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La mirada a lo social
como performance

Habiendo por muchos afios cen-
trado mi trabajo de investigacion en
la relacion teatro/sociedad, he que-
rido en esta oportunidad alterar las
coordenadas vy dirigir mi mirada ha-
cia la sociedad como lugar donde los
sujetos sociales realizan teatrali-
dades a partir del acto de poner su
propio cuerpo y palabra en escena,
espectacularizando su presencia en
publico. En esta perspectiva, me ocu-
pa la palabra como portadora del
logos y la imagen como configura-
dora de visualidades corporales, la
que también articula propuestas de
significado al actualizarse a si mis-
ma frente a otros en tanto género,
clase, etnia, etc,, ejercitando con ello
una politica del cuerpo. El ojo, enton-

Las performances marcan identidades, doblan el tiempo,
remodelan y adornan el cuerpo y cuentan historias.

Lo performativo ocurre en lugares y situaciones
no marcadas tradicionalmente como “artes performativas”
desde vestirse, disfrazarse y el travestismo
a ciertos tipos de escritura y habla.
Schechner, 2001, Performance studies...

ces, como organo necesario del cono-
cimiento de lo otro, de la identidad y
de la diferencia, traslapado con o en
ausencia de lo verbal.

Mi propuesta es que las multiples
fuerzas que convergen a los espacios
sociales y civico-publicos lo hacen en
agenciamientos de diferentes deseos
de poder (ser), y para ello se suelen
sustentar en peculiares espectacula-
rizaciones de si mismos que dan cur-
so a, y colaboran a conformar,
subjetividades, identidades y proyec-
tos sociales dindamicos. Esta aproxi-
macion me llevo a utilizar la teoria
de la performance como base de mi
tesis de doctorado, desde la cual in-
terrogo diferentes modos de uso del
cuerpo en vestimentas, en rituales y
en espectaculos en el Chile finisecular
decimononico. Aprovecho para ello el
auge en el ultimo tiempo de los es-

tudios del cuerpo con base en la an-
tropologia y extendidos a los estu-
dios culturales, los que impactan
fuertemente a las disciplinas que fi-
jan su atencion en los comportamien-
tos en publico.

En el corazon de estas reformu-
laciones disciplinarias esta la pregun-
ta acerca de la semiosis del cuerpo
humano y su vinculo con la repre-
sentacion o lo simbolico, pregunta
vinculada a los recientes cuestiona-
mientos postestructruralistas al
cartesianismo epistemoldgico y a su
privilegio de lo conceptual y del len-
guaje simbolico: al establecer que
toda insciripcion en cualquier sopor-
te (incluido el cuerpo humana) fun-
ciona como escritura en tanto
convocatoria y desplazamiento del
significado, se inicia el juego de los
significados desplazados. En una li-

1. Este articulo es un fragmento de mi tesis para optar al grado de Doctor en Literatura de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la
Universidad de Chile, realizada bajo la direccion del profesor Grinor Rojo, titulada Performances de la sociedad civil en tension con la
modernidad. Chile 1870-1918, 1000 pp., 2004.




nea similar, el psicoanalisis lacaniano
propone que el barramiento de la li-
nea significado//significante despla-
za, desvia, difiere al significado.
Barramiento que provendria del modo
en que lo simbolico se constituye en
el proceso de individuacion del suje-
to carenciado y deseante, el que es-
tableceria flujos permanentes entre
el imaginario -representacion del
cuerpo del otro como diferente/idén-
tico al propio cuerpo- y el lenguaje
simbdlico, siempre diferido del Otro
o de la unidad primaria. Para el
analista o investigador, y para el su-
jeto que indaga en su propia consti-
tucion barrada vy diferida, el acto o
proceso de significancia sera el ca-
mino para avanzar en el desentra-
fiamiento de la carencia y de sus
sustitutos simbolicos.

La estrategia en los estudios de
la performance es ponerse desde el
punto de vista de la recepcion: el in-
vestigador llega a una escena que
entiende como en didlogo, en inter-
cambio intersubjetivo, en produccion
contingente de sentidos, siendo €l un
polo activo de esta generacion de dis-
cursos interpretativos. Alli, los suje-
tos, con toda la complejidad social,
lingiiistica y psicoanalitica implica-
da en ese concepto, es decir, con sus
CUErpos, sus mentes, sus psiquis y sus
circunstancias, interactuan produc-
tivamente con otfros que se encuen-
tran en la misma condicién. Barthes,

al declarar la muerte del autor, junto
a Jauss al proponer la dinamica ge-
neradora y activa del receptor, son
algunos de los que estan tras esta
posicion de la recepcion productiva.

Un concepto central en los estu-
dios del cuerpo es el de in-corpora-
cion, el que a su vez se vincula a una
particular ontologia. Por ejemplo,
Mary Douglas? plantea una cuestion
basica en relacion al problema de la
semiosis del cuerpo, atendiendo a que
las personas tienen un cuerpoy a la
vez son un cuerpo. Cuando se piensa
al sujeto como teniendo un cuerpo,
el implicito es que hay un ser ante-
rior u ontolégicamente situado en
otra parte que excede a ese cuerpo.
Quienes postulan que el ser humano
es un cuerpo remiten todos los pro-
cesos de subjetivacion y constitucion
del yo a lo corporal, y por tanto a lo
contingente, sin que exista una esen-
cia anterior o subyacente desligada
de lo corpéreo.

Esta alternativa enfatiza el con-
cepto de la in-corporacion: el cuerpo
tiene su propio saber, su sensibilidad,
sus flujos y emociones, su recepti-
vidad y comunicabilidad empatica,
cuerpo a cuerpo dentro de la comuni-
dad, lo que no es reductible ni pasa
necesariamente por lo simbdlico y lo
inscrito (escritura). A partir de ideas
fenomenoldgicas y terapéuticas, esta
tendencia propone que el cuerpo se
constituye a si mismo como body
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Mary Douglas, 1973, Natural symbols. Nueva York: Vintage, .
Blacking, J., 1977, The antropology of the body, Londres: ASA MonoGraph 15, Academic Press.

. Csordas, T., 1990, Embodiment as a paradigm for anthropology, Berkeley: University of California Press.

Al respecto, es bueno mantener en mente el alerta que realiza José Gil (1995. “Corpo”, en Somafpsique—Corpo, Enciclopedia Einaudi,

subject. Blacking® insiste en que la
mente no puede ser separada del cuer-
po: la condicion basica de la sociedad
es un estado de fellow-feeling en el
cual las formas de interaccion no ver-
bales son fundamentales. En términos
de Lock (1993), el cuerpo no es un lazo
entre naturaleza y cultura sino que
media toda |a reflexion y accion sobre
el mundo, en tanto Csordas* sinteti-
za lo anterior al decir que el cuerpo es
sujeto de cultura®.

El inspirador de los actuales es-
tudios del cuerpo y de la performan-
ce es Merlau-Ponty, a partir de su
estudio Fenomenologia de la percep-
cionS. Para él,

la percepcion y la cognicion no

son una conquista sélo de la men-

te sino de toda la persona-cuer-
po en un proceso histérico:
implica la localizacion de las per-
sonas en el mundo, cuyo sentido
es mediado por su desenvolvi-
miento en las relaciones sociales.

Bourdieu’ en base al concepto de
habitus, que toma de Mauss, como
repeticion de practicas corporales
inconscientes y mundanas, delinea un
tercer orden de conocimiento, el que
pasa del analisis del hecho social
como operatum a su andlisis como
modus operandum (en proceso de
realizacion).

¢Cual es el valor heuristico de
estos enfoques de epistemologia bas-
tardo o de tension no dual entre teo-

vol. 32, Lisboa: Imprenta Nacional-Casa da Moeda) respecto a un regreso a la fenomenologia tout court, en la cual el cuerpo térnase
un significante despotico capaz de resolver todos los problemas, desde la decadencia de la cultura occidental hasta los minimos

conflictos internos del individuo.

6. M. Merlau-Ponty, 1962, Phenomenology of perception, Evanston, Il.: Northwestern University Press,.
7. Pierre Bourdieu , 1977, Outline of a theory of practice, Cambridge: Cambridge University Press.



rias cognitivas y fenomenologicas,
estructuralistas y pragmaticas, que
reintroducen lo in-corporado e in-
formado al terreno del conocimiento
humano y al de la practica social?
¢Qué tipo de fenomenos serian los
mas sugestivos o ricos para recupe-
rar en esta nocion de la compleja
integralidad de lo humano?

