A Tlesquerra: Primera imatge descarregada de Facebook per Daniela Ortiz, quan
va comengar a explorar a la xarxa social virtual indicis de com s’autorepresenten els
grups socials adinerats del Perd en la seva vida quotidiana. Aquesta fotografia és la
imatge originaria de la série 9 empleades doméstiques, sense que en formi part. E1
sistema de representacié compartit pel conjunt de les 77 fotografies d’aquest llibre
queda revertit en aquesta imatge generatriu: els cossos narcisistes dels adolescents
semblen desplagats als marges de la representacié, mentre que la figura de la treba-
lladora domestica uniformada representa al centre el que sembla ser 'inic subjecte
enquadrat conscient de la preséncia de la camera, sostenint —es diria que desafiado-
ra— la mirada simultaniament al fotograf i a I'espectador, i desequilibrant el régim
visual que habitualment instal-la una relacié de domini.

Reproduim totes dues imatges juxtaposades al final d’aquest text per suggeri-
ment de la jove artista peruana Daniela Ortiz de Zevallos, la qual, 'any 2006, va
sol'licitar ajuda a la branca adinerada de la seva familia per poder traslladar-se a
viure a Europa, sent-li facilitat un treball que li proporcionaria la renda necessaria
per pagar el cost d'un vol que li va permetre viatjar des de Lima fins a Barcelona.

{Esp}

D-O0 1-35. En el afio 2006, la joven artista peruana Daniela Ortiz
de Zevallos solicita ayuda a la rama adinerada de su familia para po-
der trasladarse a vivir a Europa.

— MarceLo ExpésiTo

En el afio 2006, la joven artista peruana Daniela Ortiz de Zevallos (n. 1985)
solicita ayuda a la rama adinerada de su familia para poder trasladarse a vivir a Eu-
ropa. Asi, despojado de retérica, podria concebirse el titulo de un texto que trazase
un pasaje de la trayectoria del trabajo de Daniela Ortiz que acaba de derivar en este
libro que ahora el lector o lectora tiene en sus manos: 977 empleadas domésticas.

La respuesta que obtuvo fue la siguiente: la artista no recibirfa un dinero a
fondo perdido y sin contrapartidas, sino que se le ayudaria a encontrar un trabajo
relacionado con sus competencias artisticas, en el entorno de amistades de la fami-
lia, que le facilitase la obtencién de la renta suficiente para desplazarse a la ciudad
de Barcelona.

Entre los meses de enero y febrero de 2007, Daniela Ortiz trabajé filmando
los momentos vacacionales o de ocio de familias peruanas pudientes en la Playa de
Asia, al sur de Lima. Su trabajo consistié —para ser mds precisos— en realizar videos
destinados al uso particular que documentaran la actividad informal de los hijos e
hijas de temprana edad. Cuando, entre los meses de abril y mayo de 2010, Daniela
Ortiz me facilité la informacién necesaria para elaborar este texto, me indicé un en-
lace en YouTube (www.youtube.com/watch2v=wol71fZMOokESfeature=related) que
permite visionar un reportaje sobre Perd emitido en un canal de televisién espafiol.
El fragmento al que ese enlace remite muestra precisamente el ambiente de la Playa
de Asia y los lugares de residencia vacacional de un sector social acomodado. Una
adolescente describe la playa asi: «Quizd no la mds bonita de Pert, pero si una playa
muy social». Narra a la cdimara una polémica que acababa de tener lugar en ese mi-
crocosmos: la discusién en torno a si las empleadas domésticas («cada familia suele
tener habitualmente dos») deben dejarse ver siempre en uniforme o bien si deberfan
estar autorizadas a deambular en los espacios publicos del drea vistiendo ropa in-
formal. La polémica, en definitiva, apunta a un conflicto entre diferentes criterios a
proposito del sefialamiento del estatus social y la visibilidad de la diferencia de clase
en ese espacio social. La adolescente peruana del reportaje expresa su opinién: no
deberia imponerse un criterio general; la decisién ultima tendria que depender mas
bien de la duena de cada casa.

Para realizar ese trabajo, la artista goz6 de amplios margenes de libertad; pero
una indicacién en especial le fue dada: a la hora de filmar a los menores jugando,
deberia tener cuidado de que no apareciesen en imagen las empleadas domésticas.



