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Editorial

Revista Diagrama 2 es la confirmacién, de la
Facultad de Arte de la Universidad Finis Terrae, de
su vocacion académica y artistica por contribuir
al conocimiento, difusion y debate de aquellos
temas que forman parte del repertorio actual, y
quizas permanente, que caracterizan las necesarias
disputas de reconocimiento entre las diferentes
areas del saber humano por permeabilizar los
dogmas y quebrar las hegemonias que pretenden
erigirse, de manera jerarquica y en detrimento
de los otros, como Ginicas visiones posibles para

dimensionar al ser humano.

Este segundo nimero reafirma, a su vez, la propuesta
anterior de poner en tension ese espacio, atin
en definicion, entre Arte y Academia, de cdmo
avanzar en establecer el conveniente lugar de
aporte desde sus practicas materiales, con sus
miradas individuales y subjetivas, como también
sus metodologias flexibles que concluyan en aportes
decididos al conocimiento integral. Quizas parezca
una batalla provinciana y retrasada respecto del
rumbo que esto lleva en contextos intelectuales
mas avanzados, pero la realidad local nos lleva a
insistir en las reivindicaciones dentro de un sistema
educacional refractario y normado por criterios

utilitaristas.

La complejidad es un concepto que la Universidad
Finis Terrae ha incorporado como un propdsito que

orienta su actuar presente y futuro, pero esta no

es sOlo lainstalacién de funciones académicas que
por si mismas la produzcan, mas bien se trata de un
conjunto organico y dialogante de actividades que
cuestionan e interpelan lo sabido y desean un algo
por conocer. Curiosamente este es un término tacito
en el mundo del arte, pues resulta inentendible una
forma sin contenido o un objeto sin sustancia, esto
quiere decir, que una idea o emocién debe encontrar
soporte y materialidad, técnica y procedimental,
para constituir lenguaje. Hacer y pensar o pensar
y hacer son indiferentes para el resultado final en
arte, esto no es sélo lalogica de la carreta empujada
por los bueyes, porque también los suehos crean

realidad.

He aqui nuestra contribucién como universidad,
enla posibilidad de pensar desde distintos angulos,
como si el mundo dependiera del lugar desde
donde se mire o de quién lo mire, pero también la
conviccion que son vistas concéntricas a la verdad
de la condicién humana, al bien como proceder y

la belleza con sus desgarros y arrebatos.

Enrique Zamudio
Decano de la Facultad de Arte
Universidad Finis Terrae
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Correr los limites de lo visible'

Adriana Valdés

1. Cambios culturales, cambios politicos: mujeres, 2018

Hace pocos dias El Mercurio publicé en paginas editoriales un texto de mujeres
feministas de generaciones posteriores a las de las manifestaciones callejeras
de las estudiantes. Se titulaba “El feminismo llegé para correr los limites
de lo posible™. El titulo de esta conferencia de hoy ya estaba puesto, porque
citaba de “correr las barreras de lo...". Me he encontrado con frases como esa
tanto al pensar el feminismo como las reflexiones filoséficas acerca del arte,
y me lo habia encontrado ahos antes, precisamente a raiz de otras grandes

manifestaciones callejeras: las de los estudiantes en 2011.

Estamos en el terreno de las reflexiones, y hasta de las conjeturas; de un mero
juego de propuestas para provocar el pensamiento de ustedes. Este texto asume
el riesgo de ubicarse precisamente en el movedizo terreno del de aqui y del
ahora, cargado por la actividad de las mujeres jovenes que estin corriendo “las
barreras de lo posible”, exigiendo cambios politicos. En no pocas situaciones
nos encontramos con la idea de que ese cambio politico, que podria ser rapido,
depende de un acuerdo parlamentario. Por ejemplo, exige también un cambio
cultural, mas lento y mas complejo, de las actitudes cotidianas, de las costumbres,
de la idea que tenemos de lo “natural”, de muchas cosas. Cambiar actitudes
atavicas no es asunto de mera voluntad. La voluntad es necesaria, pero no es
suficiente. En eso quiero ir pensando.

Entre “cultura” y “politica” existe un destiempo, una disfuncionalidad reciproca
que se percibe desde la etimologia hasta la practica cotidiana. Etymon, en

1 Conferencia dictada enla Universidad Finis Terrae el 23 de junio de 2018. Parte del material
corresponde al de una conferencia dictada en el Auditorio de la Facultad de Artes, campus
Juan Gémez Millas de la Universidad de Chile, el miércoles 26 de octubre de 2011, en el
marco del Primer Seminario Internacional de Humanidades, Artes, Ciencias Sociales y
Ciencias de la Comunicacion.

Domingo 17 de junio, cuerpo A, p. 2. La firman, entre otras, Beatriz Sanchez, Nelly Richard,
Faride Zeran, Diamela Eltit, Olga Grau, Alejandra Castillo, de Didlogos feministas y
Fundaciéon Nodo XXI.
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griego, es lo cierto. Los griegos consideraban que
lo cierto de una palabra es su origen, el momento
inaugural en que fueron pronunciadas; y, para
Nietzsche, apasionado fil6logo, las palabras “son
en realidad antiguas figuras poéticas (...) arcaicas

metaforas olvidadas™.

“Cultura” es evidentemente una metafora agricola:
cultivo, algo que tiene que ver con la tierra, con los
ciclos de la tierra, con la paciencia, con la espera,
con la necesidad de contar con fuerzas que no
provienen del hombre ni de su voluntad: la cultura
tiene que ver con una interaccién humana, pero
esta particular interaccién, segtin su metafora de
origen, es mas intrincada, menos inmediata, menos
voluntarista, més lenta, que la interaccion politica.
Y tiene que ver con una “densa convergencia” entre

la naturaleza y el pensamiento.

La politica, en cambio, es palabra derivada de polis,
ciudad; como metéfora es necesariamente urbana,
y viene de un mundo construido por la interaccién
plblica entre las personas, por las formas de relacion
interpersonal e intergrupal que hacen posible la
convivencia colectiva, por las sumas de diferentes
voluntades individuales y por el ejercicio del poder

de unos seres humanos sobre otros.

Tal vez esto sugiera (ya que por cierto no explica)
el destiempo entre cultura y politica, un cierto

desencuentro entre ambos términos, un“y” que suena

3 Ivonne Bordelois, La palabra amenazada, Buenos Aires,
Libros del Zorzal, 2003, p. 43.
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incomodo y que obliga a enredarse en definiciones
que no van aninguna parte, y en ciertas irritaciones
reciprocas. En la practica, la mayor parte de los
politicos no saben qué hacer con la cultura, si no
es citar frases célebres en discursos; y quienes nos
dedicamos ala cultura desconfiamos habitualmente
de la politica. La cultura no es funcional a la
politica, ni la politica a la cultura, eso es parte
de una experiencia cotidiana y basica. Hablar
de politica desde la cultura no solo es incomodo,
parece impertinente. Y, sin embargo, ya alguien
lo dijo: “la politica es demasiado importante como
para dejarselaalos politicos...” (me gustan las citas

politicamente impertinentes y fuera de contexto).

