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Resumen 

 

La presente investigación tiene por objeto agrupar y leer la obra de la artista plástica 

contemporánea colombiana Libia Posada (Andes, Antioquia, 1959) desarrollada entre 1998 

y 2014. Tres ejes conceptuales guían el desarrollo de la investigación: Una presentación e 

introducción a la vida y obra de Libia Posada; la descripción de sus obras en términos 

conceptuales y formales y el desarrollo de unas reflexiones sobre el lugar de la mujer en su 

trabajo artístico. Ejes que continuamente dialogan con una entrevista en proceso con la 

artista, que permite un mayor acercamiento y comprensión de su obra. Se presenta como 

una lectura preliminar en tanto busca ofrecer unas primeras aproximaciones al pensamiento 

de la artista, suscitando inquietudes en futuras generaciones que deseen entrar en su obra 

advirtiendo nuevas perspectivas y caminos por recorrer.  

Palabras claves: Libia Posada, Mujer, Feminismo, Arte contemporáneo.  

Abstract 

This research aims to bring together and read the works of contemporary Colombian artist 

Libia Posada (Andes, Antioquia, 1959) developed between 1998-2014. Three conceptual 

axes guide the development of research; A presentation and introduction to the life and 

work of Posada Libya; the description of his works in conceptual and formal terms and the 

development of some reflections on the place of women in their artistic work. Axes 

continuously in dialogue with an interview process with the artist, allowing greater 

closeness and understanding of their work. It is presented as a preliminary reading in both 

seeks to provide a first approximation to the thought of the artist, raising concerns in future 

generations who wish to enter his work advising new perspectives and ways to go. 
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Introducción 

 

Lecciones de anatomía femenina: Una lectura preliminar a la obra de Libia Posada 1998-

2014, tiene como objetivo agrupar y leer la obra de la artista plástica colombiana Libia 

Posada (Andes, Antioquia, 1959), desarrollada entre 1998-2014.  

Lecciones de anatomía parafrasea una de las obras más representativas de Posada, 

Lecciones de anatomía (2004). El título tiene que ver con una pregunta por la mujer y sirve 

a dos propósitos: hablar de la manera como se experimenta la vida desde un cuerpo 

femenino con una experiencia subjetiva que afecta, por ejemplo, la producción artística. Y 

revisar algunos elementos o preocupaciones femeninas, feministas o no, características en 

el arte hecho por mujeres, que han contribuido a instaurar nuevas anatomías o formas de 

ver y representar a la mujer desde su propia mirada.  

La investigación se presenta como una lectura preliminar, en tanto busca ofrecer unas 

primeras aproximaciones al pensamiento de la artista, con el ánimo de suscitar inquietudes 

en futuras generaciones que deseen profundizar en su obra, advirtiendo nuevas perspectivas 

y caminos por recorrer.  

La temática surge como un interés personal ante el cuestionamiento por el lugar de las 

mujeres en la cultura. Y tiene un antecedente de reflexión en los planteamientos filosóficos, 

éticos y políticos de pensadoras como Simone de Beauvoir y Judith Butler.   

En el texto El Segundo sexo (1949), Simone de Beauvoir (París, 1908-1986) desarrolla el 

concepto de la “otredad”. Cito a De Beauvoir (1949: 5): 
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Ninguna colectividad se define jamás como Una sin colocar inmediatamente 

enfrente a la Otra. Bastan tres viajeros reunidos por azar en un mismo 

compartimiento, para que el resto de los viajeros se conviertan en «otros» 

vagamente hostiles. Para el aldeano, todos los que no pertenecen a su aldea son 

«otros», de quienes hay que recelar; para el nativo de un país, los habitantes de 

los países que no son el suyo aparecen como «extranjeros»; los judíos son «otros» 

para el antisemita, los negros lo son para los racistas norteamericanos, 

los indígenas para los colonos, los proletarios para las clases poseedoras. 

 

De Beauvoir observa que el Otro de la sociedad es siempre la mujer, y el Uno el hombre, 

dado que él ha sido la medida de todas las cosas, quien ha dado forma a las teorías e imágenes 

con las cuales se conceptualiza la realidad. Su frase “No se nace mujer: se llega a serlo” (De 

Beauvoir, 1949: 109) se refiere a que la identidad establecida para la mujer o lo que se ha 

entendido por femenino, es parte de una construcción cultural a manera de interpretación 

masculina sobre la biología o lo que se ha entendido por naturaleza femenina.    

Estos años, los cuarenta, marcan un punto de referencia importante en el surgimiento y 

desarrollo de unas ideas feministas que se filtran en la representación artística. Así, se 

encuentran artistas cuya obra apunta a reflexionar sobre cuestiones de género, que permiten 

descifrar y transformar códigos que necesitan replantearse en pro de establecer nuevas 

formas de relaciones entre hombres y mujeres como miembros de una misma sociedad. Por 

ejemplo, la obra Unos cuantos piquetitos (1935) de Frida Khalo (México, 1907-1954) 

introduce reflexiones en torno a la violencia de género:  

La escena doméstica - el interior de una alcoba - y el cuerpo desnudo de la 

víctima - con las medias bajadas - aluden claramente a un crimen en el que el 

componente sexual es fundamental. Contrasta con el desorden del cuerpo 

femenino violentado, con los miembros del mismo en distintas posiciones, la 

rectitud y verticalidad fálicas del victimario. La abertura de sus labios parece 

esbozar un gesto de mofa y satisfacción, además del control absoluto de la 

situación: el asesino no parece haber perturbado sus facciones, ni siquiera la 

sangre que le mancha la camisa (Aliaga, 2004: 41). 
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1.  Frida Khalo. Unos cuantos piquetitos. 1935. 

 

Otra cuestión fundamental en la representación artística hecha por mujeres, es lo privado 

como lugar normativo de la mujer. Parte de los ejes conceptuales desarrollados en el trabajo 

de la artista Louis Bourgeois (Francia, 1911-2010), hacen referencia a ésta cuestión. Su obra 

Femme-Maison (1946-1947) propone un espacio estrecho que parece no poder contener al 

sujeto que lo habita, la mujer. Sin embargo, la capacidad creativa de la artista le permite 

reinterpretar lo doméstico como lugar normativo de la mujer, dotándolo de un sentido según 

la figura que lo habita.  

 

2. Louis Bourgeois. Femme – Maison. 1946-1947. 

 

Reflexiones de las que también participó la artista cubana Ana Mendieta (Cuba, 1948-Nueva 

York, 1985). Por ejemplo, en su performance Rape Scene (1972) la artista escenifica la 

violación de una estudiante de la universidad de Iowa. En ella, Mendieta permanece amarrada 

a una mesa con sus piernas y parte de su torso desnudos que cubre con sangre, la escena se 
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enmarcada en un ambiente oscuro y solitario. Acción que pone de manifiesto las capacidades 

de la artista para ampliar sus posibilidades de representación y, las diferentes formas de 

violencia que se ejercen en contra de la mujer, para  poner en la palestra artística pero también 

pública, temas que para el momento carecían de la politización necesaria.  

  

 

3. Ana Mendieta. Rape Scene. 1972. 

 

En otro orden de ideas, la artista Judy Chicago (Chicago, 1939), en su obra más 

representativa La cena (1974-1979), creó, según la crítica de arte Ana María Guasch: “Un 

lenguaje visual que consideraba explícitamente femenino y que se hace evidente en los 

platos de porcelana, que están pintados y, en cierto modo, de forma escultórica, 

(interpretaciones imaginativas, ligeramente abstractas y muy graficas de la anatomía genital 

femenina)” (Grosenick, 2003: 83).  Dice además  Guasch, que servían para reiterar a través 

de la imagen, el estereotipo de la mujer como objeto sexual, al tiempo que señalar lo 

doméstico como su espacio normativo.   
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4. Judy Chicago. La Cena. 1974-1979. 

En tanto que la artista Nan Goldin (EEUU, 1953), en su obra Nan one month after being 

battered, de1984, (Nan un mes después de haber sido golpeada, 1984), fotografía su propio 

rostro luego de haber sido golpeada por su amante, como una denuncia tanto al maltrato hacia 

la mujer, como al silencio que rodea esta práctica. La artista se vale de la fotografía para 

explorar y presentar aspectos de la vida, en los cuales hombres y mujeres dejan ver sus 

experiencias más íntimas, rompiendo los espacios de separación entre lo público y lo privado.  

 

5. Nan Goldin. Nan one month after being battered. 1984. 



12 
 

Las investigaciones de Judith Butler
1
 (Estados Unidos, 1956) por su parte, giran en torno al 

feminismo y la teoría Queer. En su texto Cuerpos que importan publicado en 1993 y en 

español en el año 2002, se refiere al sexo, y con ello al cuerpo, no como una realidad  

biológica, sino como una realidad discursiva. Es decir, culturalmente se construyen unas 

normas reguladoras con respecto al género capaces de modificar al cuerpo, en tanto éste, el 

cuerpo, se vive y se resignifica continuamente. Cito a Butler (2002: 19):  

La categoría de “sexo” es, desde el comienzo, normativa; es lo que Foucault 

llamó “ideal regulatorio”. En este sentido pues, el “sexo” no solo funciona como 

norma, sino que además es parte de una práctica reguladora que produce los 

cuerpos que gobierna, es decir, cuya fuerza reguladora se manifiesta como una 

especie de poder productivo, el poder de producir - demarcar, circunscribir, 

diferenciar - los cuerpos que controla. De modo tal que el “sexo” es un ideal 

regulatorio cuya materialización se impone y se logra (o no) mediante ciertas 

prácticas sumamente reguladas. 

Butler cuestiona la estabilidad del género en tanto realidad biológica. Para la autora, el género 

es resultado de una realidad normativa que se materializa a través de diversas prácticas socio-

culturales, que determinan cuándo se es mujer, dónde y de qué maneras, porque el lugar de la 

mujer no es natural, es aprendido. Aprendemos de manera cultural, el género, las formas de 

percibir el mundo, aunque culturalmente se insista en que dichas percepciones o modos de 

ser, son naturales
2
.   

Así, en el texto mencionado Cuerpos que importan, Butler atribuye gran importancia al 

lenguaje verbal y no verbal, en tanto herramienta constitutiva  de los cuerpos, convirtiéndose 

en performativo. La performatividad es entendida como la reiteración de actos o procesos 

                                                      
1 Judith Butler es una filósofa posestructuralista, cuyas investigaciones se desarrollan en el campo del feminismo y la teoría Queer.  
2 A propósito la antropóloga Serena Nanda (EEUU, 1938), explica: “El proceso de socialización a través del papel del sexo 

frecuentemente se inicia en la infancia o poco después. Las formas en que se hace y sus efectos en la conducta y la personalidad son 
siempre de interés para los antropólogos. Los dos procesos importantes asociados con el aprendizaje del papel del sexo son la imitación y 

la internalización  a través de la identificación con el modelo que juega el mismo sexo. En el juego de niños, por ejemplo, las niñas con 

mucha frecuencia imitan las actividades domésticas de sus madres, y los niños la de sus padres, o la de los adultos hombres y mujeres que 
viven en relación con ellos. Esta imitación se alimenta sutilmente a lo largo de las líneas del sexo aunque no sea una consecuencia de la 

enseñanza directa. A los niños y a las niñas se les conmina para que no imiten las actividades culturalmente consideradas apropiadas para 

el sexo opuesto, y se les recompensa por imitar las actividades culturalmente consideradas propias de su sexo. La internalización de la 
identificación del género, - es decir, la conceptualización interna del ser como entre masculino y femenino- está unida con el desempeño 

de estas actividades relacionadas con el sexo” (Nanda, 1982: 99).  
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discursivos, que producen, a través de la repetición, los cuerpos que se nombran, gobiernan y 

regulan. Citando a Butler: “La performatividad debe entenderse, no como un acto singular y 

deliberado, sino, antes bien, como la práctica reiterativa y referencial mediante la cual el 

discurso produce los efectos que nombra” (Butler, 2002: 18). Es decir, nacemos en una 

cultura hetero normativa, que establece  un marco conceptual y perceptual a través del cual 

clasificamos los estímulos exteriores con los que entramos a definirnos como hombres y 

mujeres, además actuamos reiterada e inconscientemente el lugar que nos nombra. 

Es importante aclarar en este punto, qué se entiende por femenino o feminista. Lo femenino 

implica un legado cultural, que aporta unas bases para la construcción de una identidad 

femenina, legado que en apariencia responde a unos presupuestos androcéntricos. Lo 

feminista evidenciaría una posición según la cual se revisan y cuestionan los valores 

culturales que históricamente han construido la identidad de la mujer, para reconocer el 

origen de los mismos, en ocasiones con la intención de deconstruir esa tradición, en otras, 

con la de dignificar la cultura tradicional que ya ha sido apropiada por la mujer. En el arte, 

podemos ver posiciones femeninas, feministas o intermedias. 

Los antecedentes hasta aquí mencionados y mi interés como filósofa por indagar en la 

identidad del sujeto femenino, me llevaron a hacer una tesis de pregrado en la que exploré 

esta identidad  en los estadios estético, ético y religioso del filósofo existencialista danés 

Soren A. Kierkegaard (Dinamarca, 1813-1855), como un ejemplo arquetípico de la 

construcción de un ideal que se transforma en tanto se transforma la mirada del hombre sobre 

la mujer. De manera posterior, me interesé por indagar en las artes plásticas colombianas y la 

identidad femenina.  
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Existen unos precedentes de investigaciones desarrollados en la Maestría en Historia y Teoría 

del Arte, la Arquitectura y la Ciudad de la Universidad Nacional de Colombia con relación al 

género. En 2004, El duelo en la obra de Marta Combariza, investigación desarrollada por 

Flor María Cifuentes, toma como tesis central el duelo en la obra de Marta Combariza, 

especialmente la desarrollada entre los años 2000-2003. Investigación en la que observé una 

cuestión de politización de una situación personal, como un proceso de catarsis que logra 

acercar un duelo individual a una dimensión social. Del mismo año, 2004, Un anzuelo y el 

salmón: María Teresa Hincapié – caminar hacia lo sagrado, de  Magda Bernal, es un texto 

que propone unos cruces entre la formación actoral de Hincapíe y su trabajo artístico. La 

autora se refiere a lo sagrado como una característica especial en el trabajo desarrollado por la 

artista, especialmente en los años 2004 y de manera posterior. Característica que se despliega 

de la contemplación del momento, del espacio y del objeto de contemplación, entre otros 

elementos.  

Del año 2006 se encuentra Una mirada fragmentaria en la obra de Felisa Bursztyn, escrita 

por Sandra Gabriela Numpaque, que describe fragmentos de la vida y obra de la artista. Hace 

énfasis en los cruces que la autora observa entre la actitud política de Bursztyn y su trabajo 

artístico. Del mismo año, 2006,  El instante detenido: Una aproximación a la obra de Beatriz 

Daza (1928-1968) de la autoría de Francy Patricia García Torres, investigación que presenta 

la vida y obra de la artista. En el texto prevalece el análisis de las técnicas y motivos que 

inspiran su trabajo artístico, como el uso recurrente de la cerámica como medio de 

representación en su obra. Estas temáticas conllevan a la autora a cuestionarse sobre los 

límites entre lo que se señala como obra de arte o artesanía.  



15 
 

Del año 2007 se encuentra En primera persona: seis pasajes sobre Felisa Bursztyn, 

investigación realizada por Julia Buenaventura Valencia, presentada a manera de 

conversación íntima con la artista, de la que resulta una reflexión sobre espacios habitados por 

ella, objetos y animales que permiten un encuentro con el mundo más íntimo de Bursztyn. Y, 

de 2011, EL CORAZON NO MIENTE. ¿Qué es lo femenino y/o feminista en la obra de Luz 

Ángela Lizarazo?, de Zulma Patricia Sánchez Beltrán. En este texto se analizan los elementos 

formales y conceptuales presentes en la obra de la artista, desde una pregunta por lo femenino 

y lo feminista en su trabajo artístico.   

Estos antecedentes fueron ampliándose con la posterior lectura de dos textos fundamentales 

en el tema de la representación artística de género en Colombia, el catálogo Otras miradas 

(2004) de la curadora Carmen María Jaramillo
3
 y Cuerpo de mujer: Modelo para armar 

(2009) de la curadora Sol Astrid Giraldo Escobar
4
, que presentan trabajos de algunas de las 

artistas colombianas en cuya obra se indaga por el lugar de la mujer, para hacer presentes las 

formas o posibilidades de ese ser mujer en la plástica colombiana.  

 

Revisando el catálogo Otras miradas (2004), encontré significativa la obra de la artista  

Gloria Posada (Medellín, 1967), porque propone una reflexión crítica acerca de fenómenos de 

violencia como el desplazamiento, producto del conflicto armado en Colombia. Su obra  

Mapa (1999-2000) es descrita así por Carmen María Jaramillo (2004: 106): 

Posada construye un territorio en el piso de la sala, por medio de fotografías 

impresas sobre un material de alta resistencia que permite el tránsito de los 

visitantes. El suelo está compuesto por imágenes de la palma de las manos de 

campesinos desterrados del municipio de Sabanalarga, creando la sensación de la 

                                                      
3 Carmen María Jaramillo es Magíster en Historia y Teoría del Arte de la Universidad  Nacional de Colombia, adelantó estudios de 

Doctorado en la Universidad Complutense de Madrid. 
4 Sol Astrid Giraldo es Filóloga clásica egresada de la Universidad Nacional de Colombia y Magister en Historia del Arte de la 

Universidad de Antioquia. Es además, periodista cultural, editora, curadora independiente e investigadora (Giraldo, 2009).  
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geografía ondulada de dicha región. Pareciera como si en las líneas de las manos -

que dibujan caminos truncos, cansados-, pudiera leerse el destino, trazado en 

forma inclemente por procesos suscitados a causa de una modernidad arrasadora, 

así como por una de sus más temibles consecuencias: la violencia.  

 

En esta misma exposición, se presenta la artista Johanna Calle (Bogotá, 1965), con su obra 

Efluvios (2000-2004), en la que subsiste una preocupación por la desolación del ser humano, 

la soledad que enfrenta luego de haber deteriorado los lazos que lo unían a la sociedad y a la 

naturaleza. Así describe Jaramillo (2004: 58) la obra: 

En estas escenas asoman seres sumergidos en una solución viscosa, que parecen 

hacer parte de una pesadilla. Aunque las situaciones que se presentan están 

atravesadas por una ambigüedad indescifrable, en las diferentes imágenes se 

insiste en la soledad y silencio que asedian a los personajes, quienes finalmente 

sólo tienen en común el hecho de haber tejido patrones que los incomunican, y 
los envuelven en una actitud de extrañamiento. 

 

6. Johanna Calle. Efluvios. 2002. 

Otra obra de Calle que llamó mi atención es Obra Negra (2008), que agrupa una serie de 

dibujos de piernas y siluetas de niñas, elaborados con alambres que parecen encerrarse en 

una malla, como cuerpos infantiles aprisionados en espacios estrechos. Al referirse a la 

obra, Calle dice que con ella quiere hacer alusión precisamente a los espacios precarios en 

los habita parte de la población vulnerable del país y a los roles específicos que asumen las 

niñas en estos hogares:  

Las niñas que viven en estos barrios generalmente empiezan a cargar con 

responsabilidades muy pesadas para su edad: se las obliga a estar a cargo de sus 

hermanos, a cocinar y no se las envía a la escuela. Es como un círculo de miseria 

que se repite de una generación a otra. Esas condiciones se convierten en una 
malla que las atrapa desde muy niñas (Chinchilla, 2008).    
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7. Johanna Calle. Obra Negra. 2008. 

 

  

Y en este catálogo me encontré con la obra Lección de Anatomía II (2003-2004) de Libia 

Posada. La obra consiste en una serie de posters con las imágenes de un niño y una niña, a 

los que se les señala cada una de las partes de sus cuerpos, exceptuando aquellas que les 

han sido mutiladas a causa del conflicto armado que afronta Colombia desde la primera 

década del siglo XX.  

 

8. Libia Posada.  Lección de Anatomía II. 2003-2004. 
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En Cuerpo de mujer: Modelo para armar (2009), se destaca en primera instancia a la artista 

Débora Arango (Medellín 1907-2005). Su presencia en la plástica nacional marca un punto de 

quiebre en las formas de representación de la mujer, hasta ese momento mirada por el 

hombre, para ser vista por sí misma. Así, Sol Astrid Giraldo (2009: 17) con respecto a su obra 

señala: 

Sin embargo, el cuerpo empieza a ser una pregunta, una complejísima pregunta 

cuando una mujer como Débora Arango, a mediados del siglo XX, mira con ojos 

profundos los ideales cuerpos femeninos de las representaciones canónicas. 

Entonces, por primera vez en la historia del arte colombiano, algunas cuestiones 

empiezan lentamente a salir a flote. ¿Dónde estaban las mujeres en nuestra 

historia plástica hasta entonces? ¿Cuál era su imagen? ¿Quién la había 

producido? ¿Para quiénes? ¿Con qué intención? ¿Era el nombre de un vacío? 

¿Cómo podría la mujer ver su reflejo sin velos en el espejo?.  

 

 

9. Débora Arango. Adolescencia. 

 

En este mismo libro, se introduce la idea de una transformación en la imagen de la mujer 

como objeto de deseo a sujeto que desea, posición que se refleja en la obra de María de la 

Paz Jaramillo (Manizales, 1948). Paz advierte que en tanto el cuerpo de la mujer es parte de 

una construcción cultural, es susceptible de rehacer su identidad desde otros marcos de 

referencia. La artista pinta mujeres que subvierten el ideal de mujer como esposa y madre, 

para enfatizar en una faceta diferente, la mujer deseante. Cito a Giraldo (2009: 50):  
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“La artista parece decirnos que el género no es solo una determinación 

biológica, ni genética, sino un simulacro, una parodia, un disfraz, una 

mascarada. La asunción del género tiene mucho de un acto teatral que se lleva a 

cabo usando maquillajes, vestidos, poses, actitudes”.  

 

10. María de la Paz Jaramillo. Borrasca de amor. 1984. 

 

Giraldo cita también a la artista Flor María Bouhot (Bello, Antioquia, 1949), quien 

reivindica la posición de la mujer deseante, acentuando en los gestos de las mujeres que 

pinta,  la fuerza de sus pasiones, instaurando una nueva anatomía femenina. Cito a Giraldo: 

“Una nueva anatomía, la del deseo, se ha instaurado. Y es una mirada de mujer la que 

construye ahora estos cuerpos, mientras mira los mecanismos y la gestualidad de sus 

propios deseos” (Giraldo, 2009: 60).            

 

11. Flor María Bouhot. De la serie Amantes. 1990. 
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Giraldo, además, hace referencia a la artista María Teresa Hincapié (Armenia, 1954-2008) 

y a su performance Una cosa es una cosa (1990), en el que reivindica los espacios, 

actividades y objetos femeninos. En la performance, la artista disponía de objetos variados, 

prendas de vestir, maquillaje, artículos domésticos, para ubicarlos cuidadosamente en el 

suelo, formando con todos ellos una espiral.  