La representacién de los momentos familiares a través de la fotografia y del
cine domésticos alberga desde su origen una tensién en su centro: la representacion
simbélica de la familia como un grupo compacto suspendido en un idilico estado
permanente de felicidad busca convertir en totalidad lo que no son sino fragmentos
de la vida cotidiana de la institucién familiar, cuyas representaciones buscan asi ser
vaciadas de contradicciones y de tensiones. Es ésta una norma que atraviesa los sis-
temas de autorrepresentacién de la vida cotidiana desde el escaso cine amateur que
podia ser filmado por familias de la alta burguesia y pequefioburguesas a comienzos
del siglo pasado hasta la explosién popular de la actual red Facebook. El cineasta
hiangaro Péter Forgécs ha sabido dirigirnos justo al origen de ese arquetipo: en los
videos de su serie Private Hungary, la exhibicién —aparentemente lacénica— que
hace del material original que las familias de la burguesia hungara han filmado so-
bre si mismas —desde comienzos de siglo hasta el final de la Segunda Guerra Mun-
dial- permite, mediante procedimientos sutiles de montaje y narrativizacién, que
emerja el inconsciente 6ptico de las imdgenes. El trabajo de Forgics facilita apreciar
tanto la organizacién de la diferencia sexual que se articula a través del punto de
vista de la cdmara, como las tensiones que afloran cuando las autorrepresentaciones
de la burguesia buscan compulsivamente naturalizar su estatus de clase. En una
secuencia de Zhe Bartos Family (1988), el primogénito de la familia, poseedor casi
en exclusiva del control de la cdmara, filma varios espacios de su entorno de vida
para acabar mostrando una de las fabricas que la familia posee. Las jévenes trabaja-
doras y empleadas son en un primer momento invitadas, pero finalmente forzadas,
con tensa amabilidad, a posar de pie emparedadas entre el objetivo de la cdmara
frente a ellas y la fachada del edificio fabril a su espalda; se trata de una secuencia
que permite observar perfectamente cémo confluyen, en el accionar posesivo de la
cdmara, las relaciones jerarquizadas de género y de clase que la imagen impone, alo-
jandolas en el interior de la representacién al mismo tiempo que buscando atenuar
su evidencia. Las tensiones consustanciales a esas relaciones de dominio afloran a
partir de una sencilla situacién anecdética a propésito del cuindo y el cémo han
de aparecer en imagen los sujetos alrededor de los cuales, en la vida real, se articula
tanto la diferencia sexual —las mujeres— como la propiedad privada —los trabajadores
y trabajadoras— y, finalmente, el dominio cultural y racial —la representacion de las
clases subalternas se relaciona casi siempre con la concepcién de éstas como grupos
culturalmente inferiores, en muchas ocasiones por su origen étnico—.

Por lo demds, se puede apreciar en la exploracién sistemdtica que Forgécs hace
del cine familiar de los origenes cémo es entonces cuando se asienta todo un reper-
torio iconogréfico de la cesacién del trabajo como una condicién relacionada con
el estatus social y la felicidad individual, familiar y del entorno afectivo: momentos
celebratorios intimos (cumpleafios, festividades sefialadas, fiestas privadas) y ocio
vacacional (trayectos de viajes, visitas a ciudades u otros lugares relevantes, etc.); el
tipo de repertorio cuyo andlisis también acometieron Pierre Bourdieu y su grupo de
investigacion para dar a luz al libro Un arte medio. Ensayos sobre los usos sociales de la
fotografia (1965). Pareciera que la autorrepresentacién del sujeto como trabajador
fuera incompatible con la concepcién que el mismo tiene para si de una vida buena.

97 empleadas domésticas consiste en la ltima formalizacién que adopta —en
formato libro— la exploracién de la presencia de familias peruanas en la red social
Facebook que Daniela Ortiz ha venido efectuando desde que se establecié en Bar-
celona. Todas las fotografias acumuladas en su archivo digital extraidas de Facebook
se adectan a los estereotipos de representacion de la felicidad familiar y del entorno
afectivo a los que arriba me he referido. La publicacién de esas fotografias en este
libro, respondiendo a criterios aparentemente neutrales, y su organizacién en una
serie lineal, de manera inexpresiva y desafectada, se produce no obstante mediante
un modo narrativo y una técnica de montaje inteligente y sutil. Sélo cuando la vista
ha recorrido las 77 fotografias aqui organizadas, puede leerse el titulo que, situado a/
final de la publicacién, aun siendo descriptivo, resignifica retrospectivamente el con-
tenido manifiesto de las imdgenes. Lo que este proyecto evidencia es precisamente
el inconsciente dptico: lo que estd ahi en la imagen sin ser propiamente visible. Si,
una vez llegados al titulo, volvemos a leer el libro hacia atrds, nuestra apreciacién de
las imdgenes que contiene varia por completo: lo que lograremos vislumbrar ahora,
en una segunda oportunidad, es una mano o un brazo —recortados por el encuadre—
de una o mis empleadas domésticas que deben de haber sido fotografiadas por azar
e inadvertidamente al fondo de la escena —cercanas a las figuras principales que ocu-
pan el centro de las tomas: sobre todo nifios y nifas, adolescentes y jévenes de ori-
gen caucdsico—, todas ellas de rasgos que denotan su origen “indigena” 97 en total.

