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Permitame por la presente agradecerle en nombre de RADIO
NUEVA YORK WORLDWIDE la extraordinaria labor de divulgacién
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de nuestros micrSfonos en su programa "ARTE EN NUEVA YORK".

Le agradecemos adem#fs el interés que usted pone en cada
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Radio Nueva York se esforzard por interesar a sus colegas
radiodifusores del mundo de habla espaficla para que retrans-
mitan localmente esta media hora de tanto valor cultural,

Reciba un saludo muy cordial de su amigo,

73 _m;jﬁ’ o

TITO ARRIAGADA
Director de Programas

TA/sg.

AFFILIATED WITH KSL AM/FM/TV SALT LAKE CITY, UTAHE KIRO AM/FM/TV SEA

©

P

KID AM/FM/TV IDAHO FALLS, IDAE CBOI AM/FM/TV BOISE, IDAHOD &






Ministerio de
las Culturas,
las Artes y el

Patrimonio

Gobierno de Chile

Ministra de las Culturas, las Artes
y el Patrimonio:
Consuelo Valdés Chadwick

Subsecretario de las Culturas
y las Artes:
Juan Carlos Silva Aldunate

Jefa del Departamento de Fomento:
Claudia Gutiérrez Carrosa

Directora Centro Nacional
de Arte Contemporaneo:
Soledad Novoa Donoso

Las imagenes que presentan y cierran
esta publicacién pertenecen a
fotografias y documentos del Archivo
de la Fundacién Nemesio AntlUnez.

EL ARTE CHILENO MAS ALLA

DE SUS FRONTERAS

ENSAYOS SOBRE ARTES VISUALES
VOLUMEN VIII

© Francisca Garcia

© Paulina E. Varas

© Camila Estrella

© Magdalena Dardel

© Raiza Ribeiro Cavalcanti

© Renzo Filinich Orozco

© Ministerio de las Culturas, las Artes
y el Patrimonio, 2019.

Coordinador Centro de Documentacion
de las Artes Visuales (CNAC):
Ignacio Javier Szmulewicz Ramirez

Directora de arte. Departamento de
Comunicaciones. Disefio de coleccion:
Soledad Poirot Oliva

Corrector de estilo:
Vicente Braithwaite

Diagramacion:
Estudio Vicencio

Primera edicion: diciembre 2019
ISBN (pdf) 978-956-352-349-2

Se autoriza la reproduccién parcial
citando la fuente correspondiente.
Prohibida su venta.

Impreso en Chile por Ograma Impresores



15

18

24

42

74

96

146

iNDICE

PRESENTACION

Prologo. El arte chileno mas alld de sus fronteras

Ignacio Szmulewicz Ramirez

Berlin, «Cirugia plastica»: historia de una controversia

Francisca Garcia

Reactivando/reclamando practicas de arte
y activismo en Chile

Paulina E. Varas

Creacidn a distancia, viajes, exilios, retornos

Camila Estrella

(In)especifico: medio y entorno en los signos de
Claudio Girola

Magdalena Dardel

Documentos de barbarie versus el «Archivo del Mal»:
Voluspa Jarpa y Francisco Papas Fritas

Raiza Ribeiro Cavalcanti

«The Cholo Feeling». Arte y medialidad como
exploracién de las nociones de transculturizacion
y transfiguracion de la identidad

Renzo Filinich Orozco






PRESENTACION

CONSUELO VALDES CHADWICK
MINISTRA DE LAS CULTURAS, LAS ARTES Y EL PATRIMONIO

El resguardo de nuestro patrimonio documental relacionado a las artes
visuales contemporéneas es una misién fundamental que tenemos

como Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio.

En nuestra institucionalidad cultural, esta tarea la abordamos a través
del Centro de Documentacién de las Artes Visuales (CeDoc), plata-
forma creada bajo el amparo del Centro Cultural La Moneda el afio
2006y que desde el 1de marzo de 2018 —fecha de nacimiento de nues-
tro Ministerio— se encuentra al interior del Centro Nacional de Arte

Contemporaneo Cerrillos.

El CeDoc ha tenido una misién esencial para el sector de las artes visua-
les de nuestro pafs. Desde su creacién, esta plataforma ha trabajado
en la documentacién, investigaciéon y difusién del patrimonio del arte
contemporaneo nacional, a través de acciones como el Archivo Digital,
los Archivos Regionales, el Glosario de Arte Chileno Contemporaneo, el
Seminario Internacional de Arte Contemporaneo y la iniciativa por la que

nace la presente publicacion: el Concurso de Ensayos sobre Artes Visuales.

Este concurso se ha convertido en una de las acciones mas impor-
tantes a nivel nacional para el estimulo de la investigacién sobre arte
contemporaneo en Chile. Ha posibilitado al sector la exploracion y revi-

sion de historias, interpretaciones y debates a partir de las fuentes
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primarias levantadas por el CeDoc. Con sus ocho versiones, seis libros
publicados y diecinueve ensayos, esta iniciativa se ha preocupado de
apoyar la trayectoria de los investigadores mas jovenes, ayudando
al posicionamiento de nuevas voces en la historia del arte nacional.
Curadores, investigadores, historiadores y criticos que se han aven-
turado a repensar nuestra historia reciente, vinculando imagenes con
textos de la época, catédlogos perdidos, libros de artistas, prensa, foto-
grafias de autor y documentos audiovisuales recuperados, todas ellas
fuentes imprescindibles para reencontrarse con la historia de las artes

visuales nacionales.

Es asi como este ano estamos presentando a la comunidad dos publica-
ciones que recopilan los ensayos ganadores de esta iniciativa en sus dos
Ultimas versiones. El séptimo concurso tuvo por tematica una pregunta
por la historia del arte desde los archivos, resultando ganadores cuatro
trabajos. La octava versidon, en tanto, estuvo centrada en las relaciones
entre Chile y el panorama internacional, reconociendo finalmente a seis
ensayos. Ambas instancias contaron con jurados de nivel internacional,

como Gerardo Mosquera, Luis Camnitzer y Nelly Richard.

Esperamos que esta entrega contribuya a entender y dimensionar la
importancia de resguardar, estudiar y difundir el patrimonio documen-
tal del arte chileno y de lo beneficioso de abrir espacios para nuevas
miradas sobre este dmbito. No tengo dudas que estos son esfuerzos
imprescindibles para la construccién de una memoria y patrimonio que

permitan el desarrollo y crecimiento de las artes visuales de nuestro pals.









PROLOGO: EL ARTE CHILENO MAS
ALLA DE SUS FRONTERAS

IGNACIO SZMULEWICZ RAMIREZ
COORDINADOR DEL CENTRO DE DOCUMENTACION
DE LAS ARTES VISUALES

Arte desde Nueva York

El ano 2018 el Centro de Documentacion de las Artes Visuales (CeDoc)
emprendié diversas acciones para profundizar sobre la pregunta de las
fronteras y los limites. A nivel de investigacion, y en el contexto de las
conmemoraciones del centenario de Nemesio Antlnez, el CeDoc con-
dujo una extensa labor de anélisis y estudio del conjunto de programas
radiales «Arte desde Nueva York» conducidos por Nemesio Antlnez
(1918-1993) durante sus afios como agregado cultural de Chile en Estados
Unidos (1965-1969). Se transmitieron semanalmente entre 1967 y 1968 en
la radio New York World Wide y desfilaron por sus micréfonos los mas
variopintos personajes de la vida cultural latina. El que fuera director del
Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile se convirtid
en un protagonista privilegiado de todo el proceso de instalacion de
la contemporaneidad durante los sesenta, con especial interés por la
situacién de América Latina. Su vida personal, atravesada por viajes y
retornos, le permitié conocer la realidad del Cono Sur y participar del

quehacer en centros de poder como Paris o Nueva York.
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Al escuchar los programas se pueden revivir los debates artisticos
que desembocarian en la practica de nuevos vinculos entre el arte
y la tecnologia, los medios y la ciudad. Esto a través de la experi-
mentalidad de creadores emergentes como Rolando Pena, Marta
Minujin, Jaime Barrios, Maximiliano Somoza o Enrique Castro Cid.
De este mismo modo, en las conversaciones se pueden palpar los
lazos de amistad que unian a Nemesio Antlnez con personajes clave
como Luis Oyarzun, Ximena Bunster y José Donoso. En cada segundo
se hace presente el debate sobre Latinoamérica: de la voz de criti-
cos como Marc Berkowitz, pasando por historiadores del arte como

Stanton Loomis Catlin, hasta periodistas como Rita Guibert.

Esta investigacién concluyd en la muestra Arte desde Nueva York rea-
lizada en el Centro Nacional de Arte Contemporaneo del Ministerio
de las Culturas, las Artes y el Patrimonio en los meses de abril y junio
del 2019. Percibir museograficamente esta constelacién de referentes
clave de la vida cultural durante mediados del siglo XX representé una
experiencia fundamental para expandir nuestra concepcion de un pafs
aislado, separado y abstraido de los debates y problemas mas impor-

tantes del orbe.

El «mas lejos» de Ralil Ruiz

Al inicio de la mitica cinta Didlogos de exiliados (1975) de Raul Ruiz, dos
personajes se sientan uno frente al otro en lo que parece ser una oficina
pUblica. Hablando en francés, uno le pregunta al otro su pafs de pro-
cedencia, listando los mas diversos rincones del globo y comprobando
una paulatina frustracién al no poder acertar con la respuesta. En un
tono satirico, la pelicula capturd la vida de quienes debieron marcharse
repentinamente de Chile para encontrar refugio a lo ancho del mundo.
Como instantdnea de un momento, esta escena resulta fascinante:

nuestro terruno estd siempre mas lejos (y fuera) de cualquier lugar.

La produccidn artistica nacional se ha inspirado en esta imagen: sea a
través de la vineta del Robinson Crusoe de Eugenio Dittborn, el trozo
de hielo para Sevilla 92 o la vista aérea del desierto atacameno en
Raul Zurita, el mensaje es claro: estamos situados en una lejania, en

otro mundo.



Asi, el viaje, la mirada y la orientacion hacia el centro del planeta han
sido fundamentales desde la constitucién de nuestra modernidad en el
siglo XIX republicano hasta la campante globalizacién del nuevo milenio.
Acicalados académicos europeos que impartieron ensefanzas a curiosos
discipulos deseosos de volver los pasos a Roma; pintores becarios que
deambularon por el Paris de la bohemia en busca de la vanguardia del
momento; creadores imbuidos de la hermandad latinoamericana de los
sesenta; intrépidos contemporaneos desviando las limitaciones de la
dictadura para navegar en el multiculturalismo de los ochenta; agiles
cibernautas de las redes globales de las bienales en el siglo XXI.

El final del eclipse

El Centro de Documentacion de las Artes Visuales se preocupa de
fomentar la investigacion artistica a nivel nacional, abriendo espacios,
enunciando preguntas y movilizando agentes para que nuestro arte sea
siempre mas rico, nutrido con un pensamiento critico y vanguardista.
El Concurso de Ensayos sobre Artes Visuales es una de las iniciati-
vas mas importantes para el fomento de la investigacién sobre arte
contemporaneo en Chile, y ha permitido explorar y revisar historias,
interpretaciones y debates a partir de las fuentes primarias levantadas
por el CeDoc desde su apertura el ano 2006 —incluidas las que han
sido entregadas globalmente por la iniciativa del Archivo Digital. Con
siete versiones realizadas, siete libros y veintitrés ensayos publicados,
este concurso se ha preocupado de apoyar la trayectoria de los inves-
tigadores/as mas jovenes que se han aventurado a repensar nuestra
historia reciente vinculando imégenes con textos de la época, catélo-
gos perdidos, libros de artista, prensa de antafo, fotografias de autory
documentos audiovisuales recuperados, todas fuentes imprescindibles
para reencontrarse con las décadas precedentes y con periodos tan
complejos como la dictadura y la transicion a la democracia.

La octava version del Concurso de Ensayos sobre Artes Visuales, en su
convocatoria 2018, llevd por titulo «El arte chileno mas alléd de sus fron-
teras» y buscé encender en la pléyade de investigadores la chispa por
rastrear la presencia e influencia de curatorias, migraciones, intercam-
bios y redes dentro de un contexto de mundo amplio. Asi, las preguntas

por la Guerra Fria y la geopolitica, el multiculturalismo y el regionalismo,
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la migracién y el exilio, se vuelven claves para reposicionar la presen-
cia de nuestros artistas en el concierto de bienales, ferias, envios y
plataformas internacionales. A su vez, el concurso, en su dimensién con-
temporanea, abrazé la interdisciplinaridad experimentada por el arte
visual con campos como la arquitectura, la danza, la literatura, el cine,
el activismo y la cultura de masas, entre muchos otros. De este modo,
las fronteras no solo son aquellas de la cartografia global sino también
las que dibujan las barreras de los objetos y las practicas, entendiendo
que las mayores fracturas se han producido durante la salida del marco,
del pedestal y del museo.

Un jurado de expertos latinoamericanos, integrado por Luis Camnitzer,
Maria José Delpiano y Gerardo Mosquera, selecciond seis ensayos gana-
dores que representan las nuevas firmas autorales para una renovada
disciplina de la historia del arte, ahora cada vez mas pendiente de los
cruces latinoamericanos y de las tensiones con el centro. Los escritos
abordan teméticas tan significativas como la presencia del arte chi-
leno en los Ultimos afos de la Alemania Oriental, como lo fue el caso
de Dario Quifiones (Francisca Garcia), que perfectamente puede esta-
blecer un didlogo con los primeros anos de la resistencia post-Golpe
en la obra de Cecilia Vicuna (Paulina E. Varas). En sus aproximaciones
se cruzan practicas y desvios, a veces sutiles, como el arte correo de
Cuillermo Deisler, otras veces monumentales, como los envios trans-
nacionales de Robert Rauschenberg (Camila Estrella). Por otra parte,
los textos presentan practicas de expansion del campo artistico tales
como la escultura de sitio especifico de Claudio Girola (Magdalena
Dardel), la activacién de los archivos de la memoria en Voluspa Jarpa o
en la transgresion de los limites de Francisco Papas Fritas (Raiza Ribeiro
Cavalcanti). Finalmente, en el espiritu de los tiempos, este concurso
sumd la voz de los propios creadores en su continua reflexividad, espe-

cificamente en el caso de obras mediales (Renzo Filinich Orozco).

El Centro Nacional de Arte Contemporaneo del Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio ha sido concebido como un labora-
torio vivo de experimentacién que sirva al beneficio de la escena en su
conjunto, con especial énfasis en su caracter nacional e internacional.

En sintonia con esta misidn, el Centro de Documentacién de las Artes



Visuales se ha preocupado de prestar atencidn a la situacién de los
investigadores/as que gracias a becas del Estado (Conycit) o a becas
externas han logrado circular a nivel global en busca de nuevas histo-
rias sin contar ni ser escritas. Como parte de su misién, encomendada
por la Politica Nacional de Artes de la Visualidad 2017-2022, el CeDoc,
en conjunto con la Macro Area de Artes de la Visualidad, se ha aventu-
rado a la tarea de posicionar el arte chileno a nivel internacional. Esto
ha significado la realizaciéon de importantes instancias de pensamiento
critico sobre la internacionalizacion, sea a partir de conversatorios, resi-
dencias, workshops, seminarios, envios —siendo el méas reconocido el
Pabellén chileno en la Bienal de Venecia—, sea mediante plataformas
que permitan que la brillante labor de curadores, criticos, investiga-
dores y artistas pueda tener la resonancia internacional que merece.
En este sentido, nuestro principal foco ha estado puesto en la con-
solidacion de redes latinoamericanas que nos permitan intercambios
con instituciones como la Fundacién Espigas, el Festival Videobrasil, el

centro de estudios TEOR/éTica, entre muchas otras.

Tenemos que reconocernos cada vez en el reflejo del otro, ya se trate
de nuestros vecinos del Cono Sur o de quienes con curiosidad observan
la situacion de Chile en una época de profunda globalizacién. Los pro-
blemas étnicos, religiosos, econdmicos, politicos y medioambientales
permean la practica artistica en nuestro terrufo y asf lo ha demostrado
la creacién contemporanea de artistas como Claudia del Fierro, Enrique
Ramirez, Nicolds Rupcich, Marcela Moraga, Claudio Correa, Nicolas
Franco y tantos otros/as que se inmiscuyen sin temor en los resquicios
donde lo local se difumina con lo global. Nuestro méas profundo deseo
es que este libro permita correr el velo que se ha dispuesto en el imagi-
nario local respecto de un terreno, como dice el personaje de Didlogos
de exiliados, situado «lejos, mas lejos». Quizads no se haya logrado del

todo, pero nuestra labor es intentarlo, incansablemente.
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Francisca Garcia (Santiago, 1980) es investigadora y Doctora en Literatura
(Universidad de Potsdam). Autora de Mundos comunes. Redes artisticas
y tramas documentales en los setenta latinoamericanos (Potsdam Verlag,
2017) y coautora de Archivo Guillermo Deisler: textos e imagenes en accion
(Ocho Libros, 2014) y Perder la forma humana: una imagen sismica de los
afnos ochenta en América Latina (Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, 2012). Investiga las experiencias migratorias y de la diaspora en el
arte contemporaneo, las relaciones entre imagen y palabra, y entre arte
y archivo. Actualmente es docente en la Universidad Finis Terrae y en la
Universidad Alberto Hurtado.



BERLIN,
€<CCIRUGIA PLASTICA»:
HISTORIA DE UNA CONTROVERSIA‘I

FRANCISCA GARCIA






Contrabandos iniciales

Durante el invierno del ano 2015 tuve el privilegio de revisar la coleccion
personal del curador chileno-aleméan Dario Quinones (1958-2009) en el
distrito de Prenzlauer Berg en Berlin, conservada por su expareja, la
cineasta germano-italiana Carmen Trocker. Quifiones se radica en Berlin
Oriental junto a sus padres en 1973, cuando aun es adolescente. De
generacion intermedia, ya que no es posible identificarlo como exiliado
politico, tampoco como «hijo» del exilio, cursa la carrera de Teoria del
Arte durante la década del 80 en la Universidad Humboldt. En ese con-
texto escribe una tesis sobre la situacion del activismo artistico chileno
en los anos ochenta, es decir, se trata de un trabajo critico sobre sus
coetdneos que producen obra artistica al mismo tiempo que él escribe
su proyecto. En 1973 la familia habfa salido desde la ciudad de Temuco,
lugar en donde Quinones habia iniciado ya una militancia politica, prin-
cipalmente colaborando con la Brigada Ramona Parra en la pintura

de murales que proliferaron en esa ciudad durante la Unidad Popular.

En el presente texto, quisiera proponer pensar la figura de Dario
Quinones desde su trabajo como mediador, dedicado a traspasar fisica
e imaginariamente las fronteras establecidas de los paises y las regiones,
al modo de un «contrabandista» (Rogoff 2006). Quifiones, que vive el
exilio en la Republica Democratica Alemana (RDA), tiene un pasaporte
especial por su condicién politica, que le permite circular libremente
entre oriente y occidente atravesando el muro de Berlin sin ningln
obstéculo aduanero, a diferencia de los demas ciudadanos de la RDA,
incluidos los exiliados chilenos. Ese mismo salvoconducto me permite
subrayar acé el hecho de que Quinones dedica su trayectoria profe-
sional a trasladar obras, conceptos y memorias entre un lugar y otro,
atravesando las fronteras vigiladas tanto de Chile como del Blogue del
Este. Las exposiciones y publicaciones en las que colabora inciden en la
deconstruccion de estereotipos culturales arraigados en el imaginario
aleman y europeo respecto de la definicion de la izquierda y las image-

nes del arte chileno y latinoamericano.

En 1989 se realiza en Berlin Occidental la exposicién titulada Cirugia
pléstica. Konzepte Zeitgendssischer Kunst Chile 1980-1989 [Cirugia plas-
tica. Arte conceptual contemporadneo de Chile 1980-1989], que recoge
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un cuerpo heterogéneo de obra visual producida en Chile en tiem-
pos de dictadura. La exposicién impulsada en la neue Gesellschaft fur
bildende Kunst, actualmente conocida simplemente por su sigla, nGbK,
es parte de un programa curatorial gue en ese momento se preocupa
por romper los estereotipos eurocentristas y redefinir los valores del
arte, la cultura y la politica a partir del rescate de experiencias que
trascienden el contexto aleman y los partidos politicos. La valoracién
actual de Cirugia plastica y las otras exposiciones en las que colabora
Dario Quinones en Alemania interrumpen la continuidad de la historia
del arte chileno con su légica candnica evolutiva y coherente, en la
medida que permiten visibilizar las discusiones sobre la izquierda y el
conceptualismo que se dieron en el extranjeroy, a su vez, visibilizar una
serie de obras que en ese momento no han sido sistematizadas por la
critica en Chile. Especificamente respecto de esto Ultimo, me refiero a la

seccion de obra en formato de video que se incluye en esta exposicién.

Antes de la realizacién de la exposicion Cirugia plastica en 1989, inau-
gurada dos meses antes de la caida del muro, Dario Quifiones ya habia
integrado otros grupos de trabajo en la nGbK en donde colabora como
investigador y traductor. En 1983 apoya el proyecto Chilenas. Drinnen
und DrauBen [Chilenas. Adentro y afueral, con exposicion y catalogo,
qgue fue impulsado por la pintora chilena Cecilia Boisier, también exiliada
en Berlin junto a su esposo de entonces, el escritor y militante MAPU
Antonio Skarmeta. Habria que pensar que con la exposicion Chilenas.
Drinnen und DrauBen, la nCbK ya ha introducido a decenas de artistas
a la institucion (pintoras, artistas visuales, escritoras, cineastas, fotégra-
fas y arpilleristas, residentes en Chile y el extranjero), algunas de ellas
artistas conceptuales que estdn muy lejos de responder a la leyenda
del arte de propaganda (como Lotty Rosenfeld o Virginia Errazuriz) o
a comprender el arte a partir de la funcionalidad (Boisier 1983, p. 8).

Entre 1986 y 1987 Quinones colabora en las tres exposiciones que
difunden el trabajo de los fotdgrafos chilenos de la AFI (Asociacién de
Fotégrafos Independientes) en la RDA y Alemania Federal: Zensierte
Fotografie aus Chile [Fotografia censurada de Chile], realizada en el
Centro Cultural Chileno-Aleméan de Hamburgo,; Fotografien aus Chile.

Eine Ausstellung der Unabhéngigen Vereinigung der Fotografen Chiles AFI

Portada del
catdlogo de

la exposicion
Chilenas. Drinnen
und DrauBen. 40
Kiinstlerinnen zum
Thema Zensur
und Exil (Berlin
Occidental: nGbkK,
1983), coordinada
por la pintora
Cecilia Boisier.
Coleccién CeDoc.
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FOTOGRAREH
ous CHILE

Catalogo exposicién
Fotografien aus
Chile. Eine Austellung
der Unabhéngigen
Vereinigung der
Fotografen Chiles
AFI, Potsdam, 1986.
Catalogo gentileza
— - - - de Carmen Trocker.

[Fotografias de Chile. Una exposicién de la Asociacion de Fotdgrafos
Independientes de Chile, AFI], realizada en Potsdam a partir de la coo-
peracién con el Comité de Solidaridad con Chile en Alemania Oriental;
y Ohne Filter. Unabhéngige Pressefotografie in Chile 1983-1986 [Sin filtro.
Fotografia de prensa independiente en Chile 1983-1986], realizada en
galeria nCbK en Berlin Occidental.

Matthias Reichelt, periodista y funcionario de la nCbK entre 1986 y 2004,
me comenta en una conversacién reciente que la pintora Cecilia Boisier
se dirigié a él para levantar la propuesta de su exposicion. Ademas,
Reichelt, junto al fotdgrafo chileno exiliado en Berlin José Ciribas (1948),
se ocuparon de organizar la exposiciéon de la AFI presentada anterior-
mente en la RDA. Giribas, cercano a la AFI, era reportero para el diario
aleméan Taz, medio que lo envié en méas de una oportunidad a cubrir
las manifestaciones publicas contra la dictadura chilena en la década
del ochenta.



Falsas expectativas: imagenes de la politica / politicas de laimagen

El proyecto de Cirugia plastica arranca en 1987 a partir de la con-
formacién de un grupo de trabajo («Arbeitsgruppe») integrado por
investigadores chilenos y alemanes, residentes en Berlin Occidental y
Berlin Oriental. Segln el orden de registro en el catdlogo, este incluye
a Thomas Bierbaum, Gunter Blank, Chris Dertinger-Contreras Vasquez,
Dario Quinones, al ya citado Matthias Reichelt y a Ricardo Zamora. El
«grupo de trabajo», aclara Reichelt, fue una metodologia usual en la
programacién de la nGbK en ese entonces, institucidon gque contrataba
investigadores por proyecto segln la particularidad y propdsitos de
cada investigacion. En el caso de esta exposicion, el grupo experimenta
tensas divisiones internas a partir de las definiciones de la izquierda y
del arte politico que se buscan instalar por medio de la exposicion.
Estas diferencias se manifiestan en el catdlogo de la muestra (publi-
cado Unicamente en aleman), que abre con dos prélogos, el primero
firmado por Bierbaum, Blank, Dertinger-Contreras Vasquez y Reichelt;

el segundo por los chileno-alemanes Quinones y Zamora.?

El titulo inicial del proyecto curatorial presentado a la nCbK fue «Chile
1973-1987: arte de oposicidon en dictadura», informacién que se lee en
el primer prélogo. Alli se sefala que el proyecto se propone investigar:
a) condiciones de produccidn; b) posibilidades de recepcidn; c) redes
activas de exposiciones y publicaciones en el pafs. Por lo tanto, la pro-
puesta del grupo predetermina una serie de objetivos que luego se
propone rastrear por medio de una convocatoria de obras y textos.
La cineasta Carmen Trocker insiste actualmente en que la intencién
principal de Dario Quifiones era modificar la imagen ingenua que los
alemanes tenfan de Chile. Por una parte, una imagen de pobreza con-
movedora («los nifios, sucios, sin zapatos y con mocos», resalta), y por
otra parte, la imagen solidaria del pueblo unido y sus artesanias, ambas
puestas en circulacién por el circuito cultural de la RDA. Trocker resalta
que estos estigmas y estereotipos inciden en una ignorancia generali-
zada que se tiene en la Alemania de esta época respecto a los modos

de vida y la produccién artistica en Chile.

