PERCEPCIONES wmaria ceciLia piazza 1975 - 2010

Vivimos en un mundo que corre veloz. Un mundo que no se detiene, que nos obliga, como en un
zapping, a pasar de una historia a otra. Las temporalidades se ven sobrepuestas: saltamos, casi al
vacio, en caida libre, esperando ser rescatados, aprehendidos, para pasar a otra imagen, otra
historia. Autdmatas, sucumbimos al tiempo. Hemos perdido la practica de la contemplacion. Las
imagenes se suceden imparables, los detalles afloran, pero no los percibimos. De pronto, nos
encontramos frente a una imagen que se apropia de nosotros; una imagen que creemos reconocer
en el imaginario sobre el que ha sido construida la Historia. Entonces, un pasado en comun, real o

imaginario, se instaura en el recuerdo y creemos vivirlo nuevamente.

Si bien la fotografia capta el instante y lo retiene, también aprehende nuestra mirada en la medida
en que una imagen produce una serie de impresiones que atentan a nuestros sentidos. Y es que, la
fotografia es una manera de mirar el mundo que estd ligada a la perspectiva y al encuadre, pero por
sobre todo a una sensibilidad. Al observar una imagen, muchas veces tratamos de encontrar
respuestas en ella, cuando quiza es ella misma la que nos cuestiona. Porque équé es el arte si no una
gran interrogante? Si las respuestas estuviesen dadas, si existiera la verdad absoluta, ya nada seria
necesario porque todo estaria completo. Entonces, es esa misma falta la que nos obliga a seguir

buscando, transformando y resignificando los elementos de los que nos valemos.

Que una antologia refiere a una seleccidn, es sabido. Que cuando uno selecciona, opta por un
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elemento y deja otros de lado, también es sabido. Por ello, con esta muestra antoldgica,” lo que
pretendo hacer no es solo mostrar una seleccidén de los treinta y cinco aios de trayectoria artistica y
fotografica de Maria Cecilia Piazza, sino compartir con ustedes un viaje que durd aproximadamente

un ano (sin escalas) en el cual tuve el placer de conocer y comprender a la artista y su obra.

Aproximacion y distancia

La manera en la que percibimos estd determinada por una serie de reglas y cédigos que, aunque
suene paraddjico, muchas veces nos son imperceptibles, ya que dependen de factores ajenos a uno
mismo que luego vamos asimilando como propios. Pues bien, en esta aprehensién al objeto, Maria

Cecilia Piazza realiza una doble articulacién de sujecién y desujecién: lo sujeta en tanto se apropia

! Debo mencionar que el titulo de esta muestra parte de mi lectura de La actualidad de lo bello de Gadamer
(2002), quien explica que la palabra percibir tiene su origen en el aleman wahrnehmen: nehmen ‘tomar’ y wahr
‘algo como verdadero’.



del objeto a través de la cdmara para construir un nos-otros, y lo desujeta en tanto lo expone como
‘otro’.

Piazza no idealiza, no embellece, sino que, por el contrario, trata de mostrar la ‘realidad’ desde una
mirada sarcdastica. Me animaria a decir que es el sarcasmo lo que le permite acercarse y distanciarse
de su objeto, para entrar en didlogo con él, criticarlo y juzgarlo. El ojo de Piazza es un ojo que ve con
extrafiamiento, en la medida en que trata de desnaturalizar aquellas construcciones que hemos ido
asimilando (por apropiacién o por imposicién) como ‘reales’. De esta manera, al concebir la
‘realidad’ como una construccidn, la altera, la interviene y la reconstruye.

Hay en sus imagenes una suerte de elipsis, de borramiento.” Es como si, ante lo fragmentario de la
fotografia, quisiera ocultar algo produciendo una omisién, y nos la entrega como pesquisa. La
ausencia —que sera una constante en sus fotografias— constituye la marca de un vacio, el rastro de
algo que no esta dicho, que se halla incompleto. Esto no-dicho es lo que nos obliga como
espectadores a completar la informacidn brindada por la imagen. Para Roland Barthes, en el discurso
histérico de nuestra civilizacion, el proceso de significacidén intenta siempre ‘llenar’ de sentido la
historia: el historiador recopila menos hechos que significantes y los relaciona, es decir, los organiza
con el fin de establecer un sentido positivo y llenar asi el vacio de la pura serie (Barthes, 1987: 174).
Da la sensacion de que la artista intuyera que mostrar la totalidad (llenar) equivale a negar aquello
que se estd viendo. De esta forma, la parte por el todo constituiria la narracién de una historia que
nos fue vedada, pero que registrada en imagenes se nos presenta como documento. Un ejemplo de
esto, estaria dado en la fotografia “Cama de hospital de la maternidad”, captada durante una huelga
médica en 1979 (parte de la serie Fotoperiodismo). Despojada de todo artificio, la cama vacia

denuncia la falta y solo puede remitirnos al cuerpo doblemente ausente: la madre y el nifio.