Desplegó sus cosas sobre el piso, resacralizando con mojones particulares y 

prosaicos esta topología pública hasta interceptarla con los límites de la suya. Con 

movimientos lentos y reflexivos, sacó cada objeto, lo acarició con las manos, la 

mirada y la mente. Así, les dio con sus movimientos rituales un lugar en el mundo 

a los labiales, las ollas, el cepillo de dientes, los pocillos, ordenándolos una y otra 

vez en diferentes complejos asociativos, con los que armaba y desarmaba la vida 

cotidiana (Giraldo, 2009: 157). 

 

12. María Teresa Hincapié. Una cosa es una cosa. 1990. 

Para Giraldo, Doris Salcedo (Bogotá, 1958), reordena los espacios interiores del hogar, que 

significarían a su vez un reordenamiento de la identidad femenina, comúnmente asociada a 

los espacios  domésticos como lugares normativos de la mujer. Por ejemplo, en las obras Casa 

Viuda (1992-1995), y en Sin Título (1995-1998).  

Es como si con las obras del género de interiores y las de Doris Salcedo se 

asistiera a dos extremos. Las primeras instalando el lugar moderno (un lugar de 

identidades, relacional, histórico, simbólico, de cuño femenino); las otras, el no-

lugar posmoderno de la guerra. Un lugar que no puede definirse ni como espacio 

de identidad, ni como relacional, ni como histórico en términos de Marc Augé. 

Un lugar que no se puede habitar como lo concibe Richard Smithson. El 

vocabulario, las asociaciones, las connotaciones que establece una pintura de 

interiores cuyo haz de significaciones gira alrededor de la apropiación de un 

lugar, de la intimidad especializada y construida por la cultura occidental 

alrededor del cuerpo femenino, colapsa en la obra de Salcedo donde estas 

relaciones se deshacen (Giraldo, 2009: 122). 
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  13. Doris Salcedo. Casa Viuda. 1995. 

 

Paso ahora a reflexionar sobre la artista de mi interés, Libia Posada (Andes, Antioquia, 

1959). En esta indagación sobre las mujeres en el arte colombiano, me encontré en el 

Catálogo Cuerpo de mujer: Modelo para armar (2009), con la obra  Evidencia clínica II: 

Re-tratos, „el ángel de la casa', (2007), de la artista Libia Posada. Se trata de una serie compuesta 

por seis fotografías digitales de mujeres golpeadas en sus rostros. Estas fotografías se 

entremezclaron con los retratos decimonónicos masculinos que circulan en la Sala 

Federalismo y Centralismo del museo en mención. Para Giraldo (2009: 107):   

En estos retratos, se emulan las imágenes tradicionales del museo, se simulan sus 

gestos, vestidos y fondos, para remplazar posteriormente los modelos en los que 

se inspiraron. De esta manera la artista contamina toda una sala del museo, 

desafía la mirada hegemónica del hombre, la aséptica del arte, la moldeadora del 

retrato tradicional, desmitifica, deshace lugares comunes y, sobre todo, pone a 

temblar los arquetipos. Todo ello, gracias a unos procedimientos de implantes, 

inserciones, cortes, trasplantes, amputaciones realizadas con la mayor precisión 

quirúrgica. 
 

 

 
 

14. Libia Posada. Fotografía montaje de la exposición 

Evidencia clínica II: Re-tratos: el ángel de la casa. 2006. 
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Me interesé por la obra de Posada, porque en ella explora diferentes formas de ese ser mujer, 

sin que por ello se considere a sí misma una artista de corte feminista, pero añado, sin que por 

ello su obra deje de indagar constantemente por el lugar de la mujer, porque como dice la 

artista, en su trabajo le ha interesado explorar cuestiones género, en tanto:  

“Es una condición que toca la vida de las mujeres y yo soy mujer. He 

nacido en un cuerpo de mujer y desde este lugar he tenido que asumir la 

vida, desde las coordenadas que corresponde por el hecho de habitar este 

cuerpo de mujer” (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 

2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).  

 

Lo que observé en su obra, es que para Posada la anatomía femenina no se limita al cuerpo de 

la mujer, sino que hace parte de una construcción de un cuerpo social.  

Progresivamente fui comprendiendo el arte feminista como un escenario que permitía 

reivindicar la situación personal de las mujeres, politizándolas, con el propósito de 

dignificarla. Entiendo por politización una actitud personal que proviene de la consigna lo 

personal es político, impulsada por feministas como Kate Millet (EEUU, 1934), que articula 

la experiencia subjetiva de vivir en un cuerpo configurado como femenino, para hacer 

evidentes unas preocupaciones similares entre las mujeres, que tienen que ver con lo 

femenino y lo feminista, en tanto busca hacer público lo que sucede a las mujeres en términos 

personales.  

 La consigna lo personal es político, me ayudó a abrir las posibilidades del feminismo en 

relación con la ética del cuidado. Esta es una concepción desarrollada por la filósofa Ágnes 

Heller (Budapest, 1929), quien considera que el cuidado tiene que ver con una compasión con 

el dolor y el sufrimiento del otro. Victoria Camps (Barcelona, 1941) quien insiste en la 
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necesidad de revisar lo personal como político, hace ver que la falta del cuidado en los 

discursos éticos, es también la causa de malestar en la sociedad contemporánea. Y, Nel 

Nodding (Estados Unidos, 1929) considera que la mujer estaría mejor equipada que el hombre 

para proporcionar cuidado, porque este valor ha hecho parte de su desarrollo moral. Esta ética 

me sirve para revisar cómo Posada interviene con su obra, para llamar la atención sobre la 

necesidad de cuidar y preservar la dignidad humana.   

Otro aspecto importante en esta investigación es la reivindicación de las narrativas 

femeninas, idea que surgió luego de la lectura del texto Arte y Feminismos de las autoras 

Peggy Phelan y Helena Reckitt publicado en 2005, en el que destacan una preocupación del 

arte feminista: 

El ímpetu por recuperar las historias culturales de las mujeres se aprecia en la 

obra de artistas como Christine e Irene Hohenbuchler, Betye Saar y Miriam 

Schapiro. El propósito de otras artistas, desde Eva Hesse hasta Ana Mendieta y 

Susan Hiller, no es tanto expresar las preocupaciones políticas como articular la 

experiencia de vivir en un cuerpo determinado, codificado como femenino, en un 

lugar y tiempos concretos. Aquí se incluyen asimismo los trabajos de los 

noventas que en apariencia no guardan relación con la política, pero que pueden 

circunscribirse al linaje feminista (Phelan y Reckitt, 2005: 12-13).  

 

En mi concepto, Posada hace visible una red de experiencias culturales construidas desde 

perspectivas femeninas que refieren una manera específica de habitar el mundo.  

Asimismo, en la investigación se propone una continua referencia a la cultura tradicional 

femenina, que retomo del texto Old Mistress: Women, Art and Ideology de Rozsika Parker 

y Griselda Pollock  publicado en 1981, en el que se observa cómo las mujeres artistas han 

optado por utilizar en sus obras medios que se han considerado típicamente femeninos, 

como es el tejido, que recoge un legado cultural. El tejido es una forma de volver a las 

actividades culturales encargadas a las mujeres; tejer, cuidar de la naturaleza, preocuparse 
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por los demás. Observo en la obra de Posada un volver sobre estas actividades, pero con 

nuevas preguntas, con una nueva mirada de admiración y asombro ante eso que siempre 

estuvo ahí, ante esas tareas tradicionales que se aprendieron como parte de la repetición del 

género, esta vez para dejarse sorprender.  

Y, finalmente, la experiencia del dolor. Para Phelan y  Reckitt (2005), gran parte del legado 

que las teorías feministas han aportado a la representación artística, se da en la consideración 

del dolor del otro y de los traumas de las personas en diferentes situaciones, que denominan 

arte de las malas experiencias: 

El intento interdisciplinario e internacional por retomar algunas de las preguntas 

surgidas como consecuencia de la II Guerra Mundial no tardó en desembocar en 

una investigación más amplia en torno a la naturaleza del trauma y a sus 

reverberaciones tanto en la historia psicológica como cultural. A medida que fue 

acumulándose información y documentación sobre los genocidios perpetrados en 

Camboya, Ruanda, Timor Oriental, Kosovo, Bosnia y tantos otros lugares, resultó 

imperativo plantearse e intentar dar respuesta a las cuestiones sobre los traumas y 

las catástrofes. Los libros Trauma and Recovery (1992), de Judith Lewis Hernan; 

Testimony (1992) de Shoshana Felman y Dori Laub, y Trauma: Exploration in 

Memory (1995), de Cathy Caruth se cuentan entre los textos más elaborados 

sobre esta materia. En gran parte, esta teoría deriva de psicoanálisis clínico o de 

las interpretaciones de la literatura desde el punto de vista psicoanalítico, si bien 

tiene implicaciones importantes para la historia del arte feminista, no solo porque, 

tal y como he apuntado antes, el tema del despertar de la conciencia feminista 

colectiva puede interpretarse como traumático, sino también porque gran parte 

del arte feminista más interesante ha versado sobre el dolor y los traumas. Desde 

In Mourning in Rage de Suzanne Lacey Leslie Labowitz hasta algunos de los 

experimentos de “arte de las malas experiencias” (u ordeal art) llevados a cabo 

por artistas como Gina Pane, Linda Montano Marina Abramovic, Angelika Festa 

y Orlan, el arte feminista ha abordado la exploración de las formas específicas de 

violencia física que el body art que Pane realizaba en los años setenta, por 

ejemplo, incluía lacerarse con cuchillos, cuchillas y vidrios en galerías (Phelan y 

Reckitt, 2005: 44-45). 

  

En el trabajo artístico de Posada, se descubre una concepción del arte como una forma de 

denunciar fenómenos de violencia, pero también de acompañamiento a quienes de una u otra 

forma han sido sus víctimas.   
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Las reflexiones hasta aquí mencionadas, dialogan continuamente con una entrevista realizada 

por mí a la artista el 25 de octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá, entrevista que permite un 

encuentro entre su obra y mi idea sobre su obra.  

 

Esta investigación está constituida por siete capítulos: “La artista y su obra”, es una 

introducción a su vida y trabajo artístico. “La locura enferma la razón”, en el que se 

desarrollan una serie de reflexiones en torno a los problemas mentales que enfrenta el 

sujeto contemporáneo. “El cuerpo en tiempos de guerra”, en el que se exploran las 

transformaciones del cuerpo producidas en una sociedad en conflicto. “Evidencias 

masculinas en los rostros femeninos”, involucra cuestionamientos con relación al género, 

con imágenes que dan lugar a politizar las experiencias personales de las mujeres en 

relación con la violencia doméstica. “La reivindicación de las vidas desterradas”, gira en 

torno a la problemática del desplazamiento forzado en el marco del conflicto armado en 

Colombia. “Cuando la razón es inoperante”, reflexiona sobre lo que puede llamarse el 

malestar cultural presente en la sociedad contemporánea. Y, finalmente, “El saber ancestral 

acerca de la naturaleza”, en el que se explora el legado cultural de los usos medicinales de 

las plantas y la transmisión generacional de dicho saber.  

Decidí presentar su obra de manera cronológica, como una forma de “mapear” su 

producción artística y la evolución de sus ideas desde el inicio hasta hoy. Y porque con 

relación a la obra de Libia Posada, no se ha desarrollado hasta el momento una 

investigación que la reúna. Aparecen, no obstante, referencias acerca de su trabajo en los 

catálogos de las diferentes exposiciones en las que ha participado, además de artículos de 

prensa que coinciden en señalar la caracterización especial de su obra a la que da lugar su 
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doble titulación como médica y artista. Considero que su obra debe ser divulgada con 

mayor amplitud, pues es producto de una reflexión estética y por qué no, filosófica más 

vasta.  

Se percibe a lo largo de la investigación una visión feminista, que en mi caso particular se 

acerca a las posturas de la feminista Florence Thomas
5
:  

Por esto repito tantas veces que ser mujer hoy es romper con los viejos modelos 

esperados para nosotras, es no reconocerse en lo ya pensado para nosotras, es 

extraviarse como lo expresaba tan bellamente esta feminista italiana Alessandra 

Bocchetti. Sí, no reconocerse en lo ya pensado para nosotras. Por esto soy una 

extraviada, soy feminista. Y lo soy con el derecho también a equivocarme 

(Thomas, 2008: 47). 

Lo que pretendo es abrir su obra a una de las tantas posibilidades a que da lugar. Es por 

tanto, la manifestación de mi propio punto de vista acerca de una cuestión de mi especial 

interés como es la pregunta por la mujer en relación con la obra de Libia Posada.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
5 Florence Thomas Nació en Rouen, Francia. Es psicóloga con Magíster en Psicología Social de la Universidad de París. Desde 1967 se 
encuentra vinculada a la Universidad Nacional de Colombia como profesora titular y emérita del Departamento de Psicología y desde 

1985 es coordinadora del Grupo Mujer y Sociedad.  
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Capítulo 1 

 

1.1  La artista y su obra 

Libia Posada nació en 1959 en Andes, Antioquia, una tierra cafetera, de pequeños cultivos,  

en la cordillera de los Andes. Este es el lugar en el que transcurrieron sus primeros años de 

infancia. Algunos de los recuerdos que ella conserva remiten a las navidades en este lugar 

junto a su familia:  

Tengo un recuerdo muy bonito de mi infancia; las navidades, los pesebres que mi 

mamá hacía. Ella desocupaba el comedor o alguno de los espacios grandes de la 

casa y hacía el pesebre en una especie de escenografía, en la que todos 

participábamos, empezábamos a construirlo durante noviembre, con papeles, 

montañas, figuras con tela, a veces con trapos. Mi mamá era la que dirigía la 

actividad, armábamos muñecos, pintábamos, recreábamos un paisaje bastante 

particular, donde había montañas, ríos que unas veces hacíamos con espejos, 

otras con papeles, era toda una creación cada año (POSADA, Libia. Entrevista 

realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: 

Cristina Caro). 
 

 

Asimismo, llegan a su memoria las constantes luchas que en su adolescencia sostuviera con 

su familia, en la que según la artista, imperaba una educación basada en la diferenciación 

de género que ella consideraba necesario replantear. Su actitud de resistencia frente al 

pensamiento patriarcal de la sociedad en la que creció, la sedujo a construir una conciencia 

crítica de lo que significaba ser mujer en un mundo eminentemente masculino, pero en un 

hogar integrado en su mayoría por mujeres. Posada es la sexta de diez hermanos, siete 

mujeres y tres hombres. Libia Posada dice:  

Existe una educación machista, en donde las mujeres son las que se ocupan del 

oficio doméstico, de aquello que tiene que ver con la casa. Los hombres se 

ocupan más de las cosas de afuera y, de alguna manera hay una relación en la 

cual son las mujeres las que deben atender a los hombres. A mí más o menos me 
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tocó ese esquema, que viene de generaciones y de la vida en el campo, ya que mis 

papás vienen de ahí, de esa vida campesina. En mi adolescencia di mis combates 

con relación a esa educación, tuve mis discusiones desde que estaba en el 

bachillerato. Siempre me rebelé contra ese esquema en el que las mujeres 

atienden a los hombres,  ¡nunca me plegué!, defendí una postura en que los dos; 

hombre y mujer, valen como individuos y deben ser de cierta manera 

autosuficientes, ninguno de los dos está en la obligación de atender al otro 

(POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de 

Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).    

 

Para superar los límites que en este contexto se imponían a la mujer, Posada se decidió a 

explorar en diferentes campos del saber como la Medicina, para desarrollar su inteligencia 

en campos del conocimiento en espacios diferentes a los domésticos. Ella realizó sus 

estudios en Medicina en la Universidad de Antioquia en Medellín, culminándolos en 1989, 

y esperaba hallar en este saber respuestas a cuestionamientos sobre lo humano, o sobre la 

condición femenina en una sociedad patriarcal. En su obra la pregunta por el lugar de la 

mujer es una constante:  

Estaba interesada en saberes que retaran mi inteligencia, con las que pudiera salir 

del esquema de mujer que solo piensa en lo doméstico. Quería ejercer mi 

inteligencia en espacios diferentes a los domésticos, entonces la Medicina fue un 

reto. En ese momento había muchas preguntas sobre lo humano, la existencia, 

sobre quién era yo como persona, qué significaba ser un ser humano. Preguntas 

en torno a la condición femenina, qué significaba ser mujer en un mundo 

eminentemente masculino. La Medicina era ese terreno de posibilidad de 

conocimiento sobre lo humano (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de 

Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).   
 

 

Sin embargo, en la mirada biológica de la Medicina, las respuestas que buscaba parecían 

estar incompletas. Faltaban discusiones más profundas sobre lo humano, que a su parecer 

podría hallar en el arte, campo que había explorado desde temprana edad. Entonces prefirió 

ampliar su formación profesional en Artes Plásticas, frente a una especialización en 

Medicina psiquiátrica. Por eso cuando le preguntan qué especialidad tiene, contesta “Soy 



29 
 

médica con especialidad en artes visuales” (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de 

Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro). 

Sentía que el arte me iba a acercar más a ese factor humano; dimensiones sobre lo 

humano, la condición humana, asuntos relacionados con la existencia que en la 

Medicina parecían no estar. Pero nunca he querido dejar la Medicina, la ejerzo 

unas horas a la semana, no quiero desconectarme del todo, me interesa, hay 

muchas cosas que veo en este saber con el que nutro mi práctica artística, mi 

ejercicio en el arte, hay una nutrición bidireccional (POSADA, Libia. Entrevista 

realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: 

Cristina Caro).  

Sus primeros acercamientos al arte iniciaron en la infancia, cuando desarrolló el gusto por 

la lectura. Coleccionaba cuentos que su madre le traía del centro de la ciudad, actitud que 

perduraría hasta su adolescencia y le amplió el gusto por la literatura latinoamericana y 

universal. Posteriormente surgió un acercamiento con la música, hasta desarrollar 

finalmente un interés por lo plástico.  

Posada profundizó en el campo de las Artes Plásticas al final de la secundaria, momento en 

el que empezó a recibir clases de Alberto González, profesor de Artes Plásticas de la 

Universidad de Antioquia, encuentro a partir del cual desarrollaría una concepción del arte 

como “Un terreno de producción intelectual y de acercamiento a la realidad de formas más 

profundas” (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de 

Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).  

Esta doble titulación, en Arte y Medicina, le ha permitido a la artista nutrir su obra de 

conceptos, materiales y medios de representación, ampliando el horizonte conceptual en su 

discurso plástico, del que continuamente es sostén la pregunta por el ser humano, que según 

Posada: “Uno se las haría como médico o como artista, como ser humano” (POSADA, 

Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. 
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Entrevistadora: Cristina Caro). En la actualidad ejerce como médica y artista de manera 

simultánea.  

Para los años noventa, momento en el cual Posada entra a la escena artística colombiana, se 

están produciendo cambios significativos en la práctica del arte contemporáneo, que 

reflexiona sobre aspectos sociales y políticos del contexto. Se perciben, para la época, aires 

de cambio en torno a la representación artística y las ideas que la preceden. La idea de la 

auto representación, es decir de la creación de un lenguaje representativo en lo relacionado 

con las Artes Plásticas, se descubre como un problema fundamental en la construcción de 

una identidad cultural, no solo para Colombia sino para América Latina en general.  

Inicia esta década, en el plano artístico, con la conmemoración de los quinientos años del 

denominado descubrimiento de América en 1992, con la exposición Ante América de 1992. 

Organizada por el equipo curatorial integrado por Gerardo Mosquera, Rachel Weiss y 

Carolina Ponce de León, pondría en circulación cuestiones como “la autonomía cultural, las 

condiciones de producción de cultura en América Latina, y la revaloración de los registros 

y de las modalidades locales de producción simbólica” (Roca y Suárez, 2012: 15) como una 

revaloración del arte que se produce en el contexto latinoamericano, frente al cual 

reflexiona.  

En cuanto a medios de representación, la década de los noventa se ha considerado muy 

fértil.  Los críticos y curadores Sylvia Suárez y José Roca en su libro Transpolítico arte en 

Colombia 1992-2012 publicado en 2012, hacen referencia a los cambios significativos que 

se produjeron en el campo artístico, en el que las prácticas experimentales empezaron a 

hacerse cotidianas. Progresivamente los artistas se negaron a encasillarse dentro de un 
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medio específico, ya se tratara de pintura, escultura o fotografía, más bien permitieron a la 

obra descifrar el medio apropiado para su representación, ampliando su horizonte 

conceptual y formal. Así lo describen Roca y Suárez:  

A pesar de la insistencia de varios artistas y críticos en reducir el carácter 

contemporáneo de las obras al empleo de “medios contemporáneos” (léase 

instalación, performance, video, programación, etcétera) o, peor, de “nuevos 

medios”, algunos artistas del periodo fueron más allá: renuentes a definirse como 

pintores, escultores, grabadores o dibujantes o inclusive instaladores o 

videoartistas - muchos de ellos dejaron que la obra dictara la técnica que utilizar, 

con lo cual los medios resultaban justamente eso, instancias de mediación y 

formalización del concepto que se quería expresar. Es más, algunos artistas 

insistieron en el uso de medios tradicionales del arte (el dibujo, la pintura, el 

grabado) mostrando que la condición contemporánea de su obra radicaba en la 

modalidad de su trabajo, no en los medios que usaban para llevarlos a cabo” 

(Roca y Suárez, 2012: 18). 

 

1.2  Un blanco perverso   

Desde los primeros trabajos artísticos realizados por Posada, se percibe una constante 

referencia al saber médico. Su primera instalación Peligro Biológico (1999), expuesta en el 

Centro Colombo Americano de Medellín, consistió en una intervención en los baños 

públicos de esa institución educativa. La obra proponía una transformación de los baños 

femeninos y masculinos, introduciendo en ellos elementos de uso restringido o exclusivo de 

hospitales o laboratorios clínicos, como cápsulas de Petri
6
 y letreros en los que podía leerse 

“Aislamiento de muestras baños hombres” o “Zona de asepsia”, en el que las blancas 

baldosas funcionaban a manera de retícula en la que se enmarcaba la escena. 

                                                      
6 Una cápsula de Petri es un “Recipiente redondo, hecho de vidrio o de plástico, posee diferentes diámetros, es 

de fondo bajo, con una cubierta de la misma forma que la placa, pero un poco más grande de diámetro, ya que 

se puede colocar encima y cerrar el recipiente, como una tapa”. Son utilizadas para “observar diferentes tipos 

de muestras tanto biológicas como químicas. Las cuales se encuentran encerradas dentro de la placa”.  
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El color blanco de las puertas, paredes y baldosas ofrecía a la escena una sensación de 

rigurosidad, silencio y aislamiento. Este color, el blanco, que es habitual en espacios 

médicos para simbolizar la asepsia y limpieza que se exige en estos lugares,  en la obra de 

Posada es más bien un blanco que parece querer distanciar y generar una atmósfera de 

frialdad en torno al quehacer científico. Consideraciones planteadas por la artista: “Me 

interesa el uso del blanco como una agresividad de potencia, la agresividad de la ciencia, de 

los hospitales, de los espacios médicos en los que el blanco se toma como un asunto 

aséptico, de limpieza, de pureza, pero para mí hay más, es una fachada de todo lo que hay 

detrás” (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de 

Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro). 

