que en la obra la victima “sabe lo que le estan haciendo”, considero que, en
ese sentido, se entiende por qué representa un cuerpo violentado que observa con los ojos
muy abiertos, que mira al espectador y confronta. Estimo que esta ha sido la estrategia que

la artista utiliza para hacer de la victima un cuerpo-sujeto inquietante.

%8 Sobre las cifras de linchamientos en el sur Litwack (2000. 4) sefiala: “En el sur de los Estados
Unidos, a fines del siglo XIX y a comienzos del siglo XX, dos o tres negros por semana fueron colgados,
quemados vivos en hogueras o bien asesinados sin mayor alharaca. En la década de 1890, los linchamientos se
llevaron un promedio de 130 vidas cada afio, el 75 por ciento negros. Los niimeros declinaron en las décadas
siguientes pero el porcentaje de victimas negras se elevo al 90 por ciento. Se ha estimado que 4.742 negros
murieron linchados a manos de multitudes entre 1882 y 1968.

% Anzaldta (2016, 46-8) narra como tras la guerra de 1846 entre Estados Unidos de Norteamérica y
México, gran parte del territorio mexicano pasé a manos estadounidenses y cerca de cien mil mexicanos
quedaron del lado estadounidense. Ellos fueron despojados de sus tierras y cuando, cerca de 1915, un grupo de
resistencia mexicano-americano robd un tren, surgieron grupos de “justicieros” anglos que lincharon chicanos,
estos asesinaron a familias enteras.

80 Litwack (2000, 4) explica: “El linchamiento no era un fenémeno nuevo. Por muchas décadas habia
sido un medio de justicia extralegal en el lejano oeste y en el medio este. La mayor parte de las victimas fueron
hombres blancos, ademas de un cierto numero de indios, mejicanos, asiaticos y negros. Pero en la década de
1890 el linchamiento y la tortura sadica devinieron en un ritual publico exclusivo del sur, siendo las principales
victimas hombres y mujeres de color negro”.
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Figura 19. Pin up wanna be, 2005, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#8

Figura 20. Venusina, Acrilico sobre plancha de aluminio, 2009, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#24

En este eje he considerado también la obra Pin up wanna be (2005), en esta pintura
Velarde se ha representado a si misma como una pin-up. Las pin-ups fueron imagenes muy
populares de mujeres sexys, con grandes curvas (senos y gliteos voluminosos), la cintura
estrecha, las piernas largas, que tenian el maquillaje y peinado muy cuidados y que vestian
usualmente con poca ropa, ropa que marcaba su silueta y en ocasiones dejaba ver su ropa
interior. La expresion que estas pin-ups tenian en el rostro era, comunmente, de alegria, de
inocencia, de picardia o de insinuacion.

Se les conoce con el nombre de “pin-ups” pues estas imagenes se difundieron en
calendarios, revistas o a manera de posters, por lo que podian ser colgadas en una pared. Se
popularizaron durante la Segunda Guerra Mundial cuando las revistas que contenian
imagenes de las pin-ups fueron enviadas a los soldados norteamericanos en el frente de
batalla. %! Sobre lo que significaron estas imagenes en el contexto de la guerra, Exposito
(2020) senala que estas eran usadas para alimentar las fantasias de las tropas, ya que
“excitaban la virilidad de los soldados” y debian ayudar a mantener su “moral sexual” en alto
(232). Eran también la promesa de la “recompensa a la masculinidad heroica tras la guerra”,
pues a cada hombre en batalla le esperaria una mujer al regresar a casa (a EE. UU.) (232),
una mujer que bajo el modelo de la pin-up se supone sexy, voluptuosa, pero, ademas,
dispuesta para la vida doméstica.

A través del cine la pin-up se hizo de carne y hueso (Pérez 2000, 169), los productores
llevaron el modelo de mujer y de lo femenino encarnado en la pin-up a la realidad a través
de sus actrices. La belleza y atractivo de estas marcé su notoriedad social, (Exposito 2000,

219), cumplir con el canon de belleza y el modelo de lo femenino que marcaba la pin-up les

61 Pérez (2000) menciona al respecto que entre 1942-45 se imprimieron cerca de seis millones de
copias de la revista Esquire donde se reproducian iméagenes de las pin-up para ser distribuidas entre los soldados
norteamericanos a ultramar (168). De igual forma, la revista militar estadounidense Yank lucié en sus portadas
a las pin-up, principalmente en los afios cuarenta, esta revista se repartia a los marines de las bases repartidas
en distintas partes del mundo (Expésito 2020, 231-32). Los soldados pintaron las imagenes de las pin-ups sobre
sus aviones o tanques también en el contexto de la guerra, lo que se bautiz6é como nose art.


http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#8
http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#24
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habria servido para tener reconocimiento yéxito.

Las pin-ups también estan vinculadas a la publicidad, aparecieron en cualquier
anuncio publicitario después de los afios cincuenta (Pérez 2000, 71). Finalmente, estan
vinculadas también a la mujer-objeto sexual de playboy, donde nuevamente se reproduce a
las pin-ups de carne y hueso, explotando cada vez mas su cuerpo y el acceso sexual a ¢él.

Se ha debatido el sentido de las pin-ups, afirmandose, por un lado, que eran
representaciones de mujeres modernas, liberadas y con ejercicio libre de su sexualidad. No
obstante, Exposito (2000) sefiala que la pin-up es parte de un contra movimiento frente al
feminismo —que se difundid a inicios del siglo XX— pues se opone a la figura que este
habia encumbrado: una mujer autonoma, fuera del espacio doméstico, que busca expresarse
en igualdad, duefia de su sexualidad y deseo, por fuera de la voluntad de un sujeto masculino
(representada de formas diversas como vamps, garconnes, flappers o mujeres fatales). Por
el contrario, la pin-up segln la autora, seria el prototipo de una feminidad que reune en una
sola imagen el modelo de la mujer seductora, sexy, con sex-appeal, pero también el ideal de
la mujer de buenos sentimientos y ama de casa; esta mujer se presentaria como una mujer
“de un alma picara pero inocente y pura” (218). Es decir, es una imagen que condenso, las
ideas de esposa, madre, sexo y casa (230), aunque su sexualidad o sexidad se aceptaban en
tanto eran o se ofrecian a otro, a un hombre.

En Pin up wanna be (2005) Velarde, siguiendo el modelo pin-up, se representa en una
pose seductora. Se encuentra de perfil, apoya su cuerpo en la punta del pie izquierdo, mientras
levanta y dobla la pierna derecha hacia atras. Inclina el torso hacia adelante y lo voltea hacia
el frente, de manera que el rostro nos observa. Esta postura permite que sobresalga la zona
de los gluteos y que se muestre la redondez de sus formas. Levanta el brazo izquierdo y lleva
su mano a la cabeza, gesto que permite también levantar el busto. El brazo derecho se dirige
hacia adelante y con la mano hace un gesto rebuscado pues los dedos anular y medio se
separan ampliamente y se curvan.

En el rostro, la artista lleva maquillaje, este delinea las cejas, acentua las pestafias y
resalta los labios con color rosa. Velarde hace el gesto de dar un beso. El peinado que lleva
es propio del estilo pin up, la parte delantera del cabello presenta volumen (a manera de tupé),
tiene un lazo de color rosa que vuela al viento y sujeta parte del cabello mientras el resto cae

en ondas. De igual forma, una tela transparente y vaporosa de color rosa la cubre a manera
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de falda, una falda pequefia que se eleva por accion del viento dejando ver los gluteos.

A la altura de los senos la artista ha colocado papel semitransparente y lo ha sujetado
con cinta adhesiva negra. Sobre este, ha dibujado unos senos redondos y con mayor volumen
que los suyos propios (que se ven debajo considerablemente mas pequefios). Del mismo
modo, a la altura de las piernas, ha colocado otro bloque del papel semitransparente y sobre
¢l ha dibujado unas piernas mas largas y voluminosas que las suyas y que estan usando
zapatos de tacon. Un pequeio perrito con un lazo igualmente rosa en el cuello se encuentra
en la parte inferior derecha del cuadro y completa la escena.

En esta obra se hace explicito el deseo y la accion de realizar “arreglos” o “mejoras”
que hace la artista sobre su cuerpo. El cuerpo de la artista no calza con los volimenes,
proporciones y formas del cuerpo de las pin-ups, que ostentaban un modelo deseable tanto
para los hombres como para las mujeres, para estas porque eran sus modelos, las mujeres
querian ser como ellas por ser iconos de sensualidad y belleza. Asi, la artista también quiere
ser, “wanna be”, como ellas.

Otra de las obras que voy a utilizar para el analisis en este eje es Venusina (2009), en
la cual Velarde se representa a si misma como la Venus de Boticcelli. Boticcelli fue un pintor
florentino del Quattrocento, que realizo entre los afios 1484-1486, aproximadamente, una de
las obras mas conocidas y difundidas de la historia del arte, esta obra se titula £/ nacimiento
de Venus. En esta obra Boticcelli representd a la diosa Venus, que segun la mitologia nacio
cuando Saturno cortd los genitales de su padre, el dios Urano, que van a parar al mar
cubriéndolo de semen (Didi-Huberman 2005, 44-9). La obra representaria lo que sucede
posteriormente que es la llegada de Venus, sobre una concha, a la isla de Citera. En la escena
que pintd Boticcelli se observan en el cuadro acompafiando a Venus a Céfiro, dios del viento,
a Aura, la diosa de la brisa, y a la Primavera.

De esa obra de gran formato de Boticcelli, Velarde solo ha tomado la imagen central
y mas representativa, la Venus. En el cuadro originalmente el artista representa a la diosa
desnuda, con una larga cabellera rubia que cubre sus genitales, mientras con la mano derecha
se cubre un seno, postura observada también en las esculturas romanas de las “Venus
Pudicas”.

La Venus de Boticcelli es descrita por Didi-Huberman (2005) como un desnudo

admirable de caracteristicas escultoricas: “cincelado por su propio dibujo” (19), cuya escala
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(tamano natural) y colorido (témpera magra extremadamente fina, palida como una piedra),
no hacen mas que evocar el relieve “de una antigua estatua”. Y afiade que el cuerpo de Venus
asemeja un marmol frio y liso al que se le hubiera afiadido un “raudal de cabellera dorada”,
el verdiazul vitrificado de los 0jos y toques de encarne en las extremidades, mejillas y labios
(19-20). Esta Venus estaria relacionada a la Venus caelestis, es decir, a la venus celestial
asociada al amor sacro (en contraposicion a la Venus naturalis asociada al amor profano).
En Venusina, Velarde se representa como la Venus, coloca su cuerpo en solitario sobre
un fondo cubierto por disefios ornamentales, con formas vegetales, lineas y puntos, y en el
marco ha pintado seis lazos de tela brocada. El cuerpo de esta Venusina estd rodeado por una
linea punteada que parece recortar la silueta del fondo (como una figura para recortar), que
parece aislarla del fondo recargado al cual solo la cabellera en movimiento parece adaptarse.
Esto nos recuerda lo que indica Didi-Huberman (2005) sobre la Venus de Boticcelli “el dibujo
de su contorno es de una nitidez particularmente cortante, una nitidez que ‘arrebata’ el cuerpo

desnudo a su propio fondo pictorico” (19).

Figura 21. Venusina (Detalle), Acrilico sobre plancha de aluminio, 2009, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#24

Figura 22. El nacimiento de Venus (Detalle), Sandro Boticcelli, Temple sobre lienzo, ca. 1484-1486.
Fuente:

https://es.wikipedia.org/wiki/El nacimiento de Venus (Botticelli)#/media/Archivo:Sandro Bottice
1i - La nascita di Venere - Google Art Project - edited.jpg

Velarde se representa como la Venus, pero son evidentes las diferencias entre ambas.

En el rostro de la artista —diferente al de Venus en estructura y formas— son evidentes las
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https://es.wikipedia.org/wiki/El_nacimiento_de_Venus_(Botticelli)#/media/Archivo:Sandro_Botticelli_-_La_nascita_di_Venere_-_Google_Art_Project_-_edited.jpg
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lineas de expresion rodeando su boca, asi como en su frente, lo que brinda la sensacion de
poseer una expresion tensa o de cierta incomodidad, lo que se contrasta con el rostro de Venus
que es completamente terso y cuya expresion es serena, incluso pensativa o de ensofiacion.
También podemos observar que, en el rostro de Venusina, en las cejas, las pestaiias y la nariz,
principalmente, se presentan rastros de un polvo blanco que la artista se ha echado al rostro.
También notamos que las manos de Venusina presentan detalles anatomicos como venas o
pliegues en los nudillos, lo mismo sucede en el cuello donde podemos observar como se
marcan los tendones, o en sus pezones que muestran la textura de la piel; esto no sucede en
la representacion de la Venus, cuyo cuerpo parece, como ya se ha indicado, liso como un
marmol.

Es posible anadir que las proporciones corporales también son distintas entre ambos
cuerpos, el cuerpo de Venus es mucho mas estilizado, su cuello es largo mientras sus hombros
parecen caer hacia abajo dando aun mayor sensacion de alargamiento al cuello, su cuerpo
completo parece mas alargado y sinuoso que el de la artista, su piel es mas clara, su cabellera
mas rubia, sus senos mas redondos. Respecto a la obra Kukuli sefiala que la Venus de

Boticelli:

es el epitome de belleza occidental, europea, etc. Y ese epitome es el contraste con el que

nuestra belleza se vuelve fealdad, entonces desde ese punto de vista la Venus de Boticcelli es

un elemento cultural estético occidental que nos afecta en nuestra aceptacion o en nuestra
realizacidon de nuestra propia estética. (Velarde 2020, entrevista personal)

En esta obra Velarde pretende que su cuerpo se parezca al de Venus e intenta calzar
en un modelo de belleza que es completamente distinto a la realidad de su cuerpo. La artista
sefiala que el cuerpo representado en la pintura “esta tratando de ser Venus de Boticcelli. Esta
tratando de serlo, ese momento tan tragico y patético de tratar de ser quien no eres” (Velarde 2020,

entrevista personal).
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Figura 23. Old bitch, Oleo sobre plancha de aluminio, 2009, The Cadavers series.
Fuente: ICPNA (2013). Catalogo Exposicion

Figura 24. A mi vida, Oleo sobre plancha de aluminio, 2011, The Cadavers series.
Fuente: ICPNA (2013).

En Old bitch (2009) la artista se representa desnuda, sentada al ras de una superficie,
tiene ambas piernas dobladas hacia el pecho y muy juntas, con las manos se toma la cabeza
mientras sus brazos se apoyan sobre sus rodillas. El cuerpo estd recogido sobre si mismo.
Nuevamente en esta obra se ha prestado atencion al detalle anatomico, el rostro cobra
protagonismo y se pueden observar en €I, por ejemplo, las lineas de expresion en la frente,
bajo los ojos y enmarcando la boca; también observamos los ojos redondos muy abiertos y
brillantes. En la parte inferior del cuadro los pies se pueden observar en primer plano y, un
poco mas abajo, podemos observar la representacion de Chuspi, una perrita que le perteneciod
a Kukuli y que vivié con ella por casi dieciocho afos. Se puede observar que Chuspi esta
tendida de costado, tiene los ojos cerrados, las patas flexionadas, su cuerpo tiene un extrafio
color gris amarillento y se encuentra sobre una tela. El fondo del cuadro es oscuro, pero se

logran distinguir disefios ornamentales. Sobre la obra Velarde ha sefialado:

I am talking about my dog. She died at 19 [...]. I got her when moved to a squatter building
in the South Bronx in New York, we lived there for 6 years and warmed up our winters with
each other, and two kerosene heaters... Then moved to Philly and she adopted Doug, and we



&3

were happy. My Chuspi, here she is in her burial, and my sadnes. 62

En la obra 4 mi vida (2011) Velarde se representa asi misma embarazada. Esta obra
es un desnudo de cuerpo entero donde la artista se representa en posicion frontal, levantando
el brazo izquierdo para colocar la mano detras de su cabeza mientras lleva la mano derecha
hacia su cadera. Tiene la pierna izquierda flexionada y coloca todo su peso en la pierna
contraria, lo que da como resultado una pose rebuscada, pose usualmente utilizada por las
mujeres cuando modelan o posan frente a alguna camara para resaltar los volimenes de su
cuerpo, en especial sus caderas o busto.

En esta obra podemos observar que los pezones del cuerpo muestran un color marréon
muy oscuro. Nuestra mirada se dirige también hacia la gran barriga abultada que indica un
estado avanzado de gestién y podemos observar asimismo los pies hinchados de la artista
(como las mujeres embarazadas suelen tenerlos). Esta obra fue pintada en el afio 2011 cuando
Kukuli estaba embarazada por primera vez y tenia 48 afios de edad. La artista sefala que esta
pintura surgi6 cuando al observarse, aparte del hecho de estar feliz por el embarazo, pensé
que nunca se habia visto mejor fisicamente hablando, se encontraba a si misma hermosa,
entonces decidid pintarse en una de las posiciones estereotipadas usadas por las mujeres para

presentar un cuerpo hermoso.

