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La Galeria Gabriela Mistral es un espacio de estimulo a los valores emergentes de las Artes Visuales.
Asimismo, apoya a aquellos autores que, habiendo obtenido un amplio reconocimiento nacional o
internacional, mantienen una linea de produccién critica y reflexiva, refractaria por lo general, a los
valores y a la logica del mercado de arte.
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Los Cuatro Costados del Alma
Voluspa Jarpa

1999, Historia de Cenizas

Instalacién, medidas variables.

Texto sobre el muro traspasado en punto cruz; 117 fardos de huaipe
(5 k. c/u) con vidrio y textos; 4 marcos con cafiamazo bordado,
cenizas y pintura sobre el muro.

Galeria Gabriela Mistral.

pp.2,5,8,9,10, 11, 14y 15.

Enla sala de acceso a la Galeria Gabriela Mistral comien-
za la primera intervencion espacial que da origen a la obra

' Historia de Cenizas, de Nury Gonzalez.

Dispuesto en una esquina de los muros del fondo, se
visualiza un texto que dice: NO ES LA CASA, / ES MI ALMA
LA QUE ARDE POR LOS CUATRO COSTADOS.

Esta frase, aparentemente simple, funcionara con respec-
to a la obra como un enunciado. Tiene un caracter de aviso o
mas bien de una advertencia puesta en la antesala de su pro-
pio despliegue escénico-material, el que ocurrird en el espa-
cio contiguo.

La frase comienza negando. NO ES LA CASA, dice. La
negacion se detiene en si misma, en ese lugar extremo del
pafio del muro frontal, antes de la interseccién del otro muro
perpendicular. Y sobre éste aclara: ...ES Ml ALMA LA QUE
ARDE...

En la relacion de las dos frases perpendiculares aparece
un vacio, una parte omitida en la interseccién misma de los
muros. Lo omitido es aquello que hace posible la relacién entre
LA CASA y MI ALMA, en el texto.

Al detenernos en la tercera parte que cierra la frase, hay
un indicio de la clave del ocultamiento: ...ARDE POR LOS
CUATRO COSTADOS. Los cuatro costados definen una es-
pacialidad virtual. Los cuatro costados de la casa. Los cua-
tro costados de la casa del alma. Aqui se devela la omisién.

No es la casa, ni el alma, sino lo que la contiene, es de-
cir, es el cuerpo el que arde por los cuatro costados. La casa
contiene al cuerpo que a su vez contiene al alma; el cuerpo es
la casa del alma.

Para reforzar este sentido de corporeidad, el texto fue
transformado en una manufactura. Artificial, por cierto. No
son letras que forman palabras, sino letras “bordadas” al
‘muro, en el muro. Técnicamente es una impertinencia y por
tanto una ironia en su fisicidad. El cuerpo omitido y oculta-

do en la frase fue trasladado al cuerpo fisico de la palabra y
se hace presente en la materialidad de la misma. El soporte
es “inadecuado” para una técnica de escritura “inadecuada”,
en cuanto eficiencia material. En ese déficit, en ese excéso
impertinente, se cuela el cuerpo ausente.

Al entrar a la sala contigua, encontraremos el desplie-
gue concéntrico del resto de los elementos de la obra. En las
cuatro esquinas de la sala rectangular estardn dispuestas
cuatro casas. Al centro del rectangulo, en el piso, ciento die-
cisiete fardos de huaipe ordenados en nueve hileras de trece.

Las cuatro casas de las esquinas, repetirdn un mismo
dispositivo material. Son imagenes graficas esquematicas del
objeto casa. El costado menor de la casa estd formado por
una moldura que tiene la forma de la caida de las dos aguas
del techo, los dos costados y el piso. Esta moldura aprisiona
entre vidrios un pafio de algodén sobre el que ha sido
pespunteado con hilo azul, un cafiamazo en el que fue borda-
do un texto de color rojo, es decir cuatro textos. Bajo el tejido
se distingue un fondo de cenizas, que llena la angosta caja
que forma la casa.