La primera instalación que yo hice se llamaba Peligro Biológico, que la desarrollé en los  

baños públicos en el Centro Colombo Americano en la ciudad de Medellín, después vino 

Camisas de Fuerza sobre el problema de la razón y la locura. Ahí había un pequeño 

vademécum, una pequeña farmacia de la cual nació mi trabajo Vademécum, una farmacia 

gigante que contenía medicamento psiquiátrico. Esto lo desarrollé gracias a ser ganadora del 

Salón Regional zona Antioquía, lo diseñé exactamente para una sala del Museo de Arte 

Moderno de Medellín. De ahí salieron las Máquinas de Curar que son dispensadores de 

medicamentos con monedas que estuvieron en la galería del Museo de Medellín luego en la 

Alianza Francesa en el Norte (Bogotá).  Después estuvo Sala de examen, después está Sala 

de Rehabilitación, una pieza sobre la respiración que se mostró en EAFIT
7
, la instalación se 

componía de tanques de oxígeno con instrucciones sobre su uso, en el fondo, en una pared, 

había unos tanques de oxígeno junto con las mascarillas, que la gente podía tomar y 

conectarse, había también auxiliares de enfermería que le ayudaban a la gente a tomar el 

oxígeno (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la 

ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro). 
 

                                                      
7
 Escuela de Administración, Finanzas y Tecnología 
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15. Libia Posada. Peligro Biológico. 1999. 

 
 

En una siguiente instalación, Sala de exámen (2000), Posada dispuso en el centro de una 

habitación muy blanca, una camilla de ginecología vacía que, sin embargo me sugería la 

presencia de un cuerpo femenino como silencio y ausencia. A los lados, en las paredes, 

pendían unos cuadros con el rostro de una enfermera pulcramente vestida de blanco 
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pidiendo silencio; lo entendí como una metáfora del silencio de la mujer frente a su propio 

cuerpo. Para la crítica de arte Luce Irigaray (Bélgica, 1932), la ausencia de conocimiento y 

lenguaje para que la mujer pueda referirse a su propio cuerpo, ha sido no solo una constante 

en la representación artística, sino también en su desarrollo psicosocial. Cito a Irigaray: 

“Por decirlo así, el cuerpo de la mujer no es una página en blanco, sino una página escrita, 

en la cual se puede incluso leer” (Irigaray citada por Bruckner, Wolf y Bovenschen et al., 

1986: 62).  

Las representaciones artísticas contemporáneas se nutren de categorías aportadas por las 

teorías feministas, en las que se denuncia la perpetuación del cuerpo femenino, a la que 

Irigaray hace referencia con su metáfora del speculum, que diera nombre a su libro 

Speculum publicado en 1974:  

El speculum, espejo y también instrumento ginecológico destinado a reconcoer 

las cavidades femeninas, se convierte en metáfora de esa penetración que 

objetualiza a la mujer y de la necesidad básica del saber occidental: la de 

presuponer un objeto que sea capaz de reflejarse en su propio ser. Las 

especulaciones de los filósofos son reflexiones narcisistas, la Teoría se halla presa 

en la pasión de lo Mismo. Pero la mujer siempre ha estado exiliada del reino de la 

representación (Irigaray citada por Beltrán, Maquieira, Álvarez et al, 2001: 260). 

Frente a este proyecto Sala de examen (2000), Posada dirá:  

Sala de examen, es una camilla ginecológica blanca inmovilizada con yeso, como 

sellada, y alrededor de ella en un espacio muy blanco, muy aséptico, está la 

imagen repetida de una enfermera pidiendo silencio, que es una figura masculina 

que pide silencio, entonces tiene que ver con el silencio que se impone desde la 

ciencia sobre el cuerpo de las mujeres, de los seres humanos en general, pero 

especialmente sobre el cuerpo de las mujeres. La pieza es muy muy blanca, y en 

ella, a mí me interesa el uso del blanco como una agresividad de la ciencia, de los 

hospitales, y en general de los espacios médicos, en donde el blanco se toma 

como un asunto aséptico de pureza, de limpieza, pero para mí hay más, es una 

fachada de todo lo que hay detrás, entonces en esa pieza aparece otra vez la figura 

de la mujer, a manera de retrato femenino, en este caso  pidiendo silencio, ese 

silencio físico que se debe hacer, que se pide, que se solicita en espacios médicos 

pero también es el silencio que se le impone al paciente que ingresa a los espacios 

de la ciencia médica en este caso (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de 

Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).  
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16. Libia Posada. Sala de Examen. 2000.  

 

 

El cuerpo de la mujer ha sido una constante en la representación artística, en la que sin 

embargo ha sido privilegiada una visión masculina. La feminista Florence Thomas en su 

texto La mujer tiene la palabra publicado en 2001, advierte que la mujer es producto de la 

imaginación de otros. Cito a Thomas: “Te esculpieron, te pintaron, te representaron, te 
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fantasearon, te describieron, pero siempre lo hicieron manos ajenas, escrituras ajenas, 

imaginarios ajenos; existías solo como mujer de la ilusión, como mujer soñada” (Thomas, 

2001: 97). La representación artística feminista toma como sustento teórico, cuestiones en 

torno a las crisis de identidad en la mujer, por el desconocimiento frente a su propio cuerpo, 

por la conciencia de este hecho y la resistencia a mantener esta condición.  

Por ejemplo, la artista mejicana Frida Kahlo, escribía en una carta a un amigo suyo, hacia 

1930, luego de haber sufrido su primer aborto, que habiendo solicitado información médica 

acerca de dicho acontecimiento, ésta le fue negada. Para el crítico de arte David Lomas, las 

pinturas de Kahlo son un intento por reconocer su propio cuerpo, la artista exploró en las 

posibilidades estéticas y políticas del lenguaje visual lo que escapaba de su lenguaje verbal 

frente a su cuerpo y las posibles causas que le condujeron a un aborto. Sin embargo, la 

creatividad de la artista le permitió recobrar a través de sus pinturas la autonomía y el 

conocimiento sobre su propio cuerpo. Cito a Lomas: “El conocimiento que ella buscaba sobre 

su cuerpo era ilícito, y al jugar con la imaginería médica Kahlo comete un robo prometéico” 

(Lomas citado por Cordero y Sáenz (Comp.), 2007: 341).  

 

 

 

 

 

 

           

            17. Frida Khalo. La cama volando. 1932. 



37 
 

La teoría feminista pone en evidencia la constante perpetuación del cuerpo de la mujer que 

es dotado de significados que ella misma parece desconocer, pero desde los cuales 

construye una identidad, por supuesto igualmente ajena. Cuando observo los elementos que 

componen la instalación Sala de examen (2000), como una camilla de ginecología vacía o 

el retrato de una enfermera pidiendo reiteradamente silencio, pienso en un deseo de saber 

de la mujer sobre sí misma, sobre su cuerpo, que se vuelve ilícito, en lo que advierto un 

sentido político en la obra de Posada.   
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Capítulo 2 

2.1 La locura enferma la razón 

La reflexión acerca de la enfermedad mental presente en el sujeto contemporáneo, se 

convierte en eje conceptual que guía los trabajos de Posada Camisa de Fuerza (2000) y 

Vademecum (2001). En estos trabajos observo un cuestionamiento a los espacios culturales 

destinados a los cuerpos. Por ejemplo, los hospitales psiquiátricos que son habitados por 

individuos cuyo comportamiento se aleja de lo normativo, por lo que se les condena a estar 

encerrados. Sin embargo, ese comportamiento que podría llamarse desviado de lo 

normativo, sobrepasa los límites del espacio con una locura que se experimenta más allá del 

hospital psiquiátrico. Así Posada se pregunta: “¿…Entonces a dónde huir? ¿Dónde 

refugiarse? ¿A qué afuera podríamos escapar en cuanto el espacio no es más que un terrible 

afuera adentro?” (Posada citada por Rodríguez: 2001).  

Camisas de Fuerza (2000) se desarrolló a manera de intervención directa en los espacios 

del Museo de Arte Moderno de Medellín (2000) y el Museo de Arte Moderno de Bogotá 

(2001), transformándolos en una especie de hospital psiquiátrico que alimentaba la idea de 

un gran espacio vacío, frío y solitario. En las blancas paredes de los museos mencionados,  

pendían fotografías de una mujer aquejada por una enfermedad, tal vez mental pero que 

toca su cuerpo, que la descompone, poniendo en evidencia esa profunda relación entre lo 

mental y lo corporal. En su rostro y en su cuerpo se dibujaban unas líneas que parecían 

indicar una eventual incisión quirúrgica. 
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18. Libia Posada. Camisas de Fuerza. 2001.  

 

Asimismo, componían la instalación unos archivadores metálicos grises y blancos 

marcados con membretes, en los que podía leerse “Inventario de casos clínicos”, “Psicosis 

por aislamiento forzado”, que parecían clasificar las historias clínicas y con ellas a los 

pacientes. Lo anterior, me sugiere un cuestionamiento a las bases del saber científico propio 

de las sociedades modernas, en donde el archivo remite a los sistemas de ordenamiento y 

clasificación del conocimiento y de los sujetos. El espacio de la instalación se enmarcaba 

en el pequeño rastro de luz que proporcionaban unos bombillos que colgaban del techo, 

ofreciendo a la escena un toque inquisitorio, como lo sugiere la crítica de arte Marta 

Rodríguez.   
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19. Libia Posada. Camisas de Fuerza. 2001.   

 

En una pared se hallaban colgadas unas camisas de fuerza blancas debidamente 

señalizadas, a las que el público tenía acceso y utilizaba según las indicaciones del manual 

que las acompañaba. Dispuestas para quienes, se supone, hacen un uso apropiado de la 

razón, lo que les confiere el derecho de ejercer control frente a quienes no hacen un uso 

debido de la suya.   
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20. Libia Posada. Camisas de Fuerza. 2001. 

 

Michael Foucault en su conferencia De los espacios otros dictada en el Cercle des études 

architecturals el 14 de marzo de 1967, hacía referencia a la relación que occidente establece 

entre la sociedad contemporánea y el espacio. Así, desarrolló su idea sobre la heterotopía, 

un gran espacio heterogéneo en el que se despliegan lugares e infinitas redes de relaciones 

en las que se organiza la sociedad contemporánea. Aparecen entonces las heterotopías de 

crisis a manera de lugares sagrados destinados a la celebración de ritos; y las heterotopías 

de desviación que funcionan a manera de geografía que fragmenta y ordena socialmente a 

los individuos, recordándoles que habitan unos lugares porque sus acciones y pensamientos 

corresponden con las del  lugar.  Cito a Foucault (1967: 47).  

Pero las heterotopías de crisis desaparecen hoy y son reemplazadas, creo, por 

heterotopías que se podrían llamar de desviación: aquellas en las que se ubican 

los individuos cuyo comportamiento está desviado con respecto a la media o a la 

norma exigida. Son las casas de reposo, las clínicas psiquiátricas; son, por 

supuesto, las prisiones, y debería agregarse los geriátricos, que están de alguna 

manera en el límite de la heterotopía de crisis y de la heterotopía de desviación, 

ya que, después de todo, la vejez es una crisis, pero igualmente una desviación, 

porque en nuestra sociedad, donde el tiempo libre se opone al tiempo de trabajo, 

el no hacer nada es una especie de desviación. 

 



42 
 

Cito esta idea de heterotopia de la desviación, porque para mí Camisas de Fuerza (2000), 

cuestiona la enfermedad mental presente en el sujeto y, las formas de segregación y 

confinamiento de sujetos con patologías que se desean desconocer, en tanto amenaza del 

supuesto equilibrio mental que pervive en los espacios del afuera, pese a la responsabilidad 

colectiva frente al malestar cultural. Posada intuye: “Yo que estoy afuera, debo estar sano” 

(Posada, 2000. Proyectos 1998-2013. Documento personal.). Según Posada:  

Camisas de Fuerza, propone reflexiones en torno a la enfermedad mental como 

un asunto que rebasa los límites de lo individual y lo biológico para insertarse en 

lo colectivo y social. Cuestiona además las prácticas de encierro y 

estigmatización de la “locura”, (lo mental, la diferencia, lo otro), en las cuales la 

ciencia y la medicina específicamente, cumplen un papel importante y las 

relaciona con otras prácticas sociales ubicadas en el terreno de la «normalidad» 

(Posada, 2013. Proyectos 1998-2013. Documento personal).  

 

La instalación Camisas de fuerza (2000) hizo parte de los trabajos que se expusieron en la 

VII Bienal de Arte de Bogotá, 2000, en las instalaciones del Museo de Arte Moderno de 

Bogotá. Los diecinueve  artistas que participaron de esta VII versión de la Bienal fueron 

Beatriz Eugenia Díaz con su obra Menos uno; María Fernanda Zuluaga con su obra La 

memoria en el espacio; María Elvira Escallón con su obra In Memoriam; Rosario López 

con su obra Esquinas gordas, que mereciera el premio de la bienal en mención. Para esta 

versión el jurado estuvo conformado por los curadores Jaime Cerón y Carmen María 

Jaramillo, la directora y el curador del Museo de Arte Moderno de Bogotá, Gloria Zea y 

Álvaro Medina. (Rodríguez, 2001).  

Para Rodríguez las obras presentadas en esta versión de la Bienal, plantearon 

preocupaciones que giraron en torno a: “Aspectos de la ciudad, la naturaleza, la violencia, 

la soledad y el aislamiento” (Rodríguez, 2001: 85). Con respecto a la obra Camisas de 

fuerza  (2000) presentada por Posada, Marta Rodríguez (2001: 85) refiere:   
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Otra obra muy bien resuelta y contundente es el trabajo titulado Sala de 

aislamiento, de la artista antioqueña Libia Posada, quien en una de las salas del 

primer piso del museo, dispuso un ambiente blanco, frío, impecable y silencioso 

como el de las salas de los hospitales, en el que se pone en evidencia la forma 

como occidente, con su afán de orden, claridad y clasificación, ha procedido 

sobre los problemas mentales. Al ingresar en la sala el espectador se encuentra 

con unos archivos metálicos, debidamente pintados, y en cada una de las gavetas, 

con letras precisas, se clasifican los “Estados paranoides”, las “Psicosis por 

asilamiento forzado” o el “Estado confusional”, en cada uno de los extremos de 

estas gavetas pende un bombillo inquisitorial que recuerda los utilizados en las 

salas donde se pretende, a través de cualquier medio, interrogar a algún personaje, 

con el fin de obtener información. En las paredes laterales, en una línea rigurosa y 

en perfecto orden cuelgan las batas blancas de aquellos que poseen el dominio y 

la razón. Al fondo, sobre una pared blanca -en la que con finas líneas de grafito se 

ha trazado una cuadricula perfecta que, por una parte, recuerda el ordenamiento 

ideal del espacio y que, por otra, alude a una pared de baldosines blancos-, se 

instaló en la parte superior una serie de fotografías impresas sobre yeso en las que 

se ve el rostro de un hombre muy joven sobre cuya cabeza y cuerpo se han hecho 

unas marcas, seguramente para practicar alguna cirugía; en la esquina, una mesa 

metálica pintada de blanco y gris hace aún más temible y despiadado el espacio, 

de manera que la frase que se ha colocado a la entrada se ha convertido en una 

verdadera experiencia: “¿… entonces a dónde huir? ¿Dónde refugiarse? ¿A qué 

afuera podríamos escapar en cuanto el espacio no es más que un terrible afuera 

adentro?.  

 

Las preocupaciones de Posada en su instalación Camisas de Fuerza (2000), se amplían para 

introducir reflexiones que tienen que ver con un tema de compasión con el dolor y el 

sufrimiento del otro. Para la filósofa Ágnes Heller (Budapest, 1929): “Hacer que deje de 

haber sufrimiento es la tarea para el hombre contemporáneo. Y nunca ha sido tan difícil esa 

tarea. Porque nunca ha sido tan grande el peligro” (Heller, 1995: 313). Con su obra, la 

artista interviene para llamar la atención sobre la necesidad de cuidar y preservar la 

dignidad humana, en aras de construir una sociedad sana.   

Para la filósofa Victoria Camps (Barcelona, 1941) el cuidado ha sido una virtud ignorada 

en los principios bioéticos. Entendida como ética de la vida, la bioética establece los 

principios de  beneficencia no maleficencia, justicia y autonomía. Camps considera que el 
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cuidado debería ser una virtud tan necesaria como los de la bioética. Sin embargo no ha 

sido así, en tanto es un valor que se ofrece en espacios privados, en situaciones específicas 

y personas concretas, por lo que ha sido desprovisto de una valoración social. La autora 

insiste entonces en la necesidad de revisar lo personal como político, haciendo ver que la 

falta del cuidado en los discursos éticos, es también causa de malestar en la sociedad 

contemporánea que llevan al individuo a la soledad y el aislamiento de una comunidad en 

la que no puede reconocerse y por tanto no puede habitar.   

Como se había mencionado, Posada es también médica de profesión, y sus intereses están 

fuertemente marcados por la consideración de lo humano. Así me pregunto, si lo que está 

señalando es cómo la ética del cuidado hace manifiesta la existencia de unos principios y 

valores que funcionan, si los mismos tienen vigencia y aplicación en individuos concretos y 

en situaciones particulares, en las que, por ejemplo, se requiere del consentimiento del 

paciente frente a todo tipo de procedimiento, más aún si se requiere usarle como objeto de 

experimentación. Asunto frente al que Camps (1996: 79-80) dirá.  

 

La fórmula del consentimiento informado viene a resumir la idea de que el 

paciente es una persona con una dignidad que debe ser respetada pese a la 

situación de indefensión en que se encuentra. […] Son maneras que tienen que 

ver con el cuidado, por ejemplo, en la forma de vestir al paciente, de preocuparse 

por la higiene de su cuerpo, de gestionar sus visitas. La autonomía de la persona 

también padece por defectos del cuidado.  

 

En Camisas de fuerza (2000), hay una implicación ética en el cuidado, en tanto reflexiona 

acerca de la dignidad y atención al paciente. Volviendo con Camps, frente al tratamiento 

que recibe un paciente, son también importantes los cuidados que a este se le brinden, en 

aras de preservar su dignidad en situaciones de indefensión y que hacen manifiesto el afecto 

o una atención digna. Cito a Camps (1998: 79): “El trato directo con el enfermo es otra 
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cosa, pero no menos esencial para el respeto al deber de hacer el bien y no hacer el mal. El 

trato con el paciente puede errar por acción y también por omisión: el silencio, la 

indiferencia son modos de escatimar el afecto, el calor, incluso el honor”.  

 

Las reflexiones a que da lugar Camisas de Fuerza (2000), se replican en Vademecum 

(2000), instalación que Posada presentó en el Museo de Arte Moderno de Medellín en el 

año 2001, obteniendo el primer premio Salón Regional (Zona Antioquia). Gustavo 

Zalamea, jurado del Salón, describía así la obra:  

 

El espacio es en la obra VADEMECUM de Libia Posada, una señal que genera 

otros espacios, porque la obra sugiere una totalidad, pero al entrar en ella sucede 

una transformación: el espacio se carga de señales, el blanco estructural dirige y 

contiene, abre y cierra porque a la austeridad de la geometría le siguen los objetos 

fríos, asépticos (El Tiempo 4 de noviembre de 2001). 

 

 

 

21. Libia Posada. Vademecum. 2002.  
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Vademecum (2002), reconstruyó una pequeña farmacia que incluía estantes blancos que 

contenían medicamentos psiquiátricos, distribuidos en el espacio del museo. En la parte 

superior de los estantes, estaban incrustadas las fotografías de un hombre, en apariencia 

joven, cuya mirada vaga dejaba ver el malestar que le aquejaba.  

En esta obra, observo que Posada vuelve a insistir en la necesidad de interesarse por la 

persona, por su integridad física, emocional y espiritual dejando a un lado la concepción del 

individuo-máquina del que solo importan sus partes. La artista recuerda la necesidad de 

abogar por restituir la armonía del individuo, de restablecer y reunir sus capacidades. El 

arte feminista contemporáneo, ha hecho suya la ética del cuidado, según la consideración 

de que la mujer estaría mejor equipada que el hombre para ofrecerlo, porque este valor ha 

hecho parte de su desarrollo moral. Así, por ejemplo, Nel Noddings (Estados Unidos, 1929) 

cuyas investigaciones giran en torno a la ética, especialmente la del cuidado, sostiene que: 

“Las mujeres están mejor equipadas que los hombres para prestar cuidado y atención, no 

por naturaleza, sino precisamente, porque culturalmente la mujer hizo suya esta ética del 

cuidado, como valor manifiesto en lo privado” (Noddings citada por Camps, 1998: 73).  

La ética del cuidado ha impactado en la producción artística feminista, convirtiéndose en 

uno de sus  ejes centrales, dando origen a discursos como aquellos en los que Posada insiste 

en su obra, como es la preocupación por restituir la armonía del individuo como 

manifestación de un equilibrio social. Para la profesora de literatura Weigel Sigrid 

(Alemania, 1950) estos preceptos constituyen la magia moderna del arte. Cito a Sigrid:   

                     

La “magia moderna” no significa otra cosa que las prácticas simbólicas que 

influyen sobre la realidad psicosocial, pero se basan en un ethos de la totalidad 

que no está sometido a intereses privados o sectoriales. Difiere de la antigua 

magia, porque en algunos campos específicos ha habido un considerable aumento 



47 
 

del conocimiento. Es tarea del arte matriarcal moderno desarrollar un sistema de 

actividades simbólicas basado en un “ethos de la magia” que corresponde a 

nuestro actual saber. Esto podría ayudar a la (el) fragmentada (o), especializada 

(o) y supervisada (o) individuo de hoy a recuperar su totalidad” (Sigrid citada por 

Bruckner et al., 1986: 106). 

 

Para el año 2002, Posada presentó la obra Máquinas de Curar (2002-2003) en la sala de 

exposiciones de la Alianza Colombo Francesa de la ciudad de Medellín y posteriormente en 

2003, en la Alianza Colombo Francesa (Sede norte) en la ciudad Bogotá. La instalación se 

componía de una serie de máquinas dispensadoras de dulces, esta vez contenidas con 

medicinas psiquiátricas dispuestas al público asistente, quienes tenían acceso a ellas, 

introduciendo monedas de cien pesos. A los dispensadores, los acompañaban dos listas que 

contenían tanto las indicaciones como las contraindicaciones de los medicamentos, siendo las 

dos iguales entre sí. Para la curadora de la exposición Carmen María Jaramillo, “La obra 

genera un espacio híbrido entre el hospital y el centro comercial, planteando una línea difusa 

entre el confinamiento y la libertad” (Jaramillo y Mora, 2002).  
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22. Libia Posada. Máquinas de Curar. 2003. 