Y comencé a pintar con la idea de que ese cuerpo era hermoso y que estaba adoptando una
pose propia para mostrar un cuerpo hermoso, sabiendo que la pose tenia una connotacion
sexual, pero el cuerpo no, y esa contradiccion en la obra me parecia maravillosa. Y también
se puede leer como un desafio, como: “No me importa si no encuentras mi cuerpo hermoso,
porque yo me encuentro hermosa a mi”, era enunciar: “Esto es hermoso, este es el cuerpo de
una mujer hermosa y estoy hermosa, y no me importa lo que piense el ojo masculino”.
(Velarde 2018c¢, 282)

El fondo del cuadro es de color rojo intenso que recuerda al arte colonial, contiene
también una iconografia religiosa vinculada a los dos modelos femeninos mas significativos
para el mundo catdlico: la virgen Maria y Eva. En la parte superior y detrds de la imagen de
Kukuli aparece un arbol, podemos ver su follaje y a los frutos en ¢él. En la parte media,
encontramos también dos corazones de manzana, lo que indica que se ha comido del fruto

del arbol prohibido —mas de una vez—, y también distinguimos dos aves: una asemeja una

82 Informacion obtenida del Instagram personal de la artista. Post del 20 de noviembre de 2018.
https://www.instagram.com/p/BqZ-xz4 AMZK/
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palomay la otra un pavo real. La paloma la reconocemos por simbolizar al espiritu santo que,
segun el relato biblico, participa de la concepcion de Cristo, y el pavo real estd vinculado a
la diosa griega Hera.

Encontramos también en el registro inferior del fondo flores y una serpiente que es
pisada por la artista, esto nos recuerda a la iconografia religiosa de la “Inmaculada
Concepcion” donde la virgen es representada pisando a la serpiente que representa el pecado.
Estos elementos nos refieren a ideas catolicas que presentan a Maria como ser inmaculado,
“sin pecado concebida”, y a la concepcion misma de Cristo también sin macula. Para el
catolicismo Maria es la figura femenina que redime el pecado cometido por Eva, y es un
modelo de feminidad obediente y virginal para las mujeres, de las que se espera la misma
obediencia y una conducta sexual controlada que sirva solo para la reproduccion. En el

cuadro, hay una disputa frente a este modelo, se ha mordido la manzana.

e Andlisis comparativo

Representar un cuerpo desnudo en el arte occidental ha sido pretexto para la expresion
de un canon de belleza® y/o para la demostracion de maestria o pericia de un artista en el
trabajo de la anatomia® (Pérez 2000, 36), principalmente en la tradicion “clasica” del arte.
Por el contrario, pienso que en Caddveres Velarde a partir de la representacion de su cuerpo
desnudo apela a la indagacion personal (de la apariencia de su cuerpo, asi como de su
“identidad”) y aborda problematicas que conciernen a los cuerpos femeninos no-blancos
mientras desplaza la demanda de la belleza impuesta sobre ellos.

Lo senalado se puede observar en una obra como Yo misma soy (2004) donde, por
ejemplo, la artista indaga sobre su identidad. En ella representa su imagen en dialogo con
otras de menor escala dentro del cuadro que cumplen la funcion de senalar quién fue y quién
es en el momento en el que pinta la obra, se contraponen asi sus dibujos de infancia y su

autorretrato de adulta. También se contrastan imagenes de cuerpos estilizados con el suyo

63 pérez (2000) indica “La identificacion entre desnudo y belleza ha perdurado hasta nuestros dias
desde el establecimiento de los canones de representacion; a pesar de que el arte durante este siglo ha disociado
esta relacion, permanece latente en la memoria colectiva de la poblacion occidental. Cualquiera que sea el modo
de expresion o el tiempo y lugar en que se manifiesta, el arte ha recurrido siempre al cuerpo humano para
traducir [...] su concepcion de lo Bello” (52).

64 B desnudo femenino en el arte también ha contribuido a movilizar el erotismo, pero de este tema
nos ocuparemos mas adelante.
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propio que es mostrado con los rasgos que son considerados “no deseables” en un cuerpo
femenino (flacidez, lineas de expresion, grasa corporal, senos pequefios, etc.). En este
sentido, la artista representa su cuerpo buscando el verismo no para exaltar su capacidad
técnica sino para mostrarse con honestidad:

no estoy haciendo un retrato para decirle al mundo, “mira que linda soy”, estoy haciendo un
retrato para verme como realmente soy. No estoy exagerando ni estoy ocultando, para mi es
importante la honestidad del dibujo [...]. Es muy facil encubrir, ;no? Porque, al fin y al cabo,
porque que mis dedos sean asi, si hago esto un poco mas largo, ;quién va a saber? Pero
nuevamente el elemento de honestidad: yo voy a saber. (Velarde 2020, entrevista personal)

Y, en el caso de Vigilandote (2004), la obra esta vinculada a los linchamientos racistas
de afroamericanos, latinos o migrantes producidos en EE. UU. El cuerpo mismo de la artista
es un cuerpo latino, es un cuerpo migrante, es un cuerpo no-blanco, es un cuerpo que encarna
esa vulnerabilidad frente al racismo desatado desde la colonia en América. ®°

En la obra el cuerpo de Velarde aparece ldanguido, como un cuerpo muerto, el color
rojo y los ocres que lo cubren expresan la violencia y contrastan con los ornamentos con los
que esta cubierta su piel. El cuerpo devuelve la mirada, lo que es relevante pues, como se ha
sefialado, en los linchamientos no solo estaban presentes quienes ejecutaban el acto, sino que
este se convertia en un espectaculo y muchas personas acudian a ver morir esos cuerpos, por
lo que la mirada dura que devuelve el cuerpo en la obra es significativa en tanto exhibe al
espectador como tal y lo vigila (pienso que lo interpela a tomar una posicioén). Velarde no
pretende mostrar en esta obra un “cuerpo bello”, sino que su cuerpo en tanto mujer mestiza
le es util para encarnar un cuerpo violentado victima del racismo.

Considero que ya en estas obras, asi como en toda la serie, se realiza una interpelacion
directa sobre el orden de la belleza principalmente en dos frentes, por un lado, tensiona la
asociacion ‘“‘cuerpo-belleza-desnudo femenino” propio de la tradicion occidental del arte
como expresion de una tradicion androcéntrica y eurocéntrica, presentando su cuerpo no
complaciente a la mirada masculina y con canones distintos a los occidentales. Y, por otro
lado, impugna la exigencia del binomio “cuerpo femenino-belleza” propio de la sociedad de
consumo actual, que mantiene profundamente insatisfechas a las mujeres consigo mismas
como una forma de control social sobre ellas (Nead 1991), presentdndonos un cuerpo “real”

y en diferentes estados que han sido abyectados del mandato de la belleza. Para comprender

65Y es también un cuerpo femenino que encarna la vulnerabilidad frente a la violencia patriarcal.
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mejor esta dinamica a continuacion voy a desarrollar primero como se han expresado las
ideas de belleza a través de la representacion del cuerpo en la tradicion del arte occidental
para luego sefialar en qué sentidos se producen las interpelaciones al orden de la belleza en
Cadaveres.

La representacion del cuerpo desnudo en el arte como la expresion de canones de
belleza, como indica Clark (1981), est4 vinculado con el idealismo y la fe en las proporciones
mensurables, asociados a los griegos y a su orgullo por el cuerpo (34). Orgullo relacionado
con su filosofia que concebia como uno al espiritu y al cuerpo (36), por lo que en el cuerpo
“bello” también se exaltaban las ideas abstractas y el caracter moral. Ademas, el autor precisa
que al buscar la belleza fisica en el arte nuestro deseo “no es imitar sino perfeccionar” (25)
como parte de la herencia griega que —desde Platon— afirmaba que todo tiene una forma
ideal y los fendmenos del mundo sensible son réplicas mas o menos corrompidas (25).

El Renacimiento, que recogid esta tradicion clésica, es el periodo en el que vivid
Botticelli, quien hacia fines del siglo XV pintd El nacimiento de Venus, cuya imagen central,
Venus, se ha convertido en un referente de la belleza femenina en Occidente y es una de las
imagenes que Velarde interviene en Caddveres. Para comprender el trabajo de Botticelli es
preciso sefialar que se vinculd a los neoplatdnicos quienes concebian que las cosas eran
imitaciones imperfectas de las ideas, por lo que el arte no debia pretender la imitacion de la
naturaleza que era la expresion palida de las ideas, sino buscar a través de los signos acercarse
a la perfeccion de las ideas. Este seria uno de los propdsitos del artista al pintar £/ nacimiento
de Venus, obra que segin Argan (1996), no busco6 una exaltacion pagana de la belleza, sino
la exaltacion de la belleza espiritual, al mismo tiempo que planteaba una correspondencia
entre el mito del nacimiento de Venus desde el agua “con la idea cristiana del nacimiento del
alma desde el agua del bautismo™ (269). Esto enlazaria la busqueda de una belleza del mundo
suprasensible y las fuentes clasicas de las que parte la obra, con un profundo sentimiento

cristiano.%®

% Para comprender El nacimiento de Venus y la representacion de Venus en dicha obra seria preciso
también sefialar como contexto del artista a Savonarola y sus prédicas contra la vanidad y el apetito de la carne.
También tomar en cuenta que, segin Clark (1981), Venus no es un desnudo clasico sino gdtico y que, si el
dibujo cincela a esta Venus celeste —como apego a la tradicion cldsica— que trasciende los sentidos, esa misma
linea es ondulada (es gotica) y le brinda a su cuerpo un caracter sensual (105-6). Se puede revisar también un
analisis completo de la representacion de Venus en las obras de Botticelli en Didi-Huberman (2005).
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No obstante, lo que aqui nos interesa es como esta imagen se ha convertido en un
paradigma de belleza del cuerpo femenino y qué implicancias tiene en la actualidad. La
modelo para esta pintura fue Simonetta Cattaneo, considerada bella en la época y “musa” de
diversos artistas de Florencia, por lo que la Venus de Botticelli representa un canon de belleza
que sublima la belleza de una mujer italiana real (sometida en la representacion a las
proporciones corporales clasicas®’ y a la linea que cincela). Se debe afadir que Botticelli
pintd a su Venus afios después de la muerte de Simonetta por lo que la pintura también
expresaria la idealizacion del recuerdo, lo que resultd en la imagen de una mujer de cabellos
dorados, piel y ojos claros, senos redondos y caderas amplias, con una apariencia marmorea
y con un cuerpo de linea ondulante que quedé para la posteridad.

Cuando en la actualidad observamos que Botticelli, artista del Renacimiento, periodo
que goza del mayor prestigio en el arte occidental, presenta en su Venus la asociacion de una
belleza corporal con una belleza suprasensible y la belleza de las virtudes —incluso la
mayoria de personas no lo sabe y solo relaciona directamente aquel cuerpo con “belleza” —
a través de un cuerpo femenino (no masculino) con determinadas caracteristicas fisicas
(formas, proporciones y color de piel, por ejemplo), se produce un anclaje significativo en
nuestro imaginario con relaciéon a un tipo de cuerpo femenino que expresaria “la belleza”,
mismo que en el siglo XX se ha debatido y mas adelante veremos como lo hace Velarde en
Caddveres.®® Esto, por supuesto, solo es posible desde una mirada contemporanea que
permite nuevas lecturas sobre la tradicion para atender las problematicas del presente.

Ahora bien, como sabemos, en el siglo XX los antiguos canones de representacion se
han abandonado® y “cada artista ha dispuesto de la libertad individual para representar el
mundo a través de su mirada” (Pérez 2000, 19-20). Pero en la publicidad y los mass media

se ha mantenido la idea de la belleza como canon, y nos han presentado diversas imagenes

87 Clark (1981) sefiala que la Venus de Botticelli sigue las proporciones clasicas “las medidas cardinales
de su torso siguen exactamente el esquema clasico”. Y para quienes su silueta pueda parecer muy alargada,
Clark (1981) agrega “de hecho, es considerablemente menos alargada que muchas de las obras de la escultura
helenistica” (105).

8 Esto por supuesto ocurre también con otras imagenes que gozan de prestigio en la tradicion

occidental que presentan modelos de cuerpos femeninos “bellos” y actualmente con las imagenes que nos
presentan los mass media, que inciden en la conformacion de nuestros imaginarios y de nuestras subjetividades,
en este caso con relacion a qué consideramos “bello”.
8 La belleza del cuerpo asociada a sus proporciones decaeria con el Romanticismo que asocia la belleza a la
ausencia de regularidad, a la vitalidad, asi como a “la expresion de las emociones, que tienen poco que ver con
la proporcion” (Tatarkiewicz 2001, 170), y plantea que la belleza es “subjetiva, relativa y una cuestion de
convencion” (171).
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femeninas ampliamente difundidas como, por ejemplo, las pin-up, que encarnan y a la vez
demandan un determinado modelo de belleza. Como sefiala Pérez (2000) en la actualidad la
publicidad a diferencia del arte busca instituir un modelo de belleza tnico ligado a lo irreal
y lo artificial “que condiciona el modo en el que miramos y juzgamos a los demas” (20) y a
nosotros mismos.

Considero que en Cadaveres Velarde disputa el orden de la belleza sobre el cuerpo,
en especifico sobre el cuerpo de las mujeres, dado que la demanda del “género” para las
mujeres implica no solo una serie de conductas sino también una determinada apariencia que
estd, ademads, bajo el mandato de la belleza. Si bien el orden de la belleza se instaura sobre
los cuerpos en general, en nuestra sociedad patriarcal, que reclama para si el cuerpo de las
mujeres y lo consume, la demanda de la “belleza” sobre ellos se hace mas insistente.

Como se ha senalado al inicio de este capitulo, el género es parte de una serie de
sujeciones que conforman la subjetividad de los sujetos y a partir de las cuales estos generan
una serie de posiciones. Asi, desde el género el mandato de la belleza sobre las mujeres no
solo es social (externo), sino que conforma nuestra subjetividad y se transforma en exigencia
y autorregulacion constante que ejercen las mujeres sobre si mismas —en mayor o menor
medida en cada una— buscando ingresar en dicho orden.”® Esta dindmica se puede observar
en Cadaveres, pues en algunas obras se sefiala el deseo del cuerpo de ingresar en el orden de
la belleza midiéndose en funcidon a modelos culturales de belleza femenina (Pin up wanna be
o Venusina), mientras en otras el cuerpo confronta el mandato de la belleza y desde sus
propias proporciones se reclama bello (4 mi vida).

Los referentes culturales o modelos de belleza, como hemos visto, tienen en el “arte”
una fuente de prestigio que ha producido imagenes canonicas del cuerpo femenino. Dicha
tradicion del arte occidental, como bien han dado cuenta las artistas y tedricas feministas del
arte, ha sido androcéntrica, lo que significa que han sido hombres los que han realizado dichas
representaciones. En ese sentido, pienso que Velarde en Caddveres desplaza el proposito

usual del desnudo femenino en Occidente representado desde y para la mirada masculina’®,

0 Esto en una dinamica donde “la mujer desempena a la vez el papel de objeto visto y del sujeto que
ve, forma y juzga su imagen contrastandola con ideales culturales, y ejerce una enorme autorregulacion” (Nead
2013, 25).

"I Es interesante sefialar que el desnudo femenino se convierte en la forma predominante en el arte
recién a partir del siglo XIX. Al respecto se debatira en el acapite dedicado a cuerpo y erotismo.
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que en principio busca la complacencia con el consumo del cuerpo femenino a través de la
mirada: "2

“El ojo masculino” estd buscando una satisfaccion continua con la imagen del cuerpo
femenino y yo lo que estaba buscando [con mi obra] era una expresion de mi persona. |...]
No estoy tratando de quedar bien frente al ojo masculino, estoy presentdndome. (Velarde
2018c, 274)

Lo que planteo es que en el trabajo de Kukuli se produce un desplazamiento de la
“mirada masculina” lo que produce también el desplazamiento del mandato de la belleza
sobre el cuerpo femenino y, en el proceso, se irrumpe también esa tradicion occidental de
“perfeccionar” cuando de representar un cuerpo se trata. Esto pues en Cadaveres el desnudo
femenino es autorretrato, es decir, entramos al terreno de la autorrepresentacion, por lo que
no esta presente la exigencia sobre el cuerpo que genera “la mirada masculina”, sino que la
artista a través del desnudo busca presentarse sin “mejorarse”, con “honestidad”, y se produce
como parte de las propias exploraciones de la artista, asi como le sirve también, como ya
hemos visto, para abordar multiples tematicas que le interesan.

Ahora bien, en obras como Pin up wanna be (2005) o Venusina (2009), Velarde
interpela el orden de la belleza también desde la raza. Esto pues las imagenes de cuerpos
femeninos bellos en la tradicion occidental, no solo han sido producidas por artistas hombres,
sino también europeos y norteamericanos’® que, aunque con siglos de diferencia entre ellos,
finalmente han construido una “belleza” para cuerpos femeninos “blancos”.

Considero que Velarde en estas obras sefiala como los cuerpos no-blancos han sido
abyectados del orden de la belleza, porque pueden ser bellos, pero “nunca completamente” o
“nunca tanto” como los cuerpos “blancos”. Con relacion a lo sefialado, también le ha
interesado manifestar como se perciben los cuerpos no-blancos con relacion a la belleza a
partir de la experiencia colonial. La artista indica que la estética occidental y los canones

europeos se impusieron a partir de la Colonia en América y desde entonces nos medimos

72 Mulvey (1975, pp. 370-71), desde una lectura del psicoanalisis, afirmard que la exposicion del
cuerpo femenino en las representaciones visuales (en el caso del cine en particular) pone de manifiesto el
inconsciente de la sociedad patriarcal. La mujer sera la imagen y el hombre sera el portador de la mirada. La
mujer importa por lo que provoca en el espectador, no por lo que puede realizar por si misma.