Los textos comienzan con el mismo llamado: CUER-
PO, HAY AHLI... Esta letania transfigura al cuerpo en un
lugar. Materialmente es una casa virtual que contiene ce-
nizas, producto de la combustién que ya no posee calor. Es
la resultante de un proceso fisico final e irreversible de cual-
quier cuerpo sometido al fuego.

En el primer texto el cuerpo es el lugar donde se padece
la imposicién de una necesidad inaguantable, terrible, impe-
riosa. En el segundo texto el cuerpo es el lugar de los sinto-
mas que revelan una verdad. En el tercer texto el cuerpo es el
lugar de un deseo que tiembla. Y finalmente en el cuarto tex-
to, el cuerpo es el lugar donde acontece la percepcion, es de-
cir, el conocimiento de si y de lo otro.

Aquel cuerpo omitido en la antesala, aqui desaparece por
repeticion. Queda vaciado para contener solamente sus sen-
saciones: NECESIDAD / SINTOMA / DESEO / PERCEP-
CION. Fragmentos sacados del relato-trama de la novela del
cuerpo, sobre la trama del tejido. Repeticion de la manufac-
tura de los textos que se transforman en cosa fabricada, en
cosa hecha.



El resto de la formalidad esquematica de las casas con-
tinda dibujada sobre los muros perpendiculares con respecto
al frontis-moldura. En la disposiciéon general, las fugas se
muestran como imagenes especulares de unas con respecto a
las otras, reforzando el sentido regular del eje axial de toda
la disposicion de los objetos.

Sobre el piso fueron instalados los fardos de huaipe. Se
denomina huaipe al enmarafiamiento de hilos, de hilachas,
que generalmente se utiliza para limpiar. Producto del
destramado, de las sobras de la trama de los tejidos, usado
principalmente para absorber y remover materias que lo
transformardn en un deshecho irrecuperable. Deshilache uti-
lizado en la imprenta y en los talleres mecdnicos para lim-
piar substancias grasosas. La grasa es ese exceso de cor-
poreidad, la suciedad necesaria, pegajosa, que sélo puede ser
removida por un material lo suficientemente degradado, sin
importancia material o de elaboracién.

Las hilachas blancas que se enredan prensadas en los
fardos forman un paralelepipedo regular, amarrado por
dos cuerdas.

En la disposicion rectangular y en damero de los 117 far-
dos se repetird un procedimiento siguiendo un orden concén-
trico determinado. Sobre cada fardo de huaipe, un vidrio que
es el soporte y el recubrimiento transparente de una palabra
impresa. En la periferia del rectangulo se hallardn palabras
que corresponden al inventario de los pafios de la casa, de
los que se distinguen algunas funciones derivadas del uso
doméstico: cubrir, recubrir, limpiar, secar, adornar, contener,
aislar, separar, proteger.

Hacia el centro del rectangulo comienzan a aparecer pa-
labras que nombran prendas de vestuario. Vestuario eviden-
temente femenino que remite inevitablemente a las partes del
cuerpo. Partes que serdn cubiertas siguiendo las formas ana-
témicas: guantes, pantalones, bufanda,camisa, calzones, etc.
La vestimenta cubre y protege el cuerpo, pero también lo ocul-
ta, lo transforma, lo soporta, como si la piel no fuera sufi-
ciente para contenerlo en la desnudez. Hacia el centro del
rectangulo, donde ya casi no es posible leer, aparecen dis-
puestas palabras correspondientes a la ropa interior, con esa
doble funcién de proteger, contener y ocultar pidicamente.
Al detenernos en este dispositivo vemos que el deshilache del

tejido, es utilizado como referente anterior o posterior de las
palabras que hacen alusién al tejido manufacturado de uso
comun. Esos utensilios estan ahi, en la destrama de los hilos
enredados.