2Como conjeturar sobre estos dos términos? Sospecho,
como muchos, que los grandes horizontes abstractos
no estan ya a nuestro alcance. En vez de grandes
luces cenitales, tenemos apenas relumbres por
aqui y por alla. Se me ocurrié entonces organizar
la reflexion en torno a algunas imagenes, que
son precisamente relumbres. Tres de ellas tienen
referentes visuales, vienen de reflexiones acerca de
obras. La primera imagen no viene de las artes sino
de las calles y de los medios, y espero que esté en la
memoria de ustedes: es la de las manifestaciones
de las estudiantes feministas, aqui en Chile, este

afio, con el trasfondo de las manifestaciones de los

4 Segtn Clement Attlee, lo dijo Charles de Gaulle, en
respuesta a una observacién suya: “De Gaulle es muy buen
militar, pero muy mal politico”. Por supuesto, es una cita
politicamente incorrecta en las circunstancias de esta
conferencia.

estudiantes en 2011. La segunda, la tercera yla cuarta
se presentan mediante obras de artistas chilenos
actualmente vigentes. Espero que me sirvan para
ir desencadenando algo que haga, mal o bien, las
veces de pensamiento. Copio aqui unas palabras del
artista Alfredo Jaar: “pongo estas imagenes en tu
mundo, pero siempre fragmentadas, incorporando

la incapacidad de mostrar esto”.

2. Primera imagen, las calles de Chile, 2018:
;un momento utdpico del feminismo?

La utopia: “el espacio /donde coinciden todos
nuestros lugares” (Oscar Hahn). Esa es frase de
un poema de amor, y usarla no es un accidente,
sino una generosa contribuciéon de la memoria
involuntaria. Cito un poco més de ese poema: “Haz
harta fuerza, harta fuerza/ a ver si yo me aparezco
otra vez, si aparezco otra vez/ si reaparecemos
los dos tomados de la mano/ en el espacio/ donde
coinciden/ todos nuestros lugares™. Ese lugar que
no existe, solo producto del tremendo, angustiante
deseo que exista; esa es la utopia. Hahn habla de
un deseo amoroso. Nosotros, por ahora, de otro
tipo de deseo, un deseo ciudadano, politico; pero
podriamos hacerlo en los mismos términos, y
nos ahorrariamos la historia de la palabra desde
Tomé4s Moro hacia adelante. (desear —desiderare—

y considerar —considerare— tienen que ver con lo

5 Oscar Hahn, “Ningtn lugar esta aqui o esté ahi”, en Mal
de amor, Santiago, Ganymedes, 1981, pp. 45-46.

sideral, dice también la etimologia: desear tiene
que ver con lo inmenso, y lejano, con las estrellas,

concretamente).

2Cuél seria ese lugar, el de la “utopia”, entendido
desde las calles de Santiago de Chile? Hace mucho
tiempo, desde Freud incluso, que ronda la pregunta:
Jqué quieren las mujeres? Ahora nos estamos
preguntando qué fue lo que permiti6é a una marcha
de mujeres estudiantes sintonizar con un altisimo
porcentaje del pais. Quiere decir que dieron en
el clavo de algunas aspiraciones comunes, en
una sociedad compleja, en que las aspiraciones
comunes son dificiles de identificar y mas todavia
de trabajar, de volver productivas. Quiere decir
que sintonizaron con un deseo colectivo y con las
emociones y los pensamientos reprimidos por una
gran mayoria. Por un momento, desgraciadamente
breve, se volatilizaron las diferencias, no sélo las de
opinion, también aparentemente las de intereses.
Por un momento, desgraciadamente breve, la mayor
parte de una sociedad quiso lo mismo y entendié lo
mismo. Por un momento desgraciadamente breve.

¢Como lo hicieron?

Creo que pusieron en escena, en forma osada, inusual
y para muchos desconcertante, su juventud, su
vida, y esa idea tan radical de que ser mujer es ser
persona. Suena como nada, pero es verdaderamente
radical: una mujer es una persona, es decir, merece
el mismo respeto que cualquier otra persona, que
un hombre, por ejemplo; merece que se la escuche
con la misma atencion; merece que se le supongan

las mismas capacidades; merece que su trabajo,
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si es el mismo, se le pague con la misma cantidad
de dinero, por empezar la enumeracién. Merece,
entonces, ser reconocida integramente, como un

semejante.

“Quand on a la jeunesse et la vie.... c’est déja
tellement!” citaba el poeta peruano César Vallejo
en sus Poemas humanos. Estas jovenes tenian la
juventud y la vida; o, més alin eran capaces de
resignificar la juventud y la vida, y ponerlas en
la calle como un gesto politico, en el mejor, mas
generoso y mas amplio de los sentidos del término.
Tenian la fuerza de los cuerpos y la fuerza de la
palabra. Tenian la fuerza de algo que ni el tiempo
ni ninguna sociedad les habia quitado todavia.
“Pensar es dratis”, decia uno de los graffiti que se
veian por la ciudad en las marchas de 2011. Vivir, ser
joven, también. Desde las universidades lo pusieron
en escena con fuerza. Y, con eso, la demanda de
igualdad caia por su propio peso, un peso social
enorme y desbordante, capaz de conmover... y, en

un sentido mas bien benjaminiano, de despertar.

Despertar. Si vivimos inmersos en un espacio de
imégenes que nos distraen, organizadas en un
espacio que no es la calle sino la galeria comercial,
donde los “méas intimos deseos adquieren la forma
delamercancia”, si vivimos en ese habitat®, del cual
casi nunca logramos distanciarnos, si vivimos en

ese espacio encantado (que Benjamin describi6 por

6 Beatrice Hansen, Walter Benjamin and the Arcades
Project, London and New York, Continuum International
Publishing Group, 2006, p. 8.
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primera vez refiriéndose a los pasajes, las galerias
comerciales del Paris del siglo XIX), accedemos s6lo
a ciertos relampagos de lucidez, a ciertos momentos
fugaces en que el incesante flujo de las imagenes se
detiene por un momento y las tensiones subyacentes
se ponen de manifiesto. Las marchas de los jévenes
en las calles de Chile han sido esos momentos, y
nos han obligado, hoy como en 2011, a mirar de otra

manera huestras formas de convivencia.

Despertar. Las jovenes no eran, entonces, las que se
interesaban solo en el consumo, no eran las que “no
estaban ni ahi”, que carecian de interés por nada
que no fuera su propia supervivenciay avance en el
plano personal. Decia Vaclav Havel ~buen escritor y
primer presidente de la Reptblica Checa, una especie
de confluencia viviente entre “cultura” y “politica”™
que una persona sin sentido de la responsabilidad
por nada que exceda su supervivencia personal, “es
una persona desmoralizada. El sistema depende
de esta desmoralizacion, la profundiza, y es de
hecho su proyeccién en la sociedad™. Contra esa
desmoralizacién, y enfrentando al sistema que
la profundiza, es que las jévenes provocaron un
despertar. Repito: ycomo lo hicieron? jcémo lo
lograron?

