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~ GESTION Y ORTOPEDIA: EL BOOM DE LOS
ESPACIOS DE ARTE INDEPENDIENTES

En los ultimos afios han surgido una gran cantidad de espacios de arte y
proyectos que han incidido y transformado la manera de leer la escena local de
arte. Su diversidad hace dificil comprender sus dinamicas, sin embargo, algunos
puntos en comun han dado pié a la elaboracion de este nimero que, sin
pretender un relato hegemaonico, nos permite desarrollar un punto de vista activo
dentro del contexto.

por Daniel Reyes Ledn
diciembre 2012

dependencias con las cuales se producen  multitud de espacios creados en los Ultimos
plataformas artisticas, abriendo una caja de tres o cuatro afios, se ha fortalecido mas
pandora que afirma una reconfiguracion por energias creativas de artistas dedicados
muy lejana a las hegemonias de antafio. a gestionar proyectos-cambiando de giro o
duplicando su labor-, que por una apertura
del mercado o de relaciones institucionales
plegadas a las presiones de quienes ofician
de artistas.

Retomando el titulo del célebre libro de
Ronald Kay, “El Espacio de Acad”, podemos
decir que, si detectamos ciertos sintomas
del arte local reciente, nos enfrentamos a
los problemas del mas aca, a un cimulo de
indefiniciones y fronteras que se han Si bien los paralelismos surgidos a la luz de
planteado en el espacio de mas aca. El espacios de arte, galerfas y plataformas de
contexto de internacionalizacion y mercado  reciente estreno, han sido muy relevantes
que se ha dado en el arte contemporaneo  para acoger la gran cantidad de proyectos y
de la Ultima década, ha descomprimido y obras que se dan cita en el mundo publico  Estos sintomas nos hablan de una
permeabilizado las fronteras de una de la cultura actual, su devenir sigue siendo  diversificacién de los &mbitos de gestion
constante interna en torno a las incierto y cojo, hasta cierto punto. La ~sinénimo de una cultura relativamente



Post Curatoriales

sana-; sin embargo, nos platean una
particularidad que nos ha permitido definir
este nimero. Me refiero a esta nueva ética
del arte como dominio de la ironia, en el
sentido de no plegarse a las modas de un
mercado determinado, sino a replegarse en
torno a la parodia, la copia pobre y un
nihilismo tardio como mito original de una
gestion cultural irruptora y sensata.
Espacios que varian en sus niveles de
“seriedad” o “profesionalismo”, se han
puesto como premisa el humory la ironfa
como una forma de esquivar esa lapida
tardocapitalista del mercado cultural, mas
aun, considerando la definicion local de
mercado cultural basado en un espectaculo
vacio y de soluciones parches relativas al
entretenimiento.

Con estas premisas han irrumpido con
eventos de corto alcance temporal que, por
un lado les permiten ahorrar costos
innecesarios de mantencion y, por otro,
permiten que sus actividades sean
recurrentes lugares de encuentro entre los
creadores, gestores y relatores,
desplazando la nocién alternativa-
contestataria hacia un espacio de lobby
para-institucional.

Podemos identificar un gran numero de
espacios e iniciativas, y, tal como menciona
Carol lllanes en su ensayo “De los senderos
que se bifurcan” (ver ensayo), su
catalogacién de “nuevos” puede estar
siempre en cuestion, en base a que su
énfasis en el desarrollo de procesos, se
establece como una continuidad que
replantea esa eterna adoracion de la
novedad.

Si bien algunos espacios como Crac (ver
ensayo), Espacio G, Galerfa Metropolitana
(ver entrevista) o Trafixxx (ver columna),
llevan mas tiempo -y por ende mayor
experticia- y han logrado consolidar una
red y una gestion especifica, es justamente
la continuidad el concepto que los define.
Esto, mas que nada, porque son proyectos
que nacen conscientes de su finitud, pero
que, sin embargo, logran establecerse
como nodos de transferencia y significacion
dentro de un contexto local e internacional.

En cuanto a antecedentes, si bien el
presente numero se centra en el fenémeno
reciente de espacios de arte nacidos desde
dindmicas de gestion independientes, no
podemos dejar de mencionar iniciativas que
se han sostenido a lo largo del tiempo, o
que fueron determinantes para que el
actual boom tuviera cabida en nuestro
contexto. Muro Sur, Galeria Callejera, H10 o
Hoffmann's House -quienes organizaron el
EIEI (Encuentro Internacional de Espacios
de Arte Independientes) el afio 2006- 0 la
Revista Plus, son referentes ineludibles y
asumidos por el proyecto de Galerfa
Temporal (ver crénica), y que, de una u otra

manera, plantea las directrices paralelas
entre espacios de arte que apuntan al
objeto de consumo y otros que apuntan a
una circulacion del objeto de arte como
bien publico.

Los matices existentes entre esos dos polos
no se configuran bajo un diagrama lineal,
sino mas bien en una tridimensionalidad
donde tres ejes se cruzan: los dos ya
mencionados (objeto de consumo y bien
publico); localizacién y nomadismo (ver
critica); y por ultimo, institucionalidad y
centralismo, sobre todo por lo que sucede
fuera del ambito metropolitano donde la
falta de institucionalidad obliga al desarrollo
de propuestas sin contraparte museal o
galeristica establecida (ver columna).

Junto a este —aparentemente- desordenado
mapa local del arte, vemos coémo se han
planteado propuestas que, al alero de estos
espacios, han dado cabida a proyectos de
residencia (ver critica) y gestiéon de la
produccion artistica de manera que esta
pueda discurrir por esos tres ejes. Estas
dindmicas se centran en dar cabida al
encuentro y proponer un didlogo entre las
obras, los contextos y las diversas formas
como pueden activar un didlogo que
extrapole el taller de los artistas hacia otras
perversiones menos solitarias.

Por otra parte, tenemos los antecedentes
de contexto inmediato que, pudiendo verse
como meras coincidencias, nos permiten
tomar un pulso del momento en el que se
genera la actual lectura que da pié a este
numero. Me refiero a un determinado
empoderamiento de la sociedad civil
manifestado en los movimientos
estudiantiles, la defensa del patrimonio
ecoldgico y el voto voluntario, como
contraparte a una idea miope y
cortoplacista de la gestion cultural de
gobierno que, con la lentitud que
caracteriza al centro, sigue enfocada en el
impulso de una industria cultural sin
mercado, en vez de canalizar una sociedad
civil evidentemente movilizada.

Esta transformacion, que venia gestandose
desde hace varios afios, ha permeado
todos los ambitos de la sociedad y ciertas
generaciones vinculadas al ambito cultural
han sido activos participes, replegando el
discurso artistico para imbuirse en la
performatividad que implica todo activismo.
(ver entrevista).

También cabe mencionar la aparicion de
medios que, en una situacion de gestion
aun mas inestable, se plantean como
espacios de difusion y critica, bajo los
mismos preceptos mencionados en los
parrafos anteriores.

Por una parte Artishock, como una
publicacion digital que abarca y difunde las
actividades relativas a las artes visuales,
siendo un pilar fundamental en la difusion
de las mismas. Y, por otra parte -y pasando
por Escaner Cultural, Curatoria Forense y
otras publicaciones que han ido elaborando
un relato propio que lee y difunde las
actividades relativas a las artes visuales con
0 sin linea editorial-, la aparicion de
Esonomastedigo como un espacio de critica
anénima, enfurecida y romantica -con la
insolencia ruidosa del electroclash o el rock
inicial de Los Prisioneros- pareciera ser el
sintoma de una necesidad de escritura que
dinamice este lado de la balanza.

Porque mientras se habla de mercado e
infraestructura para el arte y aparecen un
sin fin de espacios y galerias, se nos olvida
que la vieja guardia de la escritura no se ha
preocupado de desarrollar ni mercado ni
infraestructuras que permitan y acojan el
relato de la independencia tan anhelada. Es
mas, pareciera estar muy cémoda en esa
posicién académico alternativa, donde la
telenovela de lo pequefio establece los
discursos en un petit comité, temiendo,
paraddjicamente, a lo publico mas que a lo
politico.
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Hablar de utopia es hablar desde lo
irrealizable; una alternativa que queda
trunca o un proyecto inconcluso, todo
queda atravesado por la violencia del
término repentino. ;Pero es realmente la
utopia el espacio Unico de lo inalcanzable?
Quizas si, si se piensa que la utopfa es una
construccion desde el presente hacia el
pasado, uno que no se vivid y del que se
sabe por los libros de historia, algin
dudoso reportaje de la tele o las palabras

del mas viejo de la casa. Quizas no, si ese
pasado del que tenemos noticias dudosas
se sacude de ellas al materializarse en un
edificio que carga con su propio pasado,
con las presencias y las omisiones que lo re-
constituyen hoy y que, ante todo, estan ahi
para decirnos que antes de transformarse
en utopia, hubo un tiempo del “realmente
existio”.

La exposicion “Trabajo en utopia: 6xidos de

la UNCTAD IlI” se plantea a sf misma como
el resultado de una investigacion
interdisciplinar e interuniversitaria (artistas,
curadores e investigadores de la U. Catdlica
y U. de Chile) que se hace cargo de esta
“carga”: el proyecto de la Unidad Popular
devenido en utopia a través del edificio de
la UNCTAD Ill, y que pasaria a ser su vestigio
arquitecténico por excelencia. Detras de las
obras exhibidas en Galeria Macchina, se
cruzan cuestiones particulares dentro del
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contexto local del arte contemporaneo; el
pie arriesgado -mas que forzado- del
ejercicio curatorial, la convivencia de
disciplinas que expanden los limites de la
curatorfa hacia los de la investigacion, y la
apropiacion de un espacio institucional-
universitario, son algunos de los asuntos
que traman la puesta en obra de los
trabajos de Tomas Fernandez, Macarena
Gonzalez, Matthew Neary y Camila
Astaburuaga.

Cuando se piensa en el concepto de
interdisciplinariedad en las artes visuales,
usualmente se asocia a un cruce de
practicas que, al ponerse en obra, impiden
situar definidamente hasta qué punto se
trata de una pintura, una escultura, un
grabado, etc. Sin embargo, este cruce de
disciplinas puede darse en un estrato
anterior al de las obras, teniendo otro tipo
de implicancias. La curatorfa de “Trabajo en
utopia” tiene como antecedente un trabajo
investigativo que desde la arquitecturay la
historia del arte trabaja con los vestigios de
la UNCTAD Il para restituirlos como hitos,
tal vez para que el GAM (Centro Cultural
Gabriela Mistral) de hoy deje de tener como
pasado unico al Diego Portales de la
dictadura pinochetista.

De este modo, la muestra se configura
desde distintos horizontes investigativos: el
de la historia del arte, el de la arquitectura y
el de la practica artistica que produce estos
“Oxidos”. El ejercicio de pensar una obray
convertirla en tal es también una
experiencia investigativa. Y es que quizas no
podria ser de otro modo si obreros-artistas
y artistas-obreros dieron vida al edificio
ubicado a la altura del #227 en la Alameda.
En una cita a la utopia, lo que hay detras de
estas obras es también un espacio que
puede ser pensado desde lo imposible;
desde el prejuicio de la militancia estricta de
una practica que no permite contaminarse
felizmente con otras.

Se pasa entonces del prejuicio al
desprejuicio en unos pocos pasos. Y en ese
camino se entromete el asunto de la
curatorfa que, mas alla de ser encasillada
como el simple ejercicio de elegir a dedo las
obras y proveerlas de cierto discurso que
las aglutine, parece ir en “Trabajo en utopia”
en un sentido contrario; en el de una
alternativa que al ser llevada a la practica se
desembaraza del prejuicio de lo imposible.
La particularidad esta en los curadores
invitando a artistas a realizar una obra
especialmente para la muestra, dandoles el
“pie arriesgado” de lo contenido en la
investigacion. Asi, el discurso curatorial no
nace a partir de las obras sino que con
ellas, al plantearse ambos en un primer
momento ante la investigacion histérica
como en una suerte de “primer paso”. La
curatoria se convierte entonces en un
ejercicio de riesgo; tactico y desprejuiciado.

Mismo desprejuicio que permite a los
curadores (formados en la U. de Chile)
invitar a arquitectos, un estudiante de
historia del arte y artistas a trabajar y
exponer en un espacio universitario
institucional. En una escena santiaguina en
donde los lugares de exposicion parecen
bullir entre tantas desapariciones como
nacimientos de nuevos espacios, “Trabajo
en utopia” parece ir en contracorriente a
esta escena, dislocandola también pero
desde dentro. Reconfigurandola antes que
rompiendo con ella. Dejando atras los
chauvinismos universitarios retrogrados, la
muestra acciona un sano flujo en cierta
escena universitaria del arte
contemporaneo en la ciudad de Santiago,
dando a ver que los espacios estan ahi para
arriesgarse, tensarlos en sus propios limites
institucionales y ser ocupados.

Los metales son puestos a la intemperie y el
oxigeno deja su rastro en el 6xido
resultante. Pero este éxido parece rendir
como el oxigeno que salva a quien no sabe
nadar. Cuando se piensa que esta muestra
se hace lugar desde la contradiccién, desde
el residuo que no es desperdicio sino una
ventilacion, entonces “Trabajo en utopia:
Oxidos de la UNCTAD IlI” es también el
rastro de una utopia que “realmente
existié” aquella que oxigena, refresca 'y
remueve |os prejuicios que impiden armar
escenas dentro del panorama expositivo
actual.
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Once dias de movimiento ininterrumpido,
caminatas eternas por las empinadas calles
franciscanas, un mapa completisimo de la
ciudad bajo el brazo -dificilmente legible
por este paseante anénimo que poco y
nada sabe de geografia o puntos
cardinales-, la tipica mochila que suele
asociarse desinteresadamente al curioso en
circunstancias como ésta: un viaje de placer
eny con todos los sentidos, la intromision
desvergonzada en lo mas recéndito de esta
ruta desconocida, cuyas promesas

fielmente garantizadas por algunos de sus
visitantes de antafio resultaron ser, a fin de
cuentas, tan solo el escueto prefacio de una
inolvidable experiencia artistica. ;Suena
grandilocuente? Pues asf lo fue.

San Francisco es una ciudad que, como
uno, se duerme tarde y no descansa. Tiene
un nivel de actividad muy similar a la de un
felino desamparado, hambriento y
enjaulado; trilogia que, de no recibir la
atencién requerida por las deliciosas

excentricidades que insiste en ofrecer al
publico observante, podria desembocar en
un torbellino avasallador. El transelnte,
previamente advertido, debe estar
dispuesto fisicamente con la figura erguida
y en posicion de alerta para enfrentar esta
urbe, alin contra la propia voluntad cuando
se trata de un turista receloso de su
anonimato o duefio de un evidente caracter
parco. La mirada tiene la obligatoriedad de
conservar su perspicacia; sin embargo, no
puede detenerse demasiado tiempo en un
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mismo objetivo, pues los diversos
acontecimientos ocurridos alrededor suyo
van a exigir una permanente vibracién del
globo ocular. Como tantas otras veces,
entonces, el ojo del espectador desempefia
la funcion practica de lente teleobjetivo con
una vision de campo en trescientos sesenta
grados.

Y es que en esta ciudad-puerto
cosmopolita, que alberga a habitantes de
los cinco continentes —entre ellos un gran
porcentaje de latinos nacidos en su pals de
origen pero criados en Estados Unidos que,
por lo tanto, manejan el inglés a la
perfeccién y dejan asomar un halito de su
lengua originaria cuando interactéan con
turistas de habla hispana-, hay persona(je)s
de todo tipo desplazandose colina arriba,
en el centro, o bien, bordeando la ribera de
esta extensa bahia que desemboca en el
océano Pacffico.

En las calles con mayor flujo de gente,
resulta imposible obviar la presencia
notoriamente activa de centenares de
homeless people que han pisado territorios
comunes durante practicamente toda su
vida. Muchos de ellos sobreviven a la
miseria gracias (o debido) a un prominente
talento escondido entre sus andrajosas
vestimentas y el inagotable ingenio que han
sabido desplegar en los diferentes espacios
callejeros: largos murallones sobre los
cuales grupos reducidos de adolescentes
realizan graffittis tematicos, incorporando la
gran mayoria de ellos breves textos criticos
que ponen a la palestra tanto la
contingencia politica como el estado actual
de una sociedad, al igual que todas, en
permanente conflicto. Un poco mas allé se
encuentra sentado un pintor quien, si bien
abandond la brocha gorda hace un tiempo
0 nunca la tuvo frente a sus narices, se
anima a trazar lineas gruesas para crear
paisajes con gran dinamismo, a partir de
una reducida gama de sprays de colores e
incentivado por el sonido hip hopero de esa
radio afieja y compacta que resulta ser su
mas fiel compafiera ambulante. En otra
sintonfa aunque a pocos pasos aparece el
espectador, quien con la cabeza inmovil y
los pies marcando el ritmo de fondo,
contempla asombrado este show en vivo
que podrfa interpretarse como un acto
performatico de caracter esponténeo.

Y asi, si recopilaramos todos los encuentros
casuales con sujetos dificiles de prescindir
como los graficados anteriormente, este
relato se convertirfa en una larga tira de
comic citadino en el cual se imprime la
participacion de diversos artistas, natos e
ignotos, poco conscientes de esa
particularidad que los diferencia del nicho
callejero bohemio, aquel territorio extenso
cohabitado por azar o circunstancia.

Luego, en un tercer escenario

completamente diferente pero cada vez
mas concurrido por extranjerosy
habitantes de San Francisco y sus
alrededores, se presenta uno de los artistas
mas importantes de los medios que
surgieron en la década del noventa: el
mexicano Rafael Lozano-Hemmer, quien
dispone un magnifico trabajo interactivo en
una de las salas del SF MoMA. La
proyeccién de sombras y su intervencion
sonora indagan en la interaccion entre la
arquitectura, los medios de comunicacion
masivos, la velocidad y cobertura del
mensaje informativo a nivel global, asi como
también las politicas establecidas en los
espacios publicos para la exhibicién de
montajes como éste.

El video dindmico y la instalacién Frecuencia
y Volumen: Arquitectura Relacional 9 (2003),
estan condicionados por el tamafio y
emplazamiento de las sombras de quienes
deambulan al interior de la galerfa 'y, a su
vez, exigen la participacién instantanea e
incluso involuntaria del, ahora, actor-
espectador. De este modo, el publico
maniobra su propio cuerpo para sintonizar
con cientos de emisoras radiales,
estaciones de musica envasada, circuitos de
control policial y trafico aéreo, etc. Unos
pasos mas alla, en una sala anexa se
encuentra el meticuloso equipo de radio
cubierto por una estructura de vidrio y al
exterior, la antena con forma escultérica
gue ejerce como productora, receptoray
emisora de frecuencias radiales que estan
confusamente interconectadas pero, sin
embargo, dialogan en forma simultanea con
la figura movil que las dirige. Dicha
exposicion, como no, forma parte de las
2012 Zero1Bienales y de seguro significd
una inversion capital de alto costo.

Este es San Francisco, quien junto a una
majestuosidad indiscutida y el seductor
fmpetu con que recibe a sus comensales,
no teme revelar la cara oculta de sus
monedas. El arte es aquf una apuesta tan
prometedora para sus creadores con
trayectoria, como castradora para quienes
se desenvuelven en espacios descobijados.
Vivir el arte otorga un goce exacerbado; vivir
del arte implica vagabundear sin rumbo
definido...
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HUACHISTACULO. FOTONOVELA EN

FRECUENCIA MODULADA

Huachistaculo (Luis Aimendra) es un intrépido performer nacido en la region del
Bio Bio. Desde sus inicios ha marcado tendencia con sus performances y
fotonovelas que han inscrito una nueva vision de como se difunden este tipo de
proyectos a nivel nacional. Hoy, sigue incursionando con estas acciones en
México, donde continua una perspectiva de investigacion versatil y elocuente.

por Rodolfo Andaur

diciembre 2012

caprichos de su mismo protagonista. Y por
otro lado, ponfa en evidencia la existencia

de una fabula que advertia unos cuerposy
varios espacios sobre esa regién penquista.

“Comprendi que delante de mentirosos no
se puede colocar un cuento real. En la
sociedad de mentirosos habituales se
establece una psicosis de maravillas
inverosimiles, de absurdos y fabulas”.

Desde sus inicios, este performer ha creado

Con esta cita del escritor Joaquin Edwards U estudio de cmo se enfrenta la creacion
Bello, Huachistaculo cerraba Malediction: ~ artistica en lo publico. Alterando de forma

los siete estados de la cama voladora, su concreta la comprension de lo
fotonovela nimero 6 (2009). Esta eminentemente artistico, las formas de

exhibir y representar. Al mismo tiempo la

fotonovela, por una lado, presentaba un . .
forma en como los artistas difundeny

trasfondo erratico y emancipado a los

coordinan la promocion de sus acciones.

Pero hoy, cuando han pasado un par de
afios desde una de sus varias fotonovelas, y
frente a la actual contingencia politica del
pais —envuelta por miles de marchas y
protestas reivindicadas en el espacio
publico- la accién de este artista deja de
manifiesto cual serfa el motor de su
actividad performatica. Porque, en esos
espacios publicos tan conocidos por
Huachistaculo, los relatos enraizados en la
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destemplanza del mismo cuerpo asumen
varias coordenadas que nos aproximan a su
obra.

De este modo, Huachistaculo y sus
constantes acciones callejeras manifiestan
cierta incredulidad en lo publico, asunto
gue comUnmente se entrelaza a ese talante
que conservan los espacios tradicionales
del arte. Esa tension y conflicto en espacios
tan disimiles remueve los parametros
culturales que regulan el comportamiento
social y, mas aun, cuando se hace
referencia a un comportamiento social
regulado bajo esta particular estructura de
sociedad democratica en la cual vivimos.

;Sera que esta manera de hacer
performance pone en jaque la utilizacion
del espacio publico o la regulacién a la cual
se expone la misma accion?

Desde sus primeras fotonovelas,
Huachistaculo ha adquirido una
connotacion fundamental para el analisis de
las acciones de arte contemporaneo
llevadas a cabo “en los primeros afios de la
década pasada” en la ciudad de
Concepcidn, la cual se articula,
particularmente, de manera mas rural que
urbana.

Es por eso que, Huachistaculo, entre sus
trances y mutaciones ha mostrado una
dialéctica ininterrumpida entre su modo de
produccion performatica y ese publico que
lo observay recrimina. Ademas, se ha
convertido en un paladin que conjetura la
tension estética entre dos modalidades de
comprension del fenémeno de la
performance: la que propone el artistay la
que el publico comprende de ella.

A partir de sus performances, el artista ha
desarrollado una tematica que procura el
sujeto politico, instalando la problematica
de la percepcion y disposicion del cuerpo,
no considerando su estructura biolégica
sino estética. Asimismo, tal como lo indica la
fenomenologia: el cuerpo aparece como
soporte originario de la existenciay no
como simple envoltorio del espiritu 0 como
un cuerpo pensado por/y para las ciencias.

Asi, el esquema de creaciéon que él ha
puesto sobre esta pequefia mesa percutida
denominada arte chileno contemporaneo,
nos propone una subversion a los
convencionales parametros estéticos con
los cuales se rige la performance aqui'y en
varios palises latinoamericanos. Por ese
motivo, su performance no solo ha
construido su perspectiva desde Chile sino
desde hace un par de afios desde México.
En ese pals, Huachistaculo relata y merece
posicionar su accion politica y sobre todo,
de ciertos parametros sociales insertos en
sus acciones. De ahi que, entre otros

efectos, la presentacion de sus acciones se
convierten en un rito colectivo que
impregna en el logos de un publico callejero
e inaudito.

Por otro lado, podemos ver que el
tensionar el rol social del ciudadano y de
algunos aparatos del Estado que
resguardan el orden publico, tiene un
trasfondo antropoldégico que interpela al
artista més alld de su rol estético. Es,
justamente este trasfondo el que develara
su estética, al transformarse en un signo
corporal, cuyo referente fundamental es el
paisaje urbano-rural y su cita a lo absurdo e
irénico de su rededor.

Por consiguiente, Huachistaculo y su cuerpo-
signo ha ingresado como referente de la
accién corporal, un cuerpo que autorretrata
y desoculta la intimidad del

comportamiento colectivo. En algunos
casos, a través de acciones que presentan
episodios de una sociedad latinoamericana
prisionera del espectaculo y del jolgorio
mercantil.

De este modo, por infringir las normas
individuales y colectivas que nos llevan a
construir tables y a determinar el
comportamiento humano, es que
Huachistaculo ha sido uno los pocos
performer en Chile que debe ser
condenado por sus acciones en el espacio
publico, por cierto, un espacio que ha
estado en crisis.

En sintesis, las acciones de Huachistaculo
son un fendmeno cultural, politico, religioso,
etc. Pero donde cada uno de estos
intensifican la unidad del acontecimiento
social, ya que es imposible reducir la vida
interhumana sélo a las relaciones
econdémicas, juridicas y morales.
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EL GRAN CONCON: “DICEN QUE SOMOS EL
ATRASO" EN GALERIA GABRIELA MISTRAL

¢Cual es entonces la respuesta ante quienes enuncian que somos el atraso?
¢negarlo y mostrar obras que demuestren que somos el progreso? ;darles la
razon ensefiando piezas anacronicas o inferiores? A tenor de las voces de los tres
artistas seleccionados, la postura es un encogimiento de hombros: somos lo que
SOMOS.

por Juan José Santos

diciembre 2012
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Hace unos meses, mediante una
conferencia, la Galeria Gabriela Mistral
anuncio el ciclo de exposiciones de artistas
locales seleccionados por el curador
peruano Rodrigo Quijano y el argentino
Rodrigo Alonso. Mis cejas se levantaron
como las barreras de un peaje.

La estrategia de traer a un curador
extranjero para seleccionar a artistas
locales sin un asesoramiento nacional es un
error, tal y como describe con acierto
Gerardo Mosqguera en su Ultima seleccion
de textos “Caminar con el diablo”.
Desconocimiento, traducciones incorrectas,
mesianismo, y revelacién de complejos de
inferioridad son el diagnéstico de este tipo
de desventuras. ;/Acaso no hay curadores
en Chile? (nota para un articulo). No seamos
tan negativos —-pensé-, quizas tendran un
asesoramiento, aungue sea clandestino, y
puede incluso que su conocimiento de la
cartograffa chilena sea mas amplio que el
prejuzgado. Desmentido.

Mas adelante, en dicha charla publica,
Rodrigo Alonso afirma que tiene dos
semanas para tragarse todos los dossiers
que le han llegado de artistas chilenos. No
viene al caso, pero en la misma
presentacion habld de Adrian Villar Rojas, el
artista argentino que llevé a la Bienal de
Venecia, quien se auto-corona cual
Napoledn como el Jeff Koons de
Latinoamérica. Espero la l6gica reprimenda
del doctor Alonso hacia su jovencito
Frankenstein. Esta no llega. Mis cejas saltan
como dos gatos asustados. Calmo a mis
temblorosos felinos con el siguiente
mantra; tranquilos, confiad, esperen a ver
las exposiciones que montan, quizas sean
interesantes.

De lo visto hasta ahora solo puedo ensalzar
la propuesta, la mutacion multiple de
herramientas de trabajo, remitiendo a un
concepto de colectividad y solidaridad, ya
mostrada en la Feria Cha.Co, de la joven
Camila Ramirez. Y denunciar la absoluta
desconexion e incoherencia de las
exhibiciones, asi como su irregular calidad.
Motivos que hacen que cada vez con mayor
apremio, sean necesarios proyectos
expositivos que graviten entorno a una
misma tesis y no una acumulacién
desordenada de obras divergentes. Pero
me centraré en la propuesta de Rodrigo
Quijano, “Dicen que somos el atraso”.

La promesa de un eje central que unifica las
tres propuestas de la exposicion me
tranquiliza. El titulo es prestado por el poeta
peruano José Marfa Arguedas; “Dicen que
no sabemos nada, que somos el atraso, que
nos han de cambiar la cabeza por otra
mejor”.

La intencién es pues englobar obras con
ese cauce comun; afrontar y afrentar el

discurso hegemonico. ;Cual es entonces la
respuesta ante quienes enuncian que
somos el atraso? ;negarlo y mostrar obras
que demuestren que somos el progreso?
¢darles la razén ensefiando piezas
anacronicas o inferiores? A tenor de las
voces de los tres artistas seleccionados, la
postura es un encogimiento de hombros:
somos lo que somos. Acerca de la promesa
inicial, encuentro un hilo argumental del
cual aferrarse, pero dudo que soporte el
peso. Las escenas de |os tres artistas
efectivamente enfocan hacia la
marginalidad, la baja tecnologia, la
permanencia de lo temporal. Sin embargo,
tanto por lo visual como por la
intencionalidad, cada uno de los paisajes
mira hacia un punto cardinal distinto.

La artista de origen griego Marfa Karantzi
propone una instalacion in situ, “"Afinar lo
desafinable”, donde se conjugan la baja
tecnologia con elementos cotidianos. Lo
casero, lo familiar, y también desperdicios
se entrelazan para crear un planetario sub-
americano. Diversos objetos esparcidos por
el suelo funcionan como anclas de una
circunferencia de plastico transparente que
amenaza con sobre volar el techo de la
galerfa. Una poesia de lo mundano, una
revision de lo utépico, la esperanza entre el
escombro.

“Afinar lo desafinable” es un intento de
descubrir la fantasia en el detritus, con una
linea ética que se desmarca de la mostrada
por Foschino, cuya interpretacion es mas
contemplativa, y de la de Galeria Daniel
Moron, la cara lddica de lo periférico. Por
no insistir en lo puramente estético, la baja
tecnologia compartiendo sala con la alta de
los videos de Gianfranco Foschino. La
evolucién de Karantzi, francamente
ejemplar por lo coherente, asi como la
sintonia entre lo que quiere transmitir y los
elementos seleccionados para realizar esa
transmision son elogiables. Aunque el
resultado final, subrayado por la citada
arbitrariedad de la actual muestra, palidece.
El globo pierde altura. Sus anteriores piezas
artisticas emplazadas al aire libre me
resultan mas sugerentes y sobre todo,
idoneas, a pesar de su exagerada falta de
pretensiones. Un aporte poco llamativo que
ha de evolucionar en calado y profundidad.