Por un lado, las palabras nombran cosas, utensilios de
uso cotidiano de la casa en sus dos funciones principales: cu-
brir y limpiar. Por otro —y rodeadas de este marco de coti-
dianidad— las palabras designan las vestimentas que cubren
al cuerpo, es decir que ocultan sus partes.

En la primera operacion las palabras estan por cosas que
remiten al cotidiano de la habitabilidad de la casa. En la se-
gunda operacion, las palabras estdn por cosas que remiten a
la necesidad del vestir, es decir cosas puestas, seméan-
ticamente, en lugar del cuerpo. Desde este lugar se puede
volver a las casas de cenizas, al cuerpo bordado en éstas, a la
casa negada en el primer enunciado, al cuerpo oculto en la
frase y presente en los huaipes.

La obra se transforma en una especie de circuito cerrado
en permanente retroalimentacion. La relacion de sus distin-
tas partes, materiales y modelos referenciales se entrecruzan,
chocan y se transforman, se dispersan y se acercan, produ-
ciendo una especie de puesta en abismo contaminada en la
densidad de todas las relaciones posibles. TEXTO TRAMA
/ OBJETO CUERPO / CASA OBRA.
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Para qué otro titulo,

si Historia de cenizas es lo justo
Pablo Oyarziin

La realidad es la guerra.

M4s o menos en estos términos, llevados aqui al epito-
me, se inicia el libro fundamental de Emmanuel Lévinas: To-
talidad e Infinito. “No es necesario probar por oscuros frag-
mentos de Heréclito que el ser se revela como guerra al pen-
samiento filoséfico; que la guerra no sélo lo afecta como el
hecho més patente, sino como la patencia misma —o la ver-
dad— de lo real.” Esta afirmacién exorbitante —que lo es,
porque disefia el orbe de la totalidad, como aquello que inte-
resa y domina a la filosofia occidental— estd, en Lévinas, al
servicio de una vindicacién de la moral como dimensién de
la exterioridad irreductible. En esa vindicacién no caben con-
templaciones para los derechos del arte.

Con todo, se me ocurre que esa sentencia podria servir
de epigrafe para el trabajo que desde hace ya mas de una
década viene desarrollando Nury Gonzalez. Si no para todo
su plan, al menos si, segtin creo, para una dimensién del mis-
mo que, me parece, con toda la exactitud del término habria
que llamar crucial. Casi de inmediato empezaré a explicar-
me sobre esta cursiva y sobre esta razén.

La realidad es la guerra.

Puede ser que también haya en el arte ocasién y sitio
para esta evidencia. Puede ser que ella arroje una luz no
equivoca sobre el trabajo de Nury Gonzalez. Puede que la
luz de esa evidencia, como resplandor a la vez livido y se-
creto, dimane desde el centro de este trabajo. Que para mf
lleva, sin alarde ni aspaviento, sino calladamente, una im-
pronta de guerra. No por épica, entonces, sino como recuer-
do de familia.

%k 3k ok

El cruce de la frontera.

En El colapso de un origen, “texto de artista” hermoso y
extremadamente Itcido, que fue publicado en 1995 en el li-
bro colectivo Taxonomias (auspiciado por FONDART), Nury
Gonzalez se refiere en siete acdpites a su programa de crea-
cién visual: a sus materiales, sus motivos, sus operaciones,
sus condiciones y antecedentes. En cuanto a estos dltimos,
leo en el segundo acapite, que lleva la rdbrica “Transito de
mi abuelo™:

Mi abuelo abandoné su tierra natal con rumbo
a Francia en el gran éxodo de 1939, por razo-
nes politicas, es decir, por pertenecer al bando
que inexorablemente perdia la guerra. Un afio
mas tarde, de s6lo nueve afios, mi madre junto
a su hermano y mi abuela, cruzaron Ja frontera
a pie. Ese mismo afio de 1940, y por el mismo
lugar, Walter Benjamin cruzé la misma fronte-
ra en sentido contrario, huyendo indtilmente de
sus perseguidores. En 1949, mi madre y su fa-
milia se embarcaron en el Puerto de Calais con
destino a Sudamérica, llegando finalmente a
Santiago de Chile, ciudad en la que afios mds
tarde naci yo. Nunca mi madre ha dejado de
ser legalmente espanola.