La visién sobre el arte chileno en este contexto se reduce a aquello

que Nelly Richard sintetiza en su texto del catdlogo de Cirugia plastica
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VHS, para que los artistas chilenos sepan

Registro de accién

del colectivo
Liger de Luxe obras». Las imagenes fueron captadas por

en qué situacion politica se exhibirian sus

(Jorge Aceituno, el camardgrafo chileno Ricardo Zamora, que
e integra el Arbeitsgruppe de la exposicién, y
Yanko Rosenmann,
Ivan Godoy) en la

inauguracion de muro, el ascensor exterior del edificio con

muestran el area fronteriza de la ciudad, el

Cirugia plastica en Saskatchewan (discoteca en los dos pisos
Berlin. Gentileza . .
: : superiores), el paso Checkpoint Charly y la
de Hernan Meschi.

estacion de trenes Anhalter, con las huellas

de la Segunda Guerra Mundial. Bajo este
método los curadores quieren darle a los artistas la oportunidad de

considerar esta situacion en su produccién de obra*

Al inicio todos los integrantes del Arbeitsgruppe estan de acuerdo en
trabajar a partir del concepto de «vanguardia» como una clave para
superar las imagenes artisticas estereotipadas de la Unidad Populary la
RDA y multiplicar en Alemania los referentes artisticos chilenos. Como
resultado se selecciona en consenso la obra de 38 artistas, recuerda
Reichelt, la mayoria de los cuales no eran reconocidos internacional-
mente. Para generar una lectura sobre ese cuerpo de obra, el grupo
encarga a su vez los textos a historiadores de arte, criticos y tedricos
chilenos, que son desconocidos pero que pueden posibilitar un acerca-
miento con mayor propiedad sobre esta produccion «vanguardista», sus

tendencias, movimientos y posiciones politicas respecto del contexto
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represivo. Esta decisién evitaria interpretaciones eurocéntricas, segiin

se menciona en el prélogo aleméan (Bierbaum 1987, pp. 7-8).

El problema para los curadores alemanes fue que, a excepcién de Nelly
Richard, ninguno de los textos encargados a Chile respondié al encargo,
nadie aportd un tono critico del contexto y todos expresaron una acti-
tud afirmativa de la vanguardia en la dictadura. Ellos se quejaron de que
los textos fueron ilegibles desde el punto de vista de la comunicacién,
o bien demasiado superficiales respecto de una evaluacion de las con-
diciones de produccién de esta vanguardia desde 1973. Lo que puede
leerse como una provocacién, ansiosos de contenido y contexto, los
curadores alemanes solucionaron el vacio invitando a escribir al cata-
logo a Isidoro Bustos, abogado y catedratico chileno exiliado en Berlin,
y exfuncionario socialista de la Unidad Popular. Su texto se titula «Chile,

eine offene Rechnung» (Bierbaum 1987, p. 111).

Lo que los curadores alemanes no consideraron o no tomaron en
cuenta es que la escritura artistica de esta escena chilena era efectiva-
mente tedrica y no analitica, y que por lo tanto dialoga «con» los relatos
de obras. Los autores chilenos Pablo Oyarzin R., Gonzalo Munoz, Justo
Pastor Mellado y Guillermo Machuca, envian sus contribuciones en el
marco de las relaciones entre hegemonia y visualidad, en este caso,
el contexto social y politico se recoge por medio de la ruptura de la
mimesis, la politica de la imagen, la manipulacién de tecnologia o Ia
conciencia del ojo pensante.5 Ademas de estos autores, son los mis-
mos artistas los que envian sus propias declaraciones muchas veces
autobiogréficas que se publican junto a sus obras en el catédlogo. En el
caso de la obra de Carlos Leppe, quien escribe es su propia madre, cuyo
acercamiento estad dado por el relato de las dificultades del parto y el

abandono de la pareja.

En contraste, el prélogo firmado por los curadores chilenos explica que
la premisa para aproximarse al arte de dictadura deberia no exigir a
priori un punto de vista sobre el arte de oposicion para dejar que obras
y textos hablen por si mismos. Ellos utilizan para el titulo del prélogo la
frase latina Ultra posse nomo obligatur («Més alld de su propia capacidad
nadie esta obligado»). Desde otro punto de vista, Quiiones y Zamora se

manifiestan en contra de la necesidad de buscar en obras y textos una



«representacién» del contexto chileno o el anélisis critico-intelectual
de las condiciones de produccién, que es la clave marxista tradicional.
Para los chilenos es politico todo aquello que se produce en Chile bajo
dictadura. Toda marca de subjetividad constituye un rastro politico.

Descontexto: la inclusion del video

Probablemente no exista un texto tan informado que sistematice la
heterogénea produccion de video-arte en Chile hasta 1989 como el
que presenta Gunter Blank en el catdlogo de Cirugia plastica. El texto,
bajo el titulo de «Kulturvagabunden: Video in Chile» (Bierbaum 1987,
p. 112),% tempranamente explica la relacion fecunda y «bastarda» que
se instaura entre el video-arte y el boom econdmico del modelo neo-
liberal empujado por la dictadura, que introduce las tecnologias de la
television y las l6gicas del show y la teleserie como politica publica en
el dmbito de la cultura. La aparicién «magica» de la noche a la manana
de tecnologias que hipnotizan brutalmente al consumidor y que acelera
la modernizacién de Chile, que le permiten al palfs su sincronizaciéon con
la cultura americana. Aquello hace que el video, hasta ese momento
nunca sistematizado por la critica de arte local, como lo hace Blank,
constituya una posibilidad artistica estratégica, imposible de ser con-
trolada o censurada. Blank menciona ademas un contexto internacional
que propicia el temprano desarrollo del video-arte en Chile, dado en
este caso por la organizacion de las versiones del Festival Internacional
de Video Arte que organiza el Instituto Chileno Francés en Santiago
desde 1981 (Aravena y Pinto 2018).

Como es posible de rastrear a través del catédlogo y folleto, la obra en
video no se recepciona en el marco del «arte bajo dictadura» sino que
se parcela como una produccién alin aparte. En el catélogo las fichas de
los videfstas no estan asociadas a textos tedricos, solo algunos incluyen
declaraciones autobiogréaficas. Estos artistas del video, separados de
los artistas visuales, tampoco presentan su trabajo audiovisual en la
sala de exposiciones de la nGbK, sino en el cine Sputnik-Kino Sudstern
en Berlin. Se entiende de esta forma que el video-arte requiere una

calidad cinematogréfica.
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Para Blank, la produccién en video se origina en Chile hace una década,
en 1979/1980, y ya cuenta con dos generaciones de artistas. Sin olvi-
dar el pionero Juan Downey, que trabaja en Nueva York, esta primera
generaciéon usaria el video basicamente como medio de registro de
acciones y performances (Carlos Leppe, CADA, ICTUS-TV); a la que le
seguirfa una generacion reciente, que ya ha asumido el video como
un «lenguaje en si» (Gloria Camiruaga, Néstor Olhagaray, Juan Forch,
Francisco Vargas, Pablo Lavin). Coincide con que estos Ultimos en gene-
ral son artistas que se desempefan en el mundo de la televisién, la

publicidad o el videoclip.

El programa exhibe dos peliculas: Cien nifos esperando un tren (1988, 60
minutos), de Ignacio Aglero, recién estrenada en La Habana, que docu-
menta el estado policial de Chile por medio del registro de un taller de

Folleteria de
exposicion Cirugia
plastica. Konzepte
Zeitgendssischer
Kunst Chile
1980-1989 (Berlin
Occidental:

nGbkK, 1989), con
programa de video
y conferencias
complementarias.
Gentileza de
Hernan Meschi.



cine que realiza la cineasta Alicia Vega en una poblacién de Santiago
con ninos que nunca han ido al cine. También la desconocida pelicula
Génesis (1988, 58 minutos) del socidlogo, productor de cine y televisidon
J. Carlos Altamirano Celis (hijo de Carlos Altamirano, dirigente socialista),
que fue realizada en un estudio de cine y television del Royal College
of Art en Londres y que se distribuye en una alianza con ICTUS-TV, dis-
tribuidora de videos a sectores populares que impulsa en dictadura la
célebre compania teatral ICTUS, la cual es mapeada con mucha claridad
por Gunter Blank en su texto. En su analisis, Blank comenta como la
dictadura desmantela la estructura del fomento del cine y la incipiente
industria que habfa promovido la Unidad Popular y, en este sentido, el
rol que asume ICTUS TV ante ese vacio apropiandose de las tecnologias
que propicia el modelo econémico de Pinochet.

Por su parte, el programa incluye el video Popsicles (1984) de Cloria
Camiruaga, una pieza de 5 minutos. Camiruaga, entre otros, lleva a
la exposicién una propuesta sofisticada en relaciéon a la alteracion de
signos como forma de denuncia de la dictadura. La artista, que estu-
dia video-arte en San Francisco, Estados Unidos, a comienzos de los
ochenta, es reconocida hoy por su trabajo de registro de algunas de
las acciones de las Yeguas del Apocalipsis. En Popsicles un conjunto de
nifas y adolescentes lamen una paleta que tiene adentro figuras de
soldados de guerra. Este video fue recientemente incluido en la expo-
sicion Radical Women: Latin American Art, 1960-1985 (Brooklyn Museum,
2018). El video registra en un tipo de loop voces y acciones repetidas
por un grupo de ninas que lamen helados al mismo tiempo gue repiten
obsesivamente la oracién catdlica de la virgen Maria. A medida que los
helados se van derritiendo por efecto de las lenguas que lamen y se
tinen de colorante, se van descubriendo dentro de ellos los cuerpos
de soldados de plastico. Lo sensual y lo [tdico deviene en una accién
violenta y mordaz sobre los discursos que se propagan en dictadura y

los actores que se encargan de esa propagacion.

1989, se extingue la cooperacion

El interés y vigencia del «tema chileno» en ambas Alemania hasta 1989,
a propdsito del realce épico de la Unidad Popular y el terror ante el
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régimen de Pinochet, genera un ambiente progresista donde la solida-
ridad es un motor que articula una trama cooperativa y transnacional
compleja compuesta por instituciones, comités y organizaciones socia-
les. Esta trama organizacional —semejante en otros paises europeos—,
asegurd el contacto y la mediacién cultural permanente entre Chile
y ambas Alemanias, estructura sofisticada de politica exterior que se
extingue completamente a partir de la caida del muro de Berlin. Esto
influye en los dineros internacionales invertidos en la produccién artis-
tica de Chile que comienzan a mermar a partir de este ano: los comités
e impuestos de solidaridad se extinguen, las organizaciones sociales
pierden su peso politico, en Chile los encuentros que propicia el Festival
de video-arte franco-chileno promovidos por la politica exterior de
Francia se realizan hasta 1994.

Carmen Trocker, albacea de la coleccidon de Dario Quinones, recuerda:

Al caer el muro, cambia la l6gica. Dario debe abrir un
café para vivir. Esto se enmarca en la revitalizacién del
barrio de Prenzlauer Berg a partir de los proyectos de
artistas independientes. Estos cafés funcionaron como
lugares de encuentro de gente intelectual que quedd a
la deriva. Dario se puso a trabajar con artistas jévenes,
siempre como curador independiente. Yo podria decir
que con la divisién de Alemania, en la RDA los chilenos
estaban muy bien, muy privilegiados, con seguridad y
produccidn. La caida de muro implica también adaptarse
a transformaciones muy profundas, a otras maneras
de trabajar, de relacionarse social y polfticamente.7

La caida del muro implica un cambio de folio. La solidaridad se acaba.
En la Alemania reunificada el discurso globalizado y la politica posco-
lonial constituyen un espacio discursivo al que era forzado entrar para

poder existir.



MATERIAL CONSULTADO

Aravena, Claudia e Ivan Pinto (2018).
Visiones laterales. Cine y video experimental en Chile
(1957-2017), Santiago: Ediciones Metales Pesados.

Bierbaum, Thomas et al. (1989).
Cirugia plastica. Konzepte Zeitgendssischer Kunst
Chile 1980-1989, Berlin Occidental: nGbK.

Boisier, Cecilia (coord.) (1983).
Chilenas. Drinnen und DrauBen. 40 Klnstlerinnen zum

Thema Zensur und Exil, Berlin Occidental: nGbK.

Brugnoli, Francisco, Justo Pastor Mellado, Gonzalo Muioz, Pablo
Oyarzun y Nelly Richard (1989).

Cirugia plastica. Konzepte Zeitgendssischer Kunst Chile

1980-1989, Berlin Occidental: nGbK. [plagqueta con los

textos chilenos de la exposicién en castellano]

Giunta, Andrea (2014).
;Cudndo empieza el arte contemporaneo?,

Buenos Aires: Fundacion arteBA.

Gomez Moya, Cristian y Miguel Valderrama (2019).
Inventario. Hegemonia y visualidad (1987/2017),
Santiago: Palinodia Libros.

Mosquera, Gerardo (2000).
«Goodbye identidad, Welcome diferencia: Del arte latinoamericano
al arte desde América Latina», en Arte contemporéaneo del Ecuador,

Quito: Centro Ecuatoriano de Arte Contemporaneo, CEAC.

Olhagaray LL., Néstor (2014).
Sobre video & artes mediales, Santiago: Ediciones Metales Pesados.

Rogoff, Irit (2006).
«Smuggling: An Embodied Criticality». Disponible en
http://eipcp.net/transversal/0806/rogoffl/en

6%


http://eipcp.net/transversal/0806/rogoff1/en

40

Spivak, Gayatri (2012).

«Gayatri Spivak on An Aesthetic Education in the Era of Globalization»,
conversacién con la autora, Harvard University Press. https://www.
youtube.com/watch?v=YBzCwzvudvO&index=3&list=PLg8swr-
9kEY8an557rrHtvtmdXrNnzPFf recuperado 24 de septiembre 2018.


https://www.youtube.com/watch?v=YBzCwzvudv0&index=3&list=PLg8swr-9kEY8an557rrHtvtmdXrNnzPFf
https://www.youtube.com/watch?v=YBzCwzvudv0&index=3&list=PLg8swr-9kEY8an557rrHtvtmdXrNnzPFf
https://www.youtube.com/watch?v=YBzCwzvudv0&index=3&list=PLg8swr-9kEY8an557rrHtvtmdXrNnzPFf

NOTAS

1Agradezco la colaboraciéon de Carmen Trocker, Herndn Meschiy

Matthias Reichelt para la realizacién de esta investigacion.

2En el contexto de la exposicion se imprime el catdlogo en aleman
y una plaqueta con la misma portada que incluye la traduccién al
castellano Unicamente de los textos de autores chilenos: Francisco
Brugnoli, Justo Pastor Mellado, Gonzalo Muioz, Pablo Oyarziny
Nelly Richard.

5Se tratade la imagen intervenida de uno de los afiches publicitarios
de la pelicula La novia de Frankenstein (1935) que muestra al actor
britanico Boris Karloff personificado. Ninguno de los entrevistados

pudo comentarme respecto del uso de esta imagen.

4El VHS se encuentra hoy aparentemente desaparecido. Las demas

personas entrevistadas no mencionan este video.

5 En mayo de 1987 Oyarziin, Mufioz y Mellado publican en el catalogo
de la exposicién Hegemonia y visualidad. Pintura, dibujo video,
instalaciones (Visuala Galeria, con patrocinio de UNESCO), que incluye

obras de algunos de los artistas convocados en Cirugia plastica.

8 Este texto no se incluye en la plaqueta con las traducciones al

castellano, que se restringe a los autores chilenos.

7 Transcripcién de conversacién con Carmen Trocker en Santiago de
Chile, marzo 2019.
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Hace falta poder localizar los fantasmas que circulan,
esas fuerzas extranas que habitan los lugares de las
reuniones, nuestro lenguaje, nuestras costumbres
colectivas. Y darles con respeto y reconocimiento el
lugar preciso que les corresponde, entre esos libros
importantes para nosotros: los libros de historia

y las recetas de cocina. Una vez colocados alli, los
abriremos, los consultaremos, los contaremos y, sobre
todo, los actualizaremos y los transformaremos,

dependiendo de nuestros problemas actuales.

Vercauteren, Crabbé y Miiller,

Micropoliticas de los grupos.

Las formas de implicacién de artistas y productores culturales con su
contexto socio-politico mediante respuestas y acciones concretas tiene
una serie de expresiones a lo largo del tiempo y en diferentes lugares.
Ese territorio que se compone de expresiones moviles, que muchas
veces desdibujan lo que el arte es para proponer lo que el arte puede
transformandose en otra cosa, en algo mas que una discusién pura-
mente estética, al pensarse atravesado por aquello que sucede en una
coyuntura especifica, creando vinculos que muchas veces estén en otro
lugar que el del arte y sus instituciones, para relacionarse con legados
estético-politicos que podemos reconocer presentes por ejemplo en
las vanguardias histéricas.

Este ensayo pretende abordar algunos casos de estudio en Chile para
debatir las relaciones de arte y activismo y ser fuente de anélisis para las
experiencias presentes, de modo de contribuir a aquella «cultura de los
antecedentes» tan importante para los grupos, las practicas colectivas

o las iniciativas que se sitUan en lo comun.?

Al pensar en practicas de arte y activismo, algunas herramientas de
analisis provenientes de la historia del arte candnica no son muy Utiles.
En estas practicas no se trata Unicamente de objetos materiales; hay
experiencias de por medio, hay procesos, sobre todo, e incluso muchos
estan inacabados, sin una clausura clara, pues siguen vivos, pulsando
en otros lugares distintos de donde fueron pensados inicialmente o
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situandose como legados criticos para luchas del presente. Por esta
razén utilizaré las nociones de reactivar y reclamar, porgue los modos
de hacer de estas practicas, aunque situadas como acontecimientos
fechados en un momento especifico, resisten el paso del tiempo y apa-

recen casi «por arte de magia» dialogando libremente en el presente.

Para explicarlo, tomaré algunas ideas que la filésofa francesa Isabelle
Stengers expone en su texto titulado Reclaiming animism, que en
castellano puede traducirse como «reactivando» o «reclamando el ani-
mismo». El ensayo fue escrito para discutir la primacia del pensamiento
cartesiano y la construccion de verdades absolutas en este mundo que

vivimos. En dicho articulo Stengers sefnala que:

Reactivar comienza por el conocimiento del poder que
ese medio tiene que contaminar, un poder que no se
deja avalar ni un poco por la idea de la triste relatividad
de todas las verdades [...] reactivar significa reactivar
aquello de lo que fuimos separadas, pero no en el
sentido de que podamos simplemente recuperarlo.
Recuperar significa recuperar a partir de la propia
separacién, regenerando lo que la separacién en si
envenend. Asi, la necesidad de luchar y la necesidad de
curar, de modo de evitar que nos asimilemos a aquellos
contra los cuales tenemos que luchar, torndndose
irremediablemente aliadas. Deben regenerarse los
medios envenenados, asi como muchas de nuestras

palabras —como animismo y magia. (Stengers 2019)

La autora explica que se vio motivada para utilizar la nocién de «re-
claiming» a partir de brujas neopaganas y activistas de Estados Unidos
pero sobre todo del trabajo de la bruja neopagana Starhawk.? Reactivar
el pasado no se trata de resucitarlo como era, de sofar en volver rea-
lidad una tradicién «verdadera» o «auténtica». El verbo to reclaim,
utilizado por Isabelle Stengers en su texto, es bastante polisémico, como
sefala su traductor al portugués: «puede traducirse como “reivindicar”,
‘recuperar”, "reformar”, “regenerar”, “reafirmar”» (Stengers 2019, p. 8).
Stengers explica en otro texto que reclaiming es una aventura empi-

rica y pragmatica, porque no significa retomar lo que fue confiscado,



sino aprender lo que es necesario para habitar nuevamente lo que fue
destruido. Por esta razdn reclaiming estd asociado con «curar», «rea-
propiar», «aprender/ensefar de nuevo», «luchar», «volverse capaz de
restaurar la vida donde ella se encuentra envenenada». Se trata de un
potencial terapéutico y politico abarcado en esta propuesta. En este
sentido, el traductor advierte que «la historia del término reclaiming
pasa por la unién entre magia y espiritualidad y transformacion social y
politica, y reactivar no es un juego nostalgico de repeticion del pasado,
sino que son practicas y acciones situadas, norteadas por el empirismo
y el pragmatismo» (Stengers 2019, p. 8). Es decir, la experiencia y sus
efectos practicos. Entonces, reactivar experiencias de arte y activismo
tiene este efecto magico en el cual esas experiencias logran en muchos
casos entrelazarse con situaciones del presente, pueden dialogar en la
actualidad sin necesidad de estar activas hoy. Hay algunas experiencias
que siguen vivas, incluso después de desaparecer sus creadores. Es por
esta razdn que reclamar o reactivar es sin duda Util para referirnos a
algunas préacticas artisticas que se vinculan con procesos sociopoliticos

emancipadores de la experiencia.

Arte y activismo como multiplicidad

En el afio 2012 se realizd la exposicion Perder la forma humana. Una
imagen sismica de los anos ochenta en América Latina como un hito
que decantaba una serie de investigaciones y experiencias preceden-
tes de investigadores, artistas y activistas de la Red Conceptualismos
del Sur (RedCsur)* y personas invitadas para dicha ocasién. El titulo de
la muestra comprendia referentes criticos sobre las construcciones de
los relatos sobre la memoria y las practicas creativas en ese periodo.
El enunciado «perder la forma humana» estaba extraido de una can-
cién del musico argentino Indio Solari y a través de él se resignificaba
el concepto del antropdlogo peruano Carlos Castaneda que se enfo-
caba en la disolucién del yo individual. En la exposicidn, esta imagen
estaba pensada, por un lado, en alusién a la masacre de los cuerpos y
al exterminio ejercido por las dictaduras militares, los estados de sitio
y las guerras internas; y en otro giro, remitia a las metamorfosis de los
cuerpos junto a las experiencias de libertad que ocurrieron en los anos

ochenta en América Latina. La imagen «sismica» en esta muestra aludia
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a un ejercicio reflexivo ante multiples temporalidades y territorios, un
registro inestable y ondulante entre el colapso social y la aparicion de
nuevas formas de subjetivacién, a su vez vinculado con los estudios de
Ceorges Didi-Huberman sobre el historiador Aby Warburg, asi como
con la conceptualizacién de Jacques Derrida sobre los «acontecimientos
sismicos» en su libro Espectros de Marx. El estado de la deuda, el trabajo
del duelo y la Nueva Internacional (Amigo 2012, pp. 11-15).

Un capitulo del catdlogo de dicha muestra propone un decélogo para
abordar algunas cuestiones vitales a la hora de pensar en el activismo
artistico. En este escrito, los autores plantean que los activismos artis-
ticos son modos de produccion de formas estéticas que anteponen la
accion social a la tradicional exigencia de autonomia del arte que fue
tan importante para el pensamiento de la modernidad europea. El acti-
vismo artistico tensiona su relacién con la institucién artistica ya que las
practicas definen una cartografia propia de intervencion. Estas practicas
se sitlian extramuros de la institucionalidad del arte o en limites muy
claros: declaran romper con la autonomia del arte, reivindican su propia
socializacion como practica y la abolicién de la distancia sujeto-objeto.
Al respecto, «poner el cuerpo» serd de una significacion muy particular,
como veremos en los casos mas adelante.

La exposicién Perder la forma humana recogio el vinculo de las prac-
ticas artisticas de algunos paises de América Latina con su contexto,
expandiendo el analisis desde el fenémeno artistico hacia posibili-
dades estético-politicas. Para una de las curadoras de la histérica
exposicion Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s, Rachel
Weiss, este proyecto sobre los aflos ochenta incluso se transformd
en un episodio que viene a responder contemporaneamente algu-
nas preguntas respecto de la propuesta elaborada casi quince anos

antes por aquella exposicién:

El titulo hace referencia al hecho de que el recurso del
cuerpo era un soporte artistico y politico principal.
Comenzaron con el golpe de 1973 contra Allende en Chile,
que inauguréd una era de politica genocida que llegé a
todo el continente y dio un brutal cierre a una época de
esperanzas y expectativas revolucionarias. El punto final



fue con el levantamiento zapatista de 1994, que marcé la
apertura de una nueva era de movilizaciones y activismos
a nivel global. Una vez mas, se trataba de historias que
habian sido suprimidas o mal distorsionadas con el
tiempo: es significativo que muchos de los investigadores
en el equipo eran en realidad los hijos de personas que
habian vivido de primera mano la realidad de ese periodo
brutal que estaban recuperando. (Weiss 2015, s/n)

Una de las apuestas de la exposicion radicaba en pensar como algunos
artistas, grupos y productores culturales en general idearon nuevas for-
mas de hacer politica a partir del contexto que estaba patrocinado por
la violencia institucional en diversos dmbitos de América Latina. Segln

Weiss, esta exposicidbn mantenia unos objetivos que

no estaban unidos de manera exclusiva a la idea del
arte, de tal manera que no todo lo que habia en la
exposicién tenia que ser defendible en esos términos.
Ellos [los investigadores] estaban mas interesados en las
experiencias que esas sociedades habian tenido, y cémo
la gente habia respondido. El arte era importante para
ellos como una forma en que las personas se defendieron,
pero no era la Unica manera que les interesaba, y de

ahi su inclusién de mascaras rituales paraguayas arete
guasu, las cuales han sido actualizadas continuamente
durante siglos por los indios guaranies para recrear
varias depredaciones desde la conquista, que la tribu ha
soportado resistiendo y sobreviviendo. (Weiss 2015, s/n)

Esta cuota de diferencia, cuyos limites exceden las relaciones con los
objetos artisticos, permitié responder a aquellos anhelos de hacer
parte a las historias locales que provocan la emergencia de un tipo
de préctica diferenciada en estos conceptualismos. La pregunta que
cabe aqui entonces es hasta donde se excede ese limite. Sin duda que
la reflexién grupal de integrantes de la RedCsur final puede dar luces

sobre estas cuestiones:
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Lo bueno es que logramos algo inédito o muy raro: volcar
una investigacién colectiva en curso en una curaduria.
Es realmente sorprendente la cantidad de casos y
materiales que el proyecto exhuma y hace visibles por
primera vez. Ademas de las relaciones y afinidades que
se evidenciaron entre distintos contextos y episodios,

y que nunca antes se habian contrastado. Lo malo es
que fue en definitiva una investigacion «aplicada», es
decir orientada estrictamente a producir una exposicién.
Fue un forzamiento que, pese a las dificultades,
posibilitd llegar a un gran resultado, que hizo emerger
un panorama muy valioso. Nos queda claro que el
trabajo que hemos iniciado es urgente, importantisimo
en términos locales, y que pocos lo estan haciendo.®

Poder desbordar y deshacer el camino para comprender las dindmicas
gue lo hicieron posible ha sido uno de los objetivos de este estudio. Un
elemento que destaca Weiss sobre ellos es la posibilidad de que algu-
nos conceptualismos fueran un arte profundamente politico a partir de
reconocer que algunas «obras politicamente problematicas se podian
distribuir con més seguridad si no dejaban un residuo fisico, y las obras
de arte hechas de ideas no exigian ni dinero para ser producidas ni
permiso para ser exportadas, y asi pues nos podian eximir, al menos
hasta cierto punto, de ser reguladas por sistemas econdmicos y buro-
craticos» (Weiss 2007, p. 154). Estas presencias diferidas de la obra, los
artistas y los circuitos alternativos van a refundar un camino reflexivo

que complejiza este territorio.