De cara a la problematica de la
modernidad y al concepto de indivi-
duo y sujeto social, Terence Turner
define al sujeto como una concien-
cia in-corporada con proposito, vo-
luntad y capacidad de agenciamiento
oaccion. Acentua el caracter relacio-
nal, contextual y de proceso de la
identidad personal: no es un ego car-
tesiano desincorporado e integro. La
proyeccion politica de este concepto
estaria en que

para los nuevos movimientos po-

liticos de resistencia personal, so-

cial, cultural y ambiental, “el
cuerpo” consiste en procesos de
actividad autoproductiva, al mis-
mo tiempo subjetiva y objetiva,
significativa y material, personal

y social, un agente que produce

discursos tanto como los recibe® .

Lo anterior, enhebrado al estudio
de la cultura de consumo, ha eviden-
ciado que el "yo" (se/f) moderno es
representacional.

Anthony Giddens® subraya que el
cuerpo es un sistema-accion, un
modo de praxis, y que su inmersion
en las interacciones cotidianas es
esencial para la narrativa de la
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autoidentidad. En ella, presta aten-
cion a las apariencias, posturas, sen-
sualidad y regimenes del cuerpo. En
una relacion entre agencia y estruc-
tura, asocia el self a la idea de que el
cuerpo es moldeado en la sociedad
moderna de modo de expresar las
narrativas auto-reflexivas. Los con-
ceptos de politica de vida las entien-
de como politica de cuerpo, terreno
privilegiado de las disputas en torno
de las nuevas identidades persona-
les, de la preservacion de las identi-
dades historicas, de asuncion de
hibridos culturales o de recontextua-
lizaciones locales de tendencias
globales (en el tiempo de mi estudio,
de tendencias colonialistas).

Las convergencias experimenta-
das por la antropologia, la lingiis-
tica postestructuralista, el psico-
analisis, los estudios dramaticos y
teatrales, los estudios literarios, el de
las artes visuales, feministas, etc.,
unido a las transformaciones dentro
de las practicas artisticas propiamen-
te tales, llevé a considerar limitado
permanecer dentro de solo una de
estas perspectivas cuando se inten-
taba abarcar en un mismo arco el
fenomeno de lo que se llego a deno-
minar performance. Como sustrato
estan por cierto Goffman y Merlau-
Ponty en los 60 y 70, pero, incorpo-
rando las vetas centrales de los
estudios culturales, sus principales
articuladores han sido Victor Turner
y Richard Schechner, como también,
Diana Taylor, los dos ultimos, acadé-

micos norteamericanos a los que to-
maré aqui como referencia’®.

Esta interdisciplina se enfrenta al
desafio de una gran amplitud, ya que
al proponer que toda forma cultural
es también una representacion, des-
de la vida cotidiana a la mas forma-
lizada obra dramatica representada,
se podria diluir facilmente su objeto
de estudio. Esto ya se advierte en pro-
puestas pioneras como la de
Dauvignaud, quien postula que

nuestra propia existencia, o diga-

mos mds bien la de la cultura, es
una representacion teatralizado
de los instintos y de las pulsiones.

La sexualidad, la muerte, el inter-

cambio economico o estetico, el

trabajo, todo es manifestado, in-
terpretado. El hombre es la tnica
especie dramatica... (...) Represen-
tar consiste en crear el ser, en acu-
mular la substancia colectiva",
para no ir mas lejos a la concep-
cion medieval de |a vida como teatro
(el calderoniano gran teatro del mun-
do) o a la renacentista de Shakes-
peare, quien en Hamlet y en Otello
plantea que el parecer y el aparecer
son incapaces de revelar al ser. ’

Schechner propone resolver el
desafio de dicha amplitud a través de
lo preformativo, que:

ocurre en lugares y situaciones no

marcados tradicionalmente como

“artes preformativas”, desde ves-

tirse, disfrazarse y el travestismo

a ciertos tipos de escritura y ha-

bla. (...) Las performances marcan

8. Terence Turner, 1994, “Bodies and anti-bodies: flesh and fetish in cotemporary social theory”, en (org.). Csordas, T. Embodiement and
experience. The existencial ground of self and culture. Cambridge: Cambridge University Press.

9. Anthony Giddens, 1994, Modernidade e identidade pessoal, Oeiras: Celta.

10. Richard Schechner, 2002, Performance studies. An introduction, London: Routledge , v Diana Taylor. 2002, Hacia una definicion de
performance, La Habana: Conjunto N°126, Casa de las Américas, pp. 27-31.

11. Jean Duvignaud,.1970, Espectaculo y sociedad, Caracas: Ed. Tiempo Nuevo, pp. 16 y17.
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identidades, doblan el tiempo,

remodelan y adornan el cuerpo y

cuentan historias'?.

Schechner sostiene que la mayo-
ria de las personas viven en una ten-
sion entre la aceptacion y la rebelion
(0 como diria Deleuze, entre flujos de
deseo expandidos por lineas duras,
flexibles o en fuga), por lo que los
estudios de la performance pueden
abocarse a procesos a gran escala,
como las revoluciones, la politica, el
activismo social, a otros inscritos en
la cotidianeidad, como los modos de
comportarse en un parque o en un
lugar publico.

. ¢Que es, entonces, realizar una
performance?

Continua Schechner:

En las artes, “to perform” es po-

neren escena un espectaculo, una

obra de teatro, una danza, un
concierto. En la vida diaria, "to
perform” es llamar la atencion,
irse al extremo, subrayar una ac-

cion para aquellos que estdan mi-

rando.

En mi concepto, en la base de |a
performance esta el cruce de mira-
das, la conciencia de ser mirado y la
de convocar y seducir para conquis-
tar esa mirada. Dice Schechner que
en el siglo XX| como nunca antes la
gente vive mediante la performance;

le contraindico que otra época tanto
o mas performativa que la actual fue
justamente el fin del siglo XIX.

Metodologicamente, no se trata
de establecer a priori que un flujo de
comportamientos esuna performan-
ce sino que /g mirada constituiria al
objeto como una epistemologia: se
mira el flujo de acciones represen-
tacionales como performance. El pre-
dicamento es que su dimension
performativa no esta en la materiali-
dad de la ejecucion sino en la
interactividad implicada en el hacer,
comportarse y mostrar:

Uno le pregunta a la performan-
ce cuestiones en cuanto suceso:
ZComo se despliega un suceso en
el espacio y se enmarca en el
tiempo? ;Qué vestimentas o ro-
pas y objetos especiales se ponen
en uso? ;Qué roles son jugados y
como son estos diferentes, si lo
son, de quienes son usualmente
sus performers? ;Como son los
eventos controlados, distribuidos,
recibidos y evaluados?'?.

La performance se ubica asi en el
terreno de la pragmatica y en su
concepcion de flujos inmanentes pre-
fiere escapar a lo trascendentalista.
Tomando a Foucault, e/ discurso no
puede ser referido a la presencia dis-
tante del origen sino tratado como y

12. Schechner, op. cit, pp. 23 y 19.
13. Ibid, p. 42.

14. Michel Foucault, 1977, The archeology of knowledge, London: Tavistock , p. 25.

15. Taylor, op. cit., p. 30.

cudndo ocurre',

Subyace al término performance el
situar al objeto, desde la mirada, en un
punto de vivacidad: al decir de Taylor,

de manera opuesta a los "narra-
tivas”, los escenarios (peripecias)
nos obligan a considerar lo exis-
tencia corporal de todos los par-
ticipantes. La teatralidad hace de
esa peripecia algo vivo y atra-
yente. De modo diferente al “tro-
po", que es una figura retorica,
la teatralidad no depende exclu-
sivamente del lenguaje para
transmitir un patron establecido
de comportamiento o una ac-
cion'®.