El uso “inexpresivo”de la fotografia fue en la década de 1960 uno de los procedi-
mientos de los que se sirvieron las practicas conceptualistas para distanciarse con toda
radicalidad tanto del mito dela expresividad artistica epitomizado en el expresionismo
abstracto, como de la reconduccién de la cultura de masas al fetichismo autoral de la
obra pictérica que ejecutd la corriente dominante del arte pop. Benjamin H.D. Buch-
loh supo apreciar (en un texto de 1989: De /a estética de la administracion a la critica
institucional. Aspectos del arte conceptual: 1962-1969) el caricter fundante que en
ese sentido tienen obras menores como los libros de fotografias de Edward Rus-
cha —que no son libros “de artista”, sino publicaciones sencillas de tirada irregular
pero siempre sin un original, que contienen fotografias impresas sin mayor énfasis
ni connotaciones resefiables—, entre los que se cuentan Twenty-six Gasoline Sta-
tions (1962), Some Los Angeles Apartments (1965), Every Building on the Sunset Strip
(1966) y Nine Swimming Pools (1968), con los que este otro libro actual de Daniela
Ortiz esta indiscutiblemente emparentado. La ordenacion concisa de series de fo-
tografias tomadas con desinterés aparente —en cada uno de esos libros autoeditados
por Ruscha— de exactamente lo que sus titulos anuncian apunta hacia una recu-
peracién conceptualista no conservadora —siguiendo la reflexién de Buchloh— del
procedimiento del ready-made, una de las principales invenciones de la vanguardia

histérica. La interpretacién dominante del ready-made que se ha forjado a lo largo



del siglo pasado y hasta la actualidad acaba por devolver, paradéjicamente, a un lu-
gar central la autoridad del artista mediante la pretendida puesta en crisis de la obra
aurdtica —«tal cosa es arte porque yo, artista, lo sefialo»—. El procedimiento original
duchampiano, no obstante, alberga la potencialidad de seguir siendo profundizado
como una técnica que, al mismo tiempo que desplaza la centralidad del autor hacia
la funcién del espectador como descodificador de un signo, permite también desviar
la atencién que habitualmente se presta a la obra —objetual o no— hacia el anilisis
del marco institucional donde los procedimientos artisticos —que forman parte de la
produccién social de significados— tienen lugar.

Dan Graham toma durante el afio 1965 fotografias de casas instaladas en ba-
rrios de las caracteristicas periferias suburbanas construidas durante la postguerra
en las ciudades de Estados Unidos, y decide después reagrupar algunas de esas imé-
genes en una obra, Homes for America (1966-1967), que consistiria en la publicacién
de un articulo impreso a doble pagina en la revista Arzs Magazine. Inspirada en el
laconismo descriptivo de las series fotogrificas impresas en los libros de Edward
Ruscha, Homes for America de Graham se detiene a analizar las permutaciones de
estructuras bdsicas de esas edificaciones haciendo una referencia irénica a la orga-
nizacién formal geométrica y repetitiva de la escultura minimalista, para facilitar
comprender, de manera casi inadvertida, cémo esa concepcion estrictamente for-
malizada de cierto tipo de arquitectura residencial modela rigurosamente la subjeti-
vidad de la clase media estadounidense. Por otra parte, como sucede habitualmente
con la obra de Graham en ese periodo, colapsa la diferenciacién cldsica entre la obra
de arte, su catalogacién o documentacién y su publicidad o circulacién, pasando a
ser cada uno de esos momentos o estatutos del trabajo artistico uno y el mismo.