Foschino dobla la apuesta con “La Espera”y
"QEPD". En el primer video, proyectado
sobre la pared, un plano fijo atestigua el
acontecer en una parada de micro durante
varios minutos. Segun pasa el tiempo,
diversas sensaciones, emociones y
pensamientos acuden a mi mente mientras
miro el video sentado en el banco situado
en la galerfa. Vuelvo a verlo y ese tropel de
sugerencias se multiplica. En principio
pienso en el tipo de comunicacion e
interaccion que se establece en un lugar
temporal, una parada de autobus, entre la
gente que esperay los paseantes que se

cruzan. Puedo sublimar esa interrelacion y
dirigir el simil hacia asentamientos
levantados con caracter temporal, y que
finalmente se han establecido como
permanentes. Puedo verme reflejado en la
proyeccion; yo, sentado en un banco,
esperando. La identificacion se consigue
dependiendo de la empatia del espectador.
Observo a los personajes incluidos en el
encuadre; son gente de estratos sociales
bajos, de todas las edades, casi todos
provenientes del mercado. Acaban de hacer
la compray se disponen a regresar a sus
hogares, no hay prisa. Hasta tal punto que
parece que alguno de sus protagonistas no
esté esperando a la micro: vive en ese
paradero.

De nuevo puedo jugar a la alegoria: la clase
baja que vive en un asentamiento
permanente, la clase baja que espera sin
esperanza. El caracter eterno de lo efimero.
El pesimismo es rebatido por algun
ciudadano que alarga el cuello buscando la
llegada del transporte, cuando su cabeza
mira fuera de campo, la luz del sol le
alumbra. Una mujer sentada da de mamar
a su bebé; la referencia a la escultura
clasica, la Virgen de la Teta de la iconografia
occidental. Por supuesto todo ello son
elucubraciones, estimulos forzados por un
espectador predispuesto, no por el artista
que tan solo ha colocado una camara frente
a una parada de micro. Infravaloramos la
intencionalidad de Foschino, que no
encuadra una escena al azar ni una
temporalidad al arbitrio. Existe una
busqueda del suspense -la accion esta
fuera de campo, inquietud por saber
cuando llega la micro, siva a ocurrir alguna
accién imprevista...- y un acercamiento a un
tema trascendental, la esperanza, desde
una 6ptica contemporanea. Lo mismo,
aunque con menor fortuna, es retratado en
el video “QEPD". La salida de iglesia de la
comitiva de un funeral filmada con un plano
fijo sin editar. En esta ocasion fracasa el
sortilegio; la escena es excesivamente
teatral, dramatizada, a pesar de ser real. El
Unico hecho fuera de contexto es el
personaje final: un hombre que esta
grabando el funeral, se queda solo e intenta
entrar en la iglesia una vez se ha despejado
el lugar. Ello no desgasta la presencia de los
trabajos visuales -que no audiovisuales,
nunca hay sonido- de Foschino enla
produccién chilena: uno de los mejores
exponentes de video arte actual a nivel
nacional.

La Ultima propuesta es otra instalacion in
situ: la Galeria Daniel Morén, compuesta
por Fabiola Alarcon, Enrique Flores,
Sebastian Salfate e Ignacio Wong. Dicho
colectivo simula una galeria sin espacio,
compuesta por exhibiciones de obras de
los mismos creadores de la galeria. El gran
Concdn en version arte contemporaneo. Un
proyecto alternativo auto-refencial,
adaptable, discontinuo y parddico. El gran
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Concén es un animal mitolégico ideado por
Woody Allen; un hibrido compuesto por el
cuerpo de un ledény la cabeza de un ledn,
pero de otro ledn distinto. El gran Morén
funciona de manera analoga; una galeria
virtual fundada por cuatro miembros que
expone creaciones de esos mismos cuatro
miembros. En principio, el que aparezcan
iniciativas distintas, alternativas al circuito
establecido, es de apreciar y valorar.
Echando un vistazo al curriculum de esta
Galeria Daniel Morén, tenemos que retirar
el saludo. Ideas huecas, parodias fracasadas
(no hay nada peor), auto-felaciones en
bucle, insustancialidades varias. Algo asf
como un Off Chac-off enorgulleciéndose de
su caracter Off usando estrategias On. Su
instalacion en la muestra es una recreacion
de un espacio metalero en el interior de la
galerfa, reproduciendo la imagineria y
afiadiendo la posibilidad de participar en un
karaoke de temas heavies. En “Thrash
Metal” el colectivo quiere homenajear a los
fanaticos de ese tipo de musica,
circunscribiéndolos a lo periférico y lo
marginal (otro error). Su abordaje de una
galerfa institucional -una galeria dentro de
una galeria: gran Concén al cuadrado- es
aceptado como una travesura infantil, en
nombre de la ironia y el sarcasmo. Dicha
posibilidad se desactiva cuando te
encuentras introducido en ese escenario
metaleroy ves a los espectadores vagar por
el espacio con cara anodina, circunspecta o
directamente, aburrida.

Esperemos que la préxima aportacion de la
Galeria Gabriela Mistral esté mas vinculada
y cohesionada, galeria que por cierto actla
como otro hibrido de cuerpo de leén
(privado) y cabeza de ledn, pero de un ledn
distinto (publico), con lo que nos topamos
con un inquietante caso de gran Concén al
cubo, o para ser rigurosos, de un circense
ligre, un tigre con peluca. Pero eso sera
para otro articulo, tengo demasiado trabajo
buscando mis cejas, mientras desmiento
que me esté sometiendo a quimio.
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Galpdn Surdico, “Surdico”, Puerto

diciembre 2012
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Desde finales de la década pasada el tema
de la escenas locales llam¢ la atencion de
una gran parte de los medios de
comunicacién, instituciones y artistas
visuales de la capital. Situacion que trajo
consigo que la produccion de la segunda
version del proyecto “Trienal” (2009) se
enfocara en varias regiones del pafs, con el
fin de acrecentar el didlogo entre éstasy la
ciudad de Santiago. Pero, un par de afios
antes de esa efeméride llamada Trienal,
uno de los primeros que se atrevio a
conjeturar sobre o que estaba ocurriendo
en regiones y establecer cudles eran los
componentes de una escena local, fue el
curador y critico Justo Pastor Mellado. En
esta materia, el actual director del Parque
Cultural de Valparaiso, constato el
desarrolloy las perspectivas que posefan
las escenas locales, tanto de Valparaiso
como de Concepcion. Sin embargo, cuando
éste habld de una escena local, los
partidarios de esta teorfa
—-mayoritariamente curadores indoor-,
jamas imaginaron que ésta no serfa posible
de replicar, hasta ahora, en otras regiones.

Por eso, al margen de lo que ocurre en
Santiago, Valparaiso y Concepcion, es
imposible pensar en accionar una escena
en otro lugar sin que éste olvide la
operacion politica que debe ser realizada
desde lo local. Y esto, porque nos hemos
acostumbrado a trasladar proyectos desde
Santiago a otras regiones con la finalidad de
apoyar el mal llamado “desarrollo de la
escena local”.

Ahora, que algunas regiones posean un
desarrollo de sus escenas locales no
significa que esto articulara a las otras.
Entonces queda claro que las condiciones
demogréficas y culturales de algunas
regiones del pais las ha llevado a patentar
tanto su desarrollo artistico como cultural
en acciones ligadas a lo que ellos
denominan realidad local.

Es asi como el desarrollo del arte
contemporaneo en algunas ciudades del
norte y sur de Chile esta mas asociada a los
fendmenos sociales que marcan su
contraccion a las politicas culturales y
economicas impuestas por Santiago.
Acciones consideradas como radicales y
fuertemente enlazadas a lo que la misma
ideologfa vernacular ha pretendido difundir.
Porgue el meollo de la realidad local no es
su geografia sino mas bien su errabundeo
constante sobre el extenso territorio
chileno. Es esta realidad la que trabaja
desde la desestabilidad impuesta
burdamente por el modelo de escena local.
Por ejemplo, artistas del sur de Chile como
Gonzalo Cueto de Temuco y Fabian Espafia
de Coyhaique, en sus Ultimas producciones
han conceptualizado que el conflicto actual
de la produccion artistica ya no pasa por
visualizar o que ocurre en su entorno
geografico sino en otros lugares, como lo es

el altiplano chileno.

Ciertamente, estos ejemplos evocan esa
blsqueda por un territorio nacional que no
pasa por el estigma que nuestra capital ha
impuesto. Y en esa constante lucha de
convicciones culturales se han articulado
algunas ciudades que, dentro de sus
realidades locales, han establecido
proyectos autbnomos que configuran el
trabajo actual del arte contemporaneo.

En la ciudad de Antofagasta, el espacio para
el arte contemporaneo se ha expandido de
manera significativa en los ultimos afios.
Los artistas y gestores de la ciudad han
focalizado su trabajo, no solo en el fomento
de artistas emergentes sino también, en la
creacién de audiencias. Asi, esta ciudad no
ha dejado de pensar en un espacio
formativo para el fomento del arte
contemporaneo atreviéndose a localizarlo
desde otro perspectiva. Es por esto que,
con la idea de resignificar los espacios para
los artistas, analizar ese desierto indémito y
ficcionar sobre ese aletargado enfoque
social y cultural que ahi se experimenta,
este afio se cred el proyecto de residencias
denominado “El lugar mas seco del mundo:
Quillagua”.

Este proyecto, dirigido por la artista
Dagmara Wyskiel y el gestor cultural
Christian Nufiez que, en su primera version
conté con la participacion del artista
Fernando Prats, busca afianzar teméticas
que inscriben el conocimiento del contexto
de varios puntos de la region de
Antofagasta. Un espacio que no
esquematiza el formato impuesto por la
institucionalidad cultural para su
incremento. Ademas, sin escuelas de arte,
ni galerias comerciales, el foco actual de
Antofagasta es integrar experiencias para
apoyar un programa de conexion
internacional. Conexion que se ha
incrementado ininterrumpidamente con
ciudades como Salta y Tucuman en el norte
de Argentina. Y es aqui donde podemos ver
ya construidas las filiaciones y conexiones
territoriales que alteran el conducto regular
del trabajo artistico.

Ahora, en el otro extremo del pafs,
especificamente en la region de la
Araucania, el proyecto “Laboratorio de Arte
y Cultura” nos ha entregado argumentos
para comprender esos recursos locales que
poseen una vision que va mas alla del
discurso artistico en una regién que vive
bajo un conflicto politico. Y frente a ese
innegable contexto, el Laboratorio de Arte y
Cultura ha construido acciones que han
entregado una plataforma sélida de
conocimiento y conexiéon entre los agentes.
Una situacion que va acopiando una
suculenta informacién de las acciones que
han sido organizadas y producidas por
Ramiro Villarroel, Renzo Vaccaro, Jorge

Olave, Eduardo Rapiman, Julio Briones,
Cristian Wenuvil, entre otros. Nombres que
ya se han inscrito como promotores del
fomento del arte contemporaneo en
regiones.

Un poco mas al sur nos encontramos con la
ciudad de Puerto Varas. Ese lugar, a los pies
del lago Llanquihue, en la regién de Los
Lagos, albergara en el mes de diciembre,
uno de sus proyectos mas revolucionarios
en materia de arte contemporaneo:
“Surdico”.

“Surdico” es el nombre que lleva la primera
Bienal de arte contemporaneo de la ciudad
y que se extenderd hasta el mes de febrero
del 2013. Este proyecto, que dirige Oscar
Paredes, pretende expandirse a través de
exposiciones, conferencias, intervenciones
urbanas y talleres comunitarios tanto en el
espacio urbano como el lacustre.

Pero “Surdico”, tomando nota sobre las
necesidades que hoy poseen los artistas
visuales de ese territorio sur -todavia
inexplorado- pretende vincular este
proyecto a otras acciones que impregnan la
vida social de los habitantes de Puerto
Varas. Un argumento que hace factible
creer en una Bienal que no se posicione
como mero articulo del espectaculo. Por lo
demas, estas acciones que ha articulado
“Surdico™: alteran el verdadero sentido que
proyecta una Bienal de arte
contemporaneo en la actualidad. Porque
hoy, una Bienal, no depende de los artistas
invitados, sino de la articulacion que la
misma provoca en la comunidad donde se
instala.
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Asamblea de Estudiantes de Arte, “Mendigos por la educacion’, Paseo Ahumada, 7 de Junio 2011, cortesia Paula Urizar y Cristian Inostroza.

ARTE Y MOVILIZACIONES ESTUDIANTILES.
CONVERSACION CON CRISTIAN

INOSTROZA

Creo que la Asamblea de Estudiantes de Arte buscaba algo similar, en ese
momento se vivia el arte en la calle y un arte politico, con opinidn y contenido. Lo
que cambid entonces, de manera radical, fue la forma, el procedimiento como se

hacen las cosas, la energia, el espiritu.

por Ignacio Szmulewicz

diciembre 2012

A mas de un afio del inicio de las estudiantil, en un principio vinculados a las
movilizaciones estudiantiles que escuelas de arte, propusieron un nuevo
modificaron por completo el panorama modelo de activismo artistico. Este mezcld
politico y cultural de Chile, conversamos con Visualidad experimental con tradicion

uno de los protagonistas de todo un carnavalesca y cultura de masas con

despertar artistico que se dio al interior de ~ discusion politica, en un aceleramiento
las marchas. Al alero de una fuerte reflexion Cualitativo que permitid pensar aquellas

critica sobre los modos en que se habfan ~ importantes discusiones con .
llevado a cabo las manifestaciones politicas, intervenciones, esculturas ludicas, acciones,
diferentes actores del movimiento performances.

lgnacio Szmulewicz: Entonces estamos
hablando de cémo podemos registrar eso
que fue surgiendo, quizas, de manera muy
embrionaria, que no tenfa todavia una
pauta segura, que se nutria de otras
manifestaciones y otras marchas que se
habian hecho (que habfan visto o que
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habian escuchado quizas), pero que
claramente algo pas¢, digamos, entre esos
meses: mayo, junio o julio, agosto.

Cristian Inostroza: Todo parte a finales del
2010, cuando el Gobierno lanza esa idea de
bajar las horas de historia y de arte en los
colegios. Eso fue una cosa muy pequefia
que empez6 a aglutinar a las escuelas de
arte en una organizacion que es la
Asamblea de Estudiantes de Arte (AEEA). La
Asamblea se junté durante todo el verano,
desde noviembre a febrero, para configurar
una organizacioén que uniera a todas las
escuelas de arte.

IS: ¢Con qué otras escuelas de arte?

Cl: con ARCIS, Espiral, Humanismo Cristiano,
Catdlica y Projazz.

IS: Que siguid funcionando al comienzo de
marchas.

Cl: Lo que pasoé fue que nosotros
empezamos a evaluar la estética de las
protestas ligada a la resistencia en contra
de la dictadura, que era muy panfletaria,
mucho lienzo y gritos que heredamos.
Entonces, la pregunta fue: ;de qué forma
podiamos hacer acciones en la calle?, y se
empezd a configurar una discusién en
torno a la estética de la movilizacion, a los
hitos de la movilizacién que eran
naturalizados (carabineros-encapuchados).
La idea fue incidir a través de la creatividad
y ver cémo podiamos hacer volver a la
gente a las movilizaciones. Y la AEEA llam¢ a
que todas las escuelas marcharan juntas, y
marcharon juntas en términos
carnavalescos.

IS: O sea que no era la division por
universidad, sino que era por escuelas.

Cl: Exacto, y marchamos todas las escuelas,
de hecho march¢ la Catdlica con esas
tipicas manos rojas —ellos traian eso del afio
pasado- y nosotros llevamos la musica, con
una cancién que ya era una cancion
carnavalesca que traia el contenido de la
movilizacion. Las chicas de danza
empezaron a ensayar unas coreograffasy
ese fue nuestro primer ensayo. De hecho,
se Citd a todas las escuelas de arte a
marchar juntos para hacer el primer
ensayo, para que fuéramos a la primera
accion de la AEEA. En esa primera accion
visitamos todas las escuelas de arte de
Santiago haciendo un carnaval. Fuimos
desde la UNIACC hasta la Catdlica, pasamos
por la Chile, Pro jazz (en Las Condes), Arte
Centro, Escuela de Teatro en la Chile y por
la Universidad Mayor; visitamos todas las
escuelas de arte que pudimos, siempre
llevando este mensaje que dice que a
través del arte nosotros podiamos re
significar la protesta.

Cuando todavia el movimiento estudiantil
no existia, le pregunto a Brugnoli si nos
puede prestar el Museo de Arte
Contemporaneo para hacer una
convocatoria. Acepta y asi se configura la
AEEA, como una convocatoria. Primero era
un grupo de personas, casi todos de la
Catélicay de la Chile, un grupo reducido,
que es el que trabajé por todo esto del
verano tratando de configurar lo que era la
asamblea de estudiantes de arte. Luego
nosotros fuimos a todas las escuelas de
arte a hacer estos carnavales y la gente que
fue convocada, que vio los carnavales y fue
a esa reunion en el MAC comenzé a
participar de la AEEA. En ese contexto se
planted la idea de hacer un movimiento que
resignificara la protesta a través del acto
creativo (un video se puede encontrar en
Youtube bajo el nombre de “Discurso final
primera convocatoria AEEA”).

IS:Y cuando hacian ese tipo de actividades,
¢la gente lo vefa como algo distinto?

Cl: Claro, recuerdo que hubo gente que
tuvo diversas reacciones; nos tiraban
escupo o proyectiles, nos decian “mucha
fiesta poca protesta”. Los grupos mas
radicales de las movilizaciones de
estudiantes o trabajadores veian en
nosotros como un “hippismao”.

IS:Y luego de esa primera accién
carnavalesca, ;qué paso?

Cl: Después de la ultima marcha contra
Hidroaysén empez6 a despertar el
movimiento estudiantil y, para la primera
marcha, llevamos a los que se llamaban
predicadores por la revolucién. Nos
disfrazamos de predicadores evangélicos y
fuimos a la calle a decir que los Unicos
dioses eran el pueblo y que, en realidad, los
que se irfan al infierno eran los que lo
subyugaban. Partimos de una cosa cémica
a otras formas de llevar el arte a la calle. Por
ejemplo, en el estridentazo que hicimos en
la Plaza de la Ciudadania, los estudiantes
hicieron bulla con distintos instrumentos.
Los carabineros no tenian idea de lo que
estabamos haciendo. ¢Era una protesta?,
juna accion de arte? Después de eso le
pusieron rejas a la Plaza de la Constitucion y
empezamos a sentir que estabamos
generando algo nuevo.

IS: Detengdmonos un poco en eso, me
gustarfa saber como se fue gestando todo
eso en relacion a la organica universitaria.

Cl: Todo esto se fue haciendo fuera de la
asamblea, porque en la misma asamblea
habia un rechazo, ya que se pensaba que
eran acciones que carecfan de contenido y
de politica. Entonces se tuvo que recurrir a
espacios dentro de las universidades, pero
fuera de la asamblea. Hubo todo un grupo

que surgi6 desde el Taller de Escultura, con
Adolfo Martinez, que fue el grupo que armd
los carros gigantes, el Transantiago, la
justicia, o el guanaco gigante.

IS: En algin momento hablamos de la
participacion de los académicos, entre ellos
Adolfo Martinez y Francisco Sanfuentes.

Cl: La participacién de Sanfuentes tuvo que
ver con ir recordando la historia, desde el
CADA hasta la Brigada Ramona Parra, en
discusiones enmarcadas dentro de Escuela
Abierta. En términos de las definiciones,
nunca hablamos de performance, sino que
cada uno designa lo que es arte del punto
de vista que quiera. Ahora, el tema
transdisciplinar era muy importante, porque
los artistas visuales querfan actuar, los
actores querfan tocar musica, los musicos
querian bailar. La primera vez que salimos a
la calle fue con unos paraguas, de hecho
salio en los diarios: justo cuando llegaron
los carabineros a reprimir a los
encapuchados, nosotros salimos con
paraguas que decfan “educacion gratuita”.
Entonces los carabineros no sabian qué
hacer ante esta otra cosa, no sabfan o no
estaban preparados para ese tipo de
acciones.

IS: ¢Y qué pasaba a nivel de politica
universitaria?

Cl: Yo siento que a nivel de grupos politicos
no se reflexiona profundamente hasta qué
punto un movimiento como este puede
afectar el imaginario colectivo. No habia
conciencia de que estaba pasando algo
importante, una especie de revolucion
cultural. A través de imagenes, nosotros
replanteamos toda la protesta y las formas
de cémo se puede avanzar como sociedad.
Lo que hicimos fue cambiar un paradigma
de la protesta.

IS: Estoy de acuerdo con eso. Ahora,
cuando pienso el problema de la imagen,
hay una cosa que se me viene a la cabeza.
Tiene que ver con el hecho de que estas
imagenes ya no circulan por un terreno de
proteccion -como es el museo- sino que
van al terreno de la disputa publica,
compitiendo con un canal de television, con
un diario, con otros actores del movimiento
que estan apropiandose de las imagenes.
Ahf se entra en una dindmica reproductiva,
de apropiacion y de dislocamiento a través
de redes como Facebook, Twitter, o medios
alternativos a la prensa oficial.

Cl: Eso era primordial. O sea, no habia
accion sino era registrada, habfa que
registrar, y pasaba un dia o dos dfas y habia
que subir el video a Facebook, a YouTube y
a Vimeo, a todos los espacios posibles para
poder decirle a la gente lo que estaba
pasando. Eso es una bola de nieve y
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termina transmitiendo, no sé si un mensaje
claro o una pregunta, a la sociedad por
Facebook o la misma lectura que hace La
Tercera o cualquier otro diario, pero
también pasa en términos internos de las
organizaciones, porgue nosotros hacfamos
una accion y eso era portada del diario.

IS: ;Y cémo van evolucionando las acciones?

Cl: Al principio eran muy ludicas, hacian reir
a la gente. Después lleg¢ el thriller por la
educacion y nosotros -como estudiantes—
estabamos mirando cémo era nuestra
cultura. La utilizacién de un icono como
Michael Jackson -que significaba el thriller
por la educaciéon-y que estuviera toda la
gente disfrazada, hacia que pareciere una
fiesta tomada de la cultura norteamericana.
Discutiamos acerca del sentido, la eficacia y
el significado de las acciones. Por ejemplo,
el grupo que hizo las 1800 horas por la
educacion a través de la moneda. Nosotros
necesitabamos que la gente se cuestionara,
que no solamente fuera espectadora de
una accion; guerfamos poner acciones o
proponer experiencias que pensaran el
mundo en el cual estan viviendo. Un punto
de quiebre fue la muerte de Manuel
Gutiérrez, en ese miNUto NOS empezamos a
cuestionar el carnaval.

IS: Relef hace poco un texto que escribid
Sergio Rojas para la Trienal donde habla de
esto a finales del 2009, de la despolitizacion
del arte chileno. Luego de eso vino el
terremoto de febrero y las movilizaciones al
afio siguiente. ;COmo ves esta fuerza del
movimiento estudiantil desde las artes
visuales y su relacion con el contexto? Se
me viene a la mente la frase con que
Patricio Fernandez abrié su Ultimo libro “La
calle me distrajo” (Editorial Mandadori,
Santiago, 2012).

Cl: Claro, la intencién era muy clara en ese
sentido. Recuerdo que una amiga viajo a
Buenos Aires y me trataba de convencer
que me fuera a estudiar arte para alla, me
decia que el arte se vive en la calle. Creo
que la AEEA buscaba algo similar, en ese
momento se vivia el arte en la calle y un
arte politico, con opinién y contenido. Lo
que cambiod entonces, de manera radical,
fue la forma, el procedimiento como se
hacen las cosas, la energfa, el espiritu, la
visidn con respecto a la calle, el lugar que
tiene el aspecto artistico, el aspecto visual,
la discusion sobre el arte o la visualidad. En
ese sentido, se estd haciendo una inversion
de roles, si antes pintar un lienzo era lo
ultimo, hoy en dia reflexionar sobre ese
aspecto es algo primario, algo esencial. Y
esa reflexiéon fue lo que cimentd el camino
para que se hagan acciones, como el
guanaco incendiado, donde el mismo
concepto de representacion era puesto en
cuestion. Hay que hacerse cargo es de
plantear imagenes para que la sociedad

pueda preguntarse sobre ciertos temas.

IS: Muchas de las acciones tuvieron un
fuerte aspecto corporal, generando
acontecimientos, situaciones, atmasferas y
que diluian no solamente las barreras entre
disciplinas sino que también entre técnicas.

Cl: Habia casi una cuestion de martir, 1800
horas dando vueltas en la moneda,
personas caminando de Santiago a
Valparaiso por la educacion, haciamos
monos gigantescos a escala, todo era
grandilocuente, porque necesitabamos
romper un limite.

IS: Es verdad, pero también creo que hay
otros modelos y referentes que tienen que
ver con una cultura més infantil, de lo
lddico. Hay algunas cosas que tienen ese
elemento sacrificial, de martir, megalémano,
por decirlo asi, pero a la vez una
megalomania desde el nifio, que igual el
nifio tiene una visién no dramatica.

Cl: Es cierto, me refiero a como yo ponfa mi
cuerpo en un contexto extremo, entonces
eran horas de trabajo, horas de correr,
horas de caminar, horas de construir una
cuestion que era impensable. Habia ahi una
cuestion corporal muy fuerte.

IS:Y en ese sentido, me pregunto ;qué pasa
ahora? Luego del cansancio del cuerpo.
¢Qué pasa con todas esas acciones, objetos
y performances que modificaron
radicalmente la relacion entre arte y
politica, arte y procesos sociales?

Cl: Hay un desgaste colectivo, sin embargo,
se han generado otro tipo de desarrollos
personales. Por ejemplo a mi me sirvié para
seguir haciendo acciones con algunas
personas de la AEEA. Otros se fueron a ser
profesores de danza en unas escuelas
rurales, otros hacia la politica universitaria.
Empezamos, a través de toda esta
experiencia, a tomar una lectura con
respecto a lo que paso.

IS: Tengo la impresion de que Sala de Carga
(ver el articulo de Daniel Reyes Ledn) puede
ser entendida desde una sintonia con
respecto a las transformaciones que se
dieron el afio pasado.

Cl: Estoy totalmente de acuerdo. Ya que la
obra que presentamos con Paula Urizar
entro al concurso “Cabeza de Ratén” del
Museo de Artes Visuales y luego fue a Sala
de Carga. Creo que el pasado hacia un
contexto expositivo como ese le dio una
fuerza mucho mayor a la obra. Creo que lo
que esta pasando hoy dia en Sala de Carga
es uno de los ejemplos de como gente que
tiene mayor conciencia de los cambios
sociales que estamos viviendo, de cémo el

arte empieza a sumarse, o cémo los
proyectos culturales empiezan a responder
a las nuevas formas de acciones. Si se hace
arte callejero se empiezan a sumar cosas
del contexto, los artistas empiezan a ver
que, en realidad, el museo hay que
cuestionarlo. Es evidente que algo que esta
mas alla del museo, estéan pasando cosas
en otros lugares también, al igual que en
Chile.

IS: En ese sentido me parece que hay una
tercera escena, que no sabemos con qué
artistas se va a conectar, que al principio
puede parecer cercana a la Universidad y
de la cual desconocemos qué va a suceder.
Durante muchos afios hubo dos escenas
muy fuertes: una institucional (Museo de
Arte Contemporaneo, Museo Nacional de
Bellas Artes, Museo de Artes Visuales,
Matucana 100) y una alternativa (Caja
Negra, La Perrera, Bech, Balmaceda 1215,
etc.). Hoy en dia me parece que se podria
armar una tercera escena que tendrfa que
ver con que las dos siguieran existiendo, la
institucional, que estda muy mermada sobre
todo en el plano econémico y tiene muy
poca jerarquia; la alternativa, que se ha
expandido, post-Ch.A.Co; hay una tercera
escena que tiene que ver con el espacio
publico y que se puede desarrollar a partir
de lo que se vio en las protestas del afio
pasado. Como fue el caso del colectivo GAC
en Argentina hacia fines del siglo pasado.