Piazza ha sabido, con agudeza, rescatar diversas escenas que van desde la mirada de una niia, la
lucha de la poblacidn campesina, el vacio de un hospital tras una huelga médica, la situacién de
miseria de los pueblos jovenes a fines de la década de los 70, los rezagos dejados por un coche-
bomba en los 90, el fervor religioso de las comunidades andinas, una ciudad detenida en el tiempo,

historias minimas y, por sobre todo, al individuo y la masa.

% El borramiento que le da a sus imagenes en muchos casos es producto de su trabajo de laboratorio, el cual
realizé de 1975 a 2004. Maria Cecilia tuvo la suerte de contar con un laboratorio en su casa, lo que le permitio
realizar trabajos desde la doble exposicién, revelado, ampliaciones, asi como experimentar con otras técnicas
(emulsionar papeles, hacer virajes con quimicos hacia el azul, etcétera). En ese espacio también trabajé los
kodaliths para sus serigrafias.



Fotoperiodismo: perspectiva y encuadre

Pensar en un artista sin considerar su contexto de produccién dificulta la lectura de su obra, en tanto
es el contexto el que permite situarnos en un espacio-tiempo determinado, tanto de la Historia
como de la historia del artista, permitiéndonos entender no solo su obra, sino también sus intereses,
los puntos sobre los que se ha apoyado para su creacidén y, por qué no, el sentimiento de su obra.
Entonces, para poder comprender la obra fotoperiodistica de Maria Cecilia Piazza me veo en la
necesidad, por no decir en el atrevimiento, de hacer un recuento que me permita ubicarla en la
historia de nuestro pais; sin pretensiones académicas, puesto que no soy historiadora, y sin
pretensiones de juicios o verdades absolutas, puesto que no soy dios. Por ello, les pido sepan

disculpar cualquier falta u omision.

70/80

A fines de los 70 y principios de los 80, el derrumbe social en nuestro pais era inminente.® Las
dictaduras militares estaban instauradas en Latinoamérica. La coyuntura politica, econdmica y social
determind una manera de observar el mundo y de enfrentar la violencia y corrupcién que
acompaniarian a la poblacién peruana durante mas de veinte afos. Aunque, enceguecidos, los
limefios preferian negar la latente realidad por la que atravesaban las poblaciones andinas.

En sus imagenes, Piazza parece avizorar el sintoma de los afos venideros, tefiidos de sangre,
muertes y desaparecidos. Su incursién como reportera grafica, para revistas locales* como Amauta,’
Quehacer y Debate, asi como sus trabajos realizados para distintas constructoras, le permitié viajar
por el interior del pais, acercdndola a una realidad que para muchos limefos era ajena y

desconocida. Ante la idealizaciéon de un mundo andino que se iba resquebrajando, Piazza muestra las

escisiones, las faltas, e invita a cuestionar las estructuras sobre las que se erige el sistema. No es

*En 1968, el General Juan Velasco Alvarado dio un golpe de Estado al presidente de turno, Fernando Belaunde
Terry, instaurando el Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas. El 29 de agosto de 1975 el Comandante
General del Ejército, Francisco Morales Bermudez, encabezd un golpe de Estado interno en Tacna (Tacnazo),
derrocando a Velasco Alvarado. El Peru ingreso en la segunda fase del Gobierno Revolucionario de las Fuerzas
Armadas, que duraria hasta el retorno de la democracia en 1980 con el segundo gobierno de Belaunde Terry.

* En plena debacle econdmica, el 28 de julio de 1974 el General Juan Velasco Alvarado decreté la estatizacidon
de la prensa, que se mantuvo hasta el segundo gobierno de Belaunde Terry. Como respuesta al gobierno
dictatorial de Morales Bermudez, surgieron revistas sindicales y de izquierda como Marka (1976) y Amauta
(1977). Luego surgirian El diario de Marka y Debate (1980).

