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INTRODUCCION

Desde hace algun tiempo, la disciplina de la historia del arte viene experimen-
tando revisiones que han implicado volver a mirar sus fundamentos, métodos,
practicas y discursos. Esta necesidad de revision surge en parte de la transforma-
cion y ampliacion de sus objetos de estudio, producto a su vez de los giros cultu-
rales que hemos observado en las tltimas décadas. Pero también esta revision se
funda en las transformaciones acaecidas en la propia historiografia, asi como en
otras disciplinas que observan el hecho artistico, como la teoria del arte, la estéti-
ca, la critica, la museogratia, y mas recientemente, los estudios curatoriales. Todo
esto ha tendido a difuminar los limites tradicionales de la disciplina, y a estimular
una necesaria vinculacion con otras areas, asi como el estudio de objetos inéditos.

Por lo mismo, no basta con reconocer el hecho de que la historia del arte esté
atendiendo a practicas, producciones y representaciones fuera del perfil tradicio-
nal de su objeto de estudio, como es el caso del arte popular, las artes aplicadas,
las imagenes mediales masivas, la publicidad, la propaganda, el cine, la television
o internet, el arte de las disidencias sexuales, las expresiones de las tribus urbanas,
el diseflo, la moda. Lo que proponemos pensar es cdmo el estudio de estos objetos
y el uso de distintos dispositivos tedricos han podido incidir en la historia del arte
en cuanto disciplina, o dicho de otra forma, qué consecuencias puede tener esto
en nuestra disciplina y en las practicas asociadas con la historia del arte, desde
la investigacion historiografica, hasta la critica, la curatoria o la ensefianza. Para
preguntarse, en definitiva, jes posible extender los limites, cruzar perspectivas
tedricas y metodoldgicas, y ain mantenerse dentro del mismo ambito disciplinar?
El desafio, mas alld de la contencidon o impugnacién del canon disciplinar, es como
historiar esas practicas, producciones y (re)presentaciones: como organizar un re-
lato que no renuncie a la composicién documentada y situada del pasado, pero
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en consciencia de sus determinaciones y efectos. Es decir, con qué herramientas
conceptuales, criterios de trabajo y recursos técnicos, abordar las temporalidades
disimiles que presentan los objetos de estudio, los desplazamientos de sentido
involucrados en su condicion de acontecimiento interpretable, los espacios fisicos
o simbdlicos que los constituyeron, sus formas de corporizacion, escenificacién
o mediatizacién, los materiales y soportes, las diferentes caras de (y formas de
entender a) los sujetos, grupos o redes sociales comprometidos en sus circuitos
de produccion, circulacidn o recepcioén/apropiacion, las negociaciones, transiti-
vidades y conflictos de sus procesos. En fin, atender sus complejidades en cuan-
to experiencias y relatos escritos, visuales, expositivos, etc., entendiendo que hay
problemas que siguen teniendo vigencia, como el tiempo histérico, las formas e
imagenes, las practicas y los discursos, los contextos socioculturales, las institu-
ciones y personas.

El presente volumen estd conformado por textos que respondieron al llamado
de la convocatoria al VIII Encuentro de Historia del Arte: “La reconfiguracion
de la historia del arte en el horizonte ampliado de la cultura popular y de ma-
sas’, y ofrecen reflexiones desde diversos enfoques, de diversos objetos de estudio,
disimiles escalas de abordaje (panoramicas o estudios de casos), diferentes len-
guajes y escrituras. Los escritos aqui recogidos nos presentan, mayoritariamen-
te, miradas desde y sobre el escenario cultural latinoamericano contemporaneo,
articulados criticamente desde la propia disciplina o sus cercanias, la estética, los
estudios culturales, la critica, ocupando diversos dispositivos tedricos. Y si bien
la pregunta por la disciplina en particular no se encuentra siempre explicitada, la
condicion revisora de la que hablabamos al inicio, se puede observar en la elec-
cion de los objetos, en la aproximacion tedrica, en la metodologia y en el modo de
construir el relato todo lo cual deja en evidencia los deslices, la ampliacion y los
cruces disciplinares.

El recorrido se inicia con un texto de Amalia Cross acerca de los empefios de un
artista (Deisler) por articular un libro sobre otro artista (Aciares), un pintor cate-
gorizado como “instintivo” y autodidacta, es decir, no candnico. Lo que se analiza
es la peculiar metodologia que el artista-investigador-editor lleva a cabo. Una mo-
nografia latente (nunca publicada) que utiliza diversas estrategias y operaciones
que inclufan cartas, conversaciones y entrevistas, consulta a especialistas, recopi-
lacién y registro de obras, busqueda y estudio y seleccion de textos publicados en
prensa y el trabajo de edicion en la articulacion de estos materiales en el formato
de un libro. Lo que aqui se destaca es, por un parte la obra de un artista cuya obra
“instintiva” se desmarca de las rutas mas reconocidas del arte chileno, pero tam-
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bién el trabajo de otro artista que se dispuso a usar también “instintivamente” los
procesos y procedimientos de la historia del arte.

Seguidamente, Adrian Alvarado se refiere al fenomeno de la creciente digitali-
zacion y circulacion de imagenes, para detenerse particularmente en la apropia-
cién que se hace de obras del “gran arte” en la forma de memes que pululan en las
redes sociales. Efectivamente, la digitalizacion ya opera un cambio de paradigma
respecto de la relacion de los espectadores con las obras, pero en el caso de los
memes, estas se ofrecen no solo para ser apreciadas, sino también como material
para ser reelaborado (irénicamente) gracias a las posibilidades técnicas dispo-
nibles hoy en dia para la edicion. La apropiacion que hace el meme de obras del
pasado, pone en obra una operacion de montaje en la medida que se superponen
tiempos que, sin embargo, ofrecen la posibilidad de interactuar. Este entretejido
de alguna manera cuestiona la adjudicacion de sentidos tinicos a las obras atados
a su temporalidad de origen, y este sentido se plantea la inquietud en torno a la
necesidad de la historia del arte de repensar y reelaborar sus tramas conceptuales
en funcién del anacronismo.

El texto de Mariairis Flores manifiesta un trabajo investigativo en torno a la re-
lacion entre arte y television. Recorre las experiencias que desde los afos sesenta
se desarrollaron en medios televisivos con objeto de servir propdsitos de expandir
lallegada del arte, ofreciendo una mirada que destaca las diferencias que se dieron
entre esas experiencias; algunas mds del lado de la simple divulgacién y otras, mas
efectivas en el empeno de utilizar el lenguaje visual como experiencia artistica en
si misma. Lo que este texto se propone es establecer la pregunta acerca de la posi-
bilidad que ofrece el audiovisual de construir un relato historiografico, asi como
estamos acostumbrados a reconocerlo en la escritura.

Diego Parra discute la instalacion de la perspectiva curatorial en el analisis his-
torico del arte reciente en Chile. La funcién del curador hoy no es simplemente
la de organizar exposiciones, sino la de instalar ptblicamente nuevos sentidos,
asociados a obras, textos y contextos. En este sentido, plantea la curatoria como
una instancia autoral por si misma, una organizacion del discurso que lidia con
lo visto y no visto, es decir, un constructo narrativo a partir de ciertas premisas
conceptuales. Analiza en particular la curatoria de N. Richard para la XII Bienal
de Paris, en la cual ademds se observa la incorporacion de un aparato tedrico que
renueva epistemologicamente la escritura sobre arte en Chile, promoviendo desde
ahi una productiva imbricacién con referentes disciplinares provenientes de la
filosofia y las ciencias sociales.

El texto de Joaquin Zerené tiene por objeto pensar la cuestion del disefio a partir
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de la nocién foucaultiana de “arqueologia” Ya no como la deriva de los objetos y
sus creadores sino como el andlisis de los discursos que los anteceden. La historia
del disefio, como la historia de una disciplina orientada a servir a las necesidades
del humano, es puesta en duda para afirmar que, en realidad, se trata de una disci-
plina encargada de disefiar al humano. Es el sujeto el que es redisefiado constante-
mente por el discurso del disefio, por lo tanto, su historia deberia consistir en una
indagacion critica que busque descubrir las formas sedimentadas de reinventar lo
humano.

En el ambito del disefio grafico, el texto de Mirtes de Oliveira y Guilherme
Paranhnos, propone analizar las posibilidades del disefio visual y editorial con-
temporaneo a partir de tipografias apropiadas, particularmente de textos biblicos
medievales, ocupando un nuevo enfoque que desplaza el objeto de su tiempo y lo
integra con otros elementos visuales de la vida contemporanea, para reconstruir
el lenguaje basado en la manipulacion critica de los cédigos visuales. Se pregunta
por las posibilidades que se abren al disefiador contemporaneo cuando es capaz
de construir un lenguaje visual actualizado, operando desde una resignificacion
parodica que problematiza tanto el sentido original de los signos como su sentido
actual en otro contexto.

Marla Freire se interroga en su texto respecto de las fisuras que el artivismo (arte
y activismo) feminista puede abrir en la historia del arte, y en particular a cémo
las lecturas sobre estos nuevos objetos pueden complementar los relatos existentes
en el arte chileno. Desde una epistemologia feminista, pasando por analisis de
tipo semidtico, el texto propone lecturas especificas de dos formas recientes de
artivismo, las acciones de la Yeguada Latinoamericana y las del colectivo LasTesis.
Ambas experiencias proponen formas liquidas de interaccion social que, median-
te el uso y la resignificacion del cuerpo y el espacio publico, organizan estrategias
estéticas colectivas para minar al mismo tiempo las estructuras de poder y el ca-
non historiografico.

El siguiente escrito, de Roselin Rodriguez, se ocupa de examinar el trabajo del
artista mexicano Melquiades Herrera, quien realiza obras y acciones con objetos
de consumo residual, desviando y reelaborando los canones provenientes de la
vanguardia para articular desde alli la tension entre arte y cultura popular. Mas
que obra, su trabajo implica la recoleccién, archivo y presentacion de objetos co-
munes y cotidianos, cuestion que plantea desafios a las categorias establecidas por
la tradicién y también por la vanguardia, ya que no es solo la incorporacién de
objetos comunes lo que cuenta, sino la forma en que se guardan o presentan. Todo
esto hace preguntarse a la autora por el modo en que la relaciéon promiscua con
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ciertos ambitos de las culturas populares afecta a la practica artistica y a la historia
del arte. Pero mas alld de eso, se trata de pensar en como afecta esta promiscuidad
a la propia comprension sobre lo popular, sobre qué es lo propio de la expresion
del “pueblo’, ;de qué manera estas alteraciones en el campo del arte contribuyen
a crear una dimension mas amplia sobre lo que se entiende por cultura popular?

El texto que presenta Diego Maureira propone una reflexién en torno a los ima-
ginarios nacidos después y a consecuencia del lanzamiento de bombas nucleares
en Hiroshima y Nagasaki en 1945. El momento de las grandes y mortiferas explo-
siones fue un acontecimiento tan traumatico que su representacion se volvio algo
irreconstruible. No obstante, afirma el autor, su proyeccion poética y estética fue
elaborada en la cultura nipona a través de un sin nimero de series, animaciones y
peliculas inspiradas por el referente nuclear, donde la devastacion de las ciudades,
la catastrofe apocaliptica, la presencia de fuerza sobrehumana, los seres ambiguos,
las criaturas mutantes, los robots, los monstruos horribles y monstruos tiernos,
las evocaciones de bombas, las explosiones, conviven para ofrecer un universo
que opera acaso como estrategia simbolica para lidiar con los fantasmas del de-
sastre y la muerte. Se trata de un imaginario extrafo, futurista e industrial, que ha
penetrado también los modos en que la sociedad global percibe el mundo y sus
amenazas.

El dltimo texto, de Kurt Petautschnig, propone una lectura sobre la visualidad
latinoamericana desde una perspectiva distinta a lo que llama legibilidad barro-
ca, impuesta como canon eurocéntrico. El barroco americano, segin indica, no
constituye una subversion respecto de la l6gica dominante europea, el barroquis-
mo neobarroco americano siguié reproduciendo logicas de produccién colonial
que enfatizaban en la imagen de lo exuberante y desbordado. La imagen técnica,
esto es la fotografia y cine desde los afios sesenta, encabezd, segiin plantea, una
ruptura con la produccion visual tributaria del barroco, convirtiéndose en relato
emancipatorio capaz de desviarse de la dislocacion barroca para reconfigurar un
concepto de imagen menos estereotipada y que propicie la reorganizacion de un
lugar de enunciacién y una “correspondencia irreductible con la realidad histo-
rica, politica y social ajena a construcciones dobles, simbolicas o metafdricas”. El
texto explora, en definitiva, la injerencia que puede tener la emergencia de unos
determinados medios y formatos de circulacion para alterar los canones de lectu-
ra dominantes en el estudio de los desarrollos artisticos.

MARIA ELENA MUNOZ M.
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ENTRE LA COPAY LA MANZANA:
UN PROYECTO EDITORIAL (INEDITO)
DE GUILLERMO DEISLER

AMALIA CROSS






Un dia de octubre del afio 2018 encontré en el Archivo Guillermo Deisler —mien-
tras buscaba otras cosas, como suele suceder— una carpeta con el titulo de JULIO
ACIARES. Fue una gran sorpresa, porque —aunque llevaba algunos afios siguién-
dole la pista a él y a otros pintores “instintivos”— nunca imaginé que Deisler
habia tenido la intencion (en 1972) de hacer un libro sobre Aciares y, menos aun,
que habia trabajado —durante mds de un aflo— en ese proyecto. Debo advertir
que se trata de un libro inédito que Deisler no alcanzé a publicar por el golpe de
estado, la persecusion politica y el exilio forzado de su autor. Un libro fascinante
que —por ahora— solo existe en condicion latente dentro de esa carpeta.

En el interior de la carpeta hay alrededor de 116 documentos; cartas, notas,
recortes de prensa, telegramas, fichas bibliograficas, catalogos de exposicion, bo-
letas de servicios y fotografias. Y atin cuando resulta imposible saber como iba a
ser el libro, estos documentos nos permiten hacer suposiciones y conjeturas, al
ser materiales que dan cuenta del proyecto editorial y, mas importante atin, nos

1 Tomas Lago elaboré el concepto de pintura instintiva para referirse dentro del arte popular a la
pintura denominada ingenua, primitiva o naif. Aun cuando Deisler no utiliza, especificamente, este término y
cuestiona la diversidad de conceptos utilizados para la clasificacion de un pintor popular, recomiendo revisar un
ensayo que escribi al respecto, titulado: “Pintura instintiva. Sobre la invencién de un concepto y su definicion
histérica’, publicado en: Prdctica, estudio y critica de la historia del arte latinoamericano. Pasado y presente. Actas
del VII encuentro de historia del arte. Santiago: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 2017, 145-158.
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muestran una metodologia de trabajo: una forma de aproximacion al arte (popu-
lar) que sortea de manera original los problemas (o las dificultades inherentes)
que este tipo de estudios presuponen. En este caso, se trata de la monografia de
un pintor popular realizada por un artista-editor que utiliza diversas estrategias y
operaciones: intercambio espistolar, conversaciones y entrevistas, elaboracién de
cuestionarios enviados por correo a especialistas; rastreo y captura fotografica de
las obras en colecciones particulares, recopilacion, estudio y seleccion de textos
publicados en prensa y el trabajo de edicion en la articulacion de estos materiales
en el formato de un libro, es decir, la creacion de una estructura para albergar y
dar sentido —ante los ojos de un lector— a las ideas, reflexiones, imagenes y do-
cumentos generados y recopilados durante el proceso de investigacion.

Una metodologia particular —o una forma de obrar— donde se encuentran
dos de las dimensiones mds importantes que articularon el trabajo de Guillermo
Deisler: su interés como artista visual por el lenguaje grafico y el arte popular (es-
pecialmente el grabado y la poesia), junto con su labor en la produccion de libros
como editor de Ediciones Mimbre.

En 1963, siguiendo el consejo del escritor Luis Rivano, Deisler cre6 (en San-
tiago) su propio sello editorial (1963-1973), y durante 10 afios publicé de forma
autogestionada alrededor de 50 libros de poesia y poesia visual de autores jévenes,
desconocidos y de regiones. Libros que eran confeccionados por él de manera
artesanal —a un bajo costo— usando una prensa tarjetera y grabados hechos en
xilografia, aunque también los hay impresos en offset. Una labor que, en 1967,
continud desarrollando en Antofagasta donde ejercié como profesor de grafica
en la sede regional de la Universidad de Chile. En el norte formé parte del grupo
Tebaida y, desde alli, estableci6 una red de “experimentacién visual’, por medio de
la edicién de libros-objetos y el intercambio por correo con otros poetas, artistas
y escritores de Chile y el mundo®.

Fue en el norte donde comenzé el libro sobre Aciares, un pintor autodidacta
de Copiap6 cuya obra conoci6 a través de una amiga casada con Mario Tardito,
que a su vez lo habia conocido por medio del director de teatro Pedro de la Barra
y del poeta Mario Bahamonde. A este tltimo se lo present6 el escritor Salvador
Reyes o quiza Andrés Sabella en la década del cincuenta, cuando los del norte se
encontraban en Santiago, en los circulos bohemios que también eran frecuenta-

2 En palabras de Paulina Varas: “Los libros de Mimbre forman un entremado de colaboraciones y
articulaciones colectivas, un mapa de la experimentacion visual que el artista fue conformando en los anos en
que se editaron libros de diversos poetas, artistas y excritores. Mimbre es un manifiesto sobre la autogestion en
tanto editorialidad apropiada por el sujeto al margen de un sistema editorial excluyente’, en: Archivo Guillermo
Deisler. Textos e imdgenes en accion. Santiago: Ocho libro editores, 2014, 68.

20



dos por Victor Carvacho y Ludwig Zeller, entre otros amigos de las letras, el arte
y el vino tinto. Sin ir mas lejos, Carvacho habia sido jurado en el primer Salén
de Aficionados de 1953 que premio a Aciares con el primer lugar y Zeller fue
quien se encargd, en 1963, de organizar su primera exposicion individual en la
Sala del Ministerio de Educacion, donde el escritor Nicomedes Guzman pasaba
el dia —fascinado, como tantos otros escritores y poetas—mirando sus pinturas,
mientras esperaba que abrieran el bar. Y seria, precisamente, ese aspecto poético
de las imagenes de Aciares el que interesé a Deisler como una manera popular y
pictorica de “poesia visual”

De izuigerda a derecha: Desconocido, Julio Aciares, Ludwig Zeller, Nicomedes Guzman, Sefiora de Ludwig,
Vicente Aciares (hermano de Julio) y desconocido. Santiago, 1963. Archivo Guillermo Deisler.

En efecto, el ultimo libro que Deisler alcanzé a publicar, en junio de 1973, fue
Instantes. Apuntes del norte de Mario Tardito que, entre 1962 y 1968, habia sido
escendgrafo del teatro de la Universidad de Chile en Antofagasta. Un libro de 60
paginas, compuesto por una serie de dibujos —croquis y apuntes del desierto,
paisajes de Mejillones, Toconao, Copiapé y Vallenar— impresos en offset con tinta
negra sobre papel blanco, papel kraft (de estraza), papel boleta color rosado, en
un formato cuadrado. Me detengo en este libro porque quizd —o quiza no— el
de Aciares podria haber sido similar, concebido como parte de una serie de pu-
blicaciones (financiadas por la sede de Antofagasta de la Universidad de Chile)
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sobre arte desde el norte o sobre la obra de artistas nortinos’. Entonces, lo que
me gustaria hacer —aqui y ahora— es abrir la carpeta, compartir con ustedes su
contenido, para descubrir la obra de Julio Aciares a través del proyecto editorial
de Guillermo Deisler.

El libro llevaria por titulo, en palabras de Deisler, Entre la copa y la manzana
“por ser dos simbolos que el pintor maneja y que resumen las alternativas en la
que se debate su vida, entre el bien y el mal. El mal representado por la copa, su
inclinacion por el vino y la manzana, las obras buenas, lo que de positivo pudo
entregar su vida”. Con esta descripcion Deisler hace referencia a un autorretrato,
donde el pintor se representa entre medio de dos figuras: a la izquierda la muer-
te, que le ofrece una copa de vino, y a la derecha una mujer que le muestra una
manzana; dos elementos (el vino y las mujeres) que lo atormentaron toda su vida.
Y mas al fondo hay un leén que representa la voluntad y la fuerza de Aciares por
resistir a la tentacion, asi como el signo zodiacal del pintor. Pero Deisler prefiere
ver en la manzana el fruto de su trabajo, su labor como pintor, en relacién con sus
otros oficios de verdulero y campesino de quien fuera —a su vez— pirquinero,
carpintero, vendedor ambulante de telas, bolsas o jabones, almacenero y oficial
administrativo del Estado, asi como también fue un esotérico espontaneo, des-
pués de profesar el evangelio por un tiempo.

En el plan de trabajo que elaboré Deisler, se establece que el libro tendria tres
partes: una biografia, un analisis de su obra que considere el contexto en el que
se inscribe y material visual “compuesto de una secuencia cronoldgica de la obra”.

La biografia seria “en base a datos entregados fundamentalmente por el artista’,
a través de un cuestionario, una entrevista y complementados con otras fuen-
tes. Como se puede leer en la abundante correspondencia que sostuvieron ambos
artistas —un intercambio epistolar que va desde el 28 de junio de 1972 al 2 de
febrero de 1973— Deisler buscaba “entrar en un didlogo”, en “una conversacion”
por carta y contar con la cooperacién de Aciares para responder una serie de
preguntas sobre su vida y su obra. A lo que Aciares responde encantado y muy
agradecido por el interés que demuestra y “el hermoso proyecto” que se propone.
Sobre su solicitud, sefiala que esta trabajando en un relato biografico como le pide,

3 Sobre la produccion de Deisler durante sus afios en Antofagasta, Claudio Galeno apunta que: “Su
traslado al modernizado norte chileno en 1967 abrié un nuevo espacio de practicas experimentales, en su ma-
yoria de carécter colaborativo, que potenciaron y conectaron su practica con una escena regional y con diversos
agentes internacionales. Acogido por un ambiente universitario de literatos y artistas, establecié profundos vin-
culos y cooperaciones. Al mismo tiempo, el respaldo cultural de las instituciones universitarias permiti6 la con-
formacion de un espacio reflexivo y de experimentacion, estrechando redes sin fronteras”, en: Claudio Galeno,
“Deisler, liberando onomatopeyas. Antofagasta, 1967-1973”, Ensayo sobre artes visuales, vol. IV, Santiago: Lom,
2015, x.
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pero le ruega que lo disculpe y tenga la bondad de esperar el préximo correo con
los datos porque “estd saliendo un poco largo” y aprovecha el entusiasmo de la
misiva para proponerle hacer un viaje y asi entregarselos en persona.

Julio Aciares fotografiado por Deisler, probablemente en 1972 cuando se reu-
nieron en Antofagasta. Archivo Guillermo Deisler.

Pocos dias después, Aciares envia un telegrama avisando que llegara el sabado 2
de septiembre a Antofagasta. Deisler lo estard esperando con un cuestionario en la
mano y nuevas preguntas. De ese primer encuentro se conservan dos fotografias
que —supongo— Deisler tom6 de Aciares, y el manuscrito mecanografiado de 7
paginas tamafio oficio con la historia de su vida y de su vocacién como artista,
escrita por el pintor con lujo de detalles. A las preguntas de Deisler sobre: ... el
comienzo de su inclinacién a la pintura, como llegé a ella?” o si “;alguién le ense-
6 la técnica e influyd en usted...?”, Aciares responde remontandose a su infancia
y dando cuenta de su formacion autodidacta como pintor:
Yo creo que siempre sofié con la pintura y con ser pintor, ya que desde nifio me
gustaba el dibujo. [...] Pero después de mi servicio militar fue cuando empecé
a dibujar... en cartones de “Reports” dibujaba caras de mujeres hermosas ima-
ginadas y otras que trataba de copiar de las fotos de jovenes de la sociedad de
Santiago que aparecian en la pagina de las bodas en el Mercurio. [...] A todo esto
yo no habia aprendido ninguna técnica manual o teoria pictérica con nadie. Mis
conocimientos, como hasta ahora, solo se reducian a mi capacidad de asimila-
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cién visual, a mi intrinseco sentido de lo bello, equilibrado o armonioso, y a mi
propia experiencia de meter las manos en la pintura, el agua ras (cuyo olor me
fascina) y a preparar telas mentalmente. Lefa revistas de arte, eso si, y visitaba ex-
posiciones, y una que otra vez iba, no a aprender a pintar, sino a charlar y beber
a un verdadero taller de pintor: el de Juan Ibanez Cuevas, gran amigo también
de Andrés Sabella.

Y a la pregunta de “;por qué pinta, qué satisfacciones encuentra en la pintura?”,
Aciares responde que pinta: “.. porque siente sinceramente ese afan, asi como
otros sienten el afdn de expresar el verbo por la poesia, o la musica, o sencillamen-
te el gusto por hacer un mueble bien hecho, o un edificio, o cultivar un hermoso
jardin o guiar un pueblo: es la misma fuerza que todo lo mueve.™

El analisis de la obra y la consideracion del contexto (histérico y cultural) seria
realizado en base a documentos con el testimonio de especialistas y comentarios
de terceros sobre su trabajo. Para desarrollar esta parte del libro, Deisler utilizo
dos estrategias: la primera fue la elaboracion de un cuestionario tipo con pregun-
tas sobre Aciares, y las impresiones provocadas por sus pinturas que envié por co-
rreo a una serie de personalidades, entre ellas: Victor Carvacho, Ximena y Mario
Tardito, Mario Bahamonde, Pedro de la Barra, Ernesto Murillo, ademds de otros
como Antonio Romera y Nemesio Anttnez.

Se conservan las repuestas de Mario Tardito y de Victor Carvacho. Este tltimo,
en su carta, entrega una definicion formal de la pintura primitiva o naif en cuatro
acepciones y en cuatro momentos de la historia: el arte de los pueblos que no
pertenecen a las grandes civilizaciones, con un estadio cultural rudimentario (po-
linesicos, africanos o esquimales), la pintura del pre-renacimiento “en los cuales
la perfecta representacion de la realidad ain no esta lograda’, la de los pintores
aficionados con rasgos infantiles o adolescentes, y como una tendencia definida
dentro del arte moderno por su simplicidad técnica y claridad de la visién. Y ter-
mina su respuesta escribiendo que: “En los pintores de esta ultima tendencia hay
rasgos combinados, en variable proporcion, de los tres primeros grupos, y a ella
pertenece Julio Aciares”

4 Julio Aciares, “Biografia de Julio Aciares Nufiez (Pintor)”, manuscrito, 1972.
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Sistema de fichaje bibliografico. Archivo Guillermo Deisler.

La segunda estrategia fue la recopilacion de datos en publicaciones impresas,
principalmente articulos de prensa y textos de catalogos. Deisler hizo con ellos
una seleccidn, un acopio de referencias ordenadas alfabéticamente en fichas bi-
bliograficas: pequenas tarjetas de cartulina, que guardé atadas con una pita de
caflamo. Los textos seleccionados van desde 1963 a 1973, y estan firmados por
diversas figuras que ejercieron la critica o la escritura sobre arte en el periodo: Ana
Helfant, José Maria Palacios, Virginia Vidal, Tomas Lago, Anibal Ortiz Pozo, entre
otros. Y se concentran, especialmente, en torno a las exposiciones mds importan-
tes de Aciares que se realizaron en el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA): la
primera se traté de una muestra individual, en octubre de 1971, en la Sala Forestal
¥, la segunda, en julio de 1972, fue una exhibicion colectiva en la sala Matta junto
a otros pintores “instintivos” chilenos.

En estos textos hay divergencia en la forma de aproximacion al trabajo plastico
de Aciares y a la nocién de arte popular en general, pero casi todos ellos coinci-
den en pensar su figura como la de un “pintor-poeta’, haciendo aparecer a Julio
Aciares “como un viejo cantor a lo humano y a lo divino”, con una pintura llena de
simbolos y relatos de trasfondo religioso, en creencias de arraigo popular, con se-
res fantasticos o monstruosos que provienen de mitos o de recuerdos de infancia,
imagenes que saca tanto de su memoria como de su imaginacion, con tematicas
oniricas y erdticas entremezcladas.

Mientras para algunos criticos sus pinturas eran fantasticas y delirantes, para
otros, esa condicion permitia articular la dualidad de universos en los dos gran-
des temas que Aciares abordd en su obra. Asi lo propone Nemesio Anttinez en el
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catdlogo de la exposicion de Pintura instintiva chilena, un texto que, por cierto,
es parte de la seleccion de documentos de Deisler. Anttinez escribid: “Dos son
sus temas: primero, el del otro mundo, su madre en el cielo, Aciares arrojado al
infierno, Adan y Eva y la manzana, el juicio final, Narciso mitoldgico, la muerte, el
bien y el mal. El segundo tema es su vida real, recuerdos de infancia, idealizados,
vistas del Copiap6 infantil, la plaza, su primer amor, retratos de sus padres, de
amigas y amigos con sus familias, con ojos que no miran, sino que traspasan al
espectador.”?

Sin embargo, para Aciares lo fantastico no estaba separado de su vida real. Asi
lo recuerdan sus amigos y algunos de los poetas que escribieron sobre él, quienes
—precisamente— admiraban la condicién poética o maravillosa de sus imagenes.
Carvacho escribié que: “Si Aciares viviera aun, no nos extrafiaria que nos dijera:
‘en Huerfanos con Estado tuve un encontrén con Adan y Eva; estaban muy bien
conservados, pese al tiempo transcurrido™ ¢

Sobre el caracter fabuloso y narrativo de su obra, sabemos que Aciares solia con-
tar historias a partir de sus pinturas, esa era su forma de explicarlas; la oralidad.
De ahi que Deisler se haya propuesto, explicitamente, “sacar de los comentarios
de Aciares sus signos, su vision y sus ideas, para configurar con ellas el cordén
umbilical de los motivos y razones de su obra.” Entre los articulos que guardo hay
uno escrito por Virginia Vidal, en 1972, que transcribe los comentarios de Aciares
sobre algunas de sus pinturas que se exhibian, por entonces, en el MNBA. Ante
el cuadro La marquesa y el labriego, el pintor dijo: “Este cuadro se parece a una
cancion-protesta. El labriego le reprocha a la marquesa la miseria que hay alrede-
dor; lavanderas, segadoras, limosneras, un viejo mendigo, una lisiada, encuentran
cerradas las puertas de la casa seiorial”. Frente a otro, titulado Amor de infancia,
sefiala que es un recuerdo, porque todos sus cuadros “son recuerdos, leyendas o
cosas imaginadas”. Y cuenta la historia cuando “era nifio y estaba enamorado de
la hija del comisario de policia. El comisario en el pueblo era como el Presidente
de la Republica, y la hija, como una princesa. Aqui, ella espera al padre que la lle-
varé a la escuela. El se esta despidiendo de su esposa. Yo pasaba por alli todos los
dias. No hacia mas que mirarla. En la esquina, mi madre entristecida por el hijo
que sufre enamorado de una gran dama... hasta lloré cuando trasladaron al cara-
binero..” La imagen de su madre es también un motivo recurrente. En El velorio
de mi madre, el pintor se incluy6 de espaldas en la esquina inferior derecha, es el

5 Nemesio Anttinez, “Aciares de Copiapd’, en: Pintura instintiva chilena (cat. exp.). Santiago: MNBA,
1972, 8.
6 Victor Carvacho, “Julio Aciares, pintor ingenuo”, El Mercurio, Santiago, 16 de agosto de 1981, s/n.
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unico personaje del cuadro “que ve su espiritu” flotar en el aire. Su madre vuelve
a aparecer en el retrato que hace de sus padres, en esta pintura, nos dice Aciares,
“El padre se ve mas sufrido, porque luché mucho: fue obrero calichero en la pam-
pa. Después se dedicé al pequeiio comercio de frutas y verduras en Copiapd. Mi
madre era una morenita muy bonita, del interior de Vicufia. La paloma cuculi que
hay entre ambos es simbolo del amor. Al fondo, el valle de Copiap6: cerros sin
vegetacion, arenas de oro...”’

Fotografia de la pintura El velorio de mi madre. Archivo Guillermo Deisler

Estas cuatro pinturas que mencioné son algunos de los cuadros que Deisler logr6
registrar. Obras que conformarian el material visual del libro, producto de una
exhaustiva busqueda y catastro de la obra de Aciares, a partir de un listado pre-
liminar que le entregé el pintor con las obras que se encontraban en colecciones
particulares. Deisler contactd en persona y por carta a varios de los coleccionistas,
con la intencién de fotografiar los cuadros. Entre ellos figuran el senador Car-
los Altamirano, el pintor José Venturelli, la doctora Lola Hoffmann, la periodista
Soffa Sagayo —amiga y mecenas de Aciares—, ademas de los escritores Mario
Bahamonde, Pedro de la Barra, el poeta Damaso Ogaz, el artista Ludwig Zeller
y Alicia Madrid, sobrina del pintor Julio Fossa Calderon, con quien se caso, en
1972, alos 51 afos.

De un total estimado de 41 cuadros, Deisler consiguid fotografiar 8. Y aunque
su intencion era que fuesen fotografias a color (aspecto que el autor destacé como
un punto importante), solo 4 lo son. Ademas de las que mencioné —Retrato de

7 Virginia Vidal, “Poesia en pintura instintiva’, EI Siglo, Santiago, 5 de agosto de 1972, 11.
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mis padres, actualmente en la coleccion del MNBA; Amor de mi nifiez, propiedad
de la familia de Nemesio Antunez y El velorio de mi madre, en poder del abogado
Carlos Larenas Wobbe— hay imagenes de La sefiora de la rosa, que es otro retra-
to de su madre; la Quinta de dofia Margarita, el Convento de los Dominicos, un
Retrato familiar y, por ultimo, una diapositiva de El hijo prodigo que, junto con la
pintura titulada La marquesa y el labriego, son parte, desde 1972, de la coleccion
de Guillermo Deisler y su mujer, Laura Coll.?

En una carta del 2 de febrero de 1973 Aciares le pregunta a Deisler “como va el
libro”. Sin embargo, esa pregunta quedo sin respuesta, esta carta es la tltima que se
conserva en la carpeta, con ella se corta la comunicacion y el didlogo entre ambos.
Solo sabemos que la impresion del libro estaba programada para fines de 1973,
pero la situacion politica del pais empeor6 rapidamente y antes de poder hacerlo
vino el golpe de estado; la desarticulacion de las Universidades y sus programas de
extension, la prision de Guillermo Deisler y su expulsion junto a otros profesores
y con ello el abrupto cierre de un proyecto cultural, de un momento de la historia,
que valoré como nunca antes el arte popular. El golpe también terminé con una
relacién de amistad que surgié a partir de un libro. Un libro que cruzé los destinos
de ambos artistas en un proyecto comun que era, a su vez, una forma de pensar el
arte. Una relacion que se inicid por el genuino interés de Deisler por Aciares, en
un momento donde el pintor ya gozaba de cierto reconocimiento publico por su
obra. En este sentido, la relacion de Deisler con el arte popular no corresponde a
un interés académico ni posee rasgos de paternalismo, por el contrario, Deisler ve
en Aciares a un contemporaneo. Esto permiti6 establecer aspectos comunes entre
ambos artistas, al compartir una misma posicién politica y desarrollar su trabajo
en regiones. También se podria analogar la autoedicion de Deisler con el caracter
autodidacta de Aciares, lo que provocé en ambos el quiebre de una jerarquia en
el arte y la posibilidad de comprender —contemporaneamente— a las manifesta-
ciones populares.