73 Curiosamente uno de los ilustradores mas representativos de pin-ups fue peruano, Alberto Vargas
(Arequipa, 1896- Los Angeles, 1982), quien vivi6 en EE. UU. y represent6 pin-ups exponentes de una belleza
euronorteamericana.
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desde ellos, lo que tiene resultados negativos para nosotros.’*

Basta abrir un catalogo de algun almacén o mirar alguna telenovela, para entender que
aprendemos que no somos “lindos™ si la piel no es clara. Por ello, parte de mi intencion es
buscar un sentido estético que nos devuelva la certeza de nuestra belleza. (Velarde 2018b)

En Pin up wanna be (2005) podemos observar la intencién de un cuerpo no-blanco
por encajar en un modelo de belleza representado por mujeres blancas euronorteamericanas.
En esta obra el cuerpo de Velarde, al no conseguir verse adecuado al estandar que plantean
las pin-up, busca “arreglarse”, como ya hemos visto: sobre su cuerpo dibuja unas
correcciones a lapiz que alargan sus piernas y redondean y aumentan su busto. Mientras en
Venusina (2009), el cuerpo lleva una peluca rubia y se ha cubierto con talco para verse mas
blanco, como la Venus de Boticcelli, a la cual quiere parecerse a toda costa.

Este deseo de los cuerpos no-blancos por ingresar en el orden de la belleza no es
gratuito, sino que corresponde a la historia colonial en el mundo que ha configurado en los
imaginarios dos espacios: el de los cuerpos “blancos” y el de los cuerpos “no-blancos”. A los
primeros se les atribuye no solo la belleza sino también valores positivos mientras que, a los
segundos, que quedan fuera, se le asocian valores negativos. Y se asume que nunca ha sido
diferente: “Yo soy blanco, es decir, yo poseo la belleza y la virtud, que nunca han sido negras.

a2

Yo soy del color del dia” (Fanon 2009, 67). Es por esto que los cuerpos no-blancos mantienen
el deseo de “querer ser”, “wanna be”, como los cuerpos blancos pues esto les permitiria ser
percibidos de forma favorable y acceder a una mejor posicion en el mundo, cuando es la
naturalizacién de estos imaginarios lo que se deberia cambiar.”™

Finalmente, me interesa también sefalar como la artista en Caddaveres recupera para
el cuerpo aquellos estados que en la tradicion occidental han sido abyectados del orden de la
belleza, me refiero al cuerpo envejeciendo y al cuerpo embarazado. Respecto al primero,

puedo senalar que Velarde ha referido que empezd Caddveres para observar el

envejecimiento de su cuerpo y aceptarse en ese proceso (Velarde 2017b), por lo que notamos

Al respecto Pérez (2000) sefiala “En varios estudios psicoldgicos entre varias etnias, todas
consideraban la raza blanca como la mas bella de todas. [...] [Estas] tienden a infravalorar el atractivo de su
propia raza. Esto por lo que respecta a la piel, pero al analizar las preferencias sobre el color del pelo, ojos, tez,
etc., el ideal de belleza se encuentra siempre en los tonos mas claros: ojos claros: pelo rubio, tez blanca” (69).

75 En la actualidad tanto en el arte como en los mass media se presentan también cuerpos no-blancos
como “bellos”, no obstante, aiin estd anclada la asociacion de la belleza a las personas blancas.
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en estas pinturas un evidente interés por registrar la impronta del tiempo en su cuerpo.

Segun Le Breton (2002b) el cuerpo que envejece suprime “los valores centrales de la
Modernidad: la juventud, la seduccion, la vitalidad, el trabajo” (142), yo podria anadir
también la belleza. Por ello, aceptar el proceso de envejecimiento es lo que no saben hacer
las personas en el mundo contemporaneo, que sienten miedo frente a dicho proceso. Segin
el autor, si antes se envejecia pensando en obtener mayor reconocimiento con la edad, ahora
se piensa solo en las desventajas y se asocia el envejecimiento a la precariedad y a la
fragilidad humana (143).

Y para entender en particular el miedo de las mujeres a envejecer seria interesante
remitirnos a Beauvoir (2015). La autora reflexiona sobre coémo los hombres exigen juventud
en las mujeres, pues tener para si el cuerpo de una mujer joven les ayudaria a “olvidar que
toda la vida estd habitada por la muerte” (246). No obstante, la vejez y la muerte siempre
acechan y pronto las mujeres pierden su belleza y encanto frente a lo que el hombre se
horroriza. Segun la autora, en el hombre también asusta la decrepitud, pero al no ver un
hombre a otros hombres como carne, como cuerpos destinados a él, siente una solidaridad
abstracta frente a su envejecimiento, mientras que la vejez en el cuerpo de una mujer le
despierta un odio mezclado con miedo (248-9). Esta seria una de las razones de que se valore
y gratifique la juventud en las mujeres en nuestra sociedad, por lo que est4 intimamente ligada
a la belleza y por lo que las mujeres estan profundamente renuentes a envejecer.

En el arte, las representaciones paradigmaticas de desnudos femeninos asociados a la
belleza han presentado mujeres jovenes, con pieles lozanas y cuerpos firmes; por el contrario,
Velarde en Cadaveres nos brinda autorretratos de su cuerpo que esta envejeciendo, pues para
la artista su edad conforma parte de quién es, su cuerpo expresa su edad y es lo que nos
presenta en su pintura. Pienso que una de las obras de la serie que aborda el tema en especifico
es Old bitch (2009), donde se puede pensar que existe un juego de palabras en el titulo, pues
mientras Velarde sefiala que la obra trata sobre su duelo frente a la muerte de Chuspi, su
mascota, la representacion de su cuerpo, un cuerpo de 47 afios, muestra sin esconder o,
nuevamente, sin encubrir, que también esta envejeciendo, que también es presa del tiempo.

Otros cuerpos que no estan asociados a la belleza candnica son los cuerpos femeninos
embarazados. La maternidad es una demanda social y es observada de manera positiva,

principalmente en las sociedades latinoamericanas que son profundamente catolicas y que
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colocan como modelo de esta condicion a la virgen Maria. No obstante, en el arte candnico
occidental no se ha representado el cuerpo embarazado desnudo como un cuerpo “bello”.
Ocurre que, asi como se observa positivamente la maternidad, no ocurre lo mismo con el
cuerpo embarazado (Gonzélez 2018, 14; Nead 2013, 57).

Velarde presenta en A mi vida (2011) su cuerpo de 48 anos de edad embarazado.
Realiza este autorretrato pensando que se ve hermosa y, como sefiala, sin importarle si para
el espectador su cuerpo embarazado es bello. La postura que adopta es la misma que las
mujeres hermosas utilizan para presentar sus formas corporales “bellas”, sabiendo que el
cuerpo que tiene, para quien observa el cuadro, no lo es; pero pensando de si misma que era

hermosa:

En el cuadro donde estoy embarazada, hice el torso un dia antes de dar a luz. Y me gusta la

actitud porque es la posicion de la mujer objeto (esta punto de dar a luz, pero posando: con

un brazo en la cabeza y otro en la cadera), pero es una contradiccion porque para el ojo
masculino el cuerpo de una mujer embarazada es un furn off, pero para mi es lo mas bello
que se ha visto mi cuerpo. El ojo masculino puede verse ofendido porque se le est4 ofreciendo

una belleza y se le niega ver una belleza al mismo tiempo. (Velarde 2014)

Pienso que en esta serie se recupera asi para el cuerpo aquellos estados que la sociedad
de consumo y la belleza le demandan ocultar, temer y cambiar. Esto se produce al presentar
el trabajo de Velarde un cuerpo “real”, en sus propias proporciones, con sus rasgos fenotipicos
propios, envejeciendo, embarazado, conforme consigo mismo —no sin lucha—, que solo

pretende ser con honestidad.

1.1.2 Cuerpo y maternidad

En este apartado analizo obras de la serie Caddveres que se vinculan a la maternidad,
estas son: Santa Chingada: the perfect Little woman (2004), Mater admirabilis (2009), Milky
dreams (2009), La pieta (2009), A mi vida (2011) y Las mercedes de la virgen.
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Figura 25. Santa Chingada: the perfect little woman, Oleo, acrilico, vinil, pan de oro sobre acero,
2004, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#5

Figura 26. Mater admirabilis, Acrilico sobre plancha de aluminio, 2009, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#25

En Santa chingada: the perfect little woman (2004) Kukuli Velarde interviene la
iconografia religiosa de la virgen Maria para generar una iconografia propia: la Santa
Chingada. En esta obra la artista se ubica de pie en el centro de la composicidon y presenta su
cuerpo semidesnudo cubierto a penas por un gran manto verde, manto que por su color nos
podria recordar a la Virgen de Guadalupe’®. Esta Santa Chingada nos remite a “La chingada”,
que es una expresion muy usada en México y una figura que Octavio Paz contrapone a la
Virgen de Guadalupe como dos modelos de maternidad para las y los mexicanos (Paz 1998,
35).

En la imagen se observa que en el centro del pecho la artista presenta un corazon
dorado incrustado por 8 clavos del cual brota sangre, lo que nos remite a las representaciones
iconograficas de La dolorosa (que presenta el corazon atravesado por 7 espadas), advocacion
vinculada al dolor de Maria ante el sufrimiento de Cristo. Podemos ver también los senos
desnudos de la artista quien con la mano derecha se sujeta el seno derecho del cual brota un

chorro de sangre como si de un chorro de leche se tratara. El vientre de la Santa Chingada

6 Que, si bien originalmente tiene un manto azul, en las representaciones posteriores se presenta
también azul verdoso. Ver Arroyo et al. (2012).
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se encuentra abultado, es decir, estd embarazada, y debajo de este vientre podemos notar un
cinturén de castidad sobre la zona el pubis.

La artista ha inclinado sutilmente el rostro hacia la derecha y dirige la mirada, con los
ojos entornados, hacia la parte superior del cuadro. En la boca advertimos la presencia de un
bocado o freno (instrumento que se utiliza en la boca de los caballos para dirigirlos) por lo
que se produce una deformacién en el gesto de la boca de la artista que se encuentra entre
abierta y estirada por accion de dicho artefacto.

El cabello se esconde tras el manto verde que rodea la silueta de la artista, este manto
le cubre la espalda, la cabeza y la zona inferior del cuerpo desde los muslos. En la parte
posterior de la cabeza de la artista encontramos una orla dorada con disefios ornamentales,
de la cual salen haces de luz. Este elemento, trabajado en pan de oro, es el halo que acompaiia
a las representaciones sagradas catdlicas como santos, angeles, virgenes, Cristo o Dios padre
e indica su caracter sagrado.

La imagen de Velarde esta rodeada por cinco angelotes o puttis, tres se encuentran en
la parte superior del cuadro. A la altura del pecho de la artista observamos a dos de ellos que
se encuentran jalando el bocado, cada uno de un lado. El tercero se encuentra por encima de
estos y porta una mascara que coloca a la altura del rostro de Velarde, esta mascara muestra
el mismo rostro de la artista, pero con una expresion distinta, de exagerada o forzada
felicidad, como se puede deducir al observar los ojos exageradamente abiertos y el rictus en
la sonrisa que deja ver los dientes.

Finalmente, en la parte inferior, los dos angelotes restantes portan una filacteria en la
cual se alcanza a leer la siguiente inscripcion: “...esposa, madre, servant, slave, martir”. Es
significativo que todos los angelotes tengan una expresion inocente en el rostro, incluso
divertida, y que posean un falo exageradamente grande.

La imagen esta rodeada por unos alambres con cuchillas de acero, que recuerdan a la
concertina que se utiliza en cercos de seguridad en prisiones, campos de detencion o
fronteras, por ejemplo. En el fondo del cuadro predominan las tonalidades amarillas y
naranjas, lo que podemos asociar a los fondos dorados utilizados en la pintura medieval que
simbolizaban el espacio sacro.

En Mater admirabilis (2009) encontramos que sobre un fondo rojo se ha representado

lo que podria ser un retrato familiar. En el centro del cuadro aparece la madre de la artista,



95

Alfonsina Barrionuevo, que se encuentra en posicion frontal, con el rostro ligeramente
doblado hacia la izquierda, no obstante, dirige la mirada al frente y observa al espectador
mientras sonrie. Ella porta una rica vestidura que esconde la silueta de su cuerpo y la
transforma en una suerte de estructura piramidal o triangular.

Sobre el lado derecho de Alfonsina, Kukuli se ha representado a si misma de nifia, y
sobre el lado izquierdo aparece su hermana Vida también de nifia. Ambas portan vestidos
sencillos de color blanco, cada una lleva el cabello peinado en dos trenzas, ellas son figuras
aladas que se reclinan sobre la figura materna abrazandola y vuelven los rostros hacia el
espectador.

Vida tiene en el rostro una expresion que podria interpretarse como una expresion de
tedio, mientras que Kukuli tiene una expresion mas vivaz, con los ojos muy abiertos y la
insinuacion de una sonrisa que refleja picardia o una actitud traviesa. Las tres mujeres
representadas en la imagen juntan sus manos a la altura del pecho de la madre de Velarde. En
el registro inferior del cuadro, que ocupa un tercio del total de la imagen, encontramos
representados en primer plano cuatro jarrones a manera de anfora que llevan flores rojas.

Observamos que la artista representa en este cuadro a su madre a la manera de las
virgenes de la pintura colonial. Las representaciones pictoricas de la virgen Maria producidas
por la escuela cuzqueia, en sus diversas avocaciones, principalmente hacia fines del siglo
XVII y durante el siglo XVIII, se caracterizaron por enfatizar el ornato de las vestimentas
utilizando la técnica del brocateado,’’siendo los motivos mas usados las rosetas, la flor de
liz, la rocalla, entre otros. Dicha técnica contribuyd a la planimetria caracteristica de la
representacion de estas virgenes, donde los detalles de los volimenes de la vestimenta y del
cuerpo de las mismas no son de gran interés para los pintores, pues su interés esta colocado
en el ornamento.

Con respecto a lo ampulosas que resultaban las siluetas de estas virgenes se ha

sefalado, por un lado, que se representaban asi porque los maestros que realizaban estas

" Sobre la técnica del brocateado en la pintura cusquefia, Belda (2013) sefiala: “Se trata de una pintura
cubierta con disefios de oro, generalmente para mostrar lujosas prendas de vestir, siendo los pintores de la
Escuela de Cuzco los que favorecieron esta técnica que simula los relieves del brocado o damasco, de ahi su
nombre de brocateado. Esta técnica es un afnadido como ornamentacion que se realiza al final de cada obra.
Cuando nos referimos a la palabra brocateado, cabe mencionar que no siempre la aplicaciéon ornamental es
dorada, sino que también se pueden encontrar plata, e incluso el uso de otros pigmentos, como por ejemplo el
blanco, para la realizacién de las puntillas de los ropajes” (23).
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pinturas tenian como modelo a las virgenes para vestir (virgenes que tenian talladas solo
ciertas partes del cuerpo y a las que se les colocaba la vestimenta en tela real encima) y que

por lo tanto repetian en la pintura el amplio volumen de la vestimenta y la tela real’®

(Mujica
2002). Y, por otro lado, se ha sefialado también que la silueta triangular de estas virgenes era
el resultado de la asociacion que los maestros indigenas hacian entre la virgen Maria y los
cerros o montafias sagradas’®. De igual forma, se ha sefialado que la usual presencia de flores
0 jarrones u otras estructuras en las pinturas afirma que efectivamente para realizar sus
representaciones los pintores observaban a las virgenes escultoricas que se encontraban en
altares o retablos frente a las cuales los fieles colocaban este tipo de arreglos florales.

El fondo de este cuadro es de color rojo, uno de los colores preferidos y mas usados

por la Escuela Cuzquefia, junto a este color en el cuadro se muestran como protagonistas el

azul y el amarillo.

8 Mujica (2002) indica: “Imagenes de imagenes -pinturas de esculturas- que transformaban a las
virgenes talladas en figuras triangulares planas con rostros estereotipados y trajes cubiertos con pedrerias o
finos ornamentos brocateados en oro” (21). Y en Mujica (2021) se sefiala: “Algunas de estas pinturas virreinales
son, en realidad, imagenes de imagenes, es decir, pinturas de esculturas: retratos de las efigies de vestir que
obraban portentos milagrosos desde sus retablos, capillas o iglesias en el sur andino” (parr. 3).