> Interfoto, la agencia de prensa de la revista Amauta, fue una respuesta al cierre de medios y la libertad de
prensa por la dictadura militar. Ademds de Maria Cecilia Piazza, participaron: Carmen Barrantes, Gilberto
Hume y Ernesto Jiménez. Su presencia fue importante por oponerse al gobierno de Morales Bermudez, sobre
todo como espacio de discusion que dio nacimiento a la lzquierda Unida. (Informacidon extraida de la
conversacion con Jorge Villacorta el 8 de octubre de 2010).



casual, por tanto, que sus primeras fotografias registren paredes derruidas, terrenos baldios,
retratos de individuos anénimos en condiciones de abandono, y no imdgenes embellecidas de luz o
encuadre.® Asi como para Fernando La Rosa las superficies de las ventanas captadas en los 70
significaron la metdfora de una experiencia visual incompleta y fragmentaria ligada al registro de un
deterioro social (Majluf, Villacorta, 1997:20), para Piazza, las paredes derruidas (“Chimbote”, “Pared
1” y “Pared 2”) representarian la linea de fuga que permite leer el derrumbe del sistema y la caida
de las ideologias. Sus fotografias periodisticas, indicio de sus trabajos posteriores, lograron captar la
coyuntura politica y social de un pais que fue testigo del horror y que, en muchos casos, lo naturalizé
al punto de la alienacién. Es como si a través de sus ojos se detentara una historia que, adn hoy, se

halla fracturada.

Ida/Vuelta

En 1982, Maria Cecilia viajé a Nueva York para estudiar fotografia en Parsons School of Design, en
donde se gradud como Bachiller de Arte con especialidad en Fotografia. Su estancia en Nueva York le
significéd afos de experimentacién que reforzaron su descubrimiento con la fotografia iniciado en
1975, que continud con el taller de La Rosa en 1978 y con su vinculacién a Secuencia Foto Galeria en
1979.” En 1985 regresé a Lima, retomando su labor fotografica comercial y publicitaria. Mientras
tanto, sus trabajos artisticos formaron parte de diversas exposiciones colectivas en Lima, Quito,
Texas, Paris, entre otras ciudades. En 1990, acompafiada de su familia, viajé a Nueva York y Boston,

ciudades donde residié por dos anos.

1992
La sociedad limefia vivia en las antipodas de la realidad nacional. No es sino hasta 1992, afo del

autogolpe de Estado promulgado por el mandatario Alberto Fujimori,® cuando un coche-bomba

® Muchas de sus fotografias de prensa fueron expuestas en los pueblos jovenes Gambeta (Callao) y en Villa El
Salvador a fines de los 70.

7 La aparicion de Secuencia Foto Galeria, creada por Fernando La Rosa, fue determinante para la existencia de
la fotografia como arte en el Peru. Fue la primera sala dedicada exclusivamente a la exposicion de obra
fotografica en Lima. Entre sus miembros estaban: Billy Hare, Javier Silva, Mariella Agois, Mario Montalbetti,
Roberto Fantozzi y Mariano Zuzunaga.

8 EI 5 de abril de 1992 el presidente Alberto Fujimori, junto con sus asesores y la cupula militar, encabezé un
autogolpe de Estado cerrando el Congreso, interviniendo al Poder Judicial, el Ministerio Plblico y demas
instituciones cautelares del estado de derecho. Lima y las principales ciudades del Peru fueron tomadas por
tanques militares y lo mismo sucedio con los principales medios de comunicacion. Diario La Republica, 26 de
febrero de 2009.



estallé en la calle Tarata, en el distrito de Miraflores,’ qgue la sociedad limefa se ve realmente
afectada por la amenaza terrorista. El atentado ya no iba dirigido a una entidad en particular sino a
civiles de clase media alta. Ya no se trataba de los cotidianos apagones (producidos por las
explosiones de las torres de electricidad), a los cuales la sociedad estaba acostumbrada, sino que
esta vez el terror se instauraba en la ciudad.™

Cada vez que recordamos Tarata viene a nuestra memoria el drama nocturno, la confusién, el caos,
el ruido."" Piazza tiene una mirada distinta, en sus fotografias hay una objetividad despiadada. Piazza
llega al escenario después del drama de la noche anterior. Sus fotos no detentan la confusidn
nocturna del ruido y la adrenalina, sino que la luz de dia impone una claridad cortante™ que
distancia, silencia, nos deja mudos. El horror es inenarrable. En sus imdagenes, las personas ubicadas
entre los restos de los edificios aparecen completamente empequenecidas en el teatro de la

barbarie. Asi, una sensacion de pérdida invade al espectador.