Después de septiembre de 1973, Julio Aciares siguié pintando, pero cada vez
menos. En dictadura se hicieron algunas exposiciones con su obra y en 1980 fue
encontrado muerto, después de estar tres dias desaparecido. Guillermo Deisler se
exili6 en Europa, junto a su familia, donde continué realizando obras, proyectos

8 Hoy ese catastro debe ser revisado y ampliado a la luz de las obras que eran parte de la coleccion del
escritor Salvador Reyes y que su viuda traspasé a la DIBAM, luego de que fracasara el proyecto de armar un
“Museo del mar” en el Castillo Wulff de Vifia del Mar. Obras que —desde el 2016- se encuentran en la coleccion
del Museo de Arte y Artesania de Linares o en el Archivo del escritor de la Biblioteca Nacional. Otras obras de
Aciares son posibles de encontrar en la coleccion del Museo de Arte Popular Americano de la Universidad de
Chile.
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y exposiciones en torno a la poesia visual, el arte correo y la creacién de libros
experimentales, pero murié tempranamente en la ciudad de Halle a los 55 afios.

Dieciocho afos mas tarde, Laura Coll decidié regresar a Chile y con la ayuda de
varias personas —en un esfuerzo notable— lograron “reactivar el archivo que él
mismo fue construyendo en vida”’ Quiza, después del golpe y desde el exilio, no
tenia sentido retomar el proyecto de publicar el libro sobre Aciares, pero este era
lo suficientemente importante como para guardarlo en una carpeta como parte
de su archivo.

Ellibro que Deisler preparaba sobre Aciares habria sido la primera y inica mo-
nografia del pintor, y una de las pocas sobre pintores populares o instintivos. Por-
que —a excepcidn de un estudio que Silvia Rios publicé en la Revista Atenea'® en
1987— no hay hasta el dia de hoy ningun otro estudio sobre Aciares y su obra.

9 Mariana Deisler, “Presentacion’, Archivo Guillermo Deisler. Textos e imdgenes en accion. Santiago:
Ocho libro editores, 2014, 11.
10 Ver: Silvia Rios, “Julio Aciares, artista magico”, Revista Atenea, n° 456, 1987-1988, 63-82.
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HISTORIA DEL ARTE Y RELATOS DE MASAS:
(DES)ENCUENTROS ENTRE EL ARTE PICTORICO Y EL MEME

ADRIAN ALVARADO BOSCAN






La historia del arte —en tanto disciplina— ha establecido a lo largo del tiempo
los modos de ver y comprender sus objetos de estudio, cuyo emplazamiento en
un espacio fisico determinado se considera condicién necesaria para una apro-
piada apreciacion de las obras artisticas. Los museos, aquellos templos que han
implantado un severo ritual en torno al objeto, se constituyen asi en los contextos
propicios para la conservacion y transmision de unos valores que se creen inhe-
rentes a las obras de arte. En las tltima décadas, sin embargo, multiples debates se
han suscitado con respecto a los espacios alternativos para la aprehension de los
objetos estéticos. Desde los sitios web de galerias virtuales hasta las redes sociales,
los artistas y comisarios han logrado generar programas expositivos que permiten
ampliar las plataformas de exhibicién mas alla de las instituciones consagradas.
No obstante, dichas plataformas alternativas de creacion y circulacion de objetos ar-
tisticos usualmente se plantean en funcion de premisas relativas al arte contemporaneo.
Por consiguiente, ;qué sucede cuando un objeto de arte, llamémoslo con aquel término
tan escurridizo de “clasico’, circula a través de medios quizas nunca imaginados por sus
creadores? Las redes sociales, como Instagram o Facebook, son en la actualidad parte de
las estrategias de marketing institucional en los principales museos del mundo. The Na-
tional Gallery, The Metropolitan Museum of Art, e incluso el Louvre, cumplen hoy un
rol fundamental en la propagacion de obras artisticas mediante estos medios masivos.
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Con toda razoén, los defensores de este nuevo panorama podrian enfatizar en
la democratizacion y accesibilidad de las obras de arte para publicos cada vez
mas extensos. Sin embargo, no nos resulta desconocida la oleada de criticas que,
durante el siglo XX, desat6 la reproduccion de obras de arte en escenarios ajenos a
sus medios tradicionales. En efecto, entre la retahila de advertencias que recalcan
los aspectos nocivos dela sociedad de masas, y de su consecuente industria cultural,
resultan elocuentes las denuncias de Dwight Macdonald sobre la circulacién de
obras de arte —pertenecientes a la esfera de la denominada Cultura Superior— en
los medios propios de la cultura de masas: revistas y semanarios norteamericanos.

Este devenir de la obra de arte como un agregado mas del conjunto de articulos
y fotogratias que buscan abarcar desde los debates politicos hasta las quimeras de
la fardndula, pareceria segin Macdonald a “orientarse en una tnica direccion: la
de degradar las cosas serias y no la de elevar las frivolas” (Macdonald, 1974, p. 69).
Esta insercion del arte a la esfera del consumo, tan vigente en nuestros dias, no
solo se orienta a reflexionarla desde los medios de comunicaciéon de masas tradi-
cionales: la prensa, el cine o la televisidn, sino a partir de los medios inscritos en el
ambito digital. En este sentido cabria preguntarse como se configura este amasijo
de informacioén en los espacios virtuales de internet. Cada dia somos testigos —y
por qué no también participes— de la sobreabundancia de estimulos visuales en
el timeline de las principales redes sociales. Desde las imagenes —como las foto-
grafias, GIF y memes— hasta los textos breves —como los tuits y hashtags— la
historia del arte ha tenido que sumergirse en los nuevos lenguajes de la red.

Mas alla de una supuesta degradacion del arte en su condiciéon de imagen repro-
ducible, la digitalizacion de las obras artisticas constituye un cambio de paradig-
ma en su hecho interpretable. Si bien los museos e instituciones culturales, a tra-
vés de sus cuentas corporativas en las redes sociales, buscan difundir los objetos
estéticos con su respectiva informacion técnica e histdrica, somos participes de
una cada vez mayor circulaciéon de obras —usualmente pictéricas— en un limbo
de informacion traducible en codificaciones informaticas. Ya no solo se trata de la
mera reproduccion digital de obras artisticas pertenecientes a otros medios, sino
del uso de aquellas como material para la produccién —mediante programas de
edicion fotografica— de otras imagenes, siempre cambiantes en su configuracion
semantica.

Esta perenne reelaboracion de imdgenes, en la que un documento dado —en
nuestro caso especifico, la obra de arte digitalizada— comienza a ser objeto de
multiples apropiaciones, que dan lugar a su vez a otras imitaciones, nos impele a
reflexionar sobre las consecuencias en el dominio de nuestra disciplina. La obra
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de arte, transformada en archivo digital y reconfigurada hasta la saciedad, se con-
vierte, entonces, en parte de un fenémeno tipico de nuestra navegacion habitual
por internet, en el que su fin ultimo consiste en conquistar la meta de todo inter-
nauta actual: la viralizacion'.

Ante el “aqui y ahora” de la obra de arte tinica, exhibida en la sala de un museo
bajo un guion curatorial que busca incentivar un encuentro contemplativo con el
espectador, la era digital ha modificado las formas de percepcion de las obras de
arte. Ya Walter Benjamin, en la década del 30, advertia como sefial de la inminente
crisis de la pintura la recepcion simultanea de los cuadros por un publico nume-
roso. Este hecho, provocado por las dramaticas interacciones entre la obra de arte
y la masa, viene hoy a interrogarnos por los modos en que el cuadro —como dis-
positivo histérico— se nos presenta a través de los medios digitales.

Con todo, la contemplacién simultanea de los cuadros no se constituye en la
unica novedad de una era marcada por las relaciones entre la sociedad de masas y
la historia del arte. Las formas mismas de percepcion y comprension de las obras
artisticas se han visto trastornadas, no solo por el paso del valor cultual al valor
exhibicionista al que apuntaba Benjamin, sino al surgimiento de nuevos valores
en las relaciones entre el espectador y la obra. En consecuencia, la digitalizacion
de las obras pictoricas ha generado un nuevo paradigma —aparentemente contra-
dictorio— en el que la interaccion entre el espectador y el arte ha devenido en un
desplazamiento de la nocion de “distancia”: el abismo que nos separa de la obra
“original” se ve contrarrestado por los modos de interaccion digital en los que se
desarrolla una manipulacién inmersiva por parte del usuario.

Por lo tanto, frente a la distancia requerida para la conservacion de los cuadros
en las instituciones museisticas, los medios digitales han logrado lo antes
inimaginable: palpar la obra de arte. Desde la capacidad de visualizar los minimos
detalles mediante el zoom que ejercemos sobre nuestras pantallas tactiles, hasta
las posibilidades de manipulacién sobre el aspecto esencial de una imagen, la
virtualidad ha terminado por socavar el sentido “sacro” de la tradicion artistica.
En este sentido, y como contrapartida a la idea benjaminiana de la “decadencia”
del aura, W. J. T. Mitchell asevera que la copia ya no puede ser considerada como
una version inferior con respecto a su original, puesto que con las fotografias de
las obras de arte “se pueden borrar digitalmente los efectos del envejecimiento
en una pintura al 6leo y la obra se puede restaurar en una reproduccion hasta su
pristina originalidad” (Mitchell, 2017, p. 397).

1 Para mayor detalle sobre la imagen digital y sus implicaciones en la red, véase: Prada, J. M. (2018).
El ver y las imdgenes en el tiempo de internet. Madrid: Ediciones Akal.
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El uso de programas profesionales como Adobe Photoshop no es ajeno enton-
ces a los departamentos de comunicacién y disefio de los principales museos del
mundo. No obstante, el empleo de este tipo de servidores no solo se presta para
la optimizaciéon digital de una obra de arte, sino para su usabilidad® con otros
fines. Con todo, en nuestro mundo de creciente accesibilidad, ya no precisamos
de dichos programas profesionales de edicion fotografica para intervenir sobre el
material visual que la red pone a nuestra disposicion. Desde paginas web especia-
lizadas hasta aplicaciones instaladas en nuestros teléfonos moéviles, contamos con
un sinfin de recursos para transformar cualquier imagen en formatos compatibles
con la necesidad de inmediatez inherente a nuestra época.

En este contexto, entre el torbellino de material visual que circula a través de
las redes sociales, uno de los fenomenos mas consecuentes ha sido la creacion y
difusiéon de memes. Este tipo de documentos masivos, editados y compartidos
por los propios usuarios, tiene como principio la transmisioén viral de opinio-
nes —muchas veces cargadas de humor o ironia— sobre un tema determinado.
Desde las fotografias de personajes de la politica o la fardndula, hasta las mixturas
de elementos provenientes de distintos origenes, los memes han multiplicado las
posibilidades de percepcidn e interpretacion de una misma imagen.

Por consiguiente, si tomamos en consideracion que las obras artisticas digita-
lizadas no estan exentas de conformar el abanico de recursos para la creacion
de estas imagenes, las estrategias de apropiacion y resignificacion del arte se han
instituido como una de las practicas meméticas mas comunes en la red. En con-
secuencia, frente al éxito de una férmula que incorpora al arte en los escenarios
propios de la cultura de masas, ;como las recientes relecturas que se efectuan so-
bre las obras pictdricas, al representarlas como memes mediante las redes sociales,
inciden en el hacer de nuestra disciplina?

En primera instancia, una caracteristica fundamental que define a este tipo de
documentos visuales se deriva de una forzosa correspondencia entre nuestro con-
texto y la imagen. Por ende, la identificacién de personajes en situaciones apa-
rentemente cotidianas, bajo cualidades expresivas que se asemejan a nuestra vida
diaria, se considera un aspecto fundamental para la consolidacion de estos dis-
cursos. De este modo, la aproximacion a toda obra de arte se basa unicamente en
la simple apreciacion de los gestos y poses de los personajes representados. Estas
significaciones primarias, basadas en nuestra experiencia practica, se constituyen

2 Entre las propuestas artisticas que hacen uso de estos programas de edicion fotografica se
encuentran las transposiciones de figuras de la pintura cldsica en contextos contemporaneos del artista Alexey
Kondakov.
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asi en el estadio tnico para la comprension de estas representaciones. Por lo tanto,
desde una perspectiva panofskiana, podriamos inferir que la percepcion de las
obras de arte transformadas en memes se limita a una elemental interpretacion
pre-iconografica.

Con todo, el método iconografico de Panofsky resulta poco convincente si que-
remos profundizar en las complejas estructuras discursivas que soportan estas
imagenes. Los desplazamientos de sentido involucrados en la creacion y difusion
de memes no solo se derivan de los textos que se superponen —virtual y explici-
tamente— a la obra, sino de las posibilidades que la reproduccién y edicion digital
traen consigo. Desde detalles de las pinturas que se aislan del conjunto, hasta reto-
ques mediante los cuales se agregan o suprimen objetos a la composicion, la obra
de arte se ve tangencialmente transgredida en su significacion inicial. Por dicha
razdn, esta tendencia a conjugar un cuadro de épocas pretéritas con elementos
que registran nuestra vida cotidiana, convoca a un entretejido de multiples y efi-
meras resignificaciones.

De esta manera, la significacion de una obra de arte puede variar segiin tantos
memes se hayan creado y difundido de la misma. A modo de ejemplo, el lienzo del
artista danés Carl Bloch, titulado En una hosteria romana, ha sido objeto de mul-
tiples tergiversaciones. El centro de la composicion, conformado por un grupo de
tres personas que miran hacia el espectador, se ha establecido en el nucleo ideal
para la propagacion de una pluralidad de memes. El mads relevante de ellos, que
se basa en la tematizacion de la mirada de los personajes, esta conformado por la
siguiente leyenda: “Ese sentimiento cuando quieres tener una cena tranquila y el
maldito renacentista de la mesa de al lado comienza a pintarte”. El autor de la obra,
que desarrolld su trabajo a mediados del siglo XIX, no es en realidad un artista del
Renacimiento. Sin duda, estamos ante una evidente contradiccion entre el texto y
la clasificacion histérica del cuadro.
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Bloch, C. (1866). En una hosteria romana. [Figura].
Recuperado de: https://www.cuantocabron.com/meme_otros/un-momen-
to-muy-incomodo

Este tipo de incongruencias, lejos de considerarse como errores insignifican-
tes en la comprension de las épocas o estilos esbozados por la historia del arte,
implican un cambio paradigmatico en la interpretaciéon de dichas imagenes. No
obstante, pese a la arbitrariedad de estas resemantizaciones, el meme se constituye
en un reflejo de las potenciales lecturas que toda obra de arte suscita al margen de
los discursos institucionales. En contraposicion a las tendencias historiograficas
que suponen una coincidencia diacrénica en la comprension de una obra artisti-
ca, las formas de interpretacion de una imagen se hallan profundamente inscritas
en la tradiciéon que las comprende. Por esta razén, tal como sefiala Hans Belting,
“todas las imagenes convocan continuamente a imagenes nuevas y distintas, dado
que las imagenes solo pueden ser respuestas ligadas con la época, y ya no podran
satisfacer los interrogantes de la siguiente generacion” (Belting, 2012, p. 69).

En este sentido, el montaje de tiempos y discursos heterogéneos que se confi-
gura en cada uno de estos documentos visuales no es mas que un sintoma de las
nuevas demandas dirigidas a nuestra disciplina. La nocion de una historia del arte
basada tnicamente en el significado intrinseco de la obra artistica, sin considerar
los fendmenos perceptivos ligados al campo medial, esta lejos de abarcar las cre-
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cientes interacciones entre el arte y los espejismos de los mass-media. Es asi que,
frente a las tendencias de una historiografia del arte tradicional que concibe al ob-
jeto estético como parte de una historia evolutiva y lineal, la reciente emergencia
de estos imaginarios colectivos nos exige formular tramas conceptuales capaces
de visibilizar los anacronismos inherentes a toda historia del arte.
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Histéricamente, han sido numerosas las ocasiones en las que historiadores del
arte, criticos, investigadores, artistas o curadores han recurrido al lenguaje audio-
visual como medio para pensar, narrar y difundir el arte. No obstante, este trabajo
con lo audiovisual en funcién de las artes visuales no ha sido lo suficientemente
recogido o analizado, a pesar de que cuenta con una larga data. Esto puede de-
berse a dos razones. Primero, por las caracteristicas de lo audiovisual, que posee
su propia historia y teoria, la que se encuentra en discusion constante y donde la
categorizacion de las piezas se vuelve compleja. Segundo, porque desde el campo
de la historia del arte siempre ha primado la escritura como medio para construir
los relatos historiograficos: son los libros los que contienen la historia.
Adentrarse en la relacion entre lo audiovisual y el arte abre un terreno difuso,
puesto que las posibilidades son multiples, en la medida en que cada produccion
porta particularidades que generan diferencias. Podemos encontrar producciones
dedicadas al arte (film sur lart) o peliculas de arte (film dart), distincién que pro-
puso André Bazin, critico y tedrico cinematografico, en la primera mitad del S.
XX. Asi también, podemos hallar documentales dedicados al arte hechos tinica-
mente por realizadores, versus los trabajados por historiadores del arte en alianza
con estos; en este terreno encontramos también producciones cuyo destino es la
television, y con ello la circulaciéon masiva, y otras que buscan difundirse en los
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circuitos cinematograficos, todas estas especificidades influyen en la produccién
y su definicién. El lenguaje audiovisual es una herramienta para la experimenta-
cion a partir de la técnica, que permite articular un relato historiografico desde
diferentes encuadres y voces, construyendo no solo un modelo de comprension,
sino que también un modo de mirar. El historiador Peter Burke sefialaba en 1993:

Las escenas retrospectivas, los montajes paralelos y la alternancia de escena y
relato son técnicas cinematograficas (o, en realidad, literarias) que pueden em-
plearse de manera superficial mas para deslumbrar que para iluminar, pero tam-
bién podrian ayudar a los historiadores en su dificil tarea de revelar las relaciones
entre acontecimientos y estructuras y presentar puntos de vista multiples (Burke,
305).

Esta cita, que evalua certeramente las herramientas que el cine puede dar a la his-
toria, podria resultar extemporanea si pensamos que desde la historia del arte se
comenzo a hacer uso de los medios audiovisuales, desde mediados del siglo XX,
acciéon motivada por las posibilidades reflexivas que el audiovisual entrega.

Un primer hito en torno al tema se establece en el ano 1948, cuando el critico
e historiador del arte italiano, Carlo Ludovico Ragghianti, acuii6 el término de
critofilm para definir las peliculas que se producian con el objetivo de analizar
criticamente las obras de arte. Sobre las intenciones de su trabajo declaré lo
siguiente:

Como estudioso del arte y también del cine, desde hace mucho tiempo estoy
convencido de la oportunidad, por no decir necesidad, de que el estudioso del
arte se familiarice con esta experiencia y profundice en ella, no por un deseo snob
o por ostentacion de novedad, sino para poder aumentar y precisar, con el uso
activo y consciente de este lenguaje igual en sustancia al “figurativo’, las propias
posibilidades de analisis de las obras de arte. Por mi parte, no dudo en reconocer
que el estudio del film como expresion, como lenguaje, me ayudé notablemente
a precisar los términos de la reflexion critica. (Ragghianti en Peydro, 112).

Haciendo uso del cine como herramienta para su disciplina —a saber, la historia
del arte— produjo El Descendimiento de Rafael (La Deposizione di Raffaello, 1948),
dedicado a la pintura Traslado de Cristo, también conocida como Deposicién Bor-
ghese (1507) de Rafael. Un afio antes, Ragghianti habia publicado un ensayo ho-
monimo sobre esta obra. Su interés estaba en demostrar la unidad “orgénica” en
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la composicion de la pintura, para ello el uso del audiovisual fue clave, ya que le
permitié explicar en detalle y de forma dinamica la estructura de esta y su proceso
de creacion. Su pieza audiovisual la produjo con el realizador Giuliano Betti. Este
punto es importante para marcar una distincion entre los documentales realiza-
dos por profesionales de lo audiovisual y los realizados por estudiosos del arte,
los que no manejan necesariamente los elementos técnicos, pero que recurren al
audiovisual como medio, ya que les permite analizar las obras de arte de maneras
mas dindmicas, graficas e ilustrativas. Los resultados de la alianza entre arte y au-
diovisual son diversos, rastreables en diferentes lugares del mundo y en distintas
épocas. Dentro de esta pluralidad el siguiente texto se adentra en la television,
puesto que esta cumplio un rol fundamental en la producciéon de audiovisuales
dedicados al arte en nuestro pais.

Siguiendo lo planteado por la historiadora del arte Leticia Llad6 Ferrer en su
investigacion El documental sobre arte (2016), en los documentales televisivos so-
bre arte lo que prima es una funcién educativa, que prioriza el contenido sobre las
posibilidades técnicas. Lo anterior responde a una intencion por difundir la histo-
ria del arte, no como una disciplina en disputa, sino que como un relato resuelto,
un relato candnico que instala al documental como una fuente objetiva, neutra e
impersonal, que pone en circulacién un saber establecido. Dentro de esta relacion
entre arte y television aparece un nuevo factor: los programas conducidos por his-
toriadores o tedricos del arte, los que entregan un sello singular en la medida en
que sus propuestas disciplinares adquieren una nueva dimension en la pantalla.
En Europa, programas como Civilisation (1969) del historiador del arte Kenneth
Clark o Ways of seeing (1972) del teérico del arte John Berger, mostraron la histo-
ria del arte y analizaron las obras desde perspectivas diferentes, pero fomentaron
una nueva relacion del espectador con la disciplina y su relato, marcando hitos.
La relacion entre ambos programas es fundamental, puesto que Ways of seeing
surge como una respuesta al modelo academicista de Clark, quien se presentaba
en tanto que autoridad y conocedor de la cultura civilizatoria Europea. Berger, por
su parte, se dedico a explicar el rol que tenia el lenguaje audiovisual en las maneras
de comprender el arte, borrando cualquier idea de neutralidad en las propuestas.
Frente al imaginario candnico y tradicional que construy6 Clark, echando mano
al arte, Berger dio forma a cuatro programas que buscaron instalar una perspec-
tiva critica respecto de los tipos de representacion del arte y las posibilidades que
le ofrecia un programa de television.
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EL CASO DE MARTA TRABA: TRES DECADAS DE ARTE Y TELEVISION

En Latinoamérica el arte tuvo presencia en la television tempranamente, un pri-
mer antecedente se encuentra en Colombia con la critica de arte Marta Traba. La
television colombiana inici6 su funcionamiento en junio del afio 1954, a través de
un unico canal. Su objetivo, de acuerdo al Boletin de Programas de la Radiodifu-
sora Nacional, era llegar a todas las regiones del pais y su mision era educativa y
cultural. Considerando lo anterior, no es extrafio que a finales de ese mismo afo
Traba contara con un espacio cultural dedicado a hablar de sus viajes por Europa
y que, al poco tiempo, comenzara con su primer programa sobre arte, llamado EI
museo imaginario, titulo tomado del ensayo homoénimo de André Malraux del afio
1947. En total, condujo seis programas dedicados al arte a lo largo de tres décadas.
Al ya mencionado se suman: Una visita a los museos y El ABC del arte, dedicado
a entrevistar artistas colombianos, ambos de 1955. A estos siguié Curso de histo-
ria del arte (1957), el que en treinta y nueve capitulos recorri6 la historia del arte
universal, desde la pintura rupestre hasta las vanguardias europeas de principios
del XX. Una de las cuestiones mas interesantes de este programa fue que las per-
sonas a lo largo de todo Colombia podian inscribirse como televidentes y con ello
recibian copias de los libretos en sus casas, teniendo a su disposicion lo ensenado.
Luego condujo Punto de vista (1966) y, finalmente, La historia del arte moderno
contada desde Bogotd. Bajo la direccién de Rodrigo Castafio, cineasta y productor
colombiano, grabo veinte capitulos en los que abarcé desde el post-impresionis-
mo, pasando por el arte pop y conceptual, hasta la produccién contemporanea de
arte latinoamericano. Esta fue una de las propuestas e innovaciones mas intere-
santes, ya que relacion¢ la produccion europea y norteamericana con el arte local,
incluyendo las propuestas tedricas de autores latinoamericanos. Capitulos como
“Con las manos” o “La geometria de lo sensible” (término del critico brasilefio Ro-
berto Pontual), fueron algunos de los mas representativos del arte producido en
América Latina. Las mejoras técnicas, producto del paso de los afos y la direccion
a cargo de un profesional como Castaio, evidenciaron una diferencia con relacién
a sus programas anteriores. Graficas, exteriores y el recorrido por los detalles de
las obras fueron algunos de los cambios mas evidentes. La television fue la manera
en la que Traba pudo difundir la cultura en el territorio colombiano. Su funcién
principal, mas alla de producir una nueva forma de ver el arte mediante lo audio-
visual, tuvo que ver con aprovechar una plataforma emergente como la televisiva,
la que le permitid llevar el arte a otros lugares, a quienes no tenian acceso.
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ARTE Y TELEVISION EN CHILE

En el caso chileno, el surgimiento de la television —que se remonta a 1957— se
diferenci6 del resto de Latinoamérica porque su instalacion fue cultural y no co-
mercial, debido al rol que tuvo la universidad, espacio que albergé el proyecto.
Este perfil universitario tuvo como consecuencia que la programacion estuviera
marcada por los contenidos educativos. En la década de los sesenta fueron comu-
nes las teleclases, programas que abarcaban alrededor de doce materias, incluidas
las artes visuales ,y cuyo fin era apoyar y reforzar la educacion escolar. Podemos
sostener, entonces, que el arte fue considerado desde los comienzos de la televi-
sién, que estructurd una parrilla en funcién de lo educativo y cultural. Segtin se
consigna en el libro Historia de la TV en Chile (1958-1973) de Maria de la Luz
Hurtado, en el periodo que va desde el ano 1959 al afio 1962, el Canal 9 de la uni-
versidad de Chile tuvo al aire La semana artistica, un programa dedicado al arte y
conducido por Enrique Bello, profesor universitario, critico de arte y director de
la revista Pro Arte. En el programa, Bello mostraba la obra de pintores chilenos
y recorria las exposiciones de arte que se podian visitar en la ciudad de Santiago,
esto le permitia mostrar diversas obras y ofrecer andlisis tanto de las pinturas,
como de las exhibiciones, consolidando un perfil divulgativo (Hurtado, 47).

OJO CON EL ARTE

En el afo 1971, Canal 13 comenzd a emitir, bajo la direccién de Claudio Di Giro-
lamo, Ojo con el arte, programa de Nemesio Antunez, artista y director del Museo
Nacional de Bellas Artes (MNBA), en aquel entonces. Con una duracion de 10
minutos y transmitido en horario prime, este programa buscaba ensefar sobre
arte y promoverlo. En palabras de Antuinez: “era una oportunidad maravillosa
para explicarle a la comunidad las exposiciones del museo, para invitar a la gente a
verlas”. En el aflo 1969, Anttinez asumio la direccion del MNBA, y en su llegada se
propuso reformar el museo, para transformarlo en un espacio activo y dindmico,
un espacio que estuviera al alcance de todos y todas. El programa de television
se enmarco en un proyecto de Antinez que fue transversal y que buscé conectar
a la mayor cantidad de personas con el arte, a través de todas las instancias que
él promovia. Su incursion televisiva coincidié con el gobierno de la Unidad Po-
pular, momento en el que las utopias parecian alcanzarse, y en el que difundir la
cultura tenia gran importancia: las ideas de democratizacion y descentralizacion
se habian tomado la escena, lo que se veia también en otras iniciativas, como

47



por ejemplo El pueblo tiene arte con Allende (1970). Al igual que Traba y por el
momento en el que se encontraba también la televisién, Antunez confiaba en la
capacidad comunicativa, educativa y divulgativa de este medio. Sobre el programa
de 1971, Di Girolamo, en un reportaje, recordaba: “Como Antunez comentaba,
por ejemplo, la belleza de Los girasoles de Van Gogh: “Veiamos el dedo de la mano
de Nemesio, paseandose en primer plano, sobre la lamina, deteniéndose en los
detalles de las pinceladas, de las formas, de la textura del cuadro, mientras su voz
en off ponderaba con entusiasmo las cualidades de ese amarillo, ese naranja, de
esos trazos rojos y verdes entre los pétalos... y todo eso jen blanco y negro!”. Po-
driamos sefialar que el programa ofrecia el museo imaginario de Anttnez, quien,
apasionadamente, se encargaba de transmitir las obras a pesar de las limitaciones
técnicas.

Producto del Golpe Militar, Antunez dejé la direccion del museo, no obstante
retomo este cargo en el ato 1990, lo que se vinculd directamente con el retorno
de la democracia. Este mismo ano, Anttnez realizé una nueva temporada de su
programa Ojo con el arte. Este programa tenia un fin mds general, no buscaba
ensefiar solamente sobre artes visuales, sino que tenia como objetivo ampliar lo
que se entendia por arte, diluyendo, inclusive, las fronteras entre arte y artesania,
al presentar, por ejemplo, a los artesanos de Quinchamali, podemos interpretar
esto como una apuesta por no aislar el campo de las artes visuales y asi generar
cercania con lo que sucedia en el propio Museo Nacional de Bellas Artes, dando a
entender que no era necesario ser un especialista para relacionarse con el arte, ya
que este estaria mas cerca de lo que los espectadores imaginan.

DEMOLIENDO EL MURO

Demoliendo el muro. Chile: el arte y sus artistas fue un programa emitido por pri-
mera vez en 1983, en el horario de las 21.00 hrs. por el canal de la Universidad
Catolica de Valparaiso (UCV TV), y contd con nueve capitulos. La conducciéon y
los guiones estuvieron a cargo de Milan Ivelic y Gaspar Galaz, y en la direccién y
produccién del programa estuvo Carlos Godoy. De acuerdo a lo relatado por él, el
canal sufrié un revés econémico que practicamente lo dejo en la quiebra y esto los
llevé a generar una programacion que apostara por lo cultural . Tal como sucedié
con Nemesio Anttnez, quien recibio la invitaciéon de Di Girolamo, en el caso de
Demoliendo el muro, fue Carlos Godoy quien, luego de revisar el primer libro de
los autores La pintura en Chile desde la colonia hasta 1981, y pensar que se podia
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transformar en un guidn televisivo, decidi6 invitarlos a armar este programa. La
estrategia utilizada para esta produccion fue doble, por una parte tuvo a la cabe-
za a Ivelic y Galaz, figuras autorizadas para hablar de arte, quienes conducian el
programa, luego de haber construido un guién que adaptase la propuesta de su
libro y, por otra, se valoraba la presencia de los artistas y lo que tuvieran que decir
respecto a la produccion artistica. Con ello, la estructura se volvia mas maleable,
ya que en la visita a los talleres de los artistas, eran sus concepciones sobre el arte
las que tomaban protagonismo. Esto permitié generar una pluralidad de voces
que generaba reflexiones diversas.

En términos generales, el programa replic6 la narrativa temporal de su libro
de 1981. Comenz6 con el arte precolombino y abord6 hasta el arte contempora-
neo. Gracias a las posibilidades técnicas, el programa recorrié tanto Chile como
el extranjero. Este recorrer incluyé también galerias y museos, con el fin de que
el espectador se acostumbrara a estos espacios y luego pudiera visitarlos. Las ex-
perimentaciones formales del programa se enuncian desde el comienzo, cuando
aparece un cuadro en chroma key que interviene la pintura Panorama de Santiago
de Juan Francisco Gonzalez, artista que es seflalado como representante de una
pintura nacional. El cuadro digital se mueve sobre la pintura, generando un efecto
de entrar y salir, de movilidad e intervencion de la obra, lo que era acompaiiado
con musica de Isao Tomita, quien se caracterizd por trabajar piezas musicales
clasicas combinadas con instrumentos electrénicos, cuestion que reforzaba la ex-
perimentalidad de la que querian dar cuenta.

Si pensamos en Ojo con el arte como un antecesor de Demoliendo el muro, este
ultimo presenta un perfil mucho mas especializado. Mientras Antunez hablaba
de que todo podia ser arte, Galaz e Ivelic se presentaban como figuras especia-
lizadas de un campo disciplinar especifico, y desde ahi buscaban ensefar al pu-
blico, para que este se sintiera mas cercano al arte, luego de haberse informado.
El contexto histérico de la primera edicion de cada programa es muy diferente.
Como mencionamos, Antunez era parte de un momento en el que se creia en la
television como una herramienta democratizadora, y se estaba apostando por un
cambio social profundo. Galaz e Ivelic, en tanto, debieron lidiar con el contexto
de la dictadura militar, por lo que el programa podria leerse como un escape de la
agobiante situacion social, a través del arte. La segunda edicion del programa les
permitié a Ivelic y Galaz hacerse cargo de los temas que no pudieron hablar en los
ochenta, cuestion que los mismos autores reconocen, de acuerdo a lo planteado
por el investigador Sebastian Vidal: “El propio Gaspar Galaz conté que muchas
de aquellas entrevistas debieron ser editadas para que los comentarios de tono
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«subversivo» no causaran problemas a la estacion de television” (Vidal, 98). Es
decir la parte que no podia ser guionada, terminaba por construirse en la edicion.

A partir de la cita anterior, podemos afirmar también, que el enfoque princi-
palmente formalista del programa no pasaba necesariamente por el estado de la
disciplina, en la que la relacion entre arte y politica se encontraba activa, sino
que por una necesidad impuesta de manera exdgena, pero también, rapidamente
incorporada en funcién del contexto social hostil, en el que todos los contenidos
generados en los medios de comunicacion eran visados por la Divisiéon de Comu-
nicacion Social (DINACOS), 6rgano creado por la dictadura para controlar la in-
formacion, y con ello, la opinion publica. En la segunda temporada del programa
del afio 1994, Milan Ivelic hablé directamente a la pantalla para referirse al pro-
grama anterior y sus intenciones, revelando luego la motivaciones de esta nueva
version. Encontramos plena concordancia entre los objetivos del programa del 83
y del 94, estos son: derribar el muro y proponer a los telespectadores ingresar al
arte, a los talleres, para conocer el presente de la produccion, para aprehender una
actualidad que esta en proceso. El programa comenzé haciendo un vinculo con
la temporada anterior, para ello su primer entrevistado fue José Balmes, cuestion
que les permitié intercalar las imagenes del pasado con las actuales. En el lapso
de tiempo sucedido entre una temporada y otra podemos ver cémo la situacién
politica ha cambiado y, con ello, la forma de abordar los hechos, si antes no se
hablé de exilio, ahora es un tema a tratar. La estructura televisiva del programa
no cambié mayormente entre 1983 y 1994, lo que si cambi6 fue la bajada, esta
nueva version de Demoliendo el muro, precisa: Chile, arte actual, tal como el libro
publicado en 1988.

EN TORNO AL VIDEO

En torno al video comenzo su emision, en UCV TV, un ano después de Demolien-
do el muro, y sus ultimas temporadas se transmitieron en el canal de la Universi-
dad de Chile. La direccién estuvo nuevamente a cargo de Carlos Godoy; la con-
duccioén recayd en el cineasta Carlos Flores, mientras que el artista Carlos Leppe
se hizo cargo de la direccién de arte de los ultimos diez episodios. El programa
se mantuvo al aire con ocho capitulos por temporada hasta 1990. Su objetivo era
difundir piezas de video-arte tanto nacionales como extranjeras, valiéndose de la
capacidad expansiva de la television para generar una extrafieza, segiin Flores. A
esto podemos sumar que la television, al compartir el mismo medio que las obras,
a saber, lo audiovisual, no necesitaria de una mayor contextualizaciéon. En este
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sentido podriamos sefialar que En torno al video tuvo una cierta ventaja respecto
de los otros programas dedicados al arte, ya que mas alla de ensefiar y mostrar,
podia someter al espectador a la obra, a la experiencia artistica. En esta accion,
lo televisivo se diluyé en lo artistico y viceversa, confundiéndose y vulnerandose
mutuamente.