En 2011, el carnaval de los jovenes dej6 de lado la
retorica de la victimizacion y de la consiguiente

culpabilizacion, que genera hace afios respuestas

-~

Adrienne Rich, What is Found There, Notebooks on Poetry
and Politics, New York-London, W.W. Norton & Company,
1994, p. 162.

sociales estereotipadas y divisivas. Dejo atras el
miedo y la reverencia —se rio de todo, subvirti6 las
jerarquias, gener una superioridad festiva, inclusiva,
no amenazante, que se manifesté en los medios de
comunicacién y en las instancias politicas: los jovenes
superaron a tantos interlocutores supuestamente
mas autorizados, del gobierno, del parlamento,
del periodismo. Dio una leccién a los discursos
de la clase politica —y de paso a muchos discursos
de la cultura. Si hubiera que buscar un referente,
entonces, este se encontraria més cerca de Bakhtin
que de otra cosa. Con eso dio en el blanco al no
reescenificar las mismas oposiciones de siempre y
al forzar la generacion de respuestas inesperadas.
En cierto sentido, hizo equivaler lo “politicamente
correcto” conlo “politicamente obsoleto”, y abrio las

puertas a nuevos temas y actitudes en la politica.

Pienso que las jovenes estudiantes hicieron algo
distinto y, también, con ciertos efectos similares.
Su referente no seria carnavalesco, ni su tedrico
Bakhtin: pero han dado lecciones a los discursos
de la clase politica y a los discursos de la cultura,
asi como al incansable “mansplaining” con que
muchos hombres han pretendido darle, ellos, y desde
sus posiciones de poder, lecciones de lo que es ser
mujer, y de los limites y peligros del feminismo. La
demanda de las mujeres es, en un plano filoséfico,
una demanda de reconocimiento. Su teérica de
referencia podria ser, en la generacion anterior,
Judith Butler; en la actual, otras mas ladicas y
de circulacién méas masiva, como la novelista

y ensayista Chimamanda Ngochie Adichie, de

lucidez letal en temas de interculturalidad, otras
méas militantes y ciudadanas, como Rebecca Solnit,
otras mas académicas, como Mary Beard, cuyo
libro Las mujeres y el poder es hoy un superventas.
Esta ola del feminismo (se llama la “cuarta ola” en
Wikipedia) se diferencia de las anteriores por su
relacién con las redes sociales, y con medios que
descolocan y desconciertan los poderes existentes
y las formas de sus discursos. Sus palabras y sus
formulaciones buscan tener un impacto en los
medios de comunicacién y en las estructuras de
poder, en la politica en sentido amplio, y no sélo

en el debate intelectual entre unos pocos.

Estamos en un momento de demandas. ;Y cdmo se

articulan, en la cultura, en el arte y en la politica?

Enlo que sigue reflexiono acerca de algo imposible
de contestar. Lo hago con un teléon de fondo de
imégenes que han sido para mi “acontecimientos”, es
decir, formas sorprendentes e inesperadas, capaces
de sacarme de mi propio monoélogo interior, de
cambiar como pienso enla articulacién de culturay
politica, y también como pienso en las mujeres y en
el pensamiento de las mujeres. Pido disculpas a los
tres artistas que crearon estas imagenes; no podré
hablar directamente de ellas, no podré hacer “un
gesto que les corresponda” suficientemente, como
intento hacer cuando escribo sobre artes visuales®.
Las pongo aqui por su capacidad de desencadenar

pensamiento, y, para desencadenarlo y exigirlo,

8 TFrase de Pablo OyarzGn, que no me canso de citar.
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movilizar otra cosa que las facultades estrictamente
racionales o cognoscitivas. Literalmente, des-
encadenarlo. Al hacerlo, postulo la insuficiencia
de la mera racionalidad: comprender es una
tarea humana que exige todas las facultades de
las que disponemos, todos los sensores (con s)
que tenemos, y es, ademés, un proceso exigente y
lento, que se abre camino por capas profundas s6lo
parcialmente accesibles a la conciencia racional,
como bien observd Braudel. Ah{ esta uno de los
lugares especificos de la cultura, y en él una de las
dificiles formas de articularla con la politica y de
entender el destiempo entre ambas. Ah{ esta uno

de los lugares especificos del arte.

3. Sick (video de Pablo Ferrer, en loop): el
orden y el malestar

Pienso primero en la felicidad que traen, ala ajetreada
mente humana, el orden y la belleza, la luz y la
armonia de los colores, que deleitan y descansan
los ojos. Pienso en lalenta toma inicial de este video
como una pintura. Creo que dialoga con Vermeer,
0, como dicen amigos mios, con Morandi, o, mas
cerca, hasta con algunas naturalezas muertas de
Couve. Y me sopla el artista: el video permite la
realizacion del sueho de todo pintor, que es pintar
directamente con la luz. La lenta toma inicial
establece esa felicidad. Para una pintura, bastaria:
en una pintura, el momento utopico de la belleza
se capta, se recrea y se eterniza. Pro memoria.
Cierta pintura detiene el tiempo en un momento

de perfeccion. El video no.
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El video, como medio, introduce el tiempo en esa
belleza visual. El artista usa este medio: rompe,
entonces, el momento de perfeccién, de quietud’. El
tiempo es, de por si, inquietante. Més todavia si va
contra la naturaleza de las cosas: una taza blanca,
estatica no sélo en la historia de la pintura, sino en
la experiencia mas cotidiana, un objeto utilitario e
inanimado, comienza a moverse y a dar evidentes
signos de conflicto y malestar interior. De inanimado
einorganico se vuelve organico y viviente: adquiere
anima... y con ellala capacidad de alterarse, de dar
evidentes muestras de su capacidad de sufrimiento.
No se quiebra de una vez, como podria o deberia
hacerlo una taza, cuando choca con un obstaculo
externo. Se incomoda desde dentro. Se resquebraja
progresivamente. Vierte liquido como si sangrara.

Se humaniza de manera inquietante.

“E del poeta il fin la meraviglia”, decian en el barroco®.
Este video, visto entre muchas otras obras, tiene el
efecto de extrahar y de maravillar. (No sabemos,
de partida, como logra sus efectos). Pero, en este
momento, s6lo debo constatar la sensacién de
extrafieza y de maravilla que transmite, servirme
de ella, y proyectarla hacia la reflexion que estamos

haciendo.

A proposito de este video, puede imaginarse una

funcién “estética” en la politica: una funciéon que

9 Queda pendiente el paralelo entre el trabajo de Pablo
Ferrery el de Bill Viola en relaciéon con Vermeer, expuesto
en Frankfurt en 2002.