8 Gisbert (2003) vincula a Maria con el cerro de Potosi en particular. De hecho, en el arte colonial
encontramos representaciones del cerro de Potosi del cual emerge el rostro de la virgen, por lo que se hace, en
esos casos especificos, evidente esta asociacion. La autora sefiala: “El culto a la Madre Tierra [...], sin duda,
anterior al incario, debid ser uno de los escollos fundamentales para la cristianizacion pues estaba arraigado
desde tiempos muy antiguos en una sociedad eminentemente campesina. Es necesario leer a Alonso Ramos
Gavilan, agustino que vivid en Potosi y Copacabana, para comprender el proceso de sincretismo. El nos dice:
‘Maria es el monte de donde sali6 aquella piedra sin pies ni manos que es Cristo’, y afiade [...] ‘es piedra sin
pies cortada de aquel divino monte que es Maria’” (62). Gisbert indica que estos similes permiten imaginar a
Maria “como monte de piedras relucientes, o monte de reluciente metal”. Y menciona: “De ahi a identificar a
Maria como el cerro de Potosi hay un solo paso” (62).
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Figura 27. Milky dreams, Oleo y acrilico sobre plancha de aluminio, 2009. The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#26

Figura 28. La pietd, Oleo sobre plancha de aluminio, 2009, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#29

En Milky dreams (2009) observamos otra representacion vinculada a la maternidad.
Esta es una instalacion que consta de un cuadro propiamente y de una serie de nifios que son
piezas sueltas que se disponen entorno al cuadro al momento de montarlo en una pared, nifios
que podriamos asociar con angeles pero que tiene alas de mariposas y colas de sirenas. El
cuadro, que es la pieza central, muestra el autorretrato de Velarde quien se encuentra sentada
sobre una roca con los brazos colocados en una postura lista para sujetar, sujetar como lo
haria una madre a su nifilo que va a amamantar, no obstante, el hijo/a no existe. Las piernas
de la artista se transforman hacia el final en una cola de sirena y de su espalda salen alas de
colores.

La artista inclina el rostro hacia el lado izquierdo y dirige la mirada hacia abajo, hacia
ese vacio que enmarcan sus brazos. El cuerpo de la artista y la roca en la que se sienta tienen
una apariencia marmorea y el blanco predomina en esta representacion, lo que genera un
contraste con el intenso colorido que se presenta en las alas que le ha colocado la artista a su
imagen.

El fondo del cuadro esta dividido en dos secciones. La parte superior, que ocupa las
dos terceras partes del cuadro, es oscura y sobre €l encontramos representaciones de gotas

blancas que parecen caer copiosamente. En la parte inferior, que ocupa un tercio del total, a
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partir del blanco ha representado un espacio que asemeja una densa niebla, lo que brinda un
efecto de irrealidad o ensofiacion a la imagen.

Respecto a esta obra Velarde sefala que la realizé aproximadamente a los cuarenta y
cinco afios pensando en cdmo hubiera sido tener un bebé pues hasta ese momento no habia
estado embarazada. La artista sefiala que no habia pensado en tener hijos hasta después de
los cuarenta afios; no obstante, indica que la maternidad o la posibilidad de ser madre no era
una preocupacion que la inquietara demasiado, ni se reprochaba el hecho de no serlo hasta

ese momento, precisa:

Creo que la hice a los 45, pensando en como hubiera sido tener un bebé. [...] En realidad, a
mi nunca me llamo la atencion tener hijos y creo que empecé a pensar acerca de ello ya
después de los 40, porque esa pintura es, creo, de cuando tenia 45 afios. Me embaracé a los
48, entonces debe haber sido a los 45, pero no era una preocupacioén que me quitara el suefio,
“;por qué no yo?”. Nunca senti una necesidad, esa pintura mas bien corresponde a, me
pregunto “;qué hubiera sido?”, y la imagen se me presentd y me parecié dulce. (Velarde 2020,
entrevista personal)

En la obra La pieta (2009), observamos que la artista se ha apropiado de una
iconografia religiosa para producir una imagen propia. La pietd es una iconografia que surge
en Europa durante los siglos XIII y XIV, aproximadamente, y que representa a la Virgen
Maria sosteniendo en su regazo el cuerpo de Cristo muerto. Aunque no encontramos
referencia en el texto biblico a esta accion, la pietd como tema se adoptdé muy pronto en el
mundo cristiano y en el arte europeo, una de las representaciones mas emblematicas de esta
iconografia es la escultura realizada por Miguel Angel en el Renacimiento.

En esta obra, Kukuli Velarde pint6 una imagen de la pietd a la manera de Miguel
Angel (Crimmins 2018), en la que tanto Maria como Cristo son ella misma. En la obra
observamos a Velarde sentada, con un vestido rojo y manto blanco, ambos brocados, ambos
ampulosos, con pliegues y volumen, sosteniendo con sus manos, y sobre su regazo, un cuerpo
muerto que es ella misma. Este cuerpo muerto esta semidesnudo, solo conserva el calzon que
aqui cumple la funcion del pafio de pureza, sus piernas se sostienen sobre las piernas
separadas de la otra figura, su espalda cae hacia atras y su cabeza es sostenida por una de las
manos de Velarde, mientras su brazo derecho cae colgado como muestra de que es un cuerpo
inerte.

Podemos observar que este cuerpo lleva en su pierna derecha el tatuaje de un corazéon

con el nombre de “Doug”, que es el nombre del esposo de la artista. En esta obra la artista ha
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pintado un marco dorado con representaciones de pajaros, hojas y flores, marco del que
curiosamente sobresalen un pie de su representacion viva y uno de los pies de la
representacion de su cuerpo muerto, asi como sobresale parte del manto que cubre a su yo
vivo. Velarde indica que en esta obra pint6 “una metafora del dolor y la autocompasion, a

través de la Virgen Maria y Jesus muerto” (ICPNA 2013, 26)

Figura 29. Las mercedes de la virgen, Oleo sobre plancha de aluminio, 2012, The Cadavers series.
Fuente: ICPNA (2013).

En Las mercedes de la virgen (2012) observamos que la artista se ha representado a
manera de la Virgen de las Mercedes. Ella se encuentra entronizada en el centro de la
composicion, su cabello largo se desliza sobre sus hombros, y luce una fina y rica vestimenta
compuesta por un vestido y un manto, ambos blancos y con ornamentos dorados que
asemejan el brocateado de la pintura colonial. Velarde cubre con el brazo derecho a un
personaje masculino que es su esposo, Doug Herren, representado aqui como San Pedro
Nolasco (fundador de la Orden de la Merced) y, con el brazo izquierdo, a una nifa, su hija
llamada Vida, que naci6 en el afio 2011, por lo cual debid tener aproximadamente un afio
cuando Velarde pint6 este cuadro.

Tanto su esposo como su hija son amamantados por ella, podemos observar gracias a
la abertura del vestido los senos de la artista de donde ambos se estdn nutriendo. En el fondo
del cuadro observamos nubes, rosas y un halo que rodea la cabeza de la artista, signo de

santidad.
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Velarde cuenta que observd esta iconografia de la Virgen de las Mercedes en el
Convento de la Merced de la ciudad de Cusco, donde existe una pintura del siglo XVIII en
la que San Pedro Nolasco es amamantado por uno de los pechos de la virgen mientras el nifio
Jestis es amamantado por el otro. Velarde ha sefialado que le parece interesante que la imagen
senalada “no fue considerada blasfema ni herética” (Velarde en ICPNA 2013, 48). Velarde
reflexiona sobre como los criterios de lo que es correcto o no al momento de representar
iconografia religiosa cambian de acuerdo a la época. Con esto haria alusion a la
representacion explicita de los senos de la virgen y al hecho que un hombre mayor se

encuentre bebiendo directamente de ellos.

Figura 30. San Bernardo y la virgen, Alonso Cano, 1656, Museo del Prado.
Fuente: https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/san-bernardo-y-la-virgen-
alonso-cano/757b3a84-03e7-4242-b7eb-fc76cef548ee

Figura 31. Virgen de la Merced con San Pedro Nolasco, Anéonimo, Siglo XVIII, Museo Histdrico
Regional del Cuzco.
Fuente: http://52.183.37.55/artworks/6395

En esta obra encontramos una maternidad vinculada al sustento, pues dar de lactar es
alimentar o nutrir, en este caso a su familia, compuesta por su hija y por su esposo. Esta es
una idea central de lo que implica la maternidad en Occidente y Kukuli se coloca en ese rol
sin disputar el sentido mismo del rol materno como sustento, segtn lo que sefiala la artista lo
que le interesa es como una imagen como esta puede escandalizar o sorprender a un
espectador, que incluso podria pensar que la artista ha alterado la iconografia.

Considero que Velarde es consciente del rechazo que puede generar esta imagen en
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un espectador conservador contemporaneo pues esta iconografia muestra explicitamente los
senos de la virgen y se genera un contacto de estos con una figura masculina adulta, lo que
podria dar pie a una idea de erotizacion en la imagen. Sin embargo, esta iconografia existe,
de hecho, encontramos algunas representaciones de esta en la pintura colonial americana y
también en el arte europeo, y no solo vinculadas a San Pedro Nolasco, otro de los santos

asociados a la lactancia mistica es San Bernardo de Claraval.

e Analisis comparativo

En este conjunto de obras podemos observar como la artista aborda la maternidad en
didlogo y debate con la figura modelo de la maternidad en el Occidente cristiano: la virgen
Maria. Este modelo se ve interpelado por la artista que devela aquello de sublimacion que
contiene, que lo aleja de lo real, y a su vez denuncia como este modelo actia sobre las mujeres
de manera regulatoria. Con este fin, interpela también desde su experiencia propia de
maternar.

Pienso que en los cinco cuadros analizados Kukuli abre el debate con los supuestos
de una maternidad ideal, deseada socialmente e impuesta a los cuerpos de las mujeres como
mandato. No obstante, si bien en los cuadros de Velarde se sefiala aquello de opresivo,
exigente, sufriente e ideal que atraviesa la maternidad desde la imposicion social, al mismo
tiempo se expresa, que fuera de la convencion, se puede desear y descubrir la maternidad en
la experiencia concreta. Asi, en estas obras estan representados desde los deseos y
expectativas de la artista en tanto mujer que piensa como seria estar embarazada, hasta la
representacion de su experiencia en dos cuadros realizados cuando finalmente queda
embarazada y cuando su hija ya ha nacido.

Ahora bien, Gaubeca (2005, 10-13), (en didlogo con Mayayo) realiza una breve
revision de las representaciones de mujeres mas difundidas en el arte occidental. Iméagenes
que expresan y a la vez alimentan diversos estereotipos sobre las mujeres en la sociedad. Ella
sefiala que existen dos modelos de mujer ubicados en extremos opuestos que se mantienen a
lo largo del tiempo dentro de las representaciones artisticas. Por un lado, se encuentra la
mujer virtuosa y, por otro lado, la mujer infame (que es, actiia y piensa por fuera de la norma).

La autora indica que ya en el mundo griego se representa, por un lado, a las mujeres

en el &mbito doméstico, en la casa, y como madres procreadoras, al cuidado de los futuros
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ciudadanos, guerreros, etc. Y, por otro lado, se representa a las ménades o a las amazonas,
vinculadas al caos, a la naturaleza, a lo animal. Para el caso romano sefiala algo similar, que
existian las representaciones de las mujeres honorables (esposas legitimas o concubinas
habituales del amo) y de las mujeres publicas, las que participaban del circo, del teatro, las
prostitutas, las adulteras, etc.

Y, situa en la Edad Media, a las encarnaciones de estos modelos opuestos en las
figuras de la virgen Maria y Eva. La virgen Maria encarna la virtud y la virginidad (pues es
madre siendo virgen) y Eva, por el contrario, representa el pecado (un objeto para el
pecado)®® . A partir de la colonizacién en tierras americanas estas dos figuras femeninas
establecidas como modelos de conducta difundieron en nuestro continente, las imagenes y el
arte contribuyeron enormemente en esta difusion.

En este conjunto de obras que estan vinculadas a la maternidad en la serie Caddveres
Velarde interviene iconografia religiosa, se apropia de ella y la resignifica para mostrar cbmo
el modelo mariano ha difundido una serie de regulaciones e imposiciones sobre el cuerpo
femenino que han permeado en la subjetividad de las mujeres y han influenciado su manera
de vivir la maternidad teniendo siempre altas exigencias que cumplir con relacion a esta.

En Santa Chingada y Mater admirabilis, Velarde hace alusion al nivel de santidad al
que se eleva el rol materno en nuestra sociedad, pero se exige y demanda de las mujeres para
alcanzarlo no solo la sumision y el sufrimiento sino incluso la anulacion de si misma en tanto
sujetos. La artista cuenta que Santa Chingada es una iconografia que trabaja en 1992 a raiz

de la siguiente experiencia:

Santa chingada surgié como una visualizacién de la mujer que es capaz de sacrificarse al
punto de desconocer su mérito para existir y eso me vino porque yo tenia un par de amigas
en Nueva York, ambas peruanas, no s¢ si eso tiene algo determinante, pero ambas peruanas.
Y una de ellas se casé muy joven en Lima, el esposo se vino a Nueva York y la dejé con un
hijo y ¢l iba todos los afios a visitarle y ella sofiando con el momento de poder vivir con él en
Nueva York. Y después de 18 afos €l la lleva a un departamento, donde él vivia y un dia ¢l
divide el departamento y le dice “no, es que podemos hacer més dinero si alquilo el otro
lado”. Otro dia que la veo me dice “no era para eso, ha traido una mujer de Lima, a la cual le
va a dar la residencia”. Mi amiga era ilegal. Yo le digo “;le va a dar a ella la residencia? T
tienes un hijo de 18 afios, has estado casada con é1”, se habia casado con ella en Lima [...].
[Y ella me dice] “Y esta viniendo con su hijo de cinco afos y él le va a dar la residencia”.

Y yo no podia entender como ella podia sufrir una humillacion tan grande. Bueno, la situacion
se desarrollo de una manera totalmente undignified, sin dignidad. Porque las dos se peleaban

80 Gaudeca (2005) sita a Chiara Furgon para sefialar que desde la doctrina de la iglesia las mujeres no
son necesariamente un sujeto pecador, “sino un modo de pecar ofrecido al hombre™ (13).
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de puerta a puerta, pero ella seguia ahi y la otra también. Un dia voy a visitarla, después de
meses, con esa mujer estuvo como 5 meses y ella y yo despotricabamos contra ¢él cada vez
que la veia y yo la apoyaba moralmente “qué horrible” y que esto, que el otro y mas alla. Y
un dia que voy a visitarla y me abre la puerta y tiene puesto un negiglé y yo la miro y la veo
nerviosa. “Ay Kukuli” y veo detrds de ella a su esposo, entonces yo la miro [...] y le digo
“mucha suerte”. Y me fui y nunca mas la volvi a ver.

Me choc6 tanto que ella lo hubiera perdonado, ella lo perdono, entonces ella fue una de las
razones por la que hice Santa Chingada [...]. Entonces yo dije las mujeres para ser
consideradas buenas tienen que sufrir demasiado, si la mujer no sufre no es buena, en cambio
el hombre bueno es el hombre heroico, es el hombre con suerte, pero la mujer tiene que
eliminarse como persona para acceder a la admiracion. No te van a admirar por lo inteligente
que eres. Entonces hice Santa Chingada, le escribi un verso para ella y cuando estaba
pintando dije como se veria Santa Chingada y me entusiasmo la idea de ponerle mi cara y
eso fue lo que hice, entonces de esa manera fue avanzando la serie. (Velarde 2020, entrevista
personal)

Santa chingada: the perfect Little woman surgié como una pieza de ceramica en 1992
pero la artista ha recurrido a la misma iconografia en oportunidades posteriores y ha pintado
una Santa Chingada también para la serie Cadaveres.

Es importante la asociacion que genera la artista a través de esta pieza entre las ideas
de mujer-madre-esposa-sirviente-esclava-martir. Considero que hay una reflexion que
atraviesa los paradigmas de la maternidad en Occidente, que se han representado en el arte,
que implica, como ha sefialado Gaudeca (2005), un modelo de mujer vinculado al &mbito
doméstico, al ambito de la procreacion, al ambito de los cuidados y disociado de la esfera
publica, del poder en el espacio publico ya sea politico, académico o econdmico.

Es pertinente en este punto sefialar que Paz (1998) indica que la chingada en México
es la madre violada, violentada, humillada. Ella seria la representacion de la mujer violada
por los conquistadores que va a ser madre (Paz contrapone a la chingada a la Virgen de

Guadalupe que es la representacion candnica de la mujer virtuosa).

(Quién es la Chingada? Ante todo, es la Madre. No una Madre de carne y hueso, sino una
figura mitica. La Chingada es una de las representaciones mexicanas de la Maternidad, como
la Llorona o la "sufrida madre mexicana" que festejamos el diez de mayo. La Chingada es la
madre que ha sufrido, metaforica o realmente, la accién corrosiva e infamante implicita en el
verbo que le da nombre (31). [...] Por contraposicion a Guadalupe, que es la Madre virgen,
la Chingada es la Madre violada. Ni en ella ni en la Virgen se encuentran rastros de los
atributos negros de la Gran Diosa: lascivia de Amaterasu y Afrodita, crueldad de Artemisa y
Astarté, magia funesta de Circe, amor por la sangre de Kali. Se trata de figuras pasivas (35).
[...] La Chingada es atin mas pasiva. Su pasividad es abyecta: no ofrece resistencia a la
violencia, es un montdn inerte de sangre, huesos y polvo. Su mancha es constitucional y
reside, segin se ha dicho mas arriba, en su sexo. Esta pasividad abierta al exterior la lleva a
perder su identidad: es la Chingada. (35)
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En ese sentido es interesante como Velarde hace de la chingada una Santa y la
encumbra al nivel de la virgen, al espacio sacro que esta ocupa.®! Considero que Velarde, en
este sentido, ubica la imposicion del modelo de “la buena mujer” en tanto es “mujer, madre
y sufriente”, 8 a la invasion colonial que difundio sobre nuestros territorios el catolicismo y
el modelo mariano. Pero también considero que hace referencia a la violencia sexual que los
conquistadores ejercieron sobre las mujeres, habria asi una violencia simbdlica y una
violencia fisica sobre los cuerpos. Paz (1998) indica “Si la Chingada es una representacion
de la Madre violada, no me parece forzado asociarla a la Conquista, que fue también una
violacion, no solamente en el sentido historico, sino en la carne misma de las indias™ (35).