En el afio 1987, Carlos Flores publicé Videar el video, un breve texto que enmar-
c6 su apuesta televisiva. En él describe, en tercera persona, parte del programa: “El
conductor del programa esta sentado frente a la cdmara, tras un gran reloj, puesto
entre dos columnas y sobre un lienzo negro, disefiado por el artista Carlos Leppe.
El conductor dice: ‘mientras ud. observa la pantalla de su televisor, al interior del
cual puede ver la imagen de un hombre que habla y gesticula, una cinta de casette
similar a esta (la muestra) gira al interior de un aparato que reproduce mi ima-
gen hablando. Es decir, esta imagen que es presente suyo —continda diciendo el
hombre a la cdmara— ocurri6 en el pasado. En el pasado hablé yo a una camara
imaginando este presente...” (Flores, Videar el video 1987). Esta interpelacion al
espectador nos recuerda a la propuesta de John Berger, quien, al igual que Carlos
Flores, buscé hacer consciente al telespectador respecto del medio y sus posibi-
lidades: “Enfrentar la pereza del 0jo”, dijo Flores en uno de los programas. Desde
un andlisis formal, las escenografias del programa jugaban un rol similar, busca-
ban despertar al espectador. A esto se sumaron una serie de efectos técnicos, los
que eran descritos por Flores para que los espectadores no solo los vieran, sino
que entendieran de qué se trataba, ensefiando también sobre edicion. Respecto a
la conduccidn, si bien Flores mantenia un tono educativo, este resultaba menos
académico que el de Ivelic y Galaz, sus referencias solian ser cotidianas y senci-
llas, buscando instalar la idea de que el video como forma de arte podia ser una
herramienta masiva. En torno al video articul6 una nueva posibilidad, un espacio
medio entre arte, video y television, asi lo establecié Carlos Flores: “Contamina-
mos la televisién de arte. Contaminamos el arte de televisién” (Flores, En torno
al video, 1984). En este sentido, la propuesta de Flores apostd por generar una
simbiosis entre ambas instancias, entendiendo que si bien tienen en comin un
asunto clave, como lo es el medio —cuestion que posibilitd un escenario ideal—,
cada uno respondio a intenciones y proyectos divergentes. Ocupar el concepto de
contaminacién no apunta solo a la alteracion de la programacion televisiva, sino
que también a infiltrarse en un contexto de represion y control; contaminar es
pasar de la resistencia a la accion, valiéndose del arte.
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PALABRAS AL CIERRE

Este sucinto recorrido, por los tres programas de mayor relevancia en el campo
de las artes visuales nacionales, busco evidenciar la importancia de lo audiovisual
como medio para difundir las artes visuales nacionales, pero también para arti-
cular nuevos relatos en torno a los discursos ya conocidos. En este sentido resulta
pertinente que, desde una perspectiva historiografica, se considere a los progra-
mas de television, tal como se haria con cualquier fuente escrita. Para Dominique
Paini, tedrico del cine francés, el trabajo de analisis y difusion del arte con lo au-
diovisual: “es ante todo documental y su finalidad es heuristica —mostrar obras
de arte, pinturas, arquitecturas, esculturas— sabiendo que la intervencién de la
escritura cinematografica sobre un conjunto de signos organizados plasticamente
produce efectos multiples que desbordan ese tinico punto de vista documental:
ficcidn, discurso critico, evaluacion subjetiva” (Paini en Peydro, 49). Las propues-
tas de los programas revisados generan todo un entramado en torno al arte que
excede los guiones que los construyeron y que pasa justamente por la interaccién
de los conductores, los artistas y las obras. Esa interaccion, registrada y editada,
tiene como potencial testigo a cualquier persona que tenga acceso a un televisor.
El audiovisual posee la particularidad de conjugar en el mismo medio distintas
voces, documentos y registros, exhibiendo multiples puntos de vista y logrando
que convivan en un solo relato independiente de su heterogeneidad.

Los programas revisados no responden a un mismo de tipo de programacion
sobre arte, ni obedecen a un mismo impulso, a pesar de compartir la idea de
masificacién. Acorde a su proyecto personal, el programa de Nemesio Anttinez
busco adentrarse en la cultura, difuminando las fronteras disciplinares con el fin
de acercar a los espectadores a las distintas expresiones artisticas, considerando
lo estético como una experiencia enriquecedora. Demoliendo el muro, en tanto,
persiguid difundir hipétesis de lectura en torno al arte chileno, basada en la inves-
tigacion que dio forma a su libro. Su fin era adentrar a los espectadores en el arte
desde un enfoque pedagdgico, que reconocié una necesidad formativa, producto
del distanciamiento entre la especificidad del arte y el publico general. Finalmente,
En torno al video apostd por conectar a los espectadores con la experimentalidad
del video, soporte que, inclusive para el mismo arte, se encontraba en construc-
cién. La television, que entrega contenidos de facil asimilacion, se vio desviada
por contenidos andmalos que exponian al campo artistico de una forma inédita.

Con el progreso y predominancia de lo comercial en la television, los progra-
mas dedicados al arte dejaron de tener cabida. Para Pierre Bourdieu: “La televi-
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sién es un instrumento que, tedricamente, ofrece la posibilidad de llegar a todo
el mundo” (Bourdieu, 18). Este planteamiento es el acuerdo tacito que define a la
television y aquello que ha motivado la incursion en ella de parte de los autores
que hemos revisado, donde es precisamente su masividad la que permite ampliar
el acceso al arte. Lo que le ocupa a Bourdieu, mas alla del alcance que la television
tiene, es detectar la pérdida de su autonomia, la que se debe a la serie de condi-
ciones que tiene que reunir un programa para salir al aire. Es justamente esto lo
que ha restado espacio al arte, el que parece verse cada vez mas acotado a sus es-
pacios disciplinares. Actualmente, existe un descrédito respecto de los medios de
comunicacién masivos por su relacion con el poder econdmico y politico, y puede
ser esto lo que ha generado un desinterés por el vinculo entre historia del arte y
television, o por las posibilidades que un trabajo como este tendria en el presente.
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CURADURIA LOCAL: LA “DOCUMENTALIZACION” DE UNA ESCENA.
LA ESCENA DE AVANZADA EN LA XII BIENAL DE PARIS
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Quisiera comenzar este texto sefialando en parte su objetivo, que es la instala-
cidn de la perspectiva curatorial en el analisis historico del arte reciente en Chile.
Esta necesidad guarda relacion con el auge del discurso curatorial (O’Neill 2012)
(Smith 2012) en el contexto del sistema artistico contemporaneo, donde la funcién
del curador no es solo la de la organizacion de exhibiciones, sino que también la
de instalar publicamente nuevos sentidos, asociados a obras, textos y contextos. A
esta vision se le ha enmarcado en los llamados “estudios curatoriales”, que son un
area de trabajo relativamente joven', que abarca a la historia de las exhibiciones,
la museologia y la historia del arte propiamente tal, donde el objeto de estudio es
la curaduria como practica y la exhibicion como medio (Fernandez Lopez 2020,
14), por lo tanto, las obras de arte tienen un lugar secundario en nuestro estudio,
a pesar de seguir siendo un elemento fundamental en la articulacion histérica (en
la medida que la mayoria de las curadurias siguen trabajando a partir de ellas).
Ante esto, es importante remarcar que nuestro interés —en este texto— no son
las obras de arte producidas en el periodo sefialado, sino que el modo en que
fueron relacionadas a través de un discurso que reconocemos como curatorial.
Esta demarcacion tedrica, que si bien se puede interpretar solamente como un

1 Un antecedente claro es el libro ya canénico, “Thinking about exhibitions” (1996), editado por
Reesa Greenberg, Bruce Ferguson y Sandy Nairne.
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fenomeno acontecido con posterioridad al desarrollo mismo de aquella escena
que busca sancionar, quisiéramos reconocerla como una instancia paralela (o por
lo menos, acompanante) que produce una continuidad entre la produccion de
arte y su puesta en escena (entendiendo esto tltimo como una accién practica y
también tedrica). Esta perspectiva logra integrar a los agentes que se involucran
directamente en la produccion de arte, entendiendo esto ultimo no solo como un
objeto o practica (que responda a la categoria de “obra de arte”), sino que también
a la construccion de todo un sistema o mundo (Dickie 2005), que instala un de-
terminado régimen de recepcion, donde la curaduria se ha demostrado ser no tan
solo una herramienta al servicio de la exhibicion (de tipo hermenéutica), sino que
una instancia autoral en si misma.

Luego de esta breve definicion conceptual, quisiéramos enfocarnos especifica-
mente en lo que este texto tratard, a saber, el modo en que curatorialmente fue
desarrollado el trabajo critico del envio no oficial a la XII Bienal de Paris de 1982,
y cdmo es que tal paradigma incide en la comprension historiografica que se ha
tenido del periodo y las obras asociadas a la “Escena de Avanzada” Nuestra hip6-
tesis es que el dispositivo analitico al que recurre la curaduria es en parte el que
provee la renovacion epistemoldgica que acontece en las ciencias sociales, cues-
tién que determinara a tal punto las lecturas, que la propia exhibicion de obras
prescindira del objeto y/o la accion para exhibirse, ya mediada por la fotografia,
enfatizando asi el caracter de registro o documento social que éstas pueden tener.
Esta categorizacion —que instala una suerte de limbo para las obras—, ha fun-
cionado como un revitalizador de las mismas, pero al mismo tiempo, como una
limitacion a la hora de pensar la historiografia asociada a tal periodo.

LA ESCENA DE AVANZADA Y SU VINCULO CON LA TEORIA

Como primera cuestion, conviene recordar la impronta “tedrica” que poseen las
obras del grupo de la “Avanzada’, fenémeno que ha sido reconocido como su vir-
tud y desgracia (Mosquera 2006, 14-15). Este asunto, que a ratos se ha simplifica-
do e interpretado como un problema a la hora de lidiar con las obras, es en reali-
dad el resultado de un proceso creativo enmarcado en lo que entendemos como
arte contemporaneo, donde los modos de produccion y recepcion han cambiado
en relacion con los propios del mundo moderno (O’Neill 2012, 18). No quisiera
ingresar a la discusién mafosa que castiga la relacion de interdependencia que
se ha generado entre obras y textos, puesto que no es nuestro asunto, pero es
importante dejar en claro que nuestra comprension del fendmeno llamado “arte
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contemporaneo” parte de tal punto: no hay obra auténoma, pues siempre hay un
contexto de comprensibilidad que es el que finalmente le da sentido a las obras (es
decir, el sentido no es intrinseco a ella). Este modo de produccion tiene asidero en
la comprension de la obra como fexto, donde el sentido no puede ya quedar fijo
en una misma cosa, sino que este pasa a ser plural e imposible de vincular a un
autor (en el sentido moderno) (Barthes 1994)2. A esto, Barthes le llamoé “intertex-
tualidad” y nos permite comprender de manera fluida el transito generado entre
practica y critica de arte acontecido en el conjunto de obras de “la Avanzada”

Esta intima relacion fue identificada rapidamente en el contexto de desarrollo
de estas practicas artisticas, tal como podemos constatar en las palabras de Pablo
Opyarzun, quien afirma que en la Avanzada® ocurre:

La transformacion efectiva de un segmento de las artes visuales y literarias en
Chile, mas o menos de 1975, en donde se presume la eficacia implicita de mode-
los similares a los que la nueva critica asume como aparato metodoldgico para
si misma y que tendria su eje, precisamente, en la reivindicacion del significante
material.

De la previa y postulada coincidencia de estos dos factores se sigue un tercero,
que no sé si llamarlo asi, y que explaya diacrénicamente el propésito como un
programa en curso, sujeto a calces y dislocaciones, a revisiones y planteos, que
apunta, digo, a una imbricacién riesgosa —y, supongo, utépica— del discurso
critico y la produccién de arte, de la teoria y la practica. (Oyarzin 1987, 43-44)

Esta “imbricacion riesgosa” ocurrié entonces como un fendmeno que dio vitali-
dad y densidad critica a las obras, asi como también permitié la renovacion teo-
rica que la critica y teoria del arte requerian para lidiar con obras que ya no ope-
raban bajo los presupuestos modernos tradicionales. Asimismo, se ha reconocido
bastante la productividad que dio este modo de trabajo, donde teoria y practica

2 Cuando hablamos de texto, hacemos mencion a lo planteado por Roland Barthes en De la Obra al
texto..
3 Esta misma fluidez sera el problema que identificamos para la historiografia, pues: “La intertextual-

idad en la que estd inserto todo texto, ya que el mismo es el entretexto de otro texto, no debe confundirse con
ningun origen del texto: buscar las ‘fuentes; las ‘influencias’ de una obra es satisfacer el mito de la filiacion; las
citas que forman un texto son anénimas, ilocalizables y, no obstante, ya leidas antes: son citas sin entrecomil-
lado” (Barthes, De la obra al texto 1994, 78). Es decir, la linealidad que podriamos asumir entre obra, autor,
influencia, fuente y tiempo se ve desbaratada por la coexistencia de sentidos generados tanto en el ambito de
la critica, como de la propia practica artistica (cuestion que podemos percibir, por ejemplo, en el ir y venir
constante de las Aeropostales de Eugenio Dittborn que, si bien registran cada destino, este solo responde a la
geopolitica del arte contemporaneo y sus logicas exhibitivas).
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se embarcaron en una empresa de tal envergadura que ain hoy seguimos sien-
do impactados por las esquirlas que estos afios produjeron en el campo artistico.
Adriana Valdés refiere a esta “imbricacion riesgosa” con la figura (mucho menos
castigadora que la de Oyarztn) del “apuntalamiento™, que expresa de un modo
claro la relaciéon de mutua necesidad existente entre las obras y los textos que lo
enmarcaban y situaban en un determinado campo de sentidos.’

Si bien la critica de arte tradicionalmente se habia desempefiado con distancia
de las obras y sus productores (reivindicando asi una neutralidad idealista), este
nuevo modo de trabajo, mas cercano, y expresion también de una situacion de
mayor concentracion® afectiva y reflexiva, da cuenta de un giro en el trabajo de la
critica, el que se habria iniciado con la escritura de Ronald Kay sobre/con Eugenio
Dittborn (Richard, Las coordenadas de produccion critica que sitian mi trabajo
1988, 27). Esta transformacion es confusa, puesto que los lugares asignados a cada
agente tienden a borronearse, pasando el artista a ser teérico, el critico partici-
pante y co-autor y el publico es remecido de su pasividad. A este respecto, no
podemos dejar pasar que tal confusion ya tenia antecedentes en los desarrollos ar-
tisticos de la década de los sesenta y setentas, donde Lucy Lippard reconocia que:

Era una etapa en la que me veia a mi misma como una escritora-colaboradora de
los artistas, y de vez en cuando ellos me invitaban a jugar ese papel. Razoné que
si arte podia ser cualquier cosa que el artista eligiera hacer, la critica de arte po-
dia también ser lo que el escritor quisiera. Cuando se me acus6 de convertirme
en artista, repliqué que estaba haciendo nicamente critica, a pesar de que esta
tomara formas inesperadas. (Lippard 2004, 12)

En esta relacion intensa y cercana, la critica adquiere una nueva relevancia, puesto
que, desde distintos lugares y juicios, pareciera haber una relativa concordancia
en la insuficiencia de la critica de arte tradicional frente a las nuevas obras de lo

4 “La alianza entre textos y obras adquiria una dimensién mas, la del apuntalamiento mutuo. Los
textos contribufan a crear a pulso un espacio de reflexién” (Valdés 2006, 281)

5 Justo Mellado habla de que las obras se exhiben doblemente: por la via visual y la del texto. Y también
considera que los textos hablan mas que las obras, que las complican a tal punto, que él reconoce en la Escena de
Avanzada, por sobre todo, una escena de escritura (Richard y Mellado 1983, 27).

6 Adriana Valdés habla de un “exceso de fuerza centripeta” en referencia a la intensidad y violencia de
estas relaciones intelectuales y afectivas (Valdés 2006, 285).
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que hoy identificamos como neovanguardia’. Si bien sabemos que hoy hablar de
critica de arte y curaduria son dos practicas distintas, quisiera reiterar que la con-
fusién de roles, propia de la época, permite ser mds laxo con la categoria y ver que
se utiliza de un modo estratégico®.

Otro aspecto importante a la hora de pensar el vinculo entre practica y teoria,
que ocurre en las obras de “la Avanzada’, guarda relacion con la fuerte presencia del
discurso posestructuralista, que determiné una relacion ciertamente innovadora
con las obras, pues cualquier registro propio del trascendentalismo e idealismo
vinculado a las historias del arte modernas son fuertemente impugnados’. Y
con ello, toda la comprension de un cierto modelo de produccién artistica se ve
también cuestionado. Siguiendo a Barthes en La muerte del autor (1994), ya no
hay espacio a lecturas criticas que promuevan la mitologia del autor, cuestion
expresada en la independencia de las obras de la “intencién” de su productor™.
A su vez, la critica deja de relacionarse con la historia del arte a partir de sus
cronologias previas, puesto que —no solo en Chile— los modelos lineales y
evolutivos dejan de ser utiles a la hora de comprender las experiencias artisticas
de la época. Si bien este cuestionamiento tiene fundamento en la condicion
llamada “post histdrica” de las practicas contemporaneas (Danto 1999), también
podemos entender tal impugnacion (o desconfianza) a partir del: “quiebre de todo
sistema de referencias sociales y culturales que, hasta 1973, garantizaba ciertas
claves de entendimiento colectivo (...) llevando lo historico a una crisis total de
reconocimiento e inteligibilidad” (Richard 2007, 14). Esto explica, en parte, las

7 Para comprender mejor este “acuerdo’, recomendamos el dossier dedicado a la critica de arte que fue
editado en la Revista CAL n°3 (1979), donde voces ciertamente conservadoras como Sonia Quintana y Enrique
Solanich coinciden en que no habria una “buena” critica con voces como las de Nelly Richard, Francisco Brug-
noli o Carlos Leppe. Asimismo, Richard escribe en 1988: “(...) el hecho que estas escrituras nuestras se hayan
gestado en la cercania de obras dificiles (en cuanto a la cantidad de reformulaciones criticas que su materialidad
pone en juego) y, por lo mismo, exigentes respecto de la necesidad de un aparato conceptualizador suficien-
temente vigente para abarcar el significado de sus transformaciones, ha puesto esas escrituras en situacion
de tener que responder de manera igualmente provocativa al desafio lanzado por la incomodidad de las obras”
(Richard, Las coordenadas de produccién critica que sitiian mi trabajo 1988, 27). [Las regritas son nuestras]

8 Esto podemos constatarlo en que en general Nelly Richard usa el apelativo de “Critica de Arte” en
Chile, pero cuando hay presentaciones en el exterior, suele aparecer como “curadora”. Tal es el caso de su biogra-
fia en la edicion original de Mdrgenes e Instituciones en inglés, editada en Australia (1986).

9 Esto se expresa en el desentendimiento de la ideas romanticas e historicistas que dieron forma a las
historiografias del arte del periodo, cuestion que podemos constatar en el interés que surge en las propias obras
por pensar los relatos histéricos (Dittborn y delachilenapinturahistoria (1975-76), Diaz y La historia sentimental
de la pintura chilena (1982), Altamirano y la Version residual de la historia de la pintura chilena (1979), Leppe con
la Accion de la Estrella (1979), entre otros).

10 Este punto guarda relacion con el devenir “texto” de las obras y las lecturas criticas antes mencionado.
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derivas de la critica, que pasara entonces a ser acompafante de las travesias de las
obras, a través de lo que se ha llamado un “pensamiento vivo” o “en acto” (Richard
1988, 28).

LA INTERFERENCIA DE LO “SOCIOCONTEXTUAL” EN LO “ESTETICO”

Ya teniendo claro el vinculo innovador entre teoria y practica artistica, quisiéra-
mos pasar a revisar la relacion establecida entre artes visuales y ciencias sociales
que, de un modo inédito en Chile, provocé transformaciones en la comprension
misma de las obras que podemos trazar hasta hoy.

Como primera cuestion, conviene tener claridad con respecto a que las cien-
cias sociales durante el periodo dictatorial fueron tan afectadas como cualquier
otro espacio del campo intelectual, con cierre de carreras, intervencién militar y
censura de publicaciones'. Esta cuestion suscito el desarrollo de un trabajo extra-
muros de la universidad, donde multiples centros de estudio cumplieron el rol de
promotores de una renovacion epistemoldgica profunda en las ciencias sociales,
donde se incorporaron referencias intelectuales como Foucault, Gramsci, Bour-
dieu y Habermas (Richard 2020, 197), y con ello, una visién menos rigida de los
fenomenos culturales, ampliando su vision a las manifestaciones artisticas, tam-
bién. Este interés guarda relacion con lo que José Joaquin Brunner denomino la
“estructuracion autoritaria del espacio creativo’, que consiste en una comprension
ampliada de la cultura como fendmeno que la dictadura intenté6 modelar, con
especial atencién a aquellas zonas donde la politica podia emerger como vector
agonista (Brunner 1979, 19), donde las artes tienen un rol preponderante’>.

Este proceso de renovacion podria ser caracterizado como:

...) una serie de lecturas del proceso politico que tuvo lugar en los aflos ochenta
en Chile, que abarcan la consideracion de los movimientos populares de protesta

11 Para este tema, revisar el articulo de Manuel Antonio Garreton: Las Ciencias Sociales en Chile.
Institucionalizacién, ruptura y renacimiento, publicado originalmente en inglés en la revista Social sciencies in
Latin America (Vol. 44).

12 Es interesante que para esta hipotesis Brunner tome a Milton Friedman como referente, puesto que
se fija no solo en aquellos aspectos propios de la economia, sino que releva la dimensién sociocultural de la
implementacion de las reformas econémicas promovidas por los Chicago Boys en Chile. Friedman reconoce
que todos aquellos aspectos que quedan fuera del mercado tienden a hacer emerger inevitablemente el debate
politico, por lo que zonas como las artes deben ser o bien censuradas (en su expresion de “arte comprometi-
do”), o incluidas en un régimen comercial (expresado en la mercantilizacién de las obras de arte a través de las
Galerias comerciales, la venta de entradas o la television).
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en términos de anomia social y el levantamiento de los partidos politicos como
unico actor politico vélido, la subordinacién del rendimiento de las expresio-
nes artisticas al proceso de recuperacion democratica y la justificacion de la
dictadura como una experiencia de maduracion y una nueva politica en tiem-
pos de modernidad y socialismo renovado. (Carvajal, Varas y Vindel 2019, 76)"

Es decir, la lectura al fenémeno artistico siempre estara subordinada al itinerario
politico de redemocratizacion del pais. Y es en este sentido que se consider6 a
las artes: “como un lugar privilegiado para construir un consenso antidictatorial,
preservar la memoria y rearticular el fondo identitario y moral de los sectores de
oposicion” (Carvajal, Varas y Vindel 2019, 76).

Luego, es sin duda interesante el que dos campos intelectuales —el de las ar-
tes visuales y las ciencias sociales— coincidan en sus intereses, aunque sea por
motivos distintos, a la hora de presentarse como espectadores de las obras de la
Escena de Avanzada (y también de practicamente toda la actividad artistica de la
contracultura durante la dictadura), puesto que eso fue también lo que potencio6
multiples transferencias criticas entre un espacio y otro'. En nuestro caso, nos
interesa particularmente el segmento de la critica y teoria del arte que logra apro-
vechar tal instrumental tedrico —ajeno, por cierto, a la teoria del arte “oficial” o
universitaria— para estar a la altura de las “exigencias” de las obras de arte neo-
vanguardistas. Sobre esto, Richard explica que durante el periodo habian: “ciertas
condiciones basicas para entablar con esta version local de las ciencias sociales
un didlogo interdisciplinario, bajo un marco tedrico relativamente compartido”
(Richard 2020, 197). Cuestion que dio lugar, por ejemplo, a que parte de los pri-
meros interlocutores de la publicacién de Mdrgenes e Instituciones (1986) fueran
socidlogos y que institucionalmente, tales intervenciones fueran albergadas en
FLACSO", dirigida en ese entonces por José Joaquin Brunner.

Ahora, si bien estas transferencias y didlogos tuvieron una productividad mayor
en la escena artistica, eso no quiere decir que existiera una plena concordancia
entre las artes visuales y las ciencias sociales. Podria decirse que, si bien las biblio-
grafias eran parecidas, los objetivos y metodologias, no. Pablo Oyarzun plantea

13 Las negritas son nuestras.

14 Justo Mellado afirma que: “el desarrollo de esta escena recibe el efecto de la mirada atenta
proveniente del movimiento de renovaci6n de las ciencias sociales chilenas, que, esmeradas en encontrar
nuevos cauces a sus proyecciones estratégicas, encuentra no solo en la plastica, sino también en la musica y el
teatro, elementos eficaces para la cohesion de su utopia” (1983, 23).

15 Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales, entre el periodo 1976 y 1984, J. ]. Brunner fungié
como director. En este espacio se dio gran parte de la renovacion epistemoldgica de las ciencias sociales, asi
como también se articul6 el discurso transicional sobre el vinculo entre politica y cultura.
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bajo la forma de una pregunta si es que acaso la atencién que presté Richard a las
ciencias sociales y su instrumental no fue acaso excesivo, en tanto que “concesion
hermenéutica” (Oyarztn 1987, 48) a un modo especifico de comprender la cultu-
ra local en el contexto dictatorial, donde los procesos histdricos se verian mucho
mas claros y estructurados que en las obras, que hacian suya la duda, el enigma y
la opacidad del sentido.

Richard, si bien reconoce la cercania teérica con alguno de los interlocutores
de las ciencias sociales (en especial con Norbert Lechner y J.J. Brunner), plantea
rapidamente que las coincidencias se acaban ahi mismo. Ella plantea que bus-
ca formular una: “critica a ese determinismo del contenido que lleva la obra a
‘ilustrar’ simétricamente referentes totalizadores tales como ‘historia’ o ‘sociedad’
de manera simplemente pasiva o reproductora” (Richard 1988, 26), haciendo
referencia a la(s) sociologia(s) que buscan homologar irreductiblemente la ex-
periencia historica y las manifestaciones estéticas. Martin Hopenhayn trat6 esta
discordia en su texto: ;Qué tienen contra los sociélogos?”, incluido en el docu-
mento de trabajo FLACSO, antes mencionado, donde reconoce que “la Avanzada”
manifestaria tal nivel de rechazo a cualquier lenguaje y discurso instituido, que
incluso la tendencia interpretativa de la sociologia le seria totalmente incomoda y
descartable (Hopenhayn 1987), aun cuando esta contaba con aquel instrumental
tedrico afin a muchas de las operaciones simbolico-visuales que introdujeron las
obras. Richard continta su critica identificando el problema entre artes visuales y
sociologia en la imposibilidad de integrar a “la Avanzada™:

a los nuevos circuitos de produccién y consumo culturales que ya FLACSO y
CENECA estaba delineando como anticipo certero de lo que vendria después: la
sistematizacion, durante la Transicion, de un aparato de “politicas culturales” e
“industrias culturales” destinadas sobre todo a la difusién y el consumo del arte
y la cultura entendidos como ‘bienes’ o ‘servicios’ (Richard 2020, 199).

Y es aqui donde probablemente se entiende de manera clara el vinculo y separa-
cion entre el dmbito sociologico y el de la nueva critica de arte, que en su deseo
de generar un “pensamiento vivo” encuentra en las ciencias sociales una clausura
de las manifestaciones artisticas totalmente contradictoria con aquella apertura
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del signo que la influencia post estructuralista postulaba'®. Sin embargo, también
encontramos escritura que “desde fuera” (es decir, no desde la “Escena de Avan-
zada”) intenta conciliar la postura sociologista y aquella de la nueva critica, siendo
“Plastica Neovanguardista: Antecedentes y contexto” (1983) de Osvaldo Aguild,
quien mezcla indiscriminadamente referencias tedricas a Brunner, pero también
a la seleccion que Richard realizd en “Una mirada sobre el arte en Chile” (1981)".

Finalmente, la forma que adquiere la nueva critica es la del comentario “socio-
contextual’, que intenta explicar: “de qué manera las interrelaciones de sentido
generadas por esa obra actuan dentro del contexto social y cultural en el cual se
inserta su lectura” (Richard 1988, 28), superando asi el “comentario impresionis-
ta” vinculado a la critica oficial, asi como también el sociologismo funcionalista
de las ciencias sociales. Por ello, los modos en que los textos afronten el trabajo
con las obras excedera la autonomia que tradicionalmente se le concede al arte,
para tensionarlo con las “coordenadas de significacion social, cultural, ideologica,
que rigen su entorno y que esa obra reprocesa” (Richard 1988, 28), es decir, con el
contexto en el cual se produce y exhibe.

LA EXHIBICION DE EXPORTACION: UNA VENTANA OPACA HACIA EL
MUNDO.

Para entrar a nuestro objeto fundamental, el envio no oficial a la XII Bienal de
Paris (1982)", requerimos contextualizar brevemente este episodio. La invitaciéon
al evento parte por el encuentro de Richard con Georges Boudaille (delegado
general de la Bienal) en el Congreso del CAYC en 1981. Segtn narra Richard,
el delegado “se interesd en el trabajo que presenté (...) respecto de las formas
mas recientes de arte chileno (...) y resolvié entonces invitar a Chile para 1982,
encargandome la seleccion de artistas chilenos” (Galaz y Ivelic 1988, 68). Dicha
invitacion tenia cierta relevancia, ya que Chile habia dejado de asistir a gran parte
de los eventos internacionales, puesto que la comunidad internacional habia blo-

16 Mellado afirma que seria la falta de recepcion de las obras y sus textos la que termina dejando a

la Escena de Avanzada a merced de las interpretaciones sociologistas (1983, 24), que a su vez, hacen de las
artes visuales y la poesia su afan en la medida que encuentran en ellas la ocasion de experimentar su propia
renovacion (junto con identificar ahi una “voluntad colectiva” que luego traducirian a sus ensayos cientificos)
(1983, 27).

17 Durante la sesion de presentacion del libro en el Taller de Artes Visuales (TAV), Mellado reconoce
que el libro es “un producto flacsiano” en la medida que recurre al marco teérico de Tomas Moulian, Manuel
Garreton y José Joaquin Brunner. Este comentario, ciertamente irdnico, revela la tensién existente entre ciencias
sociales y artes visuales en el periodo (el audio de la sesion proviene de una grabacion realizada por Luz Donoso).

18 El evento ocurrid entre el 2 de octubre y el 14 de noviembre del 1982.
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queado las representaciones oficiales como método de protesta ante la Dictadura.
Por esto, el envio chileno fue enfaticamente calificado como “no oficial”, de modo
que quedase claro, tanto en Paris como en Chile, que la curaduria no contaba con
la venia de la institucionalidad politico-cultural del régimen militar.

Esta invitacion fue la ocasion de exhibir hacia el mundo las nuevas practicas
artisticas de corte neovanguardista, y, ciertamente, ello implic6 una institucionali-
zacion de ellas, que seran definitivamente consagradas en el ’86 con la publicacién
de “Margenes e Instituciones” Y dada la relevancia de la ocasion, la curaduria
—nuestro interés— se resolvié en una primera instancia de un modo colectivo,
intentando deliberar en conjunto cémo aparecer internacionalmente'. Raul Zu-
rita recuerda el episodio como algo delicado y que produjo tensiones mayores al
interior del grupo®:

Hubo una vez una discusion a gritos, con furia. El Chile anti-dictadura habia
sido invitado a participar en una Bienal en Paris. Nosotros propusimos que no
fuera nadie individualmente, sino que envidramos cientos de telegramas, de ca-
bles, etc. donde estaba impresa una frase que recuerdo absolutamente impresio-
nante pero que he olvidado. La idea era tapizar el lugar de la Bienal con miles y
miles de esos telegramas, cubrirla. (Varas 2007, 57)

Esta logica colectiva finalmente se ve anulada, puesto que la idea de Zurita no
tiene acogida y se opta por asistir a la Bienal mediante el registro fotografico de
acciones (y obras que operaban ya mediante la fotografia, como es el caso de Mar-
cela Serrano, Carlos Gallardo, entre otros). Tal negativa se funda en la idea de
que una accion asi implicaria la disolucién de las individualidades en nombre de
una “accién” con la clara impronta del CADA?'. Esta cuestion importa, ya que la
curaduria implicaba entonces hacer que cada artista y sus respectivas poéticas

19 La importancia del disefio curatorial de este evento no solo interesaba por la presentaciéon misma
de cada obra y el contexto general (es decir, en tanto que evento), su otra importancia era que seguia siendo la
posibilidad de hacer visible hacia afuera la situacion social, cultural y politica que se vivia en Chile.

20 Esta discusion esta registrada en una grabaciéon de Luz Donoso, pues tuvo lugar en el Taller de Artes
Visuales, que funcionaba como centro de operaciones para distintas acciones artisticas, tanto de “la Avanzada’,
como de otros grupos. Virginia Errazuriz y Francisco Brugnoli tuvieron un rol fundamental en la articulacion de
un polo contracultural que unia a artistas y tedricos de distintas tendencias. En esta ocasion no tuvimos acceso
al registro, pero la cita expuesta proviene del libro de Robert Neustadt CADA dia: la creacién de un arte social
(Cuarto Propio, 2001).

21 Esta informacion proviene de una comunicacion personal con la curadora.

66



tuviesen lugar en esta vitrina internacional®, por lo tanto, se alejaba de las vo-
luntades méas homogeneizantes de lo colectivo vinculado a la légica testimonial
que Zurita queria imponer (esto lo vemos en el énfasis que hace en que “el Chile
anti-dictadura” habia sido el que recibi6 la invitacién, no un grupo de artistas
contemporaneos o la Escena de Avanzada).

Cuando aun no se decidia la configuracion final de las obras, se experimento an-
tes en Galeria Sur con una pequena exposicion de dos meses, llamada Con Textos,
donde se buscaba: “crear interconexiones entre las reproducciones fotograficas de
las obras de la ‘avanzada’ y algunos textos, sugiriendo diferentes modos de lectura
a través de las leyendas” (Macchiavello 2011, 90). Este ejercicio, que es comentado
por Machiavello como un fracaso, a la luz de la opinién de Francisco Brugnoli,
quien argumentd un cierto agotamiento en las obras que estarian descansando
demasiado en la nocién de “margen”* (también desde una interpretacion del tex-
to de Richard sobre la exposicion, escrito en La Separata n°2). Sin embargo, una
cuestion que curiosamente la investigadora eludi, es que el texto: “Con Textos
en Galeria Sur: un marco de desalentamiento” ensaya probablemente una de las
primeras definiciones teéricas (a nivel local) de lo que entendemos hoy por “cura-
duria”, donde Richard sefiala:

(...) una exposicién no es nunca una simple disposiciéon de montaje que sélo
afecta la distribucion material de las obras, es ya un secuenciamiento critico
que permite deducir reglas comunes de legibilidad, que permite puntualizar
cada obra desde la combinacién material de esas reglas, que permite circunstan-
ciar cada obra desde su modo de intercomparecencia espacial y temporal en un
total expositivo.

Ningun total expositivo equivale integralmente a la suma individualizada de sus
partes; cada obra inflexiona las demas modificando asi su primera acepcion
de lectura, las obras se tendencializan entre si en direcciones de sentido cuya
multilateralidad es producto de sus respectivas convergencias o divergencias. (1982)

22 Segun informan Honorato y Mufioz: “Nelly Richard propone la utilizacién modular de telas de yute
para que los convocados produjeran trabajos que pudieran ocupar el escaso espacio asignado al envio chileno”
(Honorato y Mufioz 2020), pero esta idea habria sido rapidamente desechada por el CADA.