Angeles de la oscuridad

Al finalizar sus estudios en Parsons School of Design, en Nueva York, Piazza presentd, como trabajo
de Tesis, la serie Angels of the Dark World, que formé parte de la colectiva exhibida en la galeria de
la Escuela, y que luego presentd a su regreso a Lima en la Galeria Forum, inicialmente sin titulo y
luego como Angeles de la oscuridad.

En esta serie, la artista introduce al espectador al mundo subterrdneo donde la velocidad entra en
lucha dialéctica con la detencidn. Los personajes, casi fantasmagéricos, transitan, se diluyen, se
entremezclan en la multitud; la masa corpdrea se pierde en el propio movimiento de sus personajes,

lo sélido se desvanece. El no-lugar los vuelve andénimos, masa. Pierden su condicidén de seres Unicos

° Entre los meses de enero a julio de 1992, treinta y siete coches-bomba estallaron en Lima Metropolitana,
dejando aproximadamente cincuenta muertos. Fue la ofensiva mas intensa desatada por el PCP-SL contra la
capital, e incluia el asesinato selectivo de dirigentes como Maria Elena Moyano. El 16 de julio de 1992 un
comando del PCP-Sendero Luminoso hizo explosionar un coche-bomba en la calle Tarata, ubicada en el distrito
de Miraflores, ocasionando la muerte de 25 personas y dejando heridas a 155. “Los atentados y lesiones
graves producidos en el atentado de Tarata (1992)”. En: Comision de la Verdad y Reconciliacion. Informe final.
Lima: Comision de la Verdad y Reconciliacién, 2003.
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Como respuesta al horror, muchos limefios prefirieron cubrirse con una mascara. Es entonces cuando
empiezan a aparecer, en los distritos de la clase media limefia, ventanas cubiertas con masking-tape; la
metafora del enmascaramiento de una sociedad por medio de un artificio.

" Informacion extraida de la conversacién con Jorge Villacorta el 8 de octubre de 2010.

2 sus imagenes contrastan con las de Fatima Lopez, fotografa de la revista Caretas, quien capto imagenes la
noche del atentado. Ver imagenes en: La verdad sobre el espanto. El Peru en los tiempos del terror. Lima:
Caretas, 2003.



para tornarse multitud, unidos por un objetivo final: la llegada. Asi, conducidos por la necesidad de
trasladarse, los sujetos se vuelven reflexivos ante la espera. Las presencias abstraidas, replegadas

sobre si mismas, son las que le dan licencia a la fotdgrafa para disparar y captar la imagen.

El movimiento de las imdgenes nos transporta, nos sumerge en la oscuridad. Piazza rompe con el
expresionismo hasta sacarlo del modernismo, y aqui radica su punto de quiebre con La Rosa. Por
ello, no es casual la eleccidn del blanco y negro, o el uso de la cdmara sin flash (que la obligan a
forzar la pelicula) para lograr esta serie de imdagenes que le llevaron cerca de dos afios de
investigacion y experimentacién. Lo que se oculta y lo que quiere darse a la luz se halla en constante
lucha. La fotografia del “Fantasma bajando” es quiza la foto que mas se acerca a esta idea: la
oscuridad, lejos de lo que podriamos imaginar, se halla en la superficie, mientras que en la
profundidad, una luz, casi enceguecedora, invita a introducirnos a ese nuevo universo subterraneo
que se debate entre un no-lugar y un espacio de recogimiento. De alguna manera sintetiza la obra
de Piazza: donde uno espera encontrar oscuridad, ella extrae luz; mientras a aquello que podria

resultarnos conocido y familiar lo torna siniestro.