 

 

Con Máquinas de curar (2002-2003) Posada reflexiona acerca de la dependencia de las 

personas a medicamentos psiquiátricos para restablecer su equilibrio mental. Para la artista, la 

instalación pretendía: “Generar reflexiones en torno a la condición artificial del sujeto 

contemporáneo y su dependencia de la ingestión de sustancias químicas, para mantener su 

integridad y equilibrio. La armonía ya no es interna sino externa y auto administrada” 

(Pignalosa, 2002).  

En mi concepto, Máquinas de curar (2003) adquiere un sentido pedagógico al presentar y 

cuestionar fenómenos de la cultura contemporánea, como son los estereotipos sociales 

circundantes y su repercusión a veces negativa en quienes los siguen y, que según Posada: 

“Imponen la salud y la felicidad como condiciones indispensables para que la vida adquiera 

sentido, aunque estos valores no encuentren correspondencia real en el mundo de lo 

cotidiano” (Pignalosa, 2002). La sociedad valida unas maneras de ser y estar en la sociedad, 

rechazando a quienes no se adecúan a las mismas.  
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Un propósito muy similar se percibe en la instalación de Posada Terapia respiratoria 

aguda (2003) que se exhibió en la Universidad EAFIT. Se trata de una sala que contenía 

tanques de oxígeno junto con las mascarillas y enfermeras que orientaban a los asistentes en 

el uso correcto de los mismos elementos, para pudiesen tomar oxígeno. 

 

 

23. Libia Posada. Terapia respiratoria aguda, 2003. 

  

Ya Butler diría en su texto Deshacer el género, publicado en 2006, que: “Cuando nos 

preguntamos qué convierte una vida en habitable, estamos preguntándonos acerca de ciertas 

condiciones normativas que deben ser cumplidas para que la vida sea vida” (2006: 65). 

Recuerdo esta idea a propósito de la instalación Terapia respiratoria aguda (2003), porque en 

ella observo una reflexión en torno a la dependencia del individuo a medios artificiales que le 

permitan restituir su integridad emocional, alcanzar esas condiciones necesarias que 

socialmente se le imponen y que le validan como miembro de una sociedad, como de alguna 

manera ya lo había planteado Posada en su instalación Máquinas de curar (2003).  
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Posada despliega reflexiones éticas y políticas acerca de la vida humana que se descalifica 

frente a la enfermedad junto con las consecuencias en el desarrollo moral, físico y psicológico 

en el individuo, porque hay una interdependencia entre el yo y los otros
8
, que hace necesaria 

una constante lucha por estar en lo social, por alcanzar un diálogo y un reconocimiento en el 

otro. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
8 A propósito la teórica feminista Carol Gilligan (Estados Unidos, 1936) explica: “Esta ética [la del cuidado], que refleja un conocimiento 

acumulativo de las relaciones humanas, gira en torno de una visión central: que el Yo y los otros son interdependientes” (Gilligan, 
1985:128).  
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Capítulo 3 

 

3.1 El cuerpo en tiempos de guerra   

 

Las transformaciones del cuerpo producidas por la violencia de la guerra en Colombia son 

temas esenciales en instalaciones de Posada como Sala de rehabilitación (2003) y, Lección 

de Anatomía (2004).  

Sala de rehabilitación (2003) hizo parte del proyecto denominado por la artista Manual 

Básico de salud pública escrito a manera de texto médico, en el que Posada incluyó 

fotografía, video, instalación, entre otros medios. En esta instalación la artista recreó un 

espacio clínico que contaba con diferentes elementos utilizados en procesos de 

rehabilitación como sillas de ruedas, prótesis, fisioterapeutas encargadas de asesorar a los 

espectadores sobre el correcto funcionamiento de los mismos. Sala de rehabilitación 

propiciaba un encuentro entre el espectador con otras realidades frente a las cuales 

permanece indiferente como el dolor del otro o su situación en tanto víctima de diferentes 

formas de violencia en el marco del conflicto armado en Colombia.   
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24. Libia Posada. Sala de rehabilitación. 2003.  

 

 

Sala de rehabilitación (2003) se expuso en espacios como el de la VIII Bienal de la Habana 

2004, titulada Una bienal entre dos tiempos, en la que según Rafael Acosta
9
 (2003: 17) el 

punto de interés giró en torno al Arte y vida: “La VIII Bienal de la Habana, convocado bajo 

el vastísimo asunto de Arte y Vida, se desarrollará en un tiempo en que la vida, y por 

supuesto el arte, se encuentran amenazados por políticas y voracidades sin límites de un 

orden imperial que pretende hegemonizar el mundo contemporáneo”. Acerca de la 

instalación presentada por Posada se diría que:  

 

Recreaba una sala de rehabilitación de un hospital en donde los heridos aprenden 

a usar prótesis. La instalación, dotada con equipo médico así como con manuales 

y diagramas especializados, brindó la oportunidad de tener en consideración a las 

bajas de guerra desde la perspectiva particular de las víctimas heridas. Una 

encargada del espacio expositivo de la bienal, vestida de enfermera, acompañaba 

al visitante por el espacio de la instalación, agregándole un toque humano a lo 

que, de no ser así, habría tenido la antiséptica apariencia de un hospital (Sigarroa  

(Trad.), 2003: 98). 

                                                      
9 Presidente del Consejo Nacional de las Artes Plásticas y de la Junta Directiva de la Bienal. 
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Unas reflexiones fundamentales que se entrevén en este proyecto Sala de Rehabilitación 

(2003) son las transformaciones de las que es objeto el cuerpo a consecuencia de la violencia 

del conflicto armado. Se crea así, una anatomía de la mutilación como denomina Posada a esa 

descomposición que sufre el cuerpo como memoria de la barbarie. La instalación ampliaba la 

reflexión al incluir elementos artificiales como sillas de ruedas o prótesis, que sustituían 

aquellas partes del cuerpo diseccionadas por la implementación de minas, entre otros 

elementos, en el conflicto. De esta manera, en palabras de Posada, la “anatomía de la 

mutilación” se “oculta, segrega y desconoce”.   

El cuerpo humano, objeto de la investigación y la terapéutica médicas, rebasa los 

límites de lo puramente biológico para insertarse directamente en lo político. 

Históricamente ha sido objeto y terreno de ejecución de prácticas sociales de 

poder y dominación que lo modifican y transforman. Pero si el mundo 

contemporáneo y en ámbitos industrializados o con el poder adquisitivo 

necesario, estas modificaciones responden al deseo y las posibilidades de 

rediseñar y reconstruir el propio cuerpo, en sociedades inmersas en conflictos 

armados, lejos de la fascinación por el cyborg o las promesas ampliadas de la 

cirugía estética, estas transformaciones son impuestas u obligadas, se dan por 

necesidad y fuerza. Minas antipersonales, balas perdidas, ataques terroristas, 

“guerras inteligentes” y “justificadas” compiten hoy con virus, bacterias y 

desordenes genéticos, generando una anatomía de la mutilación, que luego se 

oculta, segrega y desconoce. La medicina y los hospitales son testigos y parte de 

este engranaje. Paralela a estas prácticas de “intervención corporal”, existe una 

industria médico tecnológica que repara y sustituye los cuerpos que aquellas 

mutilan y modifican (Sigarroa (Trad.), 2003: 98). 
 

El cuerpo es el eje central en el trabajo artístico de Posada, frente al cual su formación en 

medicina le ha permitido adquirir un profundo conocimiento que explora en sus diferentes 

formas como un cuerpo mutilado, que sufre, enfermo. Formas de representación en las que 

se explora la relación entre lo mental y lo corporal, ofreciendo una caracterización especial 

de su obra, que ha sido constantemente referenciada. Por ejemplo César Vallejo en su libro 

Expresiones, publicado en 2012, señala esta relación en el trabajo artístico de Posada: “Sus 

imágenes artísticas han puesto de presente, desde un comienzo, el posible cruce que tendría 
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lugar entre estos dos saberes (el arte y la medicina) y que no es otro que el cuerpo y sus 

diferentes representaciones” (Vallejo, 2012: 34).  

Respecto de la idea del cuerpo que a Posada le interesa desarrollar en su obra, señala:  

La mirada de la medicina sobre el cuerpo es muy biológica, muy orgánica. Yo 

tengo interés por el ser humano que está contenido en ese cuerpo, que lo habita, 

que habita esa instancia orgánica. Es la vida de lo humano contenida en ese 

cuerpo lo que me interesa a mí; cómo lo humano se pone en jaque cuando el 

cuerpo se enferma, cuando el cuerpo está tocado desde la enfermedad, desde los 

cambios orgánicos, cómo se pone en jaque toda una estancia filosófica y 

espiritual, si queremos llamarla así. Se hace evidente que el ser humano es más 

que cuerpo. Entonces me parece muy interesante la manera en que lo humano se 

hace más evidente en relación con condiciones extremas del cuerpo. Me interesa 

esa noción del cuerpo más allá de lo orgánico, como punto de partida para 

reflexiones sobre lo humano, sobre la condición social y me interesa el cuerpo 

individual también como un fragmento de un cuerpo más amplio que es el social 

y colectivo. En mi trabajo se ve esa reflexión, es un cuerpo que se menciona pero 

que no se representa, que siempre está ahí como puesto en una obra pero no 

aparece como representación (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de 

Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).  

 

Las reflexiones en torno a la idea de un cuerpo habitado se reflejan nuevamente en la obra 

de Posada Lecciones de anatomía (2004). La obra consistió en una serie de posters con las 

imágenes de un niño y una niña, a los que se les señala cada una de las partes de sus 

cuerpos, exceptuando aquellas que les han sido mutiladas a causa del conflicto armado que 

afronta Colombia desde la primera década del siglo XX. Para esta serie, la artista se ha 

decidido a usar una paleta de colores pastel como son el rosado que cubre el cuerpo de los 

niños, y el azul pastel del fondo, que enmarcan la escena en una atmósfera propia del 

universo infantil.  
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25. Libia Posada.  Lección de Anatomía II. 2003-2004.  
 

Los posters funcionaron a manera de material didáctico que circuló en diferentes circuitos 

comerciales, como puestos de venta ambulantes o escuelas de Medellín en las que se vinculó 
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con población infantil. El propósito de esta inserción fue presentar los posters como 

herramienta de identificación con los cuerpos mutilados, validar social y culturalmente la 

existencia de otros cuerpos que se producen en una sociedad en conflicto amenazada 

constantemente por minas antipersona y demás artefactos o instrumentos de guerra. Para 

Posada, los posters que se insertaron en los circuitos cumplían una función pedagógica:   

De esta manera, plantea un espacio híbrido entre aula de clase, anfiteatro y 

hospital, donde dispone un escaso inmobiliario e imágenes de esquemas 

corporales, a manera de carteles didácticos, en apariencia ingenuos, pero con un 

trasfondo siniestro, entendiendo esta palabra como aquello que produce 

conmoción en tanto su carácter inusual y su efecto desestabilizador. En otra fase 

de este mismo proyecto se hizo un tiraje de estos posters para ser vendidos en 

puestos de venta callejeros y ser distribuidos en algunas escuelas como parte de 

un kit pedagógico para el estudio de la anatomía humana (Jaramillo, 2004: 98). 

 

 

 

 

26. Libia Posada. Lección de Anatomía II. 2003-2004.  
 

Esta obra hizo parte de exposiciones como la VIII Bienal de Arte de Bogotá 2002-2003 en 

el Museo de Arte Moderno de Bogotá, curada por Jaime Cerón, Fernando Escobar, Ana 

María Lozano y Fernando Uhia. Contó con la participación de los artistas Pablo Adarme, 
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Marta Amorocho, Jaime Ávila, Johny Benjumea, Andrés Burbano, Johanna Calle, Juan 

Carlos Dávila, Andrés Duplat, Wilson Díaz, Víctor Garcés, Ethel Gilmour, Wolfgang 

Guarín, Marco Mojica, Delcy Morelos, Oscar Muñoz, Gloria Posada, Libia Posada, 

Proyecto colectivo de creación Plástica, Miguel Ángel Rojas, Manuel Santana, Luis Serna, 

Jaime Tarazona, Carlos Uribe, Giovanni Vargas y  Byron Vélez. 

El eje central de la Bienal fue la exploración de la pluralidad de formas estéticas en que se 

producen los encuentros entre el arte y lo real. Así lo señaló Jaime Cerón curador de la 

bienal en mención:  

Desde la década de los sesenta nos hemos ido familiarizando, dentro de la 

experiencia artística, con variados esfuerzos por hacer notar que lo importante de 

los hechos artísticos no son ni sus motivos temáticos, ni sus medios de 

enunciación, ni sus cualidades formales convencionales; sino sus posturas 

ideológicas y las actitudes éticas que se comprometen en la elaboración de los 

signos artísticos. Ya sea que estas formas de ética comprendan posiciones 

políticamente correctas o incorrectas, estamos frente a una condición histórica en 

la cual el arte, antes que ser una intervención estética, es una manera de operar en 

el tejido social, político e histórico (Cerón, Escobar, Lozano et al., 2003: 10-11).  

 

Frente al trabajo de Posada Lecciones de Anatomía (2004) Cerón también mencionó:  

 

Libia Posada, doctora en medicina además de artista, introduce una Lección de 

anatomía que nos enfrenta a una dolorosa reconfiguración del cuerpo de muchos 

niños que han caído impunemente como víctimas de los conflictos que otros 

individuos han determinado. Esta instalación refiere un ámbito hospitalario, que 

será siempre entendido como un lugar en donde está latente una tensión entre la 

vida y la muerte que nos hace conscientes de la fragilidad del cuerpo (Cerón et 

al., 2003: 13). 

 

Posteriormente la instalación fue presentada en la exposición Otras Miradas (2004), curada 

por Carmen María Jaramillo, de la que hicieran parte obras de las artistas Débora Arango, 

Beatriz González, Patricia Bravo, Johanna Calle, María Fernanda Cardoso, Clemencia 

Echeverri, María Elvira Escallón, Delcy Morelos, Gloria Posada y Libia Posada, que 
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tomaron como referencia el diálogo y la reflexión acerca del impacto físico y psicológico 

del conflicto armado en la población colombiana.  

 

La exposición planteó un problema de memoria frente a los fenómenos de violencia que 

aquejan al país, así como de la transformación que sufren los valores en medio del 

conflicto, por ejemplo del cuidado, del respeto por la vida y la desatención a los miembros 

considerados más vulnerables e inocentes de la sociedad como es la niñez. No obstante, 

para la curadora de la exposición lo interesante del grupo de artistas que hicieran parte de la 

muestra, se da en el hecho de lograr una representación de la experiencia del dolor, sin que 

en ellas se hagan manifiestas escenas impactantes que aumenten el verismo en la 

representación, a lo que de hecho ya es innombrable. Así lo refiere la curadora de la 

muestra: “Hay imágenes que, sin sangre o carne dolida, sugieren otra dimensión de la 

violencia, aquella que conecta con el silencio y con la ausencia, con el dolor que siente el 

que perdió todo menos la vida, y esas son las que crearon [las artistas], en diferentes 

espacios y tiempos”. Jaramillo continúa:  

Me fijé que todas (Débora Arango, Beatriz González, Patricia Bravo, Johanna 

Calle, María Fernanda Cardoso, Clemencia Echeverri, María Elvira Escallón, 

Delcy Morelos, Gloria Posada y Libia Posada) tenían un excelente trabajo sobre 

la violencia, sin imágenes espectaculares y sangrientas, ante las que ya estamos 

anestesiados. Todas ellas, a su manera, prefirieron concentrarse en el sufrimiento 

de la población civil y expresarlo sutilmente (Jaramillo, 2004). 
 

 

Lecciones de anatomía (2004) pone en evidencia las consecuencias de un conflicto armado  

que daña incluso a los miembros más vulnerables de la sociedad como son los niños  y 

niñas, haciendo uso de imágenes infantiles con figuras que lucen sanas y cuyos rostros 

sonrientes y serenos reflejan la inocencia frente a su propia condición.  
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Posada ofrece en sus representaciones una manera sutil de aludir al dolor y al silencio que 

acompañan a la víctima, sin que en la imagen se derrame gota alguna de sangre. Como lo 

describe la artista frente a su obra:  

Algo que a mí me interesa en las imágenes que planteo es la sangre, pero no la 

pongo, aludo a ciertas cosas que podrían tener sangre pero nunca está lo rojo, ni 

la sangre, se puede ver, por ejemplo la mutilación sin la sangre. Yo toco el 

cuerpo, hablo del cuerpo sin usar los materiales corporales sino que son 

materiales asociados al cuerpo, materiales con los que éste se trata o se trata la 

herida pero no es el material orgánico, es el inorgánico que alude a lo orgánico. 

Yo invito al espectador a que complemente con su memoria perceptiva, vivencial, 

lo que no aparece explícitamente, el espectador completa, recuerda el cuerpo, 

siente a veces la experiencia, tiene sensaciones como de haber estado en un 

hospital (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la 

ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro). 

 

Cabe resaltar que la exposición se organizó como una iniciativa de la Ministra de Cultura 

Mariana Garcés, para reflexionar sobre los fenómenos de violencia y sus secuelas desde 

una perspectiva de género, en el campo artístico. Una idea clave en la teoría feminista es 

precisamente hacer evidente que la experiencia de género afecta la producción artística, en 

tanto que, habitar un cuerpo femenino ofrece una particular forma de estar en el mundo y 

representarlo, en palabras de Thomas (2001: 40): “Nuestras historias son diferentes y han 

forjado identidades y maneras distintas de habitar el mundo”.    

En este punto es necesario destacar elementos comunes en el arte hecho por mujeres que 

para Amparo Serrano de Haro (2000), podrían sintetizarse en:  

Un deseo de expresar lo personal. Importancia del fondo o tema sobre la forma. 

Relación entre el arte y experiencia cotidiana (como materia y como fuente de 

inspiración). Relación entre arte y naturaleza (en sentido amplio: se trata de 

subrayar que la unión entre arte y naturaleza, que durante tanto tiempo sirvió para 

desacreditar la entrada de la mujer en el mundo de valores espirituales e 

intelectuales -Edad Media- es ahora un elemento de privilegio. Una búsqueda de 

lo femenino (esencia y símbolo) alejado de planteamientos preconcebidos y 

fetichistas. El papel de la crítica como elemento activo y fundador dentro del 
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propio arte hasta hacer casi indistinguible la teoría de la praxis. Revalorización 

del fragmento, o del detalle aislado (Serrano de Haro, 2000: 110).  

 

Los elementos mencionados por Serrano de Haro se han hecho comunes, no por una 

especie de naturaleza femenina, contra la cual de hecho discuten las teorías feministas, sino 

porque las mujeres han tenido un desarrollo moral similar que procura paralelismos en sus 

maneras de actuar y en sus visiones frente a la vida
10

.  

 

Este también es el motivo que dificulta la comprensión entre lo pueda ser femenino y 

feminista en la representación artística. Lo femenino implica un legado cultural, que aporta 

una base para la construcción de una identidad femenina, legado que en apariencia se ha 

construido desde unos presupuestos androcéntricos. Lo feminista evidenciaría una posición 

según la cual se revisan y cuestionan los valores culturales que históricamente han 

construido la identidad de la mujer para reconocer el origen de los mismos, en ocasiones 

con la intención de deconstruir esa tradición, en otras, con la de dignificar la cultura 

tradicional que ya ha sido apropiada por la mujer.  

 

Sin embargo, la línea que separa un concepto del otro, es cuestión de continua indagación 

tanto en las teorías feministas como en el arte. La crítica de arte Silvia Bovenschen en el 

texto Estética feminista publicado en el año 1986 hace referencia a esta diferenciación al 

decir que: “Tenemos que estar conscientes de esa paradoja: no puede haber ninguna 

certidumbre sobre lo que es femenino en el arte, pero tenemos que seguir buscándolo. La 

                                                      
10 A propósito de esta cuestión puede consultarse el texto La moral y la teoría: Psicología del desarrollo femenino, de Carol Gilligam,    
 publicado en 1985.  
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palabra “feminista” indicaría un compromiso relativo al momento histórico, con sus 

necesidades específicas” (Bruckner et al., 1986: 18).  

 

En estos trabajos Sala de rehabilitación (2003) y Lección de Anatomía (2004), pienso que 

Posada explora la relación que se establece entre el cuerpo y la realidad. Para Guasch 

(2009), esta relación se hacía presente como motivo y objeto de la representación artística 

en trabajos de artistas norteamericanas, especialmente de los años noventa:  

“Al decir de Hal Foster, el cuerpo se convirtió en un site (lugar) nada 

neutral ni pasivo, sino más bien obsesivo en el que convergieron y se 

proyectaron  a la vez prácticas artísticas  y discursos críticos, un site, por 

tanto, ambiguo, a la vez construido y natural, semiótico y referencial” 

(Guasch, 2000: 499). 

El cuerpo es el lugar de expresión desde el cual volver sobre temas silenciados en la 

tradición artística, mutilaciones, enfermedad, miseria, traumas o deseos de venganza. 

Tornándose en temáticas comunes en la representación artística feminista, según lo  

considera Serrano de Haro (2000: 134): “Son temas universales los que así adquieren 

visibilidad, no sólo en cuanto a la identidad femenina, sino universales, como el dolor, la 

enfermedad, la difícil relación con la materia, con los límites de nuestra subjetividad”.  

Fenómenos que se hacen visibles en la representación artística contemporánea como  

símbolo del malestar cultural por el que atraviesa la sociedad actual, toda vez que: “La 

figura humana, el cuerpo y su funcionamiento son sinónimos de realidad. Del cuerpo 

interesa su presencia (autómatas, muñecos, figuras de cera), su ausencia (medicamentos, 

ropa) o su destrucción” (Guasch, 1997: 381). Con lo que se intenta decir que toda 

modificación de la que es susceptible el cuerpo humano es de alguna forma consecuencia 
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de cambios en los paradigmas tecnológicos y científicos, en los que las cirugías plásticas, 

las minas antipersona, entre otros instrumentos entran a redefinir el cuerpo y la mente.  
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Capítulo 4 

 

4.1 Evidencias masculinas en los rostros femeninos 

En 2007 Posada presentó su proyecto Evidencia Clínica I en el Museo de Antioquia durante 

el Encuentro Internacional de Arte Contemporáneo Medellín (2007) y, de manera posterior 

desarrolló Evidencia Clínica II (2007), en la colección del Museo Nacional de Bogotá en el 

año 2007. 