Cl: Eso es bastante interesante. En su Ultima
estacion, Santiago Centro, Sala de Carga
tuvo problemas con la municipalidad
porque identificaba el contenido politico
que habfa dentro de las obras. Hubo ahi
una identificacién y un resentimiento
politico de las obras por parte de la alcaldia
de Zalaquett. En ese sentido, creo que las
obras o la escena que vaya a surgir, puede
tener una potencia politica sumamente
fuerte e incivisiva. Hacia alla vamos.
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tian Errazuriz, “Hecho en Casa Festival de Intervencion Urbana”, 2012, ¢ de Benjamin

FESTIVAL DE INTERVENCION URBANA:
HECHO EN CASA

Hacer un festival para la gente del centro de Santiago, que sientan la calle como
Su casa. Me parece un concepto tan simple como pertinente, en una época en la
que el espacio publico se ha convertido en privado.

por Juan José Santos

diciembre 2012

Lo primero que tenemos que hacer es letreros luminosos de la autopista de la gente del centro de Santiago, que sientan
situarnos. Busco en el mapa del sitioweb ~ Santiago de Chile, con mensajes paroddicos  la calle como su casa. Me parece de nuevo
del festival donde tienen lugar las como “Fui al bafio y vuelvo” o “Soy el cartel y un concepto tan simple como pertinente,
intervenciones. Una lluvia de flechas Google hoy me tomé el dia libre”. La intencionalidad en una época en la que el espacio publico
invade el gréfico. Salgo a la calle en de las actividades de este grupo sefialan la  se ha convertido en privado; las plazas no
busqueda de la primera y confirmo cémo desmedida dependencia por los Iphone, pueden ser utilizadas por la gente sin
muchas veces lo méas sencillo es lo mas Blackberry y demas aparatos demoniacos ~ permiso previo, los bancos se construyen
eficaz; una gigantesca flecha "google” con mucho humor. Uno de sus integrantes, para que nadie pueda tumbarse encima, la
colgada por una grua sobre la estatua de Felipe Zegers, es el creador del Festival. pgb\icidad lo invade todo y las escultur/as
Baquedano, militar y presidente chileno del publicas son encargos politicos de estética
siglo XIX. Bueno, para ser mas exactos, Felipe me comenta que la idea surgio tras dudosa. Las plazas pablicas son

indicando la parte trasera de su caballo, acudir al festival urbano Al-Zurich de extensiones de I,os Iving de lOS, Eod.eroso.s,.
“Diamante”. Obra del Grupo Grifo que Ecuador, y que el nombre, *Hecho en Casa", Asi me lo explico Felipe Zegers; “la intencién

provoca las primeras risas. De este colectivo simplemente proviene de la misién de las del nombre e”sypgder deCcljf Sadr]tlaglo es
artistico es también una intervencién en los  5ctividades de querer hacer un festival para nuestra casa”. Y durante diez dias, la
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veintena de artistas participantes son los
decoradores del hogar.

En esa linea de trabajo ha transitado el
colectivo Park(Ing) Day, convirtiendo
estacionamientos de autos en mini-parques
con bancos. Pagando, eso si, la tarifa del
parquimetro. La reivindicacién de la ciudad
como espacio habitable es el mensaje de
estas acciones. En otro sentido actdan las
creaciones de Curutchet, con su robot de
cartén que escala el puente sobre el Rio
Mapocho amenazando a los transeuntes.
Puede ser también la consecuencia toxica
del contacto de un vagabundo envuelto en
sus cartones con el Mapocho. Porque si
Santiago de Chile genera un monstruo, este
saldria del rio, con su basura flotante, su
color té americano y sus olores
sospechosos. La otra oferta grotesca es la
del colectivo Yomonstro, quienes han
mutado al Centro Cultural Gabriela Mistral,
junto con la participacion de los asistentes a
un taller, en un bicho con decenas de ojos
multicolores. Por su resultadoy
profundidad, sobre todo estas dos Ultimas
intervenciones me llevan a una reflexion
acerca del festival, pero si abrimos una
panoramica puede ser extensible a todo el
arte contemporaneo. El caracter infantil y
adolescente de las propuestas actuales.

Ciertamente el mundo actual se ha
infantilizado, y la adolescencia se ha
prolongado de manera artificial por motivos
comerciales y politicos. La raiz del problema
es la deficiencia de los sistemas educativos
y la espectacularizacion de la cultura.
Reflejo de todo ello, los artistas han optado
por continuar con esa banalizacion y
aturdimiento de los sentidos. Analizando
con seriedad este festival, vemos como una
oportunidad para proponer obras de
calado que pueden llegar a todo ciudadano
queda desperdiciada en favor de unas
instalaciones complices, conformistas y
superficiales. Muchos diran que a veces hay
que relajarse y divertirse, reirse un pocoy
no tomarselo tan en serio. A veces si.
Siempre, no.

Mi segunda critica negativa del festival es
también extensible a casi todas las
actividades que llevan el apellido “urbano”.
Una cultura y una estética concreta se
apodera de la calle; el graffiti, los skater y el
hip-hop. Lo cierto es que al acudir a sus
actividades, comprobé que los Unicos que
se lo pasaban bien eran ellos. El publico era
bastante indiferente. No tengo nada en
contra de los grafiteros, al contrario, pero
cuando sus propuestas demuestran una
falta de originalidad, un repeticion de
tépicos, y una ausencia de calidad, si.
Cuando se sitlan en el centro de la escena,
pero sin abandonar su ghetto y sin abrirse
al publico, también. Cuando hablamos de
su aporte a un festival que se relaciona con
sentir Santiago como la casa de

todos, tenemos que ser mas exigentes. Los

histéricos “Mono” Gonzélez y la Brigada
Ramona Parra son capaces de superar esos
complejos, pero el resto palidece y
empequefiece la buena labor del comité
organizativo.

Por equilibrar, repaso brevemente otras
intervenciones que, sin dejar de lado el
humor, han logrado generar un contenido
reflexivo, de corte histérico y politico. Ello
por no citar nuevamente el subtitulo del
festival; Intervencion urbana, que me hace
pensar tanto en los graffiteros como en el
Golpe de Estado de Pinochety la CIA. Por
ahivan los tiros (disculpen el chiste malo).
Casagrande con su obra “King Kong” ha
recreado la figura de Pinochet en formato
gigante como un hinchable, que ha situado
atacando diversos emplazamientos
simbdlicos. La venganza del dictador que
quiere volver a las instituciones. Piromany,
por medio de un efecto audiovisual, simuld
un incendio en el interior de la Biblioteca
Nacional. Y por Ultimo, Sebastian Errazuriz,
en mi opinién uno de los artistas mas en
forma del panorama chileno, ha convocado
a los transelntes para que voluntariamente
se convirtieran en directores de orquesta
durante unos minutos. Una referencia,
segun él, al acceso a una educacion de
calidad y a la cultura, los dos grandes
problemas del pafs. Que estas tres obras
sean algo mas que chistes u ocurrencias
estd asegurado, ya que en Chile aun hay
muchos traumas no superados, sobre todo
en lo concerniente al pasado dictatorial
(aun hoy se convocan homenajes publicos a
Pinochet).

Otra de las obras de esta primera edicién
ha sido el neén "Hay mas futuro que
pasado”. Me quedo con esa frase tan
optimista para no hacer tan larga la espera
de la segunda edicion del 2013, que
esperemos muestre mayor cohesion,
calidad y sobre todo, madurez. Esta primera
ha sido necesaria, sobre todo por su
reivindicacién del espacio publico.
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El arte s6lo ofrece alternativas a quien no ~ dinamismo al trabajo de los artistas, solo los  veces inscribe ciertos paliativos a algunos

esté prisionero de los medios de prepara para un incipiente mercado que, en proyectos para |os circuitos de arte y que,

comunicacién de masas. Umberto Eco ninguin caso los convierte en emergentes. Y permitan hablar de una vez por todas de un
esto, porque un arte emergente cumple arte emergente, el trabajo de campo de los
con un sinnimero de aspectos que hoy, artistas y el analisis critico de sus obras. Y,
Chile, no estarfa promoviendo. es aqui donde aparece el proyecto

Showroom, proyecto que nace en Chile Arte

Los procesos que llevaron a cabo los Bésicamente, un arte emergente debe Cohtemporaneo, mas co/nooda como la
artistas para crear obras de arte durante el ypficar el conocimiento que posee el feria de arte contemporaneo, Ch.ACO.

siglo XX confeccionaron, en la mayoria de  mercado sobre la extensa oferta académica

los casos, una mirada diversa y engalanada disponible en el centro-sur del pafs, De esta forma, Showroom se transformd en
por las rubricas de los ismos y los promover encuentros internacionales de un lugar de observacion y discusion
conceptos que nacieron en la posguerra. arte contemporaneo, educar sobre un arte  -incluso con ribetes ecolégicos- que

Sin embargo, desde el periodo de la guerra  emergente junto a un programa de mostré los proyectos de cincuenta artistas
fria hasta los primeros afios de este siglo,  exposiciones y coloquios que establezcan  tanto de Santiago como de otras regiones
los creadores han comprendido que los margenes para la promocién de esos del pafs.

yugos mercantilistas |mp/regnados entodos gartistas. Y, por ultimo, un arte que no solo
los aspectos de nuestra época, han tomado genera espacios flexibles para el galerista,

4 : - Este proyecto, del Consejo Nacional de la
parte en la presentancion del proceso sino que también para curadores, gestores CultuF?a ylas Artes estabJa lithreicamente
creativo del artista. De esta forma, es y coleccionistas. Entonces, si contintian diseﬁadcyj ara corvertirse en egl espaCio aUe
posible considerar que el paradigma encasillando como emergentes a los resentabz la produccion actual dsartesq
estetico del arte contemporaneoloha  artistas por su edad, se est4 cometiendo un P es d P oL
construido la escritura misma de la cuestion error que, desde ya, debe ser corregido por -2 € este extenso pals. La
comercial. Una escritura que presenta al i i combinacion entre Showroom y Ch.ACO

: : que presenta sus promotores. Es imposible pensar en un I | obieti h
arte contemporéneo y su resignificacién en  arte emergente cuando el mercado no cumplia con el objetivo ?ue oy se trazan
i (et 4 todos los espacios de difusion y promocion
el mercado, como expresion artistica logra generar los espacios y las plataformas de arte contgm orAneo conveﬁt?rse en Una
;omandada por un caracter requeridas para los artistas. Ejemplo de ataforma ueaomente’ ol mercado del
inherentemente globalizador. ello: hay espacios de exposicién pero nose  © g

arte. Es por esto que, cultivar una estrategia
alternativa en una feria de arte como
Ch.ACOy, vinculada con artistas que no

convoca a un publico, contamos con
Hoy, en la pauta de casi todos los circuitos ~ 82lerfas pero no se invita al coleccionismo, y

de arte contemporaneo del mundo, el shexiste un/orcumo alFematva d.e/ arte estén representados por una galeria, serfa
mercadeo construye y esquematiza ferias, ~ CONteMPoraneo termina convirtiendose en | %) "o ian o para acercar sus
bienales, documentas, manifestas e el tipico lugar rigido de exposiciones. acciones a los galeristas, curadores,
intercambios artisticos en donde coleccionistas y publico en general.
principalmente son los galeristas, curadores g, todo caso, el arte emergente ha sido

y coleccionistas, con su juicio caustico, analizado, en su contenido y definicién para

quienes reclutan a un par de egresados de homologarlo a un simil chileno, desde los Par la demas, un proyecto Comlo Showraom
las escuelas de arte, jovenes autodidactasy  historicos argumentos de Justo Pastor posee una estructura curatorial que nos

i , L invita a hacer juicios criticos, desde la esfera
artistas en general para que produzcan Mellado, hasta las convencionales cronicas -~ sobreJa Uellas obras Gue <olo han
obras, integren un circuito y validen su de algunos medios de comunicacion. Y serfa P , g g
trabajo . sido expuestas en salas de clases, blogs, y

: por esta razén, que las nuevas

publicaciones académicas. La virtud de
inscribir el esquema de Showroom para la
promocion del arte emergente dentro de

generaciones de artistas visuales no han
En Chile no cabe duda que, con los pocos contemplado definirse dentro de un campo

espacios que contamos para el arte emergente o para un arte emergente, ya proyecto como ChA.CO, cada cierto
contemporaneo, los jovenes artistas que esa saturacion de las escuel/a.s de arte, instante nos hace sucumbir ante el alero
visuales estan promoviendo sus obras y la falta de difusion yla escasa critica han 4, prejuicio y la incredulidad. En todo caso,
pensamientos a través de la construccion ~ 8enerado una ansiedad de consagracion este juicio es parte de lo que uno espera
de plataformas que se establecen bajola ~ 9ue limita sus intenciones frente a un encontrase en un lugar de difusién del arte
intrinseca necesidad de un circuito de arte  €5pacio cada vez mas reducido para la contemporaneo y en donde el arte
contemporaneo. Pero, es en estos casos,  Créacion del arte contemporaneo. emergente deberfa tener uno o varios
donde los que trabajamos en la promocion espacios.

del arte contemporaneo nos percatamos de Aun asf, a pesar de las falencias, varios

la falta de informacion que poseemos de  artistas han generado un cuerpo de obra

esos circuitos y el desplazamiento de éstos que los ha llevado a justificar su

por nuestro territorio ~del arte- cadavez  opservacion de la realidad. Una observacion

mas locuaz y predecible. que penetra en los recoénditos mercados
del arte, en esa interminable transicion

El desarrollo de todo arte emergente
también pasa por la manera en como
reconocemos el trabajo de los artistas
visuales y, adicionalmente, con una actitud

— olticay, por cierto, en el estudio de una politica que visualice los centros de
Ahora, todos sabemos que estos circuitos P Y P ' fomento y desarrollo de las artes. Por otra

i multiculturalidad nacional que no ha sido T
del arte en Chile solo se han generado en 9 parte, en Showroom la comunicacion

algunas ciudades como Valparaiso, ensefiada, sino adquirida por ellos mismos. simbélica y creativa fue mas alla de lo
Concepcion y Santiago. Estas ciudades, con elemental, cuestionando esa necesidad que
proyectos independientes e Con todos estos argumentos se entiende  tiene un pais de financiar, potenciar y
institucionalizados, han creado espacios que el arte contemporaneo en Chile no solo difundir las expresiones ligadas a las artes
para el desarrollo de las artes visuales que,  h3 sido, desde hace mucho tiempo, una visuales. Especificamente, “estas formas de
en la mayorfa de los casos, ha permitido cuestion menor, sino que también esta hacer arte” son un importante medio de
articular las acciones de los mas jovenes. siendo interceptado por una carente conocimiento de la historia y la

Algunos de estos proyectos constan de difusion, tanto de las politicas de Estado, transformacién socio-cultural del mismo. En
residencias, publicaciones académicas, como de esas independientes. No obstante, sintesis, Showroom rompié con los
exposiciones y clinicas de arte. Pero en el trabajo de esas politicas de Estado a esquemas, esos que desde una feria como

estos circuitos de arte, mas alla de entregar
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Ch.ACO, alin no han logrado sentenciar
para ubicar esa interrelaciéon, deduccion,
reflexion y abstraccion de esta conflictiva
definicion del arte emergente en Chile.
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Estado o suerte. Lorena Cardona. Balcén. 2011
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ONCEPCION

Hoy en dia, visitar Concepcion es parte de un rito necesario e imprecindible para

EL PALPITAR DE LA ESCENA ARTISTICA DE

indagar en las expansiones gue se estan dando a nivel de arte publico,
performance, fotografia y video, pero también, para palpar un escenario

efervescente.

por Ignacio Szmulewicz

diciembre 2012

|. Primeras aproximaciones

El presente texto (aunque a destiempo)
propone una aproximacion a la escena
artistica que se ha venido desarrollando en
Concepcién en las Ultimas décadas. El
fortalecimiento de iniciativas
autogestionadas, independientes,
alternativas, se ha dado desde un particular
cruce entre operaciones artisticas,
instancias de discusion y dialogo, apertura
hacia la comunidad y, sobre todo, politicas
editoriales (en este ultimo punto, pese a las
distancias en términos de conceptos
visuales, la produccion editorial que se ha
dado en la ciudad hunde sus raices en
todos los desarrollos que se dieron en la
relacion texto e imagen desde mediados de
la década de los setenta hasta mediados de
los ochenta del siglo pasado).

La primera seccién de este texto fue escrita
para el segundo catdlogo de Moévil: en
rodaje, la vitrinas exhibitivas que, desde el
2009, el colectivo integrado por Leslie
Fernandez, Oscar Concha, Dany Berzceller y
Consuelo Saavedra ha dispuesto en
diversos espacios publicos de la ciudad del
Bio-Bio para la exhibicion de obras de
artistas emergentes. La segunda parte
corresponde a reflexiones en proceso que
tienen mas que ver con un despliegue
tedrico de los diferentes elementos
distintivos que particularizan el entorno
expositivo de Concepcion, especialmente el
que se ha dado al alero de colectivos de
artistas, disefiadores, tedricos y arquitectos;
entre ellos, los ya nombrados Movil,
Ediciones Animita, Revista Plus 'y
Residencias Casa Poli.

Mi intencion es poder abordar en dos
momentos lo que ha significado para el
escenario artistico chileno la consolidacion
de lo que Justo Pastor Mellado llamd “polo
de desarrollo para el arte contemporaneo”.
A la articulaciéon propuesta por el asesor
ministerial del actual gobierno de derecha
le sumaria los importantes desarrollos a

nivel de arte y ciudad, arte comunitario,
fotografia, performance y publicaciones,
puestos en ese orden.

II. “De un lado para otro”. En
rodaje con Movil

Hacia fines del 2010 visité Concepcién para
seguirle la pista a lo que se estaba
realizando en esa ciudad. Habfa escuchado
distintas versiones de la pujanza penquista
a nivel artistico, en la calidad de las
propuestasy en la lucidez de sus actores;
mezcla perfecta entre deseo, rigor y humor.

Sin embargo, llegué a la capital del Bio Bio
con una vaga idea preconcebida; mezcla
abrupta de los movimientos tellricos que
asolaron la ciudad con algunos recuerdos
de infancia. Una ciudad que, como muchas,
obliga al visitante a activar otros sentidos:
un olfato despierto, un oido agudo y un
tacto, en este particular caso, poroso.

Con ese despertar sensitivo me encontré
con Mavil: en rodaje, un par de vitrinas
expositivas que se acoplan a diferentes
espacios publicos de la ciudad: una
sefialando un aquiy otra indicando un alla.
El proyecto ha sido desarrollado desde el
afio 2009 por el colectivo. En su primera
convocatoria, Movil recorrié el Mercado
Municipal, el Liceo N° 1 Enrique Molina, la
Biblioteca Central de la Universidad de
Concepcién, el edificio de Correos de Chiley
el Hospital Regional, entre otros lugares.
Todos lugares de caracter publico, algunos
populares (Hospital, Correos y Mercado)
otros educacionales (Bibliotecas y Colegios)
pero, ante todo, lugares no tradicionales
para la exhibicion de objetos artisticos.
Contextos ajenos al del mundo del arte;
contextos que juegan a ser apropiados por,
y a apropiarse del arte.

La actual convocatoria incluyd los trabajos
de una decena de artistas jovenes de la
ciudad (José Agurto, Carola Aravena, Paola
Barrera, Francisco Bruna, Jaime Dames,
Valeria Hernandez, Camila Lucero, Tahia
Strika, Vadim Strika y Carlos Vergara), la
mayoria egresados de la Escuela de Artes
de la Universidad de Concepcién. Movil
deambuld por la Facultad de Arquitectura
de la Universidad del Bio-Bfo, la citada
Biblioteca Municipal y el edificio de Correos
de Chile. Sin entrar en las propuestas, creo
necesario indagar en el potencial de las
practicas impulsadas por este singular
equipo de trabajo.

Rodar

Una primera cuestion que me llamo la
atencioén tiene que ver con la bajada de
titulo: “en rodaje”. Asociado usualmente al
contexto cinematografico, el verbo esta, en
este caso, ligado a una acepcion distinta
proveniente del latin: rotare. Y si jugamos
un poco mas, girar, voltear, alternar, volver
sobre un punto luego de haber avanzado.
Con estas palabras se hacen inteligibles los
titulos de cada una de las vitrinas: aqui /
alla. El rotar de un punto a otro sin
jerarquias, vinculado a una cuestion motriz,
de mecanismo, artilugio o artefacto. Y en
este punto se cruzan dos cosas: las
expresiones populares “no soy de aqui ni
soy de alld" y "no estoy ni ahf” (ligadas a los
espacios populares como el Mercado o el
Hospital); como también el factor intuitivo y
visceral que se puede extraer de las
maquinas, de los mecanismosy la
tecnologia, un poco como los collage de
Dada (Hausmann o Hoch). En esto, la RAE.
se deja sentir con psicodelia: “andar
indtilmente sin pretensiones’, “caer dando
vueltas por una pendiente”, “dar vueltas
alrededor de un eje, sin mudar de lugar,
como la piedra de un molino”, “ir de un lado
para otro sin fijarse o establecerse un sitio
determinado”.

Visto desde este prisma, Movil juega en la
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calle, en la vereda, entra a edificios,
contando los segundos para salir de ahi.
Cierra los ojos sin dejar que un alla se le
escape. Mas frivolo que estratégico, mas
calido que frio, menos conceptual que
experimental. Un poco mas cercano a las
derivas situacionistas que a los
pragmatismos de cierto arte publico. El
ciudadano que, avido y curioso, transita la
ciudad y sus edificios lo hace, la mayor
parte del tiempo, con un programa, una
agenda, una serie de tramites que debe
cumplir para reposar tranquilo al final del
dfa. Sin embargo, como lo sefialan Michel
de Certeau, Manuel Delgado y Humberto
Giannini, la mitad del tiempo esos tramites
se detienen con los miles de vaivenes 'y
tropiezos con que se encuentra el habitante
de la urbe. Una que, dada las actuales
condiciones, se encuentra invadida por un
alto grado de precariedad, acosada por
reflujos terraqueos que impiden concebir el
flujo normal de la vida.

Vitrina

Si“en rodaje” permite pensar la cuestion del
rotar, de la particular forma que este
proyecto concibe el transito, el paseary, en
definitiva, la movilidad, hace falta sopesar la
particular forma hacerlo visible: es decir,
como se muestra al publico Movil. Al ver la
muestra de Carola Aravena que, en el
momento de mi visita se exhibia en Mavil,
dos cosas llamaron mi atencion. Por un
lado, una cuestion luminica, de distincion a
nivel de color y tonalidad: el brillo
caracteristico de los letreros luminosos, de
los anuncios en los paraderos de micro.
Una luz recortada de un fondo opaco,
apagado y tenebrista. Mas pop que
nostalgica las vitrinas se adherfan a un lugar
haciendo destacar el caracter sensitivo de
su iluminacion artificial. Luz que sacaba de
contexto, funcionaba internamente,
replegando al espectador a ese espacio
interior, a lo interino de la vitrina. La
paradoja de muchas formas de visibilizacion
en el espacio publico: iluminar, hacer visible,
para el repliegue y la contemplacion
gustosa de un interior artificial.

Por otro lado, las vitrinas de Mévil jugaban
al camuflaje: en varias ocasiones mezcladas
y mimetizadas con un entorno cotidiano.
Pasandose de listas. Por su estructura y
formato, las vitrinas se codeaban felices con
otros dispositivos dispensadores: de
bebidas, de comida y de golosinas. La
vitrina como dispensador de arte: claro, un
arte entregado al placer visual. Como esta
insinuado en la propia definicién del
concepto: “Escaparate, armario 0 caja con
puertas o tapas de cristales, para tener
expuestos a la vista, con seguridad y sin
deterioro, objetos de arte, productos
naturales o articulos de comercio”.

La experiencia es completa: un espectador

que, sorprendido al paso, posa su mirada
en el objeto que, cordialmente, lo invita a
penetrar. La armonia perfecta entre el
paseante despreocupado y el espectador
cautivo.

En el espacio publico se esta en vitrina. Algo
que lo saben muy bien todos los habitantes
de Concepcién cuando, la mafiana del 27
de febrero del 2010 no solamente fueron
invadidos por el movimiento teldrico, sino
que después fueron acosados por los
flashes, camaras de video y celulares que,
sin pudor alguno, capturaron e hicieron del
cuerpo sufriente y del duelo una actividad
masiva, publica y mundial. Pasaron a la
vitrina de las imagenes, la ciudad -su
arquitectura en decadencia-y sus
habitantes -los cuerpos aplastados-, con la
marca de un dolor y una violencia evidente
(el mejor ejemplo de esto se encontraria en
la pelicula 03:34 de Juan Pablo Ternicier).

El cuerpo envitrina se ilumina, en algunos
Casos, 0 se apaga, en otros, siempre con la
finalidad de ser reconocido y dialogar con
otros; con otras miradas que deambulan
hambrientas por la calle. La vitrina, ademas,
dialoga con cientos de dispositivos de
visibilidad que compiten en la ciudad, cada
segmento de la urbe ha sido copado para
entregar un mensaje; COmo un gran
cuaderno de anotaciones.

Escala

La ciudad se percibe siempre desde un
punto; no el univoco e irremediable punto
de vista de la perspectiva, sino que, desde
diversos y moéviles puntos. Un poco de eso
se encuentra en la pintura del Futurismo
italiano, como también en la fotografia de
las vanguardias rusas. Cada objeto,
situacion, acontecimiento o persona hacey
funciona como punto de apoyo, Iimite o,
mas especifico alin, como marco a través
del cual la ciudad es percibida. Una
aglomeracién, marcha o protesta sitla a los
participes y espectadores en un marco
temporal (el tiempo de la discusion), en un
marco historico (lugares de conflictos) o en
uno de orden fisico (la circulacién, las
avenidas y las plazas). Una caminata de
domingo funciona de la misma manera, o
bien un paseo con familiares, una salida de
compras o tramites, la farra nocturna o el
deporte matutino, la ciudad comparece y es
percibida siempre de una manera distinta.

Movil: en rodaje y todos trabajos que han
desarrollado el colectivo -entre ellos el
reciente proyecto 20 y Balcén- apuntan a
una reflexion crucial: el arte entra en el
terreno de lo publico (la ciudad, la calle, la
prensa o lo masivo) torciendo las escalas y
los puntos de vista. Donde el lector busca
noticias e informacion, Animita introduce la
reflexion iconografica sobre la ciudad, la

satiray el juego con los formatos y los
materiales de los soportes de formacion de
la opinién publica; donde el espectador
busca la intimidad y lo hogarefio, Balcon
sitla al terrufio privado como ambigtiedad
para las practicas de lo publico.

Mévil hace posible la incorporacién del arte
a través de la movilidad constante y lddica
de las vitrinas en una ciudad resignificada.
Las vitrinas suponen la construccion de la
ciudad a partir de un dispositivo y una
experiencia artistica; sin embargo, no
cancelan, sino que se acoplany suman a la
experiencia con la ciudad: con su historia y
su memoria, con sus recorridos histéricos,
cotidianos y subjetivos. Finalmente, mezcla
perfecta entre calle, publico y visualidad.

[Il. Politicas editoriales y contexto

Texto e imagen

Hacia mediados de la década de los setenta
del siglo XX comenzara a producirse un
cambio significativo en términos de la
relacion entre texto e imagen. La presencia
secundaria de la elaboracion tedrica, como
la supuesta liviandad del soporte (hoja de
arte, poliptico o folleto) va a dar paso a una
intensa década de reflexiones acerca de la
centralidad del concepto de catalogo o
revista. Como bien se sabe, la publicacion
del nimero Unico de Manuscritos, los
primeros catalogos de Carlos Leppe,
Eugenio Dittborn, Catalina Parra, Carlos
Altamirano, las revistas CAL, VISUAL, los
suplementos e insertos en las revistas de
izquierda HOY, Analisis, Cauce y APSI, como
también los Procolos de Acuerdo Diaz-
Mellado conformaron el panorama
fundamental que modificé por completo la
vision acerca de la escritura sobre arte
como también del catalogo mismo. La
complejidad que se dio a nivel de obra fue
trasladada hacia el texto, en tanto fue
pensando como un texto atravesado por
decisiones que lo acercaban mas a un
objeto de arte, un libro de artista, en vez de
ser un mero soporte de ideas y conceptos.
Durante la década de los noventa y el inicio
del siglo XXI, aquel terreno de
experimentacion se fue estandarizando
para concentrarse en el clasico catalogo de
papel couché.

Precedido por este contexto escritural,
hacia finales del 2004 se publica el primer
numero de la revista Animita, presentado
en un principio como un catalogo
tradicional, fue encontrando formas nuevas
de expansion entre las que se cuenta la
insercion como suplemento incorporado y
articulado con el Diario El Sur. Cuando ya se
estaba comenzando a discutir acerca del
encriptamiento de los catalogos y de la
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circularidad de publico que estaba
generando, Animita propuso la esfera
publica, devolviéndole el sitial que buscaba
tener el arte en los debates de la sociedad.
A nivel de objeto de arte, Animita utilizo las
maquetas, formatos, formas y colores del
mismo diario para incorporar una reflexion
especialmente visual (con sutiles
incorporaciones de texto) que permitiese
generar un pensamiento en imagenes,
como fuera denominado por el conocido
historiador del arte Ernst Grombrich.

Las experiencias de Ediciones Animita,
detenida en el nimero 15 que circuld en
ocasion de la “Trienal de Chile” hacia finales
del 2009 (contaminada al parecer del sino
aciago que parece rondar en otra de las
ruinas del arte chileno), se han ido
desplazando al trabajo editorial del
colectivo Movil. En este sentido, la labor
clave de Dany Berczeller en términos de
propuestas cruza arte con disefio
contemporaneo. Desde el primer catalogo
Movil: en rodaje (2010), pasando por los de
Balcon (2011), la intervencién de Oscar
Concha 20 (2011), el libro que reune las
experiencias de arte en Concepcién entre el
2003y el 2008 En-Construccion (2010), el
catalogo de la muestra Un dia esto, mafiana
lo otro (2012) y el libro retrospectivo de
Meissner: multiples miradas (2011), cada
una de estas publicaciones ha expandido
una politica editorial que se basa en una
articulacion produtiva entre el significante y
el significado, la forma y el contenido, por
decirlo en los términos mas sencillos. Las
dos vitrinas de Movil: en rodaje se condicen
con la reversibilidad del catalogo, la
construccion de una mirada retroscpetiva
en En-Construccion encuentra su correlato
en las materialidades vinculadas a la
arquitectura que el catalogo integra, los
soportes donde se imprimieron los trabajos
de Balcon se expandian hacia la publicacion
y asi. Cada una de las publicaciones
establecia un particular cruce conceptual,
formal y material entre la obra, el proyecto,
la intervencién y su dispositivo de difusion.

Las posibilidades que se han abierto con
Ediciones Animita y el colectivo Mévil se
traman con un escenario de editoriales
independientes que han profundizado en
las infinitas propiedades del libro. Hacia
este terreno parece que se ha desplazado
toda la riqueza y tradicidon que se encuentra
alojada en el contexto de los catalogos de
arte durante mediados de los setenta y los
ochenta (un caso similar se puede revisar
en las politicas de El Kultrdn, editorial
asentada en Valdivia desde mediados de los
ochenta donde se han publicado libros de
Mariana Matthews, Pedro Guillermo Jara,
Maha Vial, Yanko Gonzalez, Gustavo
Boldrini, Rosabetty Mufioz, entre los mas
destacados).