Para esta muestra me tomé la libertad de incluir cuatro imagenes del subway nunca antes
expuestas, cuyos negativos encontré entre las multiples cajas que estan en el estudio de Maria
Cecilia, que hacen contrapunto con las imagenes en blanco y negro. Mi primer acercamiento a estas
imagenes fue una provocacién: estridencia, ruido, color, velocidad. Mi segundo acercamiento fue un
capricho: quiero un subte. Claro, acd algunos podran decir: ‘todos los limefios queremos un subte’.
Lo cierto es que, mas allda de la sublimaciéon o del deseo reprimido, hay una sensaciéon que me
producen estas imagenes que intuyo tiene que ver con una fascinacién por lo under; esto, ahora que
lo escribo, me hace pensar que mi acercamiento sigue siendo una provocacién. En todo caso, el viaje

es gratis. Disfratenlo.

Angeles de la luz

Tras diez afios sin presentar individuales, Piazza se encontraba entre la crianza de sus hijos, la
fotografia publicitaria e intermitentes viajes. Sin embargo, desde 1993 habia estado capturando
imagenes de procesiones e iglesias, tanto en el interior del pais como en la capital. El resultado de
este trabajo, conformado por fotografias y fotograbados, fue denominado Angeles de la luz,
continuando la linea de su trabajo anterior, y fue exhibido en el Centro Cultural de la Municipalidad

de Miraflores (hoy Galeria Luis Miré Quesada Garland).



El halo de religiosidad, de la que se ven impregnadas distintas comunidades, es capturado por la
lente de la fotdégrafa, quien lo torna siniestro. Piazza se acerca a la realidad, y cuando la realidad la
toca, ella la fuerza, hace inflexidn y responde. Asi, induce a reflexionar acerca de todas las practicas e
ideologias adquiridas socialmente. La revelacidn de una dimensidn mdgica dentro de la realidad
adquiere entonces resonancia visual como proyeccién indirecta de una esperanza colectiva, la cual
va imponiendo una redefinicion de las imagenes que la sociedad construye de si misma (Majluf,
Villacorta, 1997:24). En Angeles de la luz todo aparece cubierto por una niebla que difumina los
contornos. ¢Qué hay detrds del velo? Una manera de observar estas fotografias es introducirse en el
ojo critico de la artista: por medio del homenaje captura la fe de los pobladores, y por medio de la
parodia se distancia de los padres de la Iglesia poniendo en tela de juicio su rol en la sociedad, asi
como expone la construccidon que hay detrds de la parafernalia religiosa en las procesiones. Sus
imagenes entran en una dindmica conversacional, sea por ausencia (el borramiento que hace de sus
personajes) o por presencia (la alteracion o intervencion dentro de su composicion fotografica).

Esto se manifiesta en la imagen el “Trio”, en donde un cardenal, con lentes de sol, aparece en el
centro de la imagen, acompafiado a su izquierda por un sacerdote, también con lentes de sol. La
imagen ya es de por si extrafia: un cardenal y un sacerdote, con lentes de sol, dirigiendo una
procesidn. Pues bien, éiqué es lo que hace Piazza? Duplica al sacerdote. Entonces la imagen: un
cardenal y dos sacerdotes, uno a cada lado, con lentes de sol, dirigiendo una procesién. Pero eso no
es todo: en el extremo izquierdo, en lo alto, hay un cartel que pende de un edificio y dice ‘Santa Fe’
(y esto no es una manipulacidn). Entonces, la artista nos enfrenta a una nueva lectura, y es que el
cartel de ‘Santa Fe’ parece una manipulacion que quisiera erigirse en una nueva forma de
planteamiento alegdrico, pero el procedimiento justamente es una negacién de la alegoria porque, y
acda me apoyo en las palabras de Jorge Villacorta cuando conversdbamos acerca de esta imagen, un
personaje duplicado en una fotografia que tiene visos de registro documental es una transgresion,
es una subversién visual. La ironia es inherente a la fotografia de Piazza. Otro ejemplo de esta
mirada irénica sobre la construccidén alegdrica puede ser “La voz de dios”, en donde un parlante
cubierto por un manto blanco es llevado en andas; o la imagen de la mujer con la bolsa de nylon que
yace solitaria con los ojos cerrados, como si fuese sujeto de una experiencia religiosa, mientras un
inmenso cielo aparece como lo sublime que se entromete en la imagen, a la que Piazza llama “El

angel”. Algo queda claro: la mujer no va a comprar el cielo.