23 Juicio similar es el que esgrime Justo Mellado en “Cuadernos de/para el anilisis”, cuando sostiene
que: “La situacion provocada por la Bienal solo cierra un periodo para marcar el inicio de otro. Su descon-
stitucion no significa desandar un camino, sino la disolucién de la ficcion que la sostenia a nivel del discurso”
(1983, 24). Esto seria enfatizado, de acuerdo con Macchiavello en el “Seminario Analisis de coyuntura” realizado
en el TAV en 1983, donde Mellado hablé de que lo presentado en Paris fue una “antologia razonada” de un “mov-
imiento que ya habia fallecido” (2011, 92).
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En esta cita, Richard deja en claro que la exposicion es ante todo una conceptua-
lizacion general que alude a cada obra en lo especifico, pero tal conceptualizacion
esta en constante redisefio a la luz de la contigiiidad o cercania entre las propias
obras*. Por lo tanto, el ensayo de “Con Textos” no tenia que ver con el disefio de
montaje, la seleccion de obras o artistas que irian a Paris, sino que con un modo de
afinar el discurso curatorial que alli operaria. Si somos mas precisos, lo que aqui
aparece es el modelo de constelaciones® de Walter Benjamin, que hoy ha pasado
a ser incluso una “modalidad curatorial”, entre muchas?. Del mismo modo, po-
demos vincular este método de trabajo con el Atlas Mnemosyne de Aby Warburg,
que opera bajo principios similares (aunque no podemos vincularlo directamente
con la propuesta de Richard, pues no era un autor que circulara en la época).

Es importante recoger esta tltima intervencion, pues nos deja salir del problema
de la recepcion critica del envio no-oficial”’ y trabajar directamente sobre la pro-
puesta, desde la perspectiva del discurso curatorial que se ve claramente expuesto
en la cita. Ahora, con respecto a lo que finalmente es expuesto en la Bienal, pese
a los pocos registros existentes®, sabemos que se mostraron registros fotograficos
organizados visualmente en tres filas a lo largo de dos muros falsos en angulo rec-
to (recubiertos de alguna clase de tela clara) [Ilustracion 1, 3 y 4].

24 Honorato y Muiioz sefialan que “Para Nelly Richard, la apuesta se salda en el rendimiento critico de
los trabajos a la luz de interacciones mutuas” (2020), reconociendo entonces que el interés de la exposicion era
analizar como interactuaban las obras en un espacio determinado.

25 Esto implica relacionar los objetos desde su particularidad y no operar desde las grandes estructuras
narrativas. En este sentido, la lectura de aquellos vinculos es lo que importa. Sobre esto, Rendueles y Useros
afirman que: “Benjamin articuld su propia critica del sujeto moderno a través de una especie de semantica del
fragmento, de la comprension de como a partir de determinadas concatenaciones de materiales auténomos -ya
sean imdgenes en movimiento (en una pelicula) o sonidos inarticulados (en los lenguajes)- emerge el significa-
do” (2010, 11)

26 Revisar el trabajo curatorial de Mari Carmen Ramirez, en particular el desarrollado para la ex-
posicién “Heterotopias: Medio Siglo Sin-lugar: 1918 a 1968”, realizada el afio 2000 en el Museo Reina Sofia,
donde inicia este modelo curatorial.

27 Sobre esto, revisar el texto de Carla Macchiavello “Vanguardia de exportacion: la originalidad de la
“Escena de Avanzada” y otros mitos chilenos”, que desde una actitud dificil de descifrar, intenta cuestionar las
posturas de Richard desde una cierta “teoria del complot” que antes que analizar, se relaciona mediante la “cul-
pabilizacion” con sus objetos de investigacion. Asimismo, recomiendo revisar el texto “Archivos de arte chileno,
memoria y resistencia critica” de Nelly Richard, presentado el 2017 en el Museo Reina Sofia, y retrabajado

en una conferencia el 2019 en el Centro de Estudios de Arte (CEDA); donde también trabaja esta polémica y
responde a algunas de las “acusaciones” formuladas por Macchiavello.

28 Paradédjicamente, distintas fuentes (Macchiavello, Varas, Williamson y Reyes) describen la escena a
partir de lo expresado por Richard en La Separata #6 (sin registros de por medio), pero sobre todo, a partir de
los relatos orales de Justo Mellado, y sin recurrir nunca al registro documental.
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Estas fotografias correspondian a intervenciones y acciones realizadas por dis-
tintos artistas,” y que buscaban evidenciar “el cardcter puramente reproductivo
de la huella fotografica que inscribe en el soporte manifestaciones ya pasadas, su-
cedidas con anterioridad en el paisaje chileno” (Richard 1983, 1), es decir, se asu-
mid desde el dispositivo curatorial la postura de negar lo contingente que tenian
las practicas artisticas de “la Avanzada’, para dar lugar a un registro ciertamente
desactivado de esa vitalidad, pero que dejaban en claro que este movimiento se
inscribia en la vida cotidiana del Chile de la dictadura. La tnica excepcion es la
intensamente revisitada performance de Carlos Leppe: “Prueba de Artista”, donde
también participé Juan Domingo Dévila y el boxeador Manuel Cardenas®.

El propésito, entonces, de acudir a este evento mediante pobres registros de
aquello que habia ocurrido de un modo intenso y vivo en Chile, quiso enfatizar la
condicion periférica y “desfasada” de las practicas artisticas locales con respecto a
las metropolitanas, recurriendo asi a la figura del déja vu para expresarlo (Richard
1982, 14). Esta actitud, que ciertamente puede ser desconcertante —en la medi-
da que acciones como las de Leppe, el CADA, Adasme o Parada implicaban un
fuerte componente vivencial en sus trabajos, donde la experiencia del espectador
era parte fundamental de sus respectivas poéticas—, quiso provocar al espectador
europeo desde otra perspectiva, distinta a la de los locales®'. Este objetivo era —de
acuerdo con el CADA—, invertir la relacion de desfase y copia hacia los europeos
que ahora podian acceder a lo “original” solo mediante copias (1982, 15); y segin
Richard, al leer la performance de Leppe, ellos buscaban obligar: “al espectador
francés a esforzarse para mirar (...) convirtiéndolo en ‘voyeur’ en cuanto inter-

29 Los participantes de la exposicion son: Elias Adasme, Carlos Altamirano, CADA, Victor Hugo Co-
docedo, Eugenio Dittborn, Arturo Duclos, Carlos Gallardo, Alfredo Jaar, Carlos Leppe (con fotografias y perfor-
mance), Gonzalo Mezza, Hernan Parada, Silvio Paredes, Ariel Rodriguez, Patricia Saavedra, Marcela Serrano y
Mario Soro, de acuerdo con los “Archives de la critique d’art” en Francia (Archivo Kandinsky del Centre Pompi-
dou). Recuperado de: https://web.archive.org/web/20140203054907/http://www.archivesdelacritiquedart.org/
uploads/isadg_complement/fichier/43/BDP-index_artistes_ FINAL.pdf

30 La bibliografia al respecto es extensa, por lo que remito uno de los tltimos textos que recogen en
parte dichas intervenciones, a saber, el archivo Carlos Leppe, desarrollado por Justo Mellado, Mariairis Flores y
Catherina Campillay: http://carlosleppe.cl/1982-epreuve-dartiste-accion/

Ahora, no deja de ser llamativo que en esta proliferacion de interpretaciones, analisis y citas no se
haya leido esta performance desde la utilizacién de una iconografia propiamente homosexual, donde el bafo de
hombres ha sido estratégicamente analizado como metafora de la cultura residual latinoamericana, omitiendo su
condicion de zona de encuentros sexuales casuales (enfatizado por la ayuda de otros dos hombres en la accién).
Serd labor de otros investigadores seguir esas lineas de trabajo, como las planteadas por Craig Owens en El War-
hol que merecemos.

31 Recordemos que la teorizacion de la Escena de Avanzada siempre enfatizd que su condicion era
fundamentalmente contextual, de ahi que sus participantes fueran residentes en Chile (cuestion que explica
también la “exclusion” de artistas con trabajos ciertamente similares en sus procedimientos, pero que basaban
su poética en contextos ajenos al local, como es el caso de Juan Downey, Francisco Copello o Cecilia Vicufa).
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cepta un espectaculo que no le es dirigido (...) en cuanto intercepta un mensaje
que no le estd del todo destinado por haber quedado intraducido” (1983). Aqui
vemos que la clave curatorial era fundamentalmente la traduccién cultural como
fenomeno central en la circulacion del arte latinoamericano en contextos metro-
politanos, cuestion que Richard luego seguira trabajando en su giro reflexivo ha-
cia la critica cultural.*?

Este problema es considerado con anticipacion al envio, tal como podemos con-
tatar en el texto presente en Art Press n°62%, que circuld al mismo tiempo que la
exhibicion* (Richard 2020, 135). Y luego es confirmado nuevamente por Richard
en una entrevista, donde afirma que:

la emergencia de esas formas chilenas (esas formas de ‘intervencion del cuerpo
social como soporte de creatividad’) dentro de un contexto marcado por el éxito
del modelo transvanguardista (...) volvia aun mads patente lo que nos separa de
esas culturas (europeas o norteamericanas) que autorizan el éxito de la transvan-
guardia, de esas culturas de la acumulacion (sobreacumulacién) o superposicion
de valores, de la saturacion de referencias (Galaz y Ivelic 1988, 68).

La pugna que identifica Richard con la transvanguardia es compleja, pues se
entiende no solo como la reactivacion de lo pictérico (en oposicion a la impronta
conceptualista), sino que también como una disputa de referentes histdricos de
mayor o menor densidad. El éxito de esta tendencia seria para Richard la expresion
de una cultura satisfecha de si misma (“acumulacion” o “sobreacumulacién”), que
puede incluso recurrir a un juego de auto referencias que celebran tal identidad,
segura de su historia y genealogia. El escenario local, marcado por el Golpe,
justamente hace colapsar dicha historia, por lo que las referencias solo pueden
apelar al contexto social inmediato* y aiin no procesado en el que se desenvuelven

32 Este problema es incluso trabajado a la vuelta de este evento, cuando surge la invitacion para la
Bienal de Sydney, donde Richard escribe el ensayo: “;Culturas de la repeticion o culturas de la diferencia?” que
trata el mismo tema. Asimismo, el articulo “Alteridad y descentramiento culturales” (1994) es bastante claro en
esta aproximacion, que asume un constante excedente local en todo proceso de traduccion desde los centros,
cuestién que finalmente construye manifestaciones periféricas que se apropian de tal descalce como un potencial
critico y emancipatorio (el problema de la “cita”).

33 En el nimero hay textos de Richard, el CADA, Eugenio Dittborn y una “convocatoria” a la perfor-
mance de Leppe.

34 Cuestion que contradice la hipétesis de Mellado (2005) y reproducida por Macchiavello (2011) sobre
el “fracaso” de la Bienal, dado por los problemas de comunicacién y el juicio de “desfasadas” que habrian sufrido
las obras chilenas.

35 Este sea quiza el motivo por el cual la presencia de Davila en Paris no se da con su obra, rica en citas
y apropiaciones iconograficas mundiales enmarcadas en la estética posmoderna. Tal solvencia iconogréfica y,
con ello, histdrica vuelve totalmente incoherente su trabajo con el del CADA, Adasme, Parada, Jaar o incluso,
Dittborn; que se situaban en un descampado de pura actualidad social para operar.
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los artistas. Si bien la curaduria decia anticipar el juicio del “déja vu” permanente,
no podemos desconocer que la operacion exhibe en parte la auto satisfaccion de
ubicarse siempre en los margenes, que Brunner identificé en “la Avanzada” en su
texto del seminario FLACSO del ’87, citado en el capitulo anterior. Este dnimo
sectario se vio también exacerbado por la exclusion que sufre la seleccion chilena
al ser relegados a la carpa ubicada afuera del Palais de Tokio, donde se debian
exponer las obras fotograficas y algunas de las expresiones menos tradicionales en
cuanto a soporte (la estructura puede verse en la portada de la ediciéon n°6 de La
Separata [Ilustracion 5]). Este desplazamiento a una zona de menor importancia
es interpretado como un signo de desprecio a las obras locales (en el Museo de
Arte Moderno de la Ville de Paris estaban ubicadas las obras pictéricas, bajo el
resguardo no solo simbolico de la institucion, sino que también patrimonial),
como si éstas fueran un mero accidente “respecto a la constancia e integridad
de la Tradicion” (Richard 1983, 1), cuestion que es coherente con la idea del arte
local como expresion puramente coyuntural y contingente, es decir, no vinculada
a historicidad alguna.

Segutin afirma Williamson —a partir de un relato oral de Davila—, las obras chi-
lenas originalmente habrian estado destinadas al Museo: “Pero la noche antes de
la inauguracion los de la trans-vanguardia italiana sacaron todas las fotos y las
dejaron en el suelo, poniendo sus cosas en vez” (2014, 133). Sin embargo, esta
historia no cuenta con ninguna otra fuente que confirme o niegue lo relatado, por
lo que no podriamos confiar enteramente en ello.

El asunto mas importante que surge aqui es que ya sabemos que la propuesta
curatorial de Richard se organizaba a partir de un modelo de proliferacién de
sentido a través del didlogo entre las obras (y no solo con los textos como marco
general de referencia) que estaba en constante apertura y movimiento. Y ahora,
sumamos que ese contexto general que envolvia la propuesta era el de la traduc-
cién y respectivo desajuste cultural generado en los intercambios artisticos que un
evento como la Bienal promovia. Este tltimo asunto podemos reconocer rapida-
mente que es, en realidad, una cuestion de indole “socio contextual’, como revisa-
mos anteriormente, mas que un topico propio de la disciplina artistica autébnoma
e idealista (que no contemplaria el problema cultural como una variable de rele-
vancia), donde se percibe nuevamente el interés por dar importancia a aquellos
asuntos que construyen la posibilidad de sentido en las intervenciones artisticas
que se dan lugar en la exposicion (el campo de tensiones en que éstas se insertan o
abren). Podemos confirmar esto en la pregunta que inserta Richard con respecto
al envio (y que podemos tomar sintesis de toda la curaduria):
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;Como dar cuenta de la emergencia de un arte latinoamericano en cuanto otro,
en cuanto arte nacido del descarte, dentro de un contexto de discursos (la Bienal
de Paris, por ejemplo) cuya operatividad descansa en la centralizacion de las
informaciones e internacionalizacién de los mensajes; vale decir, ;en el control e
intercambiabilidad de los signos, en la renuncia a la diferencia que historiza ese
arte como arte hasta hoy negado al intercambio, en la tachadura de la huella de
su postergacion? (1983, 1)

El problema, entonces, como podemos ver, es ante todo un asunto cultural, donde
lo que se aspiraba a hacer era experimentar en vivo con “la relacion entre cultu-
ra superior o dominante (productora de modelos) y [las] subculturas domina-
das (condenadas a la imitacion o copia de esos modelos)”. Para asi evidenciar “el
supuesto de ‘universalidad’ construido desde la falsa jerarquia de categorias que
inferiorizan todo lo no incluido en su esfera de autorreferencia” (Richard 1988,
28). Tal tarea dejaba también en claro que esas mismas categorias que omitian o
despreciaban lo periférico, terminaban por precarizar la experiencia estética, que
el sujeto dominante podia tener de dichas practicas artisticas. Y es aqui donde la
perspectiva socioldgica o sociologizante entra nuevamente en juego (mas alla de
lo mencionado anteriormente que, si bien se vincula con lo sociolégico, no opera
del mismo modo™), puesto que esa experiencia preconcebida con respecto a las
obras provenientes de Chile era justamente la de una visualidad testimonial y de
denuncia ante la Dictadura chilena. Mellado afirma: “lo que cierto publico desea
ver es la catastrofe representada. Y es efectivo que, en la Bienal, no se esperaba de
Chile sino una muestra de tercermundismo” (Richard 2007, 110), cuestién que
explica desde otra perspectiva la idea de “fracaso” ante la idea de “atraso” que
las obras manejaban con respecto a los referentes internacionales. El desajuste
era aun mas complejo, puesto que las obras, si bien aludian a su contexto, no
eran declaraciones testimoniales ni peticiones de ayuda (tal como el arte de la
resistencia trabajaba desde el exilio), lo cual las dejaba en un limbo problematico
al no ser enteramente apropiables por una “critica artistica’, ni tampoco por una
“politica” La referencialidad sociocultural que producian las obras seleccionadas
era sin duda producto de su contexto de autoritarismo y devastacion, puesto que
trabajaban desde la metéfora, la elipsis, la obliteracion y la autocensura, cuestion

36 Esta diferencia es la disputa que tendra la critica cultural con las ciencias sociales durante la década
de los 90 (e incluso contra los estudios culturales desarrollados en los centros metropolitanos). Para revisar esto,
recomendamos el primer capitulo del libro Critica y Politica”(Palinodia, 2013), llamado “Critica Cultural”
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que no coincidia con los registros tradicionalmente aceptados de lo “social” en
contextos como el local (“tercermundista”, como afirma Mellado®).

Sin ir mas lejos, la promesa fotografica de la documentalidad que las obras
seleccionadas portaban era atin mas provocador para el espectador europeo, quien
frente a tal soporte no podia si no esperar imagenes de denuncia®, como las de la
Asociacion de Fotografos Independientes (o de los medios de prensa alternativos,
que circulaban mediante las redes del exilio y la solidaridad internacional). Y esto
es lo que nos permite pensar en el envio no oficial de 1982 como una propuesta
curatorial de autor —no histdrica, a pesar de la idea de “antologia” que aparece
en algunas fuentes—, que queria evidenciar el modo en que la experiencia vital
contemporanea (Smith 2012) ocurria en Chile (con censura y represion), incluso
si eso implicaba perder “comunicabilidad” por parte de la exposicion. Esta ultima
cuestion no era un asunto importante para la légica productiva de la Escena de
Avanzada, pues habia un rechazo casi total a la idea de un lenguaje transparente
e ilustrativo (tanto por el contexto dictatorial, como por los cuestionamientos al
lenguaje que los referentes tedricos estaban instalando), en el entendido de que
era labor del arte trabajar sobre sus condiciones de posibilidad mismas. Apelando
también a su sentido contemporaneo, es que la opcion curatorial de exhibir la
documentaciéon como obra (no documentos de obra, sino que traspasar obras a
formatos documentales) buscaba también movilizar la memoria como fenémeno
que actualiza constantemente el pasado, Richard afirma: “esos trabajos aparecen
dentro de la Bienal como trabajos que —al documentarse a si mismos como ya
actuantes en su totalidad social— atestiguan de su pasado en la circunstancia de
su presente; como trabajos que —inscritos en el diferimiento de si mismos— se
ofrecen a la lectura en la memoria activa de sus operaciones” (1983, 1). Y aqui
la nocién de “diferimiento” es fundamental, pues explicita que desde un primer
momento las obras y la propuesta curatorial asumieron un desfase temporal,
una “tardanza” en el sentido (no en el “reconocimiento” en tanto que éxito), que

37 Es interesante aqui que la imagen del otro construida por occidente hacia Latinoamérica no siempre
responda al exotismo alegre, sino que también a la imagen de un continente sometido por el autoritarismo
(frente a las innumerables intervenciones politicas que sufrimos durante los 60 y 70), y que ambas visiones sean
igualmente construcciones hegemonicas que no dan espacio para la auto representacion.

38 Lo mas cercano a algo documental en clave “denuncia” era el registro de la accién “Para no morir de
hambre” (1979) del CADA, expuesta en el envio. El resto de las propuestas operaban mediante la resignificacién
de lo social a través de obras que dificilmente calificaban como un “arte social’, “de compromiso’, “colaborativo”
o0 “comunitario” (incluso el propio CADA exhibia tal contradiccion, puesto que, como parte de la accién anterior,
también mostraba “Inversion de escena” que resulta el componente mas dificil de procesar desde los presupues-
tos sociales que operaban en la primera parte de la accion a través de la reparticion de leche).
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tendria que llegar después, una vez que esa memoria a la que apelaban se hubiese
sedimentado®.

Cristian Gomez-Moya refiere a esto cuando habla de que la Escena de Avanzada
construyé un “espacio documental desobediente” (2018, 62), puesto que se
negaba a responder al archivo “de mercancias utiles”, tanto en su referencialidad,
como en su devenir mercancia u obra “museificada’. Es importante comprender
que, si bien los archivos se constituyen de documentos, no siempre que hay un
documento hay un archivo, puesto que este ultimo es una cierta racionalidad
que ordena lo dicho y no dicho, tal como plantea Foucault (2002, 219-220), por
lo que la organizacién archivistica presupone siempre una voluntad de control
del discurso y las practicas. En este sentido, la documentalidad generada por la
curaduria del envio no-oficial se resistié a ser apropiada tanto por el dispositivo
sociologizante (aquel que le obligaba a ser referencial con la contingencia), como
por el artistico en su acepcion auténoma e idealista (aquel que le demandaba
“novedad” y “tradicién”), dejando a las obras en un estado de suspension, que
solo puede ser remecido mediante la accion mediadora del texto (en este caso, la
curaduria). Y entendemos aqui mediaciéon como lo plantea Deleuze, quien nos
indica que esto es la capacidad de mantener en movimiento, de crear a partir del
colectivo puesto en marcha, es decir, de interrelacionarnos de un modo creativo
(y dicha relacion no pasa solo con seres humanos, también incluye a cosas, como
obras de arte) (Fontdevila 2018). La curaduria en su puesta en escena relaciona
las obras entre ellas, contra ellas y en los textos (tanto los de cada propuesta,
como el general de la curaduria misma)*', de modo que su activacion, es decir, su
revitalizacion o su paso a “memoria activa” se juega enteramente en la relacion de
“apuntalamiento” (Valdés) que revisamos anteriormente. No hay posibilidad de
movimiento sin la intervencion/interaccion del texto, este es tan importante como
los documentos que en si mismos no significan nada, ni refieren a nada mas que

39 No sorprende este énfasis en lo documental, su temporalidad desfasada y la memoria, cuestiones que
Nelly Richard seguira trabajando luego durante los "90 y que seran fundamentales en el ejercicio de la critica
cultural, como reflexién que se hacia cargo de todo lo obliterado por las ciencias sociales en el contexto de la
transicion (Richard 2013, 17).

40 Al respecto es interesante revisar el texto “El perchero» de Carlos Leppe: origen y actualidad. Una
perspectiva critica a la museificacion y su vinculo con la historia del arte” de Mariairis Flores, publicado en el vo-
lumen VII del Concurso de Ensayos del Centro de Documentacion de las Artes Visuales (CEDOC), publicado el
2019 por el Centro Nacional de Arte Contemporaneo de Cerrillos (CNAC). En este texto, la autora exhibe como
es que el display museografico y la hegemonizacién de un relato historiografico pueden clausurar una obra en
sus posibilidades de sentido.

41 No deja de ser necesario también reconocer que estas operaciones incluyen al espectador (no siempre
del mismo modo, no siempre con la misma intensidad o exigencia), quien ya no puede ser un sujeto pasivo en
la medida que las obras asumen una necesidad de ser “suplementadas” por discursos de mediacién que parten
desde la idea de “facilitar” el vinculo entre entre publico y sentido (O’Neill 2012, 20).
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a su propia condicién material (la de lo que “ya ha sido”, como diria Barthes con
respecto a la fotografia).

LA DIFICIL CONDICION DEL DOCUMENTO/OBRA Y DE LA ACCION/
REGISTRO.

Por dltimo, el tema que mas interesa a la hora de pensar el modo en que esta
reflexion se puede o no insertar en los relatos histdricos con que disponemos en
la actualidad sobre el periodo, es la abierta tension que las obras devenidas do-
cumento de arte produjeron y siguen produciendo en la reflexion disciplinar. La
historiografia del arte no tiene problemas con el trabajo con obras entendidas
como fuente primaria, pero si hay una disputa en la inscripcion que éstas tienen
en la actualidad, donde el fervor archivistico ha escondido un fervor “coleccionis-
ta” igualmente intenso, pero que diluye convenientemente los limites entre “obra’,
“proyecto’, “documento” y “registro” para beneficiar los depdsitos publicos y pri-
vados, pero también las apuestas epistemoldgicas de cierta perspectiva investiga-
tiva y curatorial.

Nuestro interés por pensar este fendmeno desde lo exhibitivo parte desde la idea
que el discurso curatorial tiene un efecto en las obras y sus modos de instalarse,
tanto en su presente como en su propio devenir. Las obras no son pura inmanen-
cia, puesto que se construyen también a partir de la interaccidn que ocurre en
ellos con otros discursos (el de la critica e historiografia del arte, por ejemplo),
cuestion que hemos explorado a partir de la nocion barthesiana de texto. Por lo
tanto, cualquier discurso disciplinar que colisione con las obras (mediante su res-
pectivo proceso hermenéutico), siempre se encontrara con un objeto ya colisiona-
do por otros (ya sean los discursos, pero también otros objetos, como por ejemplo
las obras con las que interacttia en el espacio exhibitivo). No hay por lo tanto una
obra que pueda ser enteramente extraida o depurada de su contexto, entendido
como historicidad en el amplio sentido, es decir, tanto su tiempo “original” como
la suma de practicas de lectura que esta vivencio.

Y en el caso de los documentos que esta curaduria trabajo, con plena conciencia
de la operacién temporal que establecian (hacia atras, en su presente y hacia el
futuro), podemos reconocer una indocilidad o desobediencia que aun late sobre
ellas, no solo en el sentido antes mencionado de su eventual captura por parte de
los archivos o colecciones, sino que también en el modo polémico con que siguen
relacionandose con sus los discursos que intentan procesarlos. Hopenhayn ya
anunciaba esto, pues reconocia una cierta hipersensibilidad en los artistas “de la
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Avanzada” ante las lecturas que intentasen solidificar los vinculos y sentidos que
producian sus obras (1987, 196).

Hoy asistimos a un renovado interés por lo documental y el archivo®,
donde se haasentado laidea de que podemos conocer mas y mejor el pasado
al contactarnos directamente con las fuentes primarias que representan los
documentos, y asi prescindir de aquellos relatos histéricos hegemonicos
que muchas veces han fallado a la hora de ser contrastados con tales
fuentes. Sin embargo, esta tendencia que ha reforzado la idea del “hallazgo”
como Unica posibilidad exitosa para la investigacion historiografica, ha
ido progresivamente desconociendo la historicidad propia de las practicas
artisticas. Se instala, entonces, el trabajo fundado en la idea, ciertamente
utopica, de un “antes de la Historia”, donde dichas practicas no tendrian las
contaminaciones de los discursos del saber que, “alguna vez”, las poseyeron
y determinaron. Esto lo vemos a nivel local en dos ejemplos muy claros:
primero, el discurso “oficial” y “disciplinar” representado durante un
tiempo por el Centro de Documentacion de las Artes Visuales (CEDOC),
que, mediante su Concurso de Ensayos, buscé potenciar: “interpretaciones
y relecturas con una perspectiva historica, alejada del testimonio y
la participacion in situ de sus protagonistas’, donde se revisaran: “las
genealogias artisticas y de los supuestos tedricos para explorar y cuestionar
desde la recepcion de textos y obras, las categorias y conceptos que se han
reconocido y determinado en el ambito de la critica cultural” (Garcia 2011,
9-10). Esto nos indica que los documentos promueven una depuracion
disciplinar que permite a la historia del arte algo asi como ser ella misma, y
sacudirse asi de las desviaciones que promovio la critica cultural. Segundo,
tenemos el discurso “alternativo” y “anti-disciplinar” representado en la Red
de Conceptualismos del Sur, quienes buscan activar en términos politicos
el trabajo sobre arte en los contextos dictatoriales del cono sur. Esta vision
revitalizadora (necesaria cuando hablamos de objetos desobedientes y
“politicos”), aspira también a: “abrir perspectivas que promuevan relatos
desmonumentalizadores y menos jerarquizantes de las experiencias que
cruzan arte y politica durante la dictadura y que se constituyan como un
recurso critico para la construccion del presente” (Carvajal, Varas y Vindel
2019, 64).

42 No es necesario detallar como desde la iniciativa “Documents of Latin American and Latino art” del
ICAA-MFA (2002) detoné una serie de otras iniciativas de rescate documental a nivel local y regional, dando
lugar a nuestra propia “fiebre del archivo”.
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En este caso, la perspectiva analitica busca distanciar lo mas posible a las
practicas artisticas de las genealogias artisticas y acercarlas a lo social,
entendido como una esfera separada de lo artistico®.

En el caso del Archivo CADA*, que es el mas problematico a la hora de ser ana-
lizado, por la amplitud y sofisticacion del dispositivo documental al que recurrie-
ron para sus acciones de arte, la Red afirma querer recuperar las primeras lecturas
de orden socioldgico, para asi abrir a otras miradas (sin reconocer que ello cumple
el deseo de disminuir el peso del discurso “artistico”); asi como también distin-
guir la nocién de “accidon de arte” de las de “conceptualismo” y “performance”,
que cargan con genealogias artisticas; y por ultimo: “distinguir entre las lecturas
que se han hecho del CADA vy lo que las intervenciones del CADA, vistas desde
el archivo y concebidas ellas mismas como aparatos de pensamiento, tienen aun
para ofrecer” (2019, 75). Este ultimo objetivo es quiza el mas interesante, pues se
vincula con lo mencionado anteriormente sobre el documento “puro” y porque,
ademas, coincide con el caso anterior (paraddjicamente) en su deseo de separar lo
dicho (teérico) de lo hecho (practico).

Pero la coincidencia no acaba alli, puesto que desde lugares totalmente distintos
(uno disciplinar y “neutro’, el otro anti-disciplinar y “politizado”) se busca con-
trarrestar un discurso en particular que es identificado con distintos nombres:
critica cultural en el primer caso y “genealogias artisticas” en el segundo (aunque
en rigor, ese discurso adquiere el nombre especifico de “Escena de Avanzada”). Y
es justamente eso, aquello a lo que Gémez-Moya referia como “desobediencia’ el
discurso de “la Avanzada”, presente en la curaduria del envio no oficial (devenido
después critica cultural). Un dispositivo tedrico que producido en conjunto con
las obras las revistioé de una cierta refractariedad a la fijacion de otros discursos
de lectura, pero que a la vez, permiten su infinita actualizacion (y disputa), a tra-
vés del uso problematico del documento. Ambas lecturas aparentemente distan-
tes tratan al “documento como un hecho en si mismo (...) [creyendo] necesario
naturalizar el acceso al archivo como quien logra verse ver ahi, en un estado mas
puro o en su plena conciencia del ser, sin mediar en ello el efecto especular del

o3)

documento en si” (Gomez-Moya 2018, 63). Es decir, ambos consideran posible

43 Este maniqueismo que divide de modo radical lo artistico de lo social se funda en una lectura critica
de la tradicion politica iniciada con las obras neovanguardistas, que como sabemos, reinventaron el modo de
trabajar con lo politico desde la experiencia histdrica de las vanguardias de principios de siglo XX. Asimismo,
es una idea que desconoce el caracter de “practica social” del arte, y que probablemente le da demasiada impor-
tancia al caracter de campo (Bourdieu) del mundo del arte, como si ello implicara una disociacion radical de lo
social.

44 Proyecto mas reciente de la Red de Conceptualismos del Sur, finalizado el afo pasado con la edicién
en un tomo del Archivo CADA, en alianza con el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Madrid, Espana)
y el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos (Santiago, Chile).
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llegar a la verdad original de las practicas artisticas que estudian, ya sea omitiendo
o desbordando aquellos dispositivos criticos que le dieron forma en un primer
lugar, a tales practicas.

Los documentos siempre estaran ahi, pero a diferencia de otros documentos
histdricos, estos fueron trabajados poéticamente, por lo que cualquier relacién
de verdad que busquemos en ellos llegara a un momento de desconfianza o frus-
tracion. ;Como podriamos entonces revisar historicamente estas practicas, que
anticiparon o imaginaron desde su propia diagramacion su posterior inclusién
histdrica? ;Como trabajar con documentos cuidadosamente seleccionados y esce-
nificados, que niegan su condicion de registro, pero a la vez no dejan de manifes-
tarse como tales? Mi propuesta por ahora es simplemente mirar con mas detalle
y atencion al modo en que en su momento fueron curatorialmente trabajadas
dichas practicas, sin negarle a la curaduria su autonomia y especificidad y reco-
nociendo el rol activo que jugé en la construccion de una arquitectura tedrica tan
poderosa e ineludible como la “Escena de Avanzada”
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HACIA UNA ARQUEOLOGIA DEL DISENO:
APORTES DE LA TEORIA DE MEDIOS
PARA REPENSAR LA CATEGORIA DE LO HUMANO

JOAQUIN ZERENE HARCHA






A lo largo de su trabajo, el filésofo francés Michel Foucault aborda las diversas
formas y transformaciones histdricas de los discursos del saber y de las practicas
del poder como eje central para abordar el problema de la configuracién de la
subjetividad. La descripcion de las ciencias y saberes le permite analizar como es
posible “la objetivacion del sujeto” a partir de una disciplina determinada. En su
obra La Arqueologia del Saber, el filésofo francés buscaba exponer cdmo, desde
el siglo XVII, surgen una serie de discursos cientificos que en el siglo XVIII po-
sibilitaran la formulacién de “un nuevo objeto: el hombre” (Foucault 2013, 89.).
Posteriormente, sera la formulacion discursiva de este “hombre” la que permitira
una nueva articulacion de saberes para el siglo XIX, bajo el nombre de “ciencias
humanas”. Sin embargo, advierte Foucault, la paradoja de esta situacion radica en
que el hombre pasa a ser sujeto y objeto a la vez, ya que luego de autoproclamarse
fuente de todo posible conocimiento, queda convertido en un posible objeto de
conocimiento del pensamiento “antropologico-humanista”.

Con este diagnostico en mano, el fildsofo francés se plantea el no menor desafio
de configurar una “tentativa para hacer una historia distinta de lo que los hom-
bres han dicho” (Foucault 2002, 232) y establecer un tipo de “analisis historico
liberado del tema antropoldgico” (ibid., 26), anunciando tanto la muerte del autor
como la del hombre. El desplazamiento de la historia hacia la arqueologia implica
una forma de acceso a los discursos, que evita tanto su formalizacién como su
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interpretacion, (ibid., 227) y abandona “la obra” y el “sujeto creador” como ins-
tancias privilegiadas del analisis del discurso (ibid., 234-235), reconociendo que
“lo dicho no se reduce a ser la manifestacion de una interioridad individual o
trascendental” (Castro, 17). Para entender al sujeto, a diferencia del pensamiento
antropologico, que “interrogaba el ser del hombre o su subjetividad”, la arqueolo-
gia “hace que se manifieste el otro, y el exterior” (Foucault 2002, 223). Es desde la
exterioridad del lenguaje que, finalmente, es posible rastrear y analizar las condi-
ciones que posibilitan la conformacion tanto de los discursos como de los sujetos.
En otras palabras, no hay sujeto que se “exprese” en los discursos sino, mas bien,
el sujeto se evidencia como “expresion” de los discursos. El método arqueoldgico
parte de la base que “objetos, sujetos, conceptos y estrategias” no existen antes de
los discursos, sino que se forman dentro de ellos (Castro, 17).

A diferencia de la historia de las ideas, el punto de vista de la arqueologia fou-
caultiana requiere que el analista, de cierta forma, renuncie al anhelo por llegar a
una explicacion o interpretacion en torno a lo que los discursos “expresan’, para
mads bien situarse a un nivel particular que le permita “poner de relieve la existen-
cia del discurso cientifico y su funcionamiento en la sociedad” (Foucault 2013,
268). Al poner la atencion en las discontinuidades, especificidades y exterioridades
involucradas en la “individualizacion de los discursos” (ibid. 194), autor, hombre
y sujeto se nos evidencian como construcciones discursivas. Es asi que, en el ya
famoso ultimo parrafo de Las Palabras y Las Cosas, Foucault (1968, 375) no duda
en cerrar su libro anunciando que, “El hombre es una invencion cuya fecha re-
ciente muestra con toda facilidad la arqueologia de nuestro pensamiento. Y quiza
también su proximo fin”.