En esta obra es interesante como la opresion y el sufrimiento del que habla Velarde
se ve expresado en el cuerpo, en la obra su corazon esta atravesado por clavos tiene colocado
un cinturén de castidad (pues asi como es violada no puede hacer uso de su sexualidad
libremente), tiene el vientre muy abultado y un bocado que tira de su rostro, estos elementos
actiian sobre su cuerpo y podemos pensar en como en el mundo occidental, como lo han
referido Quijano (1999) o Maldonado-Torres (2007, 135), la mujer ha sido reducida a su
cuerpo.

Mater admirabilis (2009) es también una obra donde la artista coloca a su madre
Alfonsina Barrionuevo como una virgen colonial y considero que se producen dos procesos.
Por un lado, podemos pensar que la admiracion ante la figura materna produce que la artista
la coloque en la posicion mas alta que nuestra sociedad le puede dar, equiparandola a la virgen

Maria. Pero, por otro lado, se produce también un fendmeno inverso, el modelo de la virgen

81 Respecto a la Virgen de Guadalupe y a la chingada, Anzaldia (2016) las sefiala como descendientes
de las divinidades femeninas mesoamericanas de la tierra y la fertilidad. Ambas serian distintos aspectos de
una: “Dividieron a la que habia sido completa, que poseia tanto aspectos superiores (de luz) como del
inframundo (de oscuridad). Coatlicue, la diosa serpiente y sus representaciones mas siniestras, Tlazolteotl y
Cihuacoatl, fueron ‘oscurecidas’ [...]. Tonantsi —separada de sus representaciones oscuras [...]— se convirtio
en la buena madre” (70). Esta divisioén ya habia sido efectuada por la cultura azteco-mexica y tras la conquista
los espafioles y la iglesia continuaron dividiéndola, desexualizando a Guadalupe, “convirtiendo a la virgen de
Guadalupe-virgen Maria en virgenes castas y a Tlazolteotl-Coatlicue-la chingada en putas” (70-1). Lo referido
por la autora refuerza la idea de la division de dos modelos opuestos de la feminidad propagado desde la
conquista.

82 Si hablamos de la situacion de la mujer a partir de la colonizaciéon en América, es interesante lo que
seflala Maria Emma Manarelli (1993) sobre como se concebia su identidad en términos legales y sociales
siempre como un ser para otro. Manarelli expresa que en los documentos oficiales se hablaba de las mujeres
como esposa, hija, doncella, monja, siempre en orden a su vinculo con el poder patriarcal, en tanto hija, esposa,
o al servicio de la iglesia. De esa forma, también se hace énfasis en el hecho de que su identidad pasa por su
condicion de doncella o casada (209-210). Su identidad pasa por su cuerpo, por su actividad sexual y por “ser
para otros”.
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Maria, que es ideal y perfecto, se hace humano en la imagen de una madre real, en este caso
en la madre de Kukuli.

En el caso de la obra La pieta (2009) la artista ha sefialado que se representa el dolor
y la autocompasion. Me parece importante que en esta obra tanto la figura de la virgen Maria
como la de Cristo sean la propia Kukuli, porque contrario a lo que sucede en la obra de
Miguel Angel, en la cual la virgen sostiene a su hijo muerto, en esta obra Velarde no est4 para
nadie mas sino para si misma. Ella sostiene su cuerpo, muestra compasion por si misma y su
propio cuerpo, cobija su cuerpo y lo observa con una expresion que denota tristeza, incluso
comprension y absolucion. Es sugerente que los personajes desborden el marco, que puede
percibirse como un paso hacia lo real, fuera del estatus sacro de los personajes originales del
cuadro y se puede pensar en dolores y pasiones mas reales o, en todo, caso mundanas.

También quiero sefalar que en obras como Milky dreams (2009), A mi vida (2011) y
Las mercedes de la virgen (2012) hay un correlato. En Milky dreams (2009) la artista ha
sefialado que expresa las ideas que vinieron a ella al pensar coémo hubiera sido ser madre, ya
que en el momento en el que pintd la obra atin no habia tenido hijos, por lo que esta obra se
torna en una expresion de deseos y ensofiacion, y la imagen se convierte en una iconografia
muy personal de la artista (pienso que la idea de imaginar y fantasear se expresa en las alas
de mariposa de colores y en las colas de sirena que presentan los personajes).

Dos afios después, en el 2011, la artista pinta 4 mi vida, una obra en la que se presenta
a si misma embarazada a los 48 afios de edad. La artista senala que pint6 el torso de ese
desnudo un dia antes de dar a luz (Velarde 2014). En esta obra, como ya se ha indicado,
Velarde muestra su cuerpo que para ella es bello, aunque para los otros no lo sea, y no esconde
tampoco lo duro que puede ser para el cuerpo el proceso fisico del embarazo al representar
sus pies muy hinchados, por ejemplo: “Se pintd un dia antes de dar a luz, en tamaio real, con
la barriga peluda a punto de estallar y los pies hinchados” (Wiesse 2012). Pero considero que
también hay un debate con la maternidad ideal mariana, que es una maternidad inmaculada,

pasiva y sumisa, mostrando en el fondo del cuadro corazones de manzanas que han sido

8 También me parece interesante que las nifas, las hijas, se apoyen en esta suerte de piramide que es
la madre. Legarde (2005) sefala al respecto que “Con sus cuerpos, las mujeres arrullan y acunan otros cuerpos:
en los brazos, en el regazo, al estar sentadas, para dormir o calmar, parara alimentar o para viajar. La criatura
ronda el cuerpo de la madre durante un buen tiempo, se desplaza por él, lo repta, lo usa, es su vehiculo, su
transporte y su sosiego, su fuente de alimento” (382).
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comidas, que nos acerca a una maternidad producto del sexo y desafiante mostrando su
cuerpo y sus formas como bellas aun en su transformacién, no escondiéndolo.

Y en Las mercedes de la virgen la artista incluye la representacion de su esposo Doug
y de su hija Vida®*. Considero que nuevamente hay una libertad para colocar figuras reales
en una iconografia sacra que desplazan hacia una experiencia concreta la significacion
religiosa. Si las representaciones de la virgen dando de lactar a santos como San Pedro
Nolasco® o San Bernardo existen y estan vinculadas a la idea de Maria —y a través de ella
a la iglesia— nutriendo a la feligresia de fe y mostrandose como su sustento, en la obra que
presenta Velarde existe otra vinculacion que es personal, intima, familiar.

La experiencia de la maternidad pasa por muchas mas aristas, lo que hace Velarde es
confrontar los modelos, que no tienen en cuenta como maternan las mujeres en distintos
momentos de su vida (edad temprana, edad madura), en distintas condiciones
socioeconOmicas, desde un cuerpo que se transforma y es invadido por diversos sintomas y
molestias, entre muchos otros procesos que se hacen particulares en cada mujer. Como sefiala

Legarde (2005):

Todas las culturas incluyen concepciones (representaciones, teorias, normas, creencias,
valoracion) dominantes sobre la maternidad. Sin embargo, las maternidades socialmente
vividas, no son idénticas a las concepciones que las reproducen; adquieren particularidades
definidas por caracteristicas de la sociedad y de quienes participan directamente en ellas.
Las maternidades socialmente vividas encuentran sus determinaciones de acuerdo con el
nivel de riqueza econdmica y social, con el acceso al bienestar privado y publico, con el
ambito rural o urbano en que ocurren, con las clases sociales, los grupos de edad, la
progenitura, la conyugalidad, la filiacion, el parentesco, la relacion laboral, o el prestigio de
quienes se ven involucrados en ella. Las maternidades reales se definen también por el tipo
de grupo doméstico o de institucion publica que las contiene, con el tipo de actividades y
saberes que involucran, con las concepciones que les dan cuerpo, y la ritualidad que marca
sus pasos a lo largo de la vida de las mujeres. (250)

84 En este cuadro la intencion es debatir la iconografia religiosa, como esta puede cambiar con el tiempo
y como las concepciones morales de cada época regulan lo permitido para mostrar y no mostrar con relacion al
cuerpo. Sabemos que en algunos periodos no solo se ha mostrado los senos de la virgen en cuadros sobre la
lactancia, sino los cuerpos desnudos de Cristo o Adan (recordemos las representaciones que realizdo Miguel
Angel en la capilla Sixtina), mientras que en otros momentos de mayor conservadurismo esos cuerpos han sido
cubiertos necesariamente.

8 «“Cardaillac nos habla de la hermandad del santo mercedario con Jesucristo en su descripcion de La
lactancia de san Pedro Nolasco de Ignacio Chacon (1663) que se encuentra en el monasterio de la Merced en
Cusco: “el lienzo [...] es el ejemplo perfecto que ilustra el comentario que presentamos mas arriba [sobre la
hermandad entre ambos]. La Virgen amamanta en su pecho derecho a un anciano barbudo que es el propio
Pedro Nolasco y en su pecho izquierdo, al nifio Jests. Tiene a los dos abrazados con un gesto de gran ternura.
Mantiene al nifio Jesus sentado en su pierna izquierda, mientras el santo, arrodillado, se apoya en la pierna
derecha para poder beber la leche de Maria” (Cardaillac 2012, 21-2).
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1.1.3 Cuerpo y erotismo

Las obras que se analizaran en este apartado son Yo misma soy (2004), Vigilandote
(2004), Las tentaciones de Santa Rosita (2007), Love me, Diosito, love me (2009), Pin up
wanna be (2005), Oh shit! (2005) y Venusina (2009). Voy a presentar las obras Las
tentaciones de Santa Rosita, Love me, diosito, love me y Oh shit!, pues las pinturas restantes

ya han sido descritas previamente.

Figura 32. Las tentaciones de la Rosita, Acrilico y 6leo sobre plancha de aluminio, 2007, The
Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#19

Figura 33. Love me, diosito, love me, Acrilico y 6leo sobre plancha de aluminio, 2009, The Cadavers
series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#22

En Las tentaciones de Santa Rosita (2007) observamos que la artista se ha
representado como Santa Rosa de Lima. Santa Rosa fue una santa limefia que vivid entre
1586 y 1617, fue una beata, es decir, vivio entre el claustro y la sociedad. Las beatas como
Santa Rosa, buscando acercarse a la divinidad, meditaban, ayunaban y se dedicaban a la

lectura®®, lo que pronto generé sospecha del Santo Oficio que someti6 a interrogatorio a

8 Se dice que incluso algunas de las beatas abandonaban sus casas, lo que generd recelo en la iglesia,
ademas del hecho de que estas mujeres decian tener visiones y comunicacion directa con Cristo o Dios.
Respecto a Santa Rosa se sabe que también cultivo la poesia y que escribid un texto que cayd en manos del
Santo Oficio y que fue enviado a Espafia para su examinacion (Guibovich y Wuffarden 1995, 27-28).


http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#19
http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#22
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varias de ellas en la ciudad de Lima (Guibovich y Wuffarden 1995, 27).  Santa Rosa
realizaba caridad y asistencia a los enfermos, tenia visiones misticas y también realizaba
penitencia corporal, los pasajes biograficos de la santa relacionados a los castigos que se
autoinfligia son los que mas se conocen y han llegado hasta nosotros.

Si bien la iconografia que presenta Velarde en el cuadro no es virreinal (es una
traduccion moderna de las penitencias de Santa Rosa), estan presentes elementos que si lo
son, por ejemplo, el uso del brocateado en el manto de la santa o la orla de flores que rodea
el marco del cuadro. En la obra podemos observar a la artista como Santa Rosa, vestida con
la indumentaria dominica (orden a la que pertenecia la santa) y con una corona de rosas
alrededor de la cabeza, elemento que la caracteriza.

En la obra Velarde se encuentra sentada de perfil, tiene las manos levantadas, cruzadas
y atadas, también podemos advertir que su tunica se levanta lo que nos permite ver sus piernas
cruzadas en una postura rebuscada y observamos que lleva en uno de sus muslos un liguero
de espinas que se introducen en su piel hasta que brota sangre, este recuerda a los cilicios
actuales que utilizan los fieles para la penitencia y para combatir las tentaciones (entre ellas
las sexuales). Rodean al cuerpo de la artista unas serpientes que tienen a su vez el propio
rostro de la artista y cuyas expresiones faciales son de burla, disfrute perverso y locura. Un
pequefio nifio en el margen izquierdo del cuadro observa lo que sucede agarrado del cortinaje
rojo que enmarca la imagen.

En la obra Love me, Diosito, love me (2009) la artista se apropia de la imagen del San
Sebastian (1456-1459) pintado por Mantegna, artista del Renacimiento. En la obra Velarde
se presenta como dicho San Sebastian: con el cuerpo desnudo, cubierto solo con un pafio de
pureza semitransparente, con las manos detras del cuerpo atadas a una columna y con
multiples flechas atravesando distintas partes de su cuerpo. Esta iconografia hace alusion a

la forma en la que habria muerto este santo martir®3, quien fue un militar romano y cristiano

87 Sobre €l contexto de efervescencia religiosa en la época en que Santa Rosa vivio, asi como los usos
politicos y sociales de la imagen de la santa, ver Flores et al. (1995).

8 Respecto a la iconografia del San Sebastian, Caballero (2008) sefiala “La categoria social del
personaje hizo que durante la Edad Media adquiriera tintes de caballero medieval, de ahi que se extendiera un
modelo iconografico en el que figuraba ataviado con lujosas vestimentas y atributos. [...] Sin embargo, [...]
tuvo un mayor predicamento aquella [iconografia] en la que se enfatizaban las condiciones del martirio” (106).
Por otro lado, Fernandez (2017) sefiala que las representaciones del santo como un joven desnudo sufriendo el
martirio fue muy utilizada “La propia colocacion del martir permitié a los artistas estudiar el cuerpo humano
tensionado por una posicion forzada, asi como expresar todo lo relacionado con el dolor, la agonia y el éxtasis”.
Finalmente, se debe sefialar que desde el Renacimiento San Sebastian fue retratado como un bello muchacho
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que vivio en el S. Il d. C. El santo fue acusado ante el emperador Diocleciano por su fe quien
lo obligd a escoger entre esta y la milicia, al elegir permanecer en su fe fue condenado a
muerte.

En esta obra, si bien Velarde se presenta padeciendo el martirio bajo las flechas a la
manera de San Sebastian, introduce también en la imagen los atributos de otras santas
martires de la iglesia. Un angel porta una bandeja con un par de ojos que hacen alusion a
Santa Lucia (S. IV d. C.) y otro angel porta una bandeja con un par de senos cortados, que
son el atributo de Santa Agueda (S. III d.C.). Ambas santas tuvieron que defender su fe
cristiana y su virginidad, por lo que fueron sometidas al martirio por 6érdenes de hombres
poderosos.

Se observa también un tercer angel que lleva una copa en medio de la que podemos
observar una lengua cortada. Un cuarto angel observa horrorizado por entre sus dedos pues
ha llevado una mano a su rostro para cubrirse. Los angeles que participan de la escena
expresan rechazo frente a lo que ven. El cuerpo de Velarde esta sobre una hoguera y bajo sus
pies Leviatan abre la boca amenazante. En la parte superior del cuadro, sobre la cabeza de
Velarde, podemos observar una filacteria que lleva la inscripcion “Love me Diosito... Love
me”.

Respecto a esta obra la artista ha sefialado que, nuevamente, quiere evidenciar aquello
que las imagenes nos hacen (Velarde 2020, entrevista personal), en este caso las imagenes
religiosas y como los modelos de conducta que se impartieron desde la Colonia sefialan que
el sufrimiento es el requisito para ser bueno, en este caso el sufrimiento del cuerpo para ser

bueno ante Dios. Y cuenta la siguiente anécdota:

Tuvimos una fiesta en la casa y se los mostré a las amistades y uno de ellos, que es mi vecino,
que es artista también, tratando de ensalzarla me dice “estad muy bien, qué bien se ve la pintura
y me parece super interesante que siendo San Sebastian hayas utilizado el cuerpo de un
adolescente, de un muchacho”. Yo me rei y le dije “Steve, ese es mi cuerpo”. Y €l se sintid
terrible, pero [...] a mi me pareci6 super divertido y lo cuento muchas veces. Yo no tengo
cuerpo voluptuoso, [...] la mayor parte del tiempo no necesito usar sostén y €l penso que era
el cuerpo de “un muchacho joven [...]. Y el otro dia en Instagram alguien me escribe “es un
trans” y le digo “no, es mi cuerpo”, y la persona qué habra sentido [...]. Pero para mi la
honestidad es importante, no me voy a poner pecho para que no venga alguien y diga “es el
cuerpo de un varén”, no me importa. Creo que si hay algo redimible en mi trabajo es eso, que
yo no hago el trabajo para nadie, no me importa lo que piense la gente, lo que me importa es

cuya desnudez cobraba protagonismo, esto permitié que una interpretaciéon homoeroética de su figura se fuera
imponiendo en los circulos cultos italianos (Moreno y Bastarés 2017, 3).
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mi propia satisfaccion. (Velarde 2020, entrevista personal)

Son interesantes las asociaciones del cuerpo de Velarde con el cuerpo de un muchacho
o de una persona trans, motivadas porque el cuerpo presentado no es un cuerpo “voluptuoso”
como senala la artista (en el primer caso) y porque presenta los senos cosidos sobre el pecho
(en el segundo caso). En la iconografia de Santa Agueda estan presentes los senos cortados
(como atributo de su martirio); no obstante, en la obra de Velarde el cuerpo que se asume
como San Sebastian tiene los senos cosidos, dado que un cuerpo masculino es ocupado por
un cuerpo femenino. Ese cuerpo que para la mirada no es facil de ingresar en el orden del

sexo y del género, ese cuerpo que fluye, es un cuerpo abyecto.