Artistas, resistencia y democracia perdida

Durante los meses posteriores al golpe militar chileno de septiem-
bre de 1973, a causa de la situacién de extrema violencia que se vivia
en el pals, se organizaron internacionalmente una gran cantidad de
acciones pensadas en clave de solidaridad con la resistencia chilena.
El estado de sitio, la prohibicién de trénsito en el espacio publico, la
censura, la desapariciéon de personas, los episodios de violencia coti-

diana, la persecucién a los partidos politicos de la izquierda, la salida



de personas en asilo politico buscando resguardar su vida y la de
sus familiares, daban noticia al exterior y generaron reacciones desde

multiples paises y agentes.

En el &mbito cultural, fueron multiples los hechos que iban encrude-
ciendo el panorama. La muerte del poeta Pablo Neruda, el asesinato del
cantante Victor Jara, el exilio de artistas de izquierda perseguidos por
la dictadura, la desaparicién de productores culturales cuyo paradero
se ignoraba. Durante los Ultimos meses de 1973 y antes de cumplirse un
ano del golpe, Chile como utopia se transformaba en un escenario del

horror frente a las democracias internacionales.

En Inglaterra se manifesté un episodio de solidaridad que integrd a
multiples actores sociales y que fue activado por un grupo de artistas
entre los que se encontraba la chilena Cecilia Vicuna. En septiembre de
1973 el Partido Conservador gobernaba el Reino Unido, pero a principios
de 1974 el Partido Laborista® llegé al poder, cuestion que modifico la
recepcion politica de las acciones hacia la situacion represiva en Chile. El
embajador en el Reino Unido durante el gobierno de Allende fue Alvaro
Bunster, que asumid en marzo de 1971. Una figura clave del Partido
Laborista fue Judith Hart, miembro de la Cdmara de los Comunes, que
habfa visitado Chile en agosto de 1971, entrevistandose con el presi-
dente Allende. Hart incluso publicé un articulo en The Sunday Times
en octubre de 1971, destacando el proceso chileno y su via democra-
tica al socialismo. Luego de las noticias del golpe militar en Chile se
conformaron en el Reino Unido una serie de «comités de solidaridad
con el pueblo chileno» donde los trabajadores britanicos tuvieron un
rol determinante.” Fueron tres mil los chilenos que llegaron exiliados y
que fueron acogidos por programas como el Joint Working Group for
Chilean Refugees (JWG) y el programa de becas del World University
Service, United Kingdom (WUS UK). Una de las campanas de solidaridad
en el Reino Unido fue la Chile Solidarity Campaign (CSC), de importancia

fundamental a nivel politico.®

La CSC fue creada en 1973 sobre el Movimiento de Libertad Colonial
(Movement for Colonial Freedom) que habia realizado movimientos de
solidaridad contra el Apartheid y la guerra de Vietnam. El primer secre-
tario de la CSC fue Steve Hart, hijo de Judith Hart, y Mike Gatehouse fue
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el secretario ejecutivo. También participaba, entre otros, el economista

chileno Juan Rada, quien recuerda:

Nosotros ibamos a hacer presentaciones a los
sindicatos con Carlos Fortin y Alvaro Bunster.

fbamos a Liverpool, Manchester, etc., y haciamos
presentaciones en los sindicatos, ellos nos invitaban,
asi como también algunas iglesias. Nos llamaban a
veces miembros del parlamento para que visitaramos

algunos sindicatos en lugares especificos.9

Cecilia Vicuna, como colaboradora y convocada por el CSC, también fue
parte de esas presentaciones que se hacfan en sindicatos y otros sitios,
como por ejemplo en escuelas de arte. El CSC contaba con comités
locales en diversas ciudades britdnicas, donde se articulaban intensa-
mente con los sindicatos, quienes a su vez los apoyaban en sus acciones.
Uno de los objetivos principales de la CSC era boicotear a Pinochet y
también ayudar a los exiliados chilenos. Como recuerda Rada, muchos
chilenos pudieron entrar a las universidades inglesas gracias a los pro-
gramas de becas durante los afios setenta. Mike Gatehouse plantea en

un testimonio que:

Lo que tenia mas significado era que el gobierno britanico
tuviera actitudes y gestiones que no favorecieran a la
Junta y, en lo posible, favorecieran a la democracia, y

eso valia mucho mas que cualquier ropa o armamento

y podia tener un significado mucho mas importante, y
para eso habia que operar de una forma politica dentro
del campo politico britanico. (Bayle 2010, p. 196)

Mike Gatehouse explica también que el CSC no tenia interés en concen-
trarse en un solo partido de la izquierda, sino que la idea era colaborar
y tener relaciéon con todos los partidos.10 Este enfoque es importante
para comprender la posicién de Cecilia Vicuna en Artists for Democracy
y la imposibilidad de la continuidad de otras acciones futuras del grupo
fundador. La idea de solidaridad era multiple. No se daba de una forma
exacta y Unica, sino que se trataba de variadas maneras de secundar,

de experiencias disimiles, uniones temporales que convocaban acciones



especificas de adhesidn, solidaridades en plural que implicaban de por

si consensos y disensos entre las agrupaciones de apoyo.

En entrevista con la autora, Vicuna recuerda diferentes situaciones que
vivié en Londres antes y después de su experiencia con AFD y cémo
se prepararon las distintas acciones que este grupo desarrolld en sus
inicios. A partir del encuentro en Londres con David Medalla y Cuy
Brett se conforma la nueva organizacion que se llamé AFD, dedicada a
«apoyar las luchas del Tercer Mundo» y cuyo primer proyecto seria el
apoyo a Chile, momento en el cual John Dugger disen¢ el logotipo de la
asociacién. La primera reunién de AFD fue el 6 de mayo de 1974 en casa
de Medalla y Dugger. La artista recuerda: «Estaban presentes ellos dos,
Guy Brett, yo, y dos estudiantes: Hugh Cave y Stephen Pusey. Luego el

grupo empezé a crecer»

El primer proyecto de AFD fue una muestra colectiva en Arts Meeting
Place, un espacio de arte alternativo en Covent Garden. Era «una
especie de cuadrado subterraneo, ahi se hacfan reuniones y exhibi-
ciones de "vanguardia”. Carolee Schneemann mostré justo antes
que nosotros»™ La exhibicién incluyd obras de Medalla, Dugger, June
Terra (artista filipino) y Vicufia. El espacio fue dividido en cuatro partes.
Dugger expuso algunos de sus «Banners (Estandartes)», Medalla recred
una obra anterior donde cubria a una persona con arcilla, Terra expuso
fotografias y unas telas relacionadas con Filipinas y Vicufa presentd una
obra llamada «Journal of Objects for the Chilean Resistance». La artista
recuerda que Brett escribid un articulo en el London Times donde men-

ciond solo las obras de Medalla y Dugger.

AFD fue creciendo en términos de adherentes, quienes se reunian en el
espacio de la revista Studio International, donde Vicuna recuerda que
se juntaba mucha gente, hasta incluso trescientas personas en algu-
nas ocasiones. Claro que el nivel de compromiso iba modificAndose; la
mayoria de los asistentes a las reuniones eran curiosos, personas que
querian enterarse superficialmente de qué cuestiones se estaban ges-
tando, pero sin involucrarse demasiado al momento de desarrollar y
programar las actividades. Los asistentes provenian de distintos sitios;
habian «africanos, checos, latinos, galeses, escoceses, entre otros. Los

que mas se implicaban en la planificacidon de las actividades eran no
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mas de diez personas>>,14 el grupo base de la asociacion y algunos estu-
diantes interesados y con energia para invertir en las actividades que
luego desarrollarfan.

La idea de apoyar el movimiento de resistencia desde el extranjero
hacia Chile tiene un momento de visibilidad cuando Dugger sugiere
organizar un Festival de las Artes para la Democracia en Chile. El grupo
escribié una carta pidiendo a los artistas del mundo donar obras —que
posteriormente se subastarfan— para una exposicion programada para
octubre de 1974 en Londres. La carta trataba de sensibilizar a diversos
artistas sobre las condiciones en que Chile estaba en el momento, pero
también especificando que el proceso cultural que el pais habfa vivido
mediante el apoyo a la produccién cultural durante el gobierno de la
Unidad Popular mantenfa un importante precedente para invocar aquel

«laboratorio de la invencion».

El 15 de septiembre de 1974 se realizé una manifestacion masiva en
Trafalgar Square. John Dugger, en colaboracién con Cecilia Vicuna,
disend y creé a mano una bandera que contenia disefios relativos a
oficios del campo vy la ciudad en Chile como pieza central del escenario

de la manifestacion.

En el Royal College of Art de Londres se desarrolld el Festival de las
Artes para la Democracia en Chile, sin un curador: fue montado por
voluntarios de la AFD. Vicuna senala que contaron con la colaboracion
del artista chileno Roberto Matta, quien volé desde Italia, donde residia
en ese momento, y pinté un gran mural de papel. Ademas participaron
otros artistas con envios desde diferentes partes del mundo como Julio
Cortdzar, Christo, Sol Lewitt y Edgardo Vigo, entre otros. Vicuna senala
que «Ariel Dorfman, que ahora estaba en el exilio, vino de Roma para
pronunciar el discurso de apertura. Una carta de los artistas encarce-

lados en Chile fue leida en la gran reunion».'®

En septiembre de 1974 se cumplié un afio del golpe de Estado en Chile.
Cecilia Vicuna se encontraba en Londres con una beca de estudios, rea-
lizando muchas actividades como parte de su trabajo de arte y poesia.
La artista habfa continuado sus actividades poéticas y artisticas que
desarrollaba intensamente en Chile' antes de su viaje a Londres.
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John Dugger escribe en octubre de 1976, en un documento mecano-
grafiado entregado a Cecilia Vicuna y titulado «Notas sobre el gran

estandarte Chile Vencera (perfiles y analisis)»:

Este estandarte fue concebido como una obra de arte
de participacién masiva que funciona en el movimiento
internacional de solidaridad con el pueblo chileno.

La forma del estandarte se utiliza en este caso de

una manera didactica para ilustrar en la medida

de lo posible los diversos sectores de trabajadores

en sus muchas maneras para hacer un movimiento
unificado. Se trata de una obra de arte antifascista.

Todas las figuras del estandarte fueron dibujadas a partir de los relatos
que Vicuna comentaba a Dugger,17 en su casa-taller okupa, sobre Chiley
la revolucién cultural y politica de la Unidad Popular, y fue realizado en
varios pasos que implicaban la utilizacidon de diapositivas proyectadas
en la tela para dibujar las figuras a gran escala, luego el recorte de la
tela y definicién de las plantillas, la transferencia de las figuras a la gran
lona. La noche del 11 de septiembre de 1974 el estandarte fue cortado

en las veinte cintas que lo componen.

La manifestacidon masiva realizada en Trafalgar Square el 15 de sep-
tiembre de 1974 fue organizada por distintos agentes politicos y
culturales tanto ingleses como chilenos. El pédium donde hablaron
representantes politicos estaba coronado por el estandarte que habia
realizado Dugger, asi como por una gran fotografia con un retrato de
Allende. Entre quienes hablaron ese dia, Hortensia Bussi'® agradecid
a los obreros de la Rolls Royce de la ciudad escocesa de East Kilbride
por realizar un boicot a Pinochet en marzo de 1974 y negarse a repa-
rar los motores de los aviones Hawker Hunter chilenos que habian
bombardeado La Moneda en 197319

La exposicidon en el Royal College of Art en octubre de 1974 organizada
por el grupo Artist For Democracy (Vicuna, Dugger, Medalla y Brett) fue
sin duda el momento clave de accidn critica que, segln relata Vicuna,
«fue realizado a pulso y desde la cabina de teléfono de la calle».?0

Todo fue sostenido desde la convocatoria internacional que se realizd

Cecilia Vicuna,
Ruca. Instalacién
con pinturas

y objetos en

el Festival por
Chile en el Royal
College of Art de
Londres, Gentileza
de la artista.
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a diversos artistas relevantes del momento y a todos los que guisieran
colaborar. Se recibieron mas de trescientas obras donadas para las cam-
panas de resistencia y solidaridad con Chile. Se recibieron muchas cartas
de apoyo de personalidades del campo cultural y el festival mismo fue
una serie de actividades (danza, musica, poesia, cine) que se planearon
para incidir y colaborar con las distintas organizaciones de boicot en
contra de Pinochet. La idea original era que el dinero que se recolec-
tarfa con el remate de las obras donadas fuera enviado al conjunto
de movimientos antifascistas de Chile. Pero las diferencias entre los
miembros de AFD —como sefalan Vicufia®! y Dugger—, en concreto de
David Medalla, quien quiso entregar el dinero exclusivamente al MIR,22
desatd conflictos internos que dejaron imborrables marcas en la rela-
cién de los miembros del grupo. Distintas razones impidieron que esta
actividad tuviera un buen final. Vicuna ha sefialado que debido a una
serie de conflictos internos, acusaciones y presiones, muchas de las
actividades paralelas nunca se desarrollaron. A partir de ese momento,

AFD comenzé a desmoronarse.

Resistencias como posibilidad de sobrevida

La artista chilena Luz Donoso realizé desde fines de los setenta una
serie de obras Ilamada «Huincha sin fin». La «Huincha» esté fechada
por primera vez en 1979 segln recuerda el artista Hernan Parada, pero
seguramente tiene que ver con una reflexion que venia de afnos antes,
del vinculo de Luz con su militancia politica, con los procesos revolu-
cionarios, con los familiares de personas detenidas desaparecidas, pero
sobre todo de su reflexidon sobre los efectos de la violencia del golpe
de Estado en 1973 y las formas de reproduccién de la violencia en las
sociedades modernas. Su reflexién excede una fecha concreta, es un ir
y venir, un anticipo, una memoria, un entrelazamiento de tiempos que

advierten los limites sensibles de nuestro encuentro con la alteridad.

Se trata de cintas de papel con una extensién que dependia de los
hechos, de un ancho de unos 60 centimetros hasta un largo de 2 a 8
metros, donde la artista iba adhiriendo una serie de materiales gréafi-
cos obtenidos de los informes de la Vicaria de la Solidaridad sobre la

desaparicién forzada de personas, informes de las agrupaciones de
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familiares de detenidos desaparecidos y material de prensa oficial o
contraoficial, ademas de panfletos recogidos en diversas manifestacio-
nes antidictatoriales. También adheria una serie de registros de acciones
precedentes o que se transformarian en material grafico de futuras pie-
zas. La «Huincha sin fin» tenia inscrita la siguiente consigna: «Hasta que...
nos digan dénde estan», una manera de insistir sobre la aparicidon con
vida de las personas detenidas por la dictadura, forma de insistir sobre
el gesto disruptor, temporalidad fallida e inalcanzable, que expone las
heridas del pasado en el presente. Esta pieza se entiende como no con-
cluida mientras no se sepa la situacién de estas personas, sentido que
evoca otras obras de Luz Donoso y también los didlogos con Hernan
Parada y su «Obrabierta». Se trataba de artistas que estaban entrela-
zados por la urgencia de la vida. Como recuerda Hernan:

La «huincha sin fin» fue un trabajo que salié del
intento de Luz de mostrar todo en un mismo lugar/
espacio. Si, yo recuerdo que ella deseaba sintetizar
en esta «huincha sin fin» todo aquello que pasaba
por sus ojos y que consideraba relevante de mostrar
a otros. Ademas, con la intencionalidad de ir mas alla
y tratar de educar y cambiar al observante de este
medio expresivo. Ademas, la huincha misma era la
obra que golpeaba alterada la normalidad del entorno,
llamandote a una especie de despertar. Ella me decia:
«lmaginate, Parada, esta huincha desenrollada en
una escalera, como la que hay en el Centro Cultural
Mapocho, bajando por medio de los transelintes,
yendo desde un muro en la galeria y siguiendo por

el pasillo y luego bajando por la escalera para salir

a la entrada misma. Si, Parada, eso es lo que quiero,
subvertir el entorno y a la gente». (Parada 2011, p. 10)

Varias versiones de la «Huincha» fueron expuestas en diversas expo-
siciones en Chile y el extranjero. Pero no solamente en el sentido
de «obra de arte» museable o en contextos del arte,?3 porque tam-
bién estuvo presente, y tal vez més insistentemente, en espacios de

denuncia, en lugares donde se manifestaban familiares de detenidos



desaparecidos, en organizaciones de derechos humanos y en la calle
misma, emergiendo cuando era posible desenrollarse. Nunca lo hacia de
la misma manera; aparecia vitalizada por el acontecimiento que la hacia
desplegarse. Existen variadas versiones y tamanos, determinados por la
situacién y coyunturas donde iba a ser exhibida. Se trata de la economia
del gesto tactico: desenrollarse, aparecer, hacer emerger su sentido, con
fugacidad, enrollarse, ser guardada y seguir. Esta «Huincha» pretende
ser archivo, pretensién libertaria, puesto que se resiste a las normas
estatales; no cree en un régimen Unico, la huincha lo crea y multiplica.
No hay ley posible. Los acontecimientos sociales van determinando
la extensién de la «Huincha sin fin» hasta el dia de hoy. Esta obra no
es un relato finito, se extiende ondulante y expresa esta finitud como
una condicién de la vida, como una posibilidad de agenciar sentido en

aquella incompletitud. La «Huincha» es ante todo puro deseo de vida.

Para la «Obrabierta», el artista Hernan Parada trabajé con la fotogra-
fila de su hermano Alejandro Parada, desaparecido desde 1974 por los
organismos represivos de la dictadura. La accién de Herndn con una
mascara elaborada con la fotografia de su hermano fue realizada en
muchos lugares de Santiago, como la Estacion Central, la universidad
donde estudiaba y los Tribunales de Justicia. Como recuerda Luz:

Con esa mascara él hizo un discurso como si fuera
Alejandro Parada, esto lo realizé en los Tribunales

y en la Escuela Veterinaria frente a un profesor que

se quedé paralizado en el pasillo; en la biblioteca,
donde la encargada nos eché casi «a palos». A

Hernan Parada el dolor le dio la lucidez para hacer
una «Obrabierta» preciosa, nada que ver con Eco;
«Obrabierta» va incluyendo lo que pasa con los
detenidos desaparecidos, variaciones infinitas que se
suman; un trabajo que no termina, que se mantiene en
el tiempo, inconclusa hasta que él decida cerrarla, tal vez
cuando encuentre a su hermano. (Munoz 2002, p. 14)

La primera vez que presentd su propuesta fue en 1979 en una exposicion
colectiva en la galerfa CAL (Coordinadora Artistica Latinoamericana),
en Santiago de Chile. Su documentogréfica «Obrabierta A» iba
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acompanada de un letrero que sefalaba lo siguiente: «Esta documen-

tografica debe entenderse como parte de una "Obrabierta” actualmente Heman.parada'

24 dicic | i i6n de vida d «Obrabierta A»,
condicion procesual en tanto la situacion de vidadesu .o o oo

hermano era indeterminada. Esta instalacion estaba compuesta por un  Santiago de Chile,

en ejecucion»,

mueble de madera proveniente de su casa y que hacfa referencia a la 2 de mayo 1985,
Gentileza del

desaparicién de su hermano, ademas de fotografias y cuadernos. Esta .
artista.

primera versién se llamo «Obrabierta A» en alusion a la letra inicial del

nombre de su hermano Alejandro. Como él mismo senala:

En el caso de «Obrabierta A», realicé una
documentogréfica que se construyd a partir de
documentos, cuadernos de estudio personales
del sujeto A, mas registros de A moviéndose

en el tiempo (fotografias), mas un mueble

librero relacionado a la historia de A. Luego un
ensamblaje de todos los elementos de una forma
visualmente atrayente/interesante al pL'Iinco.25

La idea era dar cuenta de la desaparicion y organizar la informacion
en esta documentogréafica para seguir su avance temporal hasta



que terminase. «Todo elemento que sirviera para cerrar, apurar el
cierre, el término de la incertidumbre servird y serd entonces una

documentogréﬁca».u’

Otro momento de esta accion fue cuando acudieron con Luz al Patio
29 del Cementerio General de Santiago a entregar flores a los NN que
se habia constatado eran cadaveres de personas desaparecidas por la

dictadura. Como recuerda Hernan:

Luz me acompand al Patio 29 en el Cementerio General a
realizar una accién que consistia en ponerme una mascara
con el rostro de mi hermano Alejandro Parada —detenido
desaparecido— y depositar claveles y flores en las tumbas
de personas NN enterradas alli. La idea era proponer
cémo un detenido desaparecido rendia homenaje a los
encontrados pero no identificados. (Parada 2011, p. 9)

Hernan termina su tesis de grado de Licenciado en Arte en 1980 y rea-
liza su defensa en enero de 1981. En esa ocasién, bajo la tutela de la
historiadora del arte Margarita Schultz, desarrolla las conceptualiza-
ciones y fundamentos de su proyecto y lo titula «Obrabierta», donde
analiza las diferencias con la propuesta del libro de Umberto Eco Obra
abierta. Hernan también explica las formas de procedimiento para
trabajar con hechos reales y darles una significacién nueva en el pre-
sente, en constante modificacion. En la medida en que su propuesta
no era Unicamente objetual o gréfica, aborda aquello que puede leerse
acad como irrupciones o «acciones en el espacio publico», si es que
aun puede entenderse como tal el espacio que la dictadura aplanaba
para la subjetividad expuesta en la calle. Lo publico y lo privado iban
tornadndose cada vez méas difusos, entonces, ;por qué no exponer alli
mismo, en la calle, la desaparicién de su hermano? En el capitulo de
su tesis Obrabierta y el principio de extension, Herndn propone que
«Obrabierta» puede entenderse en relacién a las tendencias que
presentaba Allan Kaprow en su libro Assemblage, Environments and
Happenings, pues ellas se generaban en torno al individuo y el medio
ambiente, y proponia que «Obrabierta» podia ser entendida como
una de las consecuencias de la «evaluacion/modificacién del happe-
ning». En ese sentido, el artista pensara la nocién de happening como
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la expresién que «toma y utiliza al individuo como parte de sf [..] trans-
forma al pasivo receptor [de una obral en un activo participante; marca
el comienzo/inicio de un nuevo modo de hacer arte (del objeto al pro-
ceso)» (Parada 1980, p. 8). Asi pues, «Obrabierta» se relacionara con
el happening, siendo este Ultimo el antecedente mas parecido a ella,
segln propone el artista, y para tal efecto realizard un analisis de las
cercanias y lejanias entre ambas practicas. Esta posicién frente a una
tradicidon que venfa desde fuera, del lenguaje internacional del arte, que
es resignificada por el escenario local, desarmada, tornada en otra cosa,
es lo que diferenciard su gesto critico de muchos otros artistas con-
temporaneos suyos que no sabfan cémo acceder a esa realidad desde

una propuesta diferenciada.

Habifa implicita alli una forma de coexistencia, formas de relacidén que
se sostienen y cuidan mutuamente, formas de colaboracién que hacian
sentido a cada uno. Quiero decir con esto que acd observo una forma
de implicarse con el trabajo del otro, desde una clara sensacién de per-
tenencia a un lenguaje comun, para lo cual no era necesario llamarse
colectivo, sino que mas bien bastaba con ensayar formas de colabora-
cion donde todos los roles podian transformarse y con ello difuminarse
las autorias. En tanto, el grupo apelaba también a la presencia de quie-

nes permanecian desaparecidos por la dictadura. Hernan recuerda:

Con Luz y Victor Hugo Codocedo fuimos a los Tribunales
de Justicia por ayuda para terminar con la situacién de
incertidumbre de los detenidos desaparecidos y pedir
justicia. Nuevamente yo estaba usando una méascara
con el rostro de mi hermano desaparecido. La idea

era que un desaparecido pedia por personas como él
mismo. Ese mismo dia fuimos a la Escuela de Medicina
Veterinaria, donde estuvo estudiando mi hermano. Y
usando la «mdscara Alejandro» conversé con estudiantes,
pidiéndoles ayuda para salir de esta incertidumbre en
que me encontraba. Victor Hugo Codocedo fotografiaba
y Luz grababa con su grabadora. En la Estacién Central
hicimos una visita para reconocer un espacio publico
simbdlico y Luz me tomé fotografias posando con otras



Hernan Parada,
«Obrabierta A»,
visita a Escuela
Veterinaria,
Universidad de
Chile, Santiago de
Chile, 31de Julio
1984. Gentileza
del artista.

personas alli. Luego hubo varias presentaciones publicas

en que yo recitaba un texto acerca de la incertidumbre
en que me encontraba, en una galeria del Centro Cultural
Mapocho. Una ultima presentacidn fue grabada en casa
de la videista Gloria Camiruaga en 1986. (Parada 2011, p. 9)

La accion que realizaba Hernan le permitia establecer con las personas
un encuentro donde el artista decia lo siguiente: «Hola, soy Alejandro
Parada, mi hermano Herndn me prestd su cuerpo para venir a hablar
contigo. Quiero saber si me puedes dar alguna informacién para saber
dénde estoy, porque en estos momentos estoy desaparecido»”, relato
ante el cual muchos quedaban mudos; se producia entonces un dia-
logo vibratil en la medida que el interlocutor, mas que decir algo, solo
podia producir algo en su interior, ser afectado por las sensaciones que
le producia este acto, sentir algo por aquel suceso indeterminado, en
tanto el desaparecido no podia aparecer sino a través de su hermano,
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un cuerpo prestado que surgia como un corte de la realidad. En ese
momento todo podia suceder, o nada. Las reacciones eran multiples,

pero casi siempre se producia el silencio de la palabra hablada.