La “cita benjaminiana” —el cruce de la frontera— que
ha quedado inscrita en esta resefia sigui6 siendo elaborada
en la obra reciente El mercado negro del jabon (1999). que
incorpora datos complementarios. En uno “el cuarto” de diez
pequefios cuadros que exhiben piezas documentales, fotogra-
fias y retazos de papel Kraft con breves textos informativos,
bajo una imagen de Benjamin aparece esta leyenda: “Walter
Benjamin / Nace en Berlin, el 15 de julio de 1892. / Muere
suicidado en el Hotel Francia de Port Bou, / el 26 de sep-
tiembre de 1940.” En el cuadro siguiente, que incluye un do-
cumento de la alcaldia de Mequinenza, pueblo natal de los
abuelos de la artista, y una foto del citado hospedaje. otro
texto explica: “El 25 de septiembre de 1940, antes de cruzar
a pie por Port Bou hacia Francia, mi abuela Josefa Berenguer
con sus hijos Delfin y Teresa mi madre, se alojaron por dos
noches en el Hotel Francia de ese pueblo fronterizo.”
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Lo que intencionadamente Ilamo la “cita benjaminjana”
marca el arte de las coincidencias con que se traman los cru-
ces de la historia y las biografias: el cruce se llama aqui Port
Bou y Hotel Francia, se fecha en septiembre de 1940, y liga
con ese caracter definitivo que es propio de lo efimero el des-
tino del trdnsfuga Walter Benjamin con la huida de los abue-
los y la madre a través de la frontera.

En la fdbrica de ese arte ¢no reconoceremos la guerra
como condicién? ;Como condicién, en general, de tales
cruces?

%k ok

La casa.

En 1994 Nury Gonzalez participa en la exposicion Imd-
genes Donosianas con la obra Casa de campo. El trabajo pro-
porciona, punto por punto, uno de los elementos de esta nue-
va muestra: el marco que delinea el pentdgono frontal de una
casa (de la representacion convenida de la casa), la continua-
cién del dibujo, en escorzo, sobre el muro de la galeria, la
clausura de una materia de desecho apisonada contra un vi-
drio dentro de ese marco, la inclusién alli mismo de una tela
que lleva bordada una leyenda. En esa obra la leyenda son
las tres frases iniciales de la narracién de José Donoso, que
se interrumpe en el punto preciso en que debia aparecer la
palabra “novela”, la cual se deja omitida. Acé son, en sen-
dos frontis, cuatro explicaciones del “cuerpo”, tomadas de
un texto de Patricio Marchant.

El guaipe.

El recurso al guaipe habia estado presente en Mal de
archivo (Porto Alegre, 1997; Linz, 1998): el segundo de cua-
tro paneles ostenta tres pafios, de cada uno de los cuales cuel-
gan dos series verticales de seis bolsas plasticas que contie-
nen, cada una, un kilo de guaipe blanco. Y sobre el suelo,
enfrente de cada uno de los otros tres paneles idénticos (so-
porte de tela, hamaca, serigrafia de un esquema de zurcido,
cafiamazo con imagen de casa para bordar), hay depositadas
21 mangas de plastico repletas de guaipe. También allf las
bolsas estaban asociadas a las denominaciones de prendas
de vestir femeninas y de pafios domésticos. Aqui, en Histo-
ria de cenizas, los 117 fardos de guaipe blanco, rigurosamente
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ordenados de 13 en 13 en 9 filas establecen, a despecho de su
relativa liviandad, un gravamen mortuorio. Las lapidas vi-
treas que llevan impresos aquellos nombres expresan la tasa
letal. “Guaipe” es una chilenizacién de wiper, pafio de lim-
pieza, para designar un conglomerado de hilachas que se uti-
liza para asear y enjugar las capas de mugre pringosa. En su
embrollo todo hilo esté perdido. Y scudl es la obra de limpie-
za que se significa aqui?