El título Evidencia Clínica derivó del interés de la artista por testimoniar un fenómeno 

socio-cultural que afecta a la mujer, la violencia física, que por supuesto es emocional y 

sexual. En esta violencia coexisten unas relaciones de poder que perduran históricamente; 

por ejemplo, para la Organización de Naciones Unidas - ONU -: “La violencia contra las 

mujeres es la manifestación de relaciones de poder históricamente desiguales entre los 

hombres y las mujeres, que han llevado a la dominación y la discriminación contra las 

mujeres hecha por los hombres y a la evitación del completo avance de las mujeres…”, 

violencia que se oculta en espacios íntimos como la familia, para luego desaparecer en los 

registros médicos. Situación frente a la cual Posada reflexiona:  

Una pregunta que me interesa desde mi condición como médica, es cómo una 

cantidad de situaciones sociales pasan por el hospital pero quedan sumergidas en 

las historias, en las estadísticas médicas y poco se sabe de ellas en la sociedad que 

es donde se producen y desde donde se originan. Yo quería poner en evidencia 

esas situaciones, por eso el trabajo se llama así, porque es evidencia clínica. Pero 

también para evidenciar esa condición, hacerla pública, dejarla de llamar 

intrafamiliar o privada, me interesa hacerla pública, ponerla en circulación 

(POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de 

Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro). 

 

Un precedente importante del proyecto Evidencia Clínica I (2007), son unas pequeñas 

piezas denominadas Estudios para retrato de mujer que tendrían poca visibilidad en los 
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circuitos de arte y de las cuales no se conservan imágenes. Sin embargo, constituyen  una 

reflexión inicial en torno a la representación de lo que sería precisamente un retrato de 

mujer. Para el desarrollo de la obra, Posada reunió a un total de cincuenta mujeres 

pertenecientes a organizaciones que trabajan con población víctima de la violencia asociada 

al género, a las que se les reconstruyó en sus rostros con ayuda de maquillaje, las 

evidencias físicas de los golpes. Lo que intenta hacer la artista con esta obra es resignificar 

la condición de víctima de ellas, permitiéndoles asumir, lo que Posada destaca como una 

posición de poder frente a estos fenómenos. Cito a Posada:  

Evidencia Clínica en su primera fase es una acción colectiva con cincuenta 

mujeres que vienen de organizaciones distintas donde se ha trabajado la 

problemática de violencia social-género, que me interesa porque es una condición 

que toca la vida de las mujeres y yo soy mujer, he nacido en un cuerpo de mujer y 

me ha tocado asumir la vida en ese cuerpo, desde las coordenadas que 

corresponde por el hecho de habitar este cuerpo de mujer (POSADA, Libia. 

Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. 

Entrevistadora: Cristina Caro). 

 

Las mujeres transitaron por la ciudad de Medellín realizando las actividades que 

cotidianamente desempeñan, como desplazarse a sus lugares de trabajo, estudio o ir de 

compras. Acciones que desarrollaron durante una jornada que se extendió desde las 6:00 

a.m. a las 6:00 p.m. con el objetivo de escuchar los comentarios y opiniones de la gente que 

ignoraba que se  trataba de una puesta en escena. Las mujeres guardaban silencio frente al 

golpe en su rostro, más bien escuchaban los comentarios de la gente.  

Se trabaja con las mujeres en unos talleres donde se procura desplazarse desde la 

condición de víctima a una condición de poder personal, de levantar la frente y 

poder decir, en vez de ocultarse con maquillaje los golpes para salir y poder 

circular en sociedad, es salir con los golpes expuestos, evidenciarlo pero caminar 

sin vergüenza. Es una doble condición de violencia cuando la mujer es golpeada 

pero a la misma vez la sociedad le exige que guarde silencio, que se avergüence y 

que se oculte. Entonces yo quería hacer todo lo contrario, invertir el orden, 

invertir la situación, ellas circulan durante todo un día haciendo lo que hacen 

normalmente, van a estudiar, van a hacer compras, pagan cuentas, van al centro, 
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otras van a sus casas, ponen en evidencia esos golpes delante de sus esposos, no 

dicen nada, es una condición silenciosa y lo que está hablando son las marcas en 

su cara, después de eso nos reunimos, hacemos una puesta en común, ellas 

escriben los comentarios que oyeron en los sitios donde estuvieron. Se les toma a 

ellas unas fotografías en sus rostros tipo documento que se exponen en el 

Colombo Americano (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 

2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

27. Libia Posada.  Evidencia Clínica I. 2005. (Primera fase). 
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En la sala de exposiciones se mostraron tanto los papeles como los registros fotográficos 

tipo cédula de los rostros de las mujeres, como evidencia del golpe. Estas fotografías, que 

tal vez carecerían de valor en otros espacios, producen en las instalaciones del museo una 

resignificación de su contenido, una nueva relación o lectura por parte del espectador. Así 

podríamos preguntarnos junto con Joan Fontcuberta: “Qué tipo de experiencia nos 

suministra la fotografía. O, directamente ¿para qué nos sirve? (Fontcuberta, 2013: 57). Las 

fotografías no eran solamente evidencia de un golpe, sino la videncia de esas historias no 

contadas o de esas formas de identidad cultural ocultas que emergían en la representación. 

La fotografía era la herramienta que permitía la intersección entre lo público y lo privado 

en la representación.  

 

Evidencia clínica I (2007) pone de manifiesto cuestiones de género, a manera de denuncia 

frente a las conflictivas relaciones entre los hombres y las mujeres, haciéndolas evidentes. 

Trabajos artísticos que considero necesarios en tanto permiten descifrar y transformar 

códigos que necesitan replantearse en pro de establecer nuevas formas de relaciones entre 

los miembros de una misma sociedad.  

Este tipo de denuncias que hacen referencia a violaciones o golpes, se convierten en 

sustento teórico de representaciones artísticas, especialmente feministas, en el momento en 

que culturalmente la sociedad está preparada para aceptar públicamente actos que por 

largos periodos se habían mantenido en espacios privados como el hogar, reconociendo que 

los mismos han hecho parte de un desarrollo social, hacer públicos estos actos por medio de 

la representación artística es una herramienta que impide continuar con la normalización de 

los mismos, presentándolos de cara al espectador, con lo que ello pueda implicar: tomar 
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consciencia, rechazar, sentir vergüenza, entre otras cosas.  La escritora Susan Sontag (1933-

2004) dijo en su texto Sobre la fotografía publicado en 1973 que este tipo de imágenes 

surgen en el marco de una sociedad ideológicamente preparada para observarlas. Cito a 

Sontag (2010: 48):  

Al acostumbrarnos a lo que anteriormente no soportábamos ver ni oír, porque era 

demasiado aterrador, doloroso o vergonzante, el arte cambia la moral, ese 

conjunto de hábitos psíquicos y sanciones públicas que traza una difusa frontera 

entre lo que es emocional y espontáneamente intolerable y lo que no lo es. 

 

En mi concepto, estas representaciones ponen en circulación la consigna lo personal es 

político, impulsada por feministas como Kate Millet (EEUU, 1934), que articula la 

experiencia subjetiva de vivir en un cuerpo configurado como femenino, para hacer evidentes 

unas preocupaciones similares entre las mujeres, que tienen que ver con lo femenino y lo 

feminista, en tanto buscan hacer público lo que sucede a las mujeres en términos personales.  

  

Traigo aquí consideraciones en torno a la consigna lo personal es político porque observo 

en la obra Evidencia clínica I (2007) de Posada, una forma de revivirla, de traerla al 

presente, haciéndola vigente, al ofrecer una dimensión pública a aquellas experiencias 

rezagadas a espacios privados. Que lo personal deba ser político es una discusión del 

feminismo que no logra resolverse porque se mantiene en espacios privados como la 

familia, mas es necesario que fenómenos como la violencia hacia la mujer se discutan en 

espacios públicos en los que se haga posible una implicación colectiva, que de una u otra 

forma decante en transformaciones sociales en pro de establecer relaciones justas entre 

hombres y mujeres como miembros de una misma sociedad.   
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Las curadoras y críticas de arte Peggy Phelan y Helena Reckitt consideran que las 

concepciones artísticas de finales del siglo XX, han sido redefinidas por la inclusión de 

teorías feministas. Cito a Phelan y Reckitt (2005: 13).  

Los feminismos han transformado el arte al tiempo que se han contado entre sus 

principales críticas. Es más, el feminismo ha redefinido los términos esenciales 

del arte a finales del siglo XX, poniendo de relieve presunciones culturales sobre 

el género y politizando el vínculo entre lo público y lo privado, explorando la 

naturaleza de la diferencia sexual y realzando la especificidad de los cuerpos 

determinada por el género, la raza, la edad y la clase social.  

 

Es decir, la representación artística se tornó en una herramienta capaz de revisar, cuestionar 

y reivindicar constructos culturales sobre el género, como también frente a todo discurso 

ideológico en torno al arte y sus instituciones.    

Finalizado el proyecto Evidencia Clínica I (2007) Posada desarrolló una segunda parte en 

el Museo Nacional de Colombia en Bogotá, se trata de Evidencia clínica II: Re-tratos, „el 

ángel de la casa' (2007). Una serie compuesta por seis fotografías digitales de mujeres 

golpeadas en sus rostros. Estas fotografías se entremezclaron con los retratos 

decimonónicos masculinos que circulan en la Sala Federalismo y Centralismo del museo en 

mención. Para esta obra, la artista se apoyó en el fotógrafo Carlos Tobón y en el artista 

forense Mario Artunduaga quien se encargó de reconstruir las golpizas en los rostros de las 

mujeres con ayuda de maquillaje.  

Las mujeres son representadas en un plano medio usualmente en una posición de tres 

cuartos, que permite apreciar la altivez de sus miradas y la serenidad de sus rostros, como 

manifestación de resignación ante una situación que parece hacer parte de su cotidianidad.  

Sin embargo, alejan de sí la vergüenza y el silencio que frente a estos actos la sociedad les 

impone y las mujeres asumen. Lucen trajes elegantes de color negro y grandes cuellos 
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blancos que en ocasiones alternan con accesorios como un collar de perlas y aretes como en 

el caso específico de Mujer con collar, lo que parece hacer referencia a una posición social 

privilegiada, pero en la que también se hacen presentes ciertas formas de violencia contra la 

mujer.    

Así describe Posada el proceso de creación de su proyecto: 

Empiezo a revisar el Museo, su colección, e inicio un proceso de reflexión, 

cuando entro al museo con este proyecto en la cabeza. Me fijo en los retratos 

femeninos que están allí, en  la colección del siglo XIX siglo XX. Así empiezo a 

pensar que este proyecto debería meterse en el Museo porque es una condición 

que se produce en sociedad, que hace parte de la cultura, que construye. En teoría 

un museo habla también de la historia y de la cultura de su tiempo, entonces 

planteo el ejercicio dentro del museo también para señalar la violencia de género 

como una condición histórica que ha estado y que se asocia al cuerpo de las 

mujeres en diferentes momentos de la historia y que se perpetúa, que sigue 

sucediendo (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la 

ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).  

 

Posada reflexiona en torno a los espacios de los museos y las imágenes que en ellos han 

sido aceptadas y puestas en circulación. Sus fotografías se convierten en fragmentos de 

historia, que adquieren un peso moral en tanto logran insertarse en estos espacios 

ideológicos. Cito a Posada:  

¿Si estas son mujeres que produce la sociedad, por qué no van a estar en los 

museos históricos?" […] "Como médica -que también lo es- me interesa mostrar 

que en el ámbito hospitalario se viven situaciones humanas que no se ven luego 

en lo público, porque vivimos en una sociedad que niega sus patologías… Puse a 

las mujeres entre los hombres para que hubiera un diálogo. Las mujeres son parte 

de la historia, pero nunca aparecen, siempre están ocultas. En esta sala, por 

ejemplo, originalmente solo había un espacio para ellas ¿y sabe dónde? Al lado 

de un sofá (Guerrero, 2007).
 
  

 

Roca y Suárez (2012) consideran que Evidencia clínica II (2007), propone una revisión de 

las formas hegemónicas de representación, en espacios ideológicos como es la institución 

museográfica, en la que se produce un punto de encuentro entre la académica y el público 

para permitirle cuestionarse acerca del discurso desde el cual se construyeron determinadas 
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imágenes de la mujer, al tiempo que la forma como se ocultaron otras formas de identidad 

femeninas.  

En una publicación del periódico El Tiempo que hace referencia a la obra, se hace énfasis en esas historias de 

mujeres que guardan mucha diferencia con aquellas que se contaran sobre las grandes epopeyas que dieran 

origen al héroe que forjó la patria; por el contrario:  

Se trata de fotos de mujeres golpeadas por sus parejas en una sala casi exclusiva 

de prohombres del siglo XIX, en el marco del Festival Internacional de Fotografía 

de Bogotá. En medio de la Sala Federalismo y Centralismo del museo capitalino 

repleta de retratos de hombres, cinco mujeres muestran su rostro. Son anónimas. 

Sus historias no están en los libros que registran batallas campales o jurídicas por 

el manejo del Estado. Los sucesos que las llevaron allí hacen parte de historias 

clínicas de hospitales y sus caras tienen la huella de una pelea desigual con sus 

parejas. Las fotos de caras con moretones de las mujeres se mimetizan entre los 

óleos de hombres del siglo antepasado (Guerrero, 2007). 

 

Susan Sontag diría que, si bien las fotografías no generan por sí mismas una posición 

moral, sí contribuyen en la construcción y consolidación de una. Haciendo alusión a la 

fotografía de la niña sudvietnamita rociada con napalm que corre desnuda hacia la cámara, 

Sontag reflexiona sobre cómo hubiese podido afectar esta imagen la decisión de la 

comunidad norteamericana de apoyar o no la guerra contra Vietnam. Sin embargo, 

concluye diciendo: “El público no vio esas fotografías porque no había espacio ideológico 

para ellas” (Sontag, 2010: 27-28).   

 

Algunas representaciones artísticas contemporáneas abren esos espacios en los que se hace 

posible la circulación de imágenes que contienen historias alternas, como las que Posada 

redescubre en su trabajo Evidencia Clínica II (2007), con preguntas que interrogan lo que 

usualmente ha estado ahí, para encontrarse con nuevas respuestas:   
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Entré a esa colección (Museo Nacional de Colombia) con ojos nuevos, como si 

nunca la hubiese visto, entonces hice conciencia de que había retratos de mujeres 

ahí y me hice la pregunta: ¿Cómo sería la vida de estas mujeres tan elegantes, tan 

puestas en orden, metidas entre estos retratos masculinos?, ¿Cuál sería realmente 

su condición? Ésta es la representación que el museo acepta como imagen de 

mujer, pero realmente será esa la corresponde?, ¿Cuántas mujeres hay detrás de 

este retrato que estoy viendo… entonces vi esos retratos como una fachada que 

ocultaba, una fachada histórica a manera de  construcción cultural que no 

necesariamente correspondía a la realidad (POSADA, Libia. Entrevista realizada 

el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro). 

 

 

28. Libia Posada. Mujer con collar. 2005. 

 

 

 

 

 

 

 

 

29. Libia Posada. Sin título. 2005. 
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30. Libia Posada. Fotografía montaje de la exposición Evidencia clínica II: Re-tratos: el ángel de la casa. 2007.  

 

En este proyecto Posada fisura, ataca y añade algo nuevo que estuvo ausente del llamado 

arte institucionalizado, término acuñado por el teórico del arte Peter Burger con el que se 

quiere hacer referencia: “En primer lugar, y sobre todo a las maneras en que el papel del 

arte en la sociedad es percibido y definido, y, en segundo lugar, a las maneras en que el arte 

es producido, promocionado, distribuido y consumido” (Burger citado por Picó (Comp.), 

1988: 26).  Es pertinente este término para decir que el arte contribuyó a legitimar discursos 

en torno a la sociedad. El golpe en el rostro de la mujer fue una realidad ausente en el 
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retrato del siglo XIX, pero fundamental en la construcción de una identidad de la mujer en 

la sociedad del siglo XIX, así como también un orden social.  

Entidades encargadas de revisar cifras referentes al maltrato hacia la mujer en Colombia, 

como son la Encuesta Nacional de Demografía y Salud -ENDS-, Profamilia, Medicina 

Legal, el Observatorio de la Violencia y la Comisión Económica para América Latina y el 

Caribe -CEPAL- revelan que aunado al maltrato hacia la mujer, también está un silencio 

que pareciera ser cómplice de la violencia, el de ella. Según el informe de la ENDS (2010: 

387-388):  

El 73 por ciento de las mujeres maltratadas físicamente no ha denunciado la 

violencia a la cual se vieron enfrentadas […] Para una tercera parte de las mujeres 

(31 por ciento) la principal razón para no denunciar al agresor es que ella sola 

puede resolver el problema. El 18 por ciento argumentó que los daños no fueron 

tan serios que ameritaran poner una denuncia, 17 por ciento teme recibir más 

agresión de parte del agresor, el 13 por ciento se siente avergonzada o humillada 

al poner una denuncia. Una de cada 10 mujeres manifiesta que no sabe a dónde 

acudir para hacer la denuncia, otro 10 por ciento manifiesta abiertamente que no 

desea dañar al agresor, 7 por ciento cree que estos episodios no se volverán a 

repetir, 7 por ciento piensa que estas agresiones son parte de la vida normal, 6 por 

ciento teme a una separación, 4 por ciento manifiesta que no cree en la justicia 

colombiana y 3 por ciento que aún quiere al agresor y un 2 por ciento siente que 

ella merece el abuso.  

 

En conclusión, podría decirse que los fenómenos de violencia siguen considerándose, 

especialmente por las mujeres, como un problema que se debe mantener en espacios 

privados, en tanto no se dimensionan como fenómenos públicos, posición que confirma el 

Observatorio de Violencia Intrafamiliar (2007:1): “Esta naturalización de la violencia 

familiar hace que las personas que sufren, frecuentemente no se percaten de ello, que se 

resignen a soportar  permanentemente su sufrimiento, y que por lo tanto no busquen 

conscientemente ayuda para la solución de su situación”.  
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El silencio de la mujer contribuye en la consideración de la violencia asociada al género, 

como parte del funcionamiento normal de una sociedad. Consideración que tiene su base en 

unos constructos normativos que definen pautas o formas de asumir roles masculinos y 

femeninos en una sociedad, en los que se permite un cierto grado de dominio del hombre 

frente a la mujer, quien de alguna manera acepta tal autoridad, garantizando el actuar de él 

sobre ella.   

 

31. Libia Posada. Fotografía montaje de la exposición Evidencia clínica II: Re-tratos: el ángel de la casa. 2007. 

 

32. Libia Posada. Sin título 2007.  
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Las reflexiones sobre lo personal y lo político se hacían evidentes también en trabajos como 

el de la artista norteamericana Nan Goldin (Washington D.C., 1953). Apoyándose en la 

fotografía puso en circulación imágenes que parecían no tener cabida en la representación 

artística. Acerca de su obra el artista y crítico de arte Joan Fontcuberta ( Barcelona, 1955)  

mencionó:  

El remarcable esfuerzo de algunos fotógrafos contemporáneos, como Nan Goldin, 

consiste precisamente en ampliar el protocolo de lo fotografiable. Nan Goldin, 

por ejemplo, extiende el ámbito del álbum familiar, acogiendo no sólo bodas sino 

también funerales, no sólo velitas de cumpleaños sino también palizas y 

hematomas, no sólo amigos y amantes cuando nos hacen muecas divertidas o 

carantoñas cariñosas sino también cuando se drogan, mean o follan (Fontcuberta, 

1997: 59). 
 

Goldin fotografía su propio rostro luego de haber sido golpeada por su amante, en su obra 

Nan one month after being battered 1984 (Nan un mes después de haber sido golpeada, 

1984), como una denuncia tanto al maltrato hacia la mujer, como al silencio que rodea esta 

práctica. La artista se vale de la fotografía para explorar y presentar aspectos de la vida en 

donde hombres y mujeres dejan ver sus experiencias más íntimas, rompiendo esos espacios de 

separación entre lo público y lo privado. Incluyó en su trabajo, fotografías de personas 

infectadas con el virus VIH como un acto de acompañamiento hasta el momento de su 

muerte, según refiere Goldin: “Para mí, hacer fotos es una manera de acariciar a alguien, una 

expresión de cariño” (Goldin citada por Grosenick, 2003: 158).   
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33. Nan Goldin. Nan one month after being battered. 1984. 

Considero que hay un diálogo entre el trabajo Evidencia clínica I (2004) de Posada y el de 

Nan Goldin. No obstante, Posada no asume una condición autobiográfica en su 

representación, más bien es empática, en tanto se involucra afectivamente en la situación 

que otros vivencian, como la experiencia de la violencia, aunque esta no haga parte de su  

realidad.   
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Capítulo 5 

 

      5.1 La reivindicación de las vidas desterradas 

Para La serie Cuadernos de Geografía: Signos Cardinales (2008) presentada en la 

exposición Destierro y reparación, del Museo de Antioquia, la artista pintó en las piernas de 

doce mujeres víctimas del desplazamiento forzado en el marco del conflicto armado en Colombia, el mapa 

que permitía reconstruir las rutas transitadas por ellas durante su desplazamiento. Estas piernas reflejaban el 

cansancio del cuerpo que había recorrido incesantemente lugares en busca de uno propio, pies cansados y 

maltratados al igual que pieles desgastadas dan cuenta del peso del desplazamiento en el que se deja atrás el 

territorio hasta volverse un lugar: “Abstracto, como si no existiera y no hubiera un lugar en el 

mundo capaz de contener ese pasado” (Posada citada por Rodríguez, 2012: 56).  

 

 

34. Libia Posada. Signos Cardinales. 2008.  

 

El trabajo que diera origen a Signos Cardinales (2008) es Cuadernos de Geografía, 

proyecto que la artista inició en 2002, en torno a una relación que le ha interesado explorar 
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como es la de los vínculos que se establecen entre el cuerpo y el espacio geográfico, en 

palabras de la artista: “Me apasionan las geografías, las inscritas en el territorio del cuerpo 

y la vida de sujetos reales, invisibles detrás de los diagramas y las estadísticas de la 

cartografía especializada de la ciencia” (Posada, 2012: 5). 

Con el nombre Signos Cardinales (2008) Posada hace referencia al lenguaje médico y a la 

geografía. Los signos vitales son parámetros que describen las condiciones fisiológicas en 

las que se encuentra un individuo. Y los puntos cardinales orientan sobre el lugar en el que 

se está presente o al que se desea llegar. En la obra se hace referencia a los lugares 

recorridos por quienes han sido víctimas del desplazamiento forzado, que tendría origen en sus 

hogares ubicados en municipios aledaños a Antioquia o Chocó, hasta encontrar algún lugar en 

donde asentarse en la ciudad de Medellín, luego de sobrevivir a múltiples desplazamientos, 

como se observa en el Mapa físico-sistema de rutas, que acompaña la exposición. Para 

Posada, con su obra se proponía: “Devolverle a quien lo reconstruye, a través de la 

memoria, la certeza de lo vivido” (Posada citada por Rodríguez, 2012: 58).  
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35. Libia Posada. Signos Cardinales. 2008. 