Figura 34. Oh shit!, Acrilico, 6leo y rotulador sobre acero, 2005, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#10

En Oh shit! (2005) observamos que la artista se ha representado a si misma en el bafio
de su casa. En la obra Kukuli aparece con la falda alzada y sentada en un inodoro, tiene un
polo verde que deja ver sus hombros y una falda negra con disefios de color rojo en el borde,
esta falda asemeja una pollera. Tiene en el rostro una expresion de satisfaccion. Acompana
la escena su mascota, que repite su imagen 4 veces y se presenta con alas de mosca. Hacia el
lado izquierdo podemos observar un mueble de bafio hacia el lado derecho un pequefio muro
que marca la separacion con la ducha y en el fondo del cuadro predominan colores como el

amarillo naranja, verde y rojo.


http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#10
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e Analisis comparativo

En este acapite me referiré a la relacion que se establece entre la representacion del
cuerpo femenino desnudo y el erotismo en Caddveres. Considero que es importante analizar
la serie atendiendo al erotismo pues en el siglo XX se ha alimentado un debate respecto a esa
posibilidad del “desnudo” —entendido como un género en el arte— de contener el erotismo
privilegiando una “contemplacion” desinteresada de sus formas, lo que brinda una
perspectiva que considero de interés para comprender la representacion del cuerpo desnudo
en esta serie. Por ello, sehalo a continuacion las ideas clave asociadas al erotismo segin
Bataille (1997), el desarrollo de la relacion “desnudo femenino-arte-erotismo”, y, finalmente,
coémo se expresa y/o se desplaza el erotismo en el trabajo de la artista.

El erotismo para Bataille (1997, 20) se trata de la sustitucion del estado del
aislamiento del ser —discontinuo— por un sentimiento de continuidad. El ser es discontinuo,
es decir, esta aislado, pero busca constantemente la continuidad a través de tres caminos: el
erotismo de los cuerpos, donde lo conseguiria por medio de la unién de los cuerpos; el
erotismo de los corazones, por medio del ser amado; y el erotismo sagrado que tendria que
ver con la continuidad en el amor de Dios. En ese sentido, la operacion erdtica tiene que ver
con destruir la estructura cerrada del ser para lograr su disoluciéon —continuidad— en otro
(ya sea otro cuerpo, otro corazon, u “otro” entendido como “Dios”). Al mismo tiempo, esta
operacion del erotismo representa también una disolucion de las formas de vida regulares
que tenemos en tanto individualidades —discontinuas— que somos (23) para concretarse,
por lo que perturba un orden.

En este acapite nos interesa el erotismo de los cuerpos —principalmente — que
vincularemos a las imagenes, por lo que es pertinente mencionar como la actividad sexual,
vinculada a esta forma de erotismo, perturba el orden del mundo que el ser humano construye.
Para Bataille (1997) el mundo se constituye como “orden” a partir del trabajo y la razon de
los seres humanos, y aquello que pueda perturbar este orden debe quedar fuera. El impulso
sexual es uno de los elementos que perturba el orden: “una colectividad laboriosa, mientras
esta trabajando, no puede quedar a merced de la actividad sexual. Asi [...], ya desde el origen,
la libertad sexual debid de ser afectada por un limite, [...] [por la] prohibicion” (53); no
obstante, este impulso no se puede suprimir por completo, por lo que amenaza desde fuera.

El erotismo entonces participa de una dindmica en la que existe una prohibicion frente a la
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que se abre la posibilidad de la trasgresion (40).

Tras lo sefialado, podemos observar que se presentan distintos elementos relacionados
al hablar de erotismo: la busqueda de la continuidad en el otro, la perturbacion del orden del
mundo, la prohibicion y la amenaza de la trasgresion. Esta asociacion de ideas es importante
para poder hablar de la relacion “cuerpo desnudo-arte-erotismo™.

Ahora bien, Clark establecid en el siglo XX una forma precisa de entender el desnudo
en el arte. El autor afirm6 que existe una diferenciacion entre nakedness y nude, el primero
se refiere a la desnudez en la que el cuerpo ha sido despojado de sus ropas y sugiere el
embarazo o la vergiienza ante esa situacion, mientras que el segundo describe el desnudo que
no produce asociacion de ideas embarazosas y nos sugiere, por lo contrario, un cuerpo
desnudo armonico, pletorico, seguro de si mismo. Este “desnudo” (nude), en tanto “forma”,
seria un invento de los griegos en el siglo V a.C. (Didi-Huberman 2005, 23).

El “desnudo” como género pensado de esta forma tendria dos funciones: por un lado,
la de contener el cuerpo, transformar su materia en “forma” y, por otro lado, contener —
evitar— el erotismo (Nead 2013, 73). La primera idea aplicada a la representacion del cuerpo
de las mujeres operaria asi: el “desnudo femenino” deberia controlar y regular el cuerpo
sexual femenino (19), un cuerpo desbordado y caprichoso, sobre el cual el hombre podria
actuar —dado que en Occidente los artistas han sido hombres— convirtiéndolo por medio
del arte en cultura (26).

Con respecto a la segunda idea, sobre contener el erotismo, se presenta un problema.
Segun Nead (2013, 28-9), Clark reconoce que al observar un “desnudo” se presenta “el deseo
de estar unido a otro ser humano” como inevitable —que podemos pensar como el deseo de
“continuidad” en el otro en términos de Bataille—, es dificil que ante el desnudo los deseos
o “instintos” no aparezcan. Por ello, si bien se debe aceptar que estos no pueden ser
desplazados del todo, ni en la creacion ni en la contemplacion de un desnudo, el desnudo
triunfaria cuando logra controlar ese riesgo potencial.

Con respecto a Cadaveres, la artista indica que ella no realiza desnudos para gustar al
espectador o para satisfacerlo, que trabaja sus autorretratos para mostrarse o presentarse,
siempre con honestidad, incluso, para satisfaccion propia con el resultado. La representacion
del cuerpo en Cadaveres aborda temas que debaten los mandatos sociales sobre el cuerpo de

las mujeres y los efectos de la colonizacion sobre los cuerpos no-blancos, asi como responden
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a experiencias personales y autobiograficas. No obstante, la artista indica que cuando
presentd la serie Caddveres en una exposicion en Lima en el 2012, las personas le
comentaban que los desnudos que esta contiene les parecian muy sexuales o sensuales, estas

personas se sentian inquietas frente a esas imagenes:

Siempre me ha parecido interesante como se lee el cuerpo de la mujer en una obra. Cuando
realicé una exposicion en Lima en el afio 2012, llevé ceramicas [...] y pinturas tanto de
influencia colonial como otras sin dicha influencia. Lo que me parecia interesante, para el
caso de mi trabajo en pintura —porque tengo cuadros de tamafio natural de mi misma
desnuda— es que cuando conversaba con la gente, ellos encontraban este trabajo muy sexual

o sensual, con una carga dirigida a perturbar al espectador, esa era la apreciacion que tenian

los espectadores. Y yo no estaba haciendo un cuadro de mi, desnuda, para chocarles, para que

la gente diga: «Uy, mirala, est4 sin ropa». Eso no me pasaba por la mente. Yo no veo el cuerpo
desnudo de una mujer en una obra de arte desde el punto de vista del «ojo del hombrey.

(Velarde 2018¢, 274)

Considero que de lo sefialado por Velarde se desprenden algunas ideas importantes.
La primera es que, como se ha indicado, la desnudez en el arte no puede ser nunca
completamente “desnudo”, pues los “impulsos sexuales” siempre pueden ser movilizados —
ese deseo de unirse a otro cuerpo, deseo de “continuidad” del que habla Bataille—, aunque
se trate de ocultarlos o contenerlos. Una segunda idea seria que la artista no esta buscando
presentar un cuerpo sensual o que movilice el erotismo en el espectador, pero no porque
persiga realizar con sus autorretratos un “desnudo” en los términos de Clark como “forma
artistica ideal”, o porque quiera someter y contener su cuerpo en la “forma”, sino porque en
su obra el desnudo es autorretrato, por lo que ese cuerpo no es un objeto a ser representado,
sino la expresion de si misma, en tanto sujeto, que le permite también vincularse a los otros
y reflexionar desde lo colectivo.

Ahora me parece importante entonces mencionar como el “desnudo femenino” se ha
representado en la tradicion occidental androcéntrica y luego sefalar el giro que le han dado
en el siglo XX las artistas mujeres cuando consiguen ser ellas los sujetos que producen la
representacion del desnudo y no los “objetos representados” como desnudo. Considero que
este marco nos ayudara a tener mas luces sobre como se vincula el cuerpo al erotismo en
Cadaveres.

Clark (1981, 78) afirma que el desnudo femenino en el arte occidental fue considerado

mas atractivo y “normal” que el desnudo masculino recién a partir del siglo XVII. Otro tanto

indica Nead (2013, 81-83), para quien es solo desde el siglo XIX que el desnudo femenino
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empieza a ser la forma dominante en el arte europeo. Ademds, comenta que en estas
representaciones se expresarian los cambios en la concepcion de la feminidad en la época —
de la consolidacion de la burguesia en Europa— que vincularon la dependencia econémica
y la pasividad a las mujeres. A nosotros ha llegado como “natural” la predileccion por el
desnudo femenino en el arte y esa preferencia ha sido cominmente justificada por los criticos
y escritores por el hecho de que el cuerpo de las mujeres posee evidente “integridad formal
y atractivo sexual” lo que motiva a los artistas a su representacion.

Esta profusion del desnudo femenino estuvo también vinculada al levantamiento de
la prohibicidn de usar modelos desnudas en el estudio del natural en las academias y estudios
en distintos paises europeos alrededor del siglo mencionado (en algunos antes). Como en
Occidente los artistas han sido hombres, los desnudos femeninos fueron producidos por
hombres y estos han dicho mas sobre ellos que sobre las mujeres representadas. De igual
forma, la proliferacion del tema cimento la idea de que la mujer en el arte es el objeto pasivo
frente a la vitalidad creadora masculina (Nead 2013, 83-93).

Frente a esto, ha sido importante que en el siglo XX las artistas feministas irrumpan
esa tradicion a partir de la autorrepresentacion, lo que les permitid a partir de su cuerpo
expresar sus experiencias en el mundo antes omitidas, asi como sus subjetividades. Sostengo
aqui que la autorrepresentacion ha sido una estrategia crucial para las mujeres y los cuerpos
no-blancos, porque los coloca como sujetos “que genera las imagenes” para darles voz a sus
relatos y problematicas. No obstante, como se ha sefialado al inicio de este capitulo, pienso
que esto no debe entenderse desde el esencialismo que consideraria que las artistas deben
expresar algo inherente a las mujeres o transparentar un femenino esencial y universal. Sino
que podrian expresar una multiplicidad de experiencias en atencion o disputa con el “género”,
ademas de mostrar estas en articulacion con la raza, clase, edad, nacionalidad, etc.

Desde estas ideas quiero pensar que, frente a diversas representaciones del cuerpo
femenino desnudo producidas por artistas hombres, que en su mayoria han reducido a la
mujer a su cuerpo y a su sexualidad, buscando su complacencia y la complacencia del sujeto
espectador hombre, en Caddveres el desnudo le sirve a la artista para expresar sus propias
experiencias y demandas. Pienso también que en la serie se niega constantemente esa
complacencia con las formas del cuerpo femenino a quien observa y, aunque no puede

suprimirse del todo el erotismo que moviliza un cuerpo desnudo, pienso que Velarde tensiona,
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desplaza e incluso juega con este erotismo, desde un cuerpo (su cuerpo) que nunca es cuerpo-
sujeto completamente pasivo.

En Yo misma soy (2004) Velarde se representa con el cuerpo desnudo abriendo brazos
y piernas y, segun ha sefialado, se dispone “a ser diseccionada por cualquier ojo complice de
siglos de cosificacion femenina” (ICPNA 2013, 26). En la obra el cuerpo tiende al verismo
no importandole complacer a ese ojo que cosifica. De igual forma, se presentan también
cuerpos representados en una escala reducida que estan fragmentados: por un lado, la parte
del pubis y las piernas y, por otro lado, la parte de los senos y los brazos, y en cada una de
ellas se presenta un ojo. Pienso que asi Velarde hace explicita la conciencia que tiene sobre
coémo la mirada masculina estd constantemente sobre el cuerpo de las mujeres y, en especial,
sobre aquellas partes que les puedan dar complacencia erdtica. Pienso que en la obra 4 mi
vida (2011) también hay un desafio a esta mirada masculina pues la artista muestra su cuerpo
desnudo en una pose seductora, pero ofrece un cuerpo embarazado, que usualmente no es
pensado como un cuerpo bello ni erético y observa fijamente con una expresion desafiante.
Pienso que el verismo en la representacion del cuerpo en Caddveres —que lo alejan de la
idealidad de la “belleza” —, le permite a la artista tensionar el eros que, segun Didi-
Huberman (2005), se complace en mancillar la belleza (114-5), aunque no solo a la belleza.
El verismo es uno de los recursos que utiliza, pero no es el Unico.

Pienso que en Caddveres el eros se desplaza también porque, si bien la mayor parte
de las obras nos presentan un cuerpo desnudo, dicho cuerpo est4 en actividades o en medio
de escenas muy particulares, lo que contribuye al deslizamiento de su carga erética. Esto se
puede observar en una obra como Milky dreams (2009), donde el cuerpo con el torso desnudo
al sostener en brazos el vacio desconcierta al espectador. En obras como Nakaq’ archangel
(2006) y Love me, Diosito Love me (2009), por ejemplo, pienso que se logra “distraer” al
eros que moviliza el cuerpo desnudo al conseguir la escena en conjunto descolocar e intrigar
a quien mira.

También puedo mencionar que en la serie la representacion del cuerpo
constantemente devuelve la mirada al espectador de manera desafiante. Esto le sustrae la
pasividad que podria esperarse de un desnudo femenino (misma que expresan multiples
Venus reclinadas con actitud de quietud y entrega en el arte occidental). Como ejemplos

podemos mencionar obras como Yo misma soy (2004), Vigilandote (2004) o Nakaq’
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archangel (2006). En esta ultima, el cuerpo de la artista desplaza la erotizacion porque esta
decapitada y devuelve una mirada acusadora a quien estd observando la escena de manera
complice.

Considero que la artista también desplaza la complacencia que podria obtener el
espectador con su cuerpo desde la ironia o el humor, como, por ejemplo, en la obra Santiago
mataindios (2009), donde el cuerpo de Velarde, desnudo y recostado, le dice al Santiago que
estd sobre ella montado en su caballo “;Como jodes Santiaguito!” (cabe resaltar que la carga
erdtica de este personaje masculino se quiebra porque el caballo sobre el que se encuentra es
un caballo de juguete o de carrusel). Sucede algo similar en Superuvian (2005) donde la
artista —aunque no esta desnuda—se representa como una super heroina y aparece en traje
corto. En la obra ella estd en aprietos escuchando sin ser vista los comentarios de odio de
gente que la implican y exclama: “MIERDA”, frontalmente, lo que nos involucra en la
situacion mas alla de su cuerpo.

Finalmente, puedo sefialar que en obras como Las tentaciones de Santa Rosita (2007),
Love me Diosito Love me (2009) y Oh shit (2005), podemos encontrar que el cuerpo esta
vinculado al disfrute, juega con su carga erética y/o incluso puede provocar al espectador. Es
pertinente advertir que dos de estas obras se apropian de la iconografia religiosa y que la

ultima se presenta como imagen abyecta.

En Las Tentaciones de Santa Rosita (2007), una madona atada, con una liga de espinas, mira

directamente al espectador, a la vez que serpientes con cabezas de mujeres rodean su cuerpo.

Un borde de rosas la enmarca. Cristianismo incrementado con un poco de S & M. En Love

Me Diosito, Love Me (2009), Velarde misma se pinta como un santo martirizado, atravesado

por fechas, parado sobre fuego [...]. De nuevo, flores enmarcan la composicion. La belleza

ornamental y la decoracion exuberante de las flores y las telas en las pinturas contradicen las

insinuaciones de caracter sexual y los sobretonos de violencia del tema. (Copeland 2013, 132-

3)

Con estas obras Velarde alude a la relacion compleja que el catolicismo ha establecido
con el cuerpo. La iglesia ha sefialado constantemente que el cuerpo es un territorio susceptible
de pecado por ser presa de sus necesidades, entre ellas las sexuales. Siguiendo a Bataille
(1997) podemos sefialar que el erotismo estd vinculado a las prohibiciones, que no hay
erotismo sin estas (40). En ese sentido, las prohibiciones que marca la iglesia respecto al
cuerpo —y a través de ¢l a la actividad sexual— exaltan la erotizacion del mismo.