Las cenizas.

Unas bolsas plésticas colgantes, con cenizas deposita-
das en su fondo, anticipaba en Paisaje chileno (1997) el uso
del sedimento en la obra presente. Podria decirse que el tema
de las cenizas estaba predestinado en el trazado histérico-
biogréfico que ha venido hilvanando Nury Gonzélez. En EI
colapso de un origen, tres pistas: el lavado de la ropa en el rio
vecino a Mequinenza, que era rematado por el blanqueo con
cenizas; el incendio de la casa familiar del Quirinal, en el
balneario Las Cruces, en 1992 (cruces, otra vez); el traslado
de las cenizas del abuelo a Mequinenza, en 1991.

Las cenizas en cuestién provienen de la casa quemada.

* % %

Historia de cenizas es, de la manera mads estricta, una
obra tridimensional. Las tres dimensiones estan rubricadas
por las palabras que festonean la exhibicién: casa, alma,
cuerpo. Crepitan todas ellas en una callada conflagracién,
que viene de lejos, y no cesa.

* 3k ok

Economia de guerra.

El trabajo de Nury Gonzélez impresiona por su coheren-
cia, su inteligencia, rigor y continuidad. La economia es su
régimen esencial. Lo es, me parece, en varios sentidos. Para
empezar, salta a la vista el recurso a un conjunto mas o me-
nos frugal de elementos. Dicho asf al desgaire, menciono lan-
zaderas, bandejas, paneles, telas, bastidores, cera, bolsas
plésticas, cuadros, cenizas, tierras, piedras, espinas, plomos
de pesca, placas de jab6n... Un inventario no mucho mayor,
que debiera incorporar las técnicas (de corte y confeccion,

de cocina y reposteria, de industria casera, de serigrafia),
darfa cuenta precisa del repertorio fundamental con que, en
cada propuesta, maniobra medidamente la artista. Y aqui hay
que decir que la impresion de economia no la da necesaria-
mente la cantidad escueta de cosas, y ni siquiera su preca-
riedad eventual o su condicién de residuos, sino el manejo
y la disposicion de las mismas: es precisamente esta opera-
toria austera la que nos pone en evidencia la escasez de los
medios. Los elementos transitan de una obra a otra, trans-
formandose, tejiendo una red sutil pero no menos sistemad-
tica, y apuntando en la estela de sus cambios, por un efecto
retrospectivo (se dirfa la mirada de la mujer de Lot), hacia
una catédstrofe primordial, que permanece siempre
innombrable e inaccesible. Hablo de la mirada de la mujer
de Lot: no sé si a cualquiera que examine el trabajo de Nury
Gonzalez le pasara lo que a mi, pero para mi esto es muy
palmario. Hay en estas obras un aire de atolladero, de pa-
rélisis, de anclaje a ciegas en algo con lo cual la artista
mantiene con extrema fidelidad una relacién de deuda y de
testimonio, una relacién en la que su propia identidad que-
da prendada y absorta.

* % %

Asunto de filiacién, entonces. Que pasa, a hebra perdi-
da, por toda la obra de la artista. No perder el hilo es la divi-
sa. No perder el hilo de la propia historia y de la historia, a
sabiendas de que la pérdida es la ley —de ambas—, que no
se controla la hebra, y que el tiempo es un tejedor que teje su
tela por el revés.