Lo que no obsta a que un esti-
mulo a los estudios performativos sea
la filosofia del lenguaje (Austin) y que
una corriente de los estudios de las
narrativas y de los discursos en base
a textos escritos -la de los actos de
habla- tenga continuidad con el
sustrato epistemologico de los estu-
dios performativos. Al historificar la
situacion del intercambio linglistico
entre emisor y receptor, y al concebir
a cada uno de ellos como sujetos in-
corporados en tension reciproca, des-
barata la idea de un acuerdo, una
cooperacion, una sinceridad o trans-
parencia entre ellos'®. Como sinteti-
za Felman, habria una relacion

16. Ejemplos de esta perspectiva los encontramos en planteamientos como los siguientes, de Marie Louise Pratt en relacion a los actos de
habla, y de Barthes en relacion al enunciado:
"Cuestionar las normas de la sinceridad y la cooperacion (del pacto del acto-de-habla entre el lector y el autor) tiene claras repercu-
siones para el analisis de la literatura. En el presente, la mirada es una de cooperacion racional hacia objetivos compartidos. Uno debe
ser capaz de hablar sobre relaciones lectorftexto/autor que son coercitivas, subversivas, conflictivas, de sometimiento a la vez que
cooperativas, y sobre relaciones que son algunas o todas estas simultaneamente o en diferentes puntos en un texto. Tales desarrollos
enriquecerian considerablemente el como se da cuenta de los actos-de-habla (speech-act) de textos de vanguardia y de 'lecturas de
resistencia’ ('resisting reading’, Fetterley 1978) del tipa de los discutidos por mucho(a)s critico(a)s feministas. (...) Lo que se necesita en
una teoria de representacion lingiistica que considere que el discurso representativo esta siempre comprometido tanto en hacer calzar



indisociable de lo fisico y de lo lingliis-
tico, del cuerpo en el lenguaje y del
acto en el discurso, relacion que es-
taria a la base de la relacion cardinal
de la teoria psicoanalitica con cier-
tos tipo de textos, especialmente con
los dramaticos con sustrato mitico'’.

Hipotesis en juego

La pregunta que hago en mi tesis
en relacion a las practicas sociales,
representaciones y agenciamientos
en el Chile del siglo XIX es como se
expresaron en ese entonces las na-
rrativas de la autoidentidad incorpo-
radamente, y como se jugaron en
ellas la relacion tradicion-innovacion,
localismo-colonialismo cruzado con
los modos de representacion visual
de las diferencias de clase, de géne-
ro, de raza, de sensibilidad cultural,
etc.: ;Como es que se represento a
los otros y a si mismos en cuanto di-
ferencias corporizadas? ;Como se es-
tablece lo que es digno de ser visto y
los modos de ver en los términos an-
teriores?

Planteo al respecto, entre otras,
las siguientes hipotesis generales:

Lo performativo en el Chile de

1870-1918 conforma un sistema

caleidoscopico cuya organiza-

cion, expresion y transformacio-
nes a través de estas cinco
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décadas actualiza las tensiones y
distensiones de los diversos acto-
res sociales operantes en la vida
sociocultural del pais, enfrenta-
dos a la necesidad de constituir su
cualidad diferencial de sujetos
modernos.
Hay diversidades en pugna dentro
de cada circuito y estamento so-
cial y entre ellos no hay consenso.
Por tanto, el espacio performativo
es un lugar de lucha por
hegemonizar la propia postura en
relacion a los diversos proyectos
operantes y emergentes a nivel
nacional e internacional.

Aun cuando es posible identifi-
car distintos circuitos sociales, cul-
turales, de género, nacionales, hay
interconexiones fluidas entre ellos; al
pasar de uno a otro tipo de agencia-
miento, las composiciones y recom-
posiciones adquieren un sello
particular, sin dejar de tener la hue-
|la de su inspiracion modeladora:

El sistema performativo operan-

te en Chile entre 1870-1918 es

uno compleja y contradictoria-

mente interconectado en sus di-

ferentes circuitos de produccion-

circulacion-recepcion. La escena
social es copada por un conti-
nuum entre la autoexpresion de

una sociabilidad segmentada y

heterogénea, capturada por la

necesidad de representar y re-
presentarse con su propio cuerpo
en escena, ritualizando y modeli-
zandose con sus posturas y sus
imposturas, y la participacion en
un sistema internacionalizado
inserto en una dialéctica neoco-

lonial, en relacion a los cuales y

desde los cuales se ird constitu-

yendo una escena urbana /nacio-
nal? ;moderna? recuperadora?

Zcontestataria?

Las anteriores dilucidaciones es-
tan ligadas a una pregunta politica
central, que tiene que ver con las di-
versidades posibles de manifestacion
de identidades en el espacio civico-
publico, en ultimo término, con la
capacidad de tolerancia de un siste-
ma, con su vocacion auténticamente
democratica en tanto diversidad de
los cuerpos y voces acogidos y pro-
movidos en publico, y con las repre-
siones, censuras, discriminaciones,
negaciones que en ese lugar se ejer-
citan por el poder de las performances
inscritas e incorporadas cultural-
mente. Para ello, tomo como orien-
tacion la hipotesis de Young: .

“Una concepcion emancipatoria

de la vida publica puede mejor

asequrar la inclusion de todas las
personas y grupos no reclaman-
do una universalidad unificada
sino explicitamente promovien-

las palabras al mundo y el mundo a las palabras; que el lenguaje y las instituciones del lenguaje en parte constituyen o construyen el
mundo para la gente en las comunidades de habla, mas que solamente lo identifican o aluden. Los discursos representacionales,
ficcionales o no ficcionales, deben ser tratados simultaneamente como realizaciones creadoras-de-mundo, descriptivas de mundo y
cambiadoras de mundo. (Pratt. 1986. Ideology ond speech-act theory . Poetics today, vol. 7:1, p.70-71)

"El saber es un enunciado; en la escritura, es una enunciacion. El enunciado, objeto ordinario de la lingiistica, esta dado como el
producto de una ausencia del enunciante. La enunciacion, ella, al exponer el lugar y la energia del sujeto, ve su falta (que no es su
ausencia), en relacion a lo real mismo del lenguaje; ella reencuentra que el lenguaje es un inmenso halo de implicancias, de efectos, de
retenciones, de caminos, de vueltas o regresos, de redadas; (...) las palabras no son mas concebidas ilusoriamente como simples
instrumentas, son lanzadas como proyecciones, como explasiones, vibraciones, maguinarias de saberes: la escritura hace del saber una
fiesta" Roland Barthes. 1978. Lecon. Seuil, Paris, p. 20. Citado por Felman, p. 141)

17. Shoshana Felman, 1980, Le scandale du corps parlant, Paris: Editions du Seuil, p. 130.
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do la heterogeneidad en publi-

o2

En la medida que diagnostico que
no existe tal concepcion eman-
cipatoria de la vida publica en el Chile
del novecientos, y que de hecho im-
peran flujos de poder restrictivos que
llevan al ocultamiento de los senti-
mientos en publico y de los cuerpos
mismos, en especial de los femeni-
nos, y que mas alla de ello, y como
forma connatural a la cultura huma-
na y a sus formas de simbolizacion,
operan barramientos que difieren al
significado en relacion al significante,
establezco que

- Habrad censuras, silenciamientos,
represiones y modelamientos pro-
venientes de las distintas esferas
de poder incardinadas en los
cuerpos y en las instituciones, las
que seran sorteadas por estos jue-
gos performativos mediante el
mecanismo de la doble voz

(Showalter'? ) y del doble cuerpo

(“el teatro y su doble”, Artaud?? ),

por lo que no habrd una transpa-

rencia mimética en los cuerpos de
la representacion sino, a menudo,
encubrimientos cifrados.

En cuanto a las hipdtesis especi-
ficas al Chile decimonénico y del fin
de siglo del XIX al XX, y ya referida a
las peculiares formas performativas
realizadas en Chile, rescato aqui una
relativa al tema que trataré a conti-
nuacion:

Una principal performance del
Chile que entra a la modernidad
es la fiesta suntuosa, sobresalien-
do entre ellas la mascarada y el
baile de fantosio, es decir, el ves-
tuario fastuoso y el uso del dis-
fraz como una manifestacion de
la corporizacion del deseo de ser
otro, representando el "yo" subli-
mado o reprimido. Subsistiendo
aun ciertas fiestas colectivas de
co-participacion en el espacio
publico, manteniendo estas un
trasfondo sacrificial, se tiende en
estas fiestas a lo segmentacion
socialy a redefinir la relacion pu-
blico-privado a favor de los sec-
tores dominantes.

De entre las muchas perfor-
mances de las que realizo |a semiosis
en mi tesis, como son las de la politi-
ca del cuerpo a traveés del vestuario,
escudrifiando para ello fenomenos
como la renunciacion masculina me-
diante la homogenizacion versus el
dandi, el deber de |a belleza femeni-
na versus el uso del manto, y luego
en los rituales sociales, el paseo, el
corso de flores, la kermesse, los jue-
gos florales de poesia, los bailes de
fantasia, los carnavales y fiestas de
primavera, etc., he elegido aqui ejem-
plificar los anteriores a través de una
performance especialmente significa-
tiva para el teatro: me refiero a la par-
ticular institucion chilena de la
tapada.