En el afio 2009, Daniela Ortiz entra a trabajar como vendedora en una cho-
colaterfa de lujo situada en el barrio del Borne de Barcelona. De su desempeiio
laboral, surge una virtual tetralogia —que sin embargo no se identifica como tal en
la catalogacién que la artista hace de su propio trabajo— compuesta por las obras
siguientes: (1) en La veta (2009), una de las caras de una delgada tableta de choco-
late de reducido tamafio (11 x 11 cm) estd cruzada por un trazo irregular realizado
con una fina linea de oro: es la transcripcién de un gréfico que indicaria la variacién
del precio del oro desde el afio 1492 (subrayo: 1492) hasta el presente; (2) en S-7°
(2009), la artista declara en un texto que acompaiia a una unica fotografia: «Trabajo
40 horas semanales en una boutique de dulces espafioles de primera calidad. Robo 3
ldminas de oro de 24 quilates y un bombén de chocolate de Guanaja el 12 de octu-
bre, mientras trabajo. Recubro el bombén con el oro y me lo como celebrando el Dia
de la Hispanidad» (cabe indicar que un signo de lujo que recientemente distinguia
los productos vendidos en la tienda en la que Daniela Ortiz trabajaba consistia en
salpicar, sobre ciertos chocolates de calidad, una mota de oro de 24 quilates); (3)

en 1-M (2010), la artista, habiendo sido obligada a trabajar una jornada extraor-

dinariamente larga el Primero de Mayo (dia del trabajo), recopilé informacion en
un CD disenado para su distribucién gratuita entre sus compafieros y compafieras
de trabajo (el CD incluia, entre otros materiales, la historia del Primero de Mayo,
textos de andlisis de la precariedad laboral y social, videos de artistas que contienen
un andlisis de las formas contemporineas del trabajo, canciones de musica popular
—folklérica o punk-rock— que expresan una critica del trabajo asalariado, etc.); (4) en
P1-P2 (2010), la artista dibujé un exacto plano arquitectonico de la planta principal
y el sétano de la tienda donde trabajaba, indicando detalles como la situacién de las
cajas registradoras y las cajas de seguridad, el panel de alarma, las neveras donde se
conservaban los alimentos y dénde se guardaban, bajo llave, las liminas de oro —ver
de nuevo La veta y §-T—,los almacenes y los depésitos de basura... En estos planos
precisos, se puede apreciar también la desproporcionada distribucién del lugar entre
el espacio destinado a la atencién al publico y el disponible para actividades no
visibles al publico de quienes trabajan en el local.

El trabajo de Daniela Ortiz puede considerarse vinculado a la ambivalente
recuperacién —que incluye también, pero no s6lo, un manifiesto intento de reacti-
vacién critica— que desde afios recientes se ha venido proponiendo del periodo his-
torico de las précticas conceptualistas “del Sur” (no hay més que pensar en la intensa
visibilidad que en el sistema global del arte han ido adquiriendo tales précticas his-
toricas durante el arco temporal comprendido entre dos libros relevantes como De/
Di Tella a Tucumdn Arde [2000], de Ana Longoni y Mariano Mestman, y Diddctica
de la liberacion. Arte conceptualista latinoamericano [2008], de Luis Camnitzer). Pero
conviene apreciar de qué manera el trabajo sobre el que aqui estamos reflexionando
constituye junto a otros no una repeticién o una imitacioén, sino una actualizacién
de las pricticas conceptualistas histéricas.

En septiembre de 1972, el artista Juan Carlos Romero formaliza en la ciudad
de Buenos Aires una de las piezas de su serie La /inea recta, que titula Segmento de
linea recta. En un recorte cuadrado del plano de Capital Federal, se sefialan cuatro
puntos (A-B-C-D) que justamente se muestran unidos mediante una linea recta. E1
fragmento del plano estd acompanado por cuatro fotografias que de manera “inex-
presiva” hacen visibles los correspondientes lugares indicados. Un panel de fondo
blanco lleva impreso un texto que contiene una enumeracion de esos cuatro empla-
zamientos, cuyo cardcter se describe a partir de la relacién que el artista guarda con
cada uno de ellos: «(A) Lugar donde realizo mi actividad cotidiana como experto
en comunicaciones eléctricas y obtengo parte de lo necesario para subsistir. (B)
Lugar donde muestro una parte del producto artistico. (C) Lugar donde muestro
la otra parte del producto artistico. (D) Lugar donde residen, hasta tanto la justi-
cia determine su destino final, detenidos por motivos graves segin consideran las
autoridades policiales. Conclusion del emisor: La posibilidad de unir, a través de la
distancia mas corta, lugares que pertenecen a nuestra realidad y a los cuales debemos



reconocer como integrantes de una estructura que nos debe comprometer en forma
permanente. Conclusion del receptor: [espacio en blanco]».