Articulaciones contextuales

Finalmente, un aspecto no menor tiene que
ver con la articulacién que se ha logrado en
términos de desarrollos contextuales. Con
esto me refiero al contexto que ha
significado la proliferacion de residencias,
intercambios, talleres, conversatorios, toda
una organica colaborativa que ha vuelto
Concepcién un verdadero centro de
atraccion para el arte contemporaneo. Las
plataformas de trabajo, las redes nacionales
e internacionales y una sana distancia con
el ojo de huracan en que se ha
transformado Ultimamente Santiago, han
generado un ambiente fructifero tanto para
artistas jovenes como algunos mas
consolidados.

Por lo demas, aunque hoy represente
expansiones ya revisitadas, la inscripcion
del concepto de arte contemporaneo en
todo el aparato institucional de la cultura ha
permitido que expansiones hacia los
terrenos no tradicionales del arte publico, la
performance y la instalacién. Cuando en
otras ciudades de Chile se cuenta con
caracteristicas similares (Valdivia o
Valparaiso, las otras dos sedes de la “Trienal
de Chile” en el 2009), no han podido cuajar,
dicho explicitamente en términos culinarios,
la totalidad de factores que si se han dado
en Concepcion. Sin embargo, ninguna de
estas cuestiones ha significado una
desvinculacion o un descrédito hacia lo
acontecido en Santiago. A diferencia de
iniciativas de corte “regionalistas”, creo
encontrar el fortalecimiento de una
autonomia relativa que permite sostener un
escenario paralelo al santiaguino. Y esto se
ha logrado no solo por los proyectos
independientes sino que también por la
persistencia de diferentes agentes
institucionales como la Universidad de
Concepcion o la Corporacién Cultural
Artistas del Acero, que han permitido
ingresar a la trama de relaciones
productivas que el arte contemporaneo ha
generado en la ciudad.

Hoy en dfa visitar Concepcién es parte de
un rito necesario e imprecindible para
indagar en las expansiones que se estan
dando a nivel de arte publico, performance,
fotografia y video, pero también, para
palpar un escenario efervescente, y esto lo
digo con la mayor de las frivolidades, donde
parece que “algo grande esta pasando”,
como fuera mencionado afios atras por Los
Prisioneros. Sentir el palpitar de un
escenario vivo e intenso es parte de la labor
de todos los actores que participamos del
escenario artistico de Chile.
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Soledad Pinto

TIEMPO VERSUS PRODUCCION. PROYECTO
DE RESIDENCIAS CAJA NEGRA

A pocas semanas de su cuarta inauguracion y en el marco de un afio repleto de
iniciativas, reflexionamos sobre “Versus, espacio de residencias y proyectos”y la
manera en que se relaciona el habitar y el producir.

por Andrea Lathrop

diciembre 2012

Dentro del sinnimero de exposiciones y Surgido en las inmediaciones del Colectivo  trabajar durante cuatro semanas, en
proyectos curatoriales que han surgido Caja Negra y, como parte extensiva de este, modalidad de duplas, compartiendo un
durante lo que va de este afio, es posible ~ "Versus, espacio de residencias y espacio de 3x3 m. A la quinta semana el

proyectos”, es una propuesta curatorialy  taller se inaugura con una muestra y un

dar cuenta que, si bien la gran mayoria de yect : . '
habitacional que busca ampliar el contacto  conversatorio entre |os artistas, los

estos pareciera acoplarse sin mayor

problema a un modelo despolitizado del entre |os artistas que pertenecen al asistentes, ademas de algin invitado -como
intercambio simbdlico entre galerfa y artista, colectivo y aquellos que no. La apertura de lohan sido Ronald Kay, Eugenio Dittborny
hay otros que buscan, precisamente, la casa taller supone una invitacién a Sergio Rojas- compuesta por la obra de
reinstalar el nexo entre arte, politicay, por ~ artistas de diversos lugares -siendo algunos ambos que, de acuerdo a lo propuesto por
qué no, vida. locales, de regiones y extranjeros-a “Versus”, debieran haber confluido, y por
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qué no, sufrido un proceso de intercambio
productivo, debido a las especificaciones
del espacio.

La iniciativa, gestionada por los artistas
visuales Soledad Pinto y Javier Rodriguez,
ambos pertenecientes al colectivo, puede
ser definida como un intento por
desarticular la hegemonia que circunscribe
al campo de la produccion artistica, vale
decir, a la modalidad -tan utilizada hoy- de
exhibicién y circulacion de los artistas en
espacios y galerias que no hacen sino,
recordar el hermetismo de la produccion.
Abriendo la posibilidad a que dos artistas
trabajen compartiendo el territorio con Caja
Negra —colectivo que se inscribe a partir del
vinculo entre politica, arte y vida- en tanto
que, durante sus treinta afios de existencia,
ha construido y mantenido un territorio
productivo-habitacional fuertemente ligado
a un rechazo por las formas individualistas
del campo de las artes.

El caracter de residencia, asf como el de
abrir un espacio como lo es Caja Negra,
donde muchos de los artistas residen,
podria ser leido como un intento por
rearticular la relacion que existe entre vida 'y
produccion, donde estos ya no se
encuentran separados, sino cohabitando en
un mismo espacio. Permitiendo a los
artistas una circulacion, no Unicamente
multidisciplinar, sino que en cuanto a los
estilos de vida y maneras en que ellos
habitan.

De esta manera el caracter residencial del
proyecto “Versus" busca posibilitar un
espacio a artistas para que, de alguna
manera, se integren a la vida del Colectivo,
en el intercambio simbdlico que supone el
cohabitar un espacio. Asi, el invitar artistas a
residir -como bien lo indica su nombre- es
también una invitacion a convivir, a generar
un espacio ajeno a lo cotidiano que permita
funcionar a modo de paréntesis productivo
en el dia a dfa santiaguino, repensando el
vinculo entre arte, politica y vida productiva.

La invitacion a habitar el taller corresponde
a la sesion de un espacio determinado para
la produccion in situ -y posterior
exhibicion-, que busca potenciar la
produccion a partir de la idea del traslado
espacial. No obstante, encontrandose el
taller dado dentro de la misma ciudad
donde algunos de los artistas habitan,
demuestra la dificultad de estos por
desarticular su cotidianeidad -abandonar
sus propios talleres o hacerse el tiempo
para residir- fracturando muchas veces la
iniciativa.

Ante esto, y en relacion con las residencias
ya finalizadas, se puede dar cuenta de que
una de las mayores problematicas que se le
presenta a “Versus” es, precisamente, el
como se puede habitar un lugar (ciudad)

donde ya se vive. De esta forma, el perfil de
artista residente en la ciudad de Santiago
-en este caso: Francisco Schwember, José
Agurto, Daniel Reyes, Felipe Cura, Romina
Rebolledo y Elena Loson- presenta una
cuestion que termina por tensionar el
caracter habitable del espacio otorgado: la
dificultad de crear ese paréntesis necesario
para residir. Mientras que aquellos artistas
no residentes de Santiago, como lo son:
Carlos Silva (Valparaiso) y Elena Bellantoni
(Roma), parecieran lograr ajustarse a la
|6gica del tiempo de produccion de la
residencia a modo de paréntesis.

De esta forma, “Versus” es una iniciativa
interesante y rescatable dentro del marco
de las surgidas durante el afio, en la medida
en que se articula a partir de un pie forzado
no menor, que es el reconstituir un espacio
perdido del quehacer artistico romantico: el
nexo entre espacio de producciony
vivencial. Lo que logra ampliar la gestion del
Colectivo Caja Negra, en tanto que se invita
a artistas no vinculados a conocery
participar de la dinamica de la casa-taller.
Aunque no lo hace de manera extensiva, ya
que en que no logra incorporarlos a las
|6gicas habitacionales, quedando estos al
margen del paréntesis que debiera
constituir la residencia.

A partir de esto cabe preguntarse si es
posible concebir un espacio paralelo que
motive a los artistas a dejar sus talleres por
un tiempo determinado para producir en
un tiempo paralelo. Y de qué manera serfa
posible rearticular el vinculo entre arte, vida
y politica productiva, en la medida en que
estos parecieran haberse distanciado. Una
respuesta posible serfa que las residencias,
debido a las caracteristicas del tiempo hoy,
deben ser pensadas a la distancia,
permitiendo ese paréntesis —que de no ser
un pie forzado- no logra reconstruir el
tiempo productivo.
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Nicolds Miranda, “Sensacién”, 2012, cortesfa Local Arte Contemporaneo.

ESTO S| TIENE NOMBRE: IMPRESIONES EN
TORNO A LA MUESTRA “SENSACION™ EN
LOCAL ARTE CONTEMPORANEO

El juego en el gfue se citan las obras de “Sensation” permiten pensar lo local a
e

partirdeunr

por Catalina Urtubia

diciembre 2012

A principios de los noventa, mi madre y una
tia fueron al Museo Nacional de Bellas Artes
en el espiritu de un paseo dominical, sin la
intencién de ver ninguna exposicién en
particular. En una de las salas, se
encontraron con una sefiora parada ante
una pintura de Claudio Bravo que habfa
llamado la atencion de todos luego de que
exclamase varias veces: “/Ay no, increible,
esto no tiene nombre, no tiene nombre!”.
Después de un rato de perder el aliento
frente a la obra, un nifio de unos seis afios

se le acercé a tironearle la falday a

indicarle: “Sefiora, si tiene nombre, mire, ahf

en la plaquita del costado”.

Me resulto inevitable recordar esta escena
ante la muestra colectiva “Sensaciéon” en
Local Arte Contemporaneo, expuesta
durante fines de octubre y noviembre
recién pasado. El equipo de Local les
propuso a ocho artistas inspirarse en
cualquier obra de “Sensation”, exposicion
de la coleccion de arte contemporaneo

erente global, donde resulta tentador poner en cuestion las
fronteras que separan a Chile del resto del mundo.

adquirida por Charles Saatchi, realizada en
1997 en el Royal Academy de Londres.
Quizas porque comparé inconscientemente
la Royal Academy y el Museo Nacional de
Bellas Artes, comprendiendo las diferencias,
pero reparando en la grandilocuencia que
implica cada espacio, en contraposicion con
el caracter independiente de Local Arte
Contemporaneo.

El gesto de Local al pensar una exposicion
de este tipo le permite utilizar su condicion
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de espacio independiente para generar una
reflexion en torno a las diferencias que
presentan actualmente, tanto en términos
de financiamiento como en lineamientos
curatoriales, los recintos institucionales de
los lugares alternativos. Generando
también, en este caso, una relacion
parddica de apropiacion de los lenguajes
globales en el ambito local, dejando en
evidencia el "retraso” del circuito artistico
chileno, donde el coleccionismo brilla por
su ausencia y el mecenazgo se ve mediado
por el interés de la empresa privada por
reducir impuestos.

En “Sensacion”, Nicolas Miranda instala
ocho miniaturas que citan varias obras
pertenecientes a la coleccién de Saatchi:
Jenny Saville, Jake y Dinos Chapman,
Damien Hirst, entre otros. La obra de
Miranda produce un efecto interesante al
emplazarse sobre la chimenea de la
primera sala de Local, pues hace evidente el
lugar en el que se esta exponiendo: un
espacio extraoficial. La obra se comprende
a si misma sin el objetivo de llegar a los
espacios oficiales, genera concordancia
entre los objetos y el espacio para el que
fue pensada desde un principio.

Y al mismo tiempo, el gesto nos recuerda a
la obra de Jane Simpson (también parte de
la coleccion de Saatchi), donde la artista
britanica instala una repisa y pone objetos
remitidos al hogar sobre ella; ya que una de
las miniaturas de Miranda es un posavasos
con una pintura de Chris Ofili impresa sobre
ella, rayando en lo kitsch. Apropiarse de una
obra “aceptada” en el circuito global de la
forma en que lo hace Miranda, y
particularmente en el contexto de
referencia a “Sensation”, nos remite a un
juego de lenguajes que se rie de la
validacién institucional. Algo similar sucede
con las reproducciones de Jenny Saville y
Martin Maloney, que se encuentran dentro
de un marco tipo Casa&ldeas, trayéndonos
inevitablemente a la mente esa escena en la
intervencion de Local en Ch.ACO 2012.

Por otro lado, Pilar Quinteros presenta un
video titulado Muerte al Estado (a propésito
de Restauracion Ill) donde exhibe el
proceso a través del cual realizé otra obra:
una intervencion a la fachada de una casa
antigua, donde blogqued las ventanas
citando la obra de Rachel Whiteread, quien
genera una operacion similar pero con el
objetivo de crear moldes de interiores de
edificios. La intencion de Quinteros era
instalar dos paneles de madera del mismo
color que la fachada frente a las ventanas
de la misma, cubriéndolas. Sin embargo, al
llegar el dfa de la intervencién se encuentra
con que la habian pintado de un color mas
oscuroy, ademas, habia un graffiti entre
ambas ventanas que decia "Muerte al
Estado”.

Cabe destacar que esta obra se realiza a
partir otra obra de Quinteros el afio 2010
(Restauracién Ill), donde intervino la misma
fachada con cartén forrado con el objetivo
de destacar el deterioro de la construccion.
Y, en este sentido, me resulta sugerente
que las inclemencias de lo urbano la hayan
llevado al enunciado del graffiti, puesto que
obviando el fundamento politico de quien lo
escribi¢, la obra de Quinteros podria ser
leida desde la muerte del “estado de las
cosas”, en concordancia con su trabajo
personal en intervenciones urbanas de
construcciones deterioradas.

También me parece interesante el gesto de
Quinteros, con el que durante gran parte
del video se le ve arreglandoselas para
transportar los materiales para la
intervencion: pensar en la imagen de la
artista empujando los materiales que
utilizard, arreglandoselas para movilizarlos,
en contraposicion con la idea de una artista
como Whiteread, que sin duda cuenta con
un completo equipo que la apoya en la
realizacion de sus trabajos, resulta una
reflexion destacable en torno al arte joven
en Chile, y a la necesidad del circuito de
auto-propiciar sus condiciones de
produccion.

Pablo Serra, por su parte, presenta varias
pinturas basandose en la obra de Barry
Reigate Real special very painting, donde se
propone una explosién de los referentes
visuales adquiridos por el artista a partir de
una especie de collage. Reigate sefiala que
las imagenes atacan sin jerarquia a partir
del ingreso invasivo de los medios de
comunicacién, y que como artista, éstas
deben emerger casi de manera
inconsciente en su obra.

De la misma forma, Serra utiliza este
recurso pero rescatando imagenes que
podrian parecernos mas cercanas desde la
vision de la cultura popular, ligada a los
medios masivos de comunicacion en Chile:
dos figuritas de plasticina de jugadores de
la seleccion chilena, una escena en la que
Ironman -el héroe de historietas- pareciera
ser vencido por algiin enemigo, un
momento del “video prohibido” cuando el
Profesor Rosa le orina la pata a Guru Guru,
una imagen de la serie animada Candy
Candy junto a dos escenas de porno, entre
otras. La obra de Serra desmitifica de
alguna manera los iconos de la infancia,
gesto que quizas queda mas claro al
reparar en la barra desgastada instalada
bajo las pinturas, que pareciera querer
indicar algun peligro en las imagenes
expuestas. Asi encuentra concordancia la
obra de Reigate con la de Serra: la alerta de
la mescolanza de imagenes dej6 de tener
sentido cuando los medios de
comunicacién masivos comenzaron a
manipularlas.

Simultaneamente, Claudia Lee trabaja
desde la obra de Marc Quinn, quien en
“Sensation” presenta una escultura de
autorretrato hecha de su propia sangre
congelada. Lee pinta un retrato de Tomate,
personaje de Condorito caracteristico por
su cabeza roja, al igual que la escultura de
sangre de Quinn, pero por una razén
mucho mas chilensis: la eterna curadera,
evidenciada por la botella en la mano del
personaje. Al mismo tiempo, Lee recurre a
un soporte que nos recuerda a las
gigantografias publicitarias, lo que podria
encontrar relacion con otras obras de la
artista, donde le interesa reproducir en
fotos de tamafio real aquellos objetos que a
partir de la publicidad se vuelven deseables.

En cualquiera de los casos, el juego en el
que se citan las obras de “Sensation”
permiten pensar lo local a partir de un
referente global, donde resulta tentador
poner en cuestion las fronteras que
separan a Chile del resto del mundo. Quizas
aquf lo digital hizo de las suyas destacando
lo borroso que se vuelven los limites entre
los grandes centros artisticos y el circuito
local, cuando es tan facil googlear a un
artista chileno como a cualquiera de los
participantes de “Sensation” de 1997.Y en
este sentido, no podriamos sino destacar el
potencial critico contenido en los espacios
independientes, que por alguna razén, y
pese a que el ingreso del arte
contemporaneo al Museo dej6 de ser un
problema en tela de juicio hace ya varias
décadas, nos recuerdan que todavia nos
cuesta articular las légicas de lo
“actual/joven/trasgresor” a un espacio tan
magnifica y terriblemente oficial.

Y a propdsito, quizas por todo esto, cobran
sentido las palabras que lef en un bafio de
mujeres de una Escuela de Artes de la
capital hace un tiempo: “cabras, el museo es
pa’' los muertos!”.
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Algunos proyectos

Como hemos ido mencionando a lo largo
de los textos anteriores, existen una
infinidad de proyectos colaborativos a nivel
latinoamericano y cualquier intento que
hagamos por cartografiarlos en su totalidad,
no nos llevara mas que a un mapeo
fragmentado y sesgado por nuestros
propios intereses y por el contacto que
mantenemos con nuestros nodos mas
préximos. El trabajo colaborativo funciona
como un tejido vivo, esta en constante
construccion y reconstruccion, su registro

va quedando almacenado en Internetcomo | | b tecnologia en la Aldeia
un archivo vivo y su apariencia amorfa esta - )
Velha Pataxo.

viralizada por diversas plataformas
interactivas, sitios webs, blogs, redes
SOCialeS, sin que pOdamOS asirlo de manera un proyecto que nos parece importante
global. destacar es aquel que lleva a cabo
actualmente el mediactivista brasilefio Regis
Bailux[1], mediante el “esporo” Zona
Impermanente Bailux[2] que forma parte
de la red MetaReciclagem[3].

Sin embargo, para dar cuenta de la
construccion de ese nuevo espacio social al
que nos hemos referido, donde se hibridan
formas de organizacion, aprendizaje y
afectos, queremos hablar de algunos El esporo ubicado en la localidad de Arraial
proyectos especificos: D'Ajuda, un poblado al sur de Salvador de
Bahia, trabaja actualmente en la Aldeia
Velha Pataxd, compartiendo y ensefiando

Arte y Critica | 33



herramientas tecnolégicas mediante
procesos abiertos de creacion colaborativa
de conocimientos a una comunidad de
indigenas Pataxd, promoviendo el acceso
libre a la cultura y la busqueda de la
desconstruccion de mitos comunmente
asociados a las tecnologias de la
informacion: que son dificiles de manipular,
que solo pueden ser desarrolladas en
regiones importantes (tales como capitales)
0 que tienen un valor intrinseco mayor que
el conocimiento que tiene la poblacion[4].

Segun palabras de Bailux, el Lab_tecnologia
que se desarrolla actualmente en la aldea,
corresponde a personas-apropiaciones
tecnoldgicas y el compartimiento de
contenidos en redes fisicas y virtuales. La
nueva estacion movil bailux es una
herramienta para acciones némades del
esporo MetaReciclagem con el uso de
software libre y la construccion de redes de
afectos[5].

2. Corocoletivo

Durante el desarrollo de Ecosistema
tropical 2.0, participamos en el encuentro
FIAR Bahfa 2012[6] realizado entre las
localidades de San Félix y Cachoeira,
poblados del recbncavo bahiano separadas
por el rio Paraguazd y unidas por el Puente
Imperial Don Pedro Il que, a causa de su
ubicacion estratégica, son de extrema
significancia en la fundacién de Brasil, su
tradicion esclavista y el proceso de
independencia de Bahfa. En este contexto,
tuvimos la oportunidad de compartir y
vivenciar un proceso de intercambio
constante con colectivos brasilefios
procedentes de distintas ciudades, que
mediante los proyectos Desislaciones y
Residencia Temporal venimos tejiendo lazos
desde el afio 2007[7]. Fue una experiencia
de inmersién en el tramado conformado
por colectivos de arte/politica brasilefios,
que nos otorgd una dimension bastante
precisa respecto a las dinamicas del trabajo
colaborativo en el pais y que sin duda, no
escapa a aspectos culturales y sociales
predominantes en Brasil, tales como la
experiencia de la celebracion, la fiesta y el
uso del espacio publico, en tanto
experimentacion colectiva de toma del
espacio y la practica del grupo como
modelo palealitico primario y radical.

Respecto a la experiencia en San Félix y
Cachoeira, pudimos también percibir que
Brasil continuda siendo un contexto en el
cual podemos ver considerables divisiones
sectoriales, donde los medios actian como
elemento identificador entre comunidades
primitivas y grupos sociales complejos. Por
un lado, tenemos el Brasil ultra
tecnologizado, con la existencia de un gran
movimiento en torno al software libre, la
existencia de infinitas cibercomunidades y
grupos sociales complejos; tanto en

desarrollo intelectual, politico y tecnoldgico,
pero por otro lado, tenemos el Brasil
marcado por inmensas divisiones en el
seno de lo social, respecto al acceso al
conocimiento, diferencias socioecondémicas
considerables, grupos marginados respecto
3 aspectos étnicos, religiosos, tradicionales
e inclusive, por muy lejos que pueda llegar
el mito, del anti racismo en Brasil, respecto
al color de piel de las personas; esta Ultima
problematica es trabajada por parte del
colectivo Frente 3 de Fevereiro[8], también
participante del encuentro.

Sin embargo, existe una red llamada
Corocoletivo[9] conformada por personas y
grupos heterogéneos de todo el pals que,
utilizando como herramienta de
comunicaciéon una simple lista de correo
mediante un YahooGroup, en cierta medida
desdibuja los limites entre las multiples
identidades regidas por valores étnicos y los
grupos sociales complejos. En este sentido,
Corocoletivo, rescata y amplia el significado
social de la politica mediante la “politizacion
de la vida cotidiana, de las relaciones
sociales y de las formas de trabajo y
coexistencia.[10]

Corocoletivo es también un propio
ecosistema tropical, es decir, estructuras
dentro de estructuras. Como miembros del
YahooGroup[11] desde 2008, hemos
podido constatar que en medio de esta red
circula, se intercambia y genera el mas
heterogéneo flujo de informacion: desde
convocatorias y subvenciones de arte,
luchas socio-ambientales, discusiones
filosoficas, éticas y estéticas, intercambio de
informacién sobre software y cultura libre,
promocién de actividades culturales,
trueque de productos y servicios, textos,
revistas impresas y virtuales sobre cultura,
didlogos sobre ecologia, sustentabilidad y
permacultura, luchas activistas en defensa
de los animales, luchas por la dignidad de
los pueblos indigenas de Brasil o en contra
del racismo, luchas por los derechos de
otras sexualidades, videos sobre ecologia,
filosoffa, teorfa politica, intervenciones en
espacios publicos, encuentros, etc., apoyo a
movimientos sociales, ofertas de trabajo
relacionadas con arte, cultura, pedagogia o
informatica, difusion de cineclubs, iniciativas
barriales, vecinales, actividades e iniciativas
de colectivos, informacion sobre redes,
comunidades afro-brasilefias o sobre
grupos en defensa de victimas de luchas
armadas que suceden al interior de Brasil, y
un largo etcétera.

Herramientas tecno-politicas

Estas herramientas son una serie de Utiles
colectivos, de codigo fuente abierto que se
activan politicamente en su generacion de
redes y procesos colaborativos, y que
responde a modularidades o elementos
relacionales que se articulan

constantemente en su apropiacion
constante y uso colectivo.
(Transductores.net). En este sentido la
presentacion se centra en distinguir el uso
de estas herramientas tecnopoliticas, y en
poder traducir el trabajo de ciertos
colectivos y proyectos desde las
implicaciones de las herramientas
tecnopoliticas como ensamblajes u
organismos Vivos que se insertan en
contextos sociales, traducen energias y
producen nuevas mediaciones en los
contextos sociales. (www.transductores.net)

Existen diversas herramientas
tecnopoliticas que nos permiten el trabajo
en red a través de metodologias de trabajo
participativo:

3. N-1y AnilloSur

Una importante herramienta a nivel
internacional surgida en Espafia, de la cual
forman parte diversas organizaciones
sociales y culturales de América Latina es
N-1[12], que pone a disposicion de los
usuarios una serie de herramientas tecno-
politicas mediante una plataforma de
cédigo abierto para el intercambio de
contenidos, la organizacién y acciéon de
grupos sociales, y el aprendizaje colectivo.
N-1 ha sido creado por Lorea, federacion de
servidores libres[13], que se define como
un “semillero” de redes sociales sobre un
campo de experimentacion[14].

Podemos hacer una analogia entre Lorea
pensado como “semillero”y las redes
mutualistas, en cuanto al modo en que se
relacionan las “especies” donde las
interacciones son de distinta naturaleza, ya
que, en lugar de definir quién se come a
quien, relacionan especies de plantas y
animales a través de procesos de
polinizacion y de dispersion de semillas.[15]

El proyecto N-1 tiene su nodo
latinoamericano llamado AnilloSur[16], que
actualmente es uno de los mas importantes
transductores a nivel regional y que, gracias
a aportaciones de “capo”[17] (creador de Ia
plataforma), hemos podido comprender su
funcionamiento.

4. LabSurlLab

Otro proyecto que nos parece importante
mencionar, que ademas de tener su propia
web usa la plataforma N-1, es el proyecto
LabSurLab[18] surgido en Medellin, una red
de iniciativas independientes que
conforman: hacklabs, hackerspaces,
medialabs y todo tipo de laboratorios y
colectivos biopoliticos operando desde y
para territorios del [Sur] de América,
buscando desde la experimentacion y
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creacion lograr sus propios espacios de
accion y representacion. LabSurlLab,
mediante la alianza con una serie de
espacios, proyectos, redes, iniciativas y
hacklabs tanto de América Latina como de
otros lugares del mundo, conforma una
metared para enlazar, cruzar y conspirar
desde y hacia el Sur. Su proyecto lo
desarrollan mediante una serie de
actividades presenciales donde destacan
talleres, seminarios, presentaciones, mesas
de trabajo, hackmeetings y festivales. Uno
de los pilares fundamentales en que esta
basada esta red es la “minga” como modelo
de trabajo colaborativo.

La minka (quechua) o minga denominada
también minca o mingaco, es una antigua
tradicion de trabajo comunitario o colectivo
con fines de utilidad social voluntario. Es un
sistema que se usa en Latinoamérica desde
la época precolombina. Puede tener
diferentes finalidades de utilidad
comunitaria como la construccion de
edificios publicos o ir en beneficio de una
persona o familia, como al hacerse una
cosecha de papas u otro producto agricola,
entre otras, siempre con una retribucion
para quienes han ayudado. Se ejerce
principalmente en Peru, Ecuador, Bolivia,
Chile y Paraguay. En Paraguay el concepto
de minga se asocia con la cultura indigena
guarani precolombina, y se sigue
practicando en comunidades mestizas,
donde la nocién de reciprocidad (en
guarani "amingata nendive”) sigue
organizando trabajos comunitarios.
También hay comunidades muy
importantes en Colombia, que han
trascendido el concepto a un plano politico,
al organizarse socialmente para la
reinvindicacién de sus derechos, Ia
denunciay la reflexion frente a su situacion
actual (Wikipedia)

Breve cierre

El motivo fundamental por el cual hemos
puesto como ejemplo estos proyectos, es
porque dan cuenta de aquello que trata
este texto: la heterogeneidad de individuos
que conforman actualmente las redes de
trabajo colaborativo y de qué forma la
creatividad, desde sus fronteras
desdibujadas, hoy construyen otro habitat
dentro de nuestro ecosistema social,
desdibujando al mismo tiempo las
divisiones sectoriales entre comunidades
tradicionales y grupos sociales complejos.

[1] www.bailux.wordpress.com

[2] Zona impermanente Bailux. [ponto de
comunicacdo entre dois campos distintos]

[3] www.rede.metareciclagem.org

[4] Regis Bailux. “Esporos de
MetaReciclagem”

[5] www.bailux.wordpress.com/2011/11/24/
notebook-bailux-na-atividade

[6] www.fiarbahia.wordpress.com

[7] Ver colectivos participantes en
www.fiarbahia.wordpress.com

[8] http://www.frente3defevereiro.com.br

[9] www.corocoletivo.org

[10] Repensar la politica. En La era de los
movimientos y las redes. Colectivo Politica
en red. Pag. 19

[11] corocoletivo@yahoogrupos.com.br

[12] https://n-1.cc

[13] Informacién aportada por Capo, Héctor
Capossiello (Chile), hacker, mediactivista y
parte del grupo de administradores de N-1
y AnilloSur.

[14] https://n-1.cc

[15] Solé, Ricard. Redes Complejas. Del
Genoma a Internet, pag. 115

[16] https://anillosur.cc

[17] “Capo”, Héctor Capossiello, hacktivista
chileno.