10 Famosa frase del poeta barroco italiano G.B. Marino.

consiste en percibir por los sentidos (es el sentido
original de la palabra aisthesis), en aguzar la
sensibilidad en todas sus formas, en adquirir la
capacidad de detectar lo intranquilizador en el seno
del orden social. Cada sociedad tiene sus puntos
ciegos, y cada sociedad genera su propia forma de
malestar social; los relatos de ese malestar se fijan
dénde pueden, seglin los supuestos de cada época'.
Como las sociedades no se detienen en el tiempo,
se trata de un malestar proteico, que apenas se
define en palabras ya ha cambiado de forma®. A
este respecto, cualquier término que se aplique a
esta forma de malestar seria (en las sorprendentes
palabras de Nietzsche) “una interpretacion... de la
coleccion de fendmenos que no pueden formularse
de manera exacta (...) una palabra gorda que toma el
lugar de un signo de interrogacién mas bien flaco...”™.

Es un malestar que escapa por definicion a los

discursos existentes —y una funcién excelsa de la

11 Ian Hacking, en Rewriting the Soul, Multiple Personality
and the Sciences of Memory, Princeton, N.J., Princeton
University Press, 1995, fundamenta esta “reescritura” de
la psiquis.

12 Ovidio, Metamorfosis: como el dios Proteo, o como su hija
laninfa Tetis, que en el abrazo de Peleo, y para escapérsele,
se transformd sucesivamente en unaleona, una serpiente,
un viento, una llama...

13 Friedrich Nietzsche, A Genealogy of Morals, citado por
Hacking, op. cit., p. 197.

Pablo Ferrer, Sick, screenshot de video. 2009.

politica, un muy buen punto de articulacion entre
ella y la cultura, esta en la capacidad de detectar
y de ir formulando, nombrando, lo que todavia
no tiene ni formulacién ni nombre. De esto se
desprende la necesidad de repensar continuamente
los marcos de pensamiento; de saber que éstos
seran constantemente desbordados. Més atin: que,
en politica, los marcos de pensamiento padecen de
una insuficiencia congénita, si de lo que se trata es
de cumplir con la dificilisima tarea de seguirle el
hilo al presente.

4.Soma y Plaga, obras de Voluspa Jarpa: |a
polis, la exclusion y los discursos de la politica

En estas obras, las nubes que ustedes ven estan
compuestas por miles de figurillas recortadas en
mica transparente. Si nos acercamos, vemos que
corresponden alas histéricas fotografiadas durante
sus ataques por encargo de Charcot (uno de los
maestros de Freud) en La Salpetriére, manicomio

de Parfs.

Estas figurillas, su mutabilidad repetitiva, su
fragilidad multiplicada, mantienen una ambivalencia.
Llevan consigo una historia conocida (la de Charcot)
que es ambigua y sospechosa, por decir lo menos. Y

su presencia fluctuante y fragil, pero multitudinaria,
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mantiene en suspenso un sentido que esté alli,
inminente y ominoso, pero ni explicito ni explicitable.
Angeles o demonios, pajaros o insectos, victimas
o victimarias, pasadas o presentes, las figurillas

comunican una enorme fuerza plastica y emocional.

Suscitan también los fantasmas de lo grupal:
forman un volumen més denso en el centro, que va
abriéndose hacia los bordes. Bandada, cardumen,
enjambre, manga, el volumen de contorno incierto
evoca grupos de seres vivos en movimiento. Recuerda
también la extraha comunicacion no verbal entre
los pajaros, los peces y los insectos, que se desplazan
como conjuntos, forman figuras, se atraen e imitan

unos a otros.

Hay dos elementos que me interesan particularmente
en el contexto de esta conferencia: el dolor extremo
que reflejan las figurillas, su caracter incierto
(?Qué somos? ;Un enjambre de demonios, una
nube de dngeles?™) y el desconcierto temeroso que
produce su multiplicidad, su invasion de espacios
arquitectonicos ordenados. Cualquier semejanza que

se advierta con el presente no es mera coincidencia.

¢Cuél es, en el contexto de la polis, de la politica,
la plaga? Es la evidencia de sus propios limites: es
decir, la evidencia del dolor paroxistico de “los que
sobran”,los “remanentes” considerados insignificantes
para su operacién, los invisibles y no reconocidos,

los que quedan fuera de los bordes de la polis, en

14 Julia Kristeva, Seule une femme, Paris, Editions de I'’Aube,
2007, p. 23.
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los bordes de lo politico®. La aparicién de ellos en
la llamada “esfera ptblica” es un acontecimiento:
pone en evidencia los limites de la polis. La aparicion
de las mujeres en la arquitectura de la polis, en
este caso, pone en escena a “las que sobran’, “las

remanentes”.

Se puede pensar la polis, desde su origen, como un
espacio acotado, con sus propias reglas, en las que
unos tienen derechos ciudadanos y otros no (en
Atenas, por ejemplo, no los tenian ni los esclavos
nilas mujeres). La polis se va armando a si misma,
y entendiendo a si misma, mediante la creacion de
los discursos —sacerdotales, médicos, policiales,
politicos o de las ciencias sociales— que sirven para
mantener a raya los excesos del dolor'®. Y la historia
de esos discursos es un testimonio hasta comico

de su caducidad.

Ese dolor, ese malestar, es algo mudo, pero que
exige y produce el habla del otro (el sacerdote, el
médico, el sabio, el cientista politico...). A él se pide
explicacién, alivio. Sin embargo, el malestar se
desplaza constantemente, cambia continuamente
de forma, por lo que, junto con provocar el habla
del otro, la frustra, le va mostrando su permanente

insuficiencia. Apunta “més alla del sentido, hacia lo

15 Titulo de un libro de Jacques Ranciere, Aux bords du
politique (1998), traduccion y presentaciéon de Alejandro
Madrid, Buenos Aires, La Cebra, 200T.

16 Nicole Loraux, Madres en duelo, Madrid, Abada editores,
2004.

Volupa Jarpa, detalle instalaciéon L'Effet Charcot, Maison de 'Amerique Latine. Paris, Francia. 2010.

»7

que excede el sentido...”". Elude los saberes existentes;
respecto de ellos, su operaciéon fundamental es el
deslizamiento. Y entonces también pone en evidencia
los limites de los discursos con los que la polis se

va armando a si misma.

5. La cultura, las artes, jcon qué cara?
(imagenes de La celda infinita, de Alfredo

Jaar)

Con lasimagenes de La celda infinita, hago un cambio.
Paso de cuestionar la politica (desde la utopia de la

17 Yves Alain Bois y Rosalind Krauss, Formless-A User’s
Guide, New York, Zone Books, 1997, op. cit., p. 21.

inclusion, de la igualdad) a cuestionar la cultura
(desde otra utopia, por definir, sospecho la de la
participacion). El punto utépico de articulaciéon
entre cultura, el arte y la politica, que postulabamos
antes, se daba en la capacidad de detectar y de ir
formulando, nombrando, visibilizando, lo que
todavia no tiene ni formulaciéon ni nombre ni
visibilidad social; y su consecuencia era comprobar
que los marcos de pensamiento padecen de una
insuficiencia congénita, si de lo que se trata es de
cumplir con la dificilisima tarea de seguirle el hilo
al presente. (Manuel Antonio Garretén decia algo
asi: los conceptos limites de las ciencias sociales no
han sido histéricamente capaces de cuestionarse a si
mismos hasta después de los cambios de paradigmas,

que ponen en evidencia su fracaso).
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La celda infinita, de Alfredo Jaar, es una parte de su
Trilogia de Gramsci, y se presentd por primera vez
en 2004, luego en 2006 (en Chile), y recientemente
en 2010. La referencia a la Trilogia la ubica en un
contexto tradicionalmente politico: la Trilogia es
una obra acerca de Italia, en que Gramsciy Pasolini

son referentes intelectuales y afectivos.