Tapadas en la platea
del teatro

ZY no hay “tapada”
a quien algdn planton demos?
Zorrilla, 1844,
Don Juan Tenorio?'

En las fiestas publicas celebradas
por la revolucion francesa, los organi-
zadores recomendaban a las mujeres
de todas las clases asistir con tunicas
blancas a la romana, de modo de
expresar su igualitarismo social vy
sencillez republicana. En Chile post
revolucion independista, aunque Ia
burguesia triunfante cambié sus ro-
pas de tipo espafiol por las francesas,
especialmente para las tardes socia-
les y las fiestas, mantuvo el concepto
de la representacion publicitario me-
diante el vestuario, es decir, imponer
el poder por presencia en publico me-
diante ropajes ostentosos y prefiados
de simbolos de poder?. En ello siguio
operando el influjo espafiol, ya que la
corte espafola fue la mas tardia den-
tro de Europa en abandonar el boato
y ceremonial tradicional en estos as-
pectos.

Esa cultura permanecio en esta
distante ex colonia a juzgar por la per-
sistencia de ciertas normas vigentes
después de la Independencia y prolon-
gadas por décadas: Nadie podia mos-
trarse en dos o mds bailes con el mismo
vestido y los mismos adornos?®. Los
sacrificios a tal efecto eran enormes:

18. Iris MarionYoung, 1998, "Impartiality and the civic public: some implications of feminist critiques of moral and political theory”, p.
424.en Feminism, the public and the private, ed. Joan B. Landes, Oxford-New York: Oxford University Press, pp. 421-447.
19. Elaine Showalter, 1988, “Feminist criticism in the wilderness”, en Modern criticism and theory, ed. David Lodge, London and New York:

Longman, pp. 330-353.

20. Antonin Artaud, 1996, El teatro y su doble, Barcelona: Gallimarad.

21, Juan de Zorrila, 1971, Don Juan Tenario , en Tirso de Molina. Zorrilla, Don Juan Tenorio, Madrid: Taurus,

22. Para el desarrollo del concepto de representacion publicitario, ver Jurgen Habermas, 1999, Historia y critica de la opinion publica.
Transformacion estructural de la vida publica, Barcelona: Gustavo Gili.

23. Guillermo Felid Cruz, 2001 , Santiago a comienzos del siglo XIX. Cronicas de los viajeros, Santiago: Andrés Bello, p. 242.
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Tadea Xaraguemada en la artificialidad del mirinaque colonial vs.
Dolores de la Morandé en la naturalidad de la tiinica romana republicana

Tadea Xaraquemada de lzquierdo,
anonimo, 1808. En Falabella, 1989:
Imagen femenina, p. 21.

Muchas personas conocidas que se

encontraban en una situacion pre-

caria y que vivian humildemente,
asistian a los bailes lujosamente
vestidas y cubiertas de alhajas de

gran valor. Las mujeres que no vi-

vian en la abundancia tenian a

honor ostentar gran lujo en las

fiestas de tertulias y bailes y se
imponian de antemano las priva-
ciones mds penosas...2*,

Da cuenta Felii Cruz de una
cronica acerca de una lujosa fiesta
burguesa celebrada en Santiago al-
rededor de 1822, a la cual asistia la
créme de la nueva clase dirigente.
Pudo el cronista observar a dos mu-
jeres de gran dignidad y aun bellas
que se encontraban en un salon se-

24. Ibid, p. 188.
25. Ibidem, p. 189.

Dolores de la Morandé de Valdivieso, de
Jose Gil de Castro, ¢, 1820. En Falabella,
1989: Imagen femenina, p. 23.

parado de la fiesta por otro donde se
encontraba la orquesta, junto a unas
jovencitas de su familia que hacian
desesperados esfuerzos por ver la
fiesta, saltando por sobre los musi-
cos. Eran miembros de una familia
espanola de gran fortuna cuyos bie-
nes habian sido embargados y cuya
actual restringida situacion economi-
ca las habia hecho no dignas de ser
invitadas a la fiesta, pero si se les
permitio mirarla desde ese marginal
lugar de ver sin ser vistas?®. Aunque
probablemente, los de |a fiesta sabian
gue eran observados clandestina-
mente por ellas, quizas aumentando
su placer de poder: de si poder estar
en la fiesta porque se podian com-
prar el traje francés que no hacia des-

entonar el brillo de la nueva era. Sin
embargo, no siempre ser una tapada
era sefal de pobreza y discriminacion:
las mas ricas lo usaban cuando no
habian sido invitadas por algtin mo-
tivo (podia tratarse de una fiesta fa-
miliar intima, por ejemplo, de una
gremial, etc.) y querian igual gozar
de la gastronomia del ojo.

Esta exigencia de elegancia era
altisima, sobre todo en caso de asis-
tir al teatro, el que funcionaba en
temporadas de varios dias sequidos
o alternados. Para asistir al teatro
oficial de la Republica, adornado con
sederias blancas, rojas y azules y pre-
sidido por O'Higgins, en el cual se ini-
ciaba cada funcion con la nueva y
patriotica cancion nacional, habia
que ir con vestido nuevo. Y para
lucirlo, asistir a un palco, con alta
visiblilidad de doble via: hacia el res-
to del teatro y desde este hacia si. La
costumbre, instaurada en Europa en
el siglo XVII, obligaba a las mujeres
de abolengo a asistir a los palcos, por
cierto, de alto precio, estandoles ve-
dado el uso de la platea, lugar emi-
nentemente masculino y de la plebe.

Pero, ;qué son esos huecos negros,
esas lagunas oscuras en medio de tan-
ta elegancia y apariencia inglesa-fran-
cesa de las damas? ;Quiénes osan
mezclarse entre los gallardos milita-
res y galanos jovenes que asisten al
gran ruedo frente al escenario? Alli,

en la platea estaban las “tapadas”,

o sea, las damas que no tienen

palcos o no pueden cambiarse el

vestido, van alli de incognito con
un chal sobre las cabezas?.

26. Cranica del viajero Peter Schmidtmeyer, p. 235, citado en Eugenio Pereira Salas, 1974, Historia del teatro en Chile, Santiago: Univer-

sidad de Chile, p. 102.
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Ir de incognito al teatro, al zeatron
o lugar para ver y ser visto en publico:
mas aun, mirar con media vista, ya
que las tapadas dejaban sdlo el mi-
nimo fragmento al descubierto para
poder cumplir su objetivo de ver sin
ser vistas: un ojo. Estas tuertas vo-
luntarias, obligadas a serlo por la
férrea convencion social de la repre-
sentacion publicitaria de raigambre
cortesana, medio veian pero, jal me-
nos no se perdian del todo la fun-
cion!

Estas tapodas resaltaban a los
ojos de los y de las otras de dos ma-
neras; por su estar ocultas en publi-
co, en negro austero en medio de la
colorida e iluminada fiesta teatral, y
por estar vestidas bajo el manto con
ropas de tipo espanol, correspondien-
tes a la formula tradicional de /a ta-
pada, contrastando con las demas
damas vestidas a |a francesa e ingle-
sa. Subterfugio colonial heredado de
Lima, el taparse daba oportunidad a
la mujer menos pudiente, en medio
del Coliseo, teatro simbolo de |a nue-
va Republica, de sortear la dura nor-
ma discriminatoria que la revolucion
independista no elimind sino mas
bien reforza a partir de nuevos y cos-
tosos standards de elegancia. Fue
necesario renovar toda la ropa de los
arcones para presentarse en publico
en los ambientes teatrales de la cla-
se dirigente: los antiguos aunque pre-
ciosos trajes a la espafola ya eran
inutiles a estos efectos. Porque al
Coliseo habia que ir dando "un efec-
to inglés":

Hay aqui un teatro que puede

contener probablemente ocho-

cientas personas. (...) Observé la
primera fila de palcos que son pri-

27. Ibid.

Por tradicion, a la platea asisten de pie preferentemente hombres y mujeres del pueblo;
en los palcos, las mujeres de la nobleza. Las tradiciones se perpetuan cuando coinciden
con las dinamicas de visualizacion del poder: Interior de un teatro parisino, siglo XVII.
Dibujo de Abraham Bosse, En Guardenti y Molinar, 1999: Dyonisos, un repertorio di
iconografia teatrale, Universita degli Studi di Firenze.

vados, lleno de mujeres con as-
pecto de grandes damas, de ele-
gantes figuras y modales, de buen
porte y peinados de buen gusto;
algunas morenas, otras rubias, to-
das ataviadas con elegancia. A la
distancia, el efecto era inglés en
grado considerable?’.