[18]
https://n-1.cc/pg/groups/22816/labsurlab /
www.labsurlab.co
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Oficina Barroca, cortesia Catalina Tucdl
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ENTRE EL MARGEN Y LA INSTITUCION: LA
BISAGRA DEL ARTE CONTEMPORANEO

SANTIAGUINO

A partir del sinnimero de "espacios artisticos alternativos" que han surgido en el
ultimo tiempo, damos una mirada al modelo y programa politico que los
conforma, al mismo tiempo que revisamos sus precedentes y paradigmas.

por Andrea Lathrop

diciembre 2012

El desarrollo de las artes en Chile, desde la
democracia hasta hoy, nos posibilita pensar
que uno de los fendmenos que se ha dado
en el dltimo tiempo corresponde a la
aparicién y proliferacion de aquello que, a
falta de otro nombre, denominaremos
“espacios artisticos alternativos”. Teniendo
un precedente politico-econémico en la
dictaduray los afios que le siguieron, estos
nuevos espacios vienen a conformar una
“escena” artistica que, hasta hoy, se
presenta como un paradigma y, por qué no,
un reflejo de las sociedades neoliberales.
Financiados y gestionados a partir de un
modelo heterogéneo, estos “espacios
alternativos” vienen a evidenciar una falta
de inscripcién a un programa politico
especifico, —algo muy propio de la época-
como también nuevas modalidades que se
inscriben de mejor forma en los tiempos
actuales.

De esta manera, espacios tales como Taller
Bloc, Galeria Yono, La Cueva del Conejo,
Espacio Flor, Iniciativa Alugar, Oficina
Barroca y Hangar Nekoe por tomarlos
arbitrarimente, y a modo de ejemplo
-suponiendo que existen muchisimos mas
que responden a este modelo, todos
surgidos en el transcurso de los Ultimos
afios- nos hablan de una nueva manera de
concebir los espacios, asi como también de
las politicas de produccion y exhibicion que
hoy estan siendo gestionadas por los
mismos artistas, sin intermediarios.

Surgiendo como iniciativas que buscan
instalarse de manera alternativa a las
instituciones académicas y estatales mas
tradicionales y privadas, estos espacios
vienen a establecerse en paralelo al circuito
establecido de las artes en Chile (pensemos
por ejemplo en: Museo Arte
Contemporaneo, Museo Nacional de Bellas
Artes, Matucana 100, Museo de la
Solidaridad Salvador Allende, etc.)y de las
galerfas privadas con mayor financiamiento

o derechamente pertenecientes a
empresas (CCU, Sala Gasco, Galerfa Patricia
Ready, Galeria Animal, etc.), que se adhieren
de manera mas fija a un modelo de
financiamiento y a un programa curatorial.

Contrariamente, los espacios que han
surgido en los Ultimos afios lo hacen a
partir de una dinamica determinada: un
programa de financiamiento mixto -la
postulacion de estos espacios a fondos
concursables estatales (FONDART),
financiamiento y auspicios de privados
(bares, vifias, medios de difusién,
universidades, etc.) y el
autofinanciamiento-, ademas de espacios
de caracteristicas mutables -modalidad
casa-taller, oficinas multidisciplinares,
itinerantes, etc.— y muestras que se arman a
partir de convocatorias publicas a
invitaciones amistosas, que terminan por
autoabastecer el circuito, evidenciando un
importante quiebre en relacién con las
curatorias en lugares de mayor trayectoria.

Ahora bien, para comprender las politicas y
caracteristicas de estos “espacios
alternativos”, es necesario analizar el
contexto en el cual surgen, como también
los modelos que los preceden. Como
estipulaba en un inicio, la relacién que
existe entre los espacios artisticos y la
dictadura de 1973 funciona, por un lado,
como precedente artistico y por otro, como
consecuencia de la instalacion de un
modelo economico de mercado.

Si analizamos los afios que durd la
dictadura, podemos dar cuenta del
surgimiento de diversos espacios artisticos
al margen del modelo institucional -Cromo,
Epoca, CAL, etc.- los que, de acuerdo a la
realidad de esos afios, tienen directa
relacion con la censuray las politicas
dictatoriales, ademas de la desarticulacion
de los espacios ya existentes y de la
blsqueda por desarrollar una obra menos

decimonodnicas.

De esta forma, Margenes e Instituciones,
texto manifiesto escrito por Nelly Richard
en 1986, declara un deseo por parte de la
Escena de Avanzada, aunque también
extrapolable a otros espacios, de potenciar
lugares que dieran mayor libertad fuera del
academicismo pictérico de las escuelas de
bellas artes, ademas del oficialismo y la
izquierda mas ortodoxa. Asi, se produjo un
proceso de desmarcacion de las formas y
fondos tradicionales para potenciar la
creacion desde una colectividad y un
espectro de personas multidisciplinares,
transformandose en importantes espacios
de debate y discusion, tanto artistica como
politica. Al respecto, Gaspar Galaz afirma
sobre la articulacion de dichos espacios:
“..un arte emergente que esta relacionado,
antes que nada, con la marginalidad.
Espacios alternativos, arte emergente y
marginalidad son los tres elementos claves
que permiten la costura que alli empieza a
tener lugar.”

Paralelamente, a consecuencia de los
tratados con otros paises y el
financiamiento de privados, los artistas
comienzan un perfodo de
internacionalizacion, dandose a conocer en
el extranjero ya fuera por medio de
exposiciones o becas. Al mismo tiempo las
escuelas universitarias de arte se expanden
-pensemos por ejemplo en el surgimiento
de las universidades privadas-, ajustandose
a las légicas del modelo neoliberal impuesto
durante esa época.

Ahora, volviendo a los espacio de arte
actuales, podemos evidenciar que dicho
contexto es un importante precedente que,
con discrepancias en los programas
politicos, se yergue como antecedente
economico-programatico, como también lo
hace en relacién al modelo que articulan
estos nuevos espacios. Al igual que aquellos
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surgidos durante la dictadura, estos surgen
a partir de la pregunta por el dénde exhibir,
ademas de un descontento con los
espacios institucionales y sus modos de
convocar artistas. No obstante, este no
radica en un rechazo de caracter ideoldgico
0 pictorico, como habia ocurrido durante la
dictadura, sino mas bien en cuanto a las
oportunidades y a una carencia de lugares
donde exhibir, debido, en mayor medida, a
la presién por participar del campo artistico.

Del mismo modo, y correlativo con la
proliferacion de universidades privadas que
imparten carreras artisticas, nos
encontramaos con una gran cantidad de
artistas egresados, siendo los espacios
existentes hasta ese minuto insuficientes
para abarcar la demanda exhibitiva. Esto se
suma a la ya sabida dificultad por acceder a
los lugares mas tradicionales postulando
con afos de anticipacion, o peor aun,
esperando ser convocado.

De esta manera, surgen espacios que van
desde los talleres que gestionan lugares de
produccion y exhibicién, como es el caso de
Taller Bloc o La Cueva del Conejo, volviendo
al modelo multidisciplinar que busca crear
espacios de debate y discusion —-haciéndole
frente al individualismo del artista recluido
en su taller-, 0 espacios mutables que
responden a una problematica espacial y de
financiamiento. Como en el caso de la casa-
taller, como Espacio Flor, que surge en las
inmediaciones del Colectivo Caja Negra e
Iniciativa Alugar, departamento habitacional
que cumple la funcion de galeria, e incluso
aquellos espacios que cambian en el
transcurso del dia, como Oficina Barroca y
Hangar Nekoe; en ambos el lugar de trabajo
-oficina de arquitectos y taller mecanico
respectivamente- se transforma en galerias
nocturnas que funcionan con la modalidad
Unica de inauguracion. Es decir, las nuevas
exposiciones son exhibidas, Unicamente,
durante su apertura, siendo Galeria Yono la
precursora de esta (que incluye una fiesta
posterior), convocando a una gran cantidad
de gente. Esta responde a la problematica
que trajo consigo la gran cantidad de
espacios que funcionan en paralelo -vale
decir, la imposibilidad de asistir a todos los
eventos-y el habito de las personas de ir
solo a las inauguraciones, que se presentan
como una Unica instancia de contacto entre
los diferentes actores del campo.

A las caracteristicas que definen a cada uno
de estas iniciativas se le suma una
determinacién por parte de los mismos
artistas de crear sus propios espacios de
exhibicion, los que ahora cohabitan con el
lugar de produccién y en algunos casos, con
el de habitacion. Asf, vida y produccion
pasan a ser un solo espacio ya no
diferenciado, llevandonos a pensar en una
nueva politica productiva que auna los
espacios de trabajo y con lo cotidiano. A la
dindmica habitaculo-taller se le puede

sumar un importante factor: el traspaso del
taller a la galeria de arte y la coexistencia de
ambos bajo un territorio comun,
enfatizando el caracter de la gestion que ya
no ve en los espacios tradicionales,
estaticos, una unica via.

Adicionalmente, revisando las bases de
cada uno de estos proyectos, nos
encontramos con que todos ellos se
definen a si mismos como iniciativas
autogestionadas que prometen ampliar el
campo del circuito artistico chileno, ademas
de promover un lugar de intercambio
disciplinar. De este modo, Oficina Barroca
afirma que “es un lugar para el desarrollo
de propuestas de arte en diversos medios y
disciplinas”. La Cueva del Conejo especifica
“un didlogo interdisciplinario y un espacio
fisico para proyectos externos de diversa
naturaleza”, remarcando el carécter
multidisciplinar. Mientras que Espacio Flor
“esta destinado a las artes y la creacion en
general. Somos un espacio que funciona (...)
como una alternativa auto gestionada”.
Luego "Alugar es una iniciativa de un grupo
de artistas visuales que consiste en habilitar
un frente de difusién del arte que permita a
los creadores ejercer su trabajo de forma
permanente y sustentable”. Solo por citar
algunos.

Con esto, lo que ellos hacen es promover
un modelo que consiste en la puesta a
disposicién de un espacio que sirva para el
desarrollo de proyectos artisticos de diversa
naturaleza, remarcando una iniciativa
autogestionada -creada por ellos mismos-
y la posibilidad de difusion que otorgan. Del
mismo modo, su programa curatorial
muestra una importante tendencia hacia el
denominado “arte emergente”, enfatizando
el caracter "abierto” a nuevas propuestas
provenientes de “universitarios”y “recién
egresados”, no obstante no aclarando un
eje determinado.

Asi, la proliferacion de estos espacios ante
la idea de la autogestion deja entrever un
modelo que responde a la necesidad de
contar con mas lugares de exhibiciony
recursos, y el complejo conflicto que las
instituciones mas tradicionales no habian
podido resolver: la factibilidad de jévenes
mas 0 menos conocidos, de exponery
difundir su obra. Ademas de suplir la
demanda que acarrea la oferta de artistas:
la puesta en marcha de galerfas donde ellos
puedan exhibir sus propias obras.

Habiendo dicho lo anterior y volviendo a lo
que fue nuestra tesis inicial, podemos
deducir que el caracter paradigmatico de
estos espacios en relacién a sus
antecedentes radica en la falta de adhesion
a una ideologia especifica, lo que les
permite circular libremente por un espacio
no delimitado. Asi, cada uno de estos
funciona por medio de un financiamiento

mixto, Estado y privados aportan,
evidenciando un importante giro de los que
habian sido los espacios marginales
surgidos durante la dictadura y un
antecedente, por el contrario, de aquellos
que se internacionalizaron durante ese
periodo. Operan como un sistema que
produce y alimenta a sf mismo, de manera
ciclica cuando, son los mismos artistas
quienes crean estos espacios donde mas
tarde exhiben.

Con esto no estamos queriendo decir que
los espacios sean despolitizados, sino que
su relaciéon con lo politico o su compromiso
ideoldgico esta mas vinculado al deseo de
rechazar una problematica global (como lo
es laidea del “mercado”), que a responder a
ideologia determinada. Asi, el lugar desde
donde funcionan estas galerias supone una
comodidad ante la escena actual del arte,
donde ademas de gestionar sus propios
espacios productivos y de exhibicion,
pueden adscribirse o marginarse segun les
parezca. De este modo, su compromiso
politico es contingente y el nexo que
establecen entre arte y politica responde
mas bien a determinadas demandas del
momento, que son tensionadas por medio
de diferentes materialidades y soportes, y
gue ya no se presentan como rupturistas.

A partir de esto, es posible determinar que
ninguno de estos proyectos busca
realmente desvincularse de los espacios
mas tradicionales, ya que muchos de los
artistas y gestores permean entre lugares
de corte mas tradicional y otros mas
“alternativos” siendo, justamente, la bisagra
que se constituye entre dos modelos de
exhibicion hegemdnicos. Buscan, en
cambio, multiplicar las posibilidades de
exposicion y difusion de obras de manera
auténoma y veloz. Esto les permite
funcionar libremente ante cualquier tipo de
compromiso curatorial, tedrico o politico,
que mas alla de rechazar, incorpora légicas
del mercado como lo es responder al juego
de la oferta y la demanda y dar solucién
ante la proliferacion de artistas que buscan
exponer.

Dicho lo anterior, el surgimiento de los
“espacios artisticos alternativos” sirve como
radiografia del paradigma del campo de las
artes visuales'y, por qué no, cultural de
Chile. Consiguiente a la proliferacion y
facilitacion de plataformas exhibitivas, la
falta de adscripcién a una politica especifica,
la permeabilidad de los espacios y de los
gestores, responden a una logica neoliberal
donde la comodidad de la bisagra -entre
espacios estatales y privados- viene a
evidenciar una falta de antagonismos y
programa politico. Asf, nos encontramos
ante un campo que permite y promueve la
circulacion de una produccion artistica
profesionalizada (egresadas de la
universidad) que, posteriormente, funda
estos espacios e invita a sus pares a exhibir,
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instaurando una endogamia artistica que se
nutre continuamente a si misma,
evidenciando el paradigma del arte actual
que, mas que ampliar la difusiéon de un arte
local, lo circunscribe y despolitiza.

Asi, los espacios llamados “alternativos” o
“independientes” no hacen sino generar
una circulacion que, si bien apela a un
aumento en la difusion del arte local, lo
hace de manera tal que ésta no logra
desenmarcarse del circuito que la crea,
generando, paradigmaticamente, un cierre
hacia nuevos actores del circuito. Asimismo,
su caracter “independiente” es variable
segun la situaciéon que los convoca y su
potencial “alternativo”, despliega una amplia
escena de posibilidades.
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Exposicion “Menos Lumenes”, 2012, cortesia Martin La Roche.

"MENOS LUMENES". CHISPAZOS EN LA
O0SCURIDAD

Esta exposicion de Factoria Italia propuso la traduccion de la luz y su convivencia
con las sombras, como una suerte de discurso simbolico para develar una verdad
universal: ahonda en una imagen barroca, donde esta se construye por medio de

una informacidén retenida.

por Matias Allende
diciembre 2012
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Menos Lumenes refiere directamente a esa
escala que mide el “limen”, la unidad basica
de los flujos de la luz. Remite también, a su
contexto inmediato, aquel galpén de fabrica
en desuso, que se acondiciona
minimamente para actividades culturales,
es por ello, que la sala de exhibicién carece
totalmente de iluminacién artificial y
natural. Finalmente Menos Lumenes
consigna una cosa mas, aquella
luminosidad que emiten las mismas obras,
una artificialidad luciferina que utilizan los
miembros de esta muestra. Es por medio
de este juego obligado entre luzy
oscuridad, entre condiciones inmediatas e
ingenio, lo que alin nos mantiene
comentando la exposiciéon que pudimos ver
entre el 31 de agosto y el 1 de septiembre,
solo por un par de horas al caer la noche,
en la Factoria Italia.

En la muestra, pudimos ver obras que eran
el resultado de una investigacion colectiva y
personal a la vez. Martin La Roche, Matilde
Benmayor, Matthew Neary, Martin Kaulen e
Ignacio Gatica -Junto con Catalina Garretén
y Lavina Yelb, a quienes marginaré pues
escapan de la cohesion investigativa
producto de la convivencia diaria con los
otros artistas—, desarrollaron una muestra
desde la necesidad intempestiva que surge
en un momento en que el grupo del Taller
Santa Victoria, decide que tiene un cuerpo
de obra lo suficientemente concreto para
ser expuesto.

Factoria Italia es inmensamente
significativo, no tan solo porque condiciona
a que las obras funcionen de una manera
determinada, sino también, evidencia lo
evanescentes de los espacios expositivos
en nuestra capital. Demostrando como un
espacio fabril (la ex sombrerfa Girardi), pasa
-en su inactividad- a ser un lugar de
exposiciones y actividades culturales, aun
cuando la desidia de los propietarios ha
obligado a una remodelacion tipo
“comercial-cultural”. Ello no es rasgo
azaroso, pues las cualidades de un edificio
industrial de principios de siglo, asi como
los muros, la techumbre y los galpones, son
fundamentales para comprender la relacion
con la arquitectura que plantean las obras.
Un trato que se da por las condiciones
mismas donde se manifestaron las piezas,
caracteristicas ambientales que permitian
una fuerza palpitante, que se da en el juego
de luz y oscuridad.

Menos Lumenes propuso la traduccion de
la luz y su convivencia con las sombras,
como una suerte de discurso simbdlico
para develar una verdad universal. La obra
de Martin La Roche -que coloca un grupo
de mufiecos caracterizados como
miembros del Klu-Klux-Klan embelesados
por una luz violeta fluorescente- plantea
una busqueda por la trascendencia en la
colectividad fanatica. Un conjunto de
fervorosos personajes entran en tension

directa con maquetas de casas,
permitiendo ingresar en la intimidad de
ellas a través de puertas y ventanas a medio
abrir. Por la oscuridad que rodea la sala de
exhibicion buscamos la luz —cuales polillas
aleteando hacia los focos—, en una
necesidad imperiosa de verdad tras esos
vanos en hogares de cartén. He ahi donde
nos encontramos con un sinndimero de
asociaciones libres, que son una aparicion
inconclusa de la intimidad del artista
presentada en fragmentos. La misma
busqueda de la verdad trascendente, y sin
embargo autoreflexiva y grupal, es la que
presenta Carteleria de Ignacio Gatica
(Bloks). Una obra que devela la intimidad
del grupo, del colectivo, del Taller Santa
Victoria. Una serie de pinturas iluminadas
por pequefios focos donde vemos los
distintos personajes que Bloks ha
desarrollado en su trayectoria (desde el
street-art al caballete), presentados para la
muestra sobre soportes precarios; como
restos de cartén corrugado tirado en la
esquinay sefialéticas oxidadas de
vulcanizacion.

En cierto sentido, y aventurandome en una
lectura personal, la exposicion ahonda en
una imagen barroca, donde esta se
construye por medio de una informacion
retenida. El problema de la luminosidad es
un rasgo que atraviesa toda la teorfa,
fundamentalmente de la pintura, desde el
siglo XVI. “Puesto que la luz pictérica nunca
es un dato, siempre hay, como minimo, una
dificultad que resolver: la traduccién de una
<<materia>> diafana e impalpable mediante
un material —pigmentos coloreados sobre
soporte sélido” (Aumont: 1989:136) . El
mismo problema de ejecucién escapa de
los lenguajes tradicionales, presentando asf
una inteligencia fantasmagérica. En la obra
de Martin Kaulen que, como en un altar de
sacrificio o juego de adolescentes
conjurando espiritus, rodea con
candelabros y velas a una planta. A simple
vista una asociacién sin ninguna
importancia, pero una cualidad mistica
emerge cuando nos acercamos al altar. El
objeto organico desplazado de su contexto
natural, demuestra toda su artificialidad
mediante un movimiento arrebatado de las
ramas y hojas. La curiosidad del espectador
se entrama con la astucia del artista, que
responde a aquellos que quieren
aprehender una pieza dispuesta para
interrumpir la contemplacion pasiva. Es asi
como la obra engarza el problema de la luz
con uno sobre la interactividad con el
espectador, que capturado por el efecto
desconcertante de la “planta bailando”, lo
obliga a circulary dejar el cuestionamiento,
0 quedarse y develar la artificialidad de la
operacién misma.

La misma informacién, pero ahora evidente
y cadenciosa que tiene la obra de Matthew
Neary “Emulando una Nacién”. Una puesta
en escena donde el insultante discurso de

Neary choca contra un espectador
desprevenido. Sus cerca de mil papas
conectadas con clavos de cobre —en una
suerte de experimento escolar— generan
una energia que ilumina la misma cantidad
de focos led, para representar la bandera
chilena. Una discurso demasiado explicito
para un receptor ingenuo, pero es la
superposicion de una serie de “emblemas
nacionales” —tanto la bandera como la
papa— lo que abre la interpretacion, desde
el proceso hasta el resultado. Neary
desarrolla un programa de interpelacion a
los espectadores con una serie de piezas
hermosamente compuestas, pero a su vez,
victimas de la degradacion natural. Una
obra terriblemente abierta, que transita
desde el mito fundacional, pasando por el
emblema hasta la alegoria.

La misma luz que produjeron los otros
artistas, es perfectamente dispuesta por
Matilde Benmayor en su obra. Esta que
tiene una relaciéon particular con la pintura,
la luminosidad y la oscuridad. La luz que
saca los voltimenes, saca los colores, las
formas (todas proyectadas como
instalacion). La oscuridad como aquello que
ocultay permite, a su vez, el
descubrimiento. Figuras celulares que
Benmayor consigue con la abstraccion total
de las unidades minimas —aun mas
efimeras hablando de piezas
inaprehensibles de nuestros cuerpos—
colocadas en un muro, lo que con el juego
de vibracién natural de la electricidad, dan a
las sombras un movimiento continuo y
encantador. Una suerte de hipnotismo
estético, donde el gusto por los coloresy
formas es absolutamente atrayente,
igualandose a las obras de sus compafieros,
donde el contenido puede tener un rol mas
preponderante.

La muestra Menos LUmenes tiene una
inteligencia particular, esas que sélo dan
ideas decantadas, maceradas, esas recetas
gue esperan el momento exacto para salir a
la luz —o emerger de la oscuridad.
Independiente del caracter evanescente
que rodea la construccion en la fabrica, fue
la productivizacion de dos rasgos de la
relacion espacio y muestra, lo mas atractivo.
Pues ademas de ofrecer una exposicion
muy bien ejecutada, permiti¢ a quienes
visitamos uno de los dos dias, reactivar con
nuestra presencia un espacio que adolece
de la ausencia de sus habitantes originales.
Las obras nos permitieron ser, por unos
instantes, esos moradores, desconociendo
el estatuto laboral y dejandonos llevar por
la absoluta pregnancia de la oscuridad.
Menos Lumenes tuvo la suerte de ese
rumor de las piezas bien logradas. Una
pasion imaginaria que exige al grupo de
artistas mas, pues siempre, en nosotros y
quienes escuchan los comentarios, reside el
deseo de conocer y de sacar algo de la
oscuridad por medio de chispazos. ‘(...)
Contrapunto donde las entidades
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adquieren su vida o se deshacen en un
polvo arenoso, inconsecuente y baldio.”
(Lezama Lima: 1993: 62)

Textos referenciales

- Jacques Aumont, El ojo interminable,
Paidds, Barcelona, 1989.

- José Lezama Lima, La expresion

americana, Fondo de Cultura Econdmica,
México, 1993.
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Estimad 108" Mirader@ritico deGentrificacion Urbana y Cultural’en

Iparaiso (MICR),.2012,

DE LOS SENDEROS QUE SE BIFURCAN,
ANTIMONUMENTALIDAD E INSTITUCION

ARTISTICA EN LA CIUDAD
CONTEMPORANEA

Distinta a la monumentalidad simbdlica propulsada por el regimen neoliberal en
la ciudad, una lectura del CRAC Valparaiso (Centro de Residencias y Arte
Contemporaneo) como Broceso instituyente en una forma descentralizada de

trabajo en el espacio publico.

por Carol lllanes
diciembre 2012

: T : basicamente, que este ya no es el mismo
Ni nuevos, ni disyuntivos oo e

Cuando Off Chacoff lanz¢ la programacion
de sus recorridos en el mapa de Santiago,
inscribié al mismo tiempo un ejercicio
cartografico que notificaba un estado del
arte local. El rizoma que formaban los 53
espacios de exposicion, colectivos artisticos,
proyectos, salas y escuelas de arte, no hizo
sino confirmar eso que hace un tiempo
velamos en el circuito artistico santiaguino:

La vasta proliferacion de espacios
alternativos e itinerantes de ese mapa, sin
embargo, auxilia que se examine mas que
como un simple estallido de productividad
de quienes, cansados de la hostilidad del
medio, se ven empujados al ingenioy a la
fertilizacion de lo precario. El riesgo
inmediato es que nos sigamos refiriendo a
ellos precisamente como “nuevos”,

“alternativos” y “jévenes” espacios. Porque
ese reduccionismo es el que nos mantiene
estancados en polaridades, discursos'y
politicas que ya no pueden estirarse mas
para servir a esta bifurcacion.

Pero que el arte no sea el mismo de hace
10 afos no es algo tan simple como suena.
Es evidente que esto quiere decir que se
han relevado otros paradigmas, otros
problemas, otras formas, otros nombresy,
justamente, en lo que compete a este
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dossier, otras formas de producciény
gestion.

Pensar los “nuevos” espacios de produccion
y exhibicion del arte local implica, por un
lado, atender qué tipo de arte se acoge (no
cual prefiere, no cual deja fuera, sino cual
produce casi naturalmente, qué lo
caracteriza, una pregunta que viene, por
cierto, mucho antes de su valoracion).
Porque los espacios determinan, y el

espacio fuera del espacio (del arte) también.

Y, por otro, atender como se ve respecto a
lo que pasa en ese afuera, el afuera de los
humildes limites que han trazado.

Tantas cosas han pasado en estos Ultimos
afios en Chile que, por mas encriptado que
se halle nuestro pequefio arte, no puede
hacer como que no se contagiara de ese
afuera. Existe entonces, un afuera
contextual real (donde la ciudad y sus
espacios han adquirido ciertas
aceleraciones y transformaciones), pero
también esta el “afuera” (con comillas)
disciplinar que aparece y opera
discursivamente en las distintas propuestas
cuando se refieren a la oficialidad de la,
siempre controversial, institucion artistica.

Lo curioso es que el aislamiento respecto a
esos afueras es la peor de las falacias del
arte contemporaneo. El giro social del arte,
el arte contextual, el arte relacional, el
campo expandido de la escultura, la
transversalidad del site-specific, las
neocolonizaciones del arte internacional, la
popularidad del arte publico, todos estos
diagnosticos y muchos otros, coinciden en
la determinacion espacial —en todas sus
dimensiones, ya sea geografico-territorial,
local, regional, contextual y politico—, la
importancia del lugar como algo
irrenunciablemente decisivo y configurador.

Esto no significa un vuelco necesariamente
literal, algo asi como que la mayoria se haya
dispuesto a hacer trabajos de arte publico
(aungue mas o0 menos esto ocurra) sino
que, por una cuestion epocal, que el arte se
permee de realidad significa, a la luz del
tema de la circulacion y gestion de espacios
de arte en el escenario local, que emerja su
relacion con lo urbano, la ciudad y lo
publico. Precisamente, por ser cuestiones
que hoy preocupan indiscriminadamente a
diversas areas. La cuestion de los espacios,
entonces, se visualiza y experimenta como
dimension constitutiva (de obray de
discurso, de estética y de praxis) en el arte
actual. Esto, a pesar de no ser nada nuevo,
cuando observamos los modelos de
gestion, nos ayuda a comprender el
contexto, eso que el régimen de
homogeneizacion urbana y movilidad
simbdlica del modelo neoliberal globalizado
ha dejado en radical crisis. Y examinar ese
proceso, leer esos casi ficticios “afuera” y
“adentro” del arte, por lo tanto, mas que un

interesante ejercicio, se vuelve una urgente
obligacién disciplinar.

Monumentalismo en la ciudad
neoliberal

Si trazar esos espacios entonces significa
mirar la ciudad, ;qué contradiccionesy
hostilidades del sistema productivo es
posible ver padecidos en la trama urbana
que nos permitan identificar cual es el lugar
de estos “nuevos” espacios y formas de
producciéon? Se me ocurren dos ejemplos
bastante extremistas: la instalacion de la
Bandera Bicentenario en el centro politico
de Santiago y Kidzania, el parque de
diversiones para nifios construido en el
sector oriente de la capital. Ambos,
millonarios proyectos que ilustran la
manera en cémo toman forma los
regimenes actuales de planificacion de los
espacios y administracion simbdlica del
aparato econémico. Uno, hijo del recurso
del significante vacio de un patriotismo
agotado; el otro, una miniciudad donde el
control absoluto de la produccion y el
CONsUMOo engranan una microsociedad
perfecta.

A la luz del problema, el “totemismo” de
ambas recuerda tanto el agotamiento de las
hegemonias materiales y simbdlicas (Estado
y capital en su mas bruta expresion), y una
distancia inalienable con aquella
produccién de subjetividad de la que hoy se
sirve el trabajo artistico. La ciudad
neoliberal es un terreno combativo por
antonomasia, en ella se disputan los
potenciales de accion y representacion
practica y simbdlica, sin embargo, este es el
que se silencia bajo la constante exclusiony
pacificacién instrumental de lo reprimido: la
negacion de ella como terreno de
confrontacién. Lo que hoy primaria en el
actual modelo de ciudad son diferentes
negaciones y represiones de lo politico. Una
“post-politica”, como dice Salvoj Zizek,
aquello que funcionaliza, optimiza,
homogeneiza y reduce, replicando el
modelo de negociacién empresarial
estratégico.

La pertinencia de hablar del “gesto politico”
de aquellos espacios que nacen en esta
ciudad es inevitable, no solo por la supuesta
distancia respecto a las logicas imperantes
de ésta —respecto al “enemigo” que su
modelo representa-, sino también, las
propias pretenciones que acompafan los
ejercicios que muchos de estos nuevos
espacios y formas de produccion artistica
han adoptado y promulgado. El alzamiento
de sus propias voces como manifiestos de
accion, es el que nos autoriza a
diagnosticarlos en funcion a este escenario,
a ver cémo empujan iniciativas de
“respuesta”, con el fin de identificar la
actualizacion o anacronia discursiva de sus
propuestas. Principalmente, porque en esta

observacion descubriremos la gran
paradoja que opera fuertemente en el arte
local actual, a saber, que las propuestas
criticas recaen constantemente en la
defensa de espacios separados,
desconociendo su irreconciliable naturaleza
imbricada con los regimenes de produccion
actuales.