Entre hijo, de filius, e hilo, de filum, hay —tal vez— una
hebra que se perdi6. Y que, con suerte, sélo se llega a mos-
trar como hilacha.

Trdnsitos Cosidos (Santiago, 1996), Historias de Hilo
(Buenos Aires, 1996), Paisaje Chileno (Santiago, 1997) y Mal
de Archivo (Porto Alegre, 1997; Linz, 1998) insisten en este
asunto. En la primera y las dos dltimas se exhibe el esquema
de la reprise perdue, procedimiento de labores para recupe-
rar la hebra perdida. Que viene de lejos. Otro pasaje de El
colapso de un origen:










1997, Paisaje Chileno

Poliptico de 7 paneles

(250 x 70 cm. c/panel, 250 x 600 cm. medidas totales).

Serigraffa, matrices de bordado, textos bordados a mano, bolsas de
plastico con cenizas y lanzaderas.

En “Campos de Hielo (Arte joven en Chile 1986-1996)", Museo
Nacional de Bellas Artes, Santiago.




Por descripciones de mis abuelos, supe de las
vasijas de greda en las que se decantaba el acei-
te de oliva, de las plantaciones e hilado del ca-
fiamo, del sacrificio ritual del puerco, de la téc-
nica centenaria del lavado de la ropa en el rio
y su posterior blanqueado con cenizas, de] ejer-
cicio obligatorio, de la costura y la disciplina
del bordado, para vencer el tedio del mediodia,
padre de todos los vicios. De nifia, confundia
las ensefianzas primarias de los oficios domés-
ticos con los relatos heroicos del exilio y las
dos guerras.

De Historias de hilo (1997) a Historia de cenizas un cam-
bio de plural marca en cruz, como en quiasma, la pérdida de
la hebra, del alma.

k ok ok

El gobierno de la casa.

La economia es, etimolgicamente, el gobierno de la casa.
Pero la casa es, se sabe, ingobernable.

Erréneo pensar, como dice algun critico, que “el arte va
contra la casa”. Nada tiene la fuerza suficiente. Erréneo su-
poner que el arte puede traer extraneza a la casa. La casa
misma es unheimlich. La casa es la Unheimlichkeit. La casa
es el alma. En su propia y profunda inhabitabilidad arde ella,
indefectiblemente.

Y el cuerpo esta hecho de cenizas.

k 3k ok

Cosa de manos.

En manos de mujer, la economia doméstica es invaria-
blemente economia de guerra. Otro texto de El colapso de
un origen:

En esta casa, mi abuela nos ensefié todas las
técnicas tradicionales del bordado —le point
de tige, de chausson, de croix ou ['épine—, el
tejido y la costura, sin olvidar el zurcido, el re-
mendado y el parchado, estas dltimas labores



e

1996, La Tela de mi Abuela

Triptico (260 x 134 cm. c¢/panel; 260 x 420 cm. medidas totales).
Serigraffa, bordado y objeto sobre tela y bastidor.

En “Transitos Cosidos”, Galeria Gabriela Mistral, Santiago.



1999, El Mercado Negro del Jabon

Instalaciéon, medidas variables.

Texto en punto cruz traspasado al muro; 10 cuadros (28 x 22 cm. c/u.),
7 placas de jabén (90 x 45 x 5y 16 kg. c/u), sobre mesa de trabajo;
badl de mimbre.

En “Chile / Francia”, MAC, Santiago.

pp. 18 derecha, 20 y 21

Esta obra forma parte de un proyecto aprobado por laJ. S. Guggenheim
Memorial Foundation.
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muy cargadas de la economia de guerra: nada
se bota, nada se pierde, todo se transforma. El
Punto Cruz, el més facil y mds til, era el que
nos permitiria marcar nuestras iniciales en los
pafios de nuestro futuro. Esa casa guardaba la
historia de mi vida.