La celda infinita no intenta reproducir la de Gramsci,
aunque en al menos una de las presentaciones hace
referencia explicita a ella y a su condena de veinte
ahos, cuatro meses y cinco dias de reclusién. Una
primera lectura evoca esos afos, y la persistencia
del trabajo intelectual acerca de la politica y la
sociedad, a pesar del aislamiento y la dificultad.
En esos tiempos de reclusion, Gramsci escribe:
“todos los hombres son intelectuales, podriamos
decir, pero no todos los hombres tienen en la
sociedad la funcion de intelectuales”. Y la clase de
los intelectuales tiene su propia forma de mirarse al
espejo, desde lo que élllama “una filosofia idealista™
se creen “independientes, autonomos, investidos de

sus propias caracteristicas, etc.”.

Para el artista, entonces, La celda infinita sugiere,
en el presente, el encierro inexorable en que se
encuentra la actividad intelectual y artistica, su
autorreferencia suicida, su compartimentalizacion
y especializacion. Entonces, estariamos ante dos

celdas infinitas, la politica y la cultura, ambas

18 Antonio Gramsci, Los intelectuales y la organizacion de la
cultura, México, Juan Pablos 1975, p. 13. (Citado por Pablo
Chiuminatto, en Jaar SCL 2006, p. 260).
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ensimismadas: ambas, en palabras nerudianas
sacadas de contexto, van “del aire al aire, como

’ ”»
una red vacia”.

No es sélo la politica la que carece de sensibilidad
respecto de aquello que en la sociedad excede sus
discursos. Exactamente lo mismo podria decirse
del arte ensimismado y sofisticado, de ese arte que
hace un siglo esta dedicado a declarar su propia
bancarrota y a explorar las posibilidades de su
imposibilidad, o a satirizar su propia incorporacién
al mercado y a la decoracioén, o dedicado a la
vieja ilusion vanguardista de producir efectos
“emancipadores” al desublimar un significado o
al desestructurar una forma', o, en palabras de
Jacques Rancieére, a “atestiguar indefinidamente la
alienacion inmemorial que hace de toda promesa
de emancipacién una mentira...”*. Son palabras
duras, en las que podriamos, muchas veces, ver

cOmo espejean nuestras propias practicas.

La cultura, si se entiende como una especializacion
mas, forma parte de una industria académica y
cultural, que en muchos casos conspira contra el
cultivo de las capacidades humanas y las pone al
servicio de “productividades” y otras metaforas
econdémicas claramente abusivas e inadecuadas.

Puede llegar a ser una de las “jaulas” a las que se

19 Cfr. Jurgen Habermas, “La modernidad, un proyecto
incompleto”, en Hal Foster (ed.), La posmodernidad,
Meéxico, Kairos, 1988, p. 30.

20 Jacques Ranciére, El viraje ético de la estética y de la
politica, Santiago de Chile, Palinodia, 2005, p. 48.

refiri6 Max Weber, y generar, en sus palabras,
“especialistas sin espiritu, voluptuosos sin corazén:
nulidad[es que] imagina[n] haber alcanzado un nivel
de civilizacion jamas antes logrado” *. Weber habl6
de “jaulas™ Jaar, de “celdas infinitas”. Me interesa
la inclusion del espejo, que habla de perspectivas
enormes pero ilusorias, y que habla, también, de

narcisismo académico.

La baisqueda de una “organicidad” del papel del
pensamiento en el progreso de una sociedad fue
utbpica en su momento, el de Gramsci: hoy —en la
sociedad de las imagenes mediaticas— lo es en un
grado que solo puede describirse como tragico®. Pero
esta “celda” sugiere también, paraddjicamente, la
infinitud del pensamiento, la infinita capacidad de
la mente humana, por encarcelada que esté. Y, en
el contexto de la Trilogia de Gramsci, las maltiples
instancias histéricas en que “bajo las ruinas termina
el profundo/ e ingenuo esfuerzo por rehacer la vida”,
en las palabras de Pier Paolo Pasolini. El profundo
e ingenuo esfuerzo por rehacer la vida, por utépico

que parezca.

21 Max Weber, “Ascetisme et esprit du capitalisme”, en
L’éthique protestante et l'esprit du capitalisme, Paris, Plon,
1967 (libro publicado originalmente en alemén en 1947).

22 Lareferencia, por cierto, es al “intelectual organico” de
Gramsci.

6. Cultura, arte, politica y las exigencias
utopicas del feminismo

Confieso que jamas crei llegar a este punto, ni a
este titulo tan rimbombante, para ir terminando
esto. Laimagen de las jovenes feministas en la calle
activa muchas reminiscencias para alguien de mi
generacion. Sélo quiero transmitir aqui las que
no remiten al pasado, sino que han reactualizado

su urgencia.

En las perspectivas del presente y sus exigencias

utbpicas, pcomo articular cultura, arte, politica?

A partir de las obras que hemos visto, una de
las formas posibles de articular cultura, arte y
politica podria darse en torno a la capacidad de
reconocimiento de los otros, en este caso las otras:
de su presencia, de sus derechos, de su igualdad.
La cultura, que instala y refuerza los sentidos y
la imaginacion, es “sensora” (insisto, con “s”), y es
fundamental para esa tarea, que es indudablemente
politica. Los seres humanos viven del reconocimiento
delos otros. Sucede que las condiciones por las que
se nos reconoce como humanos estan socialmente
articuladas, y a veces las mismas condiciones
que otorgan “humanidad” a algunos son los que
privan a otros de ella, produciendo una diferencia
entre lo humano y lo menos humano. Entonces,
el reconocimiento “se transforma en un lugar de

poder mediante el cual lo humano se produce
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en forma diferencial”®. No es casual que esta
formulacion provenga de una gran tedrica feminista.
La cultura es ala vez responsable de eso y también,
en su dimension utbpica, un medio de reducir ese
diferencial: la cultura —lo vimos al leer nuestras
imagenes— contribuye a visibilizar los maltiples
puntos ciegos, las vastas zonas de negacion que
existen en nuestra sociedad, y los sujetos que resultan
socialmente invisibles, o visibles s6lo parcialmente,

como es el caso de las mujeres.