En este habitus, sobrevivio como
especialmente adecuado, entonces,
entre las acomodadas no tan acomo-
dadas, un especial tipo de traje es-
panol: el del clandestinaje. El de la
topada. Mas que traje hipocrita, tra-
je del maximo disimulo, con el que

Sennett ni sono al desarrollar su teo-
ria del ocultamiento en publico du-
rante el siglo XIX?%. A veces Sennett
usa la metafora del antifaz para ta-
les situaciones, pero el antifaz tiene
una connotacion de juego y de po-
nérselo y quitarselo a voluntad que
la tapada no posee. Alguien que usa
el antifaz sabe que corre el riesgo o
se da a si mismo(a) la posibilidad de
quedar al descubierto. La tapada no.
Esta cierta que se respetara su op-
cion en un curioso acuerdo social, en
que todos asumen que no hay nadie
allf; se ha suspendido por convencion

28. Ver Richard Sennett, 2002, £/ declive del hombre publico, Barcelona: Ediciones de Bolsillo.



la identidad de quien, bajo el manto,
oculta |a totalidad del torso y de la
cabeza,

Salvo un ojo.

Su identidad social, se entiende,
de mujer soltera, casada o viuda, de
mujer inscrita en un tramado econo-
mico y de prestigio, esta en suspen-
sion. Porque su identidad femenina
quedaba en pie: su estrecha cintura,
pollera y finos pies la delatan. Esa
identidad de genero ella no quiere ni
puede perderla en publico.

Esta convencion no soportaria la
logica del pandptico de con-
trol policial y social que des-
cribe Foucault para la sociedad
disciplinaria capitalista deci-
mononica. Esa en que la auto-
ridad y el detentor del poder
tiene registradas la identidad
y el movimiento en el espacio
publico de cada cual, en espe-
cial, de los subordinados y ano-
malos, asegurando siempre la
vigencia de los mecanismos de
visibilidad. Mecanismos invasi-
vos de la intimidad, que atraviesan
también el siglo XX como el operante
en Argelia, cuando el colonialismo
francés exigio a todas las mujeres
que circulaban por las calles sacar
un carnet de identidad, en el cual lo
principal era que su nombre y su
numero estuvieran acompanados por
su foto a cara descubierta, siendo
que ellas usaban el jihab en publico.
Las mujeres se sintieron ultrajadas
en su deseo de intimidad, el que cho-
caba con el deseo de control de la
potencia invasora. Se sentian
como se habria sentido una tapada
que ingresaba a la platea del Coli-
seo y el encargado de recibir los
billetes de entrada le hubiera soli-
citado que descubriera su rostro,
aunque fuera un instante, para ase-
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gurarse que ella era una decente
vecina de la capital.

Es curioso esto de estar en escena
sin estarlo. Me recuerda al guardia
negro en el teatro Noh. Enteramente
cubierto de negro, por convencion de
ese geénero teatral, ese actor no esun
personaje, por lo que no se ve, o me-
jor, no debe ser visto por el publico
aunque esta siempre de cuerpo pre-
sente en el escenario. Enteramente
vestido de negro, solo esta alli para
ayudar al realce de la figura del pri-
mer actor, | si ataviado en coloridos

Las tapadas de Lima (Perid). Darondeau, acuarela,
Coleccion Armando Braun. En L. A. Sanchez, 1971:
La Perricholi, p. 60.

y hermaosisimos kimonos u otros sun-
tuosos trajes japoneses. El guardia
negro le extiende el traje al protago-
nista, se lo acomoda, lo agita si el
personaje enfrenta un vendaval, lo
mece suavemente si esta en una tar-
de otonal, le cambia el traje si el per-
sonaje varia el lugar y situacion de la
accion. Con un guardia negro cerca,
el efectismo vy lucimiento del actor
aumenta enormemente. Actor y guar-
dia negro estan en el mismo espacio/
tiempo real del escenario, pero en uno
totalmente diferente dentro del es-
pacio virtual de la escena. Es como si
el guardia negro todavia se mantu-
viera detras de la skene y no hubiera
cruzado ese umbral que lo deja ex-
puesto, al descubierto en la orchestra
frente al publico, ubicado en el

zeatron para mejor verlo y oirlo. Para
mejor verse y oirse.

Las tapadas son como guardias
negros. Sus figuras oscuras, invisibles
e inaudibles (no tienen siquiera dere-
cho a la mascara teatral, a un orifi-
cio por donde salga su voz hacia
afuera, convirtiéndolas en per-sonas),
que mantienen un ojo alerta que ve.
Sus figuras multiplican las miradas
disponibles para los que si se dejan ver.
Con su contraste, realzan la belleza del
vestuario y del movimiento, del soni-
do de ese primer actor que orgulloso
roba escena gracias al poten-
ciamiento que le da ese guardia
negro. Aqui, esta tapada.

Manteniéndose las condi-
ciones sociales que le dieron
origen, la institucion de la ta-
pada sobrevive anacronica-
mente durante gran parte del
siglo XIX, incluso durante la ex-
plosion de la modernidad en su
segunda mitad. Sobrevive por-
que en ambos lados de la per-
formance fluye el deseo. El de
la que quiere ver y no puede hacerlo
mas que tapada, porque no tiene el
vestido, el dinero, el merecimiento
para ser parte abierta, visible de la
escena. El del que quiere ser visto,
porque cada mirada que se agrega a
las muchas congregadas en torno a
si alimenta su narcisismo, su
autoimagen de potencia que le da el
valer la mirada del otro. Que esa mi-
rada lo busque lo revitaliza: él o ella
se saben mirados(as), pero tienen la
ilusion que pueden vivir sin esa mi-
rada, que han cortado el lazo de la
dependencia.

Que han reconstituido su cuerpo
integro, dejando atras la fragmenta-
cion que les ofrecio la mirada de la
madre en ese espejo que les dijo que
eran un Otro de ella.
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El baile de las tapadas fuera y el de las destapadas
dentro de la rotonda de cristal

La tapada (miniatura antigua pintada
sobre marfil). En Zig-Zag N" 73, 8 de julio
de 1906.

Quinta Meiggs: “(...) bailaban las luces (...) los tersos cristales de las ventanas y bailaban
las tapadas que eran muchas detras de las ventanas”. Benjamin Vicufia Mackenna. “El
baile improvisado de la Quinta Meiggs, 7 de septiembre de 1866". En Familia N° 176,
agosto 1924, p. 1.

La destapada: Milagros Manselli de
Sanchez, pintura de Raymond de

Monvoisin, c. 1860. En Falabella, 1989:

Imagen femenina, p. 29.

La tapada en la gran fiesta
moderna de las luces y de
los espejos translicidos

Medio siglo mas tarde de la tem-
prana Republica, ya entrada la sequn-
da mitad del siglo XIX, las tapadas
siguen aflorando cuando hay espec-
taculos dignos de ser mirados por su
opulencia, belleza y entretencion v,
claro, cuando no se esta invitada por
falta de merecimiento social. Cdmo no
van a haberlas hacia 1870, cuando la
riqueza de las minas de plata han trai-
do una nueva oleada de ostentacion a
la alta burguesia. Los palacios recién
construidos dan testimonio del afan
de realeza en su alhajamiento interior
y en su arquitectura. Sus perfiles de
fierro y sus ventanales ya anticipan el
Art Noveau. Ese que transparenta el
afuera hacia adentro y el adentro ha-
cia fuera. Manteniendo un umbral de
diferencia. Uno infranqueable, como
la skene, entre el actor y el personaje.

Nadie mejor que nuestro moder-
nista Vicufia Mackenna para relatar-
nos la dinamica de esta relacion
simbiotica de miradas de poder y de-
seo en el gran baile celebrado en la
Quinta Meiggs en 1866%%. Este inicia
su relato con una entusiasta descrip-
cion de los alhajamientos materiales
de la Quinta (ver foto), cuojoda de
todo lo que el arte tiene de mas rico y
la opulencia de mds soberbio, cuyo
subtexto es la alegria por esta sefal
de progreso y civilizacion. Luego, Vi-
cufia Mackenna se detiene en el efec-
to de visibilidad que la Quinta produce
al observador. Del efecto sobre efecto
que se acumula en una cadena sin fin
de amplificacion de la luz, hasta al-
canzar su limite maximo, la luz de lo
divino y de lo sobrenatural:

29. Vicufa Mackenna, “El baile improvisado de la Quinta Meiggs del 7 de septiembre de 1866", en Familia, agosto 1924, ano XV N* 176.