En la serie de los fotograbados, el acercamiento a lo barroco le hace intuir lo alegérico, y al mismo
tiempo descubre cuales son los limites de esa alegoria, que se patenta en el juego constante sobre la

representacidn. Piazza fotografia imdgenes escultéricas de virgenes, cristos y santos, con



expresiones poco placenteras, para luego grabarlos en papel o tela (el uso de los colores también es
determinante: rojizo, cobre, azul y dorado, este ultimo relacionado al ‘pan de oro’ utilizado en las
iglesias). La escultura, asociada al monumento, aparece representada por cuerpos heridos y
fracturados, que ella disecciona como intentando desmantelar a la misma autoridad que

representan.

La Habana

En 1997, Piazza viaja a Cuba para presentar la instalacién Nuestra Mujer en la VI Bienal de La
Habana. Esta imagen estaba basada en el personaje de la novela Canon Perpetuo de Mario Bellatin,
en la cual Nuestra Mujer representa al individuo en ruinas atrapado en un sistema totalitario. Se
trataba de un fotograbado que seguia la linea de sus trabajos escultéricos barrocos, iniciados en
Angeles de la luz. Esta vez, alejada de la religiosidad, la figura escultdrica de una ninfa era la que
detentaba la fracturacién del cuerpo: la alegoria llega al limite y la estructura en ruinas queda
desmantelada.

Su estadia en La Habana la enfrenta con su propia obra, lo que pareciera impulsar a la artista a
reclamar como propio ese espacio que en el libro de Bellatin es negativo. Asi, sale por la ciudad a
capturar imagenes. Si en Canon Perpetuo el malecdn es siniestro, en la foto de Piazza es todo menos
siniestro; es casi un espacio de contemplacidn, de visiones. Si las imdgenes de Tarata son la negacidn
de toda visién posible, “Malecén de La Habana” es la recreacién del espacio como magico, como
suprarreal.”

Las imagenes, como epifanias, invitan a introducirse entre sus veladuras. Algo no esta expuesto, algo
se oculta, y produce una sensacién de espejismo que, como las series anteriores, manifiesta una
ausencia indescifrable. Entre el aparecer y el desaparecer, Piazza nos expone imagenes que remiten
a una ciudad detenida, ausente, envuelta de recuerdo y nostalgia. La detencidn del tiempo
descoloca, porque nos insta a abstraernos y, como mencioné al principio de este texto, hemos
perdido la practica de la contemplacion. En la época del zapping y de los celulares, el silencio es

perturbador.

Cuerpos

Durante su estancia en Nueva York, como parte de su experimentacién fotografica, Maria Cecilia
trabajo el desnudo. Sin embargo, en la exposicidn Homenaje al Cuerpo, en donde presentd el cuerpo
estriado de una modelo de la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Catdlica del Perq, se

alejo de la concepcion de lo bello, buscando formas de aseverar la condicién femenina que no

 Informacion extraida de la conversacién con Jorge Villacorta el 8 de octubre de 2010.



encajaran con lo que se esperaba en Lima del arte. El cuerpo-documento aparecia como vestigio.
Luego, en Anatomia. Addn. Eva —colectiva realizada con Rocio Rodrigo y Luis Alberto Ledn en la
Galeria Forum en 2001—, Piazza retorna al grabado, pero esta vez trabaja sobre los dibujos de un
libro de anatomia humana. Para esta muestra he seleccionado “Cuerpo 1y 2”, que son parte de su
exploracién con la fotoserigrafia y el fotograbado sobre distintos materiales (papel, tela, acetato,
seda). Los cuerpos desnudos se hallan sobrepuestos y nos conducen a reflexionar acerca de la forma

y el contenido.

Huaico

En didlogo con sus primeras imagenes de construcciones derruidas (“Chimbote”, “Pared 1” y “Pared
2”), las imagenes que conforman Huaico remiten al resto, al rezago producido por el accionar
violento de la naturaleza. Piazza rompe con lo sélido, y solo lo hace aparecer cuando se halla en
ruinas. Dos imagenes palidas, grises y frias son el indicio del desastre. En una, el umbral conduce a
un paisaje de rocas enormes, herméticas en cuanto mensaje, que muestran resistencia a la lectura, a
pesar de estar enmarcadas como elemento central; en la otra, hay un segundo umbral y luego rocas.
Unos nifios se hallan en los bordes del umbral, visualizando la inminente fractura que detenta su
puro presente; ese aqui y ahora que corta abruptamente con el juego de infancia y los somete a ser
testigos del desastre natural, la llegada de lo sublime descoloca.