La demanda apela entonces a la
comprension del arte actual a partir de sus
contradicciones. Sobre todo si pensamos
en el agotamiento de premisas como la
“mercantilizacion del arte”, la
“espectacularizacion”y la “trasgresion
contrahegeménica” debido a que estas se
sirven de un contexto distinto al actual y
que, pese a que tuvieron relevanciay
pertinencia en momentos “contraculturales”
(vanguardia y la postvanguardia), hoy
auxilian ser relefdos y reinterpretados.

Institucion, discurso y politica en
nuevas formas de trabajo

Sin embargo, hay veces que percibimos que
no se ha integrado totalmente en la
discusion del estado de la institucionalidad
artistica y estos nuevos espacios, que la
ficciéon de la distancia (econdmica,
académica, estatal) pertenece a un modelo
transgresor del arte politico “ochentero”, ya
expirado. Y hoy esta la bifurcacion, un
escenario mas lUcido respecto a su
naturaleza irreconciliable pero
inevitablemente imbricada con el aparato
productivo. El problema de la
institucionalidad, entonces, vuelve
inevitablemente. El asunto quizas se
relaciona con cémo definimos y estamos
entendiendo esa controversial palabra.

Gerald Raunig insiste en la necesidad de
evadir una critica institucional desde un
afuera debido precisamente por la via
negativa que implica la transgresién como
horizonte de posibilidad. El problema
incluso trasciende al Estado o al capital, dice
Raunig, no es posible la inmunidad a la
estructuracion y solidificacién institucional.
Consecuente a esto, segln el autor, la
subversion se encontraria en la
comprobacion practica de una evasion
tendencial a dicha estructuracion, la
creacion de maquinas institucionales “sin
clausura”, es decir, la construccion de otras
formas de institucion que adquieran un
caracter de proceso -subrayo proceso-
instituyente.

Existen hoy en el medio diversos proyectos
colectivos descentralizados que utilizan la
red de accién como motor productivo para
fines curatoriales, documentales y visuales.
El caracter de sus propuestas discursivas,
de sus politicas de accion y autovaloracion,
se articula como un tipo reconocible de
propuesta de "espacio” artistico. En ellos el

Arte y Critica | 44



B—

objetivo es siempre, por un lado, la
generacion de variadas iniciativas asociadas
a la relacién arte y espacio urbano, la
construccion de sentidos de la experiencia
de la ciudad, y, por otro, la integracién de
una reflexion con aspiraciones a construir
una masa critica desde espacios no-
oficiales.

A su caracter descentralizado se le adjuntan
otros apelativos utilizados por quienes los
conforman, tales como
transdisciplinariedad, micropolitica,
antipermanencia y antimonumentalidad,
estrategias de resistencia, entre otros.
Enfasis que autoposiciona sus propuestas
como un modo especifico de trabajo. La
pretension mediante diferentes ejercicios
comunitarios o vecinales de “hacerse
espacio” es un gesto discursivo que me
parece fundamental de retener. Su poética
vacila ante la resistencia de varios pies
forzados disciplinares, siendo el problema
institucional, el principal motor productivo
de ellas.

CRAC Valparaiso y el proceso
instituyente

Afin a la temporalidad de uniformidad
global y el antitotemismo de soluciones
estético-simbalicas del oficialismo, se
levantan propuestas como CRAC Valparaiso.
Un proyecto independiente (financiado por
varias instituciones incluyendo el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes) que
funciona desde el 2007 con la idea de
acoger diversas iniciativas socio-artisticas
ciudadanas en espacios publicos,
articuladas en programas de residencia de
artistas y de archivo comunitario (pero
también talleres, conferencias, seminarios,
presentaciones publicas de obrasy
conversaciones).

La produccién sobre el territorio local
generado por estas iniciativas se basa en el
concepto de red de conexiones 'y
colaboracion con otras ciudades, con las
Cuales comparten su preocupacion por la
resignificacion de lo urbano en la ciudad
latinoamericana. (Para ver el problema de
las redes de arte en el terreno virtual,
revisar los diversos ensayos que Rosa
Apablaza ha publicado en los primeros
ndmeros de esta revista). La
interdependencia positiva mediante tramas
especificas tiene lugar en este trabajo en
red, en la emergencia de espacios de
produccion que integran una fluidez que no
termina por constituirse, precisamente por
su caracter heteronémico. Sobre todo si
pensamos en que con colaboracion se
refieren a la asociacion ocasional con un
indiscriminado espectro de entidades (ya
sea con un fondo publico estatal o con una
junta de vecinos).

Retomando el concepto de proceso
instituyente de Raunig a la luz de lo
descrito, convendria observar estas
practicas de gestion en funcion a la
inconformidad de la estructuracién de las
politicas de la movilidad y las formas de
administracion simbdlica del régimen
neoliberal globalizado. Y esto,
paradojicamente, utilizando la movilidad y la
red, formas constitutivas de dicho modelo,
pero mediante un trabajo cuya
especificidad esta dada por los lugares.

Esta paradoja incita a revisar la manera en
que la organizacion en estas practicas
instituyentes se enmarca dentro de una
tension que busca en mayor medida la
creacion de un escenario que no distingue
los “afueras”: “la posibilidad de una
estructura de singularidades -Dice Raunig-
sin constitucién, pero no sin poder
constituyente y proceso de instituirse. Este
proceso de instituirse no tiene que
establecer un poder constituido, sino que
termina en una autoinstitucion, una
autoorganizacion” (Raunig: 2007). La critica
institucional se desvia hacia un modelo de
trabajo cuya forma es la adaptacion al
contexto de produccién, su ligamiento con
los agentes vinculables pertenecientes al
espacio donde ocurre, desde el caracter
rizomatico de la red, consciente y
estratégicamente efimero, ocasional y
fragmentario.

Pareciera que cierto modo de critica en el
escenario local basado en la evasion de un
escepticismo estatico de distancia, de
cualquier trascendentalidad (es decir,
antimonumentalistas en todo sentido) se
produce en ejercicios que colindan el
espacio social mediante una irregularidad
institucional provisional. Cristian Mufioz, en
la revista Plus. habla de practicas de
“autoorganizacion y entrelazamiento” para
referir a esta proliferacion que opera desde
la cooperacion y el intercambio, las que
vendrfan a instalar una relacion diferente
entre critica y praxis, entre critica y “modo
de hacer las cosas”, basado en situaciones
de indeterminacion (que en el caso de
CRAC especificamente opera como a
conexion/desconexion).

¢Nos autoriza la actual conformacion de
diversos espacios relacionales,
descentrados, horizontales que adoptan la
forma de la vinculacién con otros agentes
artisticos y no-artisticos a referirnos a una
redefinicion de la relaciéon critica-gestion-
institucion?

La indeterminacién como antiesencialismo,
vendria a ofrecer mas que una resistencia a
la administracion del mercado de las
diferencias de cierto arte internacional
multicultural y postpolitico, un estado
procesual de conformacion de algo
indeterminado como resultado, que toma

forma en los margenes entre el arte y “lo de
afuera”, como algo cualitativamente distinto
a ambos.

Quizas ya no estariamos solo hablando de
un conjunto de practicas, de un grupo de
iniciativas que producen subjetividades a
partir de su relacién con la exterioridad,
sino del espacio mismo como generador de
contenidos. Ese lugar fronterizo donde
operan estas propuestas de
autorganizacion (la heteronomia expandida
en su giro social y espacial) nos interpela
unay otra vez en su indeterminacion. La
defensa de sus organizadores a no
responder esta pregunta es siempre la
misma: el lugar intermedio. Ranciere esboza
una respuesta al respecto: “Si existe una
cuestion politica del arte contemporaneo
(...) es en el analisis de las metamorfosis que
afectan al «tercio» politico, a la politica
fundada sobre el juego de los intercambios
y los desplazamientos entre el mundo del
arte y el del no-arte” (Ranciere: 2005: 39).
Una tercera via practica al parecer es
posible percibir en iniciativas desde su
gestion, seguir observando su pertinencia
seguira siendo una tarea.

Textos referenciales

- Raunig, Gerald. Practicas Instituyentes n°
2, la critica institucional, el poder
constituyente y el largo aliento del proceso
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de Gala Pin Ferrando y Gloria Melich Bolet.

- Ranciere, Jacques. Sobre politicas

estéticas. Universidad Auténoma de
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LOS PASTORES DE LA CIUDAD: ESTETICAS

DEL CAMINAR EN LATINOAMERICA

Los cuerpos del artista y del espectador dialogan activamente a partir del
desplazamiento por las calles, provocando en este didlogo una crisis de
funcionalidad en el espacio. Acciones que han operado a partir de propuestas
poéticas (como delimitar signos o sefialar objetos) y que incorporan al
espectador/transelnte como un agente critico dentro del proceso estetico.

por Sebastian Vidal Valenzuela

diciembre 2012

Es imposible saber por qué calles se puede
caminar y cuales hay que evitar. Poco a
poco, la ciudad te despoja de toda certeza,
no hay ningln camino inmutable y sélo
puedes sobrevivir si aprendes a prescindir
de todo. Debes ser capaz de cambiar sin
previo aviso, de dejar lo que estas haciendo,
de dar marcha atras

El pais de las Ultimas cosas

Con estas palabras Anna, la protagonista de
El pafs de las Ultimas cosas, la célebre
novela de Paul Auster, define su transito
por las calles de una apocaliptica ciudad sin
nombre y donde el caos parece ser la Unica
ley. La mirada desoladora de Auster
confirma la evanescencia de la ciudad
moderna (o de la ciudad concepto como la
denomind Michel de Certeau),
transformandola en una nueva Babilonia
superpuesta donde la Unica misién posible
es erradicar el paso precedente a partir de
la reconstitucién de su ruina. La ciudad
aparece como un lugar donde la
consumacion de la modernidad evidencia
permanentemente el conflicto con su
herencia.

Si bien la mayorfa de los criticos literarios
han reconocido como lugar probable de El
pais de las Ultimas cosas la ciudad de Nueva
York, podemos asociar rasgos comunes en
urbes de todo el mundo. En nuestra
realidad latinoamericana las ciudades han
debido confrontar su posmodernidad a
partir de la multiplicidad de realidades que
las componen. Por ejemplo, el filésofo
argentino Néstor Garcia Canclini ha
entendido la ciudad latinoamericana a
partir de capas culturales que subyacen
rebeldes a las jerarquias impuestas por las
estructuras de poder. En estas capas los
elementos comunes como el indigenismo,
la memoria, el subdesarrollo o la

globalizacién colisionan con la idea de
progreso. Ahora bien, de este desacople
cadtico con la modernidad también han
dado cuenta los artistas por medio de
acciones performaticas. Practicas que han
buscado relativizar el ejercicio del poder y el
control por medio del desplazamiento fisico
y el impacto que los objetos urbanos
provocan en el ciudadano. Es asf como los
cuerpos del artista y del espectador
dialogan activamente a partir del
desplazamiento por las calles, provocando
en este didlogo una crisis de funcionalidad
en el espacio. Acciones que han operado a
partir de propuestas poéticas (como
delimitar signos o sefialar objetos) y que
incorporan al espectador/transelnte como
un agente critico dentro del proceso
estético.

En la ciudad hay muchas calles por todos
lados, pero no dos iguales

El pais de las Ultimas cosas

En los afios cincuenta en Santiago de Chile,
el poeta Enrique Lihny el cineasta Alejandro
Jodorowsky realizaron una peculiar
experiencia del tipo flaneur en la cual
vagaron por la ciudad con el sélo propésito
de avanzar en linea recta (ver el libro
Psicomagia de Jodorowsky, publicado por
Editorial Siruela el 2004). En ocasiones esta
accion se vefa interrumpida por diversos
obstaculos tales como automoviles e
incluso casas. La respuesta de ellos era
clara: pasar por arriba de los vehiculos o
pedir permiso para entrar en las respectivas
casas. La idea fija era siempre conservar el
paso en linea recta. Aqui vemos como un

supuesto “sin sentido” proponia un corte a
la racionalidad urbanistica de la ciudad. Un
gesto cargado de ironia que buscaba des-
normativizar la ciudad por medio de un
acto ludico.

Un interesante contrapunto a lo anterior lo
encontramos en el film del cineasta
soviético Andrei Tarkovski Stalker de 1979.
La pelicula transcurre en los paisajes
naturales de Siberia, donde supuestamente
habia caido un meteorito, cargando el lugar
con una misteriosa energia que permitia
cumplir los deseos de quienes lograban
acceder. El oculto lugar era llamado “la
zona"y a él solo podfan acceder unos pocos
privilegiados llamados stalkers. La
peculiaridad era que el acceso a “la zona”
solo se podia realizar caminado en linea
curva. La misteriosa fuerza de la naturaleza
exigia caminar zigzagueantemente.

Tanto en el caso de Lihny Jodorowsky como
en Stalker de Tarkovski, la predisposicion a
caminar de una manera se reconoce a
partir de las caracteristicas del entorno. La
accion realizada en Chile apuntd a romper y
extremar poéticamente la misma logica de
orden de la ciudad (Iinea recta) mientras
que en Stalker el acceso al lugar magico se
produce por lo incontrolado de la
naturaleza (linea curva).

En la década siguiente también se
realizaron experiencias similares. En 1968 el
artista y poeta argentino Edgardo Antonio
Vigo desarrollé una accion de
desplazamiento y encuentro en la ciudad
de La Plata. La obra se llamé Manojo de
Semaforos y consistio en invitar a la gente
(por radio y prensa escrita) a prestar
atencion a un semaforo instalado en un par
de concurridas avenidas de la ciudad. La
invitacion consistia en detenerse por unos
minutos a contemplar un simple semaforoy
mirar los destellos de luces durante el dia.
Esta serie de acciones se llamaron
sefialamientos y respondfan a llamados
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publicos a caminar por la ciudad y
encontrarse con hiatos estéticos o rupturas
visuales del entorno. Otra interesante
accion de Vigo es la que realizé en 1970 en
la Plaza Rubén Darfo de Buenos Aires. A
través de una invitacién del CAYC (Centro
de Arte y Comunicacion) Vigo llamé al
publico a demarcar un circulo con tiza en
una simple baldosa de la plaza con el
objetivo de que el espectador se encierre
en ély contemple en 360 grados su
entorno inmediato.

Sibien la obra de Vigo resulta pionera en
Latinoamérica, el también artista argentino
Alberto Greco habfa realizado una
experiencia similar en Europa afios antes.
En 1963 Greco realizd Vivo-Dito y consistio
en una invitacion a la gente de la localidad
de Piedralaves en Espafia para encontrarse
en una estacion del metro, lugar donde
pintd y capturd a los espectadores (quienes
también pintaban) en un rollo de tela que
posteriormente fue quemado. En un
pedazo de rollo que sobrevivid a la quema,
Greco escribi6 la frase: “El Vivo-Dito son
ustedes, el Vivo-Dito somos nosotros, el
Vivo-Dito es esto”. En otras acciones de Vivo-
Dito, Greco encerr¢ a los espectadores en
un circulo de tiza y luego capturo la escena
con una fotografia donde el mismo aparecia
firmando el instante como parte de su
autorfa. La accién de Greco invitaba a
congelar el momento del transito por
medio de un hiato. Tanto en el caso de Vigo
como en el de Greco, la ciudad es
desconstruida en espacio-tiempo por un
espectador activo que es capturado
durante su desplazamiento.

En 1968 en la ciudad de Rosario se
desarroll¢ el Ciclo experimental de arte
como parte de las acciones de intervencion
artistico-politicas de Tucuman Arde. En
dicho evento el artista Eduardo Favario
invitd al publico a la inauguracion de su
exposicion. Cuando éste llegd al espacio se
encontré con que el lugar estaba
clausurado y desde la vitrina se podian ver
los restos de un montaje no realizado. En la
puerta de la sala encontraron una nota que
redireccionaba a los espectadores a una
conocida librerfa. El lugar habia sido
clausurado intencionalmente por el artista
generando con ello una critica al espacio
del arte, pero también una metéfora de la
cooptacién socio-econdémica que vivia el
pais y especialmente la provincia de
Tucuman. Para romper dicha clausura
Favario propuso como pie forzado un
recorrido por la ciudad. Ya no existen
puntos de vistas Unicos para el arte, el
objetivo se diversifica en multiples angulos
donde la contemplacién pasiva deja de ser
un patrén comun.

Cuando caminas por las calles —continuaba
ella—, debes dar sélo un paso por vez. De
lo contrario, la caida se hace inevitable. Tus
0jos deben estar siempre abiertos, mirando
hacia arriba, hacia abajo, adelante, atras;
pendientes de otros seres, en guardia ante
lo imprevisible

El pais de las Ultimas cosas

El afio 1968 no sélo marcé un hito para la
provincia de Tucuman, también significo
uno de los momentos mas oscuros de la
historia mexicana reciente, la matanza de
Tlatelolco. Como bien es sabido en aquella
oportunidad una faccién del ejercito
acribillé a cientos de manifestantes que
demandaban libertad de presos politicos,
de expresion y autonomia universitaria en
la Plaza de las Tres Culturas en la Ciudad de
México. En 1997 el artista belga Francis Alys
(en colaboracién con Rafael Ortega) realizé
una accion llamada Cuentos patriéticos. En
ella, Alys literalmente pastored varios
corderos (que caminaron detras de él en
fila india) alrededor del asta principal de la
Plaza del Zécalo en la ciudad de México. La
obra pretendié conmemorar la accion
realizada durante las manifestaciones
estudiantiles del ‘68 en la que el gobierno
de Gustavo Diaz Ordaz envid a sus
funcionarios (conocidos como los
burdcratas) a realizar una
contramanifestacion en apoyo. La accion
finalizé con los burdcratas desobedeciendo
a la autoridad y adhiriendo a la causa
estudiantil.

Alys reemplazé a los burdécratas por
corderos quienes guiados por el propio
artista recorrieron en circulo (bajo el
sentido de las manillas del reloj) el asta
central. La performance incorporé una
accion de pastoreo en la ciudad, algo que
hoy nos puede parece absolutamente
intempestivo e incluso extrafio. Este gesto
puede ser lef[do como una tensién entre
urbanidad y ruralidad, entre docilidad y
agresividad, los burdcratas aparecen como
simples corderos siguiendo sin autonomia a
Su pastor.

Ahora bien, la nocién de pastoreoy
modernidad resulta interesante en este
punto. El tedrico italiano Franceso Carreri
reflexiona en su libro Walkscapes que
mientras Cain se dedic¢ a trabajar en tareas
agricolas (homo faber), Abel lo hizo por
medio del pastoreo (homo ludens). El
trabajo de pastoreo le permitia a Abel
recorrer los campos y destinar mucho
tiempo al ocio. Su errante condicién habia
provocado los celos de su hermano quien
debia destinar mucho tiempo y esfuerzo
fisico al sembrado de los campos, y
producto de esto decide darle muerte.
Paradojalmente Dios castigd a Cain con el

destierro y lo envio a vagar por muchos
afios en el desierto. Retomando la accién
de Alys, su pastoreo fue un simbolo de lo
indtil de la intervencién del gobierno contra
lo irremediable de la demanda estudiantil.
Un ejercicio de poder estéril que al igual
que Cain deriva en un crimen.

Ese mismo afio Alys realizd otra interesante
accion: Paradojas de la praxis I. En ella el
artista belga se pased durante nueve horas
con un pesado bloque de hielo por el barrio
del Zécalo en Ciudad de México. El objetivo
era que la pieza de hielo se derritiera por el
solo hecho de hacerlo circular por las calles.
Comunmente estos gélidos bloques son
utilizados para enfriar los productos
caracteristicos en las zonas comerciales y
mercados. El gesto irénico de Alys radica en
invertir horas de esfuerzo fisico con el sélo
propoésito de derretir el hielo.

Ahora bien, la obra de plano nos plantea la
siguiente pregunta, ;cudl es el real valor que
le asignamos al trabajo del comerciante
ambulante? Alys al realizar una
performance en la cual el Unico
rendimiento es la exposicion publica de su
esfuerzo fisico en la ciudad, invierte la
pregunta hacia el valor del trabajo en dicho
espacio. En la performance el trabajo se
vuelve no-funcional justamente en su
recorrido. Las nueve horas ponen de
manifiesto las grietas sociales que
diagraman los conflictos de la ciudad con la
multiplicidad de capas existentes, como lo
defini¢ Canclini. El acto de errabundear se
vuelve una tarea extenuante, sin embargo,
transcurridas las nueve horas (jornada de
trabajo) el pesado bloque quedd convertido
en un insignificante trozo de hielo, el que
finalmente termind derretido en la ciudad
mientras unos nifios lo miraban entre risas.

Todos estos gestos de desplazamientos nos
invitan a reflexionar sobre el lugar comun,
aquella que en la novela de Auster parece
ser un mutante que agrede
permanentemente al habitante. Estas
acciones de arte, ya sea en c4digos poéticos
o declamatorios, ofrecen miradas rebeldes
al disciplinamiento urbano instalado en la
modernidad y nos recuerdan que al
caminar nunca vemos la misma calle dos
veces.
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El trabajo esencial de la politica es la
configuracién de su propio espacio. Es
hacer ver el mundo de sus sujetos y sus
operaciones. La esencia de la politica es la
manifestacion del disenso, como presencia
de dos mundos en uno solo.

Jacques Ranciere

El régimen del arte presenta actos sensibles
e incalculables en el accionar actual de los
artistas. La mayor parte del tiempo vemos
en las propuestas de estos creadores,
tramas que declinan hacia una
consecuencia politica mas alla de la
estética. Porque, como supone Ranciere: el
arte es politico porque muestra los
estigmas de la dominacién, o bien porque
pone en ridiculo los iconos reinantes, o
incluso porque sale de los lugares que le
son propios para transformarse en practica
social.

Pero, estos asuntos admitidos como
propios del proceso de creacion artistica,
repercuten en las formas en como
visualizamos el arte y su actuar politico.

Con esta premisa se instaura un cuerpo de
investigacion que, por un lado, sitda lo qué
es politico y por otro, el analisis del
contenido estético. ;Qué ensayo o crénica
contingente estudiarfamos hoy? ¢/Quién se
encargarfa de dilucidar esta reflexion? ;Qué
es (lo) politico, acaso es el proceso de
creacion, una expaosicion 6 las obras por si
mismas?

Cuando un artista expone, sentencia la
disposicion con la que observamos los
objetos y las operaciones artisticas.
También nos repasa un argumento que
apunta hacia su perspectiva ética. Sin
embargo, son escasos los relatos anexados
para el estudio de lo eminentemente
politico en el arte. Y bajo esta curatoria, se
pretende abarcar un instante que designe
lo que entendemos por arte politico o qué

es lo politico en el arte.

El arte posee una sensibilidad y accion
politica; aunque éste es, por lo general, un
argumento que no establece su verdadero
significado. Y, posiblemente, es un
cuestionamiento que aparece cuando
designamos con la frase arte politico a
ciertas obras que presentan hechos
concretos e historicos, impregnados con
literales y extremistas analisis ideoldgicos
que, por cierto, afectan el raciocinio que
difunde el arte como una accién
inherentemente politica. Varios artistas
visuales chilenos han reutilizado
groseramente el concepto para un arte
politico pero ante una precaria implicancia
conceptual. Y este aspecto me lleva a
recordar lo expresado por Thomas
Hirschhorn, sobre el arte politico. El infirio,
bajo el proyecto Dislocacion, que para
hacer arte politico la principal estrategia era
simplemente, comprometerse con el arte
que uno hace. Entonces, la mala jugada
perpetrada por algunos artistas chilenos
demuestra que en este pais, al arte le
faltarfa un compromiso con lo politico,
carecerfa de un ideario ideolégico y
expresaria una carencia metodoldgica que,
comprenda la produccién y la posicion del
arte en la sociedad, ya que no sélo
necesitamos estudiar al arte desde un
rincon estético.

Aqui, el proyecto curatorial consta de dos
acciones. Por un lado, contamos con la
narracion del curador y por el otro vemos
los roles de los artistas en él. Pero,
asimismo, la curatoria establece una
discutible plataforma que analiza las
acciones de los artistas, remarcando su
contenido estético y politico.

Rodrigo Araya, Nicolas Rupcich y Alejandra
Prieto han dilucidado, desde Subita_Politica,
una manifestacion politica, un lugar que
difunde instantes, contenidos y conceptos
de lo que ocurre con algunas propuestas de
arte contemporaneo en Chile. Un Chile que

desea alejarse de los margenes
metropolitanos. Un Chile que frecuenta las
caracteristicas histéricas, culturalesy
politicas desde Arica a Tierra del Fuego.
Asimismo, Subita_Politica es, en el exterior,
un enjambre argumentativo que presenta
las obras entre el imprevisto y la suspicacia
de lo que ocurre con nuestra nacion,
territorio y nacionalidad. Por lo tanto, la
exposicion interroga a esas formas
simbdlicas que dialogan con los criterios de
lo eminentemente politico: ideologfa,
mercado y cultura.

Porque lo politico del arte o los aspectos
del arte politico remarcaran
insoslayablemente un Chile dispar,
adormecido y desconocido. Por momentos
un pais convencional, pero cargado de
ilusiones grandilocuentes y cada vez mas
contaminado e insidioso, asunto que los
extranjeros aun no han podido ver.

Pero asf como se exhibe, también nos
involucrarnos con la difusion internacional
del arte contemporaneo. Asi, advertimos
que la informacién que poseen en el
exterior, de la escena actual del arte, es
mas bien limitada y sesgada. Por lo que,
proponer un circuito de exposiciones, tanto
con artistas emergentes como consagradaos,
abre varios expedientes sobre la
produccion nacional del arte
contemporaneo. Y si bien, nuestra historia
del arte asf como, de la practica curatorial,
casi siempre ha estado mas ligada a la
inflexion del mercado del arte, antes que a
la reflexion filosodfica del mismo, sentencia
en estos artistas un santiamén que ademas
proclama las frecuencias discursivas. Y, en
definitiva, hoy, estos aspectos construirfan
la difusion del arte contemporaneo de Chile
y los margenes para el cémo'y el por qué
de comprender la esencia de lo politico en
el arte.

De esta forma para esta curatorfa no podia
marginar las propuestas del artista Rodrigo
Araya quién presento cuatro obras: La
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orbita del superviviente (Las formas en que
abarco el espacio) 2012; Los caminos
olvidados (Las formas en que abarco el
espacio) 2012; Radiacién dorada (Las
formas en que abarco el espacio) 2012; La
tierra sobre la que camino me ve y tiembla
(Las formas en que abarco el espacio)
2012. En estas, él investiga combinaciones
de objetos de uso comun, formasy
situaciones que sefialan momentos
histdricos, como también pone atencion en
las nimiedades de la vida moderna. Es asi
como a través de dislocaciones espaciales y
temporales de los objetos utilizados, crea
obras que se ocupan de la relaciéon entre el
objeto y el espacio. Estas manipulaciones
producen una irritacién en la percepcién,
identificandose segun su forma, funcién o
uso. Para Araya, estos objetos ahora son un
puente entre materia y forma que,
mediante sistemas extrafios de referencia,
cadenas absurdas de asociacion,
manipulaciones y sistemas de
ordenamiento, acceden a lecturas
ampliadas que subsisten de manera
paralela en ellos. Es asi como, botellas de
agua mineral, sistemas de transporte,
compactacion y preservacion de alimentos,
son materiales e indices con las cuales
optimizamos el espacio y la vida material.

Paralelamente, en otra sala, se presentaba
el video de Alejandra Prieto: La Reforma
Inconclusa, video HD 11'44” 2011. La
Reforma Inconclusa es la primera parte de
un registro audiovisual realizado en una
finca de la zona central de Chile. Esta finca
de mas de 150 afios ha sido modificada
segln los sistemas socio-econdmicos
impuestos por los diferentes perfodos
politicos del pafs. Uno de estos fue la
Reforma Agraria impulsada por los
presidentes Eduardo Frei Montalva
(1964-1970) y Salvador Allende Gossens
(1970-1973); y que consistia en un sistema
de division de las tierras proyectando una
distribucién mas equitativa de las mismas.
Los arboles frutales en sus diferentes
etapas de crecimiento, los muebles
sefioriales del comedor o el silo en desuso,
junto al paso del tiempo no lineal entre una
estacién a otra (verano e invierno), son los
elementos anacrénicos por donde

deambulan un grupo de nifios (nietos de los
duefios y trabajadores del lugar). Sus juegos

y acciones contrastan con el caracter
extemporaneo del contexto. Las edades
similares de los protagonistas y las
actividades grupales que realizan los

homogeneizan. Sin embargo, son pequefios

detalles los que dejan entrever una cierta
jerarquia social que, con el paso de tiempo
se hara mas evidente, replicando -casi
como un ciclo natural- las estructuras
sociales que se mantienen sin mayor
movilidad en Chile y en casi toda
Latinoamerica.

Por otro lado, Nicolas Rupcich presentd
Imagen Exportable (Portada de Antofagasta

y Torres del Paine, Chile) 2 Canales Video
HD, 2', 2012. En este video diptico dialogan
las imagenes de dos iconos geograficos de
Chile: “La Portada de Antofagasta” por el
norte y “Las Torres del Paine” en el extremo
sur del pafs. La imagen de estos hitos ha
sido intervenida y manipulada digitalmente,
creando nubosidad que dificulta la visién
nitida de estos simbolos del patrimonio
natural de este pafs. De esta manera, la
intervencion de estas imagenes busca un
resultado opuesto a la extrema definicion
de las postales tradicionales, por lo que no
solo se plantea una critica a la imagen
idealizada que exporta esta nacion, sino
también una reflexién acerca las
aplicaciones digitales de produccién de
imagenes.