Otra de las formas de articular cultura, arte y
politica, desde la perspectiva utopica, se da en torno
ala capacidad de imaginacion. La politica, como lo
dijo Adrienne Rich, otra feminista notable de mi
generacion, es la imaginacion o no es nada?; tiene
que ser laimaginacion, o si no la rutina previsible
y algo vergonzosa del juego de intereses ya bien
establecidos. En el marco de la Ginica “generalidad
efectiva’, que es actualmente la del capitalismo
mundial, ycomo desear otra cosa, o como desear de
manera diferente? )Como desear otra cosa que la
equivalencia indiferente, expresada en la circulacion
del dinero? ;Cémo plantearse la necesidad de sentido
de la existencia més alla de esa circulacion? ;Cémo
plantearse un poder politico que no se limite a

23 Judith Butler, Undoing Gender, New York and London,
Routledge, 2004, p. 2.

24 “Politicsisimagination or elseitis a treadmill... disintegrative,
stifling, finally brutalizing-or ineffectual”. Adrienne Rich,
“The Muralist”, en What is Found There, Notebooks on
Poetry and Politics, New York-London, W.W. Norton &
Company, 1994, p. 49.
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la mera dominacion, un poder capaz de generar
impulso y energia?®.

La articulacion entre cultura, arte y politica
podria plantearse como el lugar del injerto de la
imagdinacién en la politica. No es un lugar facil.
Ojalé no sea un lugar imposible. Por algo estamos
hablando de las exigencias utopicas de nuestro
presente. “Reconstruir las relaciones entre lugares e
identidades, espectaculos y miradas, proximidades
y distancias”, yno suena acaso a un ejercicio de
imaginacion, pero también a un ejercicio politico
de disenso, de resistencia, aplicable al arte pero
también a la vida ciudadana en que participamos,

varones y mujeres?%.

Por fin, algo mas especifico acerca de las artes. La
tarea especifica del arte es la de una inteligencia
que trabaja con los materiales®” y que se trabaja a
si misma en los materiales. (Los materiales de la
poesia, por supuesto, son los de la palabra: no sélo
sus significados de diccionario, sino sus sonidos,
sus etimologias, sus connotaciones, sus parentescos
inesperados —los juegos de palabras—su capacidad
de despistar y de iluminar el pensamiento). En las

25 Este parrafo lo debe todo a Jean-Luc Nancy, Politique et
au deld, Entretien avec Philip Armstrong et Jason E. Smith,
Paris, Galilée, 2011. Cfr. pp. 20-21, 25, 32-33 y 47.

26 Cfr. “Art of the Possible. Fulvia Carnevale and John

Kelsey in Conversation with Jacques Ranciere”, Artforum

International, Vol. XLV No, 7, pp. 257-264.

Es una expresién que debo a la lectura del notable libro

de Guy Brett, Carnival of Perception. Selected Writings

on Art, Londres, Institute of International Visual Arts,

2004, p. 13.
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artes visuales, la puesta en escena, la visualizacién
(sean cuales sean sus medios, y sus connotaciones
respectivas) hace entrar en juego un pensamiento
no verbal sino propiamente visual. Este —como la
poesia, como la literatura, como las imagenes que
hemos visto— apela a cuanto nos constituye sin que
lo podamos abarcar s6lo con el conocimiento; a
cuanto nos lleva sin que lo conozcamos ni podamos
conocer; a una dimensién de nosotros mismos, y
de nuestra relaciéon con los demas, en que nuestras
pulsiones no son ni exclusivamente biologicas ni
exclusivamente culturales, “sino siempre el lugar
de su densa convergencia™. Nos llevan a un lugar
ala vez muy propio, muy concreto, muy sensorial...
y muy sorprendente y oscuro, por desconocido, de
nosotros mismos, en lo personal y en lo colectivo.
Renunciar a esa dimensi6n es “morir miserablemente”,
es dejar de explorar posibilidades que cada uno
tiene simplemente en cuanto ser humano. Para
usar, seguramente mal, una analogia musical: siyo
fuera un instrumento, me dijo alguna vez Adolfo
Couve, seria un cello. Y si uno es un cello, ;como
no agotar sus posibilidades musicales? ;Cémo no
saber hasta donde, hasta qué nota pueden llegar?
Las artes estan ahi, entre muchas otras cosas,
para revelarnos no sélo lo que nos “quieren decir”
del mundo (si es que hay mundo, si es que quieren
“decirnos” algo) sino para revelarnos también la

extension, y los repliegues, surcos y accidentes

28 Judith Butler, op. cit., p. 15, haciendo referencia al texto
de Freud Instinct and its vicissitudes.

geograficos de nuestras posibilidades de sentir,
de conocer, de pensar. El acceso a ellas —de cada
persona, de cada mujer y de cada hombre—, es
también, por qué no, una tarea politica. Hoy se
acentla —por carencias anteriores— la insistencia

en que ese acceso sea para todas.
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Materia viva, desecho, descomposicion
y materia inerte

Patricia Martinez Gea

De todos modos, con la llegada de la filosofia al arte, lo visual
desaparecio: era tan poco relevante para la esencia del arte
como habia probado ser lo bello. Para que exista el arte ni
siquiera es necesaria la existencia de un objeto, y si bien hay
objetos en las galerias, pueden parecerse a cualquier cosa.
Danto, 2010.

Tomando como referente la premisa de que el arte es un lenguaje, sintesis
de diversas formas para entender el fenémeno artistico, cabe entender que
constituye un sistema de signos ordenados de forma original, por ser el acto
creativo Ginico, con una estructura de construccion, comprendiendo que dicha
estructura esta conformada mentalmente de forma innata en el ser humano,
permitiendo la produccion y comprension de cualquier enunciado (Chomsky,
1992), sabiendo que el enunciado se refiere al de cualquier lenguaje, y el arte, en
forma y creacion, es un lenguaje méas con una forma de enunciado inusitado.

Debe, por lo tanto, haber coherencia en la estructura, con la pretension de
comunicacion, siendo la expresion el fin Gltimo, y cabria indicar que el objeto
artistico es la consecuencia del proceso creativo que logra la comunicacion,
tanto visual como conceptual y que como lenguaje creativo puede alcanzar el
infinito a partir de maltiples combinaciones (Chomsky, 1998).

El acto creativo supone una transformacioén de la materia como canal de
comunicacién del artista, es el modo de expresion de éste, y a su vez es la
interpretacion del observador, ya que consiste en una experiencia receptiva
e interpretativa por parte del espectador que observa la obra, adquiriendo un
papel proactivo respecto a dicha apreciacion. El receptor descodifica el mensaje,
como en todo acto de comunicacion, dando paso a una cierta subjetividad por
parte de éste, que se basa, en parte, en suideologia, la propia que como individuo
posee, y en parte a su experiencia vital, lo vivido se extrapola al objeto creado
conforme a su criterio, tnico y original por ser individual.
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De este modo la obra experimenta una dicotomia
en su lectura, la primera es la interpretacion del
artista a través de su creacién, concretada en la
materia, en el proceso ejecutado para su tratamiento
y en su propia reflexién en torno al hacer, y una
segunda perspectiva, la de los observadores, en la
que hayamos, también, su razon de ser, manifestando
que como obra de arte se recrea cada vez que es
experimentada estéticamente (Brandi, 2007). De
este modo, el receptor activo, puesto que interpreta,
sigue una cierta coherencia en el anélisis de la obra
de arte conforme a unos rasgos determinantes
que construyen el significante y el significado, el
significado hace referencia al contenido de la obra, a
la temética, al concepto en si, la intencién, mientras
que el significante es la forma, los materiales
empleados y las propiedades de éstos, existiendo
aqui diversas combinaciones de forma, volumen,

color y materia, entre otros.