En yuxtaposicidn se halla un triptico que muestra a una mujer parada sobre una gran piedra que, con
los brazos abiertos, suplica al cielo denunciando la catastrofe, la pérdida, el abandono. La mujer del
huaico aparece como una piedra mds, mas oscura, mdas densa, sobre esas piedras palidas que no
pueden sino remitirnos al poema de Vallejo “Piedra negra sobre una piedra blanca”. Solo que esta
vez, no seran testigos los dias jueves, sino esta misma mujer cuya frialdad, como las piedras, nos
deja mudos. Las imagenes de Huaico son las mas alejadas del lenguaje del reportaje fotografico
actual, porque nos presentan tres enigmas, con una simplicidad apabullante en la composicién: en el
triptico hay una construccidon que pareciera insistir en la importancia del elemento central, y en las
otras dos imagenes hay una ausencia.™

La fragilidad humana y las grietas en el cemento se conectan con el derrumbe de los ideales que se
sostiene en el imponente grabado “El Huaico”, en el cual las imdgenes sobrepuestas de cristos
crucificados (en didlogo con “Cuerpo 1” y “Cuerpo 2”), que asemejan un rio amarillento
contaminado por el tiempo, penden desde lo alto para confluir en el suelo, jugando con la metéfora

de la caida de los dioses.

" Informacion extraida de la conversacién con Jorge Villacorta el 8 de octubre de 2010.



Historias intimas

Inicialmente expuesta en el Centro Cultural Garcilaso de la Vega en 2007, Historias intimas se
presenta como un diario fotografico en el que Piazza agrupa las impresiones que durante afios la
acompanaron. Es como una especie de construccion de la distancia, un punto de vista al cual ella no
nos ha acostumbrado.

Todo lo que la afecta estd ahi. La imagen de un nifio de espaldas, con el torso desnudo, entra en
relaciéon con el espectdculo teatral de la performance. Hay en esta imagen una vulnerabilidad
impregnada, una sensacion de culpa y verglienza, que expone a la artista. Al observarla no puedo
sino relacionarla con la fotografia “Marciana” (1975), que da inicio a nuestro recorrido, en la cual la
mirada profunda de una nifa es acompafada por un gesto de pudor, en el intento de cubrirse el
rostro con la mano, mientras un muro a sus espaldas pareciera soportar su infancia en las calles.
Imagenes sumamente disimiles, como la del alambre de puas, el poste de luz, la estatua ciega, la net
corrida con el cielo de fondo, el rostro de un maniqui, un brazo con sonda y un bebé, nos instan a
decodificar las historias minimas que encapsulan cada una de ellas, y que en conjunto construyen el
discurso de la artista. De alguna manera, en esta serie Piazza sigue la linea de Minor White, para
quien el fotégrafo se proyecta en todo lo que ve, identificdndose con todo para conocerlo y sentirlo

mejor (White, 1952).

Irak. La carretera. Cuidados intensivos.

Lejos de la multitud, la mirada de Piazza captura a sujetos andnimos que representan el orden y la
limpieza de la ciudad de Lima —cuyas reglas de vestir los obligan a mantener los rostros cubiertos—,
para contraponerlos con una estatua cubierta que bien podria confundirse con una persona
envuelta. Asi como en sus imdagenes iniciales habia un borramiento forzado de los personajes para
denotar una ausencia, ahora los sujetos aparecen despojados de su condicién de individuos para
perderse en el uniforme y formar parte de la serie; el nombre propio es sustituido por el nimero en
la espalda, la identidad es ocultada adrede.

Por un lado, la imagen de la estatua, cubierta por sus propias ataduras, esta tomada como la figura
qgue corona un monumento. En tanto, un cielo de tormenta anuncia que algo portentoso puede
suceder, la naturaleza parece amenazar con desbocarse. La aparicién de un zapato es el indicio que
irrumpe con lo siniestro de la imagen. Por otra parte, la repeticién de la imagen de la empleada
municipal (¢cémo pensar la fotografia si no es como la repeticion mecanica de un hecho irrepetible?)
yuxtapuesta a la estatua cubierta, nos conduce a reflexionar acerca de las etiquetas impuestas por la
sociedad, que no solo determinan roles sino también condicionan la manera en que se establecen

juicios con relacién al otro.