Ademas, Nicolds Rupcich presentd Imagen
Exportable (Gran Torre Santiago, Santiago
de Chile) Fotografia Digital 1,35 x 90 cms,
2012. En ella queda claro que el progreso y
el desarrollo econémico de Chile han
generado hitos arquitectonicos
reconocibles en distintas ciudades del pais.
Como es el caso de la Torre Costanera
Center en la ciudad de Santiago. Este
edificio que consta con 300 metros de
altura (la torre mas alta de Latinoamérica en
la actualidad) ha desconfigurado la forma
de los espacios para la construccion, que
cada dia reafirman realidades ajenas al
habitat de nuestras ciudades. Con esta
fotografia, tomada desde un helicéptero,
este simbolo arquitecténico no solo
confirma progreso, sino también esa
especulacion inmobiliaria que cada ves es
mas invasiva en este pafs.
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-paine

"IMAGEN EXPORTABLE". DIALECTICA DE
UNA IMAGEN DIFUSA

Obra exhibida en la exposicion "Subita_Politica" presentada en el mes de junio

2012 en la Fundacion Migliorisi de Asuncion, Paraguay.

por Rodolfo Andaur

agosto 2012

La proliferacién de los estudios sobre la
imagen ha difundido la exploracién de
ciertas aplicaciones audiovisuales creadas
por los artistas en la Ultima década. Sobre
todo cuando estas representan el discurso
cultural y politico de una nacién.

En los afios setenta Hélio Oiticica introdujo
la idea del casi-cine para designar un
campo de experiencias transgresoras
dentro del universo de la imagen y el sonido
producido técnicamente. Es asf como, la
propuesta de Oiticica presenté al video
como un modelo que mezcla imagenes
desinteresadas asi como también abyectas.

Actualmente, cuando contemplamos un
video, comprendemos que su esquema
general es el resultado de una (o varias)
ruptura en la genealogfa de la cultura
audiovisual. Como lo escribi6 Siegfried

Zielinski “el video es el medio de transicion
que semioldégicamente se alterna entre las
imagenes iconicas de la fotografia y
cinematografia; y por cierto, en
simulaciones algoritmicas generadas en lo
visible o incluso en las visualizaciones
invisibles.”

Con todo este preambulo, el caso de la
obra de Nicolas Rupcich, “Imagen
Exportable (Portada de Antofagasta y Torres
del Paine, Chile)" genera varias reflexiones
que problematizan la produccion
audiovisual. Este proyecto identifica a
“Imagen Exportable” con cédigos
representativos de la geograffa y el paisaje
chileno. Cédigos que presentan una
geografia conocida pero con un paisaje
recéndito e inaccesible para el estudio y
comprension de su espacio. Con esa misiva,
la indagacion territorial pone al artista
frente a dos de los iconos geograficos mas

caracteristicos de este pais: La Portada de
Antofagasta por el norte y Las Torres del
Paine en el extremo sur.

Las zonas extremas presentadas como
imagenes cinematograficas y, al mismo
tiempo, alteradas por su espacio,
componen una vision experimental de un
sitio que habfa permanecido inalterado por
el hombre. Sin embargo, esta trama visual
es interceptada por la creacion digital de
nubosidad (por medio de la aplicacion After
Effects), situacion que modifica la forma en
como observamos esos iconos geograficos.
Aqui, cine y fotograffa convocan al analisis
del sitio, pero también a esa condicién del
paisaje. Un paisaje trastocado y difuso pero
al mismo tiempo imperecedero y quimérico
que nos muestra sus indefinidas huellas,
provocando cierta indolencia a la hora de
estudiar su comprension.
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Ahora, a pesar que para nosotros estas
caracteristicas pueden estar inmensamente
arraigadas en las tradiciones e
interpretaciones de la propia cultura, éstas
siguen conservando cierta indeterminacion
colectiva. Por ese motivo, la ecuacion que
presenta “Imagen Exportable " yace en
objeciones integradoras y temporales de
cémo Rupcich observa, representa y
visualiza el paisaje. Por otro lado, esa
difuminada imagen de exuberantes
paisajes, también busca un resultado
opuesto a lo surgido cuando observamos
las clasicas postales turisticas.

Es asi como, el estudio del paisaje en video
manifiesta una confrontacion territorial:
norte y sur; mar y cordillera. Sin embargo,
esta alteracion provocada por el
desconcierto de esa imagen turistica, crea
el verdadero sentido que tiene el paisaje en
la vida contemporanea. Si el paisaje es
alterado por el turismo cultural, el discurso
no solo nace del reconocimiento social de
esa industria, sino ademas, de una
extremidad agraz que anuncia las
interrogantes sobre la imagen turistica,
politica e ideoldgica de ciertos puntos
geograficos de Chile.

“Imagen Exportable” va mas alla del video,
mostrando parametros espacio-temporales
con los que pretende circular la imagen de
Chile en el exterior, y nos acerca a esa
reflexion sobre la estetizacion de la imagen,
que buscan afanosamente las aplicaciones
digitales de produccion.
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El pasado miércoles 14 de noviembre el
Taller Bloc prestarfa sus instalaciones para
el lanzamiento del catalogo de Galeria
Temporal, un proyecto organizado por los
hermanos Angela y Felipe Cura, que
consiste en el condicionamiento de una
humilde vitrina en el paseo comercial
Galeria Alessandri, la que sirve de soporte
de intervenciones artisticas de un mes de
duracion. Con un autodeclarado sentido
pedagdgico-estético, Galerfa Temporal
practica la premisa de la espontaneidad de
la recepcién del transelnte no instruido,
que capta, dentro de las muchas ofertas al
vitrineo, la excepcionalidad de una ofrenda

Galerfa Temporal, C

de experiencia estética. Una poética del
camuflaje oscilante, tan romanticona como
honesta, a partir de la tension de ser ambas
cosas a la vez, desde lo minimo y lo
precario.

El espacio en Bloc se llend rapidamente ese
caluroso dia. Se visibilizaba en el interés de
los presentes, en su mayoria estudiantes de
las escuelas de arte conocidas, la
coherencia de la iniciativa: si bien Galeria
Temporal retoma principios sencillos,
muchos que colindan con otros proyectos
quizas mas pretenciosos y bulliciosos, éstos
son llevados afable y coherentemente. Esto

draw and fa 11, cortesia Pablo Guerrero.

era percibido ese dia, en una extrafay
silenciosa complicidad en los asistentes.

Durante la presentacion del catalogo -de
formato amable y preciso- varios asuntos
importantes fueron comentados, bien
improvisadamente, por los presentadores
invitados, quienes intentaban en mayor
medida valorar la galerfa a partir su
inscripcion en un contexto especifico. Un
contexto dado tanto por un tiempo
compartido en la ciudad al cual esta
sometido el observador; como por las
condiciones de produccion artisticas que
tienden en gran medida a lo efimero: las
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hostilidades del campo local y las
aceleraciones del tiempo histérico obligan,
casi espontaneamente, a hacerse positivos
ante tanto desamparo. Una doble
temporalidad perecedera, de eso que
mantiene siempre la experiencia al filo del
expiro.

Existe entonces, una apologfa de la
itinerancia pero también, una propuesta
como sintoma del medio. Ejercicios como
Galeria temporal son, en cierto sentido,
inevitables. Eso pensaba mientras
escuchaba a Pablo Brugnoli hablar sobre la
indolencia y las contradicciones
arquitecténicas involucradas en la
planificacién actual, respecto a patrimonios
desamparados como las galerias
comerciales.

Se sentia en el aire, como ya dije, una
especie de complicidad en la naturalidad de
lo descrito. La propuesta, mas que una
pretension de desnaturalizacién de las
|6gicas del aparato exhibitivo local, se
presentaba como una motivacién mucho
mas simple: buscar tensionar la relacién
entre el espacio publico y los lugares de
exhibicién a partir de una relacion pendular
con sus respectivos limites, todo, ante el
apogeo modernizante de los recorridos
abandonados de Santiago.

Galeria Temporal, en ese sentido, me llamo
la atencién debido a que asume muy
licidamente su lugar respecto a la
genealogfa de la itinerancia en el arte local.
Se incluye en el catalogo la remisién a la
Galeria de Artes Visuales H10, vitrina de un
metro cubico en Valparaiso, propuesta por
Vanesa Vasquez en el 2002. Asf como la
posterior Galerfa Callejera de Pablo Rojas
con una primera version el 2004
(podriamos referirnos a otros como la
mediagua de Hoffmann's House). Y no asi
otras tantas, precisamente, porque lo
efimero no opera en ellas como matriz, lo
que impide que puedan compararse asf no
mas, tales como Galerfa Daniel Morén,
Trafixxx Gallery o incluso lo que fue antes
Galeria Espora.

Aqui, el asunto del tiempo es en sf cardinal,
como en esa temporalidad padecida se
hace visible un pequefio colapso, siendo
paraddjicamente el medio para ello la
condicién objetual del arte como problema.
Fue lo que record¢ Cristian Silva en sus
palabras, la eterna relacién problematica
del objeto artistico, y como la vuelta a su
ontologia fetichista se instala ante una
especie de juego exhibitivo,
inagotablemente posible de escenificar.

Otra dimensién, intimamente relacionada
con ese inagotable juego duchampiano se
activa también: el reconocimiento del
publico como vector de “deslimite”, su
presencia vaporosa y la realidad mundana

que recorta lo exhibido. El publico (su
condicién y caracter, su participacion, su
respuesta, su interés o desinterés, su
integracion, su manipulacion) se ha vuelto
para el arte local un vector piramidal, tanto
desde una perspectiva de “hacer”, como
una del "aparecer”, es decir, tanto desde la
produccién de obra como de sus métodos y
decisiones de circulacion.

Para identificar graficamente esta cuestion
(recurriendo al uso didactico de la
separacion oficial, no-oficial) vemos desde el
otro lado, tal como inicio Silva la
presentacion, un notorio intento de
“publicidad” de la mayorfa de los espacios
tradicionales o mas consolidados, mediante
estrategias como la “Coleccién Televisiva” de
M100, la “Coleccién MAC en trénsito” del
MAC, el museo abierto MNBA, el karaoke
participativo trash metal en Galerfa Gabriela
Mistral (pudiendo remitirnos a unas mas
viejas, como las audioguias).

Esos esfuerzos representan una resistencia
de estos espacios a perder su influencia en
términos de recepcion, privilegiando con
ello un beneficio cuantitativo y evidenciando
lo rentables de las masas, es decir,
proyectando su exhibicién como espacios
de inversion mediante un efectismo
virulento.

Pero, por otro lado, se produce otro arte,
casi de forma natural, como espinas de un
cactus, donde la transitoriedad se
transforma en recurso, incluso en una
poética, tales como en esta Galerfa, donde
se adjudican timidamente esos recursos
para ofrecerse como respiro al diagnéstico
epocal y disciplinar del cual son a su vez
sintoma.

Vito Aconcci hablaba de ciudades de un
afio, que algunos arquitectos proyectan se
construiran en el futuro, Zygmunt Bauman
de los economistas que ven como en
segundos se derrumban Estados
completos. Pero que todo tienda a un
caracter transitorio, que todo, hoy mas que
nunca, nazca administrando su naturaleza
perecedera, sigue empujando al arte a
agotar el tiempo, a darle formas a éstey a
Su crisis.
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cortesia Felipe Leal.
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El murciélago se gufa por las ondas que
emite. Para ubicarse en el mundo no tiene
otro medio que el de escucharse a si mismo
en el eco que produce en los demas.

Electra en tierras oscuras, Varios Autores
(2007)

Cuando la presencia de los otros —que soy
yo también— edifica flujos coherentes que
atraviesan el tiempo y el espacio -memoria
en expansion-. Cuando el didlogo subjetivo
genera movimientos que viajan en
direcciones apropiadas y nos dejamos llevar
rasgando la tierra los muros el aire hasta
llegar a destino, generando coordenadas y
luces, que no buscan cegar sino mantener
0jos abiertos, para navegar.

Lo que hace algunos afios era de mi parte
una intuicion [verbalizada], la presencia de
una diferencia, la conformacion de una
generacion o de una fraccion importante de
ella —considerando la dindmica a la vez
inclusiva y divergente del arte
contemporaneo—, coincidia con el
lanzamiento de un libro que pretendié dar
cuenta, apresuradamente a mi parecer, del
arte contemporaneo chileno, con mucho de
campafia publicitaria, amparada por
intereses institucionales, con mucho de
sesgos editoriales y de falencias
metodoldgicas, generando el peligro de una
falsa conciencia. Hablo de “Copiar el edén.
Arte reciente en Chile” (2006).

Sin embargo, aqui desato algunas ideas de
su editor general, quien no tuvo las
herramientas para ejecutar un trabajo de
campo que lo llevara mas alld del alcance
de las pupilas de sus informantes —no del
todo informados-. Con tal sesgo, no podia
fallar al decir que la Escena de avanzada es
el referente obsesivo de las artes visuales
chilenas, pero al decir que “se afianza un
nuevo espiritu, conducente hacia una
perturbacién fructifera, que este libro
mismo pudiera anunciar” (Mosquera: 2006:
23), de cierta forma nos libera de aquel
relato dentro del relato que resguarda,
también al decir que “resulta necesario
escribir una historia del arte autocritica,
polifocal y antihegemonica” (Mosquera:
2006: 22).

Entre las presencias que marcaban
diferencia en aquellos afios referidos, se
encontraba quien a continuacién
desencadena su pensamiento en el juego
del contrapunto, dejando ver, dirigida y
abiertamente, lugares de su ruta.

Pedro Pablo Bustos: El comienzo de tu
gestion. ;Cuando? ;Cémo? ¢Por qué? ;Para
qué?

Felipe Leal: El comienzo fue cuando tenia

como 7 afios hacia figuras de barroy las
exhibia y vendia en la ferreteria de mi
padre, también exhibf ahi mis dibujos y
vendf algunos. El comienzo mas estricto fue
el afio 2005, arrende una casa para
acondicionarla como galeria, la casa era de
un familiar asi que tenia bastantes ventajas,
venia de vivir en Buenos Aires donde habia
visto una galerfa que me habfa movido la
cabeza, se llamaba “APPETITE", arte
totalmente fuera de cualquier canon, algo
nuevo, esa sensacion logre palparla en
Chile, entre grupos emergentes con
conciencia de estar haciendo algo nuevo,
nuevas formas de exhibir, de agruparse, de
hacer cosas. Miintencién de hacer la galeria
era para juntar a los grupos para que
convivieran en un lugar, mas o menos todos
de una misma generacion, asi se comenzd a
generar Galeria Trafixxx.

P: ;Cuando dejaste de trabajar en la casa?,
¢qué formatos has seguido después?

F: De la casa me fui la primera avez alos 5
afios en una actitud rebelde instale una caja
de cartdn en el frontis de la ferreteria y me

puse a dormir ah.

De San Isidro salimos a fin del 2009, cuando
la galeria se subi6 a un auto, o se
transformo en un auto, o mas bien
transformamos un auto en galerfa. Ese afio
ganamos un premio en Buenos Aires, en
Barrio Joven Chandon de ArteBA. Ese fue un
afio explosivo, fuimos en caravana a la feria,
hay mil anécdotas (para escribir un blog de
ese viaje), realmente inolvidable. Después la
galeria se transformo en un bosque, o la
intencién de transformar un bosque en
galerfa, un proceso mas natural, ahf se abrid
Totoral Contemporary Art Center, donde
invitamos a artistas a realizar intervenciones
site specific en un terreno rural. Totoral
Contemporary Art Center sigue con un flujo
de funcionamiento, esperamos consolidar
mas esta area de la galeria ligada al land art.
Este afio quisimos innovar un poco y
comenzamos a conceptualizar un nuevo
modelo de galerfa, instalamos la base de
operaciones en una ferreteria para
transformar a un hombre en galeria. El
resultado fue THG (Trafixxx Human Gallery),
quien fue fotografiado en algunas calles de
Buenos Aires y a quien le hicimos una
pelicula de 60 minutos de filmacion.

P: El presente (hablame mas de tu presente
como galerista).

F: Estoy bien interesado en investigar la
relacion entre algunos deportes y la fijacion
del ser humano por algunas cuestiones de
la naturaleza. Estoy comenzando a realizar
un proyecto que se llama Surf Camp, que es
un programa para estimular la relacion
entre el hombre y la naturaleza. Estoy en
conversaciones con nuevos artistas para
que presenten su trabajo en Totoral

Contemporary Art Center. Todo esta bien
concentrado en el bosque.

P: ;Qué grado de conformidad tienes con
el trabajo que has realizado?

F: Lo que se hizo se hizo no hay pie atras,
que Dios juzgue.

P: Mirando al pasado, ;qué ha cambiado y
qué sigue igual en el medio chileno?

F: Antes estaba envuelto en una escena
mas vertiginosa, mucho mas explosiva que
hoy, realmente no nos importaba nada, no
habia nada que perder, ese riesgo es vital,
pero para que pase eso se tienen que dar
varias condiciones.

P: En cuanto a tu respuesta anterior, ¢hasta
cuando se remonta tu mirada al pasado?

F: En el afio 2006 las condiciones para una
escena experimental y de riesgo estaban
dadas por el trabajo que habfa dejado
hecho Galerfa Traschi. El colectivo “No Mas
Clavos”, fue una especie de primer cambio
generacional que vivimos, se notaba que lo
que hacfamos tenia un caracter propio y
estaba la casa, que era un punto de
encuentro entre distintas tribus que
finalmente armaban un panorama donde
habia interaccion.

P: ;Qué opinidn tienes del arte chileno
contemporaneo?

F: Estd bueno, me parece interesante lo que
esta mostrando Galeria Gabriela Mistral,
pero siento que faltan mas lugares de
riesgo.

P: Como director de un espacio artistico
independiente. ;Cudles son tus influencias?

F: Actualmente estoy totalmente
influenciado por los deportes extremos y
por cémo estos permiten generar un
vinculo que pone en juego al hombre, la
naturalezay la decisién a hacer algo, de
aventurarse. Me inspiran las vanguardias de
Chile sobre todo las que se ligan a la poesia.

P: El futuro...

F: Seguimos en el Totoral en Algarrobo,
mirando el fondo del bosque, tenemos
conversaciones con una feria en Miamiy
preparando un calendario de exhibiciones
para el proximo afio con nuevos artistas.
Felipe Leal, pletérico de juventud, de edad
indeterminada, tiene estudios en cine 'y
arquitectura, es artista visual y director de
Trafixxx Gallery.
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P: Muchas gracias Felipe.

La convivencia e interaccion entre los
animadores del arte contemporaneo
chileno, piezas del proceso histérico-
cultural de renovacién y consolidacion de
orientaciones, son todavia aspectos a
explorar desde una mirada rigurosa,
objetiva e imparcial, vale decir cientifica, que
investigue al sistema desde su interior,
enriqueciendo y expandiendo los puntos de
acercamiento a semejante realidad,
complementando de manera positiva los
conocimientos disponibles para hacerlo,
dando visibilidad a un mayor nimero de
actores.

¢Por qué la necesidad? La pluralidad y la
posibilidad de tomar multiples direcciones,
que no se invalidan unas a otras, son
cualidades centrales del arte
contemporaneo, frente a lo cual la
curaduriay la edicion han respondido de
manera parcial, excluyente, debido a sus
bondades y falencias como formatos de
investigacion y plataformas de visibilidad y
sobre todo, al uso que se ha hecho de ellas
en proyectos enfaticos sobre arte chileno.
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Velipilla, 2012, cor

SALA DE CARGA. EL NOMADISMO Y LA
EPISTOLA

De entre los mas de 16 millones de contenedores que existen en el mundo, uno
fue tomado como galeria de arte nomada, haciendo de Sala de Carga un proyecto
que, en si mismo, se conforma como una obra de arte desplazada del objeto.

por Daniel Reyes Ledn
diciembre 2012

Cuando Sloterdijk en Normas para un escuchas conocidos. Cargq pertenecen a imaginarios que se
Pargue Humano menciona las cartas que poswoc%nan elﬂ una CO}éU”tUVa muy
i i i . . especifica. El contenedor, comdnmente
escribe Heidegger a sus amigos luego del La sencillez de una carta, su envio, su utiFI)izado o obieto no,rmado N
Holocausto y la debacle de Alemania, lo recepcion y su intimidad, confieren al ado d q J : »
hace ponderando cémo el pensamiento de  -5ntenido un nivel ceremonial que tras af 0 depro UCtOSI pg" via maritima, se
ile irigi : ‘ transforma en una sala de arte, y su
este gran filésofo ve redirigida su podriamos proyectar perfectamente hacia lidad por diferentes | yd |
materialidad, desde las aulas y los libros, a  ¢| mito de origen que da impulso al movilidad por lleren IeS ug?res ela
Ty el . B Region Metropolitana le confiere un
la carta; y cémo finalmente la carta se proyecto Sala de Carga dirigido por Jocelyne g p

caracter némade, propio de las pulsiones
de circulacién que tanto cuestionamos los
artistas locales.

transforma en la herramienta del lenguaje  contreras.

que permite transformar el mondlogo en

didlogo, en una interaccion, donde la

direccién de la escritura y del pensamiento Sl bien la propuesta de galerias moviles se
se coluden para comprender al otro, viene dando con mayor recurrencia en el - po o e ) otro es una cualidad quesele
desplazandose de una formalidad de ultimo tiempo, y |a idea no es precisamente oo 5 Narciso, quien es el primer
escuchas inciertos, a una coloquialidad de ~ Original, los signos que singularizan Salade -~ 0o otro en 1a
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representacion, que el reflejo le devuelve.
Su error no esta en enamorarse de sf
mismo a modo de vanidad, sino en creer
que eso alli reflejado se trata de otro ser
que debe ser construido hasta el
enamoramiento.

El espacio de exhibicién, un contenedor
adaptado como galeria de arte movil, es un
espacio que, en sf mismo y desde la historia
del objeto, establece un parangén con las
estrategias que adoptan los proyectos
artisticos némades. Reflejo del signo mas
elocuente del mercado mundializado y de
una institucionalidad eternamente
emergente, el contenedor-galerfa se
propone como un espacio de alberguey
localizacién temporal, sin caer en el error
de Narciso, sino més bien naturalizando los
afectos del nomadismo bajo el didlogo de
las mufiecas rusas, donde una obra esta
dentro de otra, donde los vacios del arte
contemporaneo son llenados con una obra
de obras.

El contenedor, originalmente y como
dispositivo de transporte, fue creado por un
camionero estadounidense en 1954, fecha
en la que fue patentado como “aparato
para el flete maritimo”. Se trataba de un
remolque de camion que, adaptado en
formay tamafio, se adecuaba a untreny a
un barco, asi como también podia ser
reutilizado. Todo esto con el objetivo de
ahorrar tiempo y proteger los productos
transportados de las constantes caidas y
deterioros sufridos en los transbordos
entre vehiculos.

Su evoluciéon comienza con el traslado de
cincuenta y ocho remolques via maritima en
1956, desde Nueva Jersey a Houston para,
luego de diez afios, realizar su primer viaje
intercontinental entre EEUU y Europa.
Actualmente existen alrededor de 16
millones de contenedores, y con ellos se
han construido casas, restaurantes, y un
sinfin de espacios habitacionales, siendo un
elemento iconico del transporte de
mercancias que se puede ver desactivado
por su habitabilidad.

Esta desactivacion, en el caso de Sala de
Carga, cobra un nuevo ribete aun mas
agudo, considerando el constante estado
de excepcién en el cual esta sumido el
mercado del arte. La operacién de facto del
contenedor se transforma en todo un signo
en torno a las maneras de potenciar el
desarrollo de una para-institucionalidad
artistica.

Consideremos que este proyecto fue
financiado por los Fondos de Cultura de
FONDART, pero que en su devenir,
establece un enlace critico con las mismas
politicas gubernamentales respecto a las
industrias culturales y el modo de realizar
proyectos de esta envergadura. Sala de

Carga logra la parodia de la
internacionalizacion de sus contenidos
desnaturalizando un contenedor, asi como
también propone una circulacion local
mediante un envase destinado a
transportar objetos de mercado por via
maritima.

El desplazamiento del mar a la tierra, de
contener objetos de valoraciéon por
volumen -bienes de consumo- a otros de
valoracion por singularidad —-obras de arte-,
y por ultimo la transformacion de la
circulacion internacional por una local,
ponen en relieve la disfuncionalidad del
contenedor y la funcién del proyecto:
permitiendo que arriben obras de arte
contemporaneos en lugares donde la
debilidad de nuestra institucionalidad
cultural es manifiesta.

Si bien es sabido que las subvenciones
estan destinadas a sobrellevar actividades
que un estado es incapaz de abarcar o
apuntan a compensar de alguna manera,
en este caso la irrupcion critica se vuelca
hacia el lugar donde se instala el
contenedor. La eleccién de los lugares se
toma en funcion de sopesar la falta de
actividades y “se propone constituir una
alerta en el camino de los transeuntes,
invitados a encontrar procedimientos
artisticos heterogéneos que contribuyan al
encuentroy la reflexiéon”, tal como
mencionan en su convocatoria publica.

La epistola se envia y, luego de seis
exposiciones, la instancia curatorial
establecida bajo las premisas
Desplazamiento/Operaciones Materiales,
Desplazamiento/Objeto,
Desplazamiento/Cuerpo,
Desplazamiento/Espacio,
Desplazamiento/Movimiento y
Desplazamiento/Desgaste, se configura un
corpus de trabajo demasiado extenso como
para abarcar en una sola critica, resaltando
el gesto inicial y esa eterna problematica de
la gestion.

Me perdonaran los artistas que en alguna
de esas seis exposiciones mostraron su
trabajo, pero es finalmente la propuesta en
sila gran obra, es esa cruzada
metropolitana con un contenedor maritimo
que, al modo de Fitzcarraldo de Herzog, va
ubicando obras de arte donde no las hay.
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Ana Maria Saavedra y Luis Alarcon, direct

ENTREVISTA A ANA MARIA SAAVEDRA Y
LUIS ALARCON, DIRECTORES DE GALERIA
METROPOLITANA.

"Nuestra consigna es que la falta de dinero no nos detenga, sino que en esos
momentos de crisis deben utilizarse todos |os recursos que creemaos posee este
proyecto, en pos de una transformacion ética y estética."

por Daniel Reyes Ledn

diciembre 2012
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En el contexto de los espacios de
autogestion, Galeria Metropolitana acumula
una vasta experiencia que la ha posicionado
en la escena local e internacional mediante
una estrategia de consecuencia y profunda
revision critica. La atencion de sus
directores esta en sostener un proyecto
que, observa a la vez que produce, hace de
este espacio un lugar y gestion Unicos en su
tipo. Teniendo una gran capacidad para
transformarse, mutar y adecuar el espacio
fisico a los requerimientos de cada
proyecto, es un nodo vital para oxigenar la
escena local y, del mismo modo, vincular
estratégicamente la escena internacional.

Daniel Reyes Ledn: Galeria Metropolitana se
ha establecido como un espacio de arte de
gestion y produccion, siendo un aporte
indiscutible a la escena local, pero a la vez,
diffcil de clasificar en el contexto nacional
;Cudl es el punto de vistay en qué han
puesto atencién como catalizadores del
arte contemporaneo local, e impulsadores
de redes internacionales?

Ana Marfa Saavedray Luis Alarcon: Nos
parece interesante que la pregunta parta
del supuesto de que es dificil clasificarnos
dentro de la escena del arte local-nacional;
eso quiere decir que funcionarfa nuestra
politica de no dejarnos institucionalizar o
encasillar. Aun asi, creemos que Galeria
Metropolitana[1] serfa un proyecto posible
de identificar (definir) justamente a partir de
ciertas coordenadas que hablan de un
discurso y una praxis diferenciadora.

En primer lugar, dentro del amplio espectro
de los espacios autogestionados,
independientes, alternativos o auténomos,
Galeria Metropolitana se desmarca por el
hecho de ser un proyecto generado por
personas que no son artistas: en este caso,
dos personas con formacion tedrica que
devienen en gestores y activistas culturales,
lo que le da sentido a una “galerfa
pensante”, o sea un dispositivo que esta
permanentemente (re)pensando el arte y
(re)pensandose a si misma.

Por otra parte, hay coordenadas presentes
en el proyecto desde sus inicios, las que se
han ido perfilando y depurando hasta dar
con un punto de equilibrio entre: concepto
y/o discurso, maquina de gestion 'y
comunicacién, y praxis curatorial y artistica.
La amalgama de estas coordenadas nos ha
permitido “tomar la palabra”[2] y construir
un punto de vista que da cuenta de nuestra
manera de entender, hacer y difundir el
arte contemporaneo en un marco local,
regional y global, lo que podria detallarse de
la siguiente manera:

- un discurso que habla desde un espacio
de arte que piensa su trabajo de manera
politica (y critica), desde una praxis

galeristica deconstructiva del sistema del
arte, con el objetivo de construir un camino
alterno al sefialado por la légica de
mercado.

- una maquina de gestion que ha permitido
construir una microeconomia de
subsistencia del espacio (proyectado por 15
afios, combinando el apoyo del Estado, los
sponsors privados y las dinamicas mas
extremas de la autogestion colectiva) y una
plataforma comunicacional que ha hecho
posible un sefialamiento de nuestra
existencia como territorio, donde la
generacion de redes tanto a nivel local,
regional y global ha sido estratégica.

- una metodologia de accién que combina
curatorfa y practica artistica, método que
termina construyendo “diferencia” al
proponer tematicas de trabajo (una
invitacion a pensar visualmente un tema o
problema contingente y contemporaneo) y
un forzamiento contextual (la comuna de
Pedro Aguirre Cerda, sus habitantes, la
historia del arte local-global y la historia de
las exposiciones en Galerfa Metropolitana).