 

 

Los mapas son dibujos que representan un territorio específico sobre una superficie 

determinada. Así, las piernas son la superficie sobre las que se marcan las distancias que 

recorrerán los pies entre un lugar y otro, el que abandonan para salvar sus vidas y el que 

vagamente alcanzan a divisar. Los cuerpos de las mujeres se despliegan como el lienzo en 

el que parecen tatuarse las experiencias marcadas en sus memorias, en relación con lo cual 

Posada comenta:   

Les dibujo los mapas en los pies: la ruta que viene de Carepa (Antioquia) hasta 

Medellín, por ejemplo, y utilizo un sistema de convenciones –explica la artista–. 

El lugar de origen es una casita con montañas. Luego hay varias casitas con los 

números uno, dos o tres adentro, que son los distintos desplazamientos que la 

misma persona ha sufrido (Guerrero, 2008). 

 

La obra es un documento de memoria frente a la guerra y las consecuencias de la misma, 

pero también es una forma de devolver la humanidad a los individuos que atraviesan por 

diferentes experiencias de dolor, a fin de impedir que sus historias sean sustituidas por 
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estadísticas o por la imagen de una masa amorfa que se encierra en la palabra víctima. Allí 

observa Posada un aporte del arte, contribuir en la reparación de la víctima. Cito a Posada: 

Lo que les sucede es una pérdida muy grande. De ser un propietario de un lugar 

en el mundo, de pronto se vuelven como seres inexistentes, invisibles. Ni siquiera 

se pueden ubicar en el plano de Medellín. No son de un barrio ni de otro, ni de un 

municipio ni de otro. Frente al aporte del arte, dice: “Para la reparación es 

indispensable decir lo que se ha sufrido. Hacer visibles las experiencias y lugares 

donde ha transcurrido parte de la historia de ellos y de un colectivo, no solo como 

individuos (Guerrero, 2008). 

 

La artista y crítica de arte Suzi Gablik (Estados Unidos, 1934) en el texto ¿Ha muerto el arte 

moderno?, publicado en 1987, insiste en la necesidad de que el arte tenga un mensaje para 

que influya en la vida de los demás y por ende en la transformación de códigos culturales que 

necesiten replantearse socialmente. El arte como portador de códigos y significados culturales 

puede convertirse en una herramienta que garantice cambios en beneficio de la sociedad. 

Parte de las herramientas utilizadas por las artistas, especialmente feministas, para alcanzar 

dicho ideal de transformar códigos culturales, se da en la vinculación de comunidades, a fin 

de validar sus experiencias a través de la historia oral, pero haciéndolas visibles en un público 

mucho más amplio. Esto permite politizar historias personales, en las que otros pueden 

reflejarse, dando voz a una red infinita de experiencias culturales como por ejemplo las 

narrativas construidas desde perspectivas femeninas acerca de fenómenos como el 

desplazamiento. 

La obra de Posada refleja que lo interesante en el proceso de creación de una obra no recae 

necesariamente en la artista, sino en la participación del público que se involucra en tal 

proceso. La artista permitió que su obra sirviera como puente de diálogo entre las mujeres, 

para construir una memoria acerca de fenómenos comunes a su población. Así considera que: 

“Para la reparación es indispensable decir lo que se ha sufrido. Hacer visibles las experiencias 
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y lugares donde ha transcurrido parte de la historia de ellos y de un colectivo, no solo como 

individuos” (Guerrero, 2008). Pero a veces las palabras no logran contener la experiencia, 

entonces el arte se presenta como una posibilidad de hacer comunicable de alguna forma 

aquello que se ha vivido, porque: “El dolor se resiste al lenguaje; el dolor no puede traspasar 

el propio cuerpo y compartirse. No está hecho de ni para nada. Y precisamente porque no 

afecta a ningún objeto, el dolor, más que ningún otro fenómeno, se resiste a su objetivación 

por parte del lenguaje” (Scary citada por Phelan y Reckitt, 2005: 45).  

En Colombia, las víctimas del desplazamiento forzado se convierten en una cifra, en medio de 

las muchas que aporta el conflicto armado. Cifras en las cuales se pierde el ser humano que 

vive una determina experiencia, lo que aumenta la indiferencia y desigualdad en una sociedad. 

La obra Signos Cardinales (2008) es una celebración a la vida que se conserva luego de 

experiencias enmarcadas en el dolor y no una alusión al dolor mismo. Cito a Posada: “El 

proyecto no es un asunto de avivar dolores, sino de hacer un proceso a otro nivel, es un 

ejercicio de memoria desde la ubicación de la experiencia en términos de mapa corporal” 

(Rodríguez, 2012: 56).  

En el informe ¡Basta ya! (2013) coordinado por el profesor Gonzalo Sánchez Gómez, 

director general del Centro Nacional de Memoria Histórica -CNMH-, se sistematizan las 

formas de violencia propias del conflicto armado en Colombia, permitiendo una 

comprensión del origen y las transformaciones del mismo que sigue tomando como punto 

de encrucijada el cuerpo. En él se citan cifras sobre el número de personas víctimas de 

algún tipo de violencia enmarcada en el conflicto armado, presenta un análisis acerca de las 

repercusiones físicas, psicológicas y morales de las víctimas. Allí se observa como son 
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precisamente las mujeres en quienes recae en mayor medida el peso de la barbarie que 

produce la violencia. Cito el informe ¡Basta ya! (2013:112):  

En Colombia, según reportes de organismos nacionales e internacionales, las 

mujeres han sido víctimas de múltiples, atroces y sistemáticos crímenes del 

conflicto armado. Las cifras del Registro Único de Víctimas –RUV- al 31 de 

marzo del 2013 registran que entre 1985 y el 2012, 2.420.887 mujeres han sido 

víctimas de desplazamiento forzado, 1.431 de violencia sexual, 2.601 de 

desaparición forzada, 12.624 de homicidio, 592 de minas antipersonal, 1.697 de 

reclutamiento ilícito y 5.873 de secuestro. 
 

Cabe resaltar, la mención en el informe ¡Basta ya! al impacto que en la estructura social 

causa la muerte de las mujeres que tiene como consecuencia la desestructuración de la 

familia y por ende de la sociedad. Cuando ello sucede normalmente los hijos son 

distribuidos en diferentes hogares como forma de asegurar su crianza y sustento. En raras 

ocasiones vuelven a agruparse, dado que cada uno de los miembros realiza su vida en 

lugares distintos al de origen. Se reafirma así el papel de la mujer como integradora de 

estructuras sociales fundamentales en la sociedad como la familia. Así lo ejemplifica el 

siguiente caso:    

Desde que mataron a mami, cada uno anda por su lado [...] Yo vivo en Sincelejo 

con una tía. Mi hermano que me sigue, vive con nuestra abuela paterna, mi otro 

hermano con nuestra abuelita materna y tengo una hermanita pequeña que se la 

llevó el papá para Bogotá y de la que no volvimos a saber nada. Casi no nos 

vemos, el pasaje para venir desde Sincelejo es caro y yo ya casi no puedo venir a 

Montería, donde vive la mayoría (Grupo de memoria Histórica, 2013: 116). 

 

Unos preceptos importantes que Posada desarrolla en gran parte de su trabajo artístico 

permiten observar una orientación y educación de los sentimientos en función de la 

consideración del otro y sus necesidades. La artista refleja una concepción del arte como una 

forma de denunciar fenómenos de violencia, pero también de acompañamiento a quienes de 

una u otra forma han sido sus víctimas. La participación de grupos sociales en el proceso de 

creación artística permite comprender el sentido de la puesta en escena, proyecta una empatía 
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con la experiencia del otro como base de la construcción de un lenguaje estético en el que se 

descifra un progreso ético, que tiene que ver con una sensibilidad cada vez mayor para 

solidarizarse, acompañar y responder a las necesidades de otros, de acercarse a sus 

preocupaciones y solidarizarse con ellas, de incluir grupos humanos marginados, en este caso 

mujeres desplazadas, y es importante esta voz de la mujer, porque “Para las mujeres, ha 

habido más de tres mil años de mudez o, en el mejor de los casos, de un uso esporádico del 

lenguaje. Entonces aparece por ahí una mujer que dice: “Recojo sólo aquellos relatos que no 

llegan al conocimiento público, y sólo los relatos que tienen una solución letal” (Bruckner et 

al., 1986: 133).  
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Capítulo 6 

 

      6.1 Cuando la razón es inoperante… 

En el año 2005 Posada inició su trabajo Neurografias (2005-2007), se trata de doce imágenes 

de dibujos que hacen referencia al sistema neuronal. Los dibujos fueron tejidos con vendaje 

quirúrgico, hilos y gasas como el utilizado para curar heridas y que paradójicamente aquí 

servían para dibujar sobre maderas objetos bélicos como helicópteros, carrotanques, armas y 

elementos propios del ámbito militar. En contraste con estas imágenes también estaban 

dibujos de cráneos y encéfalos.  

Agrupados en series a manera de capítulos de un libro de Neuroanatomía las 

imágenes oscilan entre artefactos propios del repertorio militar y estructuras 

nerviosas. El vendaje, material fundamental en el ritual quirúrgico para proteger, 

limpiar y sellar heridas, es usado para dibujar los artefactos que las causan y las 

estructuras nerviosas que los gobiernan. Pues finalmente, ¿cuál es el punto de 

origen de un disparo? Precariedad del cerebro y el pensamiento, fracaso de lo 

humano. Sistema nervioso, que se extiende desde el cerebro -lugar de la razón 

según la ciencia- y atraviesa los límites del cuerpo individual para inervar objetos 

y sujetos de otras realidades. Imágenes que se acercan a las síntesis anatómicas 

propias de las radiografías u otras imágenes diagnósticas, como imagen del sujeto 

interior y plantea reflexiones en torno a las estructuras nerviosas como 

instrumento de percepción, comprensión e intervención de la realidad (Posada, 

2013).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 



85 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

36. Libia Posada. Neurografías. 2005 - 2007. 

A manera de radiografías, las neurografías parecen buscar posibles lesiones en el sistema 

nervioso para determinar fallas en el cerebro que justifiquen el origen de los actos de 

barbarie propiciados por lo que se pueda denominar razón humana, lo que Posada describe 

como el fracaso de lo humano. En mi concepto, la obra es un volver a cuestionarnos por el 

origen nuestros actos y pensamientos destructivos, para evitar una normalización de la 

situación de enfermedad y agresividad en la sociedad que se contrapone a los objetivos de 

las imágenes publicitarias que funcionan a manera de anestesia para nuestros sentidos y 

percepciones, permitiendo precisamente esa normalización de fenómenos 

contraproducentes al bienestar del ser humano y la naturaleza. Consideraciones que de 

alguna manera se hacen presentes en su trabajo Materia gris o la inoperancia de la razón 

(2012) que hiciera parte de las ocho obras seleccionadas para participar en la VI versión del 

premio Luis Caballero 2011. 
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Para esta versión del premio los jurados de selección y premiación fueron Jaime Ávila, 

artista plástico de la Universidad de los Andes; Beatriz Eugenia Díaz, artista y profesora de 

la Universidad de los Andes, y Mariangela Méndez, curadora independiente y profesora de 

la Universidad de los Andes.  

Creado en 1996, el premio ha mantenido tres rasgos fundamentales: “La trayectoria de los 

artistas, el carácter in situ de los proyectos y la bolsa de trabajo que permite que estos 

pueden ser realizados” (Catálogo VI Premio Luis Caballero, 2011: 7); tiene como objetivo 

promover la comprensión de los procesos propios del arte contemporáneo y está destinado 

a artistas mayores de 35 años. 

De los treinta y dos proyectos que se presentaron en esta ocasión, se seleccionaron ocho 

para exponer en la Galería Santa Fe de la ciudad de Bogotá. El premio Luis Caballero para 

esta versión contó con la participación de los artistas Clemencia Echeverry, Denise Buraye, 

Carol Young, Camilo Restrepo, Mauricio Bejarano, Wilson Díaz, Libia Posada y Fabio 

Melecio Palacios, ganador del premio con su obra Proyecto los BMR (Bamba, Martillo y 

Refilón) 2011.   

La instalación con la que participó Posada, Materia gris o la inoperancia de la razón 

(2012), se plantea un problema con el espacio; cómo llenarlo de sentido, entendiendo que 

este, no es un lugar en el que se ponen objetos, sino que constituye en sí mismo un 

problema plástico que cobra existencia propia independientemente de los objetos que 

puedan o no habitarlo. Jaime Ávila  describe la relación que en la obra se da con el espacio:  

La obra planteó un espacio vacío de fácil recorrido en la oscuridad, en donde el 

dibujo se trazaba a través de videos en pequeñas estructuras orgánicas de hilos 

blancos mientras el espectador trataba de resistirse ante el vértigo psíquico frío, 

conmovedor, ingrávido y clínico del montaje. 
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El espacio de la galería quedó transformado en una especie de laboratorio, donde 

pequeños proyectores, simulando casi un microscopio, mostraban videos en 

blanco y negro sobre delicados hilos blancos de gasas contenidas en pequeñas 

cajas de vidrio que estaban en el piso, pareciendo ser las gasas abiertas en un 

tiempo inmediatamente anterior por unas delgadas y cuidadosas pinzas (Catálogo 

VI Premio Luis Caballero, 2011: 67).   

 

En las salas de la galería Santa Fe, Posada desarrolló lo que parecía ser la metáfora de un 

tubo neuronal que conducía al interior de nuestras propias percepciones, sensaciones y 

pensamientos. De los espacios vacíos y oscuros de la galería se apoderó el fuerte sonido de 

una respiración, a lo largo del lugar se hallaban distribuidos cuatro contenedores de vidrio 

dentro de los cuales podían apreciarse unos dibujos tejidos en hilo, a manera de exploración 

del dibujo en el espacio. Tejer es la técnica utilizada por Posada para elaborar sus dibujos 

que, en concepto de Rozsika Parker y Griselda Pollock en el texto Old Mistress: Women, 

Art and Ideology publicado en 1981, representa una sensibilidad femenina en la que se 

recoge un legado cultural y que tendría incluso un origen mitológico
11

, que se hace 

necesario redescubrir y revalorar en el presente.   

Según la artista, al extender los dibujos tomaban forma de cerebros u organismos vivos.  

                                                      
11 Así, por ejemplo, en la fábula de Aracne y Atenea, en la que Atenea reta a Aracne a tejer el lienzo más hermoso. La primera teje uno en 

honor a los dioses, la segunda, por el contrario representa algunos de los viles engaños utilizados por el dios Zeus para conquistar y 

alcanzar los favores sexuales de mujeres y diosas, resultando ganadora. Atenea, sintiéndose ofendida ante la victoria de Aracne la 
condenó a vivir colgando, convirtiéndola en araña. Mas luego, comprendiendo el acto de su rival, abogaría por la continuación de su 

obra: “Palas, una vez se hubo calmado, analizó el significado del gesto del desafío de Aracne y llegó a la conclusión de que el acto de 

rebelión de la mortal no estaba dirigido contra ella sino contra la conducta de los dioses…Y Palas se aseguró de que, a partir de aquel 
momento, hubiera mortales que continuaran la obra de Aracne deconstruyendo las historias y los textos del patriarcado (Mireille Peiron 

citada por Deepweell (Ed.), 1998: 331).  
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37. Libia Posada. Materia gris o la inoperancia de la razón. 2012.  

Así describió Mariangela Méndez, curadora de la muestra, la instalación presentada por 

Posada:  

Dentro de esa sala que parece habernos tragado, hay distribuidas cuatro cajas de 

vidrio que contienen una especie de gasa, parecida a una membrana del sistema 
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nervioso, sobre la cual se proyectan videos distintos: en la primera se intuye la 

operación de un cerebro, en la siguiente unos monos que parecen enjaulados, en 

otra hay una selección de imágenes que contrastan niños jugando con militares 

marchando, con el discurso de un político, un científico anotando en el tablero, un 

leopardo cazando su presa; en la última caja se puede ver el video de una 

membrana, similar a las que se encuentran en las otras proyecciones, que se 

mueve al compás de la respiración que se escucha por todo el espacio. Y en la 

gran pared, en el centro, hay una proyección minúscula sobre una placa de Petri 

de una persona sentada, de espaldas, en la baranda de un puente, que luego de 

unos segundos salta al agua (Catálogo VI Premio Luis Caballero, 2011: 767).  

 

 

En algún lugar del salón se proyectaba el video de un hombre que se suicidaba saltando al 

vacío, imagen que se repetía una y otra vez, y estaba allí porque Posada observa en el acto 

individual del suicidio una proyección de lo social, entonces se pregunta cómo opera la 

razón frente a esta decisión; si constituye un momento de extrema lucidez o de locura. “No 

opera la razón, opera la emoción” diría Beatriz Díaz:  

 

Es forzado pensar que este espacio curvo pueda asociarse con un tubo neuronal 

embrionario y que esto lleve a relacionarlo con el origen del sistema nervioso 

humano, es forzado relacionarlo con un endoscopio, es natural e inevitable 

percibirlo como un túnel, un conducto que nos parece a veces infinito. El sonido 

nos encausa, nos va llevando sin ver, y cuando decidimos volver nos damos 

cuenta de la finitud de esa extensión. Llegué a esa red que inhala y exhala, a esa 

proyección de una imagen viva, y al volver me detuve en unas cajas de luz. 

Inexplicablemente eran tres, porque cuando caminaba sin ver hasta el final, pensé 

que eran muchas más. Parecían suspendidas. Algo vivo se movía. Era natural 

fusionar la atmósfera general con la fragilidad de la vida. Me movía para tratar de 

descubrir la imagen y, de pronto, entre líneas y pliegues, lograba dilucidar 

algunas formas. Pero lo que encontraba interesante cuando era totalmente 

indefinido, perdía algo de sugestivo cuando lograba definirlo. A un lado había 

otras proyecciones. Entonces era inevitable empezar a establecer relaciones, 

preguntarse por estas apariciones. Y al otro lado, en un formato pequeño, un 

video de alguien que saltaba al vacío. No opera la razón. Es forzado intentar 

buscar vínculos entre un texto científico, la imagen de estos contenedores de 

vidrio que parecen flotantes, las imágenes que se esbozan, la proyección del 

fondo, alguien saltando al vacío, el sonido de la respiración que todo lo invade. 

No opera la razón, opera la emoción. Nos encontramos dentro de un telar 

encantado (Catálogo VI Premio Luis Caballero, 2011: 7). 

 

Tejer es la forma en que Posada cuenta lo que para ella es la historia del  fracaso de lo 

humano y la inoperancia de la razón, situaciones que no han sido consideradas en su real 
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dimensión, y que considero una metáfora de la reconstrucción de un tejido social en el que 

logren entrelazarse los lazos rotos entre los seres humanos, su mundo interior y la 

naturaleza, en tanto el deterioro de esta última, propiciada por el ser humano es también un 

síntoma de ese malestar cultural por el que atraviesa la sociedad y que le impide al 

individuo restablecer su equilibrio emocional, tópico que se hace recurrente en la 

representación artística feminista y femenina:   

Reintroducir una visión sanadora del medio natural en el ser humano, a la vez que 

cicatrizar las heridas que nuestro alejamiento del medio nos ha causado a 

nosotros y al entorno biológico. Reinterpretamos a la naturaleza como solución a 

la angustia y a la pérdida de identidad, ya que el deterioro sin retorno que hemos 

causado a la tierra es un síntoma claro de la civilización agresiva, insolidaria y 

destructiva que hemos creado (Serrano de Haro, 2000: 143). 
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Capítulo 7 

 

     7.1 El saber ancestral acerca de la naturaleza 

El año 2012 Posada desarrolló su proyecto Hierbas de sal y tierra o Estudios para una 

cartografía distópica, en el que exploró el legado cultural de los usos medicinales de las 

plantas. El proyecto se desarrolló en Coquí, un lugar que es descrito por Posada (2012: 6) 

como: “Una isla entre el manglar, la selva, el río y el mar”, ubicada en el departamento del 

Chocó, como aparece señalada en el mapa Colombia: población bajo la línea de pobreza 

(2012). Las referencias que se encuentran de Coquí son muy escasas, pero coinciden en 

señalar que:  

Coquí es un poblado que hace parte de los corregimientos costeros del municipio 

de Nuquí-Chocó, localizado en el Golfo de Tribugá. Su geografía está 

comprendida por zonas planas y montañosas, que hacen parte de las áreas de 

bosque de la serranía del Baudó; donde las temperaturas oscilan entre 25 a 30ºC y 

las precipitaciones están entre 3.000 a 5.000 mm/año, e incluso superiores. Está 

integrada por una comunidad afrocolombiana ubicada en las riberas del río que 

lleva su mismo nombre, Coquí, nombre, el cual a su vez es componente de la 

cuenca de la costa pacífica colombiana (Álvarez, 2012: 3).  
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38. Libia Posada. Mapa: Colombia Población bajo la línea de pobreza. 2012. 

Hierbas de sal y tierra o Estudios para una cartografía distópica hizo parte del proyecto 

Nuevatropias 2012, de la Fundación Más arte Más acción, teniendo como tema central la 

Salud y sustentabilidad de la zona e incluyó varios elementos como fotografía, dibujo y 

acción colectiva.  

En el proyecto Posada exploró las formas en que la comunidad de la zona de Coquí 

enfrenta sus problemas de salud, alimentación y carencia de recursos a través del uso de las 

plantas medicinales. De ello, surgió el interés de la artista por revisar las implicaciones 

culturales que reviste el conocimiento de los usos que la población da a las hierbas. Posada 

describe las posibles significaciones que podría tener la palabra hierba en una sociedad que 

depende en gran medida de ellas para su bienestar, cito a Posada (2012: 34): “1. Planta de 
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tallo leñosos que crece y muere según las estaciones o las condiciones del ambiente. 2. 

También es yerba medicinal, planta, persona, situación y territorio. 3. Hierba es fragilidad y 

fuerza”. 

El proyecto Hierbas de sal y tierra o Estudios para una cartografía distópica (2012) se 

compuso de varias fases, según explica Posada (2012: 130-131):  

Hierbas de Sal y Tierra o Toma de Hierbas: relativo a la medicina botánica como 

práctica cultural y las relaciones entre conocimientos ancestrales y científicos. 

Cartografías distópicas: mapas sobre diferentes aspectos, que englosaron el 

proyecto Cuadernos de Geografía, iniciado en 2002. 

Paisajes distópicos o Distopías: fotografía y video en torno a la imposibilidad de 

la ciencia médica en ciertas geografías o la salud como utopía.  
 