De igual forma, si bien el cuerpo ha sido constantemente rechazado por la iglesia, la
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experiencia mistica de algunos santos y santas narra la union con Cristo como un placer que
se siente a través del cuerpo. Asi, para la experiencia mistica el cuerpo se haria necesario y
protagonista.?® Los santos luchan constantemente contra las tentaciones, realizan ayuno,
guardan castidad y someten a su cuerpo a penitencia, no obstante, la mayoria de misticos
expresan la experiencia de contacto con Dios a través del éxtasis (como el que se produce en
la relacién amorosa de dos cuerpos), asi la unién mistica ha sido simbolizada por un placer
sensual (Cardaillac 2012, 5-14).

En Las tentaciones de Santa Rosita (2007) Velarde alude a las penitencias que la santa
realizaba para alejar las tentaciones de si misma y acercarse mas a Dios. La artista realiza
una traduccion moderna de una de estas penitencias y se presenta padeciendo un dolor fisico,
pero al mismo tiempo insinuante frente al espectador, presentando una suerte de relacion
entre la penitencia, el placer sugerente y la invitacion al espectador. En el cuadro, la postura
tan rebuscada de las piernas nuevamente genera un desplazamiento en la complacencia que
podemos tener con la escena, debido a la extrafieza. La artista contorsiona asi las piernas
porque tiene ganas de ir al bafio y, evidentemente, no puede (Wiesse 2012).

En Love me Diosito love me (2009) si bien el cuerpo se presenta desnudo con apenas
un semitransparente pafio de pureza, en serpentinata, lo que remarca sus curvas sensuales y
enuncia cierta carga erotica, la expresion en su rostro es un tanto vacia, es distinta a la
expresion de un éxtasis mistico o al menos es distinta a la expresion que el propio Mantegna
le brinda a su San Sebastian (que es la imagen de la que Velarde se apropia para producir esta
obra). De igual forma, el ruego de ese cuerpo en espanglish “Love me, Diosito, love me” le
resta solemnidad al cuerpo martirizado y tensiona el eros a través del humor.

Finalmente, en Oh shit! (2005) podemos observar una escena abyecta del arte, es
decir, una escena que muestra una accion que es considerada “intima” y, por lo tanto, que no
se debe mostrar o representar para la mirada de los espectadores: la artista estd en el bafio,
sentada sobre el inodoro y parece estar en un trance mistico (con aquello de satisfaccion que

esto implica). Esta satisfaccion es complacencia propia de la artista.

8 Esto no debe confundirse con el erotismo de lo sagrado que planteaba Bataille (1997) que implica
la disolucion del ser més alla de la realidad inmediata, donde la muerte que acaba con nosotros y con nuestro
cuerpo —en tanto seres discontinuos— devela la posibilidad de la continuidad en unién con lo divino o lo
sagrado. En este orden de ideas el cuerpo no seria necesario para concretar el erotismo sagrado, o lo seria en
tanto para el sacrificio.
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1.2 Eje cuerpo, raza y colonialidad

En este eje se analiza, en un conjunto de obras de la serie, la representacion del cuerpo
femenino no-blanco bajo los temas de cuerpo, raza y evangelizacion; y cuerpo, raza y

experiencia vivida.

1.2.1 Cuerpo, raza y evangelizacion

En este punto analizaremos las obras Santa Chingada: the perfect little woman
(2004), Nakaq archangel (2006), Las tentaciones de Santa Rosita (2007), Love me, diosito,
love me (2009) y Santiago Mataindios (2009). A continuacion, presentaré Nakaq’ archangel

y Santiago mataindios.

Figura 35. Nakaq’ archangel, Oleo y tinta dorada sobre aluminio, 2006, The Cadavers series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#16

Figura 36. Santiago mataindios, Acrilico y 6leo sobre plancha de aluminio, 2009, The Cadavers
series.
Fuente: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.htm1#28

En Nakaq archangel (2006) ®° se presenta a un arcangel arcabucero de pie, portando

una espada en la mano derecha y la cabeza decapitada de Velarde en la mano izquierda. El

% Naqak hace alusién a las leyendas andinas de los pishtacos, quienes serian asesinos que degiiellan
personas para utilizar su grasa corporal. Estas historias se remontan a la época de la conquista espafiola, cuando
los indigenas pensaban que los espafioles usaban la grasa de las personas para sus remedios e, incluso, para
engrasar las campanas de las iglesias. Y sobre el sincretismo de la imagen del arcangel arcabucero en el arte
colonial se puede consultar un texto como Mujica (1996).


http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#16
http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#28
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arcangel viste ropas bellamente ornamentadas, con mangas abullonadas, pufios de encaje y
un lazo en el pecho, tiene sombrero adornado con plumas de colores, lleva también medias
finas con lazos. Contrasta con el cuerpo decapitado de la artista que se encuentra
semidesnudo, cubierto solo con el pafio de pureza, ella esta de rodillas frente al arcangel, con
las manos juntas en actitud de oracion o ruego. En esta obra Velarde ha intervenido de la
iconografia cusquena del arcangel arcabucero y ha hecho que este la decapite.

En el Santiago mataindios (2009) la artista se apropia de una iconografia virreinal
peruana conocida como Santiago mataindios, esta surgid en el siglo XVI cuando tras las
primeras victorias de los conquistadores en territorio inca, tropas incaicas logran reagruparse
y buscan tomar el cuzco por asalto, estos sitian la ciudad y se produce asi un enfrentamiento
del cual los espaiioles salen victoriosos. Ellos sefialan que lograron vencer porque el Santiago
(patrono de Espafa) apareci6 en la contienda y combatio del lado espafiol a los indios no
cristianos (Estenssoro 2005, 114). Surgi6 asi una iconografia que representaba a este santo
montando su caballo, con la espada desenvainada, arremetiendo contra los indios que caian
heridos a sus pies.

En este cuadro Velarde presenta a Santiago vistiendo una tinica roja intensa, una capa
que presenta dinamismo (se mueve por accion del viento), con sombrero, sosteniendo con la
mano derecha una espada y con la mano izquierda un palo que es parte de la estructura del
caballo sobre el cual monta. Es interesante notar que el caballo blanco que acompafia a
Santiago es el caballo de un carrusel (de los juegos mecénicos), pues tiene en la espalda el
agarre que no conecta a la estructura del carrusel y tiene en la parte inferior del vientre la
estructura tipica donde deberian descansar los pies.

En el registro inferior del cuadro podemos observar el cuerpo de Kukuli Velarde
tendido entre las patas del caballo, ella levanta las manos y la rodilla en sefial de rechazo o
para contener el ataque. La artista tira la cabeza hacia atrds y la dobla hacia el lado derecho
como para alejarse del peso que parece venirsele encima. Una filacteria se encuentra cerca

de uno de los hombros de la artista y en ella se lee: “;Como jodes Santiaguito!”

e Analisis comparativo

En este apartado se reflexiona sobre como en la serie Cadaveres Velarde senala a la

religion catdlica y a la evangelizacion como factores que contribuyeron a impartir una serie
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de modelos y normas sobre los cuerpos en América Latina que perduran en la actualidad y
que oprimen a los sujetos. Considero que en sus obras se plantea también como la religion y
la evangelizacion justificaron la invasion europea y el ejercicio de la violencia sobre los
cuerpos no-blancos. Finalmente, creo que es fundamental como la artista brinda un papel
importante a las imagenes coloniales en el proceso de evangelizacion, imagenes que
confronta en su trabajo exponiéndolas como complices del proceso de conquista y de la

violencia ejercida durante la Colonia. La artista ha sefialado:

yo pienso que la religion catdlica ha sido un arma de destruccion [...]. Mi opinion es

que, cuando llegaron los espafioles, la adoctrinacion de la poblacion fue una de sus

armas mas poderosas. (Velarde 2020, entrevista personal)

Es pertinente anotar que Dussel (1994) plantea que una vez “descubiertos” los
territorios americanos y conquistados los cuerpos de sus habitantes se produjo la llamada
“conquista espiritual” (69). Dicha conquista implicd controlar el imaginario de los
conquistados y reemplazar sus formas de ver y concebir el mundo por las europeas. Esta
conquista reclamé que los indigenas incorporen a los dioses de los vencedores a su
imaginario, mientras que el “imaginario” del vencido deberia ser destruido, pues se concebia
al mundo del indigena como perverso (70). Se introdujo asi la idea de una Europa civilizada,
catdlica y blanca, frente a la cual el mundo indigena era inferior, negativo y, desde la lectura
catolica, demoniaco o perverso (70), por lo que su evangelizacion y pronta conversion eran
imprescindibles. En este escenario las imagenes tuvieron un papel fundamental como
menciona Gruzinski (1994)

Por razones espirituales (los imperativos de la evangelizacion), lingiiisticas (los
obstaculos multiplicados por las lenguas indigenas), técnicas (la difusion de la
imprenta y el auge del grabado), la imagen ejercid, en el siglo XVI, un papel notable
en el descubrimiento, la conquista y la colonizacion del Nuevo Mundo (12).

El autor menciona que el proceso colonizador “apreso al continente en una trampa de
imagenes” (12), estas debian contribuir, principalmente la iconografia religiosa, a propagar
modelos de comportamiento y de virtud, propagar la fe cristiana y aportar asi a la salvacion
de las almas de los indigenas americanos.

En obras como Santa Chingada (2004), Las tentaciones de Santa Rosita (2007) o

Love me, Diosito, love me (2009), Velarde se apropia de iconografia religiosa y la resignifica
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para develar como esta infundi6 un mensaje cristiano que demandaba de los cuerpos la
obediencia, sumision, castidad y penitencia para ser un buen indigena converso, indigena
sobre el cual recaia, constantemente, la duda sobre su fe e, incluso, en momentos tempranos
de la colonizacion, la duda sobre su propia humanidad.

En las obras senaladas, se observa como el sufrimiento espiritual y de los cuerpos es
el requisito central para ser un buen cristiano, el buen cristiano tendria que emular el
sacrificio o dolor de Maria, Cristo y los santos. En el caso de las mujeres, estas debian seguir
el modelo mariano, esto implicaba hacer suyos los valores asociados a la virgen como la
obediencia, la virginidad, la maternidad, valores que debian dirigir su conducta. El modelo
mariano demandaba también la renuncia de las mujeres al ejercicio de su sexualidad, que
quedaba bajo observancia de la iglesia la cual pedia una consagracion a la castidad, salvo
para la funcidén concreta reproductiva. Esto se puede observar en Santa Chingada donde
Velarde se presenta como una virgen y porta un cinturén de castidad, asi como en el
alambrado que la rodea parece aprisionarla y condenarla a la pasividad. En esta imagen,
ademas, se sefala como este modelo de mujer encubre la opresion de la mujer, al colocar en
la representacion una mascara contenta frente al rostro real sufriente.

Las representaciones de los santos y de los pasajes de su vida fueron también
fundamentales en el arte colonial pues, como sefiald el concilio de Trento, “se obtienen
grandes frutos de todas las sagradas imégenes [...] porque los milagros realizados por Dios
a través de los santos y sus saludables ejemplos son puestos bajo los ojos de los fieles, a fin
de que por ellos den gracias a Dios y conformen su vida y costumbres a imitacién de los
santos, y sean estimulados a adorar y amar a Dios y a practicar la piedad” (Wuftarden, 2009,
23).

En las obras sefialadas que hacen uso de la iconografia de la virgen, de San Sebastian
o de Santa Rosa de Lima, Velarde muestra a los cuerpos de las mujeres atravesados por
clavos, atravesados por flechas, con cinturdn de castidad, con miembros cercenados, atados,
sufriendo penitencia. Si bien esta es la iconografia asociada a la vida ejemplar de los santos,
en el trabajo de Velarde se devela aquello de opresivo que contienen las demandas de la
religion que se imponen sobre los cuerpos. Esto se hace explicito cuando sobre la cabeza del
San Sebastidn Velarde coloca la inscripcion “Love me, Diosito, love me”, que evidencia que

todos los sufrimientos que se deben pasar para obtener el amor de Dios “El sufrimiento del
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santo esta hablando sobre lo necesario que es el sufrir para ser bueno o buena” (Velarde 2020,
entrevista personal).

Por otro lado, en obras como Nakaq archangel (2006) y Santiago mataindios (2009)
la artista hace explicito el papel complice de la religion en el proceso de conquista en
América. En la primera imagen Velarde representa a un arcangel degollador y en la segunda
imagen al Santiago que mata indigenas. Aqui podemos pensar sobre como en el proceso de
conquista la justificacion de las atrocidades cometidas por los espafoles fue la
evangelizacion. Cuando el vaticano y la corona espaiiola en 1573 reconocieron formalmente
a los indigenas como humanos se esgrimi6 también la importancia que tenia la labor
evangelizadora para convertir sus almas al cristianismo. Esto fue fundamental porque
fortalecio la idea del derecho de los espanoles sobre las tierras y el trabajo indigena a cambio
de su evangelizacion y la salvacion a sus almas que esta traeria (la encomienda de los
primeros afios fue un mecanismo que explotaba esta dinamica). %

Como sefiala Mendoza (2014), muy pronto surgi6 la “ética insensata’ que consiste en
el desplazamiento de la culpa del colonizador, que ejerce la violencia y asesina, hacia el
propio colonizado (139). Asi, los conquistadores no tendrian la culpa de asesinar a los
indigenas, sino que los indigenas tendrian la culpa de desatar la violencia del colonizador al
ser infieles y oponerse a la evangelizacion. %2

Bajo estas ideas podemos comprender una iconografia como la del Santiago
mataindios que surgio en el siglo XVI. Esta responderia a las narraciones que los espafioles
referian sobre como el apdstol Santiago habia combatido a su lado contra los indigenas
infieles en Cusco para que estos no logren recuperar su ciudad. Si los indigenas son infieles

se justifica que se ejerza la violencia sobre ellos para someterlos y evangelizarlos. % En la

% La evangelizacion fue la justificacién mas importante de la presencia de los espafioles y de sus actos
de violencia en tierras americanas en los primeros afios de conquista. Fernando de Aragon gestiona frente al
Papa Alejandro VI para que emita —como lo hace en 1493— las bulas por las cuales se le concedia a la corona
espaiiola la posesion sobre las tierras americanas “descubiertas” con la condicion de evangelizarlas. Con este
hecho se inscribe sobre el proceso colonizador una suerte de legalidad basada en un derecho otorgado por Dios
a los espanoles a instancias de extender la fe catdlica en el “nuevo mundo”.

92 “Ligado al objetivo de conversion que la Iglesia autorizaba, el proyecto de colonizacion se convertia
en una licencia para matar. Proyectando la culpabilidad del asesino hacia el asesinado, los objetivos de la
conversion le brindaban al colonizador un béalsamo protector que reafirmaba la superioridad euro-cristiana
mientras constituia a las los amerindios como eternamente muertos, eligiendo ellos mismos existir fuera de los
confines de la salvacion. ‘Rechazando’ la posibilidad de la vida eterna, los amerindios se supone repudiaban el
estatus del ‘verdadero humano’” (Mendoza 2014, 140).

9 Estenssoro (2005) sefiala que la presencia del Santiago y de la virgen Maria ayudado a los espafioles



123

obra de Velarde, el Santiago tiene a sus pies los cuerpos de varios indigenas que yacen
muertos. El santo es increpado por Kukuli Velarde, que se representa como un indigena mas
entre las patas del caballo del santo, y le dice: “{Cémo jodes, Santiaguito!”.

En Nakaq’ archangel (2006), un arcangel ha decapitado a Kukuli. Ella sefala que

el arcangel que esta tan presente en la iconografia de la pintura colonial y en mi casa
habia cinco de ellos cuando yo iba creciendo. Y habia uno hecho por Vivero, artista
cusquefio que es extraordinario [...]. Habia uno que ¢l habia hecho que tenia la cara
de enojado y me daba miedo verle cuando yo estaba creciendo, me parecia que no era
muy bueno. Ahora, tiempo después, ya como adulta, segui pensando que
evidentemente esto no era muy bueno, porque era un angel, era un 4ngel armado y a
quiénes ayudaron los santos y las virgenes en la colonizacion, en los milagros, ;a
quiénes aparecen ayudando? Y los arcangeles, ;para quién utilizan las lanzas y los
arcabuces? Entonces me parecid 16gico ponerme ahi representando a todos nosotros
en nuestra historia. (Velarde 2020, entrevista personal)

El arcangel guerrero se hace coémplice del proceso de colonizacion, asi como el
Santiago mataindios. Velarde se representa a si misma como una indigena que cae bajo la

violencia colonial, pero incluso asesinada parece desafiar a su verdugo y al espectador.

1.2.2 Cuerpo, raza y experiencia vivida

En este apartado se analizara obras como (2009), Vigilandote (2004), Pin up wanna

be (2005), Venusina (2009) y Superperuvian (2005). Presentaremos Superuvian.

a detener el asedio a la ciudad de Cusco que pretendian recuperar generaba en el imaginario colectivo una
legitimidad. Se presentaba a Dios como juez supremo y, como sefiala Estenssoro, €l no hubiera permitido una
injusticia, por lo tanto, la causa de los conquistadores se hace justa y es justo que los incas no recuperen el
Cusco, que los espaioles sigan en el poder. El conquistador, a su vez, ve justificada su labor guerrera (con la
presencia del Santiago y de la Virgen validandolos); la iglesia se muestra como garante del pacto evangelizador
y los indios son la masa por evangelizar.
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Figura 37. Superuvian, Acrilico sobre plancha de aluminio, 2005, The Cadavers series.
Tomado de: http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#12

En Superuvian (2005) la artista se presenta a si misma como la heroina de un comic.
Recordemos que durante el siglo XX surgieron las historietas graficas norteamericanas
conocidas como comics, estas desarrollan historias fantasticas y tienen como protagonistas a
diversos superhéroes, y se han popularizado llegando incluso a la television y al cine. Estas
historias suelen tener como protagonistas a superhéroes hombres que salvan al mundo y, en
muchas ocasiones, a una mujer en peligro. De igual forma, es usual que estos superhéroes
sean norteamericanos (hombres blancos).