En 1973, el Grup de Treball realiza en Barcelona una pieza titulada Treball
col*lectin que consisteix a verificar la distribucic de 44 professions entre 113 persones se-
gons una nota apareguda ltimament a la premsa,y que se materializa en apenas siete
hojas tamafio DIN-A4 mecanografiadas. El contenido que el mismo titulo anuncia
se desarrolla en una progresion que finaliza en la séptima hoja con un listado verti-
cal enumerativo, encabezado por «14 administrativos» y finalizado con «1 musico»,
pasando por: «12 estudiantes», «5 ingenieros», «3 aparejadores», «2 bibliotecarios»,
«2 mecdnicos», «2 economistas», «1 quimico» , «r médico», «1 analista financiero»,
«1 ebanista», «1 pediatray, «1 director de cine», etc.

En estas dos piezas se recurre a un tipo de enunciacion estrictamente descrip-
tiva donde pareceria que tan sélo se busca visualizar un contenido manifiesto. Y,
sin embargo, ambas ponen en préctica lo que podriamos denominar una especie de
“suspense enunciativo”, puesto que interpelan haciendo uso de un procedimiento de
elipsis mediante el cual la valoracién de la importancia de la informacién originaria
de cada una de las piezas queda confiada al grado de conocimiento que el sujeto
espectador o lector tiene del fuera de campo de las respectivas representaciones
engafiosamente denotativas. En el caso de Juan Carlos Romero, las tres primeras
localizaciones indicadas sobre el plano y fotografiadas mediante un punto de vis-
ta “objetivo” son: la empresa de comunicaciones donde el artista estaba empleado
como técnico profesional, el Museo de Arte Moderno y el CAYC (Centro de Arte y
Comunicacién). Se trataba, por tanto, de los tres emplazamientos principales donde
se negociaba la relacién trabajo-renta en la biografia personal del artista: su lugar de
trabajo asalariado y los lugares en los cuales su trabajo como artista (uno, un enclave
central en la institucién artistica local; dos, un lugar situado en los mérgenes de la
institucion, que albergaba en aquel entonces pricticas de cardcter experimental o
critico) se financiaba con la renta obtenida a modo de salario percibido por una
actividad extra-artistica, cuya naturaleza se revelaba en la propia obra. El cuarto
lugar era el Buque de Granaderos, anclado en el puerto, que durante la dictadura
del general Lanusse servia como centro de detencién de presos politicos. En el caso
del Grup de Treball, la «<nota aparecida recientemente en la prensa» que el titulo de
la obra mencionaba —y a partir de la cual se desplegaba el ejercicio enumerativo a
propésito de los 113 profesionales— no se incorporaba a la pieza, a pesar de consti-
tuir su referencia generativa. Se trataba originalmente de la informacién publicada
en el diario La Vanguardia sobre los 113 miembros de la Assemblea de Catalun-
ya (la plataforma unitaria de organizaciones sociales y politicas catalanas contra
la dictadura del general Franco) que habian sido detenidos por la policia el 28 de
octubre de 1973 mientras celebraban una reunién en la parroquia de Santa Maria
Mitjancera de Barcelona.

Merece la pena pensar la manera en que ambas piezas de la década de 1970
ponian en relacién tres aspectos del trabajo: el trabajo asalariado o profesional, el
trabajo del arte, el trabajo militante o politico. En ambos casos, resulta obvio qué se
postulaba: la necesidad de articular politicamente todas y cada una de esas dimen-