Aprendizaje de mujer, de manos de mujer. Manos que
arman estas obras. Que bordan en ellas, a punto cruz, no un
nombre: los nombres se pierden, y puntualmente se pierden
en un momento predestinado, asi ya se perdieron, ya estan
perdidos desde el origen; bordan pues, no el nombre sino la
inicial, y toda vida es s6lo inicio, y el fin —por eso mismo—
le es inmediato, y no hay todavia para toda vida, salvo en el
goce, en la percepcién, en el temblor, en la urgencia; todo lo
demas es sélo supersticion de nombre. Cosa que sabe la mu-
jer, pero que calla, cémplice, guardando el secreto: mientras
cose. Pero seria erréneo —reitero la figura— creer que la
labor de Nury Gonzalez es una declamacién en pro de la
mujer, de su entidad o su diferencia, o de su posicién o su
ponencia en el arte, o de ella misma como “condicién de in-
fraccion artistica”. Es trabajo forzado —para “no morir de
hambre en el arte” (Ia cita es de ella)— en duradero tiempo
de indigencia.

* % %

Nury Gonzélez destaca la importancia de Casa de cam-
po por la incorporacién de texto a la obra mediante el expe-
diente del bordado: “antes me parecia demasiado dificil ha-
cerlo por la pesantez de las obras chilenas que usan texto
(Diaz, Dittborn, Balmes, etc.)”. Pareciera venir acrecentada
la palabra por una plusvalia (excedente simbdlico y valor de
arte) que necesariamente desbordarfa la economia basal del
trabajo de Nury Gonzélez. Bordar la palabra, traspasar la
plantilla del texto a la tela a través del gesto mecanico que
s6lo debe reparar en las equivalencias esquematicas de la
graffa, permite sustraerse al momento de la constitucién de
sentido, aunque sélo se tratara de una constitucién por re-
medo. De suerte que el lujo verbal y seméntico es retrotraido
a las condiciones primarias de la operaciéon manual. Bordar

la palabra es, en este caso, bordear la palabra. Pero bordear-
la, orlarla, ribetearla, apartdndola, dejandola sola para si,
no digo evitar o birlar, sino hacerla gravitar de otra manera.
Asi, en Recado a Gabriela Mistral (1995), la artista recopila
secuencias de tres versos de la poesia de la Mistral con el
criterio de que en ellos aparezca la palabra “lengua”, y los
borda con hilo negro de seda sobre doce pafios de casimir
café: el vocablo precedente y el que inmediatamente sigue a
dicha palabra tienen el hilo roto, de manera que se ven mas
negros, enmarcando la palabra clave.

% %k ok

El cuerpo.

La biografia de un cuerpo:
El cuerpo de una biografia:
Sélo cenizas de la historia.

Septiembre de 1999



En agosto de 1939, mi abuelo Modesto
Andreu, ingeniero electromecanico y al-
calde republicano de Mequinenza, debié
arrancar a Francia, despues de dinami-
tar el puente sobre el Ebro.

En septiembre de 1940, despues de so-
portar innumerables humillaciones y la
muerte de dos de sus hijos como conse-
cuencia de la Guerra Civil, mi abuela
Josefa Berenguer decide cruzar a Fran-
cia por Port Bou, con sus hijos Delfin y
Teresa mi madre. Llevaban todos sus bie-
nes cosidos a sus ropas y algunas joyas
en una pequefia bolsa de género blanco
bordado a mano.

Walter Benjamin.