En septiembre de 1983, Victor Hugo Codocedo y Hernadn Parada rea-
lizaron la exposicidon Contingencia en la Galerfa Sur de Santiago. En la
postal de invitacion hay una fotografia de Paz Errdzuriz que retrata a
un grupo de hombres frente a un muro en el que estan escribiendo
consignas. Para esta exposicion se realizé un catdlogo donde escri-
bid Luz y también Diamela Eltit y Raul Zurita. Respecto al trabajo de

Hernén, Luz senala:

Hernan Parada es el Unico artista original que conozco.
Después de él y su trabajo en alguna medida nada sera
igual en profundidad y extensién. Es el Uinico mental y
fisicamente valiente que sin antecedentes ya resueltos ha
dado un paso en el vacio. Para los que se sientan y para
que él no se crea: es claro que son sus defectos los que
sostienen estas cualidades Unicas. (AA. VV 1983, p. 1)

Cuando Luz se refiere a originalidad, tiene que ver no solo con cues-
tiones formales de su trabajo de arte, sino que con aquello que le
obsesiona, el vinculo con la realidad que se vivia. Para ella va a ser vital
esa fuerza con que Hernan es capaz de situarse en la calle para recla-
mar por la desapariciéon de su hermano, elaborando una estrategia de
representacion tenue, impactante, como un chogue. Un signo dificil de
olvidar, con un nivel de eficacia muy potente, gue puede ser extensible
a otros casos; entonces se plantea como una propuesta de arte pensada
desde la multiplicidad y apelando a diversas situaciones que exceden

un solo sentido para volverse polisémica.

Estas experiencias donde el arte y el activismo se cruzan son ejem-
plos de formas de «poner el cuerpo», donde las maneras de implicarse,
afectarse y relacionarse con el contexto son vitales para comprender
los acontecimientos y para la creacién de herramientas criticas con las

que pensar y Vvivir el presente.
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NOTAS

TLa cultura de los antecedentes es vital para el trabajo colectivo
o de grupos. En el libro sobre la micropolitica de los grupos, los
autores se preguntan: «;Qué ha podido suceder en nuestras
colectividades para que los saberes que podrian haber constituido
una cultura de los antecedentes estén tan poco presentes?

¢{Qué pasaria si existiera a partir de ahora una atencién a esos
saberes que fabrican los éxitos, las invenciones y los fracasos

de los grupos? ;Y si el antepasado o el que convoca la memoria
empezara a existir?» (Vercauteren et al. 2010, p. 18). Esta cultura
de los antecedentes no es necesaria solo porque proporciona una
serie de saberes, sino porque abre nuevos espacios; se podria
configurar, como senalan los autores, «un deseo de fabricar un
territorio donde se desplegarian y se cultivarian a la vez una
sensibilidad a las mutaciones que lo recorren, una agilidad en

la capacidad de “pensarnos” y un arte del bricolaje en nuestras

formas de hacer» (ibid., p. 18).

2 Con estas iniciativas me refiero a practicas que se inscriben en
iniciativas comunitarias, de vinculo situado con comunidades o que
crean comunidades al entrelazarse en una iniciativa colectiva, que
estan enraizadas en el territorio sin explotarlo o que combaten
procesos de extractivismo material o epistemoldégico. Al respecto

recomiendo revisar: Rivera Cusicanqui (2017) y Kelley et al. (2017).

3 Escritora y activista anarquista y autodenominada bruja. Es

conocida como tedrica del neopaganismo y del ecofeminismo.

4La Red Conceptualismos del Sur es una plataforma internacional
de trabajo, pensamiento y toma de posicién colectiva. Fue
fundada hacia finales de 2007 por un grupo de investigadores

e investigadoras preocupados por la necesidad de intervenir

politicamente en los procesos de neutralizacién del potencial critico
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de un conjunto de practicas conceptuales que tuvieron lugar en
América Latina a partir de la década de los sesenta. Ver: https://

redcsur.net/declaracion-instituyente/
5 Comunicacién interna de la Red Conceptualismos del Sur.

8 El Partido Laborista es un partido politico de centro-izquierda
del Reino Unido que se origina en la reunién de sindicatos de

trabajadores britanicos a principios del siglo XX.

7 «Un 6rgano de coordinacion entre los distintos comités de
solidaridad fue la Conferencia Internacional de Solidaridad con
el Pueblo de Chile, llevada a cabo en Helsinki entre el 29 y 30 de
septiembre de 1973, con la presencia de Isabel Allende y Volodia
Teitelboim» (Bayle 2010, p. 157).

8 También existi6 la Joint Working Group for Chilean Refugee (JWG)
y el Chile Committee for Human Rights (CHCHR).

? Entrevista de la autora con Juan Rada, octubre del 2013.

10 Entrevista de la autora con Mike Gatehouse, correo electrénico,

noviembre del 2013.
" Entrevista de la autora con Cecilia Vicuia, mayo del 2009.

12 carolee Schneemann fue una artista estadounidense cuyo trabajo
se basaba en los discursos del cuerpo, la sexualidad y el género. La
performance a la que se refiere Vicuia es «Up to and Including Her
Limits», una de cuyas versiones fue presentada en el Arts Meeting
Place en 1974.

3 Entrevista de la autora con Cecilia VicuAa, mayo del 2009.
" bid.
5 bid.

16 Me refiero por ejemplo a las acciones realizadas con la Tribu No,

de la cual es la fundadora; también a su exposicidén en el Museo



Nacional de Bellas Artes, Salén de Otono, en 1971. La artista ademas
era coautora de un programa de television en Chile y ya habia
publicado su poesia internacionalmente. Asimismo, habia realizado
una serie de acciones poéticas con sus «objetos precarios» en las
playas de Con Con que fueron reactivados en el contexto londinense

en otras exposiciones.

7 Dugger habia realizado anteriormente otros estandartes. El
aprendid a coser porque la artista Lygia Clark le ensend mientras
vivia en Paris afos antes. Esta técnica estaba muy relacionada con
los estandartes y banderas orientales que probablemente pudo
ver y entender en su significado integral en el viaje que realizé con
David Medalla en 1968-1969, con quien ademas formé en 1971 el
Artist Liberation Front, que para ellos era un precedente de Artists

for Democracy.

18 Hortensia Bussi ya habia visitado Londres en noviembre de 1973 y

habia establecido contacto y reuniones con politicos laboristas.

19 «Parala Rolls Royce era complejo, pero la empresa calculé que no
podia desafiar nuestra decisién, porque eran proveedores de la fuerza
aérea britanica y no podian arriesgarse a un paro. Asi que acordamos
que los motores chilenos quedarian a un lado y se continuaria con los
demas trabajos», recuerda uno de los trabajadores, Bob Fulton, en
una reciente entrevista en la BBC. También es importante mencionar
la pelicula Nae pasaran (2013) de Felipe Bustos, que relata en detalle

este episodio de solidaridad con Chile.
20 entrevista de la autora con Cecilia VicuAa, septiembre del 2013.
21 Entrevista de la autora con Cecilia Vicufia, octubre del 2013.

22 E| MIR (Movimiento de Izquierda Revolucionaria), organizacion
politica chilena que establecia resistencia —muchas veces armada—

a la dictadura militar.

23 | a més reciente exposicién de una de las «huinchas sin fin» fue

parte de la exposicién Radical Women: Latin American Art, 1960-1985,
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de las curadoras Cecilia Fajardo-Hill y Andrea Giunta en el Hammer

Museum de Los Angeles, CA., entre septiembre y diciembre de 2017.

24 parala investigacion de la Red Conceptualismos del Sur en la
que participé entre 2010 y 2012 —en donde abordamos activismos
artisticos, formas creativas de irrupcién subterraneas y disidencia
sexual, entre otros asuntos, en los anos ochenta en América
Latina—, propuse abordar la nocién de «documentografica»
elaborada por Herndn como un término que permitia pensar

las formas de compromiso del arte durante la dictadura militar
desde un gesto radical, y con ello la inauguracién de un nuevo
lenguaje que pudiera mediante una gramdtica propia dar cuenta
y testimoniar sobre las formas de opresién que se vivian en ese
momento, entras las cuales el secuestro y desaparicién de personas
era uno de los actos mas atroces y desde el que Hernan sitla su

trabajo de arte. Ver: Varas 2012.
25 Conversacion por email con la autora en abril de 2012.
26 |bid.

27 Texto extraido de un casete de audio conservado en el Archivo
Luz Donoso, y que fue parte de la exposicién que presentamos con
la investigadora Javiera Manzi como curadoras Poner el cuerpo.
Llamamientos de arte y politica en América Latina en los anos
ochenta en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende entre marzo
y junio de 2016. Dicha exposicién fue una versién local y situada de
la anterior experiencia en el Museo Reina Sofia de Madrid Perder la

forma humana...
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VIAJES, EXILIOS, RETORNOS
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El estado ideal para alguien que no
quiere estar alienado, es ser un extranjero

siempre. No acostumbrarse a nada.

Gonzalo Millan,

La poesia no es personal

Preambulo

Parece véalido preguntarse qué habria sido de las creaciones que cons-
tituyen nuestro acervo cultural colectivo de los Ultimos setenta anos si
no se hubiesen producido ciertos encuentros o, mas bien, qué seria de
esa riqueza y diversidad (que vendria a ser nuestra manifestacion de

una vanguardia) sin los intercambios producidos dentro y fuera de Chile.

Encuentros que, evidentemente, pudieron darse gracias al movimiento,
a la experiencia del viaje, a los visitantes y también a los expatriados,
a los que hicieron muchas veces viajes de ida y vuelta, a los que nunca
volvieron pero cuyas creaciones, en cambio, si pudieron llegar hasta
nosotros. Me pregunto qué habria sucedido con el arte chileno si es que
no hubieran ocurrido estos y muchos otros intercambios, si no hubieran

resistido las obras a todos los olvidos y a las violencias de afos.

Porqgue las obras estan aqui, permanecen latentes, tienen ese grado
de inmortalidad debido a que son presente de manera practicamente
eterna; se pueden olvidar o guardar por un tiempo, pero reflotan,
vuelven y siguen vivas. La creacién es, en su magnitud, una forma de
resistencia —como lo manifestd Gilles Deleuze—, una ventana para
sortear la adversidad liberando al dolor, convirtiéndolo en una produc-
cién inédita, en una construccién positiva que emana de la oscuridad,
del sufrir, de la dificultad. Paul Ricoeur, mientras estuvo detenido en
un campo de concentracion durante la Segunda Cuerra Mundial, tra-
dujo del alemén al francés las ideas de Husserl, usando las sangrias del
mismo ejemplar que estaba usando, porque no tenia otro papel donde
escribir. El empleo del tiempo en un lugar de detencién, de exclusion,
de destierro —o la simple condicién de lejania—, puede ser un meca-
nismo de supervivencia, pero deja de ser solamente eso en el momento
en gue nace una produccién independiente, un cuerpo de obra que es

capaz de sostenerse por si mismo.
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Muchas de las obras del arte chileno surgieron de esta manera en el
extranjero, obras que pertenecieron a una escena internacional y que
hoy forman parte de los anales de esa historia del arte que a menudo
percibimos distante; sin embargo, los aportes y encuentros de los artis-
tas chilenos en diversos paises han sido mayores a lo que comUnmente

se cree y nunca se insistird lo suficiente al respecto.

De manera general, podemos indicar algunos nombres y experiencias:
;qué habria pasado si las artistas Carmen Beuchat y Sylvia Palacios no
hubieran emigrado a Nueva York en los anos sesenta, si no hubieran
formado parte de la primera compafia de danza de la relevante cored-
grafa Trischa Brown, si no se hubieran nutrido de la escena artistica
neoyorquina, si no se hubieran relacionado con artistas como Robert
Rauschenberg, Robert Whitman, Gordon Matta-Clark?

Sylvia Palacios realizé en abril de 2018 una performance en la expo-
sicion de arte femenino internacional Radical Women: Latin American
Art, 1960-1985 en el Brooklyn Museum de Estados Unidos. Si sus
obras son minimalistas en escena, sus collages, en cambio, son deta-
llados y dan cuenta de una intimidad expresada con minuciosidad.
Collages que combinan recortes, dibujo y grafica delicadamente,
construcciones que se han desarrollado por décadas y que han sido
expuestas en ciertos periodos pero que permanecen mayormente

desconocidas en Chile.

Mientras se exhibia Radical Women en Brooklyn, Carmen Beuchat
homenajeaba a su amigo y maestro Robert Rauschenberg en Santiago
de Chile, en el Museo Nacional de Bellas Artes, danzando el poema
«Pastoral» de Raul Zurita, recitado y deconstruido por él mismo. A més
de treinta anos de la visita y exhibicién de Rauschenberg en Chile, a raiz
del proyecto ROCI, este happening de Carmen, basado en la impro-
visacién, querfa, justamente, dialogar con las obras y practicas que
Rauschenberg utilizaba. En esa misma sala del Museo, Carmen habia
acompanado a Rauschenberg en calidad de traductora en un encuentro
con estudiantes y artistas, al cual también habia asistido Zurita. En ese
entonces, 1985, Carmen vivia en Estados Unidos y visitaba Chile para
trabajar en el proyecto de Rauschenberg, unos cuantos afos antes de
volver definitivamente al pafs en los anos noventa.



Carmen utiliza en sus montajes coreograficos elementos volumétricos
confeccionados con telas, simples y geométricos, que sin duda se rela-
cionan con los aportes gue hizo Rauschenberg a los montajes de Merce
Cunningham, como en el caso de Minutiae, realizado en 1950.

;Qué habria pasado si Gordon Matta-Clark no hubiera visitado Chile el
ano 1971? No existirfa hoy en dia la Unica intervencién arquitectural de
su autoria en una parte del Museo Nacional de Bellas Artes. ;Qué habria
pasado si su padre, Roberto Matta, se hubiera encontrado con él en
ese lugar, donde previamente también habia realizado obras in situ con
los escombros de la remodelacion de la sala subterrdnea que lleva su
nombre, obras que pertenecen a la coleccion del Museo? Ambos pasos
de padre e hijo se produjeron en el Museo que por entonces dirigia
Nemesio Antlnez, igualmente relacionado con la escena neoyorguina

en su calidad de agregado cultural en dicha ciudad (1965-1969).

;Qué habria pasado si, anteriormente, Matta no se hubiera relacionado
con el surrealismo ni con los movimientos més relevantes del arte de
posguerra, si no hubiera emigrado de Chile, sin la posibilidad de haber
tenido a ese hijo artista que desplegd una obra totalmente original,
temprana y revolucionaria?

;Qué habria pasado si en 1985 el cineasta francés Chris Marker no
hubiera filmado la exposicién retrospectiva de Roberto Matta en el
Centro Pompidou en Paris (Matta '85)? Sin duda, no la habria podido
incorporar en su instalacién multimedia Zapping Zone en los anos
noventa. El film muestra a Roberto Matta visitando su propia y extensa
exposicion, transformandose en un autoguia histridnico. No es un docu-
mental de arte que muestre los cuadros de manera formal; en efecto,

el protagonista es la personalidad del pintor y el humor que despliega.

;Qué habria pasado si Allen Ginsberg no hubiera venido a Concepcién
en 1960, con su caja de cartén por maleta, si no se hubiera relacio-
nado con Nicanor Parra ni Jorge Teillier lo hubiese entrevistado? ;Cémo
habria sido ese encuentro de escritores americanos en Concepcion sin
la presencia de Ginsberg y Lawrence Ferlinghetti? No se habria podido
iniciar una camaraderia y reconocimiento poético con Nicanor Parra,

quien no habrfa hospedado a Allen Ginsberg en su casa. Sin ese pasado
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comun, Ginsberg no habria podido fotografiar a Nicanor Parra en el
metro de Nueva York en el afio 1984. Porque dentro de la obra de
Cinsberg existe un importante trabajo fotografico, imagenes que en su
mayoria tienen una descripcién manuscrita del autor:

Nicanor Parra Anti-Poeta, profesor de fisica
newtoniana, Universidad Chile, mi anfitrién por

un mes en 1960. No pudimos conseguir un taxi

al centro de la ciudad, donde su hija Catalina en
110 St. N.Y.C. asi que tomé Metro a N.Y.U .-- Aqui
se detuvo entre las estaciones, 5 de septiembre,
1984 - Nicanor Parra Anti-Poeta en el metro de 110
Street Broadway centro de la ciudad a N.Y.U. 5 de
septiembre de 1984. (The Allen Ginsberg Project)

Por cierto, cuando se le preguntd «,como relaciona su trabajo fotogra-
fico con la poesia?», Allen Cinsberg dijo: «Es lo mismo. Definitivamente
lo mismo» (Marras 1987).

En resumen, estas y muchisimas otras experiencias fueron esbozando
lo que hoy podemos entender, leer, admirar como un cierto &rbol
genealbgico de nuestra poética, comprendiendo que el arte se nutre
de las diferencias, que es ecléctico y que necesita de la combustion
que produce la lejania.

El primer afo

;Qué habria sido del documental El primer afio de Patricio Guzman si
Chris Marker no solamente lo distribuyera, sino que ademas lo sacara
de Chile, guardando asi una copia de él? Su actuar fue como un presa-
gio de que podria estar albergando algo irrecuperable, una obra que

jamas podria rehacerse.

Chris Marker es uno de los cineastas mas proliferos, originales y abier-
tos del siglo XX, su obra se constituye de altos intereses tanto poéticos
como sociales y en 1962 se hizo mundialmente conocido por la ficcion
titulada La Jetée, obra paradigmatica de un tipo de cine ensayo que

abrié un enorme campo de posibilidades.
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Sin la predisposicion al viaje, sin la atencién que suscité el proceso social
chileno en la escena internacional en 1970, probablemente el arribo del
cineasta francés a Chile no se habria producido con el mismo interés.
Ademas de eso, la continuacion de El primer ano, el documental La bata-
Ila de Chile, compuesto de tres partes, tampoco habria visto la luz, ya
que fue Chris Marker quien envid el material para su filmacién y luego
acogid a Patricio Guzman en Paris, dias después del golpe.
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En esta historia tan particular de acogida, estimulo y rescate, existe
también lo que podria llamarse una atraccion entre obras e ideas, una
empatia que solo puede producirse entre quienes se encuentran acti-
vos en la creacién y persiguen los mismos fines. Es mas que amistad, en
realidad, es mas que companerismo, es mas que solidaridad entre pares.
Es como si esta atraccién se produjera entre las mismisimas obras, en
calidad de entes independientes que son capaces de propiciar los cli-
mas para poder florecer, desarrollarse, crecer. Asf lo hace notar Patricio
Guzman en un texto que escribe a partir del fallecimiento de Marker, en
agosto del 2012, titulado «Lo que debo a Chris Marker»:

«Me ha interesado su pelicula», me dijo. Me invadié
una sensaciéon de temor, mezcla de inseguridad
y respeto. «Como usted ya la ha hecho, prefiero

comprarsela para exhibirla en Francia».

Adentro de sus maletas Chris Marker se llevé
un master en 16 milimetros de la pelicula, asi
como las bandas de sonido magnético.

También hizo una introduccién (aproximadamente de 8
minutos) donde contaba en pocas palabras la historia
de Chile, en particular la historia del movimiento
obrero encabezado por Allende. Era un montaje de
fotos fijas, en blanco y negro, que Raymond Depardon
habia tomado hace poco en Chile. El relato, escrito por
él, era una maravilla de sintesis. La musica, a base de
cuerdas atonales, era onirica. Este cortometraje estaba
pegado a la pelicula. Cuando concluia empezaban

los créditos de El primer afo. (Guzman 2012)

De alguna manera, esta introduccion que realiza Marker al documental
de Guzman actla como una suerte de correspondencia. Se produce una
colaboracién espontanea, donde se complementa la experiencia y crea-
tividad del cineasta mayor —influencia y paradigma del debutante— sin
que ese predmbulo se convierta en un mero apadrinamiento. Al con-
trario, existe una paridad entre las obras que alcanzan un mismo nivel,

lo cual permite el didlogo real, el Unico posible que se da cuando dos



cosas comparten un mismo universo. El uso de la imagen fotogréfica,
en este caso de un tercer artista, Raymond Depardon, acompafnadas
del texto, se transforman en cine, dejan de ser iméagenes fijas, verdadera
especialidad en la obra de Marker, aplicando un sentido del montaje

que retoma de su admirado cine soviético.

Por otro lado, la extraordinaria produccién de cine chileno en el exilio
nos lleva a pensar que en esas creaciones se estaba enviando un men-
saje anticipado a los chilenos de hoy. ;Cuantas de estas producciones
todavia no han sido exhibidas en Chile?

El cine y la literatura, por sus facultades primordiales, podian recrear
mas orgédnicamente a una nacion inmaterial, a un pafs vivido desde el
recuerdo, desplazado en el tiempo, en constante descalce hasta en
la zona horaria, ese Chile construido como una republica imaginaria,
idealizado o sentenciado en la transmisién de los padres a los hijos,
la narracién oral de un pafs sobre o subvalorado: el Chile del exilio
dibujado como un pals espectral, como un amante de juventud que se

recuerda a edad mediana.

Tangos

;Qué habria sucedido si el exilio no hubiera juntado a Nemesio Antlnez
con Mauricio Redolés en Londres? Probablemente en Chile ese encuen-
tro hubiera sido menos facil, menos evidente. En cambio, el exilio
favorecia las relaciones entre chilenos y podia generar colaboraciones
entre obras. El pintor, exdiplomético, exdirector del Museo Nacional
de Bellas Artes, debié haber sido una suerte de padre-amigo para
Mauricio. Era un hombre que acogia y congregaba a artistas mas jove-
nes, ya gue compartia con ellos la juventud de espiritu, la autenticidad
en la actitud, una complicidad espontdnea, como lo recuerda el propio

Mauricio Redolés a propdsito de la ilustracion de sus poemas:

Una tarde unos amigos me invitaron a comer y estaba
Nemesio Antunez entre los invitados e invitadas.
Repentinamente, alguien que habia escuchado mis tangos
me pidié que recitara algunos y recuerdo que recité el
«Tango de la cantante de Charing Cross» y el «Tango
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Carta de Mauricio
Redolés a Nemesio
Antlnez. Gentileza
Fundacién Nemesio
Antlnez.

del adiés». Nemesio se alegré sobremanera, me daba
enormes palmadas en mi delgado muslo derecho y me
preguntaba una y otra vez: «;Dénde estabas Mauricio?».
Nos hicimos amigos para siempre. Cuando edité mi
primer libro de poesia, Notas para una contribucién a un
estudio materialista sobre los hermosos y horripilantes
destellos de la (cabrona) tensa calma (Budapest, Hungria,
1983), en el libro venian algunos tangos, y le pedi, o él me
ofrecid, no recuerdo bien, unos dibujos de los tangos y él
me dibujé el tango preferido de él, a saber «Tango de la
cantante de Charing Cross», y dos mas. (Redolés 2017)

En la poesia de Tangos se percibe una voz del exilio: ahi estd esa expe-
riencia de caminar por calles que no tienen nuestro pasado, de entender
qgue el metro es el metro pero saberlo ajeno, un paisaje prestado que es
como sentirse incdmodo bajo una ropa de alguien demasiado grande
o pequeno. En francés se dice dépaysé, un término intraducible en lo
literal, pero que vendria a significar: estar desnaturalizado, ajeno a la
patria o al paisaje, al entorno intimo, porque es un sentimiento de des-
orientacién en un medio desconocido, es decir, abarca no solamente el
pais en tanto que nacionalidad sino que también es un sentimiento de
pertenencia referido a lo mas intrinseco. Pays en francés tiene que ver
con la tierra de origen, con el paisaje (paysage), en definitiva. Porque al
final uno no es ni esta solo jamas, uno es alguien porque contiene un
entorno especifico: sonidos, aromas, sensaciones de humedad, una luz
especial, un hogar que estd envuelto de todo eso. El exilio, o simple-
mente el hecho de vivir en otro pais, significa tratar de reconstituir ese
entorno, generar aproximaciones basicas, tomar once, buscar paltas,
buscar lugares parecidos a otros, buscar personas que tengan el aire de
otras. Vivir en el extranjero es una especie de simulacro de uno mismo,
un esfuerzo por ser aceptado en otra sociedad y a la vez no perder
identidad; una gran lucha hay que dar en eso y algunos la pierden por
completo. Y en esa lucha uno intenta entender qué es lo que se supone
ser chileno, o de qué carajo se trata el pafs de nacimiento. Lucha, por

cierto, que Nemesio y Mauricio dieron y ganaron.

Asi, los Tangos —los poemas— fueron en realidad una larga travesia que
durd entre los anos 1977 y 1987, partieron en Londres y vinieron a ver la
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luz en su totalidad en Santiago de Chile. Durante su exilio en Inglaterra,
Mauricio Redolés fue dando cuerpo a una manera de recitar sus poemas,
a musicalizar poemas de otros (por ejemplo, «Nada» de Carlos Pezoa
Véliz), incentivado por la compania salvadora de poemas de otros musi-
calizados por otros (Gabriel Celaya/Paco Ibdfez). Fue en ese contexto
donde formd su primera banda y donde logré encontrar posibilidades
de combinar el texto recitado y la cancion.