siones del trabajo que en la vida cotidiana la ideologfa dominante exigia atravesar
como experiencias separadas. Si la pieza de Juan Carlos Romero evidenciaba cudl
era la fuente de financiacién de un trabajo del arte que no generaba o apenas ge-
neraba renta —contradiciendo la visién idealista de acuerdo con la cual el artista
produciria su obra por encima de las condiciones materiales ¢ histéricas—, parecia
también plantear una hipétesis acerca de cual habria de ser el resultado inevitable
del andlisis y la critica de las condiciones materiales de sus diversas actividades asa-
lariadas y artisticas: un desbordamiento hacia algtn tipo de actividad militante que,
en ese momento, estaba seriamente perseguida por la dictadura militar. El desglose
progresivo que el Grup de Treball acometia de una cifra genérica, «113», desmenu-
zindola en un largo listado sistemidtico de militantes antifranquistas de acuerdo no
con sus nombres propios, sino con sus actividades profesionales, buscaba sin duda
producir un efecto de sentido que permitiera entender la amplitud de la lucha con-
tra la dictadura en Catalufia, que atravesaria, de acuerdo con el listado enumerativo,
una parte muy amplia del tejido social y profesional del pais. Los dos ultimos pro-
fesionales enumerados, por cierto, «1 director de cine» y «1 musico», eran miembros
tanto de la Assemblea de Catalunya como del Grup de Treball.

Pero también en ambos casos esa exigencia de articulacién entre formas sepa-
radas de la experiencia social del trabajo suponia aceptar su heterogeneidad; la di-
ferente naturaleza del trabajo asalariado, el trabajo intelectual o artistico y el trabajo
militante o politico, que en estos planteamientos parece que se asume sin cuestionar,
se corresponde con un sentido comun fuertemente instalado en la cultura moderna:
la diferenciacién ontoldgica de las esferas del trabajo, del pensamiento y de la ac-
cién politica. Como Paolo Virno ha reflexionado tanto en Virtuosismo y revolucion
como en un capitulo clave de su libro Gramadtica de la multitud titulado “Accién,
trabajo, intelecto”, esa triparticién, heredada como un sentido comun incluso por la
generacion del 68 que criticé la escision de las distintas esferas de la vida social, ha
colapsado en la experiencia contemporanea. En pricticas artisticas como las de Da-
niela Ortiz, la articulacién entre trabajo asalariado, trabajo del arte y trabajo politico
busca darse en ¢l interior de la misma actividad y no como momentos diferenciados
de la vida cotidiana.

Cuando Renato Curcio (La empresa total [2002]) describe el régimen relacional
impuesto en cierto arquetipo de empresa postfordista recurriendo a la imagen fou-
caultiana de la institucion total, reconoce la manera en que el disciplinamiento de la
fuerza de trabajo bajo condiciones de precariedad, de inestabilidad y de inseguridad
apunta directamente a provocar una interiorizacién subjetiva de las normas escritas
y no escritas, para inducir ciertas formas de performatividad en el interior de un
régimen laboral que tiende a ser totalizante y omniabarcante sobre el conjunto del
tiempo y de los espacios de vida del sujeto. Pero sus investigaciones con grupos de
autoandlisis compuestos por trabajadores y trabajadoras precarios evidencian tam-
bién que un dispositivo de poder totalizante —por mucho que ese poder actual sea
enorme, en su combinacion sofisticada de técnicas de violencia y sugestién— no
es, en ningin caso, omnipotente. La experiencia actual del trabajo produce disci-
plinamiento del sujeto, pero también rechazo subjetivo, que se expresa tanto bajo



la forma de patologias del cuerpo (Franco Berardi Bifo: La fibrica de la infelicidad
[2002]) como mediante la necesaria reinvencién de las précticas y las técnicas de
interferencia, de defeccién y de éxodo.

Es momento de regresar a la virtual tetralogia que antes he propuesto identificar
en el trabajo reciente de Daniela Ortiz, para intentar hacer legible cémo en ella
avanza una manera cada vez mds compleja —y también, por qué no, problematica—
de pensar lo que he propuesto llamar una articulacién entre las formas del trabajo
asalariado, artistico y politico en el interior de la misma actividad. Si La veta y S-T
parecen responder al tipo de gestos autoafirmativos de rechazo que palian el efecto
hiriente que sobre la subjetividad tiene el disciplinamiento de la fuerza de trabajo, en
1-M el apunte de un tipo de actividad proto-sindicalista constituye una hipétesis de
intervencién en la cual la produccién de una politica relacional de oposicion en el in-
terior del régimen relacional totalizante podria darse mediante la modulacién de un
material artistico: el trabajo politico y el trabajo del arte habrian de ser coincidentes,
y la produccién de una relacionalidad alternativa no habria de darse en los espacios
diferenciados —pretendidamente aislados o protegidos— del arte, sino precisamente
alli donde la subjetividad se produce en sus formas sociales sometidas. Cuando, en
el trabajo de Daniela Ortiz, la obra se desplaza desde el interior de los dispositivos
totalizantes del trabajo asalariado hacia los espacios del arte, la materializacion que
en éstos adquiere no es representacional, la obra no se limita a representar cémo se
produce la sujecién social fuera de los lugares donde pretendidamente el arte permite
el ejercicio abstracto de la libertad. Bien al contrario, ese tipo de desplazamientos
sirve a Daniela Ortiz para evidenciar —por adyacencia, por yuxtaposicién, por so-
lapamiento o por andlisis directo de realidades materiales— la continuidad dentro y