Recordemos que cuando Velarde llega a EE. UU. hacia finales de los afios 80 realizo
algunas ilustraciones de Conan el barbaro y consiguié que DC comic le compre algunos
dibujos. También es interesante sefialar que la artista a inicios de los afios 90 vivio en el
Bronx en un edificio tomado por artistas, probablemente esa experiencia estd vinculada a esta
obra, incluso aqui aparece Chuspi perrita que adopté en ese momento y con la que se dio
calor en el edificio de ocupas sin calefaccion que habitéd (Velarde en ICPNA 2013, 137).

En la obra podemos observar a Velarde en medio de dos paredes, ella estd
descendiendo sostenida por una cuerda y se ha detenido colocando una pierna sobre la pared
y apoyando el cuerpo sobre la otra, 1o que genera una postura en tension que implica la fuerza
y la habilidad fisica. La artista tiene en el rostro una expresion de alerta y mira hacia abajo
con los 0jos muy abiertos, en el globo de texto podemos ver que la artista dice “MIERDA”.

En la parte inferior del cuadro encontramos 4 globos de texto que corresponderian a personas


http://www.kukulivelarde.com/site/Paintings.html#12
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que no aparecen en el cuadro de la imagen, pero si sus comentarios, estos estan en inglés y
podemos entender que son principalmente quejas.

Uno de ellos dice “Nuestra ciudad, plagada de pobreza, no proporciona una base
economica sobre la cual crecer. jLiberemos a la ciudad de este cancer! jno importa a donde
vayan! mientras se vayan!”. Otro indica “jSi! cuanto mas pobres son los residentes de la
ciudad, menos educados y, en ultima instancia, mas sucios y mas criminalizados.
Necesitamos mas riqueza. jNo mas artistas hambrientos y habitantes de la seccion 8!”. Esto
puede remitirnos a los comentarios de los vecinos del edificio de ocupas que ella habitd en
sus afios de estudiante. En el cuadro, Chuspi, quien la acompaiia, dice “Mi presencia aqui es
completamente casual”®*, lo que le da un toque de humor a la representacion. El traje de la
artista es blanco y rojo, los colores de la bandera peruana y la hebilla de su cinturén es el

escudo peruano, Velarde no era solo una artista ocupa sino también peruana, es decir, latina.

e Andlisis comparativo

Finalmente, en este acdpite quiero sefialar que en obras como Vigildndote (2004),
Venusina (2009) o Pin up wanna be (2005) se aborda la experiencia vivida de la colonialidad
a través de la vulnerabilidad a la que estan arrojados los cuerpos no-blancos y la auto-imagen
negativa que estos generan de si mismos. Maldonado-Torres (2007) sefala que la
colonialidad se refiere a un patrén de poder que emergi6é como resultado del colonialismo
moderno y que se fundamenta en la idea de raza (131). Y, si bien el colonialismo (hechos
historicos) precede a la colonialidad, la colonialidad sobrevive al colonialismo hasta la fecha
en multiples &mbitos de la vida como en la “auto-imagen de los pueblos, en las aspiraciones
de los sujetos”, y en muchos otros aspectos de nuestra experiencia. El autor indica que
respiramos la colonialidad cotidianamente (131).

La colonialidad surgi6 con la denominada conquista de América, a partir de ese
momento, nacieron nuevas identidades basadas en la idea de raza: blancos, indios, negros,
mestizos, etc. (esto también lo sefiala Quijano 2014). Y, a través de ellas, se produjo un
ordenamiento social donde algunas identidades denotaban superioridad frente a otras. Esta
superioridad se justifico en los grados de humanidad atribuidos a estas nuevas identidades.

Entre mas claro es el color de piel de un cuerpo este se acerca mas a poseer una humanidad

% La traduccion de los textos presentes en este cuadro son traduccion propia.
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completa (Maldonado-Torres 2007, 132). Como los cuerpos no-blancos estan mas lejos de
esa humanidad, son ante todo cuerpo. Estas ideas, sefiala Maldonado-Torres (2007),
contribuyeron a identificar no solo el progreso sino también la misma idea de “sujeto de
derechos” con algunos cuerpos, mientras a otros les fueron negados. Esto también justifico
la actitud imperial genocida frente a los sujetos colonizados y racializados, quienes son vistos
como dispensables (136).

Asi quiero entender una obra como Vigilandote, en la que Velarde se representa a si
misma como un cuerpo linchado, como uno de los tantos “cuerpos de color”, en especial
cuerpos afroamericanos, linchados publicamente en EE. UU. entre los S.XIX y XX, sobre
todo, en el momento posterior a la abolicion de la esclavitud en Norteamérica. En la obra el
cuerpo de Velarde observa y, como ella sefala, “sabe lo que le estan haciendo”.

Esta degradacion del cuerpo no-blanco, al que no se le reconocen derechos e, incluso,
humanidad y que, por lo tanto, es sujeto de vulneracién constante, es el cuerpo del
colonizado, del esclavizado, pero también es el cuerpo linchado tras la independencia de EE.
UU. vy tras la abolicion, solo por ser negro y para indicarle “su lugar” (Litwack 2000, 3). Es
también el cuerpo que en el siglo XXI puede ser asesinado por policias blancos en plena via
publica sin contemplacion. %

El cuerpo de Velarde, si bien no es un cuerpo afroamericano, es un cuerpo no-blanco,
€s un cuerpo migrante, es un cuerpo que, en la experiencia en este mundo bajo estructuras
coloniales, podria ser vulnerable en cualquier momento. En la obra Vigildndote, el cuerpo
linchado confronta, nos estd mirando, es consciente de lo que le estan haciendo y confronta.

La experiencia vivida de la colonialidad, es 1a denominada colonialidad del ser, segun
seiala Maldonado-Torres (2007). Esta se vincula a “los efectos de la colonialidad en la
experiencia vivida” (130). Y tiene que ver con como la estructura de dominacion basada en
la idea de razas que impusieron los colonizadores es vivida por los sujetos no-blancos e
interiorizada por ellos incluso en la actualidad.

En ese sentido, observo que en obras como Venusina (2009) o Pin up wanna be (2005)
Velarde muestra cuerpos femeninos y no-blancos que quieren ser algo que no son, que

quieren encajar en modelos de belleza que corresponden a cuerpos blancos y que quieren

% E] ultimo de estos casos ocurrido en Estados Unidos de Norteamérica y que generé diversas protestas
contra el racismo y la brutalidad policial fue el asesinato del ciudadano estadounidense afroamericano George
Floyd ocurrido en el 2020.
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incluso blanquearse la piel. La obra Venusina surgid, segun relata la artista, porque estando
ella en Lima quiso realizar un video cuyo protagonista fuera su esposo Doug y, al no estar ¢l
presente, colocd un anuncio en el diario solicitando un modelo blanco y llegé un muchacho

que se habia echado talco en el rostro:

cuando iba a hacer el video de mi esposo, desgraciadamente mi esposo no podia venir
al Peru [...]. Entonces puse un anuncio buscando modelos de raza blanca y vino un
muchacho que se habia echado talco en toda la piel, se habia echado talco en toda la
piel y me rompio el alma, me parecio tan... Qué fuerte, ;no? Y senti que eso era lo
que haciamos siempre. Eso cuando te laceas el pelo si lo tienes ondulado, esas cremas
para aclararte la piel, ese negar a tu propia raza. Ese deseo de encajar en una realidad
de a quien no les interesas, porque eso también lo he visto tantas veces.

Entonces decidi hacer esa Venusina, mi Venus se ha pintado la piel de blanco, ta ves

sus cejas, en sus pestafias, y se ha puesto la peluca, estd tratando de ser Venus de

Boticcelli. Esta tratando de serlo, ese momento tan tragico y patético de tratar de ser

quien no eres, esa es una de las cosas que me angustian, que me duelen, que me

preocupan y de lo que quiero hablar. (Velarde 2020, entrevista personal)

Considero que Velarde en Venusina (2009) y Pin up wanna be (2005) ha expresado
cémo viven los sujetos no-blancos el complejo de inferioridad que, como consecuencia
historica, es producto de la colonizacion. Al respecto Fanon (2009) sefiala que hay una zona
del no ser que es la zona que habita el negro, aqui pienso en la zona del no ser que habita el
no-blanco. Esta zona estd vinculada a la carencia de si mismo como completud, a la
vulnerabilidad y a una posicion de inferioridad en el mundo. Esta situacion no es natural, el
complejo de inferioridad segun sefiala Fanon (2009) se produce tras un doble proceso,
responde a una realidad econdmica (entiendo que de carencia a la que son empujados estos
cuerpos) y a que ellos han interiorizado la inferioridad que los colonizadores han decretado
para ellos (44).

En ese sentido, Fanon (2009) sefiala que la colonizacion no solo conlleva condiciones
historicas y objetivas, sino la actitud de los sujetos ante esas condiciones (94). Entiendo que
hablamos sobre como esos procesos historicos han permeado en la subjetividad de los sujetos
no-blancos y como han afectado su auto-percepcion y su relacion con los otros.

Pienso que, a partir de obras como Pin un wanna be (2005) y Venusina (2009), se
podria debatir aquello que la colonizacién les ha hecho a los sujetos y como genera en los

cuerpos no-blancos el complejo de inferioridad. Como la voz del colonizador se interioriza

en el colonizado y este se ve a si mismo carente y busca parecerse al colonizador a través de
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procesos como adoptar su lengua, sus costumbres o cambiar su apariencia para asemejarse al

colonizador en un proceso de blanqueamiento.

dicho de otro modo, yo empiezo a sufrir por no ser un blanco en la medida que un hombre
blanco me impone una discriminacion, hace de mi un colonizado, me arrebata todo valor,
toda originalidad, me dice que yo parasito el mundo, que tengo que ponerme lo mas
rapidamente posible, a la altura del mundo blanco...... entonces intentaré simplemente
hacerme blanco, es decir obligaré al blanco a reconocer mi humanidad. (Fanon 2009, 102)

Finalmente, una obra como Superperuvian (2005), si bien se centra en la
discriminacién sobre los artistas y los ocupas en New York, se cruzan en el cuerpo de la
artista, también su procedencia geografica, es una latina, por ello su personaje utiliza los
colores de la bandera peruana en su traje, asi su cuerpo en la vifieta estd visto como marginal,
por los comentarios que se pueden observar, como parte de los cuerpos de la precariedad y

vulnerabilidad que se deben expulsar del vecindario o de las calles.
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Conclusiones

Si bien el cuerpo fue representado constantemente y de multiples formas en diversos
periodos y geografias, bajo diferentes técnicas, en diversos materiales, bajo distintos estilos
y canones, asi como fueron multiples los estereotipos que contenia su representacion. En esta
tesis se afirma que fue en el siglo XX que se empez6 a cuestionar, desde el arte, el cuerpo
como materia pasiva y se penso en ¢l como el lugar en el que se inscriben significaciones
socio-culturales, que esta regulado y normado por las categorias de identidad como el sexo,
género o raza, que pretenden naturalizar para ciertos sujetos determinadas posiciones en el
mundo, pero que a su vez es también territorio de disputa frente a estas.

En esta tesis se sostiene que la serie pictdrica Caddveres (2004-2012) de la artista
peruana Kukuli Velarde forma parte de ese conjunto de obras que, en particular desde la
segunda mitad del siglo XX, han desestabilizado las formas tradicionales de representar el
cuerpo en el arte Occidental. Pues, en primer lugar, hasta el siglo XX el sujeto productor del
arte en Occidente, era hombre, blanco, euronorteamericano, situacion que cambio, cuando
irrumpieron en la escena nuevos sujetos productores de arte, entre ellos artistas mujeres,
artistas latinos, artistas del denominado tercer mundo, artistas afroamericanos, artistas de las
diversidades sexo-genéricas, en suma, artistas que han trabajado desde su locus de
enunciacion planteando el cuerpo bajo sus propias narrativas, experiencias de vida, deseos,
fantasias y demandas por la reivindicacion. Y, en segundo lugar, porque estos artistas han
brindado imagenes de un cuerpo atravesado por el género, la sexualidad, la raza, la edad,
entre otras categorias de identidad que ha abierto espacios para otras corporalidades —
abyectadas del gran arte o representadas de forma exotizada o fetichizada—, otras formas de
representarlas y nuevos repertorios.

Por lo que planteo como primera conclusion de este trabajo que Velarde se expresa
en la serie Caddveres a partir de su lugar de enunciacioén, desde un lugar geopolitica y
corpopoliticamente situado, desde el cual disputa en su obra los discursos coloniales y
patriarcales que el arte canonico occidental ha impuesto sobre los cuerpos. Este lugar de
enunciacion se entiende como el lugar epistémico desde donde habla la artista. Esta
constituido por los legados culturales que tiene la artista, por el territorio desde donde estos

emergen, asi como desde la corporalidad que habita, que constituyen el encuadre de la vision
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de la realidad que esta tiene. No obstante, si bien se plantea que la artista produce su obra
desde su lugar de enunciacidn, en tanto mujer, mestiza, latinoamericana, migrante, entiendo
que “mujer”, “femenino” o “mestizo” no deben tomarse desde el esencialismo que establece
que un sujeto entendido como mujer debe realizar un tipo particular de arte o que deba
abordar temas especificos propios de su “condicion de mujer”, o que al ser una “artista mujer”
le corresponda acompaifiar ciertas demandas y lo mismo en funcion a la raza. Lo que sefalo
es que, la artista desde un conjunto de experiencias que atraviesan su historia personal y su
cuerpo, produce su trabajo desde en un conjunto de identificaciones con el sexo, género y
raza, que pueden ser conscientes, asi como parte de sus procesos subjetivos, que pueden ser
menos conscientes, pero que generan como resultado un conjunto de imagenes que disputan
pre-concepciones, estereotipos, modelos inscritos sobre el cuerpo femenino no-blanco y al
mismo tiempo negocian con ellos.

Ahora bien, Velarde trabaja en la serie Cadaveres a partir de la autorrepresentacion,
desde su propio cuerpo y genera un conjunto de obras que parten de las experiencias y
vivencias personales de la artista. No obstante, en estas observé que es constante el debate
sobre las implicancias de habitar un cuerpo femenino y mestizo. Por lo que en esta tesis se
analiz6 aquello que enuncian las representaciones del cuerpo en la serie con relacion al sexo,
género y raza. Con relacidon a aquello que las imagenes de Cadaveres sefialan en funcion al
cuerpo, sexo y geénero, concluyo que la artista en la serie debate las demandas sociales que
se han impuesto sobre el cuerpo femenino, las expectativas sociales que se inscriben sobre
¢l. La artista confronta las obras de arte canodnicas del arte occidental, asi como la iconografia
religiosa que se ha representado en ¢€l, para desmontar los pre-supuestos con relacion a la
apariencia y la conducta que las mujeres deberian adoptar (como consecuencia de su destino
bioldgico). Asi, considero que Velarde desde la autorrepresentacion de su cuerpo, que no
calza en los canones de belleza representados en el “gran arte”, que se resiste a la mirada
masculina que erotiza el cuerpo femenino, y desde ese cuerpo que es consciente que para ser
considerada una buena mujer debe ser madre, sirviente y martir, la artista consigue
posicionarse frente a estos mandatos y regulaciones sociales y representar un cuerpo con
honestidad, en resistencia y desafiante.

Con relacion a aquello que las imagenes de la serie Cadaveres dicen sobre el cuerpo

y la raza, concluyo que la artista debate la raza como construccion no solo cultural y social
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sino histdérica y que encuentra en la colonizacién de América el momento en el que los
cuerpos no-blancos van a ser sometidos a un discurso que los coloca como inferiores frente
a los cuerpos blancos, en una supuesta relacion natural justificada en las diferencias
biologicas. Como consecuencia la violencia sobre estos cuerpos se vera también justificada,
por lo que en sus obras Velarde se coloca a si misma en tanto cuerpo no-blanco, bajo la espada
de un santo o un arcangel colonial, pero también como un cuerpo linchado en Norteamérica
a causa del racismo. Finamente en este eje nos habla también de la experiencia vivida de los
cuerpos no-blancos, que han interiorizado, incluso en la actualidad, los discursos de
discriminacién y racismo, influenciando esto en la auto-percepcion que tienen de si mismos
y generando en ellos un complejo de inferioridad.

Considero que en la serie es fundamental la disputa con las representaciones
canonicas del arte occidental, con las imagenes de los mass media producidas en el siglo XX,
asi como con el arte colonial. Por lo que concluyo también que a través de Caddveres la
artista busca develar lo que estas imagenes le han hecho y le hacen a los sujetos, las
regulaciones que ejercen sobre ellos y sus cuerpos y las naturalizaciones que han ayudado a
cimentar.

Finalmente, sostengo que la apropiacion y la autorrepresentacion son las estrategias
visuales que utiliza Velarde en esta serie tanto para intervenir imagenes ya existentes en el
arte y debatirlas (apropiacioén), como para presentar un cuerpo que busca ser mas honesto y

hablar desde la experiencia vivida (autorrepresentacion).
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