La rotonda de la quinta con sus
mil lamparas derramando luces
sobre la luz de los salones, era un
rayo de sol dando calor a cuatro
mundos luminosos y poblados de
angeles y querubes. Todos fueron
puntuales a la agradable cita.
Desde las siete a las ocho de la
noche una fila interminable de
lujosos carruajes iba depositando
su preciosa carga en los dos

peristilos que sirven de entrada a

la preciosa mansion®?.

Lo precioso de la mansion se co-
rresponde a lo excelso de los carrua-
jes que traen su carga de preciosasy
preciosos. Todo en perfecta armonia:
cuatro salones en redondo, dos
peristilos de entrada. Todos fueron
puntuales. Todos los citados. Tedos los
que son. Los que no son nadie, en el
decir de Blest Bascunan?'.

Seguimos con las armonias per-
fectas: ochenta parejas, veinte por
salon, en un movimiento acompasa-
do al son de la misma musica inter-
pretada en el Teatro Municipal®?:

El inexorable Julio dio la senal a

su orquesta de maestros y

ochenta parejas giraban instan-

taneamente en las cuatro salas
en las codenciosas figuras de la
cuadrilla. (...) Media hora des-
pués del primer golpe de musica,
todo bailaba en el recinto encan-
tado donde llegaban los acordes.

Bailaban las beldades que esta-

ban en el baile y las que no lo es-

30. Ibid.
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taban, bailaban los que aman y
los que no son amados; bailaban
los rivales en vis-a-vis y los ami-
gos espalda con espalda; baila-
ban las hijas alejandose de las
madres y las sefioras bailaban si-
guiendo a las hijas...

Genial este relato de la relacion
movimiento del cuerpo/haz de visi-
bilidad: de quién sigue a quién con la
vista, quién sigue a quién con el cuer-
po. De nuevo, esos flujos son impul-
sados por el poder del control
disciplinario (madres detras de las

El Palacio de la Torre Tagle en Lima, de J. M. Rugendas. En Costa y Diener: J. M.
Rugendas, pintor y dibujante, p. 59.

31. Dice el escritor y redactor del progresista (?) Diario La Epoca Blest Bascufan, dicho que analizo en detalle en otra parte de mi tesis: £n
Santiago, no hai término medio: o se pertenece a las primeras familias o no se es nadie. No hai bourgeoisie. No hai clase media. Se es

noble o cursi. Vler La Epoca, 8-5-1887.

32. Habia una relacion fluida entre la cultura oficial o pablica, como era |la Orquesta del Teatro Municipal, y los espacios privados de la alta
burguesia: es la orquesta del Municipal completa |a contratada para tocar en esta gran fiesta, dirigida por ese “Julio” que es aludido al
modo de un musico cortesano. Espacios privados convertidos en civico-publicos, en actos de publicidad representativa, a través
justamente de mecanismos como la institucion de las tapadasy la ejecucion de la Orquesta Municipal.
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Tapada en tres focos: frente, espalda y perfil

1 r—

Saya desplegada, ajustada y disfrazada. Acuarelas sin firma. En Album de Isidora Zegers, propiedad de la Sra. Olga Lindholm Huneeus.

hijas, rivales que no se apartan la vis-
ta), por el poder de |a confianza (ami-
gos, espalda con espalda: no hay nada
que vigilar entre cuerpos protegidos
por la lealtad), por el poder del deseo
(las hijas alejandose de las madres,
escapando a la mirada controladora,
para solo sentir y devolver la mirada
al amante).

Luego de describir el movimien-
to cadencioso y en tension de las
ochenta parejas que circulan en los
cuatro salones, sigue Vicufia Macke-
nna con la danza animada de los ob-
jetos que realzan el baile. De los
transparentes y etéreos, de los que
hacen mas grata y hermosa la vela-
da. Todos son objetos, salvo algo, ¢al-
guien? que esta al otro lado del
cristal, del umbral entre el adentro y
el afuera:

...bailaban las luces, las flores, las

airosas cortinas, los tersos crista-

les de las ventanas y bailaban las

“tapadas”, que eran muchas, de-

trds de las ventanas. A las diez de

la noche la Quinta Meiggs era toda

entera, desde sus cimientos a su
mads alta cornisa, una sola ondu-
lacidn (...) una sola danza.loca y a
la vez encantadora en su formo, en
su cultura y en sus gracias.
Muchas tapadas detras de la ven-
tana: ven, pero también, son vistas.
Los salones han adoptado la forma
del escaparate, con grandes vitrinas
para facilitar la vista desde afuera.
Ellas estan ahi pero no lo estan: solo
brilla un ojo de cada dos; el resto de
su ropaje absorbe la luz de esa mil
veces iluminada fiesta, produciendo
un hoyo negro. Muchos hoyos negros
con un solo faro de luz. Las que bai-
lan dentro de los salones no pueden
dejar de verlas: son su alter ego, el
terror, como en esos cuentos de José
Donoso donde, por un paso en falso
de la fortuna, el insondable destino
las puede poner en la proxima fiesta
en el lugar del menesteroso, mien-
tras una de esas tapadas sin rostro
habra dado el paso hacia adentro,
logrando desplazarlas de ese apete-
cido pero escaso lugar de la visibili-

dad. Las plazas estan contadas. Solo
caben ochenta parejas. Ni una mas
ni una menos, para no perder la ar-
monia. Y en este Gran Teatro del
Mundo, los que estan en el lugar del
poder crean el artificio de los espejos
transparentes para ver en las tapo-
das, en lugar de la precariedad de su
potencial condicion, la afirmacion de
su poderio actual de reina o rey de la
fiesta.

¢También bailan las tapadas o es
Vicunia Mackenna quien las hace bai-
lar en su mente para mantener la ar-
monia de su relato y de su retorica
modernista? Esa que incorpora la
Quinta Meiggs con toda su desatada
fastuosidad al movimiento del cos-
mos, siendo ella el eje del movimien-
to, desde los cimientos a la alta
cornisa, como si dijera desde el pro-
fundo centro de la tierra a lo alto del
firmamento. Y claro, como no con-
vertirse con ello en ese faro metro-
politano que, con su luz, mueve las
extremidades de los atrasados, de los
gue con el mejor sentido comun imi-



tan el recorrido de su destello. Lo dice
bien: la forma encantadora es, para
él, cultura propiamente tal. En los
términos de la época: civilizacion.

Desde mi distancia de siglo y
medio, me suena ironico que remate
con esa frase la mencion de las mu-
chas tapadas que bailan detrds de las
ventanas. i Cultura de discriminacion
o del resquicio la que tolera e incen-
tiva a las tapadas como valvula de
escape a la intolerable mayor frus-
tracion de quedar socialmente cie-
gas, de no ver nada en absoluto de
las fiestas y dramas a las que no han
sido citadas en lugar principal, en los
palcos del teatro o en alguno de los
cuatro brillantes salones del escapa-
rate de la rotonda Meiggs?

El acto emancipatorio
de las des-tapadas

Veinte afos despues, en 1888,
hubo una mujer que rompioé ese cir-
culo vicioso de dar curso al deseo de
ver mediante el semi-ver, a cambio
de la ficcion social de no ser vista,
amparada en el disimulo de la iden-
tidad social al estar tapada. Es sabi-
do que hubo mujeres que mediante
el disfraz rompieron las restricciones
de acceso a lugares publicos que su
género les imponia, y entraron como
hombres donde no podian entrar
como mujeres. Es el caso de la Monja
Alférez que vivio mezclada con los
soldados vestida de hombre en el sur
de Chile durante la Colonia, o el caso
de Flora Tristan que ingreso a media-
dos del siglo XIX ataviada como hom-
bre al parlamento inglés y George
Sand, al parlamento francés. Pero la
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tapada nunca abjurc de su signo de
lo femenino, solo del de su identidad
social. No recurrio al travestismo ni
al disfraz, sino a un vestuario codifi-
cado dentro del repertorio de lo po-
sible para la mujer de su tiempo.