fuera de la institucion artistica de las tensiones que resultan del conflicto en torno a los
modos sociales de subjetivacién en términos de clase, de género y de origen étnico.

En mayo de 2010, Daniela Ortiz presenté su pieza Pr-P2 en un espacio alter-
nativo de Madrid, con motivo de una singular exposicién resultante de una convo-
catoria cuyo tema era la precariedad en el trabajo del arte. Una antigua compafiera
de trabajo, ascendida a un puesto de mando intermedio en la empresa donde ambas
estaban empleadas, descubrié la obra en el web de la artista, amonesté a su autora
y desvel6 la informacién a los jefes. La inclusién en esa obra de informacién sen-
sible sobre la logistica de la tienda provocé una reaccién agresiva hacia la artista-
empleada, que fue convocada a una reunién sin testigos y amenazada con acciones
legales si no se aplicaba el autodespido. Al ponerse en contacto con la asesoria legal
de un sindicato con el fin de enfrentar esa situacion de mobbing, Daniela Ortiz fue
informada de la inevitabilidad de su despido forzado sin contrapartidas, toda vez
que su inestable situacion de residente extracomunitaria en Europa dificultaba tam-
bién la defensa de sus derechos como trabajadora asalariada. La comunidad artistica
asociada a la exposicién donde la pieza fue exhibida mostré su solidaridad y expresé
su deseo de apoyar a la artista, pero, ;cudl habria de ser el argumento que una co-
munidad de artistas podria hacer valer a la hora de defender la difusién publica de
una obra que promueve activamente la insumisién y la desobediencia en el 4mbito

del trabajo asalariado precario (acaso la “libertad de expresion”)? Los argumentos

idealistas o liberales que habitualmente sirven de coartada a la actividad artistica en
espacios protegidos, ¢servirfan para sostener también una lucha por los derechos de
contestaciéon desde el interior de las actuales formas precarizadas del trabajo asa-
lariado? Resulta dudoso, toda vez que en el sistema del arte contemporineo sigue
operando un tabu tanto sobre las condiciones materiales del trabajo del arte, como
acerca de cudles son las fuentes de financiacion extra-artisticas de un trabajo, el
artistico, que se ejerce ampliamente en la base como un precariado de élite. Se dirfa
que la autorrepresentacion en su propia practica del artista como trabajador se siente
incompatible con la concepcién que el mismo tiene para si de una actividad creativa
trascendente.

La experiencia de conflicto laboral y artistico vivida justamente durante el
proceso de produccién de este libro deja el trabajo de Daniela Ortiz seguramente
en una encrucijada, que surge del dilema que experimenta toda practica que en la
actualidad busque poner en funcionamiento formas articuladas, desde el interior
de una misma actividad, de la actual condicién potencialmente multivalente del
trabajo: simultineamente asalariado, artistico y politico. ;Cémo producir una po-
litica de la relacionalidad auténoma y de oposicién en el seno de los procesos de
sujecion social y de explotacion del trabajo haciendo uso de una modulacién de los
materiales artisticos? ¢Cémo producir un trabajo del arte que al mismo tiempo sepa
oscilar virtuosamente —y no precisamente siguiendo un célculo oportunista— entre
diferentes espacios de valorizacién, a un lado y a otro de las fronteras ambiguamente
flexibles del sistema del arte contempordneo? Preguntas como éstas me parece que
se derivan de la lectura de este libro y de la experiencia vivida por la artista —del
fuera de campo— durante su produccién.

El capitan Rumi Naui, emisario de Atagualpa Ynga, muestra dos doncellas a don
Francisco Pizarro y don Diego de Almagro para convencer a los esparioles de que vuelvan
a sus tierras. «Esta donzella me enbia atagvalpa» [ Atagualpa me envia esta doncella].
«Caimi, apo» [Aqui las tienes, sefior].