Hablar de obra de arte supone hacer mencion a
su concepcidn, interpretacion y a su realizacion
material. Y aqui se inicia el planteamiento de los
materiales, duraderos, materiales ya usados o con
duracién cuestionable, los que se degradan, de
existencia efimera y de otras muchas caracteristicas,
concluyendo que existe una gama variopinta de
criterios de clasificacion de materiales utilizados

para la ejecucion de la obra.

Cabe preguntarnos pcomo influye la materia en
el proceso creativo? ;Cuél es el proceso llevado a
cabo para seleccionar el material empleado que
dara aluz ala creacion? Para entender la realidad
del artista, debemos hacer una esquematizacion
de ella y de este modo poder interpretarla. La
interpretacion de la realidad se rige por el Principio
dela Organizacion (Piaget,1999) entendiendo que
las personas nacemos con la tendencia a organizar
los procesos de pensamiento en estructuras

psicologicas para comprender y adaptarnos al

mundo, para relacionarnos. A estas estructuras
Piaget las denomind esquemas, se trata de bloques
basicos de construccion de pensamiento, sistemas
organizados de acciones o pensamientos que
permiten que podamos hacer las interpretaciones
de la realidad que nos concierne, surgiendo de
este modo las representaciones mentales a partir
del objeto creativo que ha construido el artista
conforme a un material determinado. De ahi
que la interpretacion subjetiva de la obra, en la
que influyen los materiales seleccionados, y la
experiencia vinculada a ella, sea por parte del
creador y del receptor, ambos condicionados por
la esquematizacion de la realidad en base a las

estructuras psicologdicas de sus pensamientos.

Para concretar mejor dicha realidad y hacer una
clasificacién determinada y especifica, vamos a
catalogar las obras de arte segin los materiales
empleados para su creacion, pudiendo ser de materia

viva, materia inerte o materia de desecho.

La materia y la obra de arte

La materia, del lat., materia, segin la RAE, Real
Academia Espafola, “es la realidad espacial y
perceptible por los sentidos de la que estan hechas
las cosas que nos rodean y que, con la energia,
constituyen el mundo fisico”. Para ahondar en la
materializacién como proceso de creacion de la
obra, cabe hacer una reflexién sobre el hacer de la
materia. Dicha reflexion se remonta al inicio del
siglo XX, en el entorno contemporaneo determinado
con Marcel Duchamp, cuando busca opuestamente
la desmaterializacion como expresién. Duchamp
transformo el significado sin modificar el significante;
asi, present6 objetos vulgares en contextos no
cotidianosy preestablecidos para su uso, surgiendo
la desmaterializacion. El proceso consiste en una

desmaterializacion del material a partir de contextos
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inapropiados que le dan un nuevo significado al
objeto en si.

Pero partiendo de este brevisimo analisis de la
materia como elemento constituyente del objeto, y la
desmaterializacién como proceso de desvinculacién
del objeto a su contexto, conllevando un nuevo
significado, se prescinde de esta concepcion abstracta,
para tratar a los materiales de forma mas técnica
y explicita seglin una clasificacién previamente
mencionada y determinante en el proceso de
creacién: materia viva, desecho, descomposicion

y materia inerte.

Materia viva

El término materia viva hace referencia a la
composicion de la que estan formados todos los seres
vivos. La materia viva puede ser una extremidad
extirpada de un animal o una flor arrancada de una
planta, aunque ya no formen parte del organismo
y, por lo tanto, no puedan cumplir con las mismas
funciones que previamente ejecutaban. De ahi
que el concepto de materia viva no sea el opuesto a
materia muerta, sino materia no viva, que compone

los elementos naturales.

En el arte esta ha sido utilizada en la performance,
en el cuerpo del artista como medio de expresion
sujeto a interpretacion. Asi, cabe mencionar El
origen del mundo (2014), por la artista Deborah
de Robertis, cuya intervencion fue llevada a cabo
en el Museo d'Orsay, Paris. La materia en carne y
hueso, sus piernas abiertas y su vagina tratada como
objeto de reivindicacion. Hallamos una vinculacién
entre arte y sociedad, la reivindicaciéon dentro de
un contexto social que le da sentido y, en un espacio

comn, el museo.

Otra performance destacable es Me gusta América
y a América le gusto yo (1974), por Joseph Beuys!
quién utilizé la performance como camino
reivindicativo y manifiesto de la opresiéon de los
indios norteamericanos por los Estados Unidos.
La performance consistia en un ritual en el que los
cuerpos vivos, el artistay el animal, interactuaban a
partir de una serie de materiales inertes, los cuales
eran una tela de fieltro, guantes, linterna, un bastén
y cada dia el diario The Wall Street Journal, el
coyote lo tocaba e incluso orinaba sobre los objetos.
Segtin el autor con todas las piezas expuestas en
la performance pretendia “reconstruir la materia
como una afirmacion de unidad y reconciliacion”. El
cuerpo, la materia viva como metéafora, compuesta

por células, tejidos y 6rganos.

Material de desecho y descomposicién

Segtin la RAE, el desecho es “residuo, basura”.
¢Existe la posibilidad de que con un material
como el desecho se pueda crear una obra de arte?
Un material asi de original, de desecho humano,
excrementos, fue el empleado por el polémico artista
conceptual Piero Manzoni, con su obra Mierda de
artista, 90 latas cilindricas de metal que contienen
la mierda del artista, firmada por el autor en la
etiqueta y cuyo contenido neto es de 30 gramos,
conservada al natural. Producida y envasada en
mayo de 1961, con el mismo valor que entonces

tenian treinta gramos de oro®. He aqui uno de los

1 Beuyserauno delos mayores exponentes del arte conceptual,
principalmente porla promocién del performance. La obra
comenzd en el mismo momento del viaje desde Diiseseldorf
a Nueva York. Al llegar al aecropuerto, Beuys se envolvid
en una manta, se apoy6 en un bastén y fue conducido
en una ambulancia hasta una galeria donde comparti6
habitacién durante tres dias con un coyote salvaje.

2 Treinta ahos después de la muerte de Piero Manzoni, su
amigo Agostino Bonalumi, afirmé, en un articulo publicado
por el diario IT Corriere della Sera, que las latas contienen
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materiales mas significativos, empleados como critica
exacerbada al mercado del arte, al consumismo y

a la sobreestimacion del artista.