ARQUEOLOGIAS DE LOS MEDIOS: EL. HUMANO COMO PROBLEMA
MEDIAL

Foucault (2013, 166) plantea a la arqueologia como “analisis del discurso en su
modalidad de archivo”, entendiendo al archivo no como un acervo de documentos
que contienen discursos, sino como sistemas que rigen la produccion de enuncia-
dos yla configuracion de formaciones discursivas (Foucault 2002, 221). El archivo
no se refiere ya al lugar de almacenamiento del conocimiento, sino a las condi-
ciones de existencia de este. Es asi como la descripcion arqueoldgica del archivo
permite aproximarse al problema de cémo, en una determinada época, se estable-
cen los limites y las formas de la decibilidad, de la conservacion, de la memoria,
de la reactivacion y de la apropiacion (Foucault 2013, 203-204). Son estas reglas
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las que, finalmente, determinan lo que puede ser dicho o no dicho, pensado o no
pensado, visto o no visto, oido o no oido, imaginado o no imaginado, delimitando
el campo de lo real. En este sentido, Foucault planteara al archivo como un a priori
histdrico, la condicidn previa para la existencia de cualquier discurso, incluso de
la misma “historia”. Hasta el punto de que, a partir de sus reflexiones, “la nocién
misma de realidad [...] pareceria estar contenida o implicada en la discusién cul-
tural del archivo” (De Mussy & Valderrama, 48-49).

En su adaptaciéon del método arqueolégico de Foucault al analisis de los medios,
el tedrico aleman Friedrich Kittler desplazard el “a priori historico” del filésofo
francés por un “a priori técnico’, para entender el funcionamiento de los siste-
mas culturales de sentido. Si bien siempre rechazd que se le identificara como
un arquedlogo medial, prefiriendo el término técnicas culturales' para referirse
al campo de analisis que le interesaba, la lectura que Kittler propuso de los traba-
jos de Foucault ha sido clave en distintos desarrollos de este ambito de estudios,
ejerciendo, hasta el dia de hoy, una fuerte influencia para diversas aproximacio-
nes arqueoldgicas sobre las historias y estudios mediales. Sin dejar de lado la im-
portancia de las instituciones “como nodos en las redes de los medios técnicos”
(Parikka 2012, 8)?, Kittler buscé estudiarlos de manera similar a como Foucault
analizaba los archivos de libros y documentos escritos para exponer las condi-
ciones que permiten el surgimiento de ciertas practicas y discursos culturales en
torno a otros medios de comunicacion. Tal como el tedrico aleman muestra a lo
largo de sus trabajos, el texto no es el inico medio capaz de ocuparse del “cultivo
de lo humano”

Uno de sus aportes mas reconocidos en torno a su lectura del trabajo del fildsofo
francés, sera plantear al medio como el archivo. Kittler (1999, 5) advirtié que el
analisis del discurso que Foucault aplic6 en sus trabajos en torno a la escritura no
podia, por ejemplo, ser aplicado a los archivos de material sonoro o filmico. Era
necesario otorgar mayor atencion, no so6lo a las redes tecnoldgicas y los desarro-

1 El concepto de técnicas culturales nos remite, por lo menos, al siglo XIX. En la Alemania de esta épo-
ca, el término era equivalente a lo que en inglés se denominaba “agricultural engineering” (ingenieria agricola)
y era utilizada para referirse tanto a las “técnicas de crianza y domesticacion de animales” como a la “regulacién
de los rios” y el cultivo de especies vegetales (Siegert 2011, 14). Ya en la década del ’70 del siglo XX este término
era utilizado para referirse a “técnicas de educacion: leer, escribir, calcular” (ibid.). Si en un primer momento el
término se referia a la transformacion de naturaleza en cultura, en su segunda variante, podriamos decir, nos
indica el problema de la “culturizacion de la tecnologia® (Winthrop-Young, 6). Finalmente, desde los 80} pero
sobre todo hacia el cambio de milenio, el concepto de “técnicas culturales” comenzara a resurgir, esta vez, en el
contexto de lo que podriamos llamar estudios mediales y culturales alemanes, ejemplarmente en el trabajo de
Friedrich Kittler. Cabe mencionar que, entre otras cosas, Kittler fue uno de los miembros fundadores del Hel-
moltz Center for Cultural Techniques de la Universidad de Humboldt

2 En adelante, todas las traducciones del inglés son del autor.
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llos cientificos, sino también a las dimensiones materiales y especificidades técni-
cas de los medios en el analisis arqueoldgico (Parikka 2012, 6). En su adaptaciéon
de la arqueologia foucaultiana al estudio de los medios tecnoldgicos, plantea la
nocion de aufschreibesysteme’, traducida al inglés como discourse networks (redes
discursivas), designando la red de técnicas e instituciones que permite la transmi-
sién, procesamiento y almacenamiento de las informaciones relevantes para una
determinada cultura (Kittler 1990, 369). Advirtiendo que: “Los humanos cambian
su posicidn; ellos dan un giro desde la agencia de la escritura, hacia convertirse
en una superficie de inscripcion»” (Kittler 1999, 210). De esta forma, formulara
la pregunta por las distintas “epistemes de las culturas mediales”, intentando dar
cuenta de cémo las transformaciones histdricas en la configuracion de las redes
tecnologicas “activan y modulan nuestros pensamientos, sensaciones, percepcio-
nes, memoria” (Kittler 1990, 72). Para Kittler los medios tecnoldgicos, en tanto
archivos, juegan un rol fundamental en los procesos de configuracion de subjeti-
vidades, individuales y colectivas, en tanto rigen los modos en que la historia “se
inscribe en varios cuerpos o materiales” (Parikka 2012, 6).

[...] cuando pienso en la mecanica del poder, pienso en su forma capilar de exis-
tir, en el proceso por medio del cual el poder se mete en la misma piel de los
individuos, invadiendo sus gestos, sus actitudes, sus discursos, sus experiencias,
su vida cotidiana (Foucault 1979, 89).

Podriamos decir que la pregunta basica de esta perspectiva arqueoldgica sobre
los medios, y que involucra dimensiones estéticas, politicas, econdmicas y
tecnoldgicas, corresponde a cudles son las condiciones de existencia de los medios
y como las practicas con ellos modelan nuestras formas de vida y subjetividad
(Parikka2012,18). Deahilaimportanciade ejercitar una especie de deconstruccion
de las capas tecno-materiales que dan forma a las culturas y sujetos humanos.
El problema es que los medios tecnoldgicos registran la dimension fisica del
mundo mas alla de las intenciones y significados humanos. Kittler responde a
esta dificultad planteando la necesidad de abandonar todo significado semantico
de la nocién de informacién?, orientando —como recomendaba Foucault— el

3 A partir de la traduccion al inglés de su libro Aufschreibesysteme 1800/1900 bajo el titulo Discourse
Networks 1800/1900, el concepto se ha popularizado como discourse networks (redes discursivas), sin embargo,
cabe sefialar que en esta traduccion se pierde en parte la especificidad del término aufschreibesysteme, mas
cercano, quizas, al de “sistemas de notacion”.

4 Para articular este entendimiento no-semantico del concepto de informacion, Kittler retomara varios
planteamientos que Claude Shannon expone en su articulo “Mathematical Theory of Communication” (1948).
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analisis del discurso hacia el exterior de nuestro lenguaje, en este caso hacia las
materialidades de los signos y los procesos comunicacionales. En este sentido,
el conocido llamado de Kittler a expulsar el espiritu (Geist) de las ciencias del
espiritu (Geistwissenschaften) o al humano de las ciencias humanas del siglo
XXI, que claramente hace eco del desafio levantando por Foucault de liberar a
la historia del tema antropoldgico y el dominio de la hermenéutica y el sentido®,
desplazando el anilisis de la agencia humana hacia la agencia de la mdquina. Para
Kittler, actualmente los medios de comunicaciéon determinan nuestra situacion,
descentrando al humano como sujeto historico (Kittler 1999, xxxix).

Los planteamientos de Foucault son utilizados por Kittler para “repensar la ma-
quina como el archivo” (Parikka 2012, 87), abordando los problemas que pre-
sentan la infraestructura tecnoldgica, los medios de registro, las formas de ins-
cripcion, los soportes comunicacionales, junto a las practicas y operaciones de
almacenamiento. En este contexto, su método arqueoldgico-genealdgico, que per-
mite orientar la investigacion hacia la busqueda de las dimensiones no discursivas
presentes en diversas prdcticas y dispositivos (Parikka 2012, 6), es adaptado al es-
tudio de los medios tecnolégicos, como una forma de revelar su funcionamiento
interno a partir de una suerte de “ingenieria inversa” sobre ellos (Parikka 2012b,
27). Investigar la “agenda escondida” de los medios tecnolégicos implica poner
especial atencion a sus dimensiones fisicas y materiales, para poder comprender
mejor los procesos técnicos que rigen la comunicacién (transmision), computa-
cién (procesamiento) y memoria (almacenamiento). Esto permite un viraje en
el analisis de “la representacion del significado/sentido hacia las condiciones de
representacion” (Siegert 2011, 15), que remite a los vinculos existentes entre los
medios y las transformaciones de la percepcion y el saber (o conocimiento). En
otras palabras, entender todo documento de la cultura como un documento de la
técnica (Winthrop-Young, 7).

Humans as such do not exist independently of cultural techniques of homini-
zation, time as such does not exist independently of cultural techniques of time
measurement, and space as such does not exist independently of cultural tech-
niques of spatial control (Siegert 2013, 57).

5 En un breve ensayo llamado “Las universidades en la era de la informacion” (2008), el tedrico aleméan
sefala como la “mdquina universal” de Alan Turing ha abierto insospechadas posibilidades para repensar tanto
el lugar de las ciencias naturales, que debiesen comenzar a entenderse como “ciencias técnicas”, como el de las
ciencias del espiritu, las cuales desde su consideracion contemporanea como “ciencias de la cultura® deberian
asumirse como “técnicas culturales”. Esto habilitado centralmente a partir de un entendimiento donde el auge,
despliegue y expansion de la cibernética, desde al menos la posguerra de la segunda guerra mundial, se plantea
como una revolucioén no sélo cientifica y técnica sino, quizas, ante todo cultural (Kittler 2008, 191).
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Hacia el cambio de milenio, con el giro hacia las técnicas culturales, la teoria de
medios alemana, y el mismo Kittler, comienzan a dejar de lado la exclusion total
del “hombre” y la “antropologia” para explorar las posibilidades que abre “una his-
toria antropologica que relaciona comunicacion cultural con tecnologias’, capaz
de abandonar la obsesion por las “constantes antropolégicas” (ibid.55). En este
sentido, es importante recordar que el tedrico aleman ofrece una definicién bas-
tante amplia de “medio”, basada en las condiciones y posibilidades de almacenar,
procesar y transmitir informacién, pudiendo ser aplicada tanto a los textos como
a las imagenes, tanto a la computadora como a la ciudad. Como acertadamente
explica la tedrica alemana Sybille Kramer (2013, 93), para Kittler los “medios”
(media) son fundamentalmente “técnicas culturales” que permiten “seleccionar,
almacenar, y producir datos y sefales”. Esta amplitud de la definicién de medio
abre caminos interesantes para generar puentes entre la teoria de medios y la his-
toria del disefio en torno a la investigacion critica de las dimensiones materiales,
visuales y mediales de las culturas humanas.

MEDIOS. Almacenamiento, transmision y procesamiento de informacién: ésta
es la definicion elemental de medios en general. En dicha definicién entran co-
sas tan pasadas de moda como los libros, tan conocidas como la ciudad y tan
nuevas como la computadora. Solamente que la arquitectura computacional de
von Neumann implement6 técnicamente esta definicién por primera vez en la
historia (o como su final) (Kittler 2018, 164).

ARQUEOLOGIA DEL DISENO: EL HUMANO COMO PROBLEMA DE
DISENO

Un espacio de discusion en torno al disefio de este tipo, fue articulado por la 3rd
Istanbul Design Biennal —Are we human?: The design of the species: 2 seconds, 2
days, 2 years, 200 years, 200,000 years, curada en 2016 por Beatriz Colomina y
Mark Wigley, en la cual se propone un claro llamado a poner mayor atencion a
este tipo de problematicas del pensamiento contemporaneo. Esta bienal propuso
una sugerente linea curatorial, acompafiada de un tanto o mds interesante y escla-
recedor libro, que articula un marco de discusion teérica orientado a repensar al
disefio como una disciplina centrada en el problema de “lo humano”. En su libro,
Are We Human? Notes for an archaeology of design (2016), Colomina y Wigley
invitan a pensar la historia del diselo como una historia de las cambiantes con-
cepciones de lo humano y, de esta forma, ampliar lo que actualmente entendemos
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por diseno, partiendo de la base que todo disefio no sé6lo modifica el mundo sino,
también, en ese movimiento altera a los seres humanos. De esta manera, se plan-
tea que, en realidad, el objetivo del disefio no seria tanto el de servir al humano
como el de “redisenarlo”

El humano es inseparable de sus técnicas y de sus artefactos, llevando muchas
veces a pensar estos como “extensiones” del humano que se encuentran a su servi-
cio para lograr sus fines. Sin embargo, incluso si aceptamos esta idea de la técnica
como protesis y que los artefactos han sido disefiados “a imagen y semejanza” del
cuerpo y mente humanos, habra que reconocer que nuestra coexistencia con los
mismos acaba modificando nuestras concepciones respecto al cuerpo y mente
humanos. Los artefactos no son meros “medios para un fin” que responden a la
voluntad humana (Colomina & Wigley 2006, 24) sino que, mas bien, estos actuan
como “interfaces, permitiendo diferentes formas de involucrarse con el mundo,
pero igualmente permitiendo al mundo involucrarse con el humano de forma
distinta” (ibid. 25). La vida cotidiana actual involucra “la experiencia de miles
de capas de disefio” que se despliegan desde las profundidades de la tierra y del
océano hasta los limites del planeta y del espacio exterior, conectando redes y
sistemas tecnoldgicos, cuerpos y cerebros organicos, materiales y genes sintéticos
(ibid. 9). “El humano irradia disefio en todas direcciones” y la huella de la huma-
nidad esta ya por todo el planeta, en la tierra cultivada y los animales criados, en
la contaminacién atmosférica y en la basura oceanica, incluso en diversas ondas
de radio que circulan por las capas invisibles del espectro electromagnético (ibid.
12). Si, en tiempos del antropoceno, reconocemos la existencia de una suerte de
“capa geoldgica” marcada por la intervencion de la artificialidad humana, enton-
ces se dificulta la posibilidad de seguir manteniendo la diferencia entre lo natural
y lo artificial, o entre naturaleza y cultura. Siguiendo el diagnéstico de Colomina
y Wigley, ya no podemos seguir hablando de un mundo “por fuera” del disefio, ya
que el “disefio se ha vuelto el mundo” (ibid.). En este sentido, “literalmente vivi-
mos dentro del diseno” (ibid. 9).

Design is what you are standing on. It is what holds you up. And every layer of
design rests on another and another and another. To think about design demands
an archaeological approach. You have to dig. Dig into the ground, underground,
beneath the seabed, and deep into the Earth. Dig into the things sitting on the
ground -buildings, cities, treetops, and antennae. Dig over the groud -into the
air, clouds, and outer space. Dig even into the invisible layers —data storage,
formulas, protocols, circuits, spectra, chemical reactions, gene sequences, and
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social media posts. Digging, documenting, dissecting, discussing-digging, that
is, into ourselves (ibid.).

Si acordamos, siguiendo a Boris Groys (2014, 21), que el disefio, al menos como
lo conocemos hoy en dia, nace en el siglo XX como una respuesta a la historia de
las artes “aplicadas” y “decorativas’, alimentado por las ideas de las vanguardias
histdricas, la formulacion moderna del disefio planteé un quiebre con la tradi-
cion, la cual inscribia el ejercicio del disefilo como un trabajo sobre la apariencia
de las cosas orientado a volver “bellos”, “agradables” y “deseables” los mas diversos
objetos. La critica del disefio moderno radica en que, al operar de esta forma sobre
las cosas, lo que se conseguia era ocultar la cosa misma hasta hacerla invisible bajo
las superficies seductoras que las envuelve. En este sentido, se propondra “la tarea
de revelar la esencia escondida de las cosas” y, asi abandonar un entendimiento
del diseio en funcion de la generacion superficies orientadas a exacerbar el “feti-
chismo de la mercancia” y el “consumo ostensible”. El disefio moderno se propone
la ambiciosa tarea de eliminar “todo lo que se habia acumulado en la superficie de
las cosas a lo largo de siglos” como una forma de purificar las cosas y encontrar,
algo asi, como su verdadera naturaleza o esencia (ibid. 22). La depuracién for-
mal que plantea el disefio moderno busca presentar las cosas de forma, digamos
transparente, de manera que las personas, en su encuentro con ellas, puedan in-
terpretar rapidamente su funcién y su sentido. El disefiador se preocupa entonces
no so6lo de disenar las cosas sino de “modelar la mirada del espectador de manera
tal que pueda describir cosas por si mismo” (ibid.). Como agudamente reconoce
Groys (2014, 21-36), en su ensayo “La obligacion del disefio de sf’, esta situacion
apunta a un cambio de paradigma fundamental, en el paso de las artes aplicadas
al disefilo moderno, que implica una ampliacién de campo de accion del disefio de
las cosas al disefio de los seres humanos. Esto es, entender que el problema clave
del disefo corresponde al disefio del sujeto.

El surgimiento del diseilo moderno esta profundamente ligado al proyecto de
redisefiar al hombre viejo como Hombre Nuevo. Este proyecto, que surgié a co-
mienzos del siglo XX y hoy es desechado con frecuencia como algo utépico,
nunca fue verdaderamente abandonado. De una forma modificada y comercial,
este proyecto contintia teniendo efecto y su potencial utdpico inicial ha sido ac-
tualizado reiteradamente. El diseflo de las cosas que se presentan ante los ojos del
sujeto que observa es fundamental para una comprension del disefio. La forma
ultima del disefio es, sin embargo, el disefio del sujeto. Los problemas del disefio
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son adecuadamente abordados solo si se le pregunta al sujeto como quiere ma-
nifestarse, qué forma quiere darse a si mismo y como quiere presentarse ante la
mirada del Otro (ibid., 22-23).

El discurso del disefio moderno y sus multiples variaciones durante el siglo XX,
apuntan constantemente hacia un “nuevo mundo” y un “nuevo hombre”, un sujeto
moderno que vive su vida moderna, con herramientas modernas para desenvol-
verse en un mundo moderno (Colomina & Wigley, 2016,128). El disefio moderno
prometia un mundo “a escala humana’, acorde a la “naturaleza humana”, capaz de
satisfacer las “necesidades humanas” y asi proteger el “alma humana” de la barba-
rie y desplegar las condiciones materiales para el despliegue de su voluntad por el
mundo, redisefidandolo a su imagen y semejanza (ibid.). El problema, como bien
advierten Colomina y Wigley, es que al disefiar el mundo que habitara, transfor-
mandolo material y simbolicamente a través de diversas técnicas, el humano se
redisefia a si mismo (ibid. 23). Visto de esta manera, el disefio no s6lo se encuen-
tra en “la base de la vida social” sino que en el nucleo mismo de “lo que nos hace
humanos” (ibid.12). Sin olvidar que “humano es una categoria inestable, incluso
un ser inestable” (ibid. 23) y que es esta misma inestabilidad y “plasticidad” de lo
humano, las que constituyen el fondo de su radical atributo como especie de ser
capaz de modificar sus capacidades y su entorno.

Una arqueologia del disefio deberia orientarse entonces, hacia un ejercicio de
indagacion critica que busca “descubrir las formas sedimentadas de reinventar lo
humano” (ibid. 10). Asi surge la pregunta por cémo las dimensiones materiales,
mediales y visuales de la cultura configuran los modos de vida humanos y -en este
movimiento- los sentidos de lo humano. Desde esta perspectiva, el disefio puede
ser un medio de indagacion critica, capaz de articular espacios de discusion y
creacion interdisciplinares, tranversales a las artes y las humanidades, orienta-
dos a explorar las implicancias histdricas, culturas, sociales y politicas respecto de
nuestras formas de interactuar con los mds diversos artefactos tecnologicos que
median nuestras relaciones cotidianas con el mundo.
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CONSTRUCCIONES DE LENGUAJES VISUALES: LOS EVANGELIOS
SEGUN GUSTAVO PIQUEIRA

GUILHERME PARANHOS PAES
MIRTES CRISTINA MARINS DE OLIVEIRA






Este articulo tiene como propdsito analizar el disefio grafico Mateo, Marcos, Lucas
y Juan o MMLJ (2014), del diseniador brasileio Gustavo Piqueira. El cual consiste
en una relectura de las Biblias medievales del siglo V al siglo XV. A partir de ellas,
el disenador estudia el lenguaje visual presente en estas Biblias y formatea una
propuesta de la version, a la luz del siglo XXI. El andlisis de este proyecto enfatiza
las construcciones en las que el lenguaje visual presenta relaciones entre produc-
ciones histdricas y contemporaneas en relecturas a partir de su nuevo contexto.

Un libro se puede configurar en muchas formas, tamafos, composiciones vi-
suales, materiales y funciones. Dentro de la enorme variedad de posibilidades de
composicion de un libro, el aspecto fisico de este objeto es fundamental para ge-
nerar significados. La materialidad de esta pieza lo caracteriza como un objeto
palpable, manipulable, real y conceptual. Estos atributos son una parte sustancial
de la estructura del disefio grafico como un todo.

El proyecto Mateo, Marcos, Lucas y Juan o MML] (2014) de Gustavo Piqueira
es una relectura del lenguaje visual de una serie de Biblias, elaboradas desde el
siglo V al siglo XV, para el universo contemporaneo. El disefiador y su equipo
plantearon una coleccion de particularidades compositivas, presentadas en estos
conjuntos de libros histdricos escritos por otros 30 autores, divididos en dos sec-
ciones principales, el Antiguo y el Nuevo Testamento, que componen narrativa
judeocristiana. Mds propiamente, desde el punto de vista visual, observamos las
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transformaciones graficas que se muestran en estos codices'. La lectura de esta co-
leccion hizo posible una nueva version de la Biblia medieval desde una perspecti-
va actual, que apunta al uso de la tecnologia informatica y grafica para producirse
y una articulacion entre las producciones de estos dos momentos distintos.

El trabajo de Gustavo Piqueira al frente de la oficina Rex Design (1997) y desde
2010 como Casa Rex (Sdo Paulo), en la que es fundador, presenta un lenguaje
visual variado, presente en mas de cuatrocientos sesenta proyectos galardonados®
que muestran cuan diverso puede ser el radio de accién del disenador y como la
produccién puede volverse multiple.

En mds de veinte libros publicados, se puede observar una mezcla de diseno,
historia, arte, literatura; una exploraciéon de los limites del libro impreso y una
mirada a la vida cotidiana para encontrar posibilidades narrativas textuales y vi-
suales, que resultan en intentos contemporaneos de confluencia de lenguajes. La
exploracion de la materialidad esta presente en sus proyectos de libro impreso,
con multiples composiciones visuales y textos que son una extension de la propia
visualidad de sus libros.

El presente estudio explora la pregunta de como el disefiador contemporaneo
construye el lenguaje visual. El MML] de Gustavo Piqueira proporciona un enfo-
que dirigido a comprender como los cddigos visuales, los elementos y los lengua-
jes pueden comportarse, a través de su fugacidad, en un objeto. Nuestro estudio se
basa en el analisis de objetos que hace Hall (2016) y que examina el procedimiento
y la construccion del lenguaje como un medio para dar significado a los objetos;
en Lupton (2008), que basa los términos y conceptos en el disefio grafico; Ono
(2004) para una alineacion entre la cultura material y el disefio, y Poynor (2010),
que presenta los enfoques de disefio grafico posmoderno en cuanto a sus concep-
ciones, conceptos y provocaciones. Estos autores sirven como base analitica para
las exploraciones de MML], a fin de comprender cdmo se presentan los aspectos
de este proyecto de disefio grafico.

CONSTRUCCION DEL LENGUAJE

El lenguaje visual, protagonista en el campo del disefio grafico, contempla la
elaboracion de productos como carteles, editoriales (libros y revistas), envases,

1 El cédice se puede caracterizar como un compuesto para que las palabras y frases se alineen lineal-
mente en una hoja de papel encuadernada con una tapa.
2 If DESIGN AWARDS GERMANY (2015), LUSOS —Premios Lus6fonos de Creatividad (2016),12th

Bienal de Disefno Grafico de Brasil (2017), BDA Brazil Design Award (2018), Premio Literario de la Biblioteca
Nacional (2018), entre otros.
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identidades visuales, senalizaciones, entre otros. Los elementos que componen
el sistema del disefio, de acuerdo con su morfologia, son colores, tipografias,
materiales, entre otros elementos que puedan usarse para componer un proyecto
visual. La identificacién y el andlisis de estos elementos, sus relaciones de
composicion y sus contextos, permiten abordar cuestiones simbdlicas que ayuden
a comprender los significados en los objetos.

El disenador es protagonista en la atribuciéon de conceptos, ya que opera en la
elaboracion y combinacidn de los elementos visuales que se utilizaran en las com-
posiciones. Al proyectar, el disefiador grafico mira el mundo que lo rodea, algo
que se nota en la produccion. Con esto, el disefiador grafico como productor de
objetos visuales y participante en una cultura material, esta atento a las diversas
provocaciones que ofrece su entorno, es un agente de la cultura cuya produccion
recrea conceptos y significados para diversos tipos de objetos.

Y, teniendo en cuenta que todo objeto es un signo cultural y es parte de un con-
texto, uno puede entender la naturaleza paraddjica de la actuacién del diseniador:
Por un lado, crea signos, y por otro, reproduce signos de una sociedad, dentro de
un contexto determinado. De todos modos teniendo en cuenta todos los aspec-
tos racionales de un objeto (econémicos y técnicos, por ejemplo), siempre hay
aspectos subjetivos que van mds alld de su objetividad funcional. (ONO, 2004.
p.64).

Segtin Hall (2016), el lenguaje es un medio construido, ya que reconoce el caracter
publico y social en el que da fe de que, ni las cosas en ellas mismas, ni los usuarios
individuales pueden fijar los significados en el lenguaje. (HALL, 2016. p.47-49).
Luego, existe la posibilidad de una mayor exploracion de los signos como sus re-
laciones y concepciones por su caracter no lineal y fijo en sus sentidos. “Las cosas
no significan: construimos sentido, usando sistemas de representacion: conceptos
y signos”. (Hall, 2016, p.48). La exploracion de los signos en sus relaciones y con-
cepciones por su caracter no lineal y fijo en sus sentidos hace posible la manipu-
lacién con fines de creacion de significado a través del lenguaje.

La posmodernidad en el disefio grafico presenta un manejo de estas elaboracio-
nes por su amplia gama de producciones y soluciones visuales que se caracterizan,
segun Poynor (2010), como “hibrido, ambiguo, basado en dualidades fundamen-
tales” (POYNOR, 2010 p.19). Estas caracteristicas refuerzan la manipulacion de
cddigos visuales para reproducirlos y recombinarlos, para problematizar los sig-
nificados que el lenguaje puede transmitir. “Hay una proliferacion de parodia,
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del pastiche y del reciclaje irénico de las viejas formas. El objeto posmoderno
“problematiza” el significado y ofrece multiples puntos de acceso y se vuelve lo
mas abierto posible a la interpretacion. “(Poynor, 2010 p.12).

El enfoque propuesto por Piqueira en MML] es el de explorar el lenguaje visual
a partir de la apropiacion, resignificacion y construccion de cddigos visuales. Se
apropia porque hace uso del lenguaje ya existente de las ilustraciones, capitulares
y de la materialidad en relacion a las dimensiones fisicas y materiales de las Biblias
medievales. La resignificacion de esta apropiacion tiene lugar en la transposicion
de aquellas formas para el contexto del siglo XXI. Emplea un nuevo enfoque, que
desplaza el objeto de su tiempo y lo alinea con otros elementos visuales de la vida
moderna y contemporanea, como los pictogramas, por ejemplo, y finalmente re-
construye el lenguaje manipulando estos aspectos.

En el momento en que se usa y reproduce un lenguaje que esta fuera de su con-
texto habitual, en este caso, la produccion de una biblia medieval en el siglo XXI,
esta generando una desavenencia con los planes de fondo simbolicos actuales,
estableciendo un paralelo entre lo real y lo imaginado.

En el caso de MMLJ, esta desavenencia estd presente, tanto en su aspecto visual
en el momento en que hay una combinacién entre el adorno medieval y el pic-
tograma moderno, y el textual, en el uso del alcance narrativo de los evangelios,
que cuentan la misma historia desde cuatro perspectivas diferentes. A partir del
uso de estos lenguajes existentes, las modificaciones provienen de la resignifica-
cion de su aplicacion, tecnologia y significados. En la cuestion de la reelaboracion
esta presente el hecho de emplear un modelo de la Biblia no convencional para lo
contemporaneo.

En cuanto a sus proporciones, materiales utilizados y diagramacién, MML] ex-
pone la metamorfosis de la narrativa visual textual histérica, pero altera la pers-
pectiva que el lector puede tener sobre el objeto original. La hibridacion de los ele-
mentos visuales se puede ver en comparacion con una ilustracion del siglo XVIII
(fig. 1) y la propuesta por Piqueira (fig. 2). En MMLJ el adorno y el pictograma,
la capitular y la tipografia sans serif, se fusionan entre si y se convierten en cons-
trucciones de un lenguaje que dialoga en la interseccion de las temporalidades.
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Fig.1 - Capitulares tomados del Libro de Horas. Flandes 1275-1300.

Fig.2 - Ejemplo de ilustraciéon en MMLJ.
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MATEO, MARCOS, LUCAS Y JUAN

Mateo, Marcos, Lucas y Juan o MML] es una mezcla de ficcion y disefio, que dio
como resultado dos libros (una Biblia que simula la publicacién medieval y un
libro complementario), una exposicién y tres conjuntos de capitulares® contem-
poraneos. Este texto analizara solo el conjunto de libros del autor. Este proyecto
presenta cuatro versiones diferentes de los primeros cuatro libros del Nuevo Tes-
tamento, denominado por los cristianos. Pero las narraciones de MML] transfor-
man la historia de Jesus Cristo narrada en el Nuevo Testamento en una historia
de una crema anticelulitica. Los cuatro autores de estos textos tampoco son los
homonimos evangelistas del mismo nombre, sino cuatro vendedores de un cos-
meético a ser trabajado para tener éxito em su mercado.

Los paralelos entre la Biblia y el MML] contintian en cuanto a la materialidad
del libro, su conjunto consiste en una caja de cartén de 25x30cm (Fig.3) que con-
tiene: una Biblia que simula una publicaciéon medieval de 23x27cm y un segun-
do libro de 14x21cm llamado “El autor Gustavo Piqueira refuta las acusaciones
de plagio recibidas por su libro Mateo, Marcos, Lucas y Juan’, en el que el autor
responde a supuestos comentarios que lo acusan de apropiarse del contenido de
su propia Biblia. El disenio grafico sigue los patrones visuales de las Biblia medie-
vales, que se caracterizan por su opulencia. Su tapa metalica esta adornada con
copias de piedras preciosas y sus paginas estan rellenas de conversiones visuales
contemporaneas de los capitulares y adornos medievales.

Fig.3 - Caja y tapas.

3 Capitular es una palabra portuguesa / espanola que significa “una letra al comienzo de un texto”. Este
elemento visual marca parte de la historia del disefio grafico como una de las primeras atribuciones de ordena-
cion de paginas.
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El texto cuenta la trayectoria de cuatro vendedores de una crema anticelulitica
que se lanzara al mercado. En la primera parte del libro, en la que se encuentran
los adornos y los capitulares, cada uno de los personajes escribe su version de la
historia sobre esta crema milagrosa, que promete hacer que la celulitis desaparez-
ca instantdneamente. Los vendedores, Mateo, Marcos, Lucas y Juan, en la segunda
parte del libro se retinen para discutir qué historia es mejor para ponerla en el
mercado, generando enfrentamientos y discusiones entre ellos.

El autor del libro utilizo la estructura narrativa de los evangelios del Nuevo Tes-
tamento para elaborar este proyecto, las adaptaciones realizadas son para reubicar
alos personajes de la Biblia en situaciones cotidianas, como por ejemplo, el perso-
naje JB (que seria Juan el Bautista) es un esteticista muy exitoso, que lanza nuevas
tendencias. Estas modificaciones hechas, reestructuran la narrativa y generan un
paralelismo entre la Biblia “original” y MMLJ.

El lenguaje de MMLJ, a través de la relectura realizada por Piqueira del
lenguaje visual presente en las Biblias medievales, que tenian elementos visuales
ornamentados (Fig.4), capitulares (Fig.5) e ilustraciones, rescata estos elementos
para reproducir sus caracteristicas visuales, ahora mezclan pictogramas cotidianos
y eluso del medio digital para producir adornos (Fig. 6). Ellibro une dos momentos
distintos (el medieval y el contemporaneo) en su cuerpo. El estilo grafico adornado
de estas obras medievales se agrega a los pictogramas contemporaneos a lo largo
de sus paginas (Fig. 7).

Fig.4 - Ejemplo del uso de adorno.
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Fig.5 - Ejemplo de capitulaciéon de MMLJ.

Fig.6 - Vision general del libro.

Fig.7 - Ejemplo de doble pagina.
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La caja que guarda el libro también presenta un segundo volumen, “El autor
Gustavo Piqueira rebate las acusaciones de plagio recibidos por su libro Mateo,
Marcos, Lucas y Juan” que, a pesar del titulo, presenta una posible acusacién que
el autor pueda haber sufrido, acusandolo de plagiar la Biblia convencional. Este
segundo libro compara los dos textos, el convencional y el MML], para enfatizar
que la historia del segundo es totalmente diferente y que no se trata de plagio sino
de un enfoque de otros asuntos, que no provienen de la narrativa biblica.

El segundo volumen también presenta un panorama histérico del lenguaje vi-
sual y de las partes integrantes de la Biblia convencional, exponiendo las diversas
elaboraciones, usos y elementos visuales, como capitulares, ornamentos y diagra-
maciones (Figs.8 y 9), que presentan producciones visuales desarrolladas durante
diez siglos sobre la misma narrativa. Estos mil afos de transformaciones graficas
de la Biblia nos permiten observar la profusién de composiciones presentes en
los libros. El analisis de estos materiales, que constituyen innumerables paginas y
tapas, hizo posible que el autor se acercara a este lenguaje visual tan distante de su
tiempo, para apropiarse y reformular sus elementos visuales, para proponer otra
fraccion de este universo visual de diferentes Biblias.

Fig.8 - Biblia compactada en el siglo XIII. Inglaterra, 1260-1300.
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Fig.9 - Capitulares tomados del Libro de Horas. Flandes 1300-1310

La relectura propuesta por Piqueira en la produccion de una Biblia con los
parametros visuales de la Edad Media en pleno siglo XXI, mediante el uso de
la tecnologia digital y de narrativas contemporaneas, genera un didlogo de
enfrentamientos e interacciones entre estos dos lenguajes divergentes. MML]
expande la relacidon entre estos lenguajes historicamente distantes mediante
la apropiacién y transformacion de los elementos visuales, mostrando las
posibilidades de la observacion de lenguajes hoy en desuso, pero que tienen un
potencial narrativo y compositivo para explorar.