A la derecha: Dibujo n.° 152 del libro de Felipe Guamin Poma de Ayala (tam-
bién denominado Waman Puma [Aguila Pumal), Primer nueva coronica y Buen Go-
bierno (“Corénica” [sic] por “Crénica”). Es la tnica obra conocida de este cronista
del Pert, que recopila 398 dibujos en 1.180 péginas, donde registré hasta 1615 la
penosa situacién de los pueblos originarios en el drea durante la larga colonizacion,
mediante un punto de vista que respetaba y adoptaba la lengua de éstos —el que-
chua-y su visién del mundo. El libro fue enviado a Espafia a nombre del rey Felipe
111 en 1664, pero se extravié. Reaparecié 300 afios mds tarde. Actualmente se con-
serva en Europa, en la Biblioteca Real de Copenhague, y se puede consultar on-line.

A la izquierda: Primera imagen descargada de Facebook por Daniela Ortiz,
cuando comenz6 a explorar en la red social virtual indicios de cémo se autorrepre-
sentan los grupos sociales adinerados de Pert en su vida cotidiana. Esta fotografia es
la imagen originaria de la serie 97 empleadas domésticas, sin formar parte de ella. El
sistema de representacion compartido por el conjunto de las 77 fotografias de este
libro queda revertido en esta imagen generatriz: los cuerpos narcisistas de los ado-
lescentes parecen desplazados a los mérgenes de la representacién, mientras que la
figura de la empleada doméstica uniformada representa en el centro a quien parece
ser el inico sujeto encuadrado consciente de la presencia de la cimara, sosteniendo
—se dirfa que desafiante— la mirada simultineamente al fotégrafo y al espectador, y
desequilibrando el régimen visual que habitualmente instala una relacién de do-
minio.

Reproducimos ambas imdgenes yuxtapuestas al final de este texto por sugeren-
cia de la joven artista peruana Daniela Ortiz de Zevallos, que en el afio 2006 solicitd
ayuda a la rama adinerada de su familia para poder trasladarse a vivir a Europa,
siéndole facilitado un trabajo que le proporcionaria la renta necesaria para pagar el
coste de un vuelo que le permitié viajar desde Lima a Barcelona.

{ENG}

D-O0 1-5. In 2006, the young Peruvian artist Daniela Ortiz de
Zewallos approached the wealthy branch of her family for help in order

to be able to move to Europe.

— MarceLo ExpésiTo

In 2006, the young Peruvian artist Daniela Ortiz de Zevallos (b. 1985) ap-
proached the wealthy branch of her family for help in order to be able to move to
Europe. This statement, stripped of rhetoric, could be the title of a text that traces
a part of Daniela Ortiz’s professional journey that has ended up becoming the
book that the reader now holds in his or her hands: 97 House Maids.

Her appeal for help produced the following response: the artist would not
be handed a blank cheque with no strings attached, but she would be assisted in
finding employment in keeping with her artistic skills within the circle of family
friends, which would allow her to earn sufficient income to travel to Barcelona.

In January and February 2007, Daniela Ortiz was employed to film the holi-
days and leisure time of wealthy Peruvian families on Playa de Asia, south of
Lima. More specifically, her work consisted in making home videos that would
document the leisure activities of their young offspring. In April and May 2010,
when Daniela Ortiz supplied me with the information required to write this text,
she included a YouTube link (www.youtube.com/watch?v=wol71fZM0OokGfeature
=related) showing a report on Peru that was broadcast on Spanish television. The
fragment accurately captures the ambience at Playa Asia and the holiday homes
of a wealthy sector of society. A teenager describes the beach as «perhaps not the
most beautiful in Peru, but it is a very social beach.» She then tells the camera
about a conflict that has recently taken place in this microcosm: a debate around
whether house maids («each family usually has two») should always be seen in
their uniforms, or whether they should be allowed to wander around public areas
in casual clothes. The controversy basically reveals a conflict between different
criteria in regards to signalling social status and the visibility of class difference in
this social context. The Peruvian teenager in the report gives her opinion: a single
criteria should not be applied across the board; the final decision must be in the
hands of the lady of each house.

Daniela Ortiz enjoyed a great deal of freedom when carrying out this work,
but she was given one particular instruction: when she filmed the children play-
ing, she should take care to ensure house maids did not appear in the footage.

Historically, there has always been an element of tension at the core of the
representation of family life through photography and home movies: the sym-
bolic representation of the family as a compact group suspended in a idyllic state