La enfermedad resultd encontrar una cura que serviria para la vida
entera, mas alld de los traumatismos del exilio y la prision politica. Los
Tangos fueron la insistencia para encontrar esa cura. Los Tangos se per-
dieron, fueron recitados en cuanto encuentro se producia entre chilenos
en Londres, fueron creando un sonido ambiente, un rumor que llegd
hasta Nemesio Antlnez, conocido amante de esta musica. Pero estos
eran tangos chilenos que mezclaban los dolores de la desilusién amo-
rosa en medio de la llovizna gris londinense, desamor expatriado, que se
desgarraba y gritaba para no caer pesadamente al Tamesis.

A veces me quedaba solo en mi pieza o en la parte de
abajo de la casa (49 Croxley Road, Londres, W-9) que
arrendabamos con un matrimonio chileno y leia los tangos
en voz alta. Hice tantas veces este ejercicio solitario, que
al final resultd, aparte de la terapia de sacarme el dolor

de la indiferencia de la mujer que los habia inspirado,
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Mauricio Redolés
en lanzamiento
del libro Tangos,
Santiago de
Chile, junio 1988,
Fortin Mapocho.

desarrollar una veta actoral que me entretenia. Asi,
tiempo después empecé a recitarlos de memoria en

bares y penas o socials (se pronuncia «soshals») que eran
actividades en que habia comida, musica, bebestibles

y yo metia mis tangos, también si habia un paseo de
exiliados al campo yo recitaba mis tangos y otros poemas.

Los tipeé o me los tipearon, los fotocopié, recuerdo,
en un papel medio lustroso, medio brillante, debo
haber hecho unas tres copias con el titulo de Diez
involutivos tangos para que maria me odie un
poquito nada mas, y estaba fechado «Londres.
Otorio del 77-Verano del 78». (Redolés 2017)

Nemesio Antlnez, por su lado, no solo amaba el tango como la perfecta
unién entre musica, poesia y baile; ademas de eso, fue un referente en
su pintura y grabados. La aparicién de la sintesis de la pareja bailando
se transformd en un simbolo reconocible de su obra, y mas alld de la

imagen, la unién de los cuerpos remitia al calor, al amparo, al abrigo.

Los Tangos aqui tomaron cuerpo, comenzaron en
Chile con «Los peligros de la danza». En Londres se
pegaron los cuerpos como imanes. En Santiago eran
pequenas y lejanas personas bailando sobre grandes
plataformas cordilleranas, en Londres los cuerpos
abarcaron la tela, la sobrepasaron. (Anttinez 1988)

Podemos decir que, en cuanto a ilustrar libros, o méas bien al acompa-
Aamiento de imagenes para diversas obras literarias, Nemesio se inicid¢
realmente como artista en 1940, realizando ilustraciones para el libro Chile,
0 una loca geografia de Benjamin Subercaseaux. Ademas de poseer un
temprano interés por la literatura y la poesia, a los diecisiete anos gand un
concurso de oratoria en francés que lo llevé a Parfs, su primer gran viaje

iniciadtico, lo que marcarfa su obray su percepcion de Chile para siempre.

Segln expresé el propio Antlnez: «Mi obra plastica estd al servicio de
la poesia», lo que se comprueba largamente al ver el amplio catédlogo
de portadas e ilustraciones para autores como José Donoso, Nicanor
Parra, Efrain Barquero, Pablo Neruda, Humberto Diaz-Casanueva, Juan
Emar, Allen Ginsberg, ademas de las colaboraciones en revistas literarias
como Ganymedes n° 6y Araucaria n° 10.
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Folleto dedicado
a la memoria de
Robert Rehfeldt,
1994. Archivo
Guillermo Deisler.

De esta manera, no es de sorprender que los tangos/poemas de
Mauricio Redolés se hayan encontrado con los tangos/iméagenes de
Nemesio. En cierto sentido, ambos recurrieron al calor de lo que simbo-
liza el tango para crear en la lejania. De forma paralela sus creaciones se
desarrollaron a finales de los afos setenta en Londres. No podian sino
terminar juntas!, encontrarse, compartir las paginas de un libro como
hacen las piernas de los bailarines.

«UNI/Vers (;)». Collage, lo vernacular, lo epistolar
Sucede que me canso de ser extranjero.

Guillermo Deisler,

Archivo Guillermo Deisler.

;Qué habria sucedido si Guillermo Deisler, desde el exilio en Alemania, no
hubiera pensado en realizar el proyecto UNI/vers (;) peacedream-project,
visuelle und experimentelle Poesie international? ;Si no hubiera invitado
a treinta y nueve artistas a enviar por correo cien copias de una misma
imagen o collage para editar cien libros? ;Si no hubiera concebido este
proyecto editorial de poesia visual/arte correo a largo plazo? ;Si no
hubiera diseminado esta produccién colectiva por diferentes paises?



Maqueta libro
Knock-out,
Gregorio
Berchenko,

1972. Ediciones
Mimbre, Archivo
Guillermo Deisler.

La operacién generaba entonces para cada artista un libro, es decir,
cuarenta ejemplares contando a Deisler, y los sesenta restantes se dis-
tribufan, por ejemplo, en bibliotecas de museos importantes. Deisler
estructurd de esta manera no solamente una creacion de arte postal
sino que dio curso a una verdadera sinfonia coral, donde pudo convo-
car a diversas voces que, estando fuera de Chile, podian tejer este gran
corpus, establecer y compartir miradas, fundar una compania de almas
unidas contra toda hostilidad, sistemas, represiones.

UNI/vers (;) culmina quizas el recorrido emprendido desde Antofagasta,
la imprenta manual, la xilografia, el lindleo, la poesia, la ilustracién, el

afiche, la propuesta editorial (Ediciones Mimbre), elementos que en su

GREGORIO BERCHENKO
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“Pary)- Fetegn

caracter complementario podian cémodamente derivar en una dilata-
cion de los lenguajes; la letra como imagen, los caracteres tipograficos
como composiciones visuales, el color como un potenciador de la pala-
bra en su significado o como metéfora. Referencias a lo vernacular, a
elementos populares, una forma de arte pop singular que rescataba el
material que llegaba al Norte Grande de Chile, lejano pero conectado

con el movimiento cultural.

Gregorio Berchenko, artista, escultor y amigo de Guillermo Deisler, fue
un compafero de ruta en estas derivaciones entre texto e imagenes,
collages y ediciones. Emblematicos son los libros de poesia visual Knock
out (1973, portada y prélogo de G. Deisler), Berchenko + Deisler: poemas
visivos (1973, publicacién inconclusa a causa del golpe de Estado, y que
recién este afio 2019 pudo tener lanzamiento).

Si Deisler no hubiera emprendido el proyecto UNI/vers (;), Gregorio
Berchenko no habria participado ni podria contarnos ahora lo que

significé. En ello también se entretejia una alternativa que permitia

«Berchenko/
Deisler», fotografia
Polaroid. Archivo
Guillermo Deisler.



la composicién constante de una obra que para algunos podia ser
més dificultoso de poder desarrollar a tiempo completo. En una carta

enviada por el primero al segundo se lee lo siguiente:

Estimado Gregoire, gracias por tu carta. A propo
de tu comentario: no te olvides que son diez afos
de arte-correo, ya que no ha habido tiempo para el
gran arte, a parte de que en la intolerancia de todo
lo extrafio, lo que viene de afuera es una realidad
que complota con la posibilidad de realizarte.
(Archivo Guillermo Deisler, 21 de septiembre 1984)

Las facilidades y maleabilidades que se desprenden de las creaciones en
base a papel, utilizando la reproduccién manual, tratdndose de mate-
riales de bajo costo, de facil recopilacién, permitieron que se siguiera
desarrollando una creacion, a nivel tanto colectivo como individual,
de forma paralela a cualquier otra ocupacién. El arte postal significd
aproximar a artistas geograficamente muy distantes, gue en muchos
casos sufrian el exilio, aproximar lo que no podia suceder en el encuen-
tro personal; se presentd esta salida que permitia una colaboracién
en que cada artista era un interlocutor valido para un didlogo de otra

forma imposible.

El movimiento del arte postal, la connotacién de red material que
puede llegar a constituir como una gran constelacién donde las auto-
rfas se van desdibujando, los nombres propios y los lugares de donde
nacieron, solo son referencias para reafirmar que la obra final es de
todos lados y de ninguno a la vez. Cuando cada parte llega a pertenecer
a un todo, el objeto es el contenedor de esa experiencia y también lo
que permite su continuidad y divulgacién. UNI/vers (;) logré conformar

una totalidad.

A diferencia de varios artistas que participaron de las corresponden-
cias con Deisler pero que nunca llegaron a conocerse personalmente,
Berchenko fue un companero, artista y amigo durante el exilio
—Berchenko en Paris, Deisler en Bulgaria y Alemania— y anteriormente
en Chile, desde Antofagasta. Se tratd de una larga relacién que pudo
originar un tipo de obra gue sigue y seguird en movimiento.
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Epilogo

En estas creaciones de exilio, de encuentros, de vivencia en una tierra
extranjera, se llega a sentir el aroma de esas experiencias, como la de no
hablar el idioma o hablarlo siempre con un acento, pues no hay forma de
borrarlo. O la necesidad de visitar a gente desconocida, amigos de amigos
de amigos, hacer contactos con la esperanza de ser invitado a cenar —
ojalé algo distinto a las lentejas en lata. Junto a la siempre velada ilusion
del regreso: ;Y si volvemos? jAlguien se vuelve!, noticia perturbadora,

porgue Chile a la distancia se transforma en una obsesién.

O haber sido testigo de la Europa oriental y la Europa occidental, cae
el muro de Berlin, la cortina de hierro, y aparecen las fotocopiadoras.
Los mangos de los cepillos de dientes dejan de ser grises, Alemania del

este se llena de sex shops.

Las creaciones realizadas fuera de Chile transpiran esos hechos y con-
textos. Los chilenos que volvieron transpiran también esas experiencias
y actualmente pueden aportar con una lucidez extraordinaria a la cons-
truccion de nuestra cultura.
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Introduccion

Cuando en el afo 1952 el arquitecto Alberto Cruz fue invitado a refun-
dar la Escuela de Arqguitectura de la Universidad Catdlica de Valparaiso
(EAV), aceptd con la condicién de que junto a él se incorporaran otros
académicos con quienes compartia una vision renovadora de la arqui-
tecturay su ensenanza. El grupo de arquitectos (Francisco Méndez, Fabio
Cruz, Miguel Eyquem, José Vial, Arturo Baeza y Jaime Bellalta) era com-
pletado por el poeta argentino Godofredo lommi. Meses mas tarde se
incorpord Claudio Girola, escultor trasandino y sobrino del escritor. Desde
que se radicaron en Vifa del Mar comenzaron una serie de investigacio-
nes en torno al espacio, cuya plena comprension se realizaba a través
de un ejercicio transdisciplinario en que la poesia cumplia un rol funda-

mental, al ser ella la encargada de abrir y orientar el acto arquitectdnico.

Desde entonces llevaron a cabo determinados actos poéticos, for-
mulados por Godofredo lommi como una «interrupcién artistica en la
realidad cotidiana» (Crispiani 2011, p. 240). Sin previo aviso, se recitaba
poesia en un lugar de caracter publico. Tras la intervencion del poeta,
lider de la accidn, el ejercicio se abria tanto al resto de los participantes,
como a las otras disciplinas, particularmente las artes visuales, pintura,

arquitectura y escultura.

Durante una larga estadia europea de Eyquem, Méndez y lommi, desde
fines de los cincuenta hasta mediados de los sesenta, alternada con
viajes mas breves de los deméas miembros del grupo y de las visitas de
otros artistas e intelectuales con los que compartian una relaciéon de
amistad (De Nordenflycht 2013), el acto poético se sofisticd hasta tomar
la forma de la phaléne, que fue su nombre definitivo.

El término francés designa a un tipo de mariposa nocturna que vuela
hacia la luz, donde finalmente muere quemada, por lo que en zoo-
logia se le conoce por su caracter errante. Se ha sugerido que este
apelativo habria sido dado por lommi al abrir al azar un diccionario
francés (Pérez 1993). La anécdota, de evidente reminiscencia vanguar-
dista por su obvio paralelo con el mitico bautizo del dadaismo, debe
ser considerada poética antes que verdadera. En realidad, el nombre
fue otorgado en Europa a principios de la década de 1960 (para 1962
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ya se registran phalénes) y corresponde a una prefiguracién de ciertos
aspectos que lommi desarrollaria durante la década siguiente en la
«Carta del errante», publicada tras un acto poético que tuvo lugar en la
Ciudad Abierta (Ritoque) el 23 de junio de 1976, donde el autor discutid

la relacién entre poesia y realidad.

Pese a los origenes europeos de la phaléne, debemos considerarla,
sin embargo, como una experiencia fundamentalmente americana,
que implicaba una reapropiacién del continente y que tuvo su pleno
desarrollo en las travesias. Estos viajes proponian realizar un descubri-
miento de Sudamérica a través de una nueva cartografia, reconociendo
y reconfigurando el lugar gracias a la palabra. Podemos entender estos
viajes como una gran y Unica phaléne, y no como una serie de actos
sucesivos (aunque estaba compuesta de varios de ellos), pues durante
todo el trayecto el criterio poético-espacial regia las decisiones y el

actuar del grupo.

Amereida,! realizada en el afio 1965, fue el primero y mas icénico de
estos viajes, que dio origen tanto al poema de aspiraciones miti-
co-fundacionales del mismo nombre que buscaba hacer una «Eneida
americana» como a una serie de travesias que la Escuela ha llevado a

cabo hasta la actualidad.?

Desde sus origenes, el grupo realizd acciones que implicaban una rela-
cién con el espacio, como las caminatas por la ciudad o los vinculos
que buscaron establecer con el mar. Estos ejercicios llevaron a sefalar
a Alberto Cruz, en el ano 1953: «Valparaiso es el protagonista de esta
Facultad» (Méndez 1957). Esta idea tomd un cariz pedagdgico cuando se
le entregaba al azar a los estudiantes la fotografia de una casa portena,
que ellos debian identificar mediante caminatas por la ciudad (Pérez
de Arce 2010).

Los multiples ejercicios en que la EAV ponia como foco el caminar por
el entorno, ya sea natural o urbano, se acercan a la nocién de deriva
tan recurrente en las manifestaciones artisticas de la segunda mitad
del siglo XX (Careri 2017). Como ellos, los fundamentos provenian del
azar surrealista y pretendian encontrar en el andar un modo de apro-

piarse del espacio. Era también un cuestionamiento a los tradicionales



lugares reservados para la creacion arquitectdnica, poética y artistica:
el taller era ahora la ciudad completa (Berrios 2014), despojandose asf
del cubo blanco. Sin embargo, a diferencia del Situacionismo y de las
experiencias que surgieron de él, no se consideraba el caminar en si
mismo como una estrategia artistica, sino como una oportunidad de
conocer y apropiarse del espacio para que después este pudiera dar
cabida a la creacion, primero poética y luego arquitectdnica y artistica.

Signos pictoricos, signos escultéricos

Como parte de estas acciones, en una phaléne en Francia a inicios de los
anos sesenta lommi invitd al pintor, arquitecto y miembro del equipo
fundador Francisco Méndez a participar con un elemento visual. En esa
ocasién, el artista intervino espontdneamente al poner una gran piedra
sobre un arbol, reconociendo en ella una plasticidad que le era propia 'y

que permitié dejar un registro en el lugar de la phaléne (Méndez 1979).

Posteriormente, se entendid esta accidn como un signo, definido como
la sintesis fisica que transformaba la declamacién poética en un objeto
que permanecia en el lugar a modo de hito.

El signo pictdrico no aspiraba a recibir la categoria de artistico, pero sf
buscaba manifestarse plasticamente en un contexto interdisciplinario.
Era el residuo fisico de un acto poético que agrupaba, consolidaba y
resumia distintas expresiones artisticas. El arquitecto Alejandro Crispiani
ha sugerido que «el signo es evidentemente un adelanto de la obra (..)
precede a la obray prepara el terreno» (2011, p. 280). Si bien en su con-
dicion de prefiguracién puede considerarsele un adelanto, también hay
gue tener en cuenta que este elemento forma parte de una obra, que
es la experiencia de la phalene completa. En definitiva, se manifiesta
como una sefalética explicita que da cuenta de la preocupacion del
acto poético por el lugar, revelando de manera visible su rol de inves-
tigacion espacial. Por lo tanto, el signo pictérico no se contrapone a la
obra artistica, sino que la completa.

Durante los primeros anos de la década de 1960, Claudio Girola comenzé
a experimentar en torno al signo escultérico. Este comparte con su simil

pictérico el no funcionar como una obra, sino como huella, acercdndose
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al concepto de indice de Rosalind Krauss (2015). Desde la urgencia de la
phaléne, el signo no pretende representar, sino Unicamente dar a cono-
cer. Forma parte de la phaléne y aporta desde la visualidad a su caracter
interdisciplinario, por lo que una vez que esta experiencia poética deja
de existir, este indicio también se transforma, pasando a ser Unicamente
un residuo. Debemos considerarlo, entonces, en una doble perspectiva.
Primero, como senal fisica de un acto ya concluido, del cual es el Unico
registro, marcando el lugar donde ocurrié. Segundo, como parte de
la phaléne en cuanto obra total e interdisciplinaria. En este sentido, el
acto poético es inespecifico: ademas de mezclar distintos soportes y
dispositivos, puede llevarlos a un limite en que, sin romperse, es capaz

de cuestionarlos (Garramufio 2015).

Medio inespecifico

En el concepto de campo expandido defendido por Rosalind Krauss en
1979, la autora sugirié que la pureza y transparencia del medio estaban
en vias de desaparicion pues «las categorias como la escultura y la pin-
tura han sido amasadas, extendidas y retorcidas en una demostraciéon
extraordinaria de elasticidad» (2015, p. 281).

Desde aqui se dio paso a lo que Krauss entendid como arte gene-
ral, definido méas concretamente como arte hibrido o arte inespecifico
(Garramuno 2015), cuya elasticidad gatillé la mezcla de soportes y la
imposibilidad de vincular una obra a un Unico medio. Antes que ana-
lizar las obras transdisciplinarias, el texto se interesd por la escultura
de grandes formatos surgida durante los afos sesenta (Robert Morris,
Robert Smithson, Alice Aycock). Su analisis avanzd en una critica
al modelo modernista tanto de la pureza del medio como del cubo
blanco, pero no logrd reconocer en su propia contemporaneidad ejerci-
cios mas radicales que cuestionaron el soporte, como los que, siguiendo
los «objetos especificos» de Donald Judd (1965), estaban ensayando
artistas como Yves Klein, Arman y Yayoi Kusama. Por su parte, Olga
Férnandez (2013) ha evidenciado la ausencia de artistas no estadouni-
denses en el modelo de Rosalind Krauss, pese a las sincronfas que hay
en ejercicios realizados en ambos hemisferios, como pueden ser, ade-
mas de las propuestas de la EAV, las realizadas por Lygia Clark o Helio

Oiticica en Brasil y Carlos Cruz-Diez en Venezuela.
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En la década de 1960 se origind una crisis en torno a la pureza del
medio, caracterizada por una expansion de las practicas artisticas. Si
bien hay antecedentes en ejercicios vanguardistas como el dada y el
surrealismo, la particularidad de estos nuevos casos radicaba en «una
exploracion de la sensibilidad en la que nociones muy diversas de
pertenencia, especificidad e individualidad resultan continuamente
cuestionadas» (Garramuno 2015, p. 25). Esto permite referirnos a la
inespecificidad de la phaléne, que desde la poesia quedaba abierta a
las demaés manifestaciones artisticas. El caracter hibrido del acto poé-
tico no estd dado Unicamente por su mezcla de soportes, sino porque
estos se manifiestan en una relacién de interdependencia, generando
una Unica obra. Es el conjunto el que cumple el objetivo inicial de la
pieza, esto es, un reconocimiento y apropiacién del espacio, en donde
la arquitectura, en cuanto manifestacion artistica, pudiera desarrollarse

plenamente (Crispiani 2011, p. 295).

Al conocer el trabajo de Krauss, Girola escribié un texto presentado por
primera vez en 1988 en el que relaciond su produccién a la nocién de
campo expandido. Resulta evidente, por lo tanto, que el resto del grupo
también conocid el ensayo y que encontraron en el pensamiento de la nor-
teamericana un referente tedrico respecto a varias de las experiencias que
habian llevado a cabo desde la década del cincuenta. En «Los nuevos cam-
pos expandidos de la escultura», Girola se refirié a la pérdida del formato
y de su pureza. En su trabajo, la elasticidad del soporte es una posibilidad:

Pienso que la practica no se define en relacién con un
medio dado —escultura— sino més bien en relacién

a operaciones légicas para las cuales cualquier
medio, lineas en los muros, en la tierra, espejos,
excavaciones, construcciones efimeras, dispersiones
lineales o volumétricas, pueden usarse. (1988)

A lo largo de su produccioén, la diversidad material empleada (madera,
bronce, arcilla, yeso, metal, tierra) demuestra que el medio no funciona
como una estructura Unica ni rigida. Es, por lo tanto, adaptable a sus
distintas bUsquedas y experimentaciones, tal como para la Escuela de
la que formé parte, en la que el interés tiene que ver con la forma antes

gue con la materia. Esto les permitié explorar con libertad los soportes,



tomando lo impreciso un rol ensayistico, como en las reflexiones que,
desde temprano, el argentino hizo sobre el plinto y la posibilidad de

eliminarlo o conjugarlo con la obra (Crispiani 2007, p. 84).

Es necesario aqui hacer una distincién entre los signos y el resto de la pro-
duccién de Girola. Ya mencionamos que no se pretendia que los primeros
se definieran artisticamente, sino que se manifestaran plasticamente en un
contexto interdisciplinario. Como tal, fue el residuo fisico de un acto poé-
tico efimero, que agrupaba distintas expresiones presentes en la phaléne.
Por lo mismo, mantuvo un caracter espontdneo y urgente. Esta ausencia
de planificacién permitia que se le realizara con los materiales que se dis-
pusieran en el momento, lo que se vinculaba a la condicién inespecifica
del acto. Mientras en su obra de taller el medio es cambiante, versatil y
abierto a la experimentacion, el signo en Girola queda establecido segln
lo que se disponga en el lugar en que se esta realizando. Aunque carece
de la reflexiéon y profundidad que tiene la obra, en términos materiales se
acerca a ella al no depender de una medialidad en particular, sujeta al lugar

en donde la phaléne se llevaba a cabo.

Entorno especifico

El primer signo, la piedra depositada por Méndez sobre el &rbol, no
fue pensado con antelacién, lo que instald un precedente respecto a
su instantaneidad durante el acto poético y a su permanencia indefi-
nida en un sitio. Este aspecto, que la EAV venia desarrollando desde su
refundacion al buscar insistentemente un didlogo con el lugar donde
estaban insertos (Pérez 2003), puede leerse tedricamente desde dos
puntos de vista relacionados entre si: primero, podemos continuar con
la vinculacién entre la Escuela y la nocién de campo expandido. Al res-

pecto, sefialé Crispiani:

Es bien clara la relacién con las experiencias

de la escultura en el campo expandido que

planted Rosalind Krauss [...] Entre las categorias
planteadas por Krauss para la nueva escultura, los
llamados «lugares senalados» parecen concordar
particularmente con [...] Amereida y también con
ciertas intervenciones en Ciudad Abierta. (2011 p. 299)
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Las vinculaciones que el grupo encontré con la teoria de Krauss se
acercaban a la concepcién que se tenia del espacio, particularmente al
vinculo obra-lugar. Si bien esta relacién se habia pensado en la arqui-
tectura, la inclusién de la poesia como herramienta para la comprension
y apropiacién de América permitié establecer un criterio multidisci-
plinario que también incluyera las artes visuales. En concreto, las
travesias como registro poético-cartografico y las phalénes proponian
una relacién profunda e ineludible con el espacio donde se estaban
desarrollando, tanto como un intento por trazar una ruta como modo

de reconocimiento del continente (Devabhaktuni et al. 2015, p. 17).

La segunda perspectiva de analisis respecto a la concepcién de
Latinoamérica en la EAV se puede hacer desde la nocién de site specific. El
concepto se comenzd a emplear para hacer referencia a las obras del
land art que dependian del lugar en donde estaban emplazadas, para
luego incluir también todo tipo de piezas que manifestaran una relacion
estrecha con el entorno en el que habian sido realizadas y que tuvieran

sentido solamente vinculadas a él.

Como sucede con varias de las practicas artisticas hechas por la Escuela
gue tienen paralelos con experiencias internacionales, en las fuentes para
su estudio el grupo no dejé evidencias de haber conocido la nocidn de site
specific. Sin embargo, es altamente probable que lo hayan hecho, consi-
derando que, aunque muchos de los ejercicios llevados a cabo se hacian
intuitivamente, si estaban al tanto del escenario artistico en el resto de
América Latina y el mundo (Andermann 2018). De todos modos, una vez
maés encontramos en el concepto de site specific una manera de estable-
cer un vinculo entre la EAV vy la vanguardia internacional del momento.
Esto queda en evidencia no solamente en sus signos, sino que en toda la
travesia Amereida, construida desde la particularidad del continente. De
hecho, si la consideramos como una Unica y continuada phaléne, debe-
mos asumirla también como un site specific que «estaba obstinada con la

presencia, pese a su materialidad efimera» (Kwon 2004, p. 11).

Las distintas experiencias que tuvieron lugar en Amereida comparten
el ir transformandose en el lugar, dejando paso al azar como estrategia
tomada del surrealismo, pero también al adaptarse a los ritmos y ritos
de cada sitio visitado, produciendo una sincronia entre la cultura local y



el viaje geopoético, lo que tuvo distintas manifestaciones. Por ejemplo,
el encuentro con los alumnos, profesores y la comunidad de un colegio
en el pueblo de Puelches, en la Pampa argentina, o la participacion en
una peregrinaciéon religiosa en Tarija, Bolivia (Girola 2007, p. 226).