El caso de George Sand fue viva-
mente comentado en su tiempo, ya
que junto a un seudonimo masculino
en su labor de literata sumo su fre-
cuente apariencia masculina, traves-
tida. La explicacion que da en su
Historia de mi vida®® es doble: su
seudonimo, por cierto, se debe a una
presion social por ocultar su identi-
dad. Era inapropiado a mediados del
siglo XIX, especialmente para una
dama pero también para un aristo-
crata en general, publicar y vivir
profesionalmente de las letras. Su
apariencia masculina fue una deci-
sion pragmatica: separada de su
marido y en precaria condicion eco-
nomica, vestir los lujos femeninos
usuales en su tiempo para su clase le
era inalcanzable y poco practico para
su agitado ritmo de vida. Siguio el
ejemplo de su madre, quien en su ju-
ventud y con la anuencia de su mari-
do aristocrata pero sin medios
economicos disponibles, recorria las
calles de Paris del brazo de €l vestida
de hombre. George se mando a hacer
un traje de hombre con pantalon, le-
vita, camisa y corbata, y calzo solidas
botas, con lo cual se hizo de una ropa
resistente al frio y a las caminatas a
traves de Paris... y de un estupendo sal-
voconducto para entrar a los muchos
lugares vedados para las mujeres.

Entre ellos, principalmente las
plateas de los teatros. No cualquier
mujer podia sequir su camino: habia

33. George Sand (1995), Historia de mi vida, Barcelona: Salvat, Grandes Mujeres.
34. Ibid, p. 206. Las siguientes citas son de la misma fuente.

en ellas una identidad de género tan
arraigada en relacion a la obligacion
de |a belleza femenina, al juego de la
seduccion de ser vistas y admiradas,
que no estaban dispuestas a renun-
ciar a su condicion femenina asi ejer-
cida a cambio de ir al teatro. Mas aun,
siendo este el lugar por excelencia del
ver y ser vistas como en un palco de
exhibicion. Comenta George Sand:
Las mujeres no saben pasar des-
apercibidas, ni oun en el teatro. Se
niegan a sacrificar la finura de su
talle, la pequenez de sus pies, la
gracia de sus movimientos, el bri-
llo de sus ojos. Por todo eso, pre-
cisamente, y en particular por la
mirada, se denuncian facilmente
a si mismas™34,
El brillo de la mirada, el ojo aler-
ta: el lugar de lo femenino.
¢Como pasaba ella desapercibida?:

George Sand vestida de hombre
(retrato en Museo de Carnavalet). En
Zig-Zag N° 460, 13 de diciembre de 1913




Nadie me miraba ni desconfiaba
de mi disfraz. Ademds que yo lo
llevaba con soltura, la falta de co-
queteria y de arreglo en el rostro
alejaban cualquier sospecha.

Asi, gano una libertad de movi-
miento en la ciudad moderna que ya
era el Paris de entonces, lugar ideal
para el deambular del flaneur, solo
disponible para el género masculino
en su tiempo (y en muchos ambitos,
todavia en el nuestro):

Salia con cualquier tiempo, vol-

via a cualquier hora, iba a la pla-

tea de los teatros.

Ir a la platea de los teatros: una
conquista inapreciable para ella,
mujer amante de la cultura y del
arte. Su formula: descubrio un modo
de estar ahi sin estarlo verdadera-
mente, modo muy similar al de Ia
tapada:

Hay un modo de escurrirse por
todos lados sin que nodie se dé
vuelta a mirarnos, de hablor en
tono bajo y opaco que no suene
altiplado a los oidos que nos es-
cuchan En suma, para no llamar
la atencion como “hombre” no
hace falta mds que una cosa: pa-
sar inadvertida como mujer.

La tapado. La travestida. Dos for-
mulas de ocultamiento para mirar sin
ser miradas, para ver el espectaculo
teatral sin ser vistas en su identidad
social, en el primer caso, y en su iden-
tidad femenina, en el sequndo. La
tapada, subterfugio visible que jue-
ga a la convencion de lo invisible; la
travestida, subterfugio engafioso que
oculta la visibilidad de lo femenino:
pasar inadvertida como mujer.

¢Como entrar a la platea del tea-
tro sin ocupar ninguno de los meca-
nismos anteriores, sin ocultar ni
enganar, exhibiendo abiertamente y
a la-par la alta identidad social y la
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Martina Barros, su esposo Augusto Orrego Luco y familia. C‘-:li!ucién. 1895. MHN. En
Hernan Rodriguez Villegas, 2001: Historia de la fotografia.

durante el siglo XIX, p. 125.

peculiar condicion de pertenencia al
género femenino en ese restrictivo
siglo XIX? ;Cémo, en suma, ser mujer
e ir des-tapada a la platea?

Martina Barros, escritora chilena
del ultimo cuarto del siglo XIX, relata
vividamente como, durante la espe-
rada y aplaudida presentacion de
Sarah Bernhardt en Chile con la que
se inauguro el Teatro Santiago en
1888, teatro de gran relieve y elegan-
cia y de tan altos repertorios de com-
pafias dramaticas como el Municipal,
ella fue a |a platea del teatro a rostro
descubierto, siendo que su status la
obligaba a asistir a un palco, elegan-
temente vestida.

La transgresion del modelo
performativo que rigio por tres siglos
en el mundo occidental, y en Chile
desde que existio un teatro con pal-
cos en 1822, la hizo Martina tensan-
do los limites al maximo, pero no
rompiéndolos del todo. Su marido
Augusto Orrego Luco fue su mejor
aliado, ya que la acompafd como un
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tografos en Chile

chaperon confiable. Estaba ella sélo
rodeada de otros hombres. Hombres
de su misma clase y también de cla-
se media. Era —en muchas funciones—
la unica mujer en platea, lugar con
una capacidad de entre 200 y 300
personas. Doscientos noventa y nue-
ve hombres y una sola mujer: Martina
Barros de Orrego.

Distinto hubiera sido haber sido
Martina Barros novia de Augusto
Orrego. O Martina Barros con otra
amiga tan audaz como ella, aunque
fueran tres o cuatro amigas. Ningu-
na de estas alternativas hubiera sido
posible para Martina porque, depen-
diendo de la patria potestad de su
padre (el historiador Diego Barros
Arana), no hubiera obtenido el per-
miso que le concedid su mas moder-
no y liberal marido.

Esto, gracias a que felizmente

Augusto y yo habiamos crecigg

leyendo a John Stuart Mill y my

chas veces habiamos comenti-
los capitulos de su On liberty



> estigmatiza, como uno de los
ayores males del mundo moder-

no, a la tirania de la costumbre

=, ante la cual se rinde todo el mun-
¥ do, ante la cual seres de inteligen-
cia superior capitulan. Ambos
estimamos que este caso nuestro

era uno de los en que debia ser
vencida la costumbre, aun mds,

que era obligatorio desdenarla y

Augusto tomo dos abonos de pla-

tea. Fui por eso yo la primera se-

fiora que ocupo, en el teatro, un
sillén de platea®.

La primera sefiora, se entiende,
porque esta obligacion no regia para
la clase media, la que se daba por
descontado no podia ni se queria que
pudiera alquilar un palco. El ser se-
Aora, entonces, se definia por estar
sentada en un palco y viceversa, no
ser sefiora era estar sentada en la pla-
tea. O estar en la platea era no ser
nadie, porque recordemos, la clase
media en Chile no existia a los ojos
de la alta. O |a clase media tenia otras
aficiones culturales y, al verla poco
representada en las plateas de los
teatros, esa alta burguesia, acostum-
brada a mirar el mundo desde su pro-
pio escenario, pensaba que de hecho
no existia:

como entonces la close media era

muy pequena e iba muy poco al

teatro, en muchas de las repre-
sentaciones de Sarah Bernhardt
fui la tnica mujer en la platea®®.

Aun asi, Martina tuvo que haber
sentido cientos de ojos de sus ami-
gos y conocidos, de sus amigas en
especial, clavados en su espalda, ho-
rrorizados (de mds estd decir que nos
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criticaron mucho). Esa adrenalina
quizas le permitio gozar con mas ga-
nas a la Bernhardt, fijando sus ojos
no en los palcos sino en el escenario.
En la orchestra, donde se desplegaba
el drama de las tragedias, melodra-
mas y comedias que representd Sarah
en el elegante y recién inaugurado
Teatro Santiago.

Martina pago el costo social por
su audacia y desprecio al status quo
pero, a la larga, abrio una brecha por
donde el deseo de otras como ella,
pero hasta entonces menos arriesga-
das, se colo en un agenciamiento co-
lectivo. Cuenta Martina que,

andando los afios, especialmente

en las companias dramdticas, he
visto muchas sefioras en

sociales. No uso ella el recurso ambi-
guo de la tapada, el que de hecho
confirmaba, con su sumirse en la
invisibilidad, la prohibicion para la
mujer de aparecer en publico en los
lugares prescritos sin cumplir |a nor-
ma de apariencia asignada para ella,
sino que uso el de la justificacion ra-
cional y doctrinaria del feminismo y
de la razon moderna. No se sometio
Martina a la logica del poder de la
representacion publicitaria sino dio
una batalla frente a la opinion pabli-
ca mediante el uso de una razon
comunicacional®,

Dio la cara, miro la escena con
los dos ojos: desterro a la tapada,
mostro en publico que no tenia di-

platea sin que a nadie
llome la atencion, sin que
nadie lo advierta, lo que
me ha hecho pensar que,
en nuestra lucha con esa
costumbre tirdnica te-

niamosgtoda la razon y

que Allgusto y yo, al ob-

tenereste triunfo, solo le
arrebatamos los laureles
al tiempo?’.