CONSIDERACIONES FINALES

La presente investigacion consistio en la exploracion del material grafico que compone
MML]J (el libro y sus referencias graficas), para entenderlo a la luz de los enfoques que
componen la construccion del lenguaje, articulando los significados y elementos visuales
que contemplan el objeto analizado. La comprension del lenguaje visual presente en las
Biblias medievales hizo posible la manipulacion y reutilizacion de su estructura para
la contemporaneidad. El articulo se basa en la observacién de cémo una visualidad
histéricamente circunscrita puede, mediante la apropiacion y la manipulacion, generar
enfoques de composicion para un objeto grafico, que se desplaza de su tiempo y funcién.
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POR UNA HISTORIA DEL ARTE EXPANDIDA:
ARTE Y ACTIVISMO FEMINISTA

MARLA FREIRE SMITH






Al momento de plantear este trabajo, en el mes de mayo del afio pasado, el con-
texto en Chile era completamente distinto y el énfasis estaba puesto en hacer una
revision historica respecto del artivismo' feminista en el pais. No obstante, los
hechos y acontecimientos que se viven a partir del mes de octubre de 2019 plan-
tean la necesidad de girar respecto del tema inicial, con lo cual, en este trabajo, se
analizan y releen algunas de las acciones reivindicativas realizadas por colectivos
y grupos feministas en las calles del pais, a partir de ese momento. Al mismo
tiempo, se releeran algunas de estas acciones y realizaran lecturas tedricas a aque-
llas realizadas por dos grupos feministas (Yeguada Latinoamericana y colectivo
LasTesis) para analizar como influyen en las formas que tenemos de concebir la(s)
historia(s) del arte, evidenciando que a través del artivismo feminista y la perfor-
matividad se desorientan (y, en ocasiones se desarman) partes de las estructuras
de poder y control.

Este texto se divide en dos partes, la primera propone que las experiencias del
“mayo feminista” (2018) y el 8M (2019) reposicionan las demandas, acciones y
miradas que vemos en las calles, y la segunda, analiza el artivismo feminista en

1 Este texto es parte de una investigacion mayor, presentada en el mes de noviembre de 2019, en el
Congreso Artes y Culturas, Global Knowledge Arts, celebrado en la Universidad Complutense de Madrid.
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el contexto politico reciente, desde la resignificacion de la memoria a través de
intervenciones concretas, realizadas, tanto por el trabajo de Yeguada Latinoame-
ricana’ como en las acciones masivas realizadas, coordinadas y propuestas por
el colectivo LasTesis’® en las calles de Chile, Francia, Alemania, Espafa, México,
Bolivia y Bogota, entre otros paises, comportandose ambas como una de las tantas
amplificaciones del uso del espacio publico, al mismo tiempo que trascienden las
normativas de ocupacion y uso con fines politicos, desestructurando las 16gicas de
normatividad y poder, como se revisarda mas adelante.

Este texto es parte de un estudio mayor que plantea una metodologia de trabajo
basada en dos direcciones: por un lado, la revisiéon de fuentes bibliograficas pri-
marias y secundarias, analisis documental, experiencias de trabajo propias desde
el artivismo feminista y conversaciones con comparferas artivistas y feministas. A
ello se suman las consultas pertinentes de archivos, bibliotecas y hemerotecas. La
segunda direccion se da a través del método semiético (Agudelo, 2014; Eco, 2007;
Klinkenberg, 2006; Peirce, 1998) para focalizarnos en la interpretacion de parte de
la produccion artistica realizada por el grupo Yeguada Latinoamericana y el colecti-
vo LasTesis. Es importante mencionar, que la decision metodolédgica de contemplar
fuentes variadas y multidisciplinares, es central, pues es el punto de partida en el
trabajo desde la epistemologia feminista (Alcoff y Potter, 1993; Harding, 1986, 1991;
Zalaquett, 2012) y ello significa necesariamente abrir la reflexion y discusion. Por
ello, es también importante mencionar que no se pretende realizar una recoleccion
de hechos ni acontecimientos, asi como tampoco realizar un trabajo que contemple
solamente el punto de vista histdrico: aqui es donde entra en valor la interpretacion
de las obras. Por ello, el enfoque metodologico es dado en primer término, por
la teoria critica (Florez, 2015; Mathia, 2004; Tabares, 2019; Trebisacce, 2016) para
observar importantes fisuras en la historiografia del arte chileno y plantear lecturas
que complementan los relatos existentes. El segundo eje de trabajo en esta linea es
la utilizacién del principio de deconstruccién que permite observar los cuestiona-
mientos que las obras a analizar proponen, precisamente, a raiz de lecturas estéticas
a sus obras. En todo momento, la pregunta mévil de investigacion es establecer si
existe alguna relacion entre el trabajo realizado por diversos colectivos o grupos
feministas y las acciones realizadas por LasTesis y Yeguada Latinoamericana, en
cuanto a la desestabilizacion del poder politico, asi como valorar si pudieron influir
en las formas de protestar que se estaban llevando adelante.

2 Grupo interdisciplinario dirigido por la artista Cheril Linett.

3 Colectivo compuesto por: Sibila Sotomayor y Dafne Valdés (artes escénicas), Paula Cometa (disefio
e historia) y Lea Caceres (vestuario).
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A MODO DE CONTEXTO

Mayo del 2018 significa un despertar masivo y consciente en el pais, que evidencia,
unifica y masifica las demandas que las feministas veniamos denunciando hace
décadas. Demandas que se reactivan nuevamente a través del llamado: EVADE!
que surge debido a las alzas constantes y a la precariedad que es instalada como
forma de vida en Chile. Cabe sefialar que ambas instancias vuelven a evidenciar
las profundas desigualdades existentes en el pais. En esta activacion y masificacion
del movimiento feminista, es importante destacar que no hubo lideresas o una or-
ganizacion que congregara, sino que se trat6 de lucha y complicidad colectiva, asi
como de apropiacidn del espacio publico. Hablar del momento de la reactivacion
es dificil, no obstante, es posible sefialar que una activaciéon importante ocurre en
el afo 2017 cuando las estudiantes universitarias de Valdivia y Temuco denuncian
y realizan tomas en sus respectivas universidades denunciando abuso sexual por
parte de académicos a estudiantes (Publimetro, 2019). Les siguen Santiago, Valpa-
raiso, y poco a poco se fueron sumando distintas ciudades del pais. Y en mayo del
2018, ocurre fuertemente la apropiacion de las calles para hacer oir las demandas
respecto de los abusos sexuales. Tal como sefiala la antropologa Francisca Fernan-
dez: “Si hoy podemos hablar de un mayo feminista es porque anteriormente se
han generado diversas movilizaciones de mujeres, y organizaciones, que han sos-
tenido y son referentes del proceso actual. Pero también es importante reconocer
que estamos ante un escenario de movilizacién feminista de gran envergadura, en
que miles y miles de mujeres han salido a las calles” (Fernandez, 2019). La tercera
gran activacion, es la que vivimos desde octubre y se debe a un hastio generali-
zado, producto de las sistematicas desigualdades y abusos constantes en el pais.

1. RESIGNIFICAR LA MEMORIA iAHORA ES CUANDO!

Lo que se vive a partir del mes de octubre, es, de cierta forma, una continuacién
del mayo feminista (2018), pues a través de la participacion de las marchas en
conmemoracion del 8 de marzo (2019) y de acciones previas a modo de prepa-
racion a cargo de la Coordinadora 8M, se evidencia un aumento constante en
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el nimero de asistentes (Qué Pasa, 2019)* y la necesidad de acuerpar® las calles
como estrategia politica (Cabnal, 2015). A ello se suma que son las mismas de-
mandas sefialadas con anterioridad, siendo justo por tanto mencionar que fue-
ron posicionadas durante todo el afio 2018 por parte de distintas agrupaciones
feministas, tales como: Pan y Rosas, Corporacion Humanas, La Alzada, OCAC,
Asociacion de Abogadas Feministas, Red de Psicdlogas Feministas, Red de His-
toriadoras Feministas, Red de Investigadoras, entre otras. De esta forma, temas
como: violencia machista, derecho a la ciudad y vivienda digna; precarizaciéon
de la vida, memoria feminista y derechos humanos; trabajo y seguridad social;
aborto y derechos sexuales y reproductivos; racismo y migracion; arte, cultura
y comunicaciones; defensa del territorio, soberania alimentaria, vida y territorio
indigena; disidencias sexuales y educacion no sexista, se toman el debate y son
recogidos en documento resumen del Encuentro Plurinacional de Mujeres que Lu-
chan (AAVYV, 2019; El Desconcierto, 2019). Demandas que vuelven a las calles a
partir de octubre, donde se exige que sean reconocidas como derechos en la nueva
Constitucion Politica de Chile.

A modo de continuacidn de estas demandas, el afio pasado (2019) la Brigada de
Arte y Propaganda de la Coordinadora Feminista 8M, en una intervencioén colec-
tiva renombra 46 (de las 136) estaciones del Metro de Santiago con adhesivos de
nombres de distintas mujeres, a escala 1:1, proponiendo un Plano de Metro Femi-
nista. El objetivo entonces es quebrar la historia patriarcal a través del homenaje a
mujeres importantes, asi como activistas de la disidencia sexual que marcan una
suerte de genealogia de las luchas actuales. En palabras de Alondra Castillo (voce-
ra de la coordinadora 8M): “Mostramos nombres de mujeres que forman parte de
la memoria histérica feminista y por lo mismo de nuestra vida actual, pero que no
son parte de la ciudad que habitamos. (...) reivindicamos una memoria histérica
feminista” (Publimetro, 2019).

2. RABIA Y HASTIO: CUERPO EN REBELDIA

Histdricamente, el artivismo en Chile ha sido intenso en momentos de convul-

4 En Santiago de Chile, s6lo en una de las jornadas del Mayo Feminista (2018) asistieron mas de 150
mil personas (Qué Pasa, 2019). En las actividades del 8M (2019), se contabilizaron cerca de 400 mil asistentes
solo en Santiago y 800 mil a nivel nacional (El Desconcierto, 2019). En una de las jornadas de la actual revuelta
(25 de octubre de 2019), se llegd a superar 1.200.000 personas, segun cifras oficiales (Telel3radio, 2019).

5 Me cifo al concepto utilizado por Lorena Cabnal que define acuerpar como: “la accién personal y
colectiva de nuestros cuerpos indignados ante las injusticias que viven otros cuerpos que se auto-convocan para
proveerse de energia politica para resistir y actuar contra las multiples opresiones patriarcales, colonialistas,
racista y capitalistas” (Cabnal, 2015).
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sién politica y de violencia hacia el cuerpo. Ejemplo de ello lo encontramos en las
obras de Las Yeguas del Apocalipsis, Luger de Luxe, El piano de Ramén Carnicer,
C.A.D.A., Agrupacién de Plasticos Jovenes (APJ), entre otros grupos que, en la
década de los setenta, ochenta y noventa marcan espacio, asi como también en
artistas mas recientes como Hija de Perra (1980-2014), SenoritaUgarte, Cheril Li-
nett, Teresa Varas, junto a quien escribe, entre otras/os, que realizamos artivismo
feminista en respuesta a la violencia sobre el cuerpo de las mujeres y la diversidad
sexual. En esta oportunidad, me centraré en el trabajo de la Yeguada Latinoame-
ricana y en el del Colectivo LasTesis.

Yeguada Latinoamericana

En el caso de Yeguada Latinoamericana® se trata de un grupo de artistas diri-
gidas por Cheril Linett, quienes, a través de acciones en el espacio publico con
sus cuerpos intervenidos con colas de caballo, se vuelven un cuerpo multiple y
liquido, que altera el espacio que las recibe. En sus acciones, proponen también
una revision de conceptos como objeto/sujeto, ademas de la circulacion acelerada
que se produce de sus imagenes a través de redes sociales. Yeguada Latinoame-
ricana plantea reflexiones que van mas alld del género y sus reivindicaciones, ya
que hay una apuesta también por el proceso, el flujo que implica la construccién
constante de la multiplicidad del cuerpo, y, por ello, de los relatos y de como estos
cambian segtin lo hace el contexto y/o espacio donde realizan sus acciones. Desde
la construccion del cuerpo, a través del vestuario y la escenografia corporal con las
colas de caballo, abren el binarismo de especies (hembra-mujer) hasta los despla-
zamientos que surgen con sus acciones. Yeguada habla de flujos y multiplicidad,
de indeterminaciones respecto de cuerpos y especies, al tiempo que confrontan
al poder normativo (humano). En este sentido, Sayak Valencia hace una lectura
interesante al decir que Yeguada evidencia: “(...) la ruptura del antropocentrismo
a través de lo tran-especie y la corpo-decolonialidad (...) cuerpos excedentes-bes-
tiales que en su marginacion representan las maquinas de trabajo y reproduccion
histéricamente feminizadas y/o racializadas que son el soporte material” (Valen-
cia, 2019). Esto nos recuerda una de las tesis de Maria Lugones, que seiala que

6 El nombre deriva del titulo de una performance presentada en la marcha “El orgullo de ser tu mism@”
(del 2017) luego, Cheril Linett repite el concepto de mujer-yegua en otra de sus obras: en medio de la visita del
Papa a Chile (2018) la artista crea la performance “Banda de Guerra’, dando inicio a Yeguada Latinoamericana
como proyecto de trabajo, con las siguientes acciones: Hermanadas en la Revuelta (2018), Despatriarcalizar la
Justicia (2018), Sacrilegio (2018), Arde (2018), Gloriosas (2018), Yini Sandoval (2018), Abortistas (2019) y Ye-
guada Santa (2019). Ver mas en: Vargas, 2019.
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raza y género son ficciones (igualmente) poderosas (Lugones, 2008) y que, por
tanto, verlas materializadas en las intervenciones que hace este grupo, nos evi-
dencia (nuevamente) que las ficciones son también las que mueven las acciones
decisivas desde el Estado.

En Yeguada, la idea de un “cuerpo liquido” esta presente al tratarse de transi-
tos constantes, reforzados a través del nombre y el lenguaje, que visibiliza y hace
circular lo indefinido, lo trans-especie. Por esto, propongo que sobrepasa la 16-
gica habitual de analisis, ya que en si es movimiento y multiplicidad constante
que ocurre desde la construccion del cuerpo y sus acciones, hasta la circulacion
a través del formato archivo por medio de rrss. Desde esta lectura, sus cuerpos
devienen un “otro” constantemente, como un proceso de mutaciéon exagerada
que termina por imponerse, y por ello, decoloniza en la misma medida que se le
intenta definir. Siguiendo a Bauman, puede decirse que es un disefio liquido in-
ter-especie. Esto subraya sus cuerpos como territorios politicos, donde las marcas
que lo constituyen generan cuestionamientos que se hacen visibles en un cuerpo
inter/trans especie. En este marco, la desterritorializacion es un fuera de cuerpo,
un depositario de otros que no sabemos qué son (Bauman, 2004). Esta tension
constante es la que constituye su multiplicidad contra la normatividad y la ho-
mogeneizacion de los cuerpos, las especies, y, por supuesto, del discurso. De esta
forma, hay deconstruccion del cuerpo hasta ser multiples, desterritorializados y
finalmente liquidos. Desde esta lectura, escapa del disciplinamiento corporal, de
especies e historia(s), en tanto el cuerpo/los cuerpos son reflejos de ella. Estos,
escenografiados y liquidos, transgreden las marcas a través de una circulacion
que cataliza el proceso de descolonizacion, al evidenciar la relacién cuerpo/espe-
cie colonizado-cuerpo/especie colonizador, a propdsito de la imagen que se crea
con las colas de caballo/yegua. Es decir, los cuerpos anteriormente colonizados,
ya sea por el discurso o su anélisis, en esta nueva condicidn, no son ya territorios
conquistados, pues la condicidn se abandona al tratarse de fusiones de especies y
de una circulacién constante.

LasTesis

En el caso del Colectivo LasTesis’, su obra evidencia lo necesario que resulta

7 Colectivo compuesto por: Sibila Sotomayor y Dafne Valdés (artes escénicas), Paula Cometa (disefio
e historia) y Lea Céceres (vestuario). Su propuesta es divulgar tesis de teéricas feministas y llevarlos a puestas en
escena para que se difunda este mensaje. Se inspiran en autoras como Silvia Federici y Rita Segato. En diversas
entrevistas, cuentan que esta accion nacio de la creacién de una obra de teatro que por el estallido social no fue
continuada y decidieron liberar un extracto.
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continuar minando el discurso patriarcal desde todos los frentes. En su accién “Un
violador en el camino” resulta pertinente sefialar que puede definirse como una
pieza de arte de performance, considerando que uno de los objetivos de este arte, es
unir arte y vida, tal como ocurre en este caso, evidenciando aquello que pregonaran
las feministas de los afos setenta: “lo personal es politico”. No obstante, LasTesis
dan una vuelta a la disolucion de la autoria personal (es mas importante realizar la
accion que sefialar nombres individuales) para abrirla a favor del acuerpamiento
en la calles y la divulgacion de contenidos feministas®, tensionando la importancia
de la nocion de autoria en el campo de las artes y las culturas. Desde Rrss, hacen
el llamado inicial y abierto, a sumarse a una “intervencioén” en las calles, llamado
a la apropiacion del espacio publico y a visibilizar los abusos hacia las mujeres,
con énfasis en la violencia politica sexual: “En las protestas existe la posibilidad
de que te torturen, te desnuden o te violen” (Verne, El Pais, 2019). Situacién que
evidencian al cantar un fragmento del himno de Carabineros: “Duerme tranquila,
nifia inocente, sin preocuparte del bandolero, que por tu suefio dulce y sonriente
vela tu amante carabinero™. De esta forma, su accién ademas es masificada por
medio de las Rrss, haciendo eco de lo que Nuria Varela denomina feminismo 4.0
(Varela, 2019) es decir, aquel que es definido por la tecnologia, lo que permite
construir un movimiento feminista online fuerte, popular y reactivo.

A lo anterior, es indispensable afiadir una lectura paralela: LasTesis, cambian
el foco del sujeto politico que se visibiliza en las manifestaciones (en su mayoria
varones, llegando a hablarse incluso de “héroes”) y capta la atencion (tanto de la
ciudadania como medidtica) para ponerla sobre las mujeres y los abusos sexuales,
ademas de cambiar el foco puesto en la violencia a la hora de manifestarse para si-
tuarlo nuevamente en el caracter pacifico de las demandas. Pero de estas acciones
realizadas (y sus réplicas mundiales) hay otro fendmeno que puede también leerse
(y que al menos en este caso, no enfria la accion): la observacion de las acciones
permeada por las pantallas nos convierte en espectadores de nuestra propia histo-
ria. Entonces, vemos que la experiencia de acuerpar las calles es también mediada
y puede ser transmitida en directo por teléfonos, drones y camaras de vigilan-
cia, sumergiéndonos “en un flujo de datos que gestionan los algoritmos” (Lasalle,
2019:49); en ese sentido, y tal como sefiala Lasalle, hablamos de un momento en
que “interfaces digitales se convierten en las nuevas vias de acceso a una identidad

8 Su trabajo actual, segun ellas mismas han sefialado en diversos medios, se basa en obras de Silvia
Federici y Rita Segato. N. de A.
9 Corresponde a un fragmento del himno de Carabineros citado por LasTesis en la obra “Un violador

en el camino’, en alusion a un antiguo lema de la institucion, utilizado en las décadas de los ochenta y noventa,
que decifa: “Carabineros de Chile. Un amigo en tu camino”. N. de A.
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extirpada de lo corpéreo” (Lasalle, 2019:49). Al referirnos al objeto de estudio, la
idea de extirpacion de lo corpdreo llama la atencion, pues al mismo tiempo que
las calles se desbordan de cuerpos de mujeres que se sitian al centro del espacio
publico (y virtual) es posible ser testigo de otras manifestaciones sin estar presen-
cialmente participando, a través de una hipermediatizacion del cuerpo. A través
de las pantallas es que podemos también, por ejemplo, vigilar el lugar al cual acu-
diremos (o no) a manifestarnos. Esto se da concretamente a través de la cdmara
dispuesta por Galeria Cima'’, quienes han transmitido en vivo y en directo lo que
ocurre en la renombrada Plaza de la Dignidad", centro neuralgico y simbdlico
de Santiago. Respecto de la distancia (o cercania) que causa la hiperconexion, es
interesante lo que propone Lasalle respecto que la tecnologia deja de ser funcio-
nal o instrumental, para dar paso a una cualidad “inmersiva” de la experiencia
humana (Lasalle, 2019: 49). Esto es interesante al pensar y releer como han sido
organizadas las acciones de protesta y por supuesto, también la accion de LasTesis:
apoyadas en RRsS, se trata de herramientas que dan cuenta de lo liquido y ductil
del llamado. Por cualquier via podia llegar la cita, era imposible no estar al tanto
de las proximas acciones, que se traducian en un encuentro de cuerpos en las ca-
lles, aunque no siempre conociendo quién llamaba a la cita, pues no se develan los
nombres de convocantes, pero invitando igualmente a un espacio seguro.

A MODO DE CONCLUSION

En las acciones comentadas, la apropiacion del espacio publico y el trabajo co-
lectivo son centrales y han encontrado un potente resonante en la utilizacion de
las RRss, que han jugado un rol fundamental a la hora de convocar y viralizar las
acciones. Respecto del resonante que han significado en este proceso, es impor-
tante mencionar que la distancia (o cercania) que causa la hipermediatizacion del
cuerpo, produce ademas una cualidad inmersiva (2019) evidenciandose el propio
fenomeno y las inequidades, generando una mayor cercania con las demandas
feministas. Por contraparte, y centrandonos en cdmo han sido organizadas las in-
tervenciones de LasTesis (y sus distintas versiones) sabemos que han sido coordi-
nadas a través de redes sociales, evidenciando lo liquido y ductil del llamado, pero
también subrayando la urgencia en poner el cuerpo en la calle y hacerlo visible.
Esto, también se da en el caso de Yeguada Latinoamericana, pues sus denuncias

10 Véase: www.galeriacima.cl Accedido por tltima vez: 18-06 -2020.

11 Actualmente existen diversas iniciativas que buscan cambiar el nombre de la Plaza Baquedano, cono-
cida popularmente como Plaza Italia, a Plaza de la Dignidad. N de A.
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apuntan a sefalar las estructuras de poder que no han sido reformuladas, y, para
que su mensaje llegue, requieren de la tecnologia para hacer visibles sus acciones.
Ahi es donde esta una de las claves del alcance de ambos mensajes y la capacidad
de hacer tambalear las estructuras de poder normativo del Estado que sostiene los
abusos e inequidades, a esto se aflade que las estrategias de accion de ambos gru-
pos trascienden lo esperado en artes visuales, pero también desde los feminismos,
al trabajar de forma interdisciplinaria (o, a estas alturas, in-disciplinadamente)
pero ademas, desde distintos frentes, siendo propuestas liquidas que se apoyan
en las redes sociales a modo de estrategia feminista, tal como plantea Nuria Va-
rela (2019). De esta forma, desde su artivismo feminista, no solo desestabilizan el
poder normativo, sino que, en ocasiones, logran cambiar el sujeto politico de la
revuelta social que capturaba la atencion de los medios (la idea del joven héroe),
para centrarla en las acciones, sus demandas o denuncias y su convocatoria. En
ocasiones, incluso giran hacia el mensaje politico presente en ellas.

Para cerrar, me interesa subrayar la importancia de recuperar y contextualizar
historias de artistas feministas chilenas, porque hemos trastocado fronteras desde
hace bastantes aflos y muchas elegimos no estar dentro del mercado del arte por
conviccion. Por esto, quisiera también evidenciar la importancia de que desde
las historias del arte se abran fisuras y haya atrevimiento para investigar a otras
artistas, aquellas que estan fuera del establishment, porque eso en si mismo es ya
una transgresion. Y por lo mismo: es necesaria, de lo contrario seguiremos en un
constante bucle respecto de las formas de hacer y concebir la(s) historia(s) del
arte. Desde esta mirada, resultan evidentes los aportes que los feminismos pueden
hacer en el campo de los estudios culturales y concretamente en la historia del
arte contemporaneo en Chile, pese a las molestias de algunos/as y zancadillas de
otros/as (;posibilidad de fuego amigo?, por supuesto). Pero sin duda, las batallas
por las inscripciones seguiran ocurriendo, desde diferentes lugares y frentes. Y ahi
también estaremos.
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MELQUIADES HERRERA Y EL OBJETO POPULAR DE ARTE

ROSELIN RODRIGUEZ






;Cual es la diferencia entre un artista visual y un vendedor de peines?
Pues, seguramente, la diferencia es la corbata'.

MELQUIADES HERRERA, Venta de peines, 1993.

En el transito que llevo al arte mexicano de la politizada década de los setenta a
la saturaciéon posmoderna de los ochenta resalta, por su polimorfismo y barroca
parafernalia objetual, la figura de Melquiades Herrera (1943-2003). Fue artista
plastico y del arte accién’, profesor de geometria y pedagogo experimental, co-
leccionista chacharero, escritor y, principalmente, como él mismo se consideraba:
un presentador de objetos (Herrera, 2003, 150). A diferencia de la centralidad del
cuerpo caracteristica del performance desde los sesenta, en sus acciones el cuerpo
era vehiculo para traer al frente ciertos artefactos. Contrario a la frecuente fun-
cion de estos como ilustradores de ideas, en el caso de Herrera podria pensarse al
revés: elaboraba las mds insospechadas ideas como pretexto para presentar obje-
tos y productos del “ingenio popular” extraidos de su circulacién cotidiana en la
ciudad.

Laestrategia artistica de reutilizar objetos cotidianos para producir arte es comun
al menos desde el surrealismo. Su uso en varios momentos de las vanguardias

1 Accién realizada en el Segmento “Galeria Plastica’, Television Metropolitana, dirigido por Jorge
Prior, 1993, duracién 3", https://www.youtube.com/watch?v=mOTII1fEnKI.

2 Categoria con la que los artistas de los setenta denominaban sus acciones, antes de conocer que exis-
tia algo llamado “performance” a mediados de la década. Posteriormente continuaron usando el término como
resistencia a la importacion de conceptos extranjeros.
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y las neovanguardias® fueron siempre signo de la bisqueda por superar las
dicotomias modernas entre arte y vida, cultura (alta cultura) y vida cotidiana.
Sin duda, el trabajo de Herrera con los objetos de consumo se inserta en esta
tradicion vanguardista. Pero su caso deja ver como la neovanguardia local, lejos
de ser derivativa de esos canones occidentales, reelabora y desvia esos referentes
hacia otros cuestionamientos de pertinencia regional, al tiempo que complejiza
los limites de lo que entendemos por “arte” y “cultura popular” En concreto, la
practica de Herrera permite repensar el vinculo entre estos dos elementos en una
doble via: por un lado, cdmo afecta a las practicas artisticas y la historia del arte
la relacion promiscua con ciertos ambitos de las culturas populares y, por otro, de
qué manera estas alteraciones en el campo del arte contribuyen a una discusién
mas amplia sobre qué se entiende por cultura popular y “pueblo” en una sociedad
y momento histdrico determinado. Lo que detona estas posibilidades es el empleo
de objetos y materiales especificos que indefectiblemente traen consigo tensiones
culturales propias de su contexto. A su vez esos objetos hicieron parte de practicas
que, si bien recuperan algunas estrategias vanguardistas anteriores, presentan
una anomalia que rarifican el entendimiento mismo de la vanguardia. El presente
ensayo busca explorar estas conjeturas a través del lugar que ocuparon los objetos
en la produccion del artista.

UN ARCHIVO DE OBJETOS

Mi encuentro con los objetos de Melquiades Herrera ocurrié en 2017 al iniciar
una investigacion de su archivo que se encuentra resguardado en los acervos do-
cumentales del Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la Universidad
Nacional Auténoma de México*. Desde ese momento resulté desconcertante
constatar que dicho acervo, contrario a cualquier expectativa archivistica conven-
cional, estaba conformado en su mayoria no por documentos o registros graficos,
sino por una plétora de objetos de uso cotidiano reunidos por el artista entre
1979 y 2003. Entre los artefactos contenidos en las cajas, en su mayoria plasticos y
hechos en China, Taiwan, Estados Unidos o Tepito®, se descubren lentes estram-

3 Para este texto partiré de la nocién de neovanaurdia elaborada por Andrea Giunta que la describe
como un procesos de proliferacion de vanguardias simultdneas a nivel global, incluyendo América Latina, des-
pués de la posguerra (Giunta, 2016).

4 Investigacion y curaduria colectiva por Yacusis. Grupo de Estudios subcriticos para la exposicion
Melquiades Herrera. Reportaje plastico de un teorema cultural que se present6 en el MUAC/UNAM en marzo
de 2018.

5 Barrio célebre en la Ciudad de México por el comercio informal y por la resistencia que han presen-
tado a los proyectos urbanisticos desarrolistas desde la década de los sesenta.
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béticos, peines multicolores, juguetes de bajo presupuesto, accesorios y atuendos
de mago, merolico y bromista; parafernalia promocional de Coca-Cola, Batman y
Fantomas; juegos didacticos, plumas, gomas y sacapuntas polimorfas, abundantes
y estridentes corbatas y artilugios con alusiones erdticas. Un conjunto que se erige
como oda al kitsch y lo frecuentemente asociado como ordinario y de mal gusto.

;Como entender estos materiales en tanto objetos de arte, documentos y
testigos?

Si pensamos en referentes en la historia del arte emparentados a un uso de
objetos de naturaleza similar, inmediatamente vienen a la mente el ready made
duchampiano y el objeto pop de Andy Warhol. Sobre el ready made habria que
reparar en que si bien se adecuaban a un criterio se seleccion que pretendia abolir
el gusto y cada uno respondia a una tipologia diferenciada por el propio Duchamp
(Daniels, 2018, 29), el producto funcionaba bajo la légica de la obra de arte au-
tonoma. Por su parte, entre los objetos representados por Andy Warhol abundan
aquellos cuyo cardcter iconico esta dado por su funcion de satisfacer ciertas ne-
cesidades basicas como es el caso de la sopa Campbells y la caja Brillo. Dicho lo
cual habria que observar que si bien ambos artistas son claves para entender la
operaciones de la neovanguardia latinoamericana (Maroja, 2019, 42) y guardan
vinculos concretos con otros aspectos del trabajo de Herrera, no aportan un mar-
co util para identificar como operaron los objetos en su practica.

En este panorama, los de Herrera son “cosas” de una naturaleza distinta. En su
mayoria se trata de productos de consumo residual cuya funcién no es satisfacer
ninguna necesidad basica, sino por el contrario, ostentan valores excedentes de
orden estético, ornamentales, cosméticos o funcionales para cubrir a bajo costo
chispazos de deseo, banalidades y gustos efimeros de las clases subalternas ur-
banas de la ciudad de México. Otro contraste puede establecerse con los objetos
surrealistas. Mientras a través de estos se buscaba traer el dmbito del suefo, lo
extraordinario maravilloso que habita en lo cotidiano, los de Herrera apuntan
justamente a lo ordinario, barriobajero, chocarrero.

Visto en conjunto, el archivo ofrece un registro de cierto “ingenio popular” con-
densado en los objetos de consumo en el momento de transicion del entonces
llamado Distrito Federal® hacia el neoliberalismo. Esta observacién avanza en es-
clarecer el valor documental de la coleccion en términos materialistas. Pero ;por
qué Herrera reunio esos objetos, con qué finalidad y que implicaciones historio-

6 El Distrito Federal cambi6 su nombre a Ciudad de México en 2015 y en 2016 adopt6 la abreviatura
CDMX en un proceso impulsado por los gobiernos locales, para “limpiar” la imagen de la ciudad como marca
comercial y turistica en el contexto global.
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graficas tiene? Retomo la pregunta realizada mas arriba ;De qué son testigos estos
objetos? Voy a responder esta pregunta en dos niveles complementarios. Por un
lado, ahondaré en la practica de Herrera en torno a los objetos y por otro en cier-
tos aspectos contextuales y el estado del debate sobre arte, vanguardia y cultura
popular.

EL OBJETO POPULAR DE ARTE EN ACCION

El “peatdén profesional” (Martinez, 2003) es célebremente recordado por transitar
las calles de la ciudad de Mexico con colorido vestuario, lentes estrafalarios y una
maleta plastica Samsonite” donde guardaba artefactos meticulosamente adquiri-
dos en mercados populares y puestos ambulantes del centro histérico. Cuerpo chi-
charronero y conocedor de las rutas gastrondmicas mds exquisitas de puestos ca-
llejeros, declard su genealogia al afirmar que “en México sdlo hay tres panzones: el
Panzén Soto®, el panzon Diego Rivera y el panzén Melquiades Herrera®. Herrera
también es memorable por corresponder invitaciones a exponer, dar conferencias
o impartir clases realizando inesperadas acciones con objetos que transportaba
en su maleta, su saco, una manga o un bolsillo, al estilo de un mago errante. Su
cuerpo era portador, contenedor y exhibidor de insdlitos artificios para producir
mediante el truco y la sorpresa extrafiamiento sobre los objetos mismos.

Hacia 1989 irrumpe en una inauguracion pregonando “jgomitas, chocolates, pe-
'))

pitas, chicles!” y luego “jcacahuates japoneses!” (Cruzvillegas, 2014, 27). En otro
momento, en una mesa de debate sobre la generacion de “Los grupos™°, Herrera
ocupd su turno con una disertacion donde explicaba una teoria sobre las geomé-
tricas rutas de los taxis en las calles de Manhattan a partir de los movimientos que

realizaba una pelota mecénica y luminica" sobre la mesa'.

7 En el archivo de Herrera se conservan cuatro de estas maletas de colores estridentes que eran usadas
comunmente por estudiantes para ir a la escuela en los tempranos 90°.

8 Comediante y actor de la época del cine de oro mexicano, de la carpa y el teatro de revista que son
medios formadores de la educacion sentimental en la cultura urbana.

9 Venta de peines, op. cit.

10 La llamada generacion de los grupos es la forma que ha tomado la periodizacion del arte de los seten-
ta en México partiendo de la formacidn en ese periodo de un nimero considerable de colectivos de artistas.

11 Lighted Bumble Ball, 1994, ERTL Company, Iowa, U.S

12 Daniel Pefia, Elias Levin, Alvaro Vazquez, Melquiades Herrera, Adolfo Patifio y Gabriel Macotela en

encuentro sobre “Los Grupos” en la Secretaria de Hacienda, 7 de septiembre de 1994, Transfer digital de Hi8
(Fondo La Era de la Discrepancia/Arkheia/MUAC).
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Fig. 1. Melquiades Herrera. Portafolio Samsonite amarillo, s,f. Fondo Mel-
quiades Herrera. Centro de documentacion Arkheia, MUAC, UNAM.

Otro momento clave fue en 1979 cuando siendo parte del No-Grupo, insertd en la
obra colectiva “La lonchera” una botella de Coca-Cola con la inscripcién:

Esta Coca Cola, recién descubierta por el Pop-Art, la rescato del arte para pro-
poner reintegrarla a la realidad, sélo que hay un detalle: entre conservarla o be-
bérsela, que sea 0 no sea arte, la decisién es de usted”’.

En estos ejemplos es notoria una de las estrategia centrales del artista, que con-
sistié en transformar en vivo la percepcion sobre las cosas a partir de asignarle
usos y agencias multiples que cominmente tensionaba los dmbitos del arte “culto”
y la cultura popular. Dicha operacién es posible encontrarla no sélo en registros
documentales y audiovisuales de sus acciones, sino en una cantidad considerable
de objetos del archivo cuyo rasgo sobresaliente es sostener una ambigiiedad entre
formas y funciones. Baste con enumerar: Llavero-crucifijo-navaja, nariz-desta-
pador, cuchara-avidn, virgen-botella, lentes-peines, labial-proyectil, hamburgue-
sa-transformer, encendedor-cami6n, monedero-chamarra.