En la primera fase Hierbas de Sal y Tierra o Toma de Hierbas, Posada construyó un 

herbario con ayuda de las mujeres de la comunidad. Cuando llega a la isla de Coquí, decide 

acercarse al puesto de salud. Allí se encuentra con una camilla y una mesa oxidadas como  

parte de una dotación propia para los puestos de salud en estos lugares, como una 

manifiesta ausencia estatal que lleva a la comunidad a depositar toda esperanza en las 

plantas, aunque en algunas ocasiones, éstas no sean suficientes. 

 

39. Libia Posada. De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una cartografía distópica. 2013.  
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40. Libia Posada. De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una cartografía distópica. 2013.  

 (Puesto de salud, Coquí) 

En este lugar, el puesto de salud, Posada realizó una “toma”, término con el que quiere  

hacer una analogía entre lo que significa una toma de hierbas y, una toma física del puesto 

de salud, en compañía de las mujeres vinculadas al proyecto. En principio ellas recolectan 

las plantas medicinales para ser llevadas al puesto de salud, allí las pegan en la pared y a su  

lado escriben los usos y saberes sobre estas plantas en un intento por revivir esas historias 

culturales que las mujeres tienen para contar. En las paredes podía leerse “verbena: planta 

bendita que sirve para diferentes enfermedades lombriz, tabardillos, paracitos, etc.”, 
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“Albahaca negra: aromática para el pasmo, para el dolor de muela, para las comidas, para 

hacer cocteles” y “santo eccehomo: dolor de cabeza” o “mataratón: para curar la fiebre, 

gripa, dolencias”. 

No es el herbario tradicional, convencional, sobre papel, sino que es una toma 

que hacemos en el puesto de salud haciendo una cosa paradójica a lo que es la 

bebida o una toma de hierbas, pero nosotras hacemos una toma física del puesto 

de salud con plantas medicinales y con el saber que ellas tienen y que es con lo 

que solucionan sus problemas de salud, llevamos las plantas medicinales, ellas las 

ponen sobre la pared y escriben lo que saben sobre esas plantas. Yo hago 

fotografía sobre eso (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 

2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).   
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41. Libia Posada. De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una cartografía distópica. 2013.  
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En la segunda fase Cartografías distópicas: Posada dio continuidad a su proyecto 

Cuadernos de Geografía iniciado en 2002, que incluía el Atlas de Colombia (2002), y 

constaba de una serie de mapas de Colombia elaborados en acuarelas, análogos al oficial, 

pero que intentaban traducir las experiencias vividas por los individuos en diferentes 

geografías, con el fin de humanizar situaciones particulares sucedidas en ellas como la 

pobreza, la desigualdad o el uso indiscriminado de las minas antipersonales en el país. El 

interés de la artista en la creación de este proyecto giró en torno a las relaciones entre el 

cuerpo, la geografía y el territorio que han marcado una constante preocupación en su 

trabajo artístico, al respecto Posada (2012: 5) menciona: “Me apasionan las otras 

geografías, las inscritas en el territorio del cuerpo y la vida de los sujetos reales, invisibles 

detrás de los diagramas y las estadísticas de la cartografía especializada de la ciencia”.  

 

42. Libia Posada. Colombia Minas antipersonales. 2002. 
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El proceso desarrollado en el proyecto De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una 

cartografía distópica (2012), se sistematizó en un texto que funcionó a manera de material 

informativo acerca del cuidado de las azoteas, espacios que Posada (2012: 39) describe 

como “Una huerta elevada, sembrada en una canoa que no navega más o en su defecto una 

pequeña balsa. En ellas se mezclan verduras, plantas medicinales y aromáticas: farmacia y 

alimento, como lo aconsejaban los padres de la medicina moderna”. Cuidado en el que 

especialmente participan las mujeres, en tanto actividad típicamente femenina que busca 

resignificar el papel de la mujer como cuidadora de la naturaleza. Vuelve así con una 

relectura de la relación primigenia establecida entre la mujer y la naturaleza, en el que 

puede considerarse la creencia según la cual: “Para Ana Mendieta, el cuerpo femenino 

estaba profundamente conectado con la grandeza eterna de la tierra.” (Phelan y Reckitt, 

1994: 32).  
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43. Libia Posada. De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una cartografía distópica. 2013.  

 

 

En cuanto a la tercera fase Paisajes distópicos o Distopías, revisando en un diccionario el 

significado de la palabrea distopía, me encuentro con:  

Distopía es el término opuesto a utopía. Como tal, designa un tipo de mundo 

imaginario, recreado en la literatura o el cine, que se considera indeseable…  

La distopía plantea un mundo donde las contradicciones de los discursos 

ideológicos son llevadas a sus consecuencias más extremas. 

 

Entonces pienso en las condiciones de precariedad en salud, alimentación, educación, entre 

otras, que padecen las comunidades que habitan el territorio de Coquí, situaciones que se 

agravan ante la indiferencia de los organismos estatales frente a sus carencias.  
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44. Libia Posada. De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una cartografía distópica.  2013.  

 

 

Para el 43 Salón Nacional de Artes en Medellín, Posada retomó algunas acciones de su 

trabajo desarrollado en Coquí, Chocó. Recreó un nuevo herbario con ayuda de mujeres de 

la ciudad de Medellín, para explorar las formas de trasplante tradicionales de las plantas 

endémicas del lugar. Trasplante en el que se hace uso de utensilios como ollas, jarras, 

generalmente usadas como materas. Esta vez, en el uso del color blanco recurrente en 

Posada, se descubre una nueva sensación de tranquilidad y limpieza propias de espacios 

domésticos en los que usualmente se desarrollan estas actividades.  
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45. Libia Posada. De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una cartografía distópica. 43 SNA 2013.  

 

En De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una cartografía distópica (2012) observo 

una transformación conceptual en la obra de Posada, a manera de un mayor grado de 

sensibilización respecto de variados fenómenos fundamentales en la cultura contemporánea 

como es el cuidado de la naturaleza y la herencia cultural que ésta implica.  
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Así, las actividades culturalmente encargadas a las mujeres como el cuidado de la naturaleza, 

derivan también una ética del cuidado que, según Heller surge de un estar implicado en algo, 

de apropiar espacios y actividades para involucrarse en ellos y revitalizar desde allí una 

cultura que permita fortalecer esos lazos que históricamente se han construido, pero volver a 

ellos con nuevas preguntas, con una nueva mirada de admiración y asombro ante eso que 

siempre estuvo ahí, ante esas tareas tradicionales que se aprendieron como parte de la 

repetición del género, esta vez para dejarse sorprender.  

Ya Thomas (2001: 40) decía “Nuestras historias son diferentes y han forjado identidades y 

maneras distintas de habitar el mundo”. Una de ellas, ha sido procurar el cuidado de la 

naturaleza, por ejemplo, en la que la mujer ha aportado históricamente.   

La participación de la mujer en el campo artístico se ha convertido en una herramienta 

imperiosa para construir, pero también para desafiar las imágenes que con relación a ella,  la 

historia se ha empeñado en consolidar. La representación artística que se produce en una 

sociedad determinada, es productora tanto de significados como de identidades. Las artistas 

han contribuido activamente en la transformación de las ideologías circundantes que 

rezagaron su participación en muchas áreas del conocimiento, como un paso necesario para 

reivindicar el papel estructurante de la mujeres en la construcción de una sociedad, el 

establecimiento de una cultura y en general la construcción del conocimiento, lo que también 

ha servido para dimensionar en términos reales la participación del hombre en esas mismas 

esferas, en tanto que:   

Trascender las limitaciones impuestas a lo femenino parece en principio un paso 

hacia el territorio de lo masculino, según el uso corriente del lenguaje. Las ideas 

de las mujeres que han descubierto su falsa universalidad ofrecen un punto de 

partida para una nueva y verdadera universalidad, en la que lo femenino 

encontrará su lugar correcto y lo masculino sus dimensiones reales (porque, en el 
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futuro, ya no podrá ser “la medida de todas las cosas” (Breitling citada por 

Bruckner et al., 1986:229- 230). 
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                                                        Conclusiones 

 

 

Inicié esta investigación sobre la obra de Libia Posada desarrollada entre 1998 y 2014, 

haciéndome unas preguntas en torno al lugar de la mujer en su trabajo artístico, persuadida 

con un primer contacto con su obra, Evidencia clínica II: Re-tratos: el ángel de la casa 

(2007), que considero, pone de manifiesto cuestiones en torno al género a manera de denuncia 

frente a las conflictivas relaciones entre los hombres y las mujeres, haciéndolas evidentes. Me 

pregunté si su autora podría ser o no una artista feminista y así inicié mi recorrido por su obra. 

  

Busqué también en la historia personal de Posada su posición frente a cuestionamientos con 

relación al género. Entonces me reuní con ella, la entrevisté y descubrí una actitud de 

resistencia frente al pensamiento patriarcal de la sociedad en la que creció, y que la sedujo a 

construir una conciencia crítica de lo que significa ser mujer en un mundo eminentemente 

masculino.  

 

Partí en mi investigación de una idea acerca de lo feminista que entendí como la crítica al 

sometimiento de la mujer al poder y deseos del hombre. Y en este marco de interpretación 

inscribí sus obras, Evidencia Clínica I (2005) y II (2007). Pero el marco fue excedido. La 

tesis me permitió evidenciar diferencias entre los términos feminista y femenino en la 

representación artística. En mi concepto, los elementos en común susceptibles de rastrear 

en el arte hecho por mujeres, pueden identificarse con un estilo de arte femenino, e incluso 

ampliarse en unas posturas feministas.  
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De un lado, entiendo el pensamiento feminista como una actitud de crítica y resistencia en 

lo político y en lo personal, que revisa y cuestiona los valores culturales que históricamente 

han construido la identidad de la mujer para reconocer el origen de los mismos, en 

ocasiones con la intención de deconstruir la educación impartida por los medios de 

comunicación, la familia, la religión y el Estado, con relación al género. En otras ocasiones, 

con la intensión de dignificar la cultura tradicional y valorar el trabajo de la mujer como 

artesana o en el hogar. Las ideas feministas problematizan el lugar tradicional de la mujer 

en la historia, en la cultura y en lo social; ponen en evidencia que la mujer es definida por el 

hombre, pero que esa definición puede cambiar, porque es parte de una construcción 

cultural.     

 

El surgimiento de un pensamiento feminista hizo posible inscribir a la mujer en la historia 

del arte, reivindicando el arte hecho por ellas. Recordando a Grisela Pollock: “El arte es 

muchas veces un debate enmascarado sobre el género” (Cordero y Sáenz (Comp.), 2007:  

145). Es decir, existe una concepción del arte y de la historia del arte atravesada por una 

diferenciación de género, que omitió a la mujer, haciendo invisible su aporte en estos 

campos.   

 

El arte feminista revisa las posibilidades de inscripción de lo femenino en las obras creadas 

por sujetos que viven y construyen desde las coordenadas de un cuerpo de mujer: explora la 

diversidad de respuestas ofrecidas por mujeres feministas o no, a cuestiones con relación al 

género; identifica causas de luchas en común, evidenciadas en el trabajo de artistas 

feministas de diferentes generaciones y contextos; recupera historias, experiencias y 

tradiciones culturales femeninas; plantea  un problema entre lo político y lo personal, 
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politizando los vínculos establecidos entre los dos conceptos,  al tiempo que teoriza sobre el 

arte contemporáneo. Para Lucy Lippard: “El arte feminista no es ni un estilo ni un 

movimiento, sino un sistema de valores, una estrategia revolucionaria, un modo de vida” 

(Lippard, citada por Phelan y Reckitt: 2005, 19). Por estas razones, no todas las mujeres 

que hacen arte son susceptibles de ser inscritas en el canon de arte feminista.  

 

De otro lado, entiendo lo femenino como un legado cultural que aporta unas bases para la 

construcción de una identidad femenina, que  en apariencia responde a unos presupuestos 

androcéntricos. Lo femenino trabaja sobre la categoría cultural de mujer, que se comprende 

como un sujeto inscrito en un género, histórica y culturalmente pre-determinado, que en 

principio no se problematiza y se da por natural. No obstante, esa predeterminación, el ser 

mujer, es el lugar potencial desde el que se  podrían asumir y alterar posiciones históricas, 

sociales y políticas, porque lo femenino es también una potencia, una posibilidad 

trasgresora, en el sentido de asumir o deconstruir el comportamiento, al descubrir su origen 

como lugar subordinado .  

 

Para Pollock, lo femenino aparece como un imaginario que representa el opuesto de la 

masculinidad en el sistema simbólico androcéntrico; es lo nombrado por el hombre, pero 

también es lo que excede  a tal nombramiento. Cito a Pollock: “El término “femenino” se 

puede entonces comprender radicalmente señalando tanto al negado del modelo 

falocéntrico, como al hasta ahora inexplorado potencial de lo que está más allá de la 

imaginación falocéntrica” (Cordero y Sáenz (Comp.), 2007: 149).  
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El arte hecho por mujeres permite construir interpretaciones o significaciones de la 

realidad, acorde con una  sensibilidad y deseos de las mujeres. Lo femenino, revisa unos 

elementos coincidentes en el arte hecho por mujeres que, para la profesora Patricia 

Mainardi, se podrían ubicar, en unas primeras generaciones de artistas, en las artes de la 

costura:   

 

Las mujeres siempre han hecho arte. Pero para las mujeres, las artes más 

valoradas  por la sociedad masculina han permanecido cerradas precisamente por 

esta razón. Ellas entonces han aplicado su creatividad en las artes de la costura, 

las cuales existen en una variedad  fantástica, y son de hecho una forma de arte 

femenino universal que trasciende raza, clase y fronteras nacionales. La costura 

era el único arte mediante el que las mujeres controlaban la educación de sus 

hijas y la producción del arte, y donde eran también  la crítica y el público (…) es 

nuestra herencia cultural (Cordero y Sáenz (Comp.), 2007: 144).  

 

Considero que Libia Posada propone en su obra, reflexiones que se mueven continuamente 

entre lo femenino y lo feminista; entre esos elementos comunes como sujeto femenino y la 

revisión crítica de los  mismos. Por ejemplo, la artista hace uso de tradiciones y actividades 

culturalmente encargadas a las mujeres como tejer y cuidar de la naturaleza, en las que 

explora diferentes formas del ser mujer, denuncia lugares y reivindica labores. Y también, 

hace visibles lugares comunes históricamente construidos y socialmente validados no 

evidentes, borrados por la historia como el golpe en el rostro de la mujer.  

 

Aunque Posada no se considere a sí misma una artista de corte feminista, en su obra, da 

forma estética a cuestiones con referencia a lo femenino. Ella es feminista consciente de 

que los valores tradicionales, asociados a la construcción de un sujeto femenino, son 

importantes tanto en su proceso de construcción como mujer como en su proceso de 

creación.  
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En mi recorrido por su obra, observé que para Posada la anatomía femenina excede el 

cuerpo de la mujer para inscribirse en lo social. Por esta razón el título de mi tesis es: 

Lecciones de anatomía femenina: Una lectura preliminar a la obra de Libia Posada 1998-

2014, que propone una ampliación del concepto de anatomía en lo social, en el que la 

imagen de mujer excede la identificación con el cuerpo femenino.   

 

En mi concepto, lo particular del trabajo artístico de Posada está en su labor como médica, 

desde la cual alimenta su práctica artística. La artista intenta transformar y humanizar 

problemáticas que observa no funcionan en el campo médico, en el que persiste una forma 

de ordenamiento del ser humano, que le confina a ser objeto y no sujeto. Cito Posada: 

La mirada de la medicina sobre el cuerpo es muy biológica, muy orgánica. Yo 

tengo interés por el ser humano que está contenido en ese cuerpo, que lo habita, 

que habita esa instancia orgánica. Es la vida de lo humano contenida  en ese 

cuerpo lo que me interesa a mí; cómo lo humano se pone en jaque cuando el 

cuerpo se enferma, cuando el cuerpo está tocado desde la enfermedad, desde los 

cambios orgánicos, cómo se pone en jaque toda una estancia filosófica y 

espiritual, si queremos llamarla así. Se hace evidente que el ser humano es más 

que cuerpo. Entonces me parece muy interesante la manera en que lo humano se 

hace más evidente en relación con condiciones extremas del cuerpo. Me interesa 

esa noción del cuerpo más allá de lo orgánico, como punto de partida para 

reflexiones sobre lo humano, sobre la condición social y me interesa el cuerpo 

individual también como un fragmento de un cuerpo más amplio que es el social 

y colectivo. En mi trabajo se ve esa reflexión, es un cuerpo que se menciona pero 

que no se representa, que siempre está ahí como puesto en una obra pero no 

aparece como representación (POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de 

Octubre de 2013 en la ciudad de Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro).  

 

Posada pasa del campo médico al de la representación artística  de manera poética y empática, 

haciendo evidentes síntomas de una sociedad enferma e indiferente ante la realidad de la 

enfermedad; identifica historias particulares y cotidianas usualmente anónimas, para ponerlas 

en circulación y en dialogo social a través de la representación artística. Así, entendí su obra 

como como una forma de denunciar fenómenos de violencia, pero también de acompañar a 
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quienes de una u otra forma han sido sus víctimas. Posada interviene para llamar la atención 

sobre la necesidad de cuidar y preservar la dignidad humana, por ello, continuamente 

reflexioné sobre su obra desde una ética del cuidado, pues este fue el lugar hacia el que su 

trabajo artístico me persuadió. 

 

La artista explora en una variedad de técnicas como la instalación, fotografía, impresión 

digital, dibujo, tiraje litográfico, acción colectiva y video instalación en las que hace uso de  

materiales propios del repertorio médico. Particularmente, observé que es a través de la 

instalación que Posada amplía su discurso conceptual y plástico; integra sus propias 

reflexiones frente a su obra con lo que individualmente construye cada espectador, despierta 

en él sensaciones, reflexiones y emociones; establece una estrecha relación con el espacio en 

el que se desarrolla la obra; da voz a una red de experiencias culturales, sociales y políticas en 

torno a problemáticas con relación a la enfermedad, la soledad o la reivindicación de cuerpos 

mutilados o transformados culturalmente.  

 

Un punto clave en la lectura de las obras de Posada es la reflexión constante sobre lo 

personal y lo político. Por ejemplo, los hombres y las mujeres que transitan por el campo de 

la medicina en el que se sustituyen sus historias por estadísticas o por la imagen de una 

masa amorfa que se encierra en la palabra víctima, Posada los devuelve al campo de lo 

social, de lo histórico, vuelve a darle voz a sus experiencias a través de la representación 

artística. Cito a Posada: 

 

Una pregunta que me interesa desde mi condición como médica, es cómo una 

cantidad de situaciones sociales pasan por el hospital pero quedan sumergidas en 

las historias, en las estadísticas médicas y poco se sabe de ellas en la sociedad que 

es donde se producen y desde donde se originan. Yo quería poner en evidencia 
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esas situaciones, por eso el trabajo se llama así, porque es evidencia clínica. Pero 

también para evidenciar esa condición, hacerla pública, dejarla de llamar 

intrafamiliar o privada, me interesa hacerla pública, ponerla en circulación 

(POSADA, Libia. Entrevista realizada el 25 de Octubre de 2013 en la ciudad de 

Bogotá. Entrevistadora: Cristina Caro). 

 

 

Posada hace posible con su obra una comunicación entre situaciones socialmente invisibles 

como las sucedidas en hospitales o en el hogar y, la sociedad, agregándoles un componente 

humano. Por ejemplo, la artista reflexiona acerca de la enfermedad mental y sus 

implicaciones sociales, asumiendo posiciones de denuncia, desde el campo de lo político, lo 

social, lo artístico y lo simbólico. Sus obras nos sitúan frente a imágenes que muestran, al 

igual que las radiografías, síntomas neurálgicos de la sociedad y la cultura contemporáneas, 

temas que en apariencia no son visibles para la mirada cotidiana y pasiva de la sociedad de 

consumo.  

 

Las complejidades y límites sensibles entre los conceptos feminismo, femenino y sus 

implicaciones en el arte, me persuaden a seguir buscando lo que tienen en común el arte y el 

pensamiento feminista en la plástica colombiana como mi interés de investigación a futuro. 

Considero pertinente, para ello, revisar la diversidad de respuestas artísticas planteadas a 

cuestiones de género, asimismo, el despliegue hacia otros signos de un arte femenino y 

feminista, como formas en que la mujer se inscribe en la representación artística.  
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A. Anexo 1: Entrevista realizada a la artista Libia Posada por María Cristina 

Caro Villanueva el 25 de Octubre en la ciudad de Bogotá  

 

● De su infancia en Andes: Tengo un recuerdo muy bonito de mi infancia; las navidades, 

los pesebres que mi mamá hacía. Ella desocupaba el comedor o alguno de los espacios 

grandes de la casa y hacía el pesebre en una especie de escenografía, en la que todos 

participábamos, empezábamos a construirlo durante noviembre, con papeles, montañas, 

figuras con tela, a veces con trapos.  Mi mamá era la que dirigía la actividad, armábamos 

muñecos, pintábamos, recreábamos un paisaje bastante particular, donde habían montañas, 

ríos que unas veces hacíamos con espejos, otras con papeles, era toda una creación cada 

año. 

 

Algo más que recuerdo de mi mamá es que cuando ella salía al centro, no nos traía dulces 

nunca, nos traía de regalo unos pequeños libritos, cuenticos los hermanos Grimm y otras 

historias que eran coleccionables. En ese momento yo no sabía leer, pero los atesoraba, 

miraba mucho las imágenes y aprendí a leer a partir de esos cuentos, por el deseo de saber 

que era lo que decían, para mí los textos eran imagen, aprendí a leer en la casa detrás de mí 

mama preguntándole cual era la equivalencia en texto de las imágenes que yo veía, de un 

carro, de una casa, cómo se escribe carro, cómo se escribe mamá y cuando entré al sistema 

escolar yo sabía leer. 

● Acerca de la educación de la mujer en la sociedad antioqueña,  Posada respondió: 

Básicamente es un sistema matriarcal, entre comillas, porque  también hay una figura 

masculina muy fuerte, muy dominante. La mamá es como líder de la familia, es una figura 

que agrupa, pero de todas maneras hay una figura masculina fuerte, dominante, que decide 

más o menos es el rumbo de la familia, pero en la parte afectiva es la mamá el núcleo.  

Existe una educación machista, en donde las mujeres son las que se ocupan del oficio 

doméstico, de aquello que tiene que ver con la casa. Los hombres se ocupan más de las 

cosas de afuera y, de alguna manera hay una relación en la cual son las mujeres las que 

deben atender a los hombres. A mí más o menos me tocó ese esquema, que viene de 

generaciones y de la vida en el campo, ya que mis papás vienen de ahí, de esa vida 
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campesina. En mi adolescencia di mis combates con relación a esa educación, tuve mis 

discusiones desde que estaba en el bachillerato. Siempre me revelé  contra ese esquema en 

el que las mujeres atienden a los hombres,  ¡nunca me plegué!, defendí una postura en que 

los dos; hombre y mujer, valen como individuos y deben ser de cierta manera 

autosuficientes, ninguno de los dos está en la obligación de atender al otro. 