En esta puesta en escena, en este ‘mostrar’ (recurso utilizado en Huaico), Piazza hace un guifio con
la equivalencia, que se relaciona con aquello que sucede en la mente del espectador cuando mira
una fotografia que le produce un especial sentido de correspondencia con algo que él sabe de si
mismo (White, 1963). Lo sélido, la imagen de la estatua, se torna una abstraccion —producido por
las capas que lo cubren— y el sujeto, cubierto, se torna en un ser anénimo en la sociedad de masas.
Aqui es interesante observar el paso que da Piazza de la masa al individuo (pensemos en la multitud
dentro del subterraneo en Angeles de la oscuridad o en las multitudinarias fotos de procesiones de
Angeles de la luz), pues nos invita a una relectura no solo de su obra sino también de nuestra
sociedad, produciendo en nosotros una sensacién de desazdén, a causa del encerramiento en la

estructura parasitaria de la sociedad.

La partida

Cuando pienso en un viaje, lo primero que me viene a la mente es un trazo que une un punto con
otro. Lo segundo que me viene a la mente es movimiento, traslacidon. Lo cierto es que un viaje
conecta, sin importar de qué punto se parta, porque en algin momento habrd un retorno; de lo
contrario seria radicar, arraigar, y toda una serie de palabras que refieren a la inmovilidad. Ahora,
partir tiene tres significados que para mi son relevantes: por un lado, significa empezar un recorrido;
por otro, finalizarlo. Por ultimo, significa dividir algo en dos o mas partes. Y aca quisiera detenerme,
en esta Ultima significacidn que esta en conexidn directa con el propdsito de mi texto. Al dividir algo
estamos fragmentando su totalidad; sin embargo, en cada fragmento podemos reconocer parte de
esa totalidad. Este reconocimiento estaria ligado a nuestra percepciéon que, como mencioné en una
nota al pie al inicio del texto significa tomar algo como verdadero. Pues bien, todo esto responde a la
idea de ‘simbolo’ que, parafraseando a Gadamer, implica la evocacién de una totalidad no percibida
y descansa en el juego de la mostracién y ocultamiento. Al abordar el simbolismo en el arte,
Gadamer nos remite al mito griego en el cual el anfitridn le regalaba a su huésped la llamada tessera
hospitalis; rompia una tablilla en dos, conservando una mitad para si y regalandole la otra al
huésped para que, si al cabo de treinta o cincuenta afios volviera a la casa un descendiente de ese

huésped, pudieran reconocerse mutuamente juntando los dos pedazos (Gadamer, 2002).

Cuando inicié este texto, me tomé la libertad de adelantarme y partir la tablilla, y los invité a
acompanarme en el viaje que para mi representd la curaduria de esta muestra. En ese preciso
momento, el viaje dejé de ser solo mio. Asi, traté de conducirlos por ocho estaciones que les
permitieran una aproximacidon a la obra de Maria Cecilia Piazza. El primer movimiento fue

introducirlos en el contexto politico, social y econdmico en el que se encuadraba nuestra primera



estacion: Fotoperiodismo. Luego de atravesar ese pasadizo desgarrador que fueron las décadas de
los 70, 80 y 90 en nuestro pais, hicimos una parada para adentrarnos entre la velocidad y las
sombras de Angeles de la oscuridad, seguidamente pasamos a la parafernalia religiosa de las
procesiones con Angeles de la luz, y tras un recorrido por La Habana y el acercamiento a Cuerpos,
fuimos testigos del desborde natural del Huaico. ibamos llegando al final (o al inicio) de nuestro
recorrido cuando nos vimos instados a descifrar las Historias intimas. Finalmente, Irak. La carretera.
Cuidados intensivos nos enfrentaba a reflexionar ya no sobre la técnica utilizada por la artista para
producir borramientos en sus imagenes, sino sobre los mecanismos utilizados por la sociedad para
producir borramientos en sus individuos.

Ahora, que hemos llegado al punto de partida espero que logren reconocer la trayectoria artistica y
profesional de Maria Cecilia Piazza, quiza la fotdgrafa mas simbdlica y desenfadada de nuestro pais.

Recuerden: no importa de dénde partamos, ni importa a dénde lleguemos, lo importante es el viaje.

Luisa Fernanda Lindo, octubre de 2010
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