Si el primer poema «Amereida» finaliza con la sentencia «el camino
no es el camino» (1967, p. 189), lo es porgue espera redefinir cons-
tantemente la ruta a seguir. Cada phaléne se inicia con un trayecto
prefigurado, el que va estableciéndose y adaptandose segln las parti-
cularidades de cada lugar, manifestando su propio ritmo en el camino
recorrido. El signo, como parte de esta experiencia poético-espacial,
mantuvo esta misma direccidn y se presentd como aguello que es mas
espontaneo y propio de la phaléne, dependiendo del lugar en donde
se llevaba a cabo. Al terminar el acto poético, desaparece el elemento
inespecifico del signo, pues ya no forma parte de una obra mayor. Es
solamente un indicio de algo que desaparecié. En su condicion de ras-
tro, es completamente material y especifico. En esta misma perspectiva,
y atendiendo Unicamente a su condicién formal, depende incluso més

que la experiencia de Amereida del lugar en donde sucede.

Como ya adelantamos, la phaléne tiene una estructura mas o menos
articulada tras la intervencién del poeta, abierta al resto de los partici-
pantes. El signo carece de estructura previa o materialidad particular,
estando definido por lo que se dispone en el sitio. Incluso, no tiene
un autor predeterminado. Generalmente era el poeta que invitaba a
los artistas visuales a intervenir, pero no es la Unica alternativa. En las
bitdcoras de las travesias y phalénes se mencionan signos de auto-
ria —ademas de Girola y Méndez— de Alberto Cruz, Fabio Cruz, del
disefador Henri Tronquoy, del pintor Jorge Pérez Roman y del filésofo
Francgois Fédier, ademas de otros que fueron hechos colectivamente
(Girola 2007, pp. 219-227).

Estos aspectos reafirman gue los signos pueden ser entendidos como
site specific, atendiendo no solamente a su ubicacién en un lugar con-
creto, sino que también sujeto a lo que el grupo participante de la
phaléne dispusiera en ese momento y en ese lugar, teniendo una con-

dicion material abierta y experimental.
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El signo como indicador

Al describir la obra «Perimeters/Pa
teamericana Mary Miss en 1978, el
campo expandido inicia asf: «Hacia €
tumulo, una hinchazén de la tierra,
obra» (2015, p. 59). En Krauss, lo fisic
una existencia, no la obra por co
tiene también este caracter pues se
existencia de la phaléne en ese lug:
le permite establecer un sentido de
estd: «El signo anhela abrirse siemp
que le da figura para proporciona
(Girola 2007, p. 223). En este sentido,
para instalarse como un elemento
en el que estd inserto, no existiendo
2007, p. 229). A la vez, el signo no t
No aspira a permanecer, Ni tampoca
se ha independizado del resto de
2007, p. 222). En su condicién site
el lugar en donde esta.

Como ejemplo, un signo de auto

durante Amereida en la ruta que u

31 de agosto de 1965, consistente e
cinco formando una estrella en el s
Girola senalé al respecto:

Yo recuerdo que algunos de nosot
a juntar piedras que la nieve no hat

sabiamos bien qué hacer con ellas

empezado a juntarlas, pero lo cier
sentimos repentinamente compro
hacer algo con ellas. Si un escultor
taller no se compromete en un pre
ahora», sino con la «obra», de la c
las piedras sélo potencialmente pre
cambio, alli, desprovistos de artific




Primera Travesia
Amereida: Signo
realizado entre
Punta Arenasy
Puerto Natales, 31
de julio de 1965.
Archivo Histérico
José Vial Armstrong,
Pontificia
Universidad Catdlica
de Valparaiso.

€ ks . - ot T ___?_

la densidad de esas piedras, nos sentimos empujados
y en cierto modo hasta compelidos por poder hacer no
una obra sino una urgencia impuesta asi sin mas por
lo pensante, primigenio de la piedra. (2007, p. 220)

Si bien el texto reconoce este hecho escultérico como colectivo,
aspecto que estd en profunda relacién con el cardcter comunitario
de la Escuela (Mihalache 2010), Girola lo introdujo en su producciéon y
reflexion escultdrica. En este caso, el signo se presenta como un site
specific por su materialidad. El hallazgo de ciertas piedras en parti-
cular —las que no habfan sido cubiertas por la nieve— en un lugar
en concreto determind el «aqui y ahora» que menciond el artista. La
urgencia se vinculé a la necesidad de trabajar las piedras sin otros

elementos artificiales.

No es requisito, sin embargo, que el signo se desarrolle a partir de la
naturaleza. En el mismo viaje, Girola realizd varios hechos plasticos en
donde trabajé principalmente con metales (algunos encontrados en el
trayecto u otros que llevaban consigo). Es el caso de una pieza realizada
en un lugar sin identificar en la Patagonia chilena o argentina.

En la bitadcora del viaje, el escultor escribid que la instalacion de este
hecho vino después del acto poético que tuvo lugar en el sitio: «Godo
[Codofredo lommi] me pide que haga algo. Tomo una platina de
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aluminio, la entierro y le coloco piedras para afirmarla lo mas posible.
Le hago unos quiebres. Luego continuamos» (Girola 2007, p. 172). Una
vez mas, la materialidad del signo es poco relevante y esté sujeta a las
condiciones del lugar y a las caracteristicas del viaje. Lo que se man-
tiene es la urgencia y la originalidad de la presencia, siempre distinta y

enfrentada a su ubicacion.

Amereida, como representacién de un territorio y, dentro de ella, las
phalénes como deriva, encaran al espacio no solamente de manera
poética y artistica, sino como modo de interrogar las disciplinas que
ahi se desarrollan. Esto es parte fundamental de la pérdida de la espe-
cificidad (Garramufio 2015, p. 158), al flexibilizar los limites que estan
puestos en juego. En los actos poéticos y travesias llevados a cabo
por el grupo de la EAV, el cuestionamiento también tomdé un matiz
transdisciplinario: estd al considerar la poesia como apertura hacia las
demés expresiones artisticas, en pensar que el trabajo arquitecténico
necesita de una expresién poética para su pleno desarrollo, en buscar
en las artes visuales el rol de dejar una huella de la accidon poética. Estas
interrelaciones producen unos limites ambiguos y eldsticos, que abren
la experiencia de Amereida a la inespecificidad medial, transformando
al signo en el registro visible de esta accion.

El hecho plastico tiene también una relacién con su entorno desde
la nocién de ofrecimiento que la EAV desarrollé. Para el grupo, toda
intervencién (artistica, arquitecténica, poética) se ofrecia gratuitamente,
tanto al espectador como al entorno en donde se desarrolla. Esto es
particularmente relevante, pues es esta concepcion de la phaléne como
regalo la que explica su relacion con el paisaje. Segln Crispiani (2011):
«La verdadera obra de arte se sobrepondria con su sentido al entorno:
no seria afectada por él, sino que, al contrario, él lo dotaria de sig-
nificado» (p. 233). Fue la gratuidad de la phalene la que permitid su

particular y especifica relacién con un lugar.

Consideraciones finales

Tanto los conceptos de inespecificidad medial como de site specific son
deudores de la nocidon de campo expandido, porque ambos dependen,

de distintas maneras, de su propia elasticidad. No es comin que se den

Claudio Girola:

Signo realizado en la
Patagonia chilena o
argentina, Primera
Travesia Amereida,
1965. Archivo
Histdrico José Vial
Armstrong, Pontificia
Universidad Catdlica
de Valparaiso.
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simultdneamente, porque el desbordamiento de los limites que ambos
implican se manifiesta de maneras diversas. En ejemplos del land art
que funcionan como site specific se produce un pérdida de fronteras
fisicas, pues las grandes dimensiones de las obras obligan a salir del
cubo blanco e insertarse en el paisaje natural, pasando a interactuar
con él (Richard Long, Robert Smithson, Walter De Maria). Mientras, la
elasticidad de las obras inespecificas estad dada por la apertura discipli-
nar que permite un cuestionamiento de los soportes empleados (Hélio
Oiticica, Krzysztof Wodiczko, Vito Acconci), dando paso a una obra
formalmente inespecifica.

En los signos de Girola y, en general, en las experiencias realizadas por la
EAV, ambas se sintetizan al ofrecer una intervencién en el paisaje y que,
a la vez, depende de él. Los primeros signos fueron definidos como una
«situaciéon pictdrica albergada por la poesia» (Crispiani 2011, p. 255). Al
concebir la poesfa como un modo de entendimiento y apropiacion del
territorio, este se abre y depende del lugar. La Escuela de Arquitectura
de Valparaiso logré desarrollar en su experiencia Amereida, que sin-
tetizaba su propio modo de entender el arte y la vida, una estrategia
que, por una parte, buscé explicitamente acercarse a planteos artis-
ticos particulares (sobre todo aquellos tomados del surrealismo y del
afén utdpico de las vanguardias) y que, por otra, recogié intuitivamente
nociones que le fueron contemporaneas, como la deriva situacionista,
el campo expandido y la inespecificidad medial. Con esto generaron
no solamente una experiencia americana, como ellos la entendieron,
sino también una propuesta radical e innovadora en el arte chileno de
la década de los sesenta, que se instala en didlogo con la vanguardia

internacional del periodo.
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NOTAS

1 para diferenciar el viaje del poema homdénimo publicado en 1967,

este Ultimo serd indicado entre comillas.

2 Después de 1965 no se hicieron mas viajes. Se retomaron en el
ano 1984, cuando se le dio un enfoque curricular formativo y pasé
a ser un viaje que se realizaba con estudiantes. Por lo mismo,
ocasionalmente se ha considerado que el primer viaje fue una
«prototravesia». El tema ha sido abordado en Lagnado (2010),
Crispiani (2011), Pendleton-Jullian (1996) y, mas recientemente,
Andermann (2018) y Correay Jolly (2019).
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Introduccion

La historiografia ya ha dado a conocer, desde variadas perspectivas
tedricas, el hecho de que en las décadas de 1960 y 1970 los procesos
combinados de cambios en el quehacer artistico, por un lado, y la emer-
gencia de dictaduras violentas, por otro, hizo surgir, en América del Sur,
practicas artisticas donde la forma vy el objeto fueron desplazados y la
critica social fue evidenciada. Las practicas conceptuales, como fueron
posteriormente clasificadas, privilegiaban la accién, la intervencién, la
apropiacién, y generaron una nueva relacion del arte y su objeto a tra-
vés, principalmente, del documento. Los registros de performances, las
intervenciones en medios de comunicacién masivos, la interrelacion
con la poesia visual y el arte postal, la utilizacion de diversos soportes
(incluso, en algunos casos, maquinas de fotocopia), la apropiacién de
coddigos visuales de la publicidad, toda esa gama de acciones gene-
raron no solamente nuevas maneras de producir artisticamente, sino
también un nuevo objeto de arte. O sea, el arte «desmaterializado»
de este periodo, como lo definid la critica Lucy Lippard (1997), hizo del

documento su objeto.

Estas producciones de documentos de arte, juntas, componen un nUevo
archivo artistico que pasa a participar de manera inicialmente con-
flictiva con el archivo artistico ya existente, el del objeto estético y su
modo de exhibicién. El debate acerca de cémo tratar estos nuevos
archivos —si como registros 0 como obras vaélidas en sf mismas— generd
diversas discusiones. Y hasta el dia de hoy es una cuestion sensible el
cémo tratar ese archivo al interior de los archivos de las instituciones y
del mercado de arte. Es importante sefalar que solamente a finales del
siglo XX e inicios del XXI las instituciones empezaron a insertar estos
documentos en sus acervos y exposiciones, lo que, consecuentemente,

llevd a estos archivos a circular también en el mercado de arte.

Ademas de lo anterior, la produccién documental del periodo de los
anos 1970 en América del Sur se dio por otras razones: la clasificaciéon
de individuos considerados «peligrosos», «sospechosos», «enemigos»
del orden y del Estado en esta regién. Las dictaduras que, de manera
casi secuencial, empezaron a surgir en los paises de este continente,

con su politica de violencia, persecucién y muerte, emplearon diversos
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métodos de clasificacién e identificacién con el fin de anular potencia-
les opositores, provocar miedo y desarticular los grupos de izquierda
y posibles manifestaciones contrarias a los regimenes autoritarios.
Estos métodos, para ser efectivos, necesitaban de informacion. Y la
informacién generd un archivo al acumular datos vitales sobre las per-
sonas consideradas sospechosas, sus actividades, locales de trabajo y
vivienda, nombre de familiares, etc. Esta politica de la muerte propor-
ciond, ademas, informaciones para los estratos superiores de control,
llegando hasta la CIA y organismos internacionales que estuvieron
directamente relacionados con los hechos dictatoriales de este periodo.
Y todo eso impactd en la configuracion del archivo social, organizan-
dolo desde el temor, la nocidon de orden y la represidon, creando lo que
nombraré como «Archivo del Mal».

Y sien los anos 1960, 1970 y 1980 las practicas conceptuales en América
del Sur focalizaron su fuerza en el combate y en la denuncia de los
procesos dictatoriales a partir de la producciéon de documentos de resis-
tencia tales como pancartas, carteles, afiches, panfletos, arte correo,
libros de artista, poesia visual, intervencién en periédicos, algunas prac-
ticas contemporaneas parecen enfocarse mas en la manipulacion de los
documentos de barbarie,! o sea, en aquellos pertenecientes al Archivo
del Mal y que ahora empiezan a ser desclasificados (o estdn en proceso
de desclasificacion). Estas practicas contemporaneas establecen con el
documento una relacién de apropiacidon/manipulacién: lo utilizan como
soporte de accién, desplazando funcionalidades, resignificando memo-
rias y narrativas, cambiandoles las formas y sentidos. Estos documentos
resignificados se convierten en un nuevo agente al interior del archivo
social, poniendo en friccion su estructura de formacién y conformacién:
los documentos de barbarie son llamados a actuar para insertar ruidos

al interior del Archivo del Mal.

El foco de este ensayo es el andlisis de los agenciamientos artisticos
(Cavalcanti 2016) al interior del Archivo del Mal producidos por traba-
jos con documentos de Voluspa Jarpa y Francisco Papas Fritas, artistas
contemporaneos chilenos. A partir de la observacién de «Histérias de
Aprendizagem» (2014) y «Desclasificacion popular» (2014-2018), res-

pectivamente, pretendo observar de qué manera los documentos



son trabajados, transfigurados y elaborados, poniendo en evidencia
sus origenes, contenidos y significados. La elaboracién poética de los
documentos de barbarie realizada en estos trabajos produce impactos
en el Archivo del Mal de donde provienen, llevando a la luz lo repri-
mido por los arcontes de este archivo y produciendo la posibilidad de
su destruccién. Son trabajos que, cada uno a su manera, van mas alla
de un andlisis situado al desvendar las redes de poder transnaciona-
les que intervienen localmente, las jerarquias de poder y de comando
internacionales y el archivo comln que subyace a la cultura occidental
y la historia de los paises latinoamericanos: el archivo de la destruccién,

de la violencia y de la muerte —el Archivo del Mal.

Mal de archivo y Archivo del Mal, o ;por qué archivar el mal?

En el libro Mal de archivo (2001), el filésofo Jacques Derrida realiza la
deconstrucciéon (el procedimiento filoséfico creado por este autor) de
la obra freudiana, especialmente de su libro El malestar de la cultura
(1930). En esta obra, Freud elabora una explicacién del inconsciente,
de la psiquis, afirmando que el olvido no se trata de la destruccion de
la memoria —hay capas, sedimentos de memoria que persisten en el
inconsciente, ddndole forma y constituyendo una especie de archivo inte-
rior del individuo. Ese archivo interior, a veces inaccesible a la superficie
de la conciencia, se constituye a través del mecanismo de la represion o
el principio de realidad, que obliga a la sublimacién de los impulsos pri-

mitivos en pro de la proteccidén y supervivencia de los individuos.

Ese mecanismo de represién es lo que interesa a Derrida para com-
prender la memoria, el archivo que produce, y su tratamiento por la
psicologfa freudiana. ;,Coémo se constituye la memoria?, ses ella algo
natural e inmediatamente accesible a la conciencia? La deconstruccion
derridiana de Freud revela no solamente la falta de inmediatez de la
memoria (o sea, la memoria no es algo organico e inmediatamente
presente pues necesita del lenguaje para realizarse), sino también su
proceso de constitucién, el cual ocurre a través del olvido. Siguiendo
la teoria freudiana, Derrida revela que el proceso de constitucion de la
memoria se da por un mecanismo de represién. La memoria se rela-
ciona con la pulsién de muerte (el impulso a la destruccién) vy, para

existir, hace desaparecer algo, hace olvidar.
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Ahi, en la relacién entre la memoria y la destruccidon —a través de la
pulsién de muerte— reside la raiz de lo que Derrida nombra como «mal
de archivo». El archivo necesita de la pulsion de muerte que deviene
del miedo primitivo a la muerte, de un exterior y de ese constante
recuerdo de su destruccidn para existir. En resumen, es la pulsién de
muerte la que juega un rol fundamental en el proceso de archivamiento,
segln Derrida, operando el aniquilamiento. Lo que queda de ese ani-
quilamiento es lo que puede ser contado, es lo que es recordado, es el
archivo. En resumen, siendo el acto archivistico violento en si, por ser
aniquilador, lo que queda en él es el recuerdo de lo que destruyd, de
lo que olvidé y dejé afuera. Y es a esa pulsion, fundamento mismo del

archivo, que Derrida nombra «pulsién archiviolitica» o «mal de archivo».

Pero, por otro lado, el archivo también posee la capacidad de incluir en
si hasta al que lo destruye. En palabras del autor: «La destruccién radi-
cal puede aln ser reinvertida en otra légica, en el inagotable recurso
economistico de un archivo que capitaliza todo, incluyendo aquello
que lo arruina o contesta radicalmente su poder: el mal radical puede
aun servir, la infinita destruccion puede ser reinvertida en una teodicea,
el diablo puede también justificar» (Derrida 2001, p. 8). Y si el archivo
contiene en si mismo ese mecanismo capitalizante, como dice Derrida,
gue reinserta todo en su interior, incluso el mal radical, ;se puede decir
que es posible para el archivo incluir no solamente la pulsién de muerte,
sino también la muerte en si misma?, ;por qué y para qué archivar el mal
—la tortura, el asesinato, la persecucién?, ;cémo entender la necesidad
de produccion de un Archivo del Mal por las dictaduras latinoamerica-
nasy la posterior necesidad de su represién/olvido?

Para responder a esta cuestién, sigamos observando las afirmaciones
de Derrida sobre la memoria y, especialmente, sobre el archivo. En
primer lugar, es necesario decir que para Derrida el archivo constituye
un lugar de autoridad, pues es su condicién pertenecer a un lugar (o
sujeto) que lo instituye y conserva (el arconte o el arkheinon, o sea,
frecuentemente el Estado). Y por esta condicién de pertenencia y cons-
titucién de un lugar de autoridad, se torna obligatorio para el archivo,
con el fin de constituirse, una exterioridad, un lugar, un afuera. Segln

Derrida: «La condicién del archivo es la de la exterioridad de un lugar, la



constitucién de una instancia y de un lugar de autoridad. Hay una rela-
cion de poder en la institucién del archivo, no solamente una anamnesis
intuitiva que resucitarfa, viva e inocente o neutra, la originalidad de un
acontecimiento» (Derrida 2001, p. 8). En resumen, el archivo necesita
inscribirse en alglin lugar para reproducirse, necesita anular las posibles
heterogeneidades y disociaciones que podrian destruirlo y ese lugary
ese principio unificador adviene de la autoridad archivistica, de quien (o

de lo que) instituye el archivo, le confiere sentido y lo hace reproducirse.

En este sentido, como centro del poder, el Estado monopoliza también
la tecnologia, el principio unificador y el lugar de produccién e inter-
pretacién del archivo politico y social. Siendo el arconte, o sea, el lugar
de autoridad y también el principio de comando inherentes al archivo,
el Estado detenta el poder archivistico y también el poder archivioli-
tico? (el poder de destruccién inherente al archivo). Es suyo el poder
de crear, de mantener, de ordenar, de dar sentido y también de hacer
desaparecer y destruir el archivo. La necesidad de comandar genera la
necesidad de creaciéon del archivo de ese comando: los informes, las
leyes, los érdenes, los registros de ciudadanos, todo lo que se pueda (y
quiera) registrar por ese poder entra en su archivo. Todos estos docu-
mentos componen la exteriorizacién del archivo, la forma fisica que
adquiere, su lugar de comando y de ejercicio del poder. Esos son los
documentos de barbarie, como diria Benjamin (1987), que conforman
el archivo creado por este Estado, por este comando. Y considerando
que este poder arcontico y archiviolitico detenta también el poder de
decidir sobre la vida y la muerte, sobre la destruccidn en si misma, ese
poder archiviolitico no es solamente un mal de archivo, sino de hecho

un verdadero Archivo del Mal.

Y es ese Archivo del Mal el que se pretende reprimir posteriormente
por las fuerzas arcénticas, pues como fuerza y pulsion destructiva tiene
el potencial de producir su propia destruccién. El Archivo del Mal esté
tomado por el mal de archivo: contiene en si la posibilidad de su des-
truccién y necesita ser callado, olvidado, escondido y reprimido para

preservarse en cuanto lugar de poder.

De esta manera, al observarse la constitucién del Archivo del Mal, se

puede notar algo curioso que es: el uso del lugar de autoridad, del
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poder de decidir lo que es archivado, es usado para archivar los actos
de violencia cometidos en nombre de un determinado poder (el Estado).
Lo que queda de lo que fue olvidado en este archivo son actos revela-
dores y delatadores de la violencia del Estado, del uso de su poder de
muerte. El recuerdo de lo destruido que queda en este archivo es en si
mismo la destruccidon. Y ese archivo se convierte, él mismo, en algo que
amenaza ese poder, se convierte en otra pulsién de muerte que nece-
sita sublimarse, reprimirse. El Archivo del Mal necesita del olvido para
que el Estado vy sus funciones sigan existiendo sin ruidos. El impulso
de aniquilacidén que hace nacer el archivo es el mismo que lo intenta
destruir posteriormente. Nada ni nadie puede ver, conocer o saber de
este archivo y de los documentos de barbarie que detenta. Y el Estado
intenta usar toda su autoridad arcéntica, de guardian e intérprete del
archivo al mismo tiempo, para impedir que se conozca, que se vea y
que se interprete ese archivo. Pero, ;qué pasa si los documentos de
barbarie, ellos mismos, empiezan a actuar contra el Archivo del Mal?

El documento de barbarie versus el Archivo del Mal

Cuando escribid sus tesis sobre la historia, Walter Benjamin definié
lo que para él es la diferencia entre la mirada historicista y la mirada
materialista-histdrica de la historia. El fundamento de su planteamiento
aparece cuando, al preguntarse con quién se identifica el investigador
historicista y con quién establece una relacién de empatia, responde:

con el vencedor. En sus palabras:

Los que en un momento dado dominan son los herederos
de todos los que vencieron antes. La empatia con

el vencedor beneficia siempre, por lo tanto, a esos
dominadores. Eso lo dice todo para el materialista
histérico. Todos los que hasta hoy vencieron participan
del cortejo triunfal, en que los dominadores de hoy
pisotean los cuerpos de los que estan postrados en el
suelo. Los despojos son llevados en el cortejo, como de
costumbre. Esos despojos son lo que llamamos bienes
culturales. El materialista histérico los contempla con
distanciamiento. Pues todos los bienes culturales que él



ve tienen un origen sobre el cual no puede reflexionar
sin horror. Deben su existencia no solamente al esfuerzo
de los grandes genios que los crearon, sino también

al trabajo duro y anénimo de sus contemporaneos.
Nunca hubo un monumento de la cultura que no
fuese también un monumento de la barbarie. Y asi
como la cultura no esta exenta de barbarie, no lo est3,
tampoco, el proceso de transmision de la cultura.

Por eso, en la medida de lo posible, el materialista
histérico se desvia de ella. Considera su tarea peinar
la historia a contrapelo. (Benjamin 1987, p. 225)

Como miembro alejado (y por muchos afos olvidado) de la teoria cri-
tica, Benjamin solo serad retomado cuando aflos mas tarde las teorias
postestructuralistas traigan a la luz muchas de sus consideraciones
sobre la apertura del sentido y la necesidad de la experiencia versus el
racionalismo occidental, entre otras tematicas. En la tesis arriba repro-
ducida, la conexién de Benjamin con tedricos como Derrida se hace ver
en la dimensién del cuestionamiento de un historicismo basado en una
vision teleoldgica y unidireccional del mundo, tipica de lo que Derrida
nombré como logocentrismo occidental. Esa historia, tal como es rela-
tada, es la historia de los vencedores. Es la historia de la composicidon
del archivo occidental, diria Derrida, calcada en la violencia: se erige

sobre los despojos y sobre los cuerpos postrados en el suelo.

Siendo la cultura occidental ella misma un archivo y considerando lo
anteriormente dicho sobre la violencia constitutiva del archivo, todo lo
que pertenezca a ese archivo serd, inevitablemente, un documento de
barbarie. Esa violencia fundante, que es ineludible, conforma lo que par-
ticipa en cualquier cultura y define también los procesos de transmisiéon
de cultura, donde siempre habra un olvidado, un despojo, un vencido. Es
tarea de una practica materialista, de una préactica critica, peinar a con-
trapelo esa historia, esa cultura. Buscar los olvidos, los afuera, en donde

reside el limite del archivo para cambiarlo desde adentro.

Es ahi, en el seno de una practica critica, donde un documento de
barbarie puede operar no solamente como una memoria de la vio-
lencia que lo constituye, sino también como un agente rupturista del
archivo, como un ente cuestionador de la archiviolitica que lo conforma.