  

● Sus primeros acercamientos al arte: De niña dibujaba como cualquier niña que siente 

placer y tiene esa herramienta de comunicación de una manera muy libre, dibujaba mucho, 

pero no puedo decir que era obsesiva con el dibujo o que todo el tiempo estaba embebida 

en esta actividad, leía más, me gustaba mucho leer y durante mi adolescencia también leí 

mucho, estuve muy conectada con la literatura latinoamericana y universal y después con la 

música. En general, me interesaba el arte, la literatura, la música y después fue fluyendo lo 

plástico y empecé a estudiarlo de manera más consciente, estando al final de la secundaria. 

Empecé a estudiar dibujo, pintura, recibí el estímulo de una profesora en el bachillerato que 

era artista y me dijo que tenía talento, después tuve un profesor particular de la Universidad 

Nacional de Medellín que es Alberto González una figura muy importante porque me 

mostró el arte como un área del conocimiento compleja, eso para mí fue fascinante, porque 

tenía prejuicios en torno al arte que veía como una cosa más manual para verlo como un 

terreno de producción intelectual y de acercamiento a la realidad de formas más profundas.  

● El arte y la medicina como saberes integrados en su obra: Hay cosas a veces 

circunstanciales, decisiones que uno toma desde distintos ángulos, yo empecé primero 

ingeniería, me gustaba la ingeniería, la arquitectura, era buena en muchas áreas.  Estaba 

interesada en saberes que retaran mi inteligencia, con las que pudiera salir del esquema de 

mujer que solo piensa en lo doméstico. Quería ejercer mi inteligencia en espacios diferentes 

a los domésticos, entonces la medicina fue un reto. En ese momento había muchas 

preguntas sobre lo humano, la existencia, sobre quién soy yo como persona, qué significaba 

ser un ser humano. Preguntas en torno a la condición femenina, qué significaba ser mujer 

en un mundo eminentemente masculino. La medicina era ese terreno de posibilidad de 

conocimiento sobre lo humano. 



113 
 

Mientras estudiaba medicina seguí estudiando pintura, dibujo, después cuando tome la 

decisión de hacer una especialidad médica, psiquiatría o arte visuales, tome la decisión por 

arte y volví a entrar a la universidad al programa de arte. Sentía que el arte me iba a acercar 

más a ese factor humano; dimensiones sobre lo humano,  la condición humana, asuntos 

relacionados con la existencia que en la medicina parecía no estar. Pero nunca he querido 

dejar la medicina, la ejerzo unas horas a la semana, no quiero desconectarme del todo, me 

interesa, hay muchas cosas que veo en éste saber con el que  nutro mi práctica artística, mi 

ejercicio en el arte, hay una nutrición bidireccional.   

En principio pensaba, estaba muy al principio de la formación, que tomar cosas del 

repertorio médico parecía obvio o pensaba que de cierta manera eran dos áreas alejadas, 

una parte era médica otra parte del tiempo era artista y cuando hacia pintura no tenía nada 

que ver, eran reflexiones, era un asunto más auto reflexivo mis primeros trabajos en 

pintura, en dibujo, en grabado y después de un periodo entro como en un momento de crisis 

con eso y digo yo soy estas dos cosas y no puedo tenerlas separadas, no puedo hacer esta 

separación medio esquizofrénica, soy las dos cosas, entonces empiezo a vincular de una 

manera más consciente lo que estaba viendo en medicina, a integrar asuntos que atraviesan 

lo médico en el terreno plástico, que son cosas que tiene que ver, preguntas que uno se las 

haría como médico o como artista, como ser humano.  

● Artistas  por los que siente admiración: A mí me ha marcado todo lo que me ha parecido 

interesante,  el buen arte, las obras y los artistas que a mí me han parecido importantes, 

interesantes porque se plantean preguntas que a mí me interesan de su trabajo, pero no 

tengo un artista que yo haya seguido que sea como un referente claro a partir del cual haya 

partido, pero han sido importantes artistas como por ejemplo Doris Salcedo es de mis años 

de formación artista, Beatriz González o Robert Woltanski al mismo tiempo Anselm Kiefer 

o algunos de los escultores ingleses del nuevo arte británico, o intereses relacionados con la 

poesía, la música, la literatura, el cine, hay interés múltiples pero no necesariamente como 

una referencia que yo haya seguido como patrón. 

● Idea cuerpo presentes en su obra: La mirada de la medicina sobre el cuerpo es muy 

biológica, muy orgánica. Yo tengo interés por el ser humano que está contenido en ese 

cuerpo, que lo habita, que habita esa instancia orgánica. Es la vida de lo humano contenida  
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en ese cuerpo lo que me interesa a mí; cómo lo humano se pone en jaque cuando el cuerpo 

se enferma, cuando el cuerpo está tocado desde la enfermedad, desde los cambios 

orgánicos, cómo se pone en jaque toda una estancia filosófica y espiritual, si queremos 

llamarla así. Se hace evidente que el ser humano es más que cuerpo. Entonces me parece 

muy interesante la manera en que lo humano se hace más evidente en relación con 

condiciones extremas del cuerpo. Me interesa esa noción del cuerpo más allá de lo 

orgánico, como punto de partida para reflexiones sobre lo humano, sobre la condición 

social y me interesa el cuerpo individual también como un fragmento de un cuerpo más 

amplio que es el social y colectivo. En mi trabajo se ve esa reflexión, es un cuerpo que se 

menciona pero que no se representa, que siempre está ahí como puesto en una obra pero no 

aparece como representación  

● Tesis de grado de la faculta de artes: Yo no hice tesis de grado porque yo estuve un 

tiempo en la universidad pero  decidí seguir trabajando sola, sentí que debía seguir sola, 

que la academia en ese punto en el que yo estaba no llenaba muchas expectativas que tenía, 

entonces seguí leyendo, trabajando, haciendo un trabajo muy solitario, de pronto con 

conversaciones fortuitas con algunos artistas como María Teresa Cano y otros que fueron 

importantes en ese momento para mi trabajo o como interlocutores válidos, entonces 

abandoné la universidad en un momento y no hice tesis, cuando me preguntan qué 

especialidad tengo, yo digo que soy médica con especialidad en artes visuales.  

● Posición sobre la mujer: A veces se piensa que por haber hecho el proyecto Evidencia 

Clínica soy una artista de corte feminista a ultranza o que todo mi trabajo tiene que ver con 

el género, es un proyecto que se hace desde la necesidad,  es un proyecto que tenía en mi 

libreta de apuntes mientras estaba haciendo otro trabajo. 

Hice mi primera instalación en el Colombo americano con la complicidad de Juan Alberto 

Gaviria, que ha sido una figura importante en mi carrera porque ha creído en mi trabajo, me 

ha dado libertad, él me había invitado a trabajar sobre SIDA, Niños y SIDA en el momento 

que me invita a hacer el laboratorio social yo le digo,  yo tengo este trabajo en mi libreta, 

no lo he hecho porque esto necesita una vinculación con la institución en este momento se 

da la circunstancia hagamos esto y le propongo Evidencia Clínica que en su primera fase es 

una acción colectiva con cincuenta mujeres que vienen de organizaciones distintas donde se 
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ha trabajado la problemática de violencia social-género, que me interesa porque es una 

condición que toca la vida de las mujeres y yo soy mujer, he nacido en un cuerpo de mujer 

y me ha tocado asumir la vida en ese cuerpo, desde las coordenadas que corresponde por el 

hecho de habitar este cuerpo de mujer, ellas salen a la calle con una reconstrucción en su 

rostro de una golpiza, son mujeres que han trabajado ya, que han pasado por un proceso de 

recuperación después de experiencias de violencia doméstica o de género o asociada al 

género o intrafamiliar como mal se llama, entonces se cruza una pregunta. Una pregunta 

que me interesa desde mi condición como médica, es como una cantidad de situaciones 

sociales pasan por el hospital pero quedan sumergidas en las historias, en las estadísticas 

médicas y poco se sabe de ellas en la sociedad que es donde se producen y desde donde se 

originan. Yo quería poner en evidencia esas situaciones, por eso el trabajo se llama así, 

porque es evidencia clínica. Pero también para evidenciar esa condición, hacerla pública, 

dejarla de llamar intrafamiliar o privada, me interesa hacerla pública, ponerla en 

circulación.   

Se trabaja con las mujeres en unos talleres donde se procura desplazarse desde la condición 

de víctima a una condición de poder personal, de levantar la frente y poder decir, en vez de 

ocultarse con maquillaje los golpes para salir y poder circular en sociedad, es salir con los 

golpes expuestos, evidenciarlo pero caminar sin vergüenza. Es una doble condición de 

violencia cuando la mujer es golpeada pero a la misma vez la sociedad le exige que guarde 

silencio, que se avergüence y que se oculte. Entonces yo quería hacer todo lo contrario, 

invertir el orden, invertir la situación, ellas circulan durante todo un día haciendo lo que 

hacen normalmente, van a estudiar, van a hacer compras, pagan cuentas, van al centro, 

otras van a sus casas, ponen en evidencia esos golpes delante de sus esposos, no dicen nada, 

es una condición silenciosa y lo que está hablando son las marcas en su cara, después de 

eso nos reunimos, hacemos una puesta en común, ellas escriben los comentarios que oyeron 

en los sitios donde estuvieron. Se les toma a ellas unas fotografías en sus rostros tipo 

documento que se exponen en el Colombo Americano, después hay un segundo ejercicio 

me llaman para el encuentro MD07 en Medellín, uno de los curadores quería que yo 

repitiera esa acción pero yo quería hacer una intervención dentro del Museo, entonces 

empiezo a revisarlo e inicio un proceso de reflexión, cuando entro al museo con este 

proyecto en la cabeza. Me fijo en los retratos femeninos que están allí, en  la colección del 
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siglo XIX siglo XX. Así empiezo a pensar que este proyecto debería meterse en el Museo 

porque es una condición que se produce en sociedad, que hace parte de la cultura, que 

construye. En teoría un museo habla también de la historia y de la cultura de su tiempo, 

entonces planteo el ejercicio dentro del museo también para señalar la violencia de género 

como una condición histórica que ha estado y que se asocia al cuerpo de las mujeres en 

diferentes momentos de la historia y que se perpetúa, que sigue sucediendo  

● Precedentes de la obra: Tengo unas piezas pequeñas que yo denomine Estudios para 

Retrato de mujer se exhibió de una manera mínima, después quedó guardada pero ahí hay 

una reflexión primera esa reflexión sobre lo que sería un retrato de mujer, entonces  todas 

esas cosas se van sedimentando y finalmente sale esto de los retratos,  pero el precedente 

grande es la acción con las 50 mujeres. Entré a esa colección (Museo Nacional de 

Colombia) con ojos nuevos como si nunca  la hubiese visto, entonces hice conciencia de 

que había retratos de mujeres ahí y me hice la pregunta ¿Cómo sería la vida de estas 

mujeres tan elegantes, tan puestas en orden, metidas entre estos retratos masculinos?, ¿Cuál 

sería realmente su condición? Ésta es la representación que el museo acepta como imagen 

de mujer, pero realmente será esa la corresponde?, ¿Cuántas mujeres hay detrás de este 

retrato que  estoy viendo…entonces vi esos retratos como una fachada que ocultaba, una 

fachada histórica a manera de  construcción cultural que no necesariamente correspondía a 

la realidad. 

Hay otra pieza que también toca esa condición femenina,  Sala de examen, es una camilla 

ginecológica blanca inmovilizada con yeso, como sellada, y alrededor de ella en un espacio 

muy blanco, muy aséptico, está la imagen repetida de una enfermera pidiendo silencio, que 

es una figura masculina que pide silencio. Entonces tiene que ver con el silencio que se 

impone desde la ciencia sobre el cuerpo de las mujeres, de los seres humanos en general, 

pero especialmente sobre el cuerpo de las mujeres. Es una ausencia de lenguaje, la pieza es 

muy blanca, y en ella, a mí me interesa el uso del blanco como una agresividad de la 

ciencia, de los hospitales, y en general de los espacios médicos, en donde el blanco se toma 

como un asunto aséptico de pureza, de limpieza, pero para mí hay más, es una fachada de 

todo lo que hay detrás, entonces en esa pieza aparece otra vez la figura de la mujer, a 

manera de retrato femenino, en este caso pidiendo silencio, ese silencio físico que se debe 
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hacer, que se pide, que se solicita en espacios médicos pero también es el silencio que se le 

impone al paciente  que ingresa a los espacios de la ciencia médica en este caso Su más 

reciente obra 

Estudios de sal y tierra, estudios para cartografía, distópica, la fundación Más Arte Más 

Acción me invita a una residencia en el Chocó, entonces yo empiezo a pensar que podría 

trabajar con esta comunidad y cómo podría vincularla con este proyecto que tiene que ver 

con las utopías, con la autonomía alimentaria y en salud. Propuse trabajar una cosa que 

también me ha interesado que son los saberes en torno a lo médico, entonces propongo el  

proyecto en torno a los saberes ancestrales, a la medicina botánica, a la medicina legada al 

acervo, al paisaje, a la naturaleza y nace la idea de hacer un herbario, de ir a una comunidad 

y hacer una investigación sobre plantas medicinales. 

El proyecto tiene varios ajustes cuando estoy viviendo con la comunidad,  porque en los 

proyectos con personas siempre hay esa posibilidad, de que uno piense una cosa y sea otra 

la que resulte, yo hago obra personal estando ahí en el Chocó que son unas acciones que 

propongo con una enfermera, una mujer de allá del Chocó, y otro que es el herbario 

propiamente dicho, no es el herbario tradicional, convencional, sobre papel sino que es una 

toma que hacemos en el puesto de salud haciendo una cosa paradójica a lo que es  la bebida 

o una toma de hierbas, pero nosotras hacemos una toma física del puesto de salud con 

plantas medicinales y con el saber que ellas tienen y que es con lo que solucionan sus 

problemas de salud, llevamos las plantas medicinales, ellas las ponen sobre la pared y 

escriben lo que saben sobre esas plantas. Yo hago fotografía sobre eso Lo que se hace en 

Medellín es mostrar en un libro el proceso del proyecto y hacer un laboratorio con mujeres 

de la ciudad, también sobre plantas medicinales y lo que pongo en el espacio es lo que 

construye con las mujeres de Medellín.  

● Acerca de su obra: Algo que a mí me interesa en las imágenes que planteo es la sangre, 

pero no la pongo, aludo a ciertas cosas que podrían tener sangre pero nunca está lo rojo, ni 

la sangre, se puede ver, por ejemplo la mutilación sin la sangre. Yo toco el cuerpo, hablo 

del cuerpo sin usar los materiales corporales sino que son materiales asociados al cuerpo, 

materiales con los que éste se trata o se trata la herida pero no es el material orgánico, es el 

inorgánico que alude a lo orgánico. Yo invito al espectador a que complemente con su 
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memoria perceptiva, vivencial, lo que no aparece explícitamente, el espectador completa, 

recuerda el cuerpo, siente a veces la experiencia, tiene sensaciones como de haber estado en 

un hospital. 

La primera instalación que yo hice se llamaba Peligro Biológico que fue en unos baños 

públicos en el Colombo americano, después vino Camisas de Fuerza que fue sobre el 

problema de la razón y la locura, ahí había un pequeño Vademécum, una pequeña farmacia 

de la cual yo he hice Vademécum que era una farmacia gigante de puras pepas psiquiátricas, 

en un regional que yo me gané en Medellín, lo diseñe exactamente para una sala del Museo, 

de ahí salieron las Maquinas de Curar que son los dispensadores de pepas con monedas 

que estuvieron en la galería del Museo (Medellín) alguna vez, dos o tres máquinas, yo las 

mostré en la alianza francesa en el Norte (Bogotá) hace muchos años, y después estuvo 

Sala de examen, después está Sala de Rehabilitación, una pieza sobre la respiración con 

tanques de oxígeno, que se mostró en EAFIT una sala llena de tanques de oxígeno y con 

instrucciones, había una pared al fondo llena de mascarillas que la gente podía coger y 

conectarse, en el espacio había también unas auxiliares de enfermería que le ayudaban a la 

gente a tomar oxígeno. 

● Status del performance en su trabajo artístico:  A mí me interesa el performance pero a 

mí no me interesa hacer performance, yo propongo performance y estoy a la cabeza, pero lo 

propongo para que otros actúen, para que otros estén ahí, cuando hice Evidencia Clínica, lo 

de las mujeres golpeadas que empezó como acción, lo que primero se hizo fue una acción 

con cincuenta mujeres que yo la propuse pero ellas eras las que iban, salían entonces por 

ejemplo, en ese momento la fotografía fueron otros muchachos que documentaron entonces 

en ese momento se le hizo a cada mujer una fotografía como estilo documento, tamaño 

cédula si como fría eso se expuso en el Colombo americano, (dentro del espacio no has 

hecho fotografía, digamos las enfermeras) no pero hay unas fotos) un video que yo hice 

para el bicentenario yo hice un video con unos títeres y después para el catalogo me 

pidieron entonces mandamos unos fotogramas cuando yo vi el catalogo dije esto no es, 

fotogramas es pésimo, entonces yo reconstruí el video en un estudio fotográfico me llevé 

otra vez la gente hicimos una sesión de fotografías pues haciendo otras vez, para poder 

hacer unas fotografías de ese video pero de buena calidad yo tengo, yo le propuse una 
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acción a una mujer se hizo video, pero yo hice fotografías hicimos la acción dos veces, una 

ella la hizo para mí solamente para fotografía, y después la hicimos en video y ni siquiera 

porque cuando llegó el muchacho del video yo dije mientras  voy a hacer video yo le di 

instrucciones vos haces el video yo hago fotos, más fotos y no, imposible, entonces, él me 

dijo él está acostumbrado a hacer documental y todo pero entonces yo era, no yo quiero el 

cuadro así, el tamaño de la figura debe ser este la línea de horizonte debe ser tal, entonces 

me miraba, yo voy a hacer todo, no es que la imagen es mía, o sea usted me graba con toda 

la técnica que usted sepa, pero yo le digo cual es el tipo de imagen que yo quiero en ese 

video, qué planos son, entonces me tocó dejar la cámara al lado pero yo ya había hecho mis 

fotos y concentrarme en el video, porque yo dije, si yo  no me paro aquí al lado del video, 

del que está haciendo este video pues esto no va a salir, no así no lo acerques tanto, pues a 

dirigir entonces hicimos eso, entonces de ese trabajo por ejemplo quedó  eso, una serie 

grande de fotografías pero también está el video y las fotografías no son registro sino que 

son obra, yo después en EAFIT Juan Fernando Ospina me hizo unas fotos y hay unas fotos 

buenísimas y yo después decía yo como no hice un trabajo paralelo de fotografía con esto, 

sino porque uno considera un poco lo que hay que hacer es un documento pero entonces, 

hubo otras que Juan Fernando tomó que  a mí no me interesaban mucho yo las hubiera 

tomado distinto, entonces y en muchos trabajos yo a veces hago, por ejemplo, muchas 

veces cuando monto un trabajo yo digo, yo estoy haciendo un performance y nunca hago 

fotografía de eso, la obra, por ejemplo voz llegas a un espacio vacío y empiezas a 

transformar eso y eso queda perdido todo ese proceso de encontrar el espacio vacío hasta 

donde vos lo dejas todo eso se pierde.  
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B. Anexo 2: Cronología ilustrada de la artista Libia Posada (1998-2014) 
 

 

 
 

 

Peligro biológico. 1999. Instalación, Fotografía, objetos, vitrina, dibujo, textos. 

 
Intervención en el espacio de los baños públicos. 

 

 

 
 

 

 

 
Sala de Examen. 2000. Instalación: Mesa quirúrgica, vendaje de yeso, fotografía, dibujo, textos.
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Camisas de Fuerza. 2000. Instalación: Fotografía, mobiliario médico, textos, dibujo, camisas de fuerza, inmovilizadores, 
 

medicamentos, instructivos, archivadores. Dimensiones variables. 
 

 

 
 
 

 
 

Vademécum. 2002. Instalación, Objetos, fotografía médica, textos, placebos.
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Máquinas de Curar. 2002. Instalación: Fotografía, dispensadores, textos, dibujo. 

 
 
 

 
 

 

Terapia respiratoria aguda. 2003. Instalación, acción con enfermeras, cilindros de oxígeno, mascarillas, mesas, textos, dibujo. 
 

 
 



123 
 

 

 
 

 
Lección de Anatomía II. 2003-2004. Inserción en circuitos comerciales. Impresión digital. 100 x 70 cms. 

 

 

 
 

 
 
 

Sala de Rehabilitación. 2003-2008  Fotografía. Serie de dibujos y Fotografías en una fábrica de prótesis en Medellín..
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De la serie Neurografías. 2007. Dibujo, vendaje quirúrgico e hilo sobre panel. Dimensiones variables. 
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De la serie Armas de Fuego. 2006- 2007.  Impresión digital, metal. Dimensiones variables. 

 
 
 

 
 

 
 

De la serie Cuadernos de Geografía: Colombia Minas Antipersonales . Tiraje litográfico, inserción en circuitos comerciales: libre- 

rías y puestos callejeros. Dimensiones 30 x 26 cms. 

 

 



126 
 

 
 

 

 
 

Proyecto Evidencia Clínica I. 2006. Acción colectiva con la colaboración de 50 mujeres de Medellín, fotografía, instalación. 

 

 

 
 
 
 
 

De la Serie Evidencia Clínica: RE-TRATOS.: el ángel de la casa.  2006. Fotografía e intervención en la colección permanente de 

un Museo Histórico. 
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De la Serie Evidencia Clínica: RE-TRATOS.: el ángel de la casa. 2006. Fotografía e intervención en la colección permanente de un Museo 

Histórico. 
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De la serie Cuadernos de Geografía: Colombia Minas Antipersonales. Tiraje litográfico, distribución y venta en librerías y puestos calle- 

jeros. Dimensiones 30 x 26 cms. 

 

 .                                                            

 
De la serie Cuadernos de Geografía: Signos Cardinales . 2008. Fotografía, Dibujo, Instalación. 

 

 

 



129 
 

 

 
Atlas. 2011 .Instalación, dibujo. Dimensiones variables . 

 

 
 

 
200 años de un grito o Boceto para una República. Video instalación. Fotogramas. 
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Materia gris o la inoperancia de la razón Instalación. 2012.  Video, objetos y dibujo. Dimensiones variables. 

 
 
 

 

 
 

 

 
 

De Hierbas de sal y tierra o estudios para cartografía distópica. 2013.  Fotografía, dibujo, acción colectiva. 
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De Hierbas de sal y tierra o estudios para cartografía distópica. 2013.  Fotografía, dibujo, acción colectiva. 

 
 

 

 
 

De Hierbas de Sal y de tierra o estudios para una cartografía distópica. 2013. 43 Salón Nacional de Artistas –SNA-. 
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