DRL: En el Ultimo tiempo, especificamente,
en los ultimos dos afios, ha habido una
eclosion de espacios de arte llamados
independientes. Con su experiencia que
antecede a esta efervescencia ;Cémo
perciben el actual contexto y cuales son las
relaciones que han cambiado entre arte,
institucionalidad y propuestas de gestion
que, ustedes creen, ha permitido el
surgimiento de estos espacios?

AMS. y LA: Los espacios alternativos,
independientes o auténomos (sociedad civil
artistica organizada) han sido uno de los
actores principales de la escena desde fines
de los noventa. El Encuentro Internacional
de Espacios Independientes (EIEI),
organizado por Hoffmann”s House el 2005
en Valparaiso, fue el corolario de esto,
aungue como evento no haya tenido
continuidad en el tiempo. Interesante, por
lo mismo, es la participacion de H. House y
otros espacios alternativos en la reciente
organizacion de la Trienal de Chile 2 (AK-35,
CRAC Valparaiso, Espacio G, Galerfa Daniel
Mordn, Deformes Bienal de Performance,
Revista PLUS, LOCAL A.C, Espacio FLOR,
Hilda Yafiez, Local 2702/estacién de trabajo,
Espacio Chino y Taller Monstruo), que
surgié como un reclamo, pero también
como una accién directa de critica
institucional orquestada por artistas,
tedricos y principalmente por espacios
alternativos sintonizados con esta manera
de pensary actuar.

La TCH2[3] se propuso como una reflexion
visual y tedrica sobre la situacion actual del
arte contemporaneo en Chile -a partir de la
recuperacion critica de la Trienal de Chile,

organizada por el Estado en 2009 (a través

de la Fundacién Trienal y el Consejo
Nacional de la Culturay las Artes), que no
tuvo continuidad institucional en 2012,
desarrollando dos secciones
complementarias: el seminario El Estado de
Chile, que incluy6 tres mesas: Estado y
Cultura. El fomento del arte y la cultura
como asunto publico; Cultura, Arte y
Mercado. Una relacién conflictiva y Espacios
autogestionados, independientes y/o
auténomos, ¢para qué?

Esta Ultima mesa pretendia autoevaluar el
trabajo de los espacios independientes o
autonomos a partir de una pregunta crucial:
Jpara qué se es alternativo, independiente
0 auténomo? Nuestra respuesta serfa:
democratizar radicalmente el arte en tanto
practica artistica que busca conectarse con
la vida real, el contexto y las personas;
levantar, mantener y proyectar espacios de
libertad, creacion y experimentacion; y
trabajo para construir un camino alterno a
la l6gica capitalistica en el arte, en conexién
con el deseo de una sociedad futura mas
justa.

Este ejercicio analitico considerd posibles
respuestas a los fendmenos que dan
cuenta de la expansion y sofisticacion de la
|6gica de mercado, lo que ha traido consigo
efectos problematicos para el sistema de
arte local, bajo la forma de una
domesticacion y desactivacion critica de la
escena. Entre estos efectos podemos
destacar: la multiplicacién de escuelas de
arte, la proyeccion de “lo ferial” como uUnico
recurso para propiciar el desarrollo y
proyeccion de la escena chilenay la
instalacion del concepto de industrias
Creativas que apuntan a una politica de
"empresarizacion” de la cultura, que ha
venido a cooptar o poner en crisis ideas
tales como “espacio alternativo”y
“autogestion”.

¢Basta con tener o ser un dispositivo
alternativo de exhibicion para ser
independiente, autbnomo o revolucionario?
¢Puede una PYME ser revolucionaria? ;Hay
un boom real de espacios independientes
en Chile hoy? ¢Es esto producto de un
efecto de mercado o sdlo es un bluff o
espejismo publicitario? ;Cuantos espacios
alternativos realmente hay hoy en Chile?

Finalmente, la TCH2 hizo una critica al papel
que el Estado chileno actual cumple en
materia de apoyo al arte contemporaneo,
que se basa fundamentalmente en un
alineamiento con proyectos comerciales,
dejando de lado el papel que
principalmente debiera corresponderle:
apoyo a practicas artisticas experimentales,
investigativas, sin fines de lucro, que
apuntan a transformaciones estéticas y/o
culturales. La pregunta inicial que se
propuso para desencadenar un debate fue:
¢dejarse llevar por el seductor perfume del
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mercado o reconstruir una politica alterna
de resistencia?, ;qué hacer?

La TCH2 articuld colectivamente una politica
curatorial y editorial en base a la interaccion
entre artistas, espacios independientes,
gestores culturales, curadoresy
representantes del pensamiento critico
local, apuntando a construir una reflexion
colectiva acerca del estado actual de la
escena de arte contemporaneo en Chiley a
una estrategia operativa basada en lo
precario, los afectos y la maxima eficacia. El
resultado fue una toma o apropiacion
critica de la Trienal de Chile -por parte de
un sector que no esta conforme con lo que
esta ocurriendo en la escena actual, con
tendencia a lo hipstery a lo light- una
version organizada por los artistas y los
espacios independientes, que funciond
eficazmente desde la emergencia, y el cero
presupuesto.

DRL: Galerfa Metropolitana, desde sus
inicios, se propuso como desafio establecer
un didlogo entre la ciudadania y el barrio
inmediato con el arte contemporaneo,
estableciendo un puente entre las
actividades de la sociedad civil y los diversos
agentes del Arte Contemporaneo ;Como ha
evolucionado ese espacio de didlogo y
cuales han sido los principales cambios que
han permitido impulsar este mito de
origen?

AMS y LA: Ha habido una lenta y gradual
evolucién en la construccion de ese dialogo,
gue entendemos como proceso con altas y
bajas; nuestra comuna, nuestros vecinas,
nuestro vecindario siguen siendo nuestro
publico especifico. En cuanto a cambios,
creemos que el didlogo se ha profundizado
al entender a este publico especifico no
sélo como mera audiencia de consumo,
Sino que como protagonistas posibles de
una obra o como agentes de interlocucion
validos. En ese sentido, ha mejorado
ostensiblemente el manejo politicoy
curatorial de los proyectos que se
presentan en la galeria, segln las nuevas
coordenadas de contexto: mas jovenes
universitarios (incluidos estudiantes de
arte), llegada de inmigrantes y cambios
politicos y econémicos, que han sido
determinantes para el futuro de la comuna
y, por lo tanto, de la galerfa.

Dos acotaciones: una, creemos que sila
galeria hubiese tenido algun tipo de apoyo,
municipal o estatal, hubiéramos podido
hacer mucho mas -por ejemplo, en relacion
al tema pedagogico- lo que habria
redundado en una mayor eficacia, y una
mayor presencia de las dindmicas de la
galeria en la comuna. Y, dos, dentro de este
largo aprendizaje vimos que ese publico
objetivo e ideal que buscabamos en el
barrio o vecindario més cercano, también
podia estar de manera deslocalizada en

otros confines. Nos dimos cuenta que el
impacto de nuestro trabajo aparecia en
lugares alejados del espacio fisico;
entendimos que nuestro trabajo se habia
diseminado y habiamos encontrado nuevos,
multiples e inesperados interlocutores.
Podemos decir, entonces, que nuestro mito
de origen se mueve en la actualidad entre
lo localizado y lo deslocalizado.

DRL: El proyecto de Galeria Metropolitana,
en su trayectoria, ha mantenido una
constante vision critica que, deduzco,
traslada los objetivos de quienes la llevan y
su discurso, hacia la gestion cultural ;Cémo
han logrado plasmar una epistemologia
critica desde un espacio de gestién? ;Ha
sido solo las exhibiciones las que han
catalizado este espiritu critico o han sido
otras areas vinculadas a la gestion las que
han fortalecido la vision critica de su
proyecto?

AMS y LA: Concepto o discurso, praxis
artistica y curatorial, y maquinaria de (auto)
gestion deben funcionar de manera
simulténea. El hecho de que nos hayamos
propuesto desde el inicio ser un espacio
“critico-cultural” (ratificado y acrecentado
por el transito de artistas, exposicionesy
obras) nos planted la necesidad de pensar
en un programa econémico y de gestion
alternativo que diera cuenta de esa apuesta
politica. Esto se ha traducido en un mix de
recursos o acciones que han dado
estructura a nuestro trabajo (cuya base de
sustentacion sigue siendo la economia
domeéstica de sus directores): fondos
estatales ganados via concurso por la
galeria o los artistas invitados, sponsors
privados, trabajo cooperativo con los
artistas, involucramiento en proyectos
mayores que permiten acceder a un
porcentaje de presupuesto, gestion
internacional que se ha traducido en una
beca por un periodo de tiempo, acceso al
apoyo de embajadas extranjeras,
ministerios de cultura o fundaciones que
permiten la venida de artistas del exterior
financiados por sus paises de origen'y,
especialmente, las multiples posibilidades
que el trabajo situado (barrial) y la
generacion de redes de confianza permiten,
como por ejemplo, el préstamo de objetos
e infraestructura, servicios gratuitos o a
bajo costo, y el trueque como mecanismo
econdmico alterno. El correlato critico en
esta zona del programa de trabajo de
Galeria Metropolitana se traduce en el
hecho de que nuestra politica es no
depender de ningun tipo de sponsor para
poder funcionar, ni estatales ni privados.
Nuestra consigna es que la falta de dinero
(que es la ténica) no nos detenga, sino que
en esos momentos de crisis (que es la
normalidad) deben utilizarse todos los
recursos que creemos posee este proyecto,
en pos de una transformacion ética y
estética.

DRL: Hoy en dia Galerfa Metropolitana
funciona como una plataforma
internacional, logrando un reconocimiento
que despierta el interés de muchos artistas
por entrar en la linea curatorial de la galerfa,
no solo por la visibilizacion, sino porque
cada vez cobra mas sentido el vinculo entre
la Sociedad Civil y el Arte ;Cémo definirfan
la frontera entre su gestion local y su
gestion internacional de cara a los artistas
que potencialmente exhiban y desarrollen
proyectos, en un futuro cercano, en su
galerfa?

AMS y LA: Para nosotros no hay frontera
entre nuestra gestion local, regional o
global; todos los artistas que han
desarrollado proyectos con nosotros tienen
el mismo rango de importancia, por lo que
nos ocupamos de ellos con la misma
intensidad. La tecnologfay su uso nos ha
permitido acortar distancias y romper los
Iimites entre lo local y lo global,
diversificando estratégicamente nuestra
plataforma de gestién cultural, permitiendo
organizar proyectos eficazmente y sortear
escollos como el manejo de idiomas, la
distancia, etc. Una sistematica labor de
generacion de redes, un arduo trabajo de
difusién de los proyectos artisticos
realizados, la edicion de libros memoria, el
trabajo de marketing y comunicacion, el
didlogo e interlocucién que el trabajo de la
galerfa ha generado, han permitido e
incrementado un interés por trabajar con
nosotros.

Una pregunta posible: ;por qué sigue
habiendo interés a nivel local o global de
trabajar en Galerfa Metropolitana,
tratandose de un proyecto que no ofrece
una plataforma econdmica sélida, sino mas
bien inestable y precaria? Una respuesta
posible es que este espacio ha logrado
posicionarse como un proyecto denso,
honesto y directo, a la vez que flexible, que
ofrece la posibilidad de experimentary
dialogar, sorteando los pie forzados que
proponemos, pudiendo acceder al
entramado del sistema de arte local y, por
Ultimo, conocer un territorio con acceso
directo a una parte del Chile profundo.

DRL: Los modos de financiamiento y la
economia de un espacio de arte como
Galerfa Metropolitana parecen ser muy
intrincados, funcionando de manera mixta,
con iniciativas propias y fondos
concursables que, de manera combinada y
con el apoyo que, personalmente, hacen
ustedes, permite la permanencia. Podrfan
explicarnos cémo han financiado su
proyecto y como le dieron inicio a nivel
econémico, tomando en consideracion sus
inicios como un potencial ejemplo a otras
iniciativas que comienzan una trayectoriay
tiene como objetivo una continuidad a lo
largo del tiempo.
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AMS y LA: Todo espacio alternativo tiene
una economia o microeconomia. En el caso
nuestro, como ya sefialamos, se trata de un
sistema mixto, una combinacion
heterodoxa y eficaz de mecanismos de
gestion que han permitido sobrellevar el
desafio de construir y proyectar la
economia del espacio. Es un trabajo del dfa
a dia, que posibilita sacar adelante la
economia de cada proyecto especifico, en
funcion de que el espacio no tiene
financiamiento estable.

Entendemos nuestra economia, desde que
construimos por cuenta propia el galpon
que contiene Galerfa Metropolitana, como
un ejercicio “a escala humana”, por lo tanto,
manejable en lo inmediato. Y, desde que
somos duefios completamente del
inmueble que cobija la galerfa, podemos
decir que nuestra “autonomia” se ha hecho
mas real y concreta.

[11 1998-2012.

[2] Carlos Guzman, en “Ensayo y error para
espacios independientes”. Revista
{em_ergencia} N°4, Bogota, Colombia, 2012.

[3]15y 6 de octubre de 2012, en Galeria
Metropolitana.
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ZONA FRANCA. ALEGORIA A LA EXTINCION
(INJHUMANA

La obra de Demian Schopf es reconocida en Chile

Or sus alcances con el barroco

en la cultura latinoamericana actual. En esta ocasion, nos introduce en el proyecto
Zona Franca, un registro de video de los basurales de la ciudad de Alto Hospicio,

en la region de Tarapaca.

por Rodolfo Andaur

diciembre 2012

El video arte en Chile ha difundido Con el transcurso del tiempo, hemos
escasamente su trabajo con el paisaje comprendido que este desierto ha

nortino, salvo excepciones como las albergado varias experiencias humanas que
realizadas por Eugenio Dittborn y Juan han transformado la manera en cémo lo
Castillo en los ochenta, 0 aquellas acciones ~ Interpretamos. Experiencias que nos han
més recientes a cargo de los artistas mostrado desde el rudimentario trabajo del
antofagastinos Jorge Wittwer y Dagmara obrero en las guaneras y salitreras, hasta
Wyskiel. esas sofisticadas investigaciones

astronémicas que nos acercan al espacio.

Entonces ;Como hemos llegado a

involucrarnos audiovisualmente con ese Es por esto que, el paisaje no $0|0 se
paisaje desértico entrampado entre ob;erva, sino qlule,tamb]e.n se interpreta
farellones costeros y camanchacas? bajo la cosmovision individual y colectiva

acarreada por miles de acciones humanas.
No obstante, esa visualidad del paisaje
desértico la mayoria de la veces solo la
hemos absorbido de forma categdrica
desde la imagen de difusion turistica con la
que este pals ha trabajado en los Ultimos
afios.

Afinales del 2010, Demian Schopf tomd
atencion sobre ciertos espacios del desierto
de Tarapaca, lugar que visité cuando
desarrollaba su proyecto denominado “Los
Coros Menores”. En esa ocasioén, el artista
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visualizd que dicha regiény, en particular
algunas de sus zonas urbanas, estaban
estrictamente inmersas bajo un gigantesco
desarrollo pesquero, industrial-minero y de
una particular zona franca, situacion que lo
llevo a problematizar acerca del desborde
urbano. Un hecho que, al ser capturado por
la operacién artistica de Schopf, verifica una
caracteristica estética que a través de los
basurales clandestinos adoctrina el paisaje.

Por esos motivos, los pretextos de Schopf lo
llevan a regresar a este mismo lugar. Un
espacio entramado a esos paisajes baldios y
marginales que traen consigo los basurales
clandestinos. Es ahi donde Schopf se
percatd de la realidad adversa del basural y,
al mismo tiempo, de una accién
maqueteada por el consumo, fiel reflejo de
una sociedad recargada por los fetiches de
la incuestinable posmodernidad. Un analisis
gue podemos anexar a los pensamientos
de Lyotard, enfatico en establecer que un
espacio posmoderno esta sumido en un
desarrollo industrial (tecnociencia
capitalista); proponiendo un esquema que
delata el aspecto cadtico que ha adquirido,
en este caso, el desierto tarapaquefio
durante los ultimos afios.

De este modo, el recorrido de Schopf
compromete un lugar que exterioriza y
sintetiza la monumentalidad del consumo
humano. Lugares que se oscurecen, tanto
por las camanchacas matinales como por
las vespertinas y que, sin embargo, cuando
el sol recalcitrante aparece, el tiempo se
detiene en la misma imagen que hemos
concebido de ese desierto: un desierto
homologado a quebradas y, que por las
montafias de Iquigue lleva por nombre Alto
Hospicio. Alto Hospicio contiene todos los
estigmas de la poblacién devenida en
ciudad. Y, aunque su desarrollo inmobiliario
ha permitido la erradicacion de la pobreza
sigue siendo éste un problema demografico
de localizacion social.

Ademas este "Hospicio” esta en el limite
entre la cordillera de la costa y la pampa
calichera, provocando un micro ambiente
que hace mas agreste la estadia. Con todos
estos antecedentes, Demian Schopf se
instala en los bordes de ese lugar. Porgue,
es ahi donde los basurales clandestinos
expanden el territorio de una ciudad.
Espacios que acogen a habitantes
inhumanizados por los problemas de
habitabilidad, drogas y prostitucion.
Ambientes tan abrumados y aletargados
por los prejuicios sociales que pasan a ser
el marco ideal de lo que sus habitantes
quieren construir como desperdicio.

Por otra parte, este gran borde infestado de
desechos domiciliarios e industriales
mantiene una desfigurada estructura
urbana que mas se asemeja a una zona
bombardeada por el consumoy la

desdicha, transformandose en un escenario
que muestra la alicaida realidad humana.

La sintesis de este intenso codigo es
involucrarnos con un espacio baldio en una
Zona Franca. Retomar, desde el formato
audiovisual, el paisaje, pero un paisaje que
contiene ciertos factores que nos llevan a
encontrarnos con otros. Una realidad que
el pafs no revela, sino que margina para
seguir administrando un espacio basural.
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Rodris . ad 1), 2012, sfa Soledad Pinto

LAS BARRICADAS SE HAGEN CON PAPEL Y
MADERA QUEMADA

Sobre "Resident Evil", obras de Javier Rodriguez en el proyecto Museo Sin Muros,
Sala de Arte Mall Plaza Vespucio del Museo Nacional de Bellas Artes

por Mauricio Bravo

diciembre 2012

Kaosenlared.net artista estableciendo una confrontacion
entre el aspecto impreciso o borroso de las
representaciones tradicionales del arte y el
caracter, nitido y espectacular de la imagen
publicitaria.

Tomaron alimentos esenciales (leche,
cereales, aceites, etc.) y destruyeron los

sistemas anti-robo y dos camaras de La investigacién visual realizada por Javier
seguridad, rompieron las registradorasy  Rodriguez en las areas del dibujo, la pintura
proced/ieron a quemar el dinero que estas y la instalacién ha estado dirigida a
contenian. cuestionar frontalmente las formas de
poder, control y sujecién implementadas Esencial para comprender estos procesos,
Webguerrillero, "Grecia: anarquistas roban ~ POr el capitalismo en su actual fase es consid,erar su serie de trabajos previos
supermercado y queman el dinero”, integrada o cultural. En trabajos anteriores, sobre el icono de la multinacional Nike. En
esta problematica ha sido abordada por el ellos, la presencia hegemdnica de la marca
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queda desarticulada al ser presentada en
contextos periféricos y alterada por
fracturas performativas que, finalmente,
son representadas en medios de baja
intensidad visual: dibujo a carboncillo y
pintura al dleo.

Al ver estas obras, se percibe con claridad
que la estrategia del artista es articular un
retorno a la historia de su oficio. Sin
embargo, esta mirada retroactiva no debe
ser confundida con una suerte de apego
romantico, sino pensarse, mas bien, en dos
aspectos muy puntuales. El primero de ellos
se relaciona con la transformacion del
relato histérico del arte en una micropolitica
que haga posible la reduccién de la escala
planetaria del poder, haciendo factible
-para los espectadores- una experiencia
acotada del mismo. El segundo aspecto
estd vinculado a la recuperacion y la puesta
en valor del artista, no solo como un
individuo critico que ha decidido ser el
testigo por excelencia de las relaciones de
sujecion, sino también como el sujeto que
ha transformado tal destino en una
experiencia de resistencia y liberacion.

Resident Evil, la actual exposicion de Javier
Rodriguez, retoma los tépicos y contenidos
recién mencionados, pero los re-elabora
desde una perspectiva estética
hiperbolizada que, basandose en el
videojuego del mismo nombre, acentla las
fantasias ominosas que nutren nuestras
biografias politicas particulares. En efecto, lo
que desea el artista es mostrarnos lo que
esta en la base de nuestros miedos,
angustias e incertidumbres, asi como, sobre
todo, darnos a ver el mapa politico que
subyace a ese conjunto de vivencias
inscritas en la negacion y el sinsentido. De
esta manera, lo que nos plantea se
relaciona directamente con la exhibicién de
aquello que nos impide realizar elecciones
que nos conduzcan a ser de otro modo. El
artista nos propone mirar criticamente la
moral estética que nos gobierna para,
desde ese reconocimiento, edificar una
ética de caracteristicas afirmativas o
emancipadoras.

Para re-armar dicho sujeto critico,
Rodriguez sabe que debe desarrollar un
dispositivo visual que logre interrumpir los
procesos de edicién subjetiva que operan al
interior de la industria de la identidad. Es
por ello que, en su instalacion adquieren
especial relevancia el icono de Nike, la
biografia visual del asesino en serie
estadounidense Ted Bundy y las fusiones
entre mercado, vida, muerte y control
bioldgico encarnadas por la ficticia
Corporacion Umbrella, perteneciente al
universo del videojuego Resident Evil.

Estas figuras e interfaces extraidas de la
cultura de masas le sirven al artista para
elaborar una pequefia historia del poder;

digo “pequefia” porque lo narrado no es
otra cosa que la geograffa de horrores que
traman nuestra identidad social. Para
entender estas operaciones es
imprescindible reparar en la similitud
existente entre, por un lado, las imagenes
de archivo rescatadas por el artista de la
vida y obra criminal de Ted Bundy y, por
otro lado, el material fotografico que retrata
las torturas, las desapariciones y las
instancias de represion efectuadas en Chile
durante la dictadura militar. Importante
también es reparar en los textos que
acompafian estas imagenes; fragmentos
extraldos de tratados de pintura, ensayos
que analizan la funcién social de la
transnacional Nike y citas a las conferencias
dadas por Michel Foucault sobre la
llustracion; pues ellos muestran al
espectador las claves filosdéficas, éticas y
estéticas que sostienen y vertebran la
actitud critica del artista.

De manera analoga, el icono de Nike y su
slogan Just do it (“sélo hazlo”) son utilizados
por Rodriguez para continuar su micro-
relato del poder local, describiendo la
evolucion de nuestro terrorismo de Estado
hacia formas de dominacién que ya no
requieren desaparecer los cuerpos
disidentes al sistema, sino integrarlos en
|6gicas de consumo que anulen o
zombifiquen su voluntad politica. Estos
aspectos maquinicos del poder han sido
puestos en tension por el artista al ser
mediatizados por mecanismos de
representacion de alto impacto visual pero
de medialidad precaria.

En efecto, el uso de maderas de pino sin
cepillar, papel de imprenta y carboncillo
vegetal en la parte grafica de su exposicion,
mas la elaboracion de una maqueta en
cartéon y cinta de pegar que alude en
términos informales a las pinturas
“Cazadores sobre la Nieve" y “El Triunfo de
la Muerte”, de Pieter Bruegel, traman un
metalenguaje visual cuyo arraigo periférico
remite a vivencias de extrema fragilidad y
vulnerabilidad. El poder se nutre de
nuestras debilidades pero, por lo mismo,
pareciera encontrar en estas zonas de
delgadez material, un revés paraddgjico e
irrepresentable.

El 13 de agosto de 2012, anarquistas
griegos asaltan un supermercado
quemando a la salida el dinero extraido de
las cajas registradoras; su accién cruza las
pantallas de todo el mundo mostrando un
atentado directo al cuerpo material del
capital. Javier Rodriguez dibuja con madera
quemada sobre papeles altamente
inflamables. Su gesto no es tan distinto del
acto perpetrado por los anarquistas
griegos: entre un evento y el otro se tejen
parecidos y diferencias, pero por sobre
todo se asoma, entre uno y otro, la
necesidad de transformar los signos del
poder en diagramas de emancipacion.

La exposicion Resident Evil, de este modo,
apela en forma directa al tema del poder,
pero apuntando especialmente a crear un
sistema en el cual su escala planetaria o
global, impensable desde el punto de vista
individual, sea reducida y por ende se torne
vulnerable a procesos de critica y
desconstruccién local. Este gesto de
alteracion, no obstante, no debe ser
entendido como una disminucién de la
fuerza implicita en los procesos de sujecion,
sino como la manera en que dichas fuerzas
invisibles e inconmensurables son
cartografiadas y maqueteadas por el artista,
de manera que puedan acceder a planos
de representacion que operen en escala
humana.

Lo interesante de la propuesta de Javier
Rodriguez, a diferencia de las de otros
artistas que problematizan las
contradicciones implicitas en los procesos
de globalizacion, es que en sus trabajos no
sélo podemos identificar una actitud critica,
sino, sobre todo, podemos encontrar una
perspectiva poética y politica que entiende
el arte como un proceso personaly
colectivo de emancipacion. En efecto, el
artista pareciera estar muy consciente de
que la praxis artistica nos exige primero
realizar un acto politico de apropiacion y
transformacion de sf, pues sin ello la obra
dejarfa de ser un testimonio de nuestros
encuentros agonales con el poder, para
convertirse en un mero objeto técnico
destinado a consolidar la total desaparicion
del sujeto critico. Desde este punto de vista,
Resident Evil no es tanto la exposicion de
los Ultimos trabajos de arte realizados por
Javier Rodriguez como la organizacién, en
un espacio publico ad hoc, de las acciones
que efectla el artista cotidianamente para
visualizar la posicién que ocupa en una
sociedad edificada en juegos asimétricos de
poder.
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MARGENES DE APARATOS INDUSTRIALES.
LA OBRA DE MICHELLE MARIE LETELIER
EN DOOMED SCAPE

La artista chilena residente en Berlin, Michelle Marie Letelier, premiada en la
primera edicion del premio ORA, realizé una exposicion individual en la Galeria
Perlini Arte en Padua, Italia. Este proyecto, denominado “Doomed Scape”, nos

traslada a esos paisa{es atestados de maquinas y desechos industriales, donde es
posible inferir sobre la forma en como observamos el paisaje ante su salvaje

explotacion.

por Rodolfo Andaur

diciembre 2012
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Chile posee varias zonas que circundan ese
gran desierto a mas 2.000 m.s.n.m. que se
han transformado en el refugio incélume de
la industrializacion. Un auge econémico que
ha atraido a hombres y mujeres de forma
ininterrumpida desde hace varios siglos.

Es por estd razén que, son cada vez mas
sugerentes los objetos industriales que
yacen abandonados sobre esa sequedad.
Pero esos objetos no transmitirfan tantas
reflexiones, sino estuvieran sobre un marco
territorial como el presentado por el
desierto de Atacama.

Esta tierra recalcitrada por el soly el viento
nos entrega nuevas lecturas de su entorno.
Porque, son esos mismaos surcos y
movimientos de tierras realizados con
picotas, explosivos y caballos, los que hoy
son el vestigio que incita la instalacion de
nuevas industrias. Entonces, si queremos
interpretar esos paisajes dominados por la
industrializaciéon, debemos puntualizar
aspectos que van mas alla de una
propuesta artistica, como es el caso de
“Doomed Scape”, exposicion realizada por
la artista chilena Michelle Marie Letelier.

Para la artista, la imagen de las industrias es
un eje central y rasgo definitorio de nuestra
época por lo que, esta exposicion
determina su visién a multiples &mbitos de
la vida social y del debate politico, de lo que
significa la industria mineray la
sustentabilidad de su espacio.

detalle, poliptico de 18 piezas, grafito sobre
papel, 2012

Por consiguiente, exponer el caso del ex
campamento de Chuquicamata nos
conduce hacia ciertas apreciaciones de las
intervenciones urbanisticas que, en la
actualidad, marcan el destino del trabajo
minero. Grandes retroexcavadores, edificios
cubiertos de acero e incluso coloridas
sefialéticas imponen una fisonomfa
inigualable a ese paisaje desértico. Porque,
mas alla de estos aspectos propios de la
problematica que genera la industria
mineray sus efectos en el territorio, el
paisaje pasa a ser un objeto, mas que un
concepto de estudio. De esta manera,
Michelle Marie Letelier extiende en
“Doomed Scape” un campo de reflexion
tedrica, critica e histérica de ese paisaje y
sus representaciones simbdlicas.

De acuerdo a lo anterior, el paisaje de la
industria minera es una nocién compleja. Es
una delimitacién conceptual que debe ser
enfocada con un sentido critico y también
bajo un eje histdrico. Porque,
erréneamente enfocarnos solo en el
desierto no permitirfa entender el sentido
trascendental de esta realidad humana aun
desconocida. Ademas, cuando una

propuesta artistica lucubra en ese terreno,
“Doomed Scape” es un objeto que analiza el
paisaje como un hecho fisico, una
representacion cultural y una construccion
estética-politica.

Y, con estos precedentes, la artista,
utilizando diversos medios como la
instalacion, fotografia, video y dibujo, no
solo revive los rincones de Chuquicamata,
sino que un espacio que se homologa a
otros lugares que han estado inmersos en
esta estética ligada a la industria minera del
norte de Chile. Asimismo, Michelle-Marie
Letelier ahonda en esa marginalidad
indeterminada e inconsistente que forma la
base conceptual de los objetos mineros
diseminados por las pampas y el altiplano.
Asi, nos confirma que la orientacion actual
del paisaje es abordada como una categoria
no reductible a un marco tedrico y
epistemoldgico Unico. Y es aqui donde
“Doomed Scape” expone el sentido de
ciertos objetos que derivan a esa
hibridacién de las practicas diversas que
nos impone el paisaje.
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