Y esa practica puede ser observada en el trabajo de algunos artistas

LTL
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contemporédneos que realizan la accidon poética de transformar el docu-
mento, de ficcionalizarlo para revelar lo olvidado, de ponerlo en accidn

contra el archivo al cual pertenece.

De distintas maneras, la artista Voluspa Jarpa y el artista Francisco
Papas Fritas ponen en friccidon los documentos de barbarie con los
archivos del mal al cual pertenecen, creando agenciamientos artisti-
cos que producen ruidos al interior del archivo socio-politico. A la vez
amplian el archivo del arte contemporaneo, en la medida que el reco-
nocimiento y la valoracién artistica que alcanzan esos trabajos los llevan
a insertarse en los circuitos artisticos mercadolégicos e institucionales
tanto regionales como internacionales. Y mientras mas los documentos
de barbarie son exhibidos, puestos a circular, comentados, mas visibles
y de largo alcance son sus agencias ruptoras. La operacién primera de
transfiguracién y desplazamiento poéticos que modifican el documento
de barbarie y lo desconectan de su archivo de origen sigue reactuali-
zdndose en cada nuevo acto de lectura, exhibicién e interpretacion, tal
como este ensayo por ejemplo. Allende sus creadores, el agenciamiento
artistico de los documentos/arte se convierte en un eterno juego de
enfrentamiento con los archivos con los cuales estén relacionados, con-

signados y designados.

Como fin de esclarecimiento, antes de partir el andlisis de los trabajos
maés propiamente, me gustaria decir que el concepto de «agenciamiento
artistico», desarrollado en mi tesis doctoral (Cavalcanti 2016), se refiere
a la capacidad de los objetos artisticos de seguir operando practicas
discursivas independientemente de sus creadores. La accién creadora
primera es fundamental para la constitucién formal, discursiva y simbo-
lica del objeto artistico, pero esta no sera eternamente definidora de los
procesos criticos que el trabajo puede realizar en los diversos contextos
socio-temporales en el cual es llamado a participar unay otra vez. Mas
allad del artista, de su individualidad, de su personalidad, el estudio del
agenciamiento artistico enfoca las practicas y performances criticas que
los trabajos en si mismos producen al interior del campo artistico, del
campo social o del archivo cultural (para seguir hablando en lenguaje

derridiano) en el cual participan.



Voluspa Jarpa,
«Historias de
Aprendizagem»,
2014, 312 Bienal
de S3o Paulo,

Sao Paulo, Brasil.
Centileza de la
artista. Fotografia
Voluspa Jarpa.

Voluspa Jarpa: la objetualidad del documento

Quizas se puede decir que el leitmotiv de la obra de Voluspa Jarpa sea
el objeto. O mejor, el documento vuelto objeto. Contrariando las tesis
maés famosas sobre el arte conceptual, como las de Lucy Lippard, ante-
riormente mencionada, en donde este es definido como esencialmente
«desmaterializado», el trabajo de Jarpa tiene volumen, tiene densidad,
tiene superficie, tiene porosidad, tiene, principalmente, espacialidad.
En su prolifica y extensa obra, la artista recaba los archivos culturales
y del poder de la sociedad occidental en blUsqueda de eso olvidado
y reprimido que lo constituye. Y al encontrarlo, lo elabora simbdlica-
mente, realizando una especie de terapia colectiva, dandole forma,
color, cuerpo y densidad al trauma (Jarpa 2012).

Siempre relacionado a una pregunta por la historia (Jarpa 2012), el tra-
bajo de Voluspa Jarpa, a partir de los primeros afios 2000, se centrd en

una especie de labor de excavacion casi arqueolégica de los archivos de
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las dictaduras militares en los pafses latinoamericanos en las décadas de
1960 y 1970. Ese proceso produjo una serie de obras expuestas en even-
tos importantes en el mundo del arte, como fueron la Bienal de Sao
Pauloy la Bienal de Estambul, ademas de instituciones como el Museo
de Arte Latinoamericano de Buenas Aires (MALBA). Esa investigacion
ha producido trabajos memorables como «Biblioteca de la No-Historia»
(2010), «Sintomas de la Historia» (2010) y, el mas reciente, «Historias de
Aprendizagem» (2014). En este ensayo, me gustaria detenerme en el

analisis de este Ultimo.



La decision de escribir sobre «Histérias de Aprendizagem» se da por
el hecho de conocerlo bastante de cerca. Vivi junto a él por todo el
periodo de la 312 Bienal de Sdo Paulo, en el cual fue exhibido. Hablé de
este trabajo para varias personas, pasé por él, entré en él. Vivi la ela-
boracion del trauma que el trabajo proponia de manera intensamente
cruda (y al mismo tiempo fascinante). Viy senti la experiencia (o mejor,
las experiencias) producida por ese trabajo: silencio y estupefaccién, por
un lado, rabia e indignacion, por otro. Nadie pasaba ileso a través de él.
Cada uno y cada una sentian el peso del trauma alli expuesto, nuestro
trauma. Al mismo tiempo, Vi y presencié también la fascinacion estética
que producia la instalacién misma: dar vueltas alrededor de la obra para
ver los cambios de forma que los documentos iban tomando a cada
angulo era un ejercicio practicado por casi todos los observadores de
la obra. Penetrar la instalacién para sentir los documentos, ademas de
intentar leerlos, ver las texturas que la artista les hizo tomar, sentir las
superficies, también. Y esto Ultimo era lo que mas nos hacia sentir en

la piel la violencia de estos documentos de barbarie.

En términos materiales, «Histérias de Aprendizagem» (2014) era una
instalacién compuesta por documentos de la CIA (desclasificados
recientemente por el gobierno de Estados Unidos) del periodo de Ia
dictadura militar brasilena (1964-1985) y por documentos de la ABIN
(Agencia Brasileira de Inteligéncia) producidos en el periodo que va
del gobierno de Getulio Vargas hasta el de Jodo Goulart, incluyendo
el periodo de fines de la década de 1940 hasta la mitad de la década
de 1980 de la historia del pafs. En total, 520 archivos componfan la
obra que era de gran dimensiéon: una especie de laberinto de docu-
mentos/objetos en el medio del primer piso de la Bienal (Fundacao

Bienal de S3o Paulo).

Todos los documentos utilizados para componer la instalacién fueron
transformados por la artista. Los soportes, formas, apariencias se modi-
ficaron en la medida que los papeles que daban cuenta de la historia
de complots y torturas se convertian en objetos de plastico. Muchos
de estos papeles quedaron irreconocibles, mientras se superponian
unos con los otros. Pero en alguna medida, incluso transfigurados, los

documentos todavia exhibian el contenido reprimido que abrigaban: los
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informes sobre las articulaciones que revelaban planes de asesinato de
lideres locales, la colaboracién del gobierno brasilefio con la CIA para
instalar golpes de estado en otros paises latinoamericanos, cambios
de informaciones sobre procedimientos de tortura, entre otras infor-
maciones que se dejaban ver entremedio de las tachaduras hechas por
los mismos centros productores de estos documentos. En esa obra,
Jarpa pone en evidencia ese Archivo del Mal de las dictaduras latinoa-
mericanas, creado y guardado por los gobiernos de Estados Unidos y
Brasil y que por anos estuvo escondido, reprimido de la conciencia de
la poblacion brasilena y de América Latina.

Y si el poder archiviolitico del arconte del archivo, en este caso los
estados de Brasil y Estados Unidos, decide sobre la represién o des-
truccion del archivo, es de él el monopolio de su eliminacidn. Y asi es
que muchos de los documentos sacados a la luz estdn completamente
borrados: hay paginas y méas paginas tachadas de negro, del inicio al fin.

iQué es lo que el Archivo del Mal reprime?

;Qué es lo que fue sometido a lo incognoscible, desde donde seguira
desconocido pero viviente, produciendo la eterna neurosis del retorno
y la repeticién mientras no se resuelva? Cada tachadura es la eviden-
cia del ejercicio del poder archiviolitico monopolizado por el Estado
que nos retira el derecho a la elaboracion del trauma y, por ende, nos
impide cuestionar y destruir (o modificar) ese archivo. Permitiremos
su reproduccién y permanencia ad infinitum mientras sigamos repri-
miendo, olvidando los mecanismos de produccidn de violencia y
sumision politica y social gue nos aprisiona en esa eterna neurosis

social de la autorepresion.

Ese discurso psicoanalitico sobre la represién no es novedoso en el
anélisis de la obra de Jarpa. La artista misma es cercana a los textos
psicoanaliticos y hace lecturas de su propia obra desde esta llave de
interpretacién. La comparacion entre historia e histeria es parte de los
textos artisticos® de Jarpa, siendo incluso titulo de un importante libro

sobre su obra.? Es suya la siguiente afirmacion:

El trauma de la histérica se produce, justamente, por
la contradiccién entre lo que se dice y lo que se oculta.



Ese es el punto de cruce con la historia que, como
todos sabemos, es el relato por excelencia del poder

y, por lo tanto, esta basado en la manipulacién de la
informacién y en el secreto. Para mi lo mas perturbador
es el doble discurso: ves algo que crees que es una

cosa, que te dijeron que era asi, pero es otra cosa. Eso
produce una fragilidad siquica feroz. (Mena 2017)

Siendo algo que participa en la composicién misma de la obra, desde
la elaboracion de la artista, el discurso psicoanalitico se entrecruza
con la idea de archivo que en Freud constituye lo inconsciente, el
estoque de lo que uno reprime, pero no olvida. El mal de archivo,
como lo define Derrida, es esa misma necesidad de olvido consti-
tuyente del archivo y del impulso destructivo que posee. El archivo
reprimido no quiere salir a la luz, no puede hacerse ver, al revés, nece-
sita estar siempre en el olvido, escondido, subterrdneo, lugar desde
donde opera su eficacia. Pero como arkhé, como exterioridad y lugar
de comando, ese archivo necesita ganar corporeidad, ser inscrito en
un lugar que le dé sentido y estructura. Ya no se trata del archivo del
rincon inconsciente donde guardamos nuestros traumas, sino de la
dimensién de constitucién misma de la cultura politica y social desde
donde encontramos el sentido de nuestras acciones. Con todo, ese
archivo de poder y de comando sufre del mismo mal de archivo, de
la misma pulsiéon de destruccién, y es ahi donde se convierte en el
Archivo del Mal, del mal social, del mal civilizacional. El intento de
represion del Archivo del Mal adviene de su necesidad histérica, como
dirfa quizas Jarpa, de seguirse reproduciendo, de seguir ejerciendo el

poder sobre los cuerpos sin que estos cuerpos se den cuenta.

Y al llevar estos documentos de barbarie a la materia, Jarpa los hace
tocar los cuerpos atingidos por el Archivo del Mal. Pasear por entre las
hojas plasticas, densas, mas gruesas que el papel, con diferentes colores
y texturas, es un rito escalofriante. Se siente el documento de barba-
rie. Se siente lo que él contiene. Se siente lo que él reprime. Verlos de
lejos, componiendo una especie de nube, de masa indefinida, nos hace
tener idea de la masa de informaciones, de noticias, de cosas que nos

son escondidas cotidianamente por los centros arconticos de poder.
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Una masa asustadora e intrigante, compuesta por juegos complejos de
composiciones y texturas en donde el negro y el gris se hacen presentes

y que parece que nos va engullir en cualquier momento.

Por su composicion, «Histdrias de Aprendizagem» posee en sf el poten-
cial de, a cada reproduccién, crear nuevas significaciones y nuevos
conflictos con el Archivo del Mal de donde proviene. En el ano en que
fue exhibida por primera vez, Brasil empezaba a vivir, recientemente
(2013), procesos de conflictos sociales que llevaron a la deposicidon de
la presidenta Dilma Rousseff en 2016. Desde ese periodo, la inestabi-
lidad social vivida en el pafs es tremenda, mientras las instituciones
politicas caen cada vez mas en el descrédito. Todo ese escenario esta
llevando a que sectores amplios de la sociedad flirteen con el autori-
tarismo nuevamente —la eleccién de Jair Bolsonaro como presidente
del Brasil es el ejemplo mas palpable. Es la historia del aprendizaje que
no tuvimos repitiéndose histéricamente en la figura de personas que
estan abiertamente agrediendo en las calles a quienes profesen apoyo a
partidos politicos de izquierda o sean LGTB, negras y negros. Llegamos
nuevamente a la histeria de la historia que no se deja terminar, pues
su mecanismo sigue reprimido por el Archivo del Mal, que no nos deja
cambiarlo. Siendo asi, la potencia del agenciamiento de este trabajo de
Jarpa es el darnos la oportunidad de elaborar ese trauma y finalmente
modificar el mecanismo del Archivo del Mal dictatorial de nuestras his-
torias politicas, «para que no se repita» de verdad.

Francisco Papas Fritas: el documento como performance

Desde la primera vez que escuché sobre el trabajo de Francisco Papas
Fritas me interesd su estrategia de accidn. Se podria decir que es un
artista bastante cercano a la definicién de artivista, en la medida que
borra las fronteras entre la accién artistica y la accidon de intervencion
social. Considerando la dificultad encontrada en la definicién de arti-
vismo, lugar de frontera donde siempre se puede caer demasiado para
un lado u otro, resultando en gue los artivistias siempre son acusados
de estetizar las luchas sociales o de politizar demasiado el estético,
olviddndolo, creo que Papas Fritas logra generar intersticios de dialo-
gos entre estas dos esferas de accién, imbricando una en la otra. {Tarea



compleja! Viendo su trabajo, observo que, en

«The Secret is On»
(2016), Francisco
Papas Fritas.
Muestra 2054. medida que efectivamente actla para reor-

muchos de ellos, més que retdrica, el arte es
llevado a ejercer su dimensién politica, en la

Archivo del Artista. denar la particién de lo sensible (Ranciére
2005) y/o cuestionar los archivos del mal que
subyacen a la cultura politica y social chilena.

Sus proyectos mas interesantes son los que no conforman exactamente
un objeto, sino los que movilizan una cadena de actores y hechos que
unos tras otros realizan cambios o cuestionamientos profundos en la
conformacién de la realidad dada. El ejemplo mas conocido, que gand
repercusion internacional, es el trabajo «Ad augusta per angusta» (2013),
donde el artista quemo los pagaré (titulos de deudas) de los estu-
diantes de la Universidad del Mar, en la V regién, sector de Refnaca
(Valparaiso), cuyo cierre habia sido ordenado por el Ministerio de
Educacion. La deuda seguiria siendo cobrada hasta 2030 a los estudian-
tes. Papas Fritas se involucrd en la toma realizada por los estudiantes
y sacéd los documentos pagaré de la universidad y los quemd uno a
uno. Posteriormente, escribié un documento donde se declaraba judi-
cialmente responsable por el acto, con el fin de proteger a las y los

sgl






2054 (2016),
Francisco Papas
Fritas. Cuadro de
video. Archivo
del artista.

estudiantes, y también grabd un video confesando la autoria de la
acciéon. El proceso durd cerca de diez meses y fue exhibido en el Centro
Cultural Gabriela Mistral. La muestra contd con las cenizas de todos los
pagaré quemados, algunos objetos de la toma vy, paralelamente, con
el lanzamiento por internet del video-confesién de Papas Fritas, que

después fue exhibido en una combi (Tapia 2014).

El traspaso del limite entre accién legal e ilegal realizado por Papas
Fritas en este proyecto revela no solamente la arbitrariedad de lo que
es el crimen, sino también cémo el arconte es el que tiene el poder
definidor de lo que es legal o ilegal. El cobro de las deudas a estudian-
tes, aun después del cierre de la universidad, realizada por una banca
de inversores que especularian con esta deuda en las bolsas de valores,
es la accién considerada legal por estos poderes. El no pagar, el des-
obedecer al orden de este Archivo del Mal, al revés, es el crimen. Poner
en relieve esta arbitrariedad de las definiciones de lo que es o no legal
llevd a que lo reprimido de esta situacién fuese visto por las personas.
El hecho de que muchos cobros de deudas son abusivos y son impues-
tos a estudiantes de niveles econdémicos bajos, llevando a que millares
de familias se arruinen en pro de buscar educacién, se desnaturaliza. Ya
no es «el sistema es asi no Mas», ya no se trata mas de resignarse ante
una realidad dada. Es posible ver lo que esa realidad esconde, el hecho
de que su poder es arbitrario y esta basado en la violencia. Llevada a la
conciencia, la realidad reprimida por los poderes econdémicos se torna

pasible de elaboraciéon vy, por lo tanto, de cambio.

Pero la obra reciente de Papas Fritas que mas llamdé mi atencién en los
Ultimos anos es el proyecto «Desclasificacion popular» (2014). Desde
el ano 2014, el artista empezd una investigacién acerca de los archivos
clasificados de la Comision Nacional sobre Prisién Politica y Tortura,
conocido como Valech 1. Bajo el gobierno de Ricardo Lagos, ya en el
periodo democrético, al inicio de los afos 2000, fue creada la ley 19.992
gue institufa la Comisién Nacional sobre Prisién y Tortura y estipulaba
las reparaciones a las victimas del periodo dictatorial del pals, pero que
también establecia el secreto (o la clasificacién) de los documentos bajo
la guardia de la comisién por un plazo de cincuenta anos. Segln el texto

de la ley, en el articulo 15 bajo el titulo 1V, Del Secreto, se lee:

Ll
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Son secretos los documentos, testimonios y antecedentes
aportados por las victimas ante la Comisién Nacional
sobre Prisién Politica y Tortura, creada por decreto
supremo n°1.040, de 2003, del Ministerio del Interior en
el desarrollo de su cometido. En todo caso, este secreto
no se extiende al informe elaborado por la comisién
sobre la base de dichos antecedentes.// El secreto
establecido en el inciso anterior se mantendrd durante el
plazo de 50 afios, periodo en que los antecedentes sobre
los que recae quedaradn bajo la custodia del Ministerio
del Interior. (Ley n°1992. Diario Oficial de la Republica

de Chile, Santiago, Chile, 24 de diciembre de 2004)

El incomodo producido por este interdicto de cincuenta afnos llevd a
que el artista empezase una investigacion mas profunda acerca de la
ley, su operacionalidad, consecuencias y posibles brechas, involucrando
un grupo de profesionales del periodismo, de las ciencias politicas y de
otras areas en el proceso. Junto a este colectivo, Papas Fritas empezd
a llevar a cabo el proyecto de desclasificaciéon de estos archivos, empe-
zando por encontrar brechas en el articulo 15 sobre la clasificacion de
las informaciones. Enseguida, se inicid el proceso de difusion del pro-
yecto junto a las y los expresos politicos para informarles y orientarlos
en la blusqueda de sus informaciones, retenidas por la comisiéon. El
resultado fue la creacion del proyecto «Desclasificacién popular», que
agrega una red de profesionales, exprisioneras y exprisioneros politi-
cos y sus familiares, ademaés de organizaciones de la sociedad civil que
buscan la desclasificacién colectiva de estos archivos.

Ademés del proyecto «Desclasificacion popular» y de la red de solida-
ridad y accion colectiva que cred, la investigacion también generé la
muestra 2054 (2016), exhibida en la galeria Metales Pesados. La muestra
contenia cuadros en donde se veian algunos de los documentos des-
clasificados con testimonios de expresas y expresos politicos, la serie
«The Secret IS ON», compuesta por fotos de expresidentes chilenos
de distintos periodos junto a los afiches de la campana de 1989 del Si
o No invertidos, y, finalmente, un video performance en gque el artista
aparece en una simulacién de tortura y se tatla, sin tinta, en la espalda,
uno de los documento del Informe Valech desclasificados.



Diferente del procedimiento realizado por Jarpa, anteriormente ana-
lizado, aqui la puesta en evidencia de lo reprimido se da también
de manera violenta. La violencia como un acto rupturista radical
del Archivo del Mal, o sea, «Desclasificacién popular» es el principio
archiviolitico (el principio de destruccién del archivo) hecho realidad y
asumido desde afuera por los olvidados o reprimidos en él. La accién
colectiva, organizada e informada, desafia el interdicto, se levanta
contra el poder de represiéon del archivo para forzarlo a ver la luz. Y
de hecho se logran desclasificar algunos, trayendo al campo social los
documentos de barbarie interdictos y ddndoles la posibilidad de actuar

en contra del Archivo del Mal.

Y en la muestra 2054 los documentos de barbarie ahi exhibidos no dis-
frazan, no eluden, no esconden el mal del archivo de donde provienen.
Especialmente en el video performance donde el artista es torturado y
tatUa en su cuerpo un Informe Valech sin tinta. La crudeza de las ima-
genes son potentes. En esa accién, la performance parece un intento
de responder directamente el cuestionamiento de Derrida sobre «;qué
es del archivo cuando él se inscribe directamente en el propio cuerpo?»
(Derrida 2001, p. 8). ;Es el documento de barbarie que se convierte en
herida abierta?, ;es el documento de barbarie que ahora es cicatriz?,
sese documento de barbarie que el artista ahora lleva incrustado en su

cuerpo, qué es de él ahora?

Como la circuncisién, marca que inscribe un lugar cultural en el cuerpo,
el tatuaje sin tinta —o la herida con forma de documento Valech—
es ahora un lugar de inscripcién cultural en el cuerpo del artista. Y
de todas las acciones complejas que este trabajo suscita, el agencia-
miento artistico mas interesante es esa performance que se amplia
a la duracion de la vida del artista. Mientras él viva, el documento
estara realizando su performance contra el mecanismo de represiéon
del Archivo del Mal, revelando lo que este necesita reprimir. Y para
mas alld de la vida del artista y de su cuerpo, el video performance, los
afiches y cuadros con los testimonios también seguirdn produciendo el
ruido al interior del silencio de muerte que los arcontes de este archivo

pretenden imponer.
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Y en un momento en donde, como lo dicho anteriormente, paises
como Brasil vivencian o experimentan el autoritarismo nuevamente;
cuando el radicalismo de discursos xendfobos, homofébicos y antipo-
liticos asombran el continente Americano (y no solamente); en donde
la sociedad civil chilena todavia lucha por que sus representantes reco-
nozcan y entiendan la importancia de los actos de reconocimiento y
reparacién de los crimenes cometidos por la dictadura (recuérdese la
reciente polémica con el exministro de Cultura respecto de sus decla-
raciones sobre el Museo de la Memoria) y por que |los responsables
por violaciones de los derechos humanos sean debidamente puni-
dos, es fundamental hacer ver los documentos de barbarie que este
tipo de poder arcéntico puede producir y elaborarlos criticamente.
El Archivo del Mal estd més actualizado que nunca en nuestro con-
tinente, en nuestra regién, en nuestros paises. El agenciamiento de
«Desclasificacion popular» es esa potencia de ampliar la conciencia
sobre el silenciado, producir el trabajo de elaboraciéon cultural del
trauma colectivamente y actuar en la direccién del cambio de este
Archivo del Mal antes que él entre en accién nuevamente, produciendo

lo que mejor sabe producir: la destruccién.

Palabras finales

El anélisis puntual de algunos trabajos de Voluspa Jarpa y Francisco
Papas Fritas de ninguna manera intentd ser exhaustivo o hacer un
panorama extenso de las obras complejas y multiples de ambos artistas.
Simplemente, se traté de relevar en estas obras la potencia archivio-
litica que poseen: el poder de destruccidn de lo que se nombré aqui
como el «Archivo del Mal». A través de procedimientos poéticos de
apropiacién, transfiguran el documento, lo convierten en objeto, en
estructura, en cicatriz y en accién colectiva, con el fin de dar a estos
documentos de barbarie un nuevo sentido y nuevo uso: convertirlos

en destructores de su propio archivo.

La elaboracién simbdlica de estos documentos, su transformaciéon
material y significativa, los inscribe en otro archivo, el archivo artistico,
elaborando desde ahf la transfiguracidon que genera el agenciamiento
artistico de cada trabajo. No se trata de solamente develar estos



archivos, tornarlos pUblicos, es necesario también elaborarlos, tornarlos
imagen, simbolo, cuerpo, forma, accion. Es necesario no solo poner en
evidencia los documentos de barbarie y lo que contienen, sino también
hacerlos actuar en contra de su archivo, darles potencia simbdlica de
actuacién mas alld de si mismos. Los artistas aqui analizados operan,
como dirfa Derrida, un nuevo proceso de inscripcion que insertan los
documentos de barbarie en una nueva economia, desde donde pueden
jugar en contra de su lugar de origen, de su archivo original. Y mien-
tras mas conocidos, mas comentados, mas legitimados al interior del
circuito artistico, més grande y potente sera el agenciamiento de estos
documentos de barbarie ahora convertidos en documentos/arte, de
modo que el reconocimiento artistico nacional e internacional de que
gozan tanto Jarpa como Papas Fritas trabaja a favor del agenciamiento

de obras como estas.

Ambos artistas llegan mas alld de las fronteras locales, abarcando en
sus trabajos tanto lo regional como lo global, en la medida que logran
conectar los hilos de poder constituyentes del archivo occidental sub-
yacente a nuestras formaciones sociales. Deshilan la red de poder que
comanda, constituye y controla los archivos del mal mostrandola en su
amplitud y capilaridad, revelando sus superposiciones y jerarquias que
se nos escapan a la vista. Ademas de esto, los trabajos que producen
estan elaborando —en el lenguaje que se pretende ahora global del
arte— los traumas locales y regionales, que resultan ser producidos
por actores transnacionales. O sea, en las obras de Jarpa y Papas Fritas
queda evidente que hablar de local, regional o global es hablar de un
lenguaje occidental mas o menos conocido por gran parte del mundo:
el lenguaje del poder, de la violencia, de la sumisidn y de la destrucciéon
que estan presentes en los documentos de barbarie producidos por
esta cultura desde hace milenios.

L
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NOTAS

TEsclarezco que el término «documento de barbarie» fue
inspirado en el texto Sobre el concepto de historia (1987) de
Benjamin, y servird como concepto de andlisis de los trabajos
que componen este ensayo. El concepto se refiere a la relacién
que Benjamin establece entre cultura y barbarie como diferentes
complementarios: «Nunca hubo un monumento de la cultura
que no fuese también un monumento de la barbarie. Y asi como
la cultura no esta exenta de la barbarie, no lo estd, tampoco, el

proceso de transmisién de la cultura».