Nace en Berlin, el 15 de julio de 1892.
Muere suicidado en el Hotel Francia de
Port Bou, el 26 de septiembre de 1940.
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El 25 de septiembre de 1940, antes de
cruzar a pie por Port Bou hacia Francia,
mi abuela Josefa Berenguer con sus hi-
jos Delfin y Teresa mi madre, se alojan
por dos noches en el Hotel Francia de
ese pueblo fronterizo.
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Jabon. Quim., Farm. é Ind. En sentido
muy amplio se ha llegado a comprender
con la palabra jabén todas las sales de
los dcidos grasos; sin embargo, con este
nombre se designa en la acepcién ordi-
naria de la palabra, una mezcla de sales
alcalinas de los acidos estearico, pal-
mitico y oleico. El jabén se forma por la
reaccion de soluciones acuosas o alco-
hélicas calientes de alcalis cdusticos so-
bre las materias grasas (y principalmen-
te son mezclas de éteres glicéricos de los
dcidos estedricos, oleico, palmitico), for-
mandose de este modo sales alcalinas de
estos dcidos y glicerina. La formacién de
estas sales puede verse en las siguientes
reacciones, que expresan las descompo-
siciones producidas por la sosa caustica
en los éteres glicéricos neutros de los
tres acidos citados, éteres que se deno-
minan, respectivamente, triestearina,
tripalmitina y trioleina.
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Mi abuela Josefa Berenguer y mi madre
Teresa Andreu fabricaban clandestina-
mente jabon en el techo de la casa de
Toulouse, donde estuvieron refugiadas
durante la Segunda Guerra Mundial.
Moneda de cambio para la provision de
comida, el mercado negro del jabén en
el que estuvieron implicadas, les permi-
tié a mis ancentros no morir de hambre
en el arte.

ORGANISATION INTERNATIONALE
POUR LES REFUGIES

INTERNATIONAL REFUGEE
ORGANIZATION

Jabén de piedra / Jabén de resina / Ja-
bén de sastre / Jabon de olor / Jab6n de
Brecoeur / Jabon blando / Jabén de la
tierra / Jabén de Ndpoles / Jabén
calcdreo / Jabén animal / Jabén de mon-
tafa / Jabon de soldado / Jabén de sosa
/ Jabén de Starkey / Jabén de vidrieros /
Jabon duro / Jab6on de Windsor / Jabén
antimonial / Jabén amoniacal / Jabén de
hiel / Jabén de tocador / Jabén Venecia
/ Jabén medicinal / Jabén de zinc / Ja-
bén alcanforado / Jabén sulfuroso / Ja-
bén de los filésofos / Jabén arcenical /
Jabén metalico / Jabon de potasa.
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1997, Mal de Archivo

Instalacién (350 x 1200 x 150 cm. aprox.).

Poliptico de 4 paneles; 1%, 3¢ y 4° paneles: hamaca de algodén cosida
a soporte de tela, serigraffa y matrices de bordado; 2° panel: 36 bolsas
de 1 k. de huaipe c/u, con textos.

Textos en punto cruz traspasados al muro sobre cada panel.

Mangas de plastico rellenas de huaipe.

En “I Bienal de Artes Visuales del Mercosur”, Porto Alegre, Brasil.

En Chile-Austria, Landesgalerie, Linz, Austria.

pp. 22 - 25.
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Cuerpo hay ahi donde una terrible, imperiosa, inaguantable necesi

Cuerpo hay ahi donde el desciframiento de una serie de sintomas revela, de pronto, la conexi6

o hay ahi donde un }elseo ue se ocullglpzﬁa cﬂse lo des&ra tie h
Ciiérpo I don




dad se impone, se presenta —ella—.

n profunda que secretamente ha guiado toda una vida.

a ser descubierto, tiembla no ser descfibierto.

ay percepcion.
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VOLUSPA JARPA. Artista visual. Realizo, entre 1989 y 1992, la Licenciatura
en Artes en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Posteriormente,
entre 1994 y 1996, hizo un Magister en Artes Visuales en la misma casa de
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World Art, Amsterdam.
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la U. de Chile. Cuenta —desde 1975— unas 150 publicaciones, entre ensa-
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soffa, de estética, critica de arte y literatura; de cultura y politica, ademas de
los libros: I. Kant, Textos Estéticos (Santiago: Andrés Bello, 1983), I. Kant,
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