Es dificil desde hoy aqui-
latar el valor de su gesto
emancipatorio, auténtica
transgresion de esa tirdnica
costumbre, como ella la
califico, que dibujaba vy
segmentaba el espacio del
teatro segun rigidos trazados
infranqueables, en regimenes
de visibilidad de género
homologos a los que defi-
nian/separaban a las clases

5. Martina Barros de Orrego,1942, Recuerdos de mi vida |, Santiago: Orbe, p. 151,

_ . Ibid.
bid, p.152.
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“El manto, un resabio colonial” (Iris): Tapadas en
la iglesia, acuarela sin firma. En Album de
Isidora Zegers, propiedad de la Sra. Olga
Lindholm Huneeus.

#¥._Nuevamente, uso la elaboracion de Habermas al oponer los términos publicidod representativay rozon comunicacional.
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nero para cambiarse todos los dias
de vestido ni para alquilar un palco,
pero que era mas fuerte su deseo por
el buen teatro visto de frente. Y a
mucha honra.

Por cierto que no existian tapa-
dos: el embozado barroco es otra fi-
gura, mas asociada al burlador, al
aventurero, al conquistador o politi-
co clandestino que a un violador/
confirmador de una norma de apa-
riencia en publico. Es que el hombre
no lo necesitaba: tenia en esta época
decimononica muchisima mas posi-
bilidad de circulacion por los espa-
cios publicos que la mujer. Diriamos,
virtualmente toda la libertad. Maja-
dero seria insistir aqui sobre la dife-
rencia tan comentada entre un
hombre publico y una mujer publica.
Y en el teatro, la platea no era un
lugar tabu para el hombre de alcur-
nia, lo era sélo para la mujer. Martina
recuerda con agrado que su compen-
sacion frente a las criticas de los si-
tuados en los palcos fue comentar la
funcion en los entreactos con los
muchos amigos que estaban también
en la platea: en este caso, habia una
unica mujer en un corro grande de
hombres. Una mujer que habia con-
quistado su derecho doctrinario a
estar alli, a diferencia de esas muje-
res-anfitrionas de hombres publicos,
como el caso de Sara del Campo de
Montt, esposa del Presidente Pedro
Montt, cuya inferioridad y debilidad
de posicion quedaba simbolizada en
que era la unica mujer presente y la
tinica sentada frente a un amplio cir-
culo de connotados hombres de pie
(ver fota).

Los flujos de deseo:
ambigiledades de

la represion/libertad

de la tapada en su juego
en publico

Distinto es ser una tapada como
excepcion a ser una fapada mas entre
una muchedumbre de tapadas: cuan-
do ir tapada es la norma. Como todo
lo que tiene que ver con la performan-
ce, el valor del objeto que participa de
esta —en este caso, el manto de la ta-
pada — surge de la red de relaciones
en que participa. En la tapada hay una
ambivalencia entre ser una expresion
de la discriminacion social vigente vy
ser vélvula de escape confirmatoria/
desafiante de esa norma. En ella se
encarna la ambigliedad del oculta-
miento de la identidad como repre-
sion del cuerpo versus su libertad. Es
sabido que la Colonia, en tanto cultu-
ra barroca, era muy proclive a las fies-
tas y ceremoniales publicos, en un
animo celebratorio de la vida (eterna)
en contigiiidad con el duelo por la
muerte, en la conciencia de la finitud
terrenal: casi la tercera parte del ano
eran dias festivos en Chile en el siglo
XVIII. Primaban los rituales religiosos,
por los que fluian agenciamientos de
deseos flexibles y otros en fuerte fuga,
ya que lo sagrado ponia al ser huma-
no y a la colectividad en estrecha re-
lacion corpdrea, sensualmente
expresada, con sus miedos, fantasias
y pulsiones intimas.

John Byron, abuelo del poeta,
quien estuvo prisionero en Chile a los
23 anos de edad, relata que una de
las diversiones favoritas de las sefio-

ras chilenas era participar en las
grandes procesiones nocturnas. Al
igual que las Fiestas de Adonis y las
Temosforias griegas, ritos femeninos
nocturnos en que las mujeres hacian
fluir su deseo, en especial, el sexual,
en la oscuridad y en lugares ocultos,
en ritos de fertilidad, de negacion o
celebracion de ella y del placer amo-
roso, en complicidades que implica-
ban y negaban a la vez su relacion
insatisfecha con lo masculino®, en
los rituales nocturnos en Chile, se-
gun relata Byron, las mujeres iban
también en el oscuro. Tapadas, pero
no por eso, inactivas:

No se podian reconocer y se en-
tretenian hablando a la gente de
la misma manera que se usa en las
mascaradas. Una noche de Cuo-
resma, hallandose el joven Byron
junto a lo casa por donde debia
pasar la procesion, sin llevar bajo
la capa sino un chaleco delgado,
una dama que acerto a cruzar
didle tales dos pellizcones que
creyo le habian sacado el pedazo
y realmente lo dejaron mareado
largo tiempo. “No me atrevi o
chistar en ese instante -dice,-
porque me habrian roto la cabe-
za si hubiera formado el menor
alboroto. La amable dama se con-
fundio con la multitud y jamads
logré saber quién me habia diri-
gido tal favor"*0 .

Estd implicito en el relato que la
dama en cuestion tuvo muy buen cal-
culo al dar su pellizcon, probando y
poniendo a prueba la robustez viril del
joven inglés. El ir tapada fue el requi-
sito para su iniciativa sexual, vedada

39.Ver Richard Sennett, 1997, Carne y piedra. El cuerpo y la ciudad en la civilizacion occidental, Madrid: Alianza Editorial, capitulo Il

"El manto de las tinieblas”.

40. Oliver Brand (Hernan Diaz A.), 1920, “La intelectualidad de la mujer chilena hace cien anos”, Zig-Zag N°813, 18 -9.

41. Ibid.
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Sra. Sara del Campo de Montt en la celebracion del onomastico de su excelencia Sr. Pedro Montt. En Zig-Zag N° 124, 7 de julio de 1907.

fuertemente a la mujer y también al
hombre respecto a ciertas mujeres en
situacion de identidades abiertas en
publico. No solo por esa inesperada
experiencia sino por otras, Byron des-
estimo la idoneidad moral de las chile-
nas comparada con la mas casta o
modesta de sus compatriotas inglesas:
Las maneras y costumbres del pais
permiten una libertad de conver-
sacion y una familiaridad de con-
ducta que nosotros los ingleses
Juzgamos propias para hacerles
perder parte del respeto que gus-
tamos tener al bello sexo®!.
Que les guste tener respeto al

bello sexo significa que les gusta que
sean bellas, lo que equivale a que sean
modestas segun |la matriz simbalica
de la época, reservandose en contra-
punto, en una logica de sexos dife-
renciados, el ser ellos el sexo no bello,
por tanto, no modesto. El juzga la li-
bertad femenina de conversacion: del
decir, de la voz, y la familiaridad de
conducta: de la accion, del cuerpo y
su gestualidad, como no respetables
en relacion al codigo inglés, que re-
conoce mas restrictivo en la mujer
inglesa del siglo XVIII que en la chi-
lena (lo que corrobora Maria Graham
para la mujer de inicios del XIX)*2.

¢Elvictorianismo inglés sera incor-
porado mas adelante, como norma de
la mujer chilena burguesa hacia me-
diados y fines del siglo XIX, junto con
el vestuario de homogenizacion y
ocultamiento de la expresion y el sen-
timiento en publico? ;Este rige igual
para ambos sexos 0 es mas estricto en
la mujer? ;/Qué performances realizan
unos y otros como politica del cuerpo
del vestuario?

Son preguntas que respondo en
capitulos siguientes de mi tesis, ya
dejando avanzado, en relacion a las
tapadas, |a confirmacion de las hi-
potesis planteadas al inicio. H

42, Ver Maria Graham, 1824, Diario de mi residencia en Chile, reeditado en 1988, Santiago: Francisco de Aguirre S.A.
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