2 Segln Derrida, el poder archiviolitico se refiere a la dimensién
destructiva inherente al archivo: «directamente en aquello

que permite y condiciona el archivamiento, solo encontramos
aquello que expone a la destruccidn y, en verdad, amenaza con la
destruccidn, introduciendo a priori el olvido y la archiviolitica en el
corazén del monumento. El archivo trabaja siempre a priori, contra

si mismo» (Derrida 2001, p. 18).

3 Con ese término me refiero tanto a las obras como a los titulos
de ellas, presente por lo demas en discursos y textos de la propia

artista.

4 El término se refiere al juego utilizado por la artista entre los
términos «historia» e «histeria» que aparece en varios libros y
catalogos sobre su obra, como por ejemplo los catalogos Histeria
privada: historia publica (2003) e Historia histeria: Voluspa Jarpa

Obras 2005-2012, presentes en el archivo CeDoc.
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Introduccion

En mi investigacién artistica reflexiono sobre las negociaciones entre
el medio técnico y el cuerpo, concretamente las que se dan en un
territorio latinoamericano. Una de las preguntas que han surgido al
respecto es como dentro de un territorio transculturizado se desdibuja
una identidad o se transfigura en funcién de las tecnologias. Para llevar
a cabo esta reflexién, me he servido de la imagen del «cholo», como
identidad hibrida y en permanente deconstruccion. Hablar de «cholo»
es hablar de mestizaje, de una forma de ser y estar en un territorio lati-
noamericano (Dulitzky 2001, p. 20). Guaméan Poma de Ayala1 habla del
mestizo como el «cholo». El origen de esta palabra remite al quiltro, al
cruce de un perro fino con uno corriente. La unién entre el espanol y
la mujer india termind muy pocas veces en matrimonio. Normalmente,
la madre permanecia junto a su hijo, su «huacho», abandonada y bus-
cando estrategias para su sustento. El padre espanol se transformd asi
en un ausente. Cholo es una identidad dada por el colono e integrada
por el habitante indigena, es una identidad que a su vez desagrada y
no es aceptada, porque denota un caracter de bajeza social y cultural;
podriamos decir que el cholo viene a ser el «monstruo» del criollo, su
carga social que le hace ver un origen oculto que no quiere reconocer.
Este conflicto de marcas y origenes dentro de la realidad latinoame-

ricana es reflejado por las siguientes palabras de Bolivar Echeverria:

Estos indicios, llamados «subjetivos», que se encuentran
ocasionalmente en la experiencia vital de la vida
moderna apuntan hacia un conflicto diferente al que

hay entre modernidad y tradicién. Podria decirse

que expresan en su estado bruto un conflicto que la
modernidad tiene consigo misma o una inconsistencia

o contradiccién inherente a la modernidad misma:

como si la modernidad establecida o «realmente
existente» tratase de conciliar dos proyectos de si misma,
incompatibles el uno con el otro. (Echeverria 2008, p. 2)

Es en este proceso de reconocimiento que mi obra «The Cholo Feeling»
(2017) hace alusidon a un sentimiento de nostalgia y de arraigo a una

identidad que fue, esy esta por ser, una identidad fronteriza y esquiva,

6viL



que se ubica «entre» definiciones.
bra «cholo», anteponiendo un artic
melancolia en un lenguaje ajeno, d
gurada, que surge precisamente co
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cultural vigente, y con él a si mis
actualizacién (Echeverria 2001, pp.
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practica artistica de mi identidad ¢

tierro, con el fin de explorar las f
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que la condicién evanescente «img
ligada al riesgo y a algo completam
inaprehensible e infranqueable y es,
propio de cualquier identidad» (Ec

el proyecto hace alusién a mi relac
produccidn artistica. Es por ello qu
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observar de qué formas mi identidad como

migrante se potencia en tanto que medio y
posibilita, asi, la indagacion en las identidades
locales, nacionales y/o regionales que, presen-
tes de manera latente, pueden emerger para
expresarse de modos insospechados.

Es en este sentido que el concepto de «transculturacién» —abordado
para efectos de esta investigacién principalmente a través del trabajo
del pensador cubano Severo Sarduy— nos permite adoptar una mirada
latinoamericana critica, considerando los alcances de la colonizacién en
el origen de la estética neobarroca, con la que movilizar el fundamento
de dicho género —la carnavalizacion— hasta el centro de la productivi-
dad textual latinoamericana: «[el] espacio de dialogismo, de la polifonia,
de la carnavalizacion, de la parodia y la intertextualidad, lo barroco se
presentaria, pues, como una red de conexiones, de sucesivas filigra-
nas, cuya expresion grafica no seria lineal, bidimensional, plana, sino en
volumen, espacial y dindmica» (Sarduy 1972, p. 175).

Por otra parte, esta investigaciéon y obra también entienden que la
transculturacion emerge al observar de qué manera ciertas configu-
raciones particulares de los aparatos técnicos refuerzan o alteran los
criterios sociales contra los cuales se evalGan los cuerpos humanos
y su cruce con las tecnologias. Le Breton sostiene que el cuerpo es
moldeado por el contexto social y cultural, es decir, que la experiencia

corporal estd sometida a una socializacion (Le Breton 2002, p. 7).
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En ese sentido, el enfoque de transculturacién nos permite com-
prender la codependencia entre ser humano-maquina y su politica.
Precisamente, el uso de materiales basados en el video y el sonido nos
muestra de qué manera dialogan estos soportes uniendo y ampliando
el cruce identitario con el arte medial —que para el caso de esta obra
son gatillados, imagen y sonido, ocupando datos del cuerpo, a tra-
vés de métodos de computacion fisioldgica en la interaccion corporal
humana, entregando una estética transfigurada en la representacion
de mi identidad, desrealizada y trascendida, puesta en escena como
una realidad diferente.

Identidad / medialidad / transfiguracion

La visién no es la metamorfosis de las cosas

mismas en su visién, la doble pertenencia de

las cosas al gran mundo y a un pequeno mundo
privado(..) no se trata de que las cosas pertenezcan
simultdaneamente a lo enorme, mundo real o pequeno,
mundo privado. Es un pensamiento que descifra

estrictamente los signos dados en el cuerpo.

Maurice Merleau-Ponty,

El ojo y el espiritu.

Desde finales del siglo XX han surgido movimientos y manifestaciones
artisticas que exploran diversos lenguajes con el objeto de establecer
un evento «experiencial» a través de, precisamente, la recreacién de
experiencias viscerales. Este es el caso del trabajo de artistas como
Stelarc y Orlan, por nombrar algunos. En ambos casos se amplia la
definicién de transfiguracion de género y cuerpo, haciendo referencia
en gran medida a formas hibridas donde la relacién méaquina y con-
dicién humana aparece como cuerpos tecnolégicos: amalgamas de
tecnologia y carne que, en lugar de relacionarse entre si como dos
entidades separadas e imparciales, lo hacen a través de una nego-
ciacién mutua, de la que resulta una estética basada en la hibridez.
Esto sefnala el desplazamiento de las definiciones normativas —socia-
les e institucionales— del cuerpo que, histéricamente, han rechazado



los hibridos, considerandolos monstruosos.? Asf, para denotar el
concepto de hibridacién y transfiguracion en las manifestaciones artis-
ticas, y del cuerpo para este caso, tomaremos las ideas del pensador
Bolivar Echeverria. Partiremos con una reflexiéon dada por él sobre la
manifestacién del cuerpo en las artes:

La experiencia estética es a tal grado indispensable en
la vida cotidiana de la sociedad humana, que se genera
constantemente en ella, y de manera espontdnea. Tiene
lugar en algo semejante a una conversion de la serie

de actos y discursos propios de la vida rutinaria en
episodios y mitos de un drama escénico global; a una
transfiguracion de todos los elementos del mundo de
esa vida en los componentes de la escenificacion de ese
drama, de ese hecho «prototeatral». De esta manera,
estetizada, la experiencia de la accién cotidiana implica
la percepciéon de sus movimientos como un hecho
«protodancistico», asi como la del tiempo de los mismos
como un hecho «protomusical»; la del espacio de sus
desplazamiento como un hecho «protoarquitectural»

y la de los objetos que lo ocupan como hechos
plasticos de distinta especie: «protoescultéricos»,
«protopictéricos», etcétera. (Echeverria 2001, p. 7)

Debido a la fluidez de las formas exploradas, en esta definicién se
hace hincapié en el cuerpo humano como una fuerza primaria de
significacién, que utiliza las posibilidades cada vez mayores que pro-
porciona el disefio y la tecnologfa. Continuando con la revisién del
cuerpo como mediador en las artes, también podemos referirnos
al uso del acto verbal como un acto visceral y tecnolégico, y a la
forma en que el cuerpo ha abrazado la interaccién fisica. En conse-
cuencia, este estilo permite al performer y a la audiencia, por igual,
aprovechar los procesos de comunicacion prelinglistica involucran-
dose con una conciencia de lo primordial a través de una percepcién
sensualmente estimulada. Hablamos entonces de un «proceso de
construccién o reconstruccion de formas organizacionales e identi-

tarias compartidas, con base en una tradicién cultural preexistente o
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TRANSCULTURA i

Figura

Formas & apansces

Diego GOmez-Venegas, «De la
transculturacion a la transfiguracion
en los medios técnicos»,

esquema de investigacion

construida» (Bartolomé 2008,
pp. 105-140). Combinado con
esto, el potencial para engen-
drar un cierto sentimiento

arqueologia de medios, 2017. de trascendencia, para com-

prender ideas, experiencias y
conceptos de una manera Unica, produce una respuesta de pertur-
bacidon que puede ser al mismo tiempo desafiante y emocionante, a

la vez inquietante y placentera.

Un rasgo importante de las practicas mediales digitales es la centralidad
de los modos de significaciéon no linglisticos, ya que en gran parte las
interacciones sociales y los modos significativos son visuales, cinéti-
cos, gravitacionales, aurales, etc. Los estudios de disefio de tecnologias
apuntan a encontrar maneras de expandir e intensificar la reflexién
sobre el software y la cultura computacional en general. Los problemas
en los que se trabajan son bastante inevitables, ya que el software, y
las ideas y técnicas subyacentes a él, son elementos cruciales, aungue
no reconocidos, de la vida cotidiana. Pocas partes de la cultura humana
permanecen intactas por el software, pero hay relativamente pocos
medios para evaluarlo.

Es crucial, entonces, comprender y reflexionar sobre sus precondiciones
y factores basales, que a su vez tienden a prosperar y renovarse. Para

aliar tal entendimiento con un enfoque légico es necesario reunir un



conjunto de ideas fundamentales basadas en iteraciones que, a medida
gue se mueven a través de diferentes campos, son cambiadas por ellos,
ya que a su vez cambian aquellas a las que proporcionan nuevos cono-
cimientos. Al mismo tiempo, establecen un conjunto de modismos y

técnicas que dan forma y posibilitan otras areas de la vida.

Desde el punto de vista de la arqueologia de medios, el tedrico alemaén
Wolfgang Ernst nos invita a reflexionar que la vida cultural de un medio
no es igual a su vida operacional: una radio construida durante el régi-
men nacionalsocialista aleman (la famosa Volksempfanger, que alcanzé
notoriedad al transmitir discursos de propaganda) recibe programas
radiales cuando se opera hoy, porque la estable infraestructura tecno-
l6gica de transmisiéon medial estd aln operativa (Ernst 2016).

Tratar de definir la performance con tecnologias como un género
especifico de la performance contemporéanea resulta dificil. Se puede
argumentar que ella puede ser rastreada a través de la practica antigua,
en la ritualizacién del teatro y, en adelante, en los innovadores trabajos
mediales de fines del siglo XX, hasta llegar al presente. Esto sugiere que
este estilo en si no es nuevo y los intentos de articularlo sufren leves
variaciones. Un caso en particular se da en la practica femenina trans-
gresora que ocupa el cuerpo como un territorio para la exploracion de
multiples lecturas reivindicatorias, principalmente a partir de finales de
los anos 1960 en Latinoamérica (Alcdzar 2008, pp. 331-350). Cargado de
un caracter intercultural e interdisciplinario que se ha convertido en un
referente internacional desde la década de los ochenta, su desarrollo
da cuenta de una estética visceral establecida en Chile a lo largo de
los anos noventa. Desde otra mirada, también podemos hablar sobre
la performance festiva, que de igual forma se encuentra vinculada al
cuerpo performativo y en muchos casos directa o indirectamente al
uso de tecnologias. Veamos el caso de la electrificacion del wayno en
el Pery, en el que acuden cientos de personas para internarse en una
danza ritualizada bajo un trance cargado de emocionalidad durante
varias horas. Bajo el compas de arpas, guitarras, teclados y percusiones
electrdnicas, este tipo de manifestaciones sonoro-emocionales trans-
curre en la construccién narrativa para el sonido de la obra. Echeverria

hace hincapié en que estas practicas no estan separadas las unas de las
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otras, y en el caso de «The Cholo Feeling» esto se hace evidente al citar

las manifestaciones de ritual y la fiesta en el disefio sonoro de la obra:

Arte y ritual, arte y ceremonia festiva tienden a
combinarse e incluso a confundirse en algunas de

las principales corrientes o en algunos de los niveles
esenciales de la exploracién formal llevada a cabo por
el arte llamado «moderno» o «de las vanguardias».
Intentemos entonces acercarnos a esa zona de la
experiencia social en donde el arte se presenta
efectivamente como una performance que contribuye
a la creacién de esa vivencia radical a la que conocemos

como experiencia festiva. (Echeverria 2001, p. 2)

En definitiva, es solo cuando dejamos de definir el uso de préacticas
ritualizadas como un estilo particular contemporaneo de performance
y, por el contrario, comenzamos a entenderlo como una caracteristica
integral de tal practica que nos vemos empujados hasta los limites
de la performance, para explorar alli la experiencia contemporanea
con las maquinas. Volvemos quizé a las tradiciones de lo ya existente,
evocando el poder Unico del ritual, el de un cuerpo performéatico
inserto en estas (nuevas) tecnologias (Donnarumma 2076). Ya que tal
practica nos exige un cambio en los criterios de apreciacion, el trabajo
de performance, sensitivo y transgresor en su forma misma, puede
producir una respuesta individual de la audiencia que va mas alla del
discurso del analisis critico tal y como esté planteado en esta obra
y muchas otras en la actualidad. Esto nos da un indicio de que el
problema de articular experiencias que son, en general, «inarticula-
bles», surge debido a que el acto de percepcidon inmediata se ubica
principalmente en el cuerpo. Por otro lado, el uso de tecnologias en
la puesta en escena puede producir la cualidad trascendental antes
mencionada, que también es dificil poner en palabras. La inmediatez
de tal respuesta, a la vez corpdrea y arcana, tiene que influir en gran

medida en los procesos posteriores de «interpretacion».

Retomando al tedrico Wolfgang Ernst, su anélisis frente a los medios
técnicos deja en evidencia que los medios no son solo objetos sino tam-
bién sujetos («autores») de la arqueologia medial (Ernst 2016).



Renzo Filinich,
«Procesos de
transformacion
para The Cholo
Feeling». Max/
MSP, 2017.

Las premisas y problematicas que hasta aqui se han planteado permiten
enunciar una hipodtesis inicial, a saber, que en y desde los procesos artis-
ticos mediales —atendiendo a la cuestion del cruce cultural— es posible
examinar el lugar central que ocupan las préacticas relacionales entre
cuerpo humano y maquinas tecnoldgicas, y que a partir de ese exa-
men se pueden interrogar las formas en que en Chile y Latinoamérica
se modelan los procesos de transfiguracién de los individuos. Asi,
podemos considerar el traspaso y movimiento de las manifestacio-
nes identitarias en distintos contextos geograficos, poniendo particular
atencién en las hibridaciones que la «herencia occidental» haya podido
provocar en su traslado e instalacién en América. La idea de «hibridez»
(De Toro 2004), entonces, emerge como una accion directa con la que
abordar el cardcter expresivo y/o interrogativo que despliega la rela-
cion entre cuerpo humano y maquinas tecnoldgicas —siempre con el
objetivo de atender a cuestiones de transculturizacién identitarias ante-
riores experimentadas por un sujeto. Al mismo tiempo, esta idea nos
permite pensar una accién de arte medial donde se conjugen cuerpo
y maguina como un «espejo» de las relaciones y ensambles transcul-
turales que condicionan el devenir de nuestros contextos territoriales.

Puesto de otro modo, el agenciamiento medial que configura espacios
relacionales entre cuerpo humano y maquinas tecnolégicas, debe com-
prenderse como el conjunto de posibilidades expresivas que permiten
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al usuario relatar estéticamente los cuestionamientos identitarios que
la transculturizacion haya podido dibujar en él, o, alternativamente,
dicha practica y tal configuracién permiten mas bien la emergencia de
una zona interactiva donde el usuario puede replicar, en clave estética,
las relaciones que en otros territorios, en otras temporalidades, fueron
dibujando las multiples figuras que delinean su identidad, aparente-
mente siempre desfasada?

Bajo esta mirada, cabe preguntarse en qué medida los medios técnicos
posibilitan e incluso son responsables de la emergencia transfigurada
de los individuos, en un contexto transculturizado como es el caso

latinoamericano.

En los planteamientos de las perspectivas arriba mencionadas no es mi
intencion proporcionar una teoria global de hibridacion entre el cuerpo
orgéanico y la tecnologia, ni tampoco relacionar varias teorias para encon-
trar un hilo comdn. En cambio, al tomar ciertas ideas y conceptos, estoy
sugiriendo formas de pensar que trazan y borran cartografias de nuestra
identidad, que articulan nuevas figuras en la multicapa de las practicas de
una transculturacién técnica. Criterios como los de hibridez, transversali-
dad, transmedialidad y cuerpo —como propone Severo Sarduy desde una
mirada latinoamericana— nacen de una concepcion de la herencia de la
cultura occidental y sus patrones. Asi, se impone en Sarduy una reinter-
pretacion del ser latinoamericano desde ciertas imagenes (de la cultura
pop y del kitsch), en busca de un «modo de ser» cuya base alienada
impulsa al pastiche, al travestismo (genérico o sexual) y a la esquizofre-
nia, vista como «quiebre de la relacién entre significantes». Con todo, lo
peculiar consiste en el inevitable estudio de identidad del ser latinoame-
ricano que entranan las obras de Sarduy (1972). Ademas, al analizar las
practicas digitales, no es mi intencién acunar un nuevo género de arte y
etnias; mas bien, mi objetivo es aportar con una mirada critica a los estu-
dios que vinculan el cuerpo y la tecnologia en el mundo contemporaneo,
concretamente mediante un énfasis en las mutaciones del cuerpo y sus
sistemas de representaciéon y transfiguracion. Intento revelar una cierta
especificidad en los procesos de cyborgizacion y virtualizacién actuales,
asi como destacar en estas instancias transformadoras una reivindicacion
transculturizada de un cuerpo social, en constante mutacién e hibrida-
cioén con el medio técnico.



Conclusiones

Toda la textura de la que estamos tejidos
[...] puede generar el corpus entero de una
Enciclopedia General de las Ciencias, de las

Artes y de los pensamientos de Occidente.

Jean-Luc Nancy,

Corpus

La forma en que el cuerpo humano (cabeza) y el instrumento tecnolé-
gico se utilizan en «The Cholo Feeling» construye una forma alternativa
de encarnacion. Es una realizacién alternativa en el sentido de que no se
parece a ningln otro cuerpo en particular, sino que configura, a través
de sensores, sonido e imagen, las partes humanas y tecnolégicas en un
tipo diferente de cuerpo. A medida que el rostro se mueve, la articulacion
fisica de las extremidades, las respuestas posteriores de los algoritmos y
las fuerzas afectivas que se experimentan son aprendidas por el cuerpo
hibrido no como un mero mecanismo corporal, sino como un programa
motriz especifico, un esquema corporal gue produce un valor expresivo
y afectivo. Sin embargo, esta forma de aprender no es completamente
consciente, ni completamente estable. Como se discutid anteriormente,
esta es una forma de incorporacién voluntaria e inconsciente. Es un pro-
ceso donde el instrumento no se percibe como un objeto externo o una
protesis en un sentido convencional, sino que gradualmente se convierte
en una parte del cuerpo humano como una entidad extrapersonal. Como
resultado, el cuerpo humano ya no es solo humano; surge una nueva
imaginacién morfoldgica (Weiss 1999), una nueva comprension del propio

cuerpo como uno y multiple, fijo y cambiante.

Los fendmenos de automaticidad descritos hasta ahora, desde la
improvisacion hasta la escritura automatica y el arte de performance
mediado tecnolégicamente, apuntan a la calidad afectiva de la mate-
rialidad. Proporcionan un vinculo entre la materialidad de los humanos
y la tecnologia y el potencial afectivo que pueden liberar. La supuesta
distincién entre material e inmaterial, y en consecuencia, entre lo
cognitivo y lo afectivo, se desvanece. Su separacién es reemplazada

por una tensién generativa entre lo que se puede tocar (carne, cables,
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circuitos, video, altavoces) y lo que se puede experimentar (arras-
tre, concentraciéon, impulsos instintivos, desorientacién, excitacion).
A través de la materialidad de su relacién, el sistema humano y com-
putacional accede a nuevas capacidades para afectar y ser afectado.
Esto no es, por supuesto, un resultado obvio de todas las relaciones
humano-maéaquina. Para un ser humano, es un proceso de aprendizaje
para volverse inconsciente y compartir el control con la maquina. Para
un sistema computacional, se trata de aprender a sentir un cuerpo
humano en particular y generar respuestas por sus propios medios.
Tanto el humano como el tecnoldgico aprenden, cada uno en sus pro-
pios términos, cdmo afectar y ser afectado. En esta ecologia hibrida,
humana y técnica, material e inmaterial, consciente e inconsciente,
ambos términos son igualmente importantes, ninguno de ellos es
central. Posicionar una primacia de lo material o afectivo deja poco
espacio para combinar creativa y criticamente el cuerpo y la tecno-
logia, tanto en la teorfa de la performance como en la practica. En
cambio, es posible pensar en la encarnacién como una configuracion,
una ecologia de relaciones que permite que lo humano y lo técnico

formen un cuerpo vivo, psicolégico y cognitivo.

«The Cholo Feeling» cumple la funciéon de una lectura etnogréfica de
comprensién mutua entre cuerpo y tecnologia, un retorno de lo refe-
rencial en mi accionar como artista e individuo dentro de un contexto
latinoamericano, el cual estaria basado en una identidad particular o en
una comunidad situada. Este enfoque etnogréafico se encuentra intima-
mente conectado a las politicas de la identidad de los 80 y 90 del Perq,
gue es en gran medida parte de mi identidad.

Con todo, podemos remarcar que el impulso dado por la etnografia
para esta practica artistica ha podido extender y hacer mas incluyente
otras formas expresivas para «The Cholo Feeling». La obra pretende
profundizar y transitar por temas y desarrollar una mirada social que,
mas que profundizar en las técnicas, busca explorar como los medios
artisticos méas adecuados para un proyecto se mueven con apertura
de miras en su resolucién. Otorgando un caracter de obra que se vin-
cula con el publico y los espacios y que, de este modo, se inserta en

dindmicas de resignificacion y maleabilidad. Las nuevas expresiones, al



pretender acercarse al otro y transitar expansivamente por los medios
artisticos en locaciones no convencionales, ponen de manifiesto el
impulso reflexivo que como artista debo llevar a cabo sin necesidad de
caer en manierismos o en manipulaciones especulativas de los medios
que se tienen como trasfondo. Mi labor como artista articulador es
también parte del juego y cada accién retorna sobre mi creacion, en
una suerte de autoetnografia que me otorga significado como artista
en la misma medida en que las operaciones proponen un significado.
Las vias de ida y regreso son en el arte contemporaneo latinoamericano

rutas inexorables que retan a todos los actores de la escena artistica.
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NOTAS

TEl sitio de Guaman Poma: http://www.kb.dk/permalink/2006/

poma/info/es/frontpage.htm.

2Aquivuelvo hacer hincapié sobre el cholo como ser hibrido y
monstruoso, esto es, un ser en quien se hacen visibles modelos de
un presente imposible pero absolutamente real, para encontrar

otro presente ausente, aunque quizd posible. Cf. Shildrick 2002.
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Rbona Bayer Ehrlich .
‘Radio Nueva York Worldwide (WNYW)
485 Madison Avenue, New York, M.¥
Teléfono: (212) 752-1322

PARA_PUBLICACION INMEDIATA

NUEVA YORK ARTISTICO LLEGA A LATINOAMERICA

Nemesio Antunez, el distingﬁidu pintor chileno,es anfitridn
y productor de um nuevo programa radial, "Arte desde Nﬁeva York™",
transmitido semanslwente a través dé Radio Nuava York Worldwide (WNYW.

"Arte desde Mueva York" es un programa canceﬁido ésPecifican
mente para dar a conocer el gran impacto de los artistas latino-
amerlcands en 1 ambiente cﬁltural negyorguino.

El preograma ocfrece entravistas con numerosos y_destacadus
pintores, misicos, compositores y &ramﬂturgcs de la América Latina
que se presentan en hueva York; ademds, noticias de actualidad en
el mundo del arte,

Hemesio Antunez conoee bien la Ciudad de los Rascacielos
desde el punto de vista del artista, En la &écéﬁa del *40 pasd
siete afios en Nueva York cresnde y exhibiendo sus pinturas, Desda
hace dos afios, en cumplimiento de sus funciones como ﬂéregadu
Cultural de la Embzjada de Chile en las EEUU, participa intensa-
mente en la actividad arcistica neoyorguina.

Antunez es un pintor de fama interﬁacinﬁal; cuyas obras
than sido exhibidas en Paris, Nueva York, Eueﬁuﬁ Aifés, Séhtiagn,

Rio y Sdo Paulo.

sigue.;;.



"Arte desde Kueva York" se transmite para Latino América

todos los wviernes vy martes & las 7:30 FM {hora de Muevs York) por

Radio Wuewva York Worldwide — WHYW -
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