13 Melquiades Herrera para el No-Grupo, Coca-Cola, 1979. “La lonchera’, Salén Nacional de Artes
Plasticas.

135



Este alargamiento de la forma y el sentido les permitia ser refuncionalizados y
adoptar nuevos significados como una peineta que amarrada con un eldstico se
vuelve bozal; unos coladores miniaturas y unas espumaderas colocados en los ojos
se transforman en lentes' y un peine, una pistola. Sobre tal caracter elastico del
objeto versa su proposicion del “El Chuchillo de Fantomas” (Herrera, 1999). En
este texto explico su criterio de coleccionismo consistente en identificar artefactos
de un “doble filo’, estético y artistico y polivalentes en su uso y significado. Esta
metafora punzocortante fue argumento para reunir de entre el mar de objetos
“sus representantes pervertidos por una poética paradojica y ambigua” (1999, 34).

Entre las multiples estrategias transformistas de Herrera como “arlequin con-
ceptual” (Medina, 2003) un lugar importante lo ocupa el disfraz y la caracteriza-
cion. Cada uno de sus objetos al momento de la presentacion trae consigo una
mutacion del personaje. Su repertorio incluye al merolico, el vendedor ambulante,
el comico de carpa y el cientifico didactico. En ocasiones se le vio travestido de
celebridades mediaticas especificas como Pita Amor. Su conversion en cada una
de estas figuras populares y de la cultura de masas implicaba una mimica a través
del disfraz, pero también hacia presente distintas formas del habla popular.

Cantinflas es uno de estos personajes que le sirvio para investir
el performance objetual con un lenguaje familiar caracterizado
paraddjicamente por el sinsentido, la trampa y el enredo. Este referente
en su practica evidencia un posicionamiento politico estético en un texto
escrito en 1978 arazon del discurso de aceptacion del Premio Nobel de Arte,
galardon que el artista se otorgo a si mismo en un acto de arte ficcion. Ahi
anuncia: “Mi tradicion cantinflesca explicara a vuestro internacionalismo
mis raices lumpenproletarias” La frase encierra una clave lingiiistica de
una estrategia mas compleja. El enmarafiado habla de Cantinflas, como
es sabido, no explica nada mas que su propio habla. Un habla que remite
a un estereotipo del mexicano como estafador a través del ingenio verbal
y la trampa, donde “tus defectos mas senialados son tus virtudes intimas”
(Monsivais, 1981, 48). Al incorporar Herrera esa tradicion como un lugar
de enunciacion, deja ver que realmente no habra una explicacion inteligible
o representacion de la clase lumpenproletaria a la que él mismo pertenecia.
Su metodologia es otra: traer al frente dicho habla a través del lenguaje y
los objetos.

14 Fotografias Las fases de Melquiades Herrera, Javier Hinojosa, 1994.
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En este punto es relevante identificar dos tipos de genealogias en su practica.
De la misma manera que se reconocia a destiempo como un artista duchampiano
(Olivares, 2005, p. 43) y “aduchampiano sin fisuras” (Herrera, 1987, p. 4), warho-
liano, surrealista y dadaista desviado, reconocia su genealogia performatica en
ambitos extraartiticos:

Mis antecedentes son, por un lado, la linea de la Revista Mexicana, ‘el Panzén’
Soto es una de sus maximas estrellas en la época de Cardenas, la Revista Mexica-
na se genera en uno de sus momentos como contrarrespuesta al bataclan francés
en esos afos. La Revista es una tradicién internacional, quién sabe desde cuan-
do, por ejemplo, en Paris el Moulin Rouge. Por otro lado, con los merolicos de la
calle, es otra de mis vertientes. Y la tercera es el gabinete de fisica y matematicas
recreativas. (Herrera, 2003, p. 138).

Estos ambitos extrartiticos referidos por Herrera como sus principales fuentes se
vinculan a la elaboracion de Abraham Moles (1975) sobre los “entornos estéticos”
donde sittia los objetos desde un doble enfoque sociolégico y semidtico, como
“mediadores culturales” Un trabajo que evidencia esas mediaciones, es Melquia-
des Herrera. The Museum of Modern Art. Store Stand, un puesto ambulante como
los que solia instalar cominmente con una manta de plastico en el suelo para
poner a la venta objetos disimiles a un precio infimo. En esta ocasion, 1997, no sin
falta de ironia instalé en un flanco del puesto un letrero vertical que anunciaba
“Melquiades Herrera. The Museum of Modern Art”. El texto que acompana la pie-
za titulado “Melquiades no es caro” enfatiza la incisiva confrontacion de codigos:

Tener una obra firmada de Melquiades no es caro o comprarle un objeto
que él escogio cuidadosamente, por sus propiedades de arte, disefio o
ingenio tampoco es caro. Melquiades aparentemente se ha vuelto comer-
ciante, y sin embargo, es mas artista que nunca porque tiene la ambicion
de que su estand sea una muestra microscépica de nuestra época moder-
na en una interpretaciéon muy posmo'.

Vemos en esta pieza la sintesis de un conjunto de operaciones artisticas signifi-
cativas que a través de la paradoja, aqui mostrada entre la institucionalidad del
MoMA vy la economia informal del puesto ambulante, buscaron tensionar los li-

15 Melquiades Herrera. “Melquiades Herrera No es caro,” The Museum of Modern Art. Store Stand. Texto
de invitacién a la accidn, 5 de septiembre de 1997 (FMH/Arkheia/ MUAC).
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mites entre lo que se entendia por “arte”, ligado a la nocién de vanguardia (politica
y/o estética), y, del otro, cultura popular en referencias a vastos sectores de pobla-
cién que dificilmente tienen acceso a aquel “campo de produccién restringido”
(Bordieu, 322). En ese sentido, la pieza parece senialar los sucesivos fracasos de las
vanguardias frente a la aspiracion de relacionarse con esos sectores sociales.
Habiendo seguido este recorrido, seria impreciso afirmar que los objetos que
se encuentran en el archivo de Herrera son obras de arte autdnomas o meros
vestigios de acciones. Por el contrario, habria que entenderlos como testigos de
una transformacién mayor: signos de una movilidad que los rebasa y los contie-
ne al mismo tiempo; una condensacion de fuerzas sociales y tensiones histdricas
(Steyrl, 2006). A continuacion, abordaré los transitos a los que hago referencia.
Primeramente, habria que ubicar a Herrera como miembro del No-Grupo
(1977-1983), un colectivo que formo parte de la segunda ola de la generacion de
Los Grupos. La década de los setenta ha quedado registrada en la periodizacion
del arte local como una época donde se reactivaron ciertos valores revoluciona-
rios a raiz del movimiento estudiantil de 1968, que organizaron el campo en co-
lectivos de artista con un perfil militante, activista o vinculados a cierto ideario
marxista (Liquois, 1985). En ese contexto, sobresalian dos maneras de entender la
cultura popular no exentas de tensiones entre si. Por un lado, sobrevivia la cons-
truccion oficialista de larga tradicion de lo popular con un sesgo antropoldgico,
rural e indigenista como fundamento del nacionalismo. Del otro lado, los grupos
de artistas politizados, en franca oposicion al estado y los medios de comunica-
cién masiva, estaban vinculados a organizaciones estudiantiles y obreras post 68.
Lo cual implicé la reivindicacion de una figura de “pueblo” en la que el sujeto po-
litico y revolucionario era encarnado por el campesino, el obrero y el estudiante'®.
Desde esta perspectiva era vigente lo que Andreas Huyssen (2017) denominé “la
Gran Division” para describir la distincion categérica entre vanguardia y cultura
de consumo imperante en el discurso del modernismo hasta finales de los 70. Una
dicotomia consolidada en la identificacién de cultura de masas con industria cul-
tural realizada por la primera generacion de la Escuela de Frankfurt (Horkheimer
y Adorno, 2009), en paralelo a la confrontacién equivalente que planteé Clement
Greenberg (1939) entre vanguardia y kitsch. En ese sentido puede decirse que
los grupos mexicanos politizados de los 70 se mantuvieron del lado de “la Gran
Divisiéon” mientras que los grupos tardios, especialmente Peyote y la Compaiiia

16 Esa narrativa encuentra momentos de asentamiento en distintas publicaciones de la generacion de
los grupos tales como Frentes, Coaliciones y Talleres: grupos visuales en México en el siglo XX (2007) de Alberto
Hijar, Siete grupos de artistas visuales de los setenta (2008) de Cristina Hijar e Imdgenes épicas en el México con-
tempordneo (2011) de Arnulfo Aquino.
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y No-Grupo pueden pensarse como parte de los procesos que Huyssen describe
como el quiebre “después de la gran division” que diluye la separacidn arte culto y
cultura popular y de masas.

Hacia finales de los 70 varios signos hicieron evidente a nivel local la crisis de
valores que habian llevado a cuestionar las jerarquias entre alta y baja cultura, la
orientacidn cultural del proyecto revolucionario y la concepcion misma de sujeto
politico. Un proceso que muestra esta circunstancia es la reformulacion del Par-
tido Comunista Mexicano entre 1976 y 1979. Como un gesto de moderacion se
sustituyd en el l1éxico del programa la idea de dictadura del proletariado por la de
poder democrdtico popular y se dio un giro en las discusiones sobre la nocién de
pueblo, ligado anteriormente al proletariado, hacia la cultura de masas en aras de
captar capas de poblacion mas bastas. La revista Machete apoyada por el PCM en
1980y 1981 da cuenta de esta redireccion asistida por un tono mas irénico, ludico,
e introduciendo discusiones inéditas como los derechos de los homosexuales y la
legalizacion de la marihuana (Concheiro y Villadelangel, 2017).

Carlos Monsivéis (1981) escribié un relato sobre la formacion de la cultura
popular urbana que es til para identificar a qué clase de cultura popular esta-
ban apelando los artistas y grupos mencionados mas arriba en este momento de
transicion, en especial Melquiades Herrera. La cultura subalterna urbana a la que
refiere es aquella que ha quedado al margen de las representaciones estatales de
lo popular y su museificacién de lo rural y lo indigena antropolégico. Aqui ha-
bria que agregar, que también han quedado fuera de la representacion politica de
ciertos movimientos sociales de izquierda. Estos “hijos de la calle y de Cantinflas”
le han confiado desde el siglo XIX sus vinculos con la identidad a los medios
masivos. Sin embargo, reconocer este proceso histdrico no es igual a asumir que
cultura popular urbana e industria cultura son equivalentes, error que ha come-
tido tanto el Estado como la izquierda en México, segtin el andlisis de Monsivais.
También seria un error identificar mecanicamente dichas culturas con la cultura
de masas descrita por las teorias criticas europeas y anglosajonas sin realizar un
balance contrastado en los contextos locales. Son escasos los trabajos sobre estos
estratos sociales en los bordes de las definiciones y es aqui donde la practica artis-
tica de Herrera hace una contribucion al traer al frente zonas opacas en el debate
sobre lo popular desde un lugar que muestra las inconsistencias y contradicciones
de las definiciones mismas.

Hay dos apuntes de Monsivais que encuentran eco en el trabajo de Herrera; la
cultura residual y la refuncionalizacién constante como estrategia de superviven-
cia. Ambas observaciones aparecen en este fragmento:
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El populacho capitalino, del siglo XIX a nuestros dias, se ha ido armando de
aquello desechado o cedido por las clases en el poder. Pero, asi como el popula-
cho es radicalmente distinto, el proceso nunca ha sido mecanico. Ha implicado
la voluntad de asimilar y rehacer tales “concesiones” transformandolas en vida
cotidiana, la voluntad de adaptar el esfuerzo secularizador de los liberales a las
necesidades de la supersticion y el hacinamiento, el animo que reverencié desde
la miseria a la “nueva moral” del porfiriato, el gusto con que el fervor guadalupa-
no utiliza las nuevas conquistas tecnoldgicas. (1981,.41)

A partir de este segmento me gustaria subrayar como la proposicion del cronista
en torno a la asimilacién y reajuste cultural que realizan los grupos subalternos
urbanos establece un paralelo con lo que Herrera enunciaba como “ingenio popu-
lar” para referir a las maneras en que los grupos populares asimilan y reelaboran
los valores prefabricadas por el estado, los poderes privados y las macroecono-
mias posindustriales. Esta nociéon de “ingenio” no refiere al cliché de la inventi-
va popular asociada al folklore urbano y empaquetada para el turismo. Sino que
pone de manifiesto la capacidad de dicha cultura para desafiar cualquier intento
de definirla como producto acabado, regular o exitoso en la historia de la cultu-
ra triunfante. En ese sentido Herrera muestra “lo impresentable” de la moderni-
dad (Lyotard, 1987, 25), aquello que se niega a ser consolidado en formulaciones
asentadas y al consenso del gusto, en una operacion tipicamente posmoderna y
localizada.

La historia del arte mexicano en todos los tiempos ha registrado las formas en que
las précticas artisticas han incorporado elementos de las culturas. Sin embargo, estas
formas han estado basadas en términos generales en mecanismos de “representacion’
La anomalia de Herrera en relacion a esa, podriamos decir, historia de lo popular en
el arte, es que su mecanismo es uno de “presentacion” en tanto irrupcion directa, sin
mas mediacion que el propio cuerpo, la mimica y los objetos, del codigo en su cabal
extrafeza y frecuente ilegibilidad. Ese efecto que rarifica el lugar de los objetos desde
el primer contacto con el archivo es la que vuelve relevante su produccion para sefia-
lar la fragil artificialidad con que estan construidas las categorias de “arte” y “cultura
popular” y poner en entredicho hasta la actualidad los efectos de esas distinciones en
distintos niveles del campo del arte local y sus narraciones histéricas.

Abonando en esta tarea de historizacién transversal Herrera (1999) escribidé un
texto donde traza una especie de genealogia de su coleccion de objetos, realizando
un recorrido desde la cdmara de maravillas de los griegos, pasando por el alma-
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naque de Vasili Kandinski y Franz Marc hasta finalmente llegar a la exposicion
organizada por Dr. Atl en Paris en 1921, considerada por convencion historiogra-
fica como la primera exposicion de artes populares mexicanas. De este aconteci-
miento, Herrera remarca el éxito que tuvieron entre los parisinos las calaveritas
de aztcar como parte de las etno-artesanias. Mientras el arte mas vanguardista de
los setenta se atrincheraba en un entendimiento de lo popular ligado a las luchas
militantes asumiendo como antipodas otras nociones ligadas a la vida cotidiana
y el consumo, en el relato de la cultura popular que Herrera estaba construyendo
con vocacion didactica, aquella exposicion de Atl, las tradicionales calaveritas de
aztcar y su coleccion de chacharas del centro de la ciudad hacian parte de la mis-
ma historia.
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POETICA Y ESTETICA DE LA BOMBA ATOMICA

DIEGO MAUREIRA






Y entonces este tio empieza a gritar a los misiles desde lo alto de una colina. Le han
ocurrido tantas cosas y él no comprende por qué ni cémo. No comprende qué ha estado
haciendo hasta ese momento, ni quién era realmente, ni qué va a hacer a partir de ese
momento, y no tiene a nadie con quien hablar, y se siente rabioso y solo. Asi que se vuel-
ve hacia los misiles y grita, en el interior de su cabeza: «jExplotad! ;Y que todo explote!
iQuiero ver como todo explotal»

RYU MURAKAMI

Los japoneses presienten una deidad en cada objeto industrial. Entre nosotros, esa
presencia divina se ha reducido a un pequeiio fulgor irénico, pero aun asi es todavia una
forma espiritual.

JEAN BAUDRILLARD

Un motivo completamente inexistente en la historia de la humanidad hasta 1945
fue la muerte por desintegracion, la devastacion instantanea de ciudades y la ra-
diacién. El siguiente texto toma como piedra inicial el estallido de la bomba at6-
mica —entendida a partir de sus implicancias como acontecimiento- para rastrear
su proyeccion poética y estética hasta el dia de hoy. Por supuesto, este legado de
imagenes y temas no solo pervive en la insistente remasterizacion de la bestia
Godzilla, sino también en un sinnimero de peliculas, series y animaciones ins-
piradas en el referente nuclear. Esta soterrada alusion a las bombas de Hiroshima
y Nagasaki ha acompanado a generaciones completas desde la década de los 50
hasta la actualidad. Para los usos de esta investigacion recurriré en su mayoria a
material audiovisual ligado a series y films de ciencia ficcién y animados. Entre
otros destacan producciones como Astro Boy, Ultraman, Mazinger Z, Robotech,
Akira, Dragon Ball, Neon Genesis Evangelion, Pokémon y Digimon.

Lo que busco es hacer visible cémo el hito histérico de las bombas ha repercuti-
do en los imaginarios del cine y la television a nivel global (tal como Aby Warburg
sefala las coincidencias formales que van desde un sarcéfago romano del siglo II
A. D. hasta el Almuerzo sobre la hierba de Edouard Manet de 1863). La produc-
cién animada japonesa se ha impuesto desde los aflos 70 como una de las mas
populares en todo el mundo —apoyada, claramente, por la creciente globalizacion
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del planeta— y en ella se cruzan multiples relatos mds o menos delimitamos: el
Japon de fines del siglo XIX, el deporte, las luchas marciales, la magia, los robots
y los monstruos de toda indole. Entre estos géneros existe una cantidad conside-
rable de obras que naturalizan la devastacion de ciudades, la catastrofe inminente
(de tono apocaliptico), el uso de fuerza energética sobrehumana y la violencia a
escalas brutales, para dar curso a historias que no necesariamente apelan a una
profundidad en términos filoséficos, morales o politicos. De algin modo, los su-
cesos que acompaiiaron la aplastante derrota del Imperio del Japén durante la
Segunda Guerra Mundial signaron una imagen imborrable de muerte y aniquila-
cion que transformé por completo los imaginarios poéticos de la isla; huella que
luego seria irradiada al resto del planeta a través de inocentes figuras parecidas a
mascotas (adorables o temibles), o en formidables historias que cruzan religion,
psicoanalisis y filosofia de manera profundamente compleja.

BOMBAS SOBRE SUELO JAPONES

El dia 6 de agosto de 1945 ocurre el lanzamiento de la primera bomba de fisién
nuclear sobre una ciudad habitada. La arqueologia de las formas trabaja sobre
patrones elaborados hace cientos de afios. Hasta el lunes 6 de agosto de 1945 una
bomba atémica atn era algo jamas visto o experimentado. Podemos hablar, por
tanto, de un motivo completamente nuevo en la historia. Algo sin precedentes
que irrumpe sin trama, sin relato y sin aventura. La sintesis moderna de lo in-
conmensurable, de lo inabarcable, inenarrable o irrepresentable. Asi entendida,
la bomba atémica se presenta como la version perfecta de un acontecimiento: su
propia naturaleza o constitucion transforma por completo el tiempo narrativo
de la condicién humana. No se trata del recorte mecanico y serial de la realidad,
como podria ser la experiencia de una guerra durante la primera mitad del siglo
XX (el ritmo cortante de una ametralladora o una camara fotografica); sino mas
bien de la transformacién instantanea a nivel subatémico del mundo: un estallido
que desintegra la materia y los cuerpos y que no permite sentir dolor o percibir y
asimilar experiencia alguna.

«No sabria decir cuantos segundos pasaron hasta que ocurrié todo», dice Ta-
miki Hara en su escrito Flores de verano. «Subitamente, una especie de ola sdnica
retumbo en mi cabeza y luego todo se oscurecid. Grité instintivamente y me le-
vanté cubriéndome la cara con las manos. Los objetos se estrellaban unos contra
otros, como azotados por una tempestad. Todo estaba oscuro como la boca de un
lobo. No tenia la menor idea de lo que estaba sucediendo» (Hara, 2011: 72). Este
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testimonio, obra clave entre la literatura relativa a la bomba, fue escrito un afio
después de los acontecimientos de Hiroshima. La onda sdnica referida por Hara
no fue otra cosa que la rafaga expansiva que acompano6 a la explosion del Little
Boy —como fue bautizado el artefacto nuclear creado por el Proyecto Manhattan—,
una vez detonado a 600 metros de altura sobre el centro de la ciudad. Aquella
suerte de huracan provocado por la fision en cadena supero los 1.600 kilémetros
por hora y destruyd cerca del 90% de la Isla Grande (‘Hiroshima’). Otros testigos
menos afortunados vieron entrar la enorme “bola de fuego” por puertas y venta-
nas: alrededor de 60.000 edificios fueron destruidos en un instante por la fuerza
expansiva del estallido, equivalente a 15.000 toneladas de TNT.

Georges Robert Caron, tnico artillero del Enola Gay —bombardero B29 encar-
gado de lanzar la bomba de uranio—, describe del siguiente modo el momento
que subsigue al estallido: «Es una masa burbujeante gris violdcea, con un ntcleo
rojo. Todo es pura turbulencia». El sargento detalla el momento en que se eleva
la colosal columna de humo con forma de seta: un torbellino de vapor de agua
y particulas radioactivas que supera los 12 km de altura. «<Es como una masa de
melaza burbujeante. El hongo se extiende. Puede que tenga mil quinientos o quiza
tres mil metros de anchura y unos ochocientos de altura. Crece mas y mas. Esta
casi a nuestro nivel y sigue ascendiendo. Es muy negro, pero muestra cierto tinte
violdceo muy extrafio. La base del hongo se parece a una densa niebla atravesada
con un lanzallamas. La ciudad debe estar abajo de todo eso. Las llamas y el humo
se estdn hinchando y se arremolinan alrededor de las estribaciones» (Thomas,
2005: 451-452).

La explosion de la bomba supone un quiebre abismal, imposible de ser asi-
milado o sondeado. Desde las 7:10 horas suenan las sirenas de emergencia que
anuncian un posible ataque aéreo. Sin embargo, la poblacién de Hiroshima esta
acostumbrada a estas alarmas, ya que por entonces el cielo japonés era cruzado
constantemente por bombarderos B29. La poblacién, por tanto, siguié con su ru-
tina diaria. A las 8:15 horas de aquel imborrable lunes 6 de agosto todo cambid
en una fraccién de segundo. Dice Hara: «Mi hermana cont6é que sucedié poco
después de que se anunciara la alerta preliminar. Algo resplandecié y sised sua-
vemente, como cuando se quema algo hecho de magnesio. Un instante después,
todo estaba patas arriba... “Fue como magia negra’, dijo estremeciéndose» (Hara,
2011: 79). Las consecuencias del uso de las bombas atomicas fueron de cardcter
politico, militar, cientifico, social y moral. El lanzamiento del Fat Man —segundo
ataque nuclear americano— fue realizado tres dias después sobre la ciudad de
Nagasaki, ubicada en la costa suroeste de Japon, y significo el fin de la Segunda
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Guerra Mundial (al poco tiempo el pais trasatlantico firmo la rendicion). Este hito
dio inicio a una nueva era: se desvanecia el fantasma del nacionalismo imperial y
expansionista (sin ir mas lejos, los Principios Fundamentales de la Politica Basica
Nacional de Japon hablaban de una nuevo orden en la Gran Asia Oriental que
buscaba unir las cinco partes del mundo), y comenzaba a su vez una nueva etapa
de tension politica y armamentista, tanto o mas peligrosa que la anterior, protago-
nizada esta vez por las potencias vencedoras.

Las bombas de Hiroshima y Nagasaki estan en ese cruce histdrico que teje su-
tilmente la Segunda Guerra con la posterior division del mundo en dos bloques
ideoldgicos. Es importante recalcar el cuidado respecto a la confeccion de la bom-
ba y lo crucial que se volvié para Estados Unidos los dias posteriores a la derrota
definitiva de la Alemania Nazi —la bomba atémica, ideada por cientificos bri-
tanicos y mayoritariamente norteamericanos, vio la luz producto de la alarma
ocasionada por supuestas investigaciones en torno a energia nuclear por parte de
Alemania—. El Proyecto Manhattan fue un despliegue a nivel militar, cientifico
e industrial que comenz6 hacia 1942 y que fue consumado solo dias antes del
primer lanzamiento —Harry S. Truman se entera del éxito de la prueba Trinity en
Nuevo México durante la conferencia de Potsdam, en el pais germano, que esta-
blecia los términos de la rendicion de Japén en julio de 1945—.

La inversidn econdmica, el éxito de los resultados del experimento y los bene-
ficios estratégicos que suponia frente a la Unioén Soviética hacian del uso de esta
arma un hecho inevitable. La bomba fue lanzada sobre una de las ciudades mas
poblada de Japon, que hasta entonces no habia recibido ataques aéreos —a esas
alturas Japon era asediado de forma constante por naves americanas—-, ya que se
consideraba un potencial blanco con caracteristicas favorables para el uso de esta
arma de destruccion masiva. Entre las locaciones contempladas para el ataque del
6 de agosto, Hishima fue la tnica urbe con tiempo atmosférico despejado, ideal
para la descarga sin radar que se habia programado. La poblaciéon de la ciudad
jamas fue avisada de este formidable plan ofensivo y las testimonios de los sobre-
vivientes coinciden de manera ecuanime en la visiéon de un escenario similar al
infierno.

El critico de arte y escritor britanico John Berger establece justamente una
analogia entre ciertos dibujos de las victimas y las representaciones del infierno
pertenecientes al arte europeo medieval. Llegado un punto el autor se pregun-
ta: «;Acaso con semejante evocacion del infierno no olvidamos mas facilmente
que estas escenas pertenecieron a la vida?» (Berger, 1997: 271). Los efectos de las
bombas eran ain imprevisibles para sus artifices en el momento en que les dieron
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uso. La investigacion médica y cientifica comenzo después de la catastrofe (con un
numero suficiente de afectados que poseia heridas de diversa indole y gravedad).
Es sabido que la radiacion hizo sus efectos en el tiempo inmediato y también a lar-
go plazo (queloides, crecido cicatrizal, muertes por afecciones inesperadas, entre
ellas cancer y leucemia, y bebés con malformaciones, entre otras consecuencias).
Sin embargo, la alusion a este acontecimiento en términos simbdlicos -y mora-
les— supuso con el tiempo otro flanco de complejidad. Un escenario infernal, una
marcha funebre de cuerpos agénicos, un paroxismo casi surrealista, forman parte
de las descripciones de las victimas. Si estamos de acuerdo en que el momento
mismo de la explosion es irreconstruible, consignemos al menos las caracteristi-
cas de sus efectos directos.

Tras el impacto, la bomba genero6 un incendio masivo en la ciudad. Esto es ates-
tiguado por relatos verbales y fotografias (entre ellas las de Yoshito Matsushige,
joven militar que realizé los primeros registros sobre el puente Miyuki, treinta mi-
nutos después de la detonacion). El fuego fue visible incluso desde las aeronaves
bombarderas. En palabras de Caron: «Los incendios se extienden por todas partes
como llamas que surgiesen de un enorme lecho de brasas. Comienzo a contar
los incendios. Uno, dos, tres, cuatro, cinco, seis... catorce, quince... es imposible.
Son demasiados para poder contarlos» (Thomas, 2005: 451). Desde el suelo el
dramatismo de la catastrofe es incomparable. El peregrinaje de Tamiki Hara sobre
las ruinas tiene siempre como principal amenaza el fuego que aumenta y decrece
constantemente en la ciudad. El autor escribe: «El incendio de la otra orilla no
acababa de extinguirse. Sobre nuestras cabezas soplaba un viento abrasador que
aventaba humo negro hasta el centro del rio. De pronto, el cielo sobre nosotros
se encapot6 y comenzaron a caer enormes goterones. La lluvia aplacé en cierto
modo el calor, pero la tregua no duré mucho y al punto el cielo se despejo por
completo. El fuego seguia ardiendo al otro lado del rio» (Hara, 2011: 78).

Como veremos, existe una enorme cantidad de animaciones japonesas que
replican una bola energética capaz de destruirlo todo (la técnica mas fuerte de
la épica serie de pelea Dragon Ball Z se denomina genkidama —‘bola de ener-
gia’— y consiste en una esfera que concentra una potencia destructiva inigua-
lable). En el caso de Hiroshima, la enorme bola de fuego alcanzé los 600.000
grados centigrados, temperatura comparable a la superficie del sol. Las victi-
mas se carbonizaron instantdneamente hasta desaparecer. En el hipocentro de
la explosion todo fue arrasado. La ciudad quedd devastada en un area de 10
km?2 y las victimas de Hiroshima, contando a quienes fallecieron por los dafios
o efectos posteriores, asciendieron a cerca 140.000 personas.
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NEO TOKIO

El ano 1988 fue estrenada la pelicula de animacion Akira, dirigida por Katsuhiro
Otomo. Esta pelicula —hoy un cldsico del animé en todo el mundo— inicia con
la toma cenital de una zona urbana: la cdmara sigue una autopista y luego se eleva
para abarcar por completo la metrépolis. Se trata de una gigantesca urbe que se
pierde en el horizonte. En la pantalla aparece una fecha y el nombre de una ciu-
dad: «1988. 7. 16. Tokio». Es un dia despejado y no se oye sonido alguno mas que
un lejano soplido. De pronto una esfera negra, de sombra luminosa, comienza
a crecer en el centro de la ciudad. Mientras crece a toda velocidad cambia brus-
camente de color y se transforma en una luz esférica incandescente que en un
parpadeo devora por completo el lugar. Se trata del preambulo de la pelicula, con-
textualizada en un Tokio reconstruido sobre los cimientos de una gran explosion.
La historia de Akira comienza en Neo Tokio el afio 2019.

En su Poética, Aristoteles establece una diferencia crucial entre poesia e historia.
«La diferencia estriba en que uno [el historiador] narra lo que ha sucedido, y el
otro [el poeta], lo que podria suceder». Es interesante la posicion en términos de
jerarquia que el fildsofo brinda a la ‘poiesis’. Contintia: «De ahi que la poesia sea
mas filosofica y elevada que la historia, pues la poesia narra mas bien lo general,
mientras que la historia, lo particular» (Aristdteles, 2013: 55). En Aristoteles esta
filiacion entre poética y filosofia tiene que ver con la conquista de nudos “uni-
versales” y “necesarios”: aquello que es constante e irrenunciable y que por tanto
siempre resulta verosimil («lo posible es convincente», dice Aristoteles). Si esto
es valido en la poiesis, en el universo de la filosofia funciona de manera diferente,
aunque con coincidencias importantes vinculadas a sus aspiraciones. Gilles De-
leuze planea incluso entender al fildsofo como un creador, casi en el mismo plano
que un artista, pero que desarrolla su obra en torno a conceptos y categorias. Lo
que distingue al poeta respecto al filésofo, es que el poeta imita acciones. Y toda
imitacion esta supeditada, en sentido estricto, al orden empirico (en Kant: aquello
que cabria bajo el nicho de a posteriori). ;Cual seria, entonces, esa profundidad
“mas elevada” que sefala Aristoteles?

Es importante destacar que la poiesis responde a la manera en que una obra
—“una hechura’, como la llamaba Adolfo Couve— esta creada. Es por eso que
la Poética de Aristoteles traza los patrones de la obra dramatica y la comedia, asi
como Allan Poe explica la composicion de su poema El Cuervo y los efectos que
busca gatillar a través de una suerte de tratado (Filosofia de la composicion, 1846),
o las vanguardias inventan —en plena modernidad— una forma de ‘autopoética;
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como la define Boris Groys, que encuentra entre sus mds destacadas piezas La
Fuente de Marcel Duchamp. La relevancia del como se justifica, por ejemplo, en
la pervivencia hasta el dia de hoy de los criterios de creacion establecidos por
Aristételes. Estos, a través de medios limitados (el lenguaje, la visualidad), pue-
den provocar un efecto en el receptor ligado fundamentalmente a emociones (te-
mor, compasion, etc.) y a cierto contenido moral. En el fondo, lo que sustenta una
obra para Aristdteles es el argumento. Este, en tltima instancia, es el que permite
mantener el interés del espectador, constituyendo cierta organica que posibilita
incluso el uso de acontecimientos de naturaleza azarosa como si ocurrieran inten-
cionalmente (para el filésofo, estos serian los mas hermosos —como si la mano
del destino lo controlara todo—).

Una obra dramaitica tal como la concibe Aristoteles, considerémosla arte o no
—en un sentido contemporaneo—-, no requiere mas que de sus propios medios para
sustentarse. La pelicula de ficcion Godzilla, por ejemplo, no podria ser compren-
dida bajo el régimen estético del arte instalado por la modernidad a partir del si-
glo XVIII. Es mds bien un producto audiovisual de caracter masivo (no alimenta,
como el arte moderno en la primera mitad del siglo XX, un cdédigo perceptivo
especifico, basado en el distanciamiento y la exaltacion de los propios medios de
la obra). De hecho, su poética permanece ligada a la tradicion aristotélica (la con-
vivencia del medio auditivo y visual, y la conduccion narrativa a través de una
trama) y los patrones compositivos que va ideando y perfeccionando el cine a
lo largo del siglo XX. La primera pelicula de Godzilla se estrena nueve afios des-
pués del fin de la guerra y su tema central, como es claro, alude al impacto social
de la bomba atémica en Japdn. Al igual que en Akira, que abre su historia con
una enorme explosion idéntica a las bombas de Hiroshima y Nagasaki, Godzilla
nos muestra un evento de similares caracteristicas. Primero aparece un grupo de
marinos en un buque de una compaiiia naviera. Los miembros de la tripulacion
tocan musica y cumplen diferentes labores de forma distendida. De pronto una
extrafa luz, incandescente, se deja ver sobre la superficie del mar. Los marinos se
asoman curiosos para observar de qué se trata. De pronto, bajo la extrafa luz, el
agua comienza a vibrar y arremolinarse. Un segundo después un violento destello
impacta sobre el buque y el cuerpo de los tripulantes. Estos se cubren instintiva-
mente con espanto. Luego el barco es azotado misteriosamente hasta ser hundido.
Asi es como comienza el film.

La bestia Godzilla de 1954 ocupa el lugar de la bomba. Posee un tamano
descomunal, se desconoce su origen, irrumpe de forma inesperada y destruye
todo a su paso, totalmente fuera de control. Una caracteristica especifica de esta
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pelicula es el tiempo ofrecido a los episodios de destruccion. Si bien su relato
posee una secuencia tradicional (desde que aparece la extrafia bestia hasta
que logran acabar con ella), una vez que el monstruo arriba al Distrito Tokio-
Yokohama —todo despliegue de contencién militar es inutil—, su enajenacion
destructiva se convierte en una burbuja dentro de la historia. El conflicto y los
didlogos no avanzan entre los protagonistas mientras sucede la destruccion: son
aproximadamente 15 minutos de accién en que la bestia es duena de la ciudad
(quinta irrupcién de Godzilla en lo que va de la pelicula). La capital nipona
es convertida, en corto tiempo, en un Unico gran incendio. La ausencia de
contaminacion con la trama de la historia hace de esta invasion de Godzilla un
momento contemplativo, una pausa donde todo es destruccidn, sin cuota alguna
de esperanza o solucion respecto a la amenaza.

Esta detencion sobre el caos irremediable, su pura descripcion, también la en-
contramos en otros films ligados a la bomba. Uno de los mas importantes es Ba-
refoot Gen de 1983. Esta animacion se ubica especificamente en el contexto de
finales de la Segunda Guerra en Japon, y tiene como evento central la caida de la
bomba de uranio sobre Hiroshima (su autor, Keiji Nakazawa, cre6 el manga en
1973 y se baso en su propia experiencia de nifo en Hiroshima). Este momento es
mostrado de la siguiente manera: una nave B29, de un impecable color plateado,
surca los cielos de la ciudad flotante (Hiroshima es una urbe cruzada por siete
afluentes). La perspectiva de la aeronave estadounidense es diferente al dibujo de
la poblacién japonesa. La ciudad aparece vista como un plano a través del visor
del bombardero. Los pilotos del Enola Gay practicamente no se mueven. Parecen
sacados de una vifieta de comic norteamericana. Uno de ellos dice: «Altitud 3.600
pies». Y el otro anuncia: «Objetivo fijado. Lancen la bomba». Alguien responde:
«Entendido. Lanzando la bomba». Un botén de mano abre las compuertas y el Li-
ttle Boy comienza su rapido descenso en caida libre. De pronto se abre el paracai-
das del artefacto. El punto de vista es estrictamente cenital. La bomba desciende
y solo se oye el soplido del cielo hasta que se pierde de vista desde lo alto. Luego
viene la explosion.

Al igual que en Akira, al estallar la bomba, esta irradia una destello incandes-
cente que hace lucir todo en negativo. Una masa de humo se eleva desde el epicen-
tro y en otra escena un antiguo reloj marca las 8:15 horas. Los distintos escenarios
de la ciudad y sus personajes son tocados por el destello. La pelicula congela el
tiempo de estos humildes pobladores antes de la destruccién. Luego un violento
ruido lo descarna todo: primero una pequefia nifia con un globo es desintegrada,
sus ojos se caen, su piel se rostiza, todo se desvanece rapida y progresivamente,
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ropas, cabellos, y el cuerpo se calcina; un hombre, al parecer un cartero, sufre las
mismas consecuencias; enseguida es el turno de un anciano, a quien la fuerza de
la explosion le desmiembra la cabeza; luego una mujer con su bebé a cuestas; un
cachorro callejero experimenta el mismo final. Enseguida una visién de la ciudad
la exhibe deformada. Se quiebran violentamente los vidrios de los edificios y una
iracunda ventisca de tonos rojizos se desata arrastrando todo a su paso: despeza-
da viviendas y templos, arranca arboles y derriba estaciones ferroviarias. Miles
de objetos vuelan por el aire. Las personas son aplastadas por las estructuras que
caen y danadas por vigas y vidrios. Un ferrocarril es empujado fuera de las vias.
La enorme columna con forma de seta comienza a crecer en el centro de la ciudad.

Otra escena ampliamente descrita por las victimas de la bomba aparece recrea-
da en Barefoot Gen. Cuando el pequeiio protagonista se da cuenta de que el ataque
que lo arrojo por los aires no fue un simple bombardeo —el niflo queda descon-
certado al ver de pronto la ciudad completa en el suelo—, recorre el lugar tratando
de entender lo que sucede. En ese momento surgen entre los escombros y el fuego
las personas heridas y quemadas por la bomba. Es una marcha estremecedora,
como si tratare de zombies o algo similar. Muchos espectadores sobrevivientes a
la bomba han indicado la sorpresa que les producia ver a las personas caminar con
las brazos extendidos y con las vestimentas rasgadas. Luego el impacto se agudi-
zaba al darse cuenta de que muchos de los harapos que colgaban de los cuerpos
maltrechos no eran jirones sino piel despellejada por las quemaduras. Las ampo-
llas gigantes que les produjo el destello, que abarcaban extremidades completas,
explotaban para dejar al descubierto la carne viva. En Flores de verano, Hara narra
la siguiente escena: «;Qué clase de gente era aquella? Tenian la cara tan hinchada
y deforme que resultaba imposible distinguir quién era un hombre y quién una
mujer; sus ojos se reducian a una delgada linea inflamada; sus labios estaban cu-
biertos de llagas terribles. Sus cuerpos, practicamente desnudos, quedaban a la
vista, mostrando espantosas heridas y quemaduras en los brazos y las piernas.
Muchos de ellos parecian mds muertos que vivos. Al pasar junto a aquellas mons-
truosidades oimos implorar con un hilo de voz: jAgua, por favor, un poco de agua
para beber! jAyudenme! jSocorro!» (Hara, 2011: 81-82).

KAIJUS
El punto de vista aéreo sobre la isla de Japon es ampliamente usado por uno de

los dibujos animados mas aplaudidos en la historia de la animacién japonesa:
Astro Boy. Esta fue la primera serie de television nipona de éxito mundial. Astro
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Boy fue creado como manga por Osamu Tezuka en 1952 y lleg6 a la television en
1963. El protagonista es un androide con cualidades de superhéroe que vive en un
mundo futurista habitado por humanos y robots. Astro Boy es un niflo que tiene
las caracteristicas de un misil, ya que sus pies se convierten en propulsores que le
permiten volar (ademas de contar con otras armas y poderes tecnolégicos). En la
obertura de la serie, Astro Boy sobrevuela la ciudad recorriendo el cielo, el mar, las
montafias y el espacio urbano del mismo modo que un proyectil (es mas veloz que
un aeroplano y un tren de alta velocidad —de hecho, el joven androide saluda des-
de el exterior a los pasajeros de un avién para luego sobrepasarlo a toda prisa—).
A pesar de rememorar el lanzamiento de un arma explosiva, sobre todo a la hora
de ingresar en picado sobre la urbe, este personaje invierte el sentido destructor
del proyectil, para convertirse en la figura que resguarda y vigila la ciudad desde
el aire: los ciudadanos lo saludan y observan con admiracion.

No cabe duda de que la sincronizacién humano-maquina y la figura del ro-
bot tienen un apogeo en la grafica y la animacion producidas desde Japon. Esta
comienza a adquirir un gran protagonismo desde la década de los 70, con se-
ries animadas como Mazinger Z, para finalmente instalarse como un género en si
mismo, llamado ‘mecha’, durante los afios 80. Su impacto generacional se da en
numerosas capitales del mundo, cimentando un importante imaginario ligado al
mundo espacial (recordemos que A new hope, la primera pelicula de Star Wars, se
estrena en 1977). El nimero inabarcable de robots e historias interestelares crea-
das durante los 70 y 80 tienen que ver en su mayoria con maquinas piloteadas por
personajes que cumplen dificiles misiones bélicas. Muchas de estas naves tienen
la capacidad de transformarse (de robots a aeroplanos o de robots a animales, por
ejemplo) y varias pasaron a convertirse en populares sagas. Entre ellas destacan
Robotech, Voltron y Transformers.

Hasta aqui podemos contar algunos de los referentes japoneses mas destacados
que se proyectan hasta la actualidad: monstruos gigantes (kaijus), robots huma-
noides (androides), robots piloteables y también el vinculo con lo interestelar (la
posibilidad de mundos extraterrestres desconocidos se inaugura con la carrera
espacial iniciadas por EEUU y la Unién Soviética desde mediados del siglo XX).

Este ultimo punto no es anecdoético. Ya en 1966, Tsuburaya Productions lan-
za Ultraman, la historia de un superhéroe del espacio con la habilidad de crecer
40 metros de altura (a diferencia de Superman, este personaje nace directamente
como serie de television). Pese a que Ultraman posee un cuerpo de caracteristicas
humanas, su aspecto es mas bien extraterrestre (cuerpo rojo y plateado, grandes
ojos como los de una hormiga y una especie de disco que cruza su cabeza en

156



sentido vertical, desde la frente a la nuca). Ultraman sigue la linea inaugurada
por Godzilla. El ntcleo de sus capitulos y peliculas son las batallas colosales con-
tra diferentes seres monstruosos o alienigenes dentro de la ciudad —después del
primer film de Godzilla, la bestia reaparece en un cuatioso numero de peliculas
combatiendo contra toda clase de kaijus y mechas—. Este género de entretencion,
llamado ‘tokusatsu’ (que alude al uso exacerbado de efectos especiales), se sirve en
su mayoria de trajes y maquetas: tan solo los efectos especiales de ciertos ataques o
determinadas acciones son elaboradas en postproduccion. No sera hasta los afos
90 y la primera década del 2000 que ingresen los efectos computacionales en toda
su expresion (la pelicula Godzilla de 1998, producida por los estudios americanos
TriStar Pictures, es un caso paradigmatico).

Con el tiempo, las grandes batallas en el centro de la ciudad se convierten en un
género naturalizado, donde el escenario pasa a ser un mero cuadrilatero: la bestia
Godzilla de 1954 —tal como se explica en la propia pelicula— es un monstruo
jurdsico, un dinosaurio despertado producto de la actividad atémica desatada por
las bombas de 1945. En Godzilla, el conflicto ético que vive uno de los personajes
protagoénicos, el doctor Daisuke Serizawa, inventor de una reaccion fisica capaz
de destruir a Godzilla, es que aquel invento pueda ser usado en el futuro como un
arma de destruccion masiva contra las personas, del mismo modo que las bombas
de uranio y plutonio en la guerra contra Japon. Este cientifico finalmente accede
a utilizar su descubrimiento, pero antes de ello quema todo rastro de la investiga-
cion. En dltimo momento también sacrifica su vida para acabar con Godzilla —y
para borrar todos los vestigios del modo de produccion de aquel arma, incluyen-
do su propia persona—. Con la llegada del resto de los monstruos nucleares a la
pantalla grande se posterga el dramatismo y la densidad de los hechos de 1945. El
publico infantil y adulto desea mas bien ser testigo de las batallas a nivel monu-
mental que estas bestias acarrean consigo.

La creacion de este universo de kaijus representa una segunda etapa formal en
que la metafora histérica es vaciada de su sentido original para dar paso a otros
signos de naturaleza mds ambigua y menos directa. Estos impactan al publico, y
por supuesto, responden a todas las exigencias de la industria de la entretencion.
Nombremos algunos de los monstruos mas famosos (todos vinculadas a la pro-
ductora cinematografica Toho): Mothra, una especie de polilla gigante; Rodan,
un tipo de pteranodon gigante (dinosaurio volador); Anguirus, un anquilosaurio
mutante; King Ghidorah, un dragén dorado de tres cabezas, que ademads posee
dos colas y alas de murciélago; entre otros. Ahora bien, si enumeramos la serie de
kaijus existentes a lo largo de las decenas de peliculas de Gozdilla y otras bestias de
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la misma talla, perderiamos la cuenta. Lo mas interesante en ellas es lo inusitado
de sus formas: muchas responden a criaturas jurasicas o cretacicas, mientras que
otras poseen formas de insectos, moluscos, dragones, incluso mamiferos o plantas
(sin descartar el periodo mecha, en que muchas de ellas se mezclan con formas
robdticas y tecnologizadas —cuestion que retomara la serie de dibujos animados
Digimon en los afios 90—).

;Por qué indagar en estos monstruos insertados en nuestra retina con absoluta
falta de verosimilitud? Cuando hago esta pregunta pienso, por ejemplo, en Mo-
thra: un film sobre una polilla gigante e indestructible que amenaza a la pobla-
cion. Este enorme bestiario que se prolonga hasta el dia de hoy, ofrece luces sobre
series y retoricas que parecen provenir del absurdo o el sin sentido, pero que tie-
nen un origen mucho mas remoto y oculto. ;Qué son los ‘pokémon’, por ejemplo?
Esa palabra tan global y contemporanea que guarda relacién con una sustancia
inespecifica. ;De donde provienen? ;Coémo se definen? ;A qué responde su exis-
tencia? Tanto los pokémon como los digimon son la tercera fase de esta herencia
formal inculcada por la television y el cine. Los pokémon son el aplanamiento de
los kaijus: su version en el mundo digital, partiendo incluso por su definicion.
Esta proviene de ‘pocket monsters’: es una contraccion que literalmente habla de
‘monstruos de bolsillo. Pokémon nace de un video juego lanzado por Nintendo
en 1996 que, debido a su éxito, alcanza la condicion de serie animada y mas tarde
obtiene un sinfin de mercancias, peliculas, cartas, que componen todo un univer-
so en si mismo. Su trama, en pocas palabras, consiste en la aventura de un nifio
(que puede ser cualquier nifio o usuario de video juego) que emprende un viaje
en la captura de los pokémon (cada vez que atrapa a uno, con un artefacto llama-
do “pokeball’, este pasa a pertenecerle): criaturas o monstruos, en algunos casos
similares a los animales, con poderes especiales basados en elementos (agua, fue-
go, tierra, veneno, psiquico, fantasma, eléctrico, etcétera). Al igual que los kaijus,
entre ellos se cuentan insectos, moluscos, dragones, mamiferos, plantas, dinosau-
rios, mdquinas, aves, peces, etcétera.

Los pokémon tienen formas extranas —diferentes a la fauna natural—, tal como
las criaturas mutantes del género tokusatsu. Hasta mediados de los 90, el protago-
nismo de los monstruos seguia dado por la cinematografia kaiju. Es Pokémon la
serie que da el salto, e instala, de hecho, un retorno al dibujo animado (en oposi-
cion a los actores disfrazados de superhéroes galacticos y monstruos aberrantes).
La serie que cierra esta etapa de disfraces y maquetas es Power Rangers, de pro-
duccién norteamericana (The Walt Disney Company), emitida a partir de 1993.
Esta serie, de categoria infantil, incluye a monstruos enemigos que amenazan la

158



ciudad, trajes galacticos (al estilo de Ultraman) y luchas en equipo que cuentan
con la ayuda de robots en forma de dinosaurios o animales (tanto la logica de
equipos, generalmente de cinco integrantes, como las maquinas con facultades de
transformacion provienen del género mecha de los 80).

Para finalizar este periplo por los eventos de agosto de 1945 y sus consecuencias
formales en la produccion audiovisual masiva, quisiera proponer dos casos de
animacion que han tenido una popularidad rotunda en el mundo contemporaneo
y que evidencian la continuidad implicita de los formatos revisados hasta aqui.
Uno de ellos es Dragon Ball (y sus igualmente afamadas secuelas: Dragon Ball Z,
Dragon Ball GT'y actualmente Dragon Ball Super) y Neon Genesis Evangelion.

Una de las peculiaridades de Gokd, el nifio con cola protagonista de la historia
de Dragon Ball, es que al ver la luna llena se transforma en un colosal gorila de
mandibula alargada (similar a las proporciones de King-Kong o Godzilla). Durante
las aventuras de Dragon Ball, serie emitida en Japon desde 1986, esta transforma-
cioén es simplemente inexplicable. El unico conocimiento que se tiene al respecto
es que cortando su cola la metamorfosis se acaba. Esta penumbra es rapidamente
dispersada en cuanto comienza Dragon Ball Z en 1989. En ese momento Gokd,
ahora adulto, se entera que es uno de los cuatro sayai-jin sobrevivientes a la des-
truccion de su planeta natal. Vale decir, se trata también de un personaje extrate-
rrestre. Finalmente, una de las técnicas mas poderosas de la saga es la mencionada
genkidama. Se trata de una concentracion de energia que se invoca con los brazos
en alto y que recoge la fuerza de animales, plantas y toda clase de seres vivos. En la
serie, cada vez que se utilizan ataques de este tipo, sus efectos son profundamente
devastadores. Los rayos y bolas de energia que despiden los personajes del mundo
de Dragon Ball Z son incandescentes y de fuerza absolutamente sobrehumana.
Muchas muertes que ocurren en esta larga historia son producidas por enormes
descargas de energia lanzadas por sus personajes —recordemos que se trata abier-
tamente de una serie de pelea—, y muchos de estos mueren literalmente desinte-
grados (entre ellos el propio padre de Goku).

La serie japonesa que reactiva de mejor manera la herencia inaugurada por
Godzilla —debido al enorme nimero de citas formales— es Neon Genesis Evan-
gelion. Esta serie animada, emitida por primera vez en 1995, cruza de forma to-
talmente arbitraria la religion catdlica —reinterpretada sin ningun tipo de rigor
por Hideaki Anno- y el psicoanalisis —ya que todos sus personajes protagénicos
coexisten en distintas etapas de la vida con nombres y roles diferentes, y los con-
flictos emocionales que viven surgen de aquellos cruces—. Al igual que en Akira
a finales de los 80, en Evangelion Tokio es una ciudad reconstruida, fortificada y
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apertrechada para resistir ataques exteriores. En esta historia —que invierte los
relatos biblicos—, son los angeles los que buscan destruir la humanidad: estos son
siempre una amenaza externa, igual que los bombarderos B29 de la Segunda Gue-
rra. Si recortamos algunas escenas panoramicas de Godzilla, el parecido es expli-
cito con el Tokio constantemente acuartelado y en alerta de Evangelion. A la vez,
las luchas monumentales entre los angeles y los robots encargados de defender
la ciudad —tres maquinas humanoides conocidas como Evas—, poseen iguales
caracteristicas que las épicas luchas tokusatsu entre Ultraman y sus monstruosos
adversarios —es mas, los Evas, a pesar de ser maquinas, guardan una importan-
te similitud fisioldgica con el propio Ultraman: un cuerpo andrégino, estilizado,
agil, etcétera-. Y, por supuesto, aqui los angeles no son seres alados y luminicos:
se parecen mas a todas las criaturas que habitan el mundo de Gozdilla, Ultraman,
Dragon Ball, Power Rangers'y Pokémon, se trata de kaijus.

La irrupcidn de los angeles es siempre desconcertante: sus impensados rasgos
producen un temor particular, ya que suele desconocerse su naturaleza y modo
de actuar (son una otredad extrema). En esto se basa, justamente, la larga cine-
matografia de monstruos que emana de la bomba atomica. Estas criaturas vienen
a desestabilizar el orden del mundo: siempre son lo desconocido. Un extrafio o
‘alien’ que la trama se encarga de desentrafar, o al menos de revelar sus fuerzas
y debilidades. Los angeles de Evangelion pueden tener rasgos humanoides o alie-
nigenas, pueden ser seres marinos informes, como también un enorme ojo que
irrumpe en el cielo, pueden ser un octaedro impenetrable o un aracnido desco-
munal. La pregunta con la que quisiera cerrar este texto es la siguiente: ; Alguien
pensaria en las bombas de Hiroshima y Nagasaki al ver un pokémon? Es curioso
que su tierno y rudo protagonista, Pikachu (una especie de roedor de color ama-
rillo), tenga como habilitad especial un pulverizante ataque eléctrico que satura la
pantalla de luz incandescente.
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LA IMAGEN TECNICA Y LA POSIBILIDAD DE UN DESVIO
DE LA TRADICION BARROCA EN LA PRODUCCION VISUAL
EN LATINOAMERICA

KURT PETAUTSCHNIG A.






Los variados propositos de configurar un relato histérico sobre la producciéon
visual' americana se articulan —esencialmente— desde la configuracién de un
eje transversal, que logre conectar las multiples dimensiones y manifestaciones
visuales de Latinoamérica. En esa clave, el barroco es, y ha sido, ese nodo que sur-
ge como punto de convergencia y categoria capaz de aunar la produccion visual
bajo un prisma que reorganiza lo heterogéneo sobre una base homogénea y lineal.
Cuya consecuencia es la clausura de relatos que emergen sin adscribir o tomar
los imperativos de la dualidad, exuberancia y exaltaciéon que ofrece el barroco
como estrategia visual. Dicho cierre propicia, paraddjicamente, una oportunidad
de apertura a la narrativa hegemonica de la visualidad americana construida des-
de una legibilidad barroca.

En virtud de lo expresado, el presente texto propone un movimiento a modo
del clinamen de Epicuro?, en cuanto, un tenue desvio que en su recorrido se am-

1 Se utilizara el concepto de produccion visual, empero, la de artistica. En virtud de conferir un es-
pectro mas amplio de reflexion y analisis en torno las formas de categorizar, trazar y articular una historia las
imdgenes.

2 Cabe precisar que el término fue acuiado por Lucrecio, pero tal sintesis proviene del estudio de la
obra de Epicuro.
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plifica. A fin de reformular y pensar otras singularidades de la imagen en Lati-
noamérica desde un afuera del cierre mencionado, un enclave que inaugura otras
lecturas desde la enunciacion de una cualidad que permita la incursién de otra
linea de progresion en el devenir de la visualidad latinoamericana y la manifes-
tacion del desvio que se busca configurar. Si bien, tal cualidad se desarrollara a lo
largo de las presentes paginas, es pertinente sefialar que tal hito se materializa en
la readecuacion de las formas de produccion y el consiguiente cambio en las 16gi-
cas de circulacidn para las piezas visuales surgidas a mediados del siglo XX, que
ponderan en su origen la fisura que la imagen técnica arremete al corazén de la
herencia visual europea en el cono sur. A saber, la fotogratia y el cine se proponen
como la encarnacién de la linea de frente en la ruptura con la tradicion candnica
de la produccién visual tributaria del barroco. Por ende, el uso de estos medios
canaliza para sus autores una praxis politica, un sintoma de rebelidn, en tanto,
principio emancipatorio de la responsabilidad histérica presente en las disciplinas
candnicas del campo del Arte, sistematizadas, asimiladas y objetivadas en su con-
dicién de instrumento estético de las capas dominantes de la sociedad, donde la
negacion a la metafora o a la exuberancia constituyen una manifestacion reaccio-
naria a la sombra que se cierne sobre el sistema de visualidad imperial y colonial
que pervive en el barroco.

No se trata de indicar que los autores que adscriben al barroco ya sea deliberada-
mente, 0 por omision, sean partidarios de los brutales excesos en la conformacién
de la América hispana en la imposicion de un sistema visual colonial que exuda
las bases de una sistema social racializado (Quijano, 2000) fundado desde una
radicalidad ontologica de la diferencia. Por el contrario, lo que se quiere relevar en
la discusion es lo que difumina el barroco mediante sus rasgos de dislocacion, me-
tafora o ensamble. La forma en la que sus multiples capas, en ocasiones, se presen-
tan en la practica artistica como una modalidad de subversion o irreverencia de su
origen europeo y colonizador, incluso como una agencia de identidad americana.
Sin embargo, son acciones que no logran desmantelar sus convicciones fundantes,
ya anquilosadas en las practicas y 16gicas de la produccion visual circunscritas al
barroco por mas de tres siglos. Donde la accién de desborde se le atribuye una
condicion de acto revolucionario, sin embargo, en tal acto se expresa la confirma-
cion y exaltacion del uso de nominaciones a modo de aperturas pero que no son
mads que categorias inscritas, que se reinscriben sistematicamente dando forma
estética al sistema de la colonialidad del poder que propone Quijano. Una prueba
de ello se desprende del catalogo de la exposicion “Barroco Fronterizo” (Mayo del
2015) donde Catalina Donoso sefiala “El barroquismo —o lo pompeyano, como
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llamaba con autoironia Sarduy a su variante ludica— es redescubrir el barroco, es
encontrarse con una historia distinta, donde la imagen tiene mucha importancia:
en mi entendimiento, sustituiria lo neobarroco por antirepublicano, guasamaco,
mestizo y periferico” (20). Cada uno de los adjetivos indicados son la expresion
de una alteridad que no logra superar, ni menos subvertir las tramas coloniales.

EL DOBLE MOVIMIENTO DEL BARROCO: UNA DISLOCACION DE
ORIGEN.

El barroco de Indias, la identidad americana empefada desde una dislocacion
geografica, ha tejido en extenso y con firmeza los cimientos del desarrollo expre-
sivo de América. La imposicion cultural desde Espana se traduce entre las exalta-
ciones del barroco como contraparte a la hegemonia cultural del centro de Europa
en la figura del luminoso renacimiento. Velozmente se disemina el barroco en
la Hispanoamérica, principalmente en la literatura y luego hacia la visualidad.
Portando en si misma una dualidad antitética, empero se presenta mds cercana a
una aporia de la que se busca salir o abrir alguna fuga. En su duplicidad se alberga
la oportunidad de individualidad para un temprano despertar americano de la
mano de Sor Juana de la Cruz y una literatura que en una doble clave legible busca
un principio ontolégico, a la vez, que una distancia con los centros culturales. El
doble movimiento dispone una variable que valida la diferencia, que proyecta a
las Indias bajo una aparente autonomia, al menos en el campo de las letras y la
visualidad. Aunque ese camino se valide al introyectar la ilusiéon de singularidad
en base a una entelequia, que de tanto jugar a la dualidad, pierde su propio movi-
miento inicial dejando una proyeccion de una imagen que ya no contiene fondo.

Si bien el término barroco es difuso, es factible delimitar que se utiliza para lo
exuberante, recargado y grotesco. Pero de sobremanera como un ejercicio retori-
co que redunda en el uso de tropos, que desarticulan los sentidos expulsandolo al
afuera de la imagen (Buci-Glucksmann, 2013). En ese sentido, las consideraciones
de lo barroco como un ejercicio eminentemente intertextual son recogidos por
Martin Jay, que al configurar las categorias de los regimenes escdpicos, sitta al
régimen barroco en oposicion al perspectivismo cartesiano. Exaltando la inter-
pretacion que el observador pueda hacer, en un juego de sentidos dobles entre la
imagen y la multiplicidad de las relaciones externas que se puedan dar (237), lo
que se disloca ininterrumpidamente en un espiral doble de dobles que esconden el
sentido bajo un espejismo.
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Los reflejos que propicia el barroco sostienen el transito que se da entre la domi-
nacion imperial a las elites criollas mediante la configuracién de un sistema sim-
bdlico y visual que se amplifica gracias a su inherente dualidad, ademas de portar
lalogica de un poder dislocado desde un origen expresado en la distancia politica
manifiestas en el mito originario que encarnan las pinturas de Pedro Suberca-
seaux. Las que en términos estilisticos responden a una influencia clasica y adscri-
tas a los dictdmenes franceses, aun cuando bajo la ostentosa superficie académica
deja entrever la dualidad barroca; entre la metafora de la formacion de una nacién
que se sostiene desde la imagen y la nula inclusion del pueblo, o un relato unifica-
dor mds alld de cualquier fondo posible. En ese ambito Carlos Ossa (2015) define
de forma precisa la teatralidad barroca en lo que llama “montaje epistémico” que
la élite politica urde con el uso de la fotografia, que desde su condicién profana
es circunscrita a una operacion barroca “..el instante en que chocan las nuevas
tecnologias con los valores tradicionales...encuentra en la visualidad un modo de
reconciliar el lenguaje colonial del poder, con la novedad factica de las imagenes
y las quimeras identitarias” (215) marcando una yuxtaposicion de la funcionali-
dad barroca en la imagen técnica a pesar de su fragmentada tradicién, y marcada
distancia con los valores coloniales. Situaciéon que no limitard a la imagen técnica,
en un tiempo préximo, ser acreedora del bastion de una evasion tajante y derecha-
mente accionar una afrenta a toda tradiciéon hegemonica encarnada en la imagen.

IMAGEN TECNICA, LA MAQUINA COMO RELATO EMANCIPATORIO.

Si bien la promesa de emancipacién desde la imagen tiene antecedentes en las
caracteristicas de las vanguardias de principio del siglo XX, a mediados de los
sesentas en Latinoamérica la fotografia, y particularmente el cine, ofrecieron un
fractura a una tradicion cultural que asociaba a las disciplinas clasicas de la pro-
duccién visual como portadoras de valores imperiales, mondrquicos y dominan-
tes que habian sido traspasados de un modelo de sociedad colonial a uno que se
figuraba como estado-nacion, en transito a un nuevo estadio politico que finali-
zaria con las sangrientas y crueles dictaduras que azotaron la regién durante la
segunda mitad del siglo XX.

La aporia de la imagen dislocada, yuxtapuesta o derechamente barroca, encuen-
tra en la imagen técnica de la década del sesenta, la posibilidad de una salida. La
urgencia de la militancia politica de los directores, junto a la influencia intelec-
tual que acusan las demandas del poscolonialismo bajo la tutela de Fanon y “Los
condenados de la tierra”. Demanda una condicion de reciprocidad de un cine que
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reconfigure el concepto de imagen como parte relevante de su ontologia y canal
de praxis politica, esto, propicia la reorganizacion del lugar de enunciacién y la
busqueda de una correspondencia irreductible con la realidad social, histérica y
politica ajena a construcciones dobles, simboélicas o metafdricas. Se cierra la inter-
pretacion con la apertura a una horizontalidad que se expresa en una continuidad
entre autor, obra y publico. La apertura hacia una horizontalidad equilibrada, y
seguin sefiala Ossa (2013) “un archivo disimil de imagenes que pretendian realizar
el encuentro entre el pasado, sin escritura de los humillados y un presente revo-
lucionario que sugeria una modernizacion hecha con los textos de la subjetividad
latinoamericana” (12) abrié galopante el paso de una clave préxima a la imagen
dialéctica de Benjamin, donde la irreductibilidad del presente de la imagen, re-
lampaguea iluminando un horizonte de salida, la oportunidad de homologar el
lugar de enunciacion y abrirlo en un horizonte dispuesto para los que han sido
restados, mantenido ajenos y en silencio, dislocados e irreconocibles, condenados
a la zona de no ser (Fanon, 2009).

La relevancia de un lugar de enunciacion “directa”, en concordancia al conteni-
do visual, es un reducto primordial para la aproximacién y complexion de la ima-
gen latinoamericana, en tanto singularidad que propone una continuidad, factor
que queda de manifiesto en la Estética del Hambre (Rocha, 1965) “nuestra ori-
ginalidad es nuestro hambre y nuestra mayor miseria es que ese hambre, siendo
sentida, no es comprendida” en ese sentido, el hambre y la miseria (caracteristicas
del tercer mundo) son tomadas como verdad y realidad validada desde donde
enunciar “una cultura del hambre, mamando sus propias estructuras, puede supe-
rarse cualitativamente y la mas noble manifestacion cultural del hambre es la vio-
lencia”. Rocha se alinea y recoge la tradiciéon Antropoéfaga de Oswald de Andrade,
un hambre voraz que se funda y propaga desde la marginalidad irrestricta “nunca
tuvimos gramadticas, ni colecciones de viejos vegetales. Y nunca supimos lo que
era urbano, suburbano, fronterizo y continental. Perezosos en el mapamundi del
Brasil” (de Andrade, 1928) que a pesar de la diferencia temporal se fragua en una
sintonfa con Rocha “es una estética de la violencia antes de ser primitiva y revolu-
cionaria, he ahi el punto inicial para que el colonizador comprenda la existencia
del colonizado, solamente concientizando su tnica posibilidad, la violencia, el co-
lonizador puede comprender, por el horror, la fuerza de la cultura que él explota”
y de Andrade agrega “Queremos la Revolucion Caraiba. Mas grande que la Re-
volucién Francesa. La unificacion de todas las revueltas eficaces en la direccion
del hombre. Sin nosotros Europa no tendria siquiera su pobre declaracion de los
derechos del hombre”.
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El didlogo entre Rocha y de Andrade es fluido, emana desde el lugar de la revuelta,
del fragmento. Un crisol que aviva la llama en busca de un espacio para la realidad
fulgurante de Latinoamérica, una inversion del método, una légica de radicalidad
politica que surge desde la base misma de la vida minima. De la voz oprimida que
exige la inmersion del observador como acto de insurreccion, praxis politica que
se funde en la superficie visual emborronando los limites clasicos de autor, obra e
institucion del arte. La imagen latinoamericana se traduce en la continuidad de la
realidad, la ausencia de cortes, pura persistencia que conecta retina, acto y reali-
dad que busca superar las tradiciones que exaltaron el valor monarquico, colonial
e imperial contenidas en superficies pictdricas.

El Cinema Novo, que impulsa Rocha, se funda y rige a partir de la Estética del
Hambre, manifiesto que propone la disolucion de la distancia del lugar de enun-
ciacion, y exige una radical adscripcion a la verdad (correspondencia en la ima-
gen) como principio politico esencial en la creacién de la imagen, que no es mas
que corte del continuo “una cuestion de moral que se reflejara en los films en el
tiempo de filmar un hombre o0 una casa, en el detalle que observa, en la filosofia:
no es un film, sino un conjunto de films en evolucién que dara, por fin, al publico,
la conciencia de su propia existencia” (Rocha, 1965).

La imagen técnica latinoamericana se compromete politicamente en comunién
a un estatuto epistémico de la imagen “el extravio y la otredad se podrian consi-
derar los recursos epistémicos” (2016, 16). La exigencia de una correspondencia,
y mejor dicho, de una continuidad de lo real en la imagen se presenta como la
base programatica del Tercer Cine. Movimiento que surge en Argentina y que de
la mano de Octavio Getino y Fernando Solanas escriben el manifiesto “Hacia un
tercer cine: Apuntes y experiencias para el desarrollo de un cine de liberacion en
el tercer mundo” (1969) a diez afos de la revolucion cubana y con una marcada
influencia de la filosofia de la liberacion (Dussel, Cerutti, Roig, Scannone) sitdan
la produccién cinematografica como la herramienta social para la descoloniza-
cion de los pueblos, la que se proyecta inicamente en comunioén con la verdad/
realidad social, econémica e histérica “el equivoco nacia del hecho de seguir abor-
dando la realidad y el cine a través de la misma 6ptica con que los manejaba la
burguesia” (Getino y Solanas, 1969) otro aspecto fundamental de la Estética del
Hambre se enlaza con el Tercer Cine en una unidad ya reconocible, y se encamina,
hacia una unidad de la imagen en Latinoamérica; el quiebre de la distancia entre
lugar de enunciacion y objeto “el intelectual se inserta en cada uno de esos hechos
tomando como unidad a corregir desde el seno del hecho mismo, no desde afue-
ra con modelos y métodos” (1969) homologacién que incorpora al productor
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dentro del proceso, lo hace parte de lo observable. Desplaza su lugar de privilegio
como observador ajeno, y lo incorpora dentro de la tradicion del proceso auroral
(Salazar Bondy, 2006) es parte del acontecer, acompaiia, se hace una practica.

El tercer cine se funde en la militancia, y en la comprension de imagen misma
como praxis politica, capaz de emancipar “Hago la revolucidn, por tanto existo...
el cine de la revolucion es simultaneamente un cine de destruccion y de construc-
cion. Destruccion de la imagen que el neocolonialismo ha hecho de si mismo y de
nosotros [barroco]” finalmente “construcciéon de una realidad palpitante y viva,
rescate de la verdad en cualquiera de sus expresiones” (Getino y Solanas, 1969).

Desde la trinchera cinematografica, el grupo Ukamau (Bolivia) liderado por
Jorge Sanjinés, asume en la produccién colectiva la tnica posibilidad de conoci-
miento y constitucion de una imagen que dialogue, en efecto, con la verdad que
se corta y es huella de la realidad. Un cine del pueblo, es una imagen de lo real “el
cine revolucionario debe buscar la belleza no como objetivo sino como medio...
se trata de un proceso que lograra su depuracion al contacto con el pueblo, en la
integracion de éste...en la clarificacion de los objetivos del arte popular y en el
abandono de las posiciones individualistas” (Sanjinés, 1978). La propuesta grupal
que surge desde Ukamau dialoga con la propuesta multinaturalista de Viveiros de
Castro, en cuanto, que la multiplicidad de perspectivas, es a su vez, multiplicidad
de seres, realidades a relaciones que confluyen en interrelaciones entre sujetos y
cosas. Un flujo, un movimiento presente en la imagen latinoamericana que milita,
transita y desplaza el lugar de enunciacién tal chaman que cambia de cuerpo, de
imagen y visidn.

El gesto y sesgo politico de la imagen técnica, responde a la urgencia del tiempo,
una respuesta de la fisura colonial. La imagen es el puente que une los fragmentos
que el barroco ha desperdigado a lo largo de la construccién visual de América,
las constelaciones de sentido que fluyen en la multiplicidad de sus enunciados
no desde lo doble o el montaje que trate de validar la nocién impuesta de belleza
bestial, donde solo el barroco pueda contener el oximoron, en tanto, relato que
valida otra posicion asimétrica u oficial. La horizontalidad de la imagen técnica,
el corte referencial, ya sea cine o fotografia es la impronta de la sublevacion, de
una resistencia a un canon estético a un régimen visual que se define desde un
principio eurocéntrico que se tensa en la fluidez directa del movimiento continuo
que ofrece Latinoamérica.

Finalmente hay que senalar que se ha propuesto una tentativa, un camino, una
genealogia paralela que busca el desvio de las narrativas candnicas. Es una pro-
puesta en construccion que reconoce la dificultad de abrir una opcion frente a una
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importante produccion bibliografica. No obstante, la necesaria reflexion de pen-
sar otros bordes de la imagen que delimiten nociones y definiciones particulares
que puedan reconocer el proceso histérico que las antecede, pero logre superarlo
en pos de trazar el anhelado desvio.
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