El material en esta obra de arte es la clave del
concepto, materia organica de desecho para hacer
una critica a la sociedad, la propiedad del material
delas heces es ecoldgica y biodegradable, insertada
en otro objeto, lalata, cuya propiedad del material es
quimica, opuesta a la ecologica, y de poca resistencia
ala oxidacion, conformando un hilo discursivo que
ante la antitesis de las propiedades de los materiales,
quimicay ecoldgica, tiene un argumento totalmente

polémico y satirico.

El material de descomposicién ha sido tratado
por el artista Damien Hirst, cuya temética ha
sido la muerte a partir de la materia organica en
descomposicion, intentando hacer una reflexion
sobre ellay probablemente, contrario al nihilismo
de Nietzsche, plantea una bisqueda de sentido a la
vida a partir de la propia experiencia con la obra

de arte.

El tiburén, instalacién artistica con el titulo de
La imposibilidad fisica de la muerte en la mente
de alguien vivo, amenaza con descomponerse.
Este depredador de cuatro metros de longitud
se encuentra inmerso en un tanque de aldehido
férmico, en proceso de descomposicion, lo que pone
de manifiesto la dificultad de conservar obras de
arte compuestas de materiales organicos. Otra de
sus obras es La Tranquilidad de la Soledad, triptico
inspirado en Francis Bacon, en el que utiliza tres

cadaveres de ovejas.

La utilizacién de la materia organica como parte

del planteamiento filosofico de la vida y la muerte

yeso y no materia organica, “si asi fuera, antes o después,
el metal se habria corrompido provocando su salida”™

en el mundo del arte, también ha sido recurrente
por artistas como Gunther von Hagens, que invento
el procedimiento técnico de la plastinaciéon que
preserva el material biolégico, que consiste en
extraer los liquidos corporales como el agua y los
lipidos por medio de solventes como acetona fria
y tibia para luego sustituirlos por resinas elasticas
de silicona y rigidos de epoxicas (Weiglein, 2005).

Fascinada por dichos materiales organicos, presenta
el universo de descomposicion la artista britanica
Polly Morgan, cuyo procedimiento artistico es la
taxidermia, mezcla entre esculturay carniceria que
pretende que la obra creativa sea un cadaver que
albergue vida en su proceso de descomposicién con
un resultado ensimismado en aura victoriana. El
material mas utilizado es el cuerpo de las aves, ya
que segtin Polly son “seres angélicos” que tienen la
capacidad de volar, cuerpos que carecen de almas,
para ser intervenidos. Su procedimiento artistico
parte del cuerpo ya sin vida del animal. La base
de su trabajo, sus cuerpos, no son asesinados ni
sacrificados para el arte, sino que dicha artista
parte de la muerte para resucitar atishos de vida

sobre la materia en descomposicion.

Eltema de la muerte ha sido una tematica tratada en
todala historia del arte, pero lo que principalmente
ha sido modificado en el trascurso del tiempo
es la simbologia, la perspectiva filoséfica y los
materiales empleados. La muerte yla descomposicion
observados desde una perspectiva diferente a lo
largo de la historia: mientras que en la actualidad
se hace uso de la taxidermia o el mantenimiento
del cuerpo muerto en liquido para su conservacion,
la representacion en las obras plasticas a partir
de materiales como el dleo, también han puesto
de manifiesto el fallecimiento, véase la obra Las
edades y la Muerte (1541-1544) Hans Baldung Grien,
en la que podemos observar la aparicién de la

muerte sujetando a una mujer mayor que intenta
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Gea, P. 42.500. Murcia, Espaha. 2017.

arrastrar a unajoven, o La muerte de Marat (1793)

de Jacques-Louis David.

De esta forma se pone de manifiesto el desarrollo de
la creatividad a partir de la concepcion acotada de
muerte con materiales innovadores presentes en el
arte contemporaneo, entendiendo que la creatividad
para Matussek (1974), consiste en “la conexion nueva,
original y explosiva de asociaciones diferentes” y,
segin Kraft (2005), es “la capacidad de pensar mas
alla de las ideas admitidas, combinando de forma

inédita conocimientos ya adquiridos”.

Materia inerte

La materia inerte puede ser clasificada segtin su
origen, natural o artificial. E] material inerte ha
estado presente alolargo de todala historia del arte,
asi, el 6leo es uno de los materiales més antiguos,
conocidos desde la Edad Media y utilizado en la
actualidad por los pintores; podemos ver el empleo
del 6leo mezclado con sangre de cerdo en la obra
titulada 42.500 sobre los Derechos Humanos y las
migraciones. Siendo los pintores de Flandes los

primeros en dar uso habitual a este material.

Mas tarde la escuela pictorica veneciana aportara
la novedad de la textura a las pinceladas, y sera el
holandés Rembrandt el que se iniciara en el raspado;
entre las obras més destacadas con dicho material
esti La Gioconda, de Leonardo da Vinci, éleo sobre
tabla de alamo, c. 1503-06, del Museo del Louvre.

Entre los diferentes materiales inertes, podemos
mencionar para tallar: la piedra, la madera, el
barro, el metal, entre otros y, para trabajar sobre el
papel, podemos nombrar el carboncillo, el lapiz de
grafito, la tinta china, el pastel, destacando la obra
de Edgar Degas, Bailarinas (1885), los acrilicos o las

acuarelas, etcétera.

Mencionar que la tecnologia, incluida en la materia
inerte, es determinante para identificar al objeto
como creativo, principalmente en el modo en que
ésta sea utilizada, sabiendo que ofrece una gran
diversidad de alternativas e innovacion, que permite,
como material e instrumento, la reestructuraciéon de
modelos ya establecidos o simplemente la aportacion
de nuevas formas, incluso interactivas, de observar
e interpretar la realidad: “la mente tiende a crear
modelos fijos de conceptos, lo que limitara el uso
de la nueva informacion disponible a menos que
se disponga de algtin medio de reestructurar los
modelos ya existentes, actualizdndolos objetivamente
con nuevos datos” (De Bono, 1970).
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La tecnologia a lo largo de la historia ha sido
interpretada desde diferentes perspectivas, en la
sociedad, para algunos autores, es una forma de
control social, “la de una sociedad que sostiene
su estructura jerdrquica mientras explota mas
eficazmente los recursos mentales y naturales y
distribuye los beneficios de la explotaciéon en una
escala cada vez més amplia” (Marcuse, 1978); asi
también, la tecnologia entendida como jerarquizacion
social en pro de la productividad.

Pero existe una concepcion artistica, la tecnologia
como proceso de creacion y soporte parala expresion
del artista, dada e involucrada en el contexto actual,
como es el caso del colectivo TeamLab?, formado
por programadores, desarrolladores y disehadores
que han expuesto en Tokio, Singapur, Londres y
Estambul; artistas ultra tecnolégicos cuyas obras
interactGian con los visitantes. De este modo, el
desarrollo tecnoldgico ha sido determinante cuando
mencionamos el concepto de “Modernidad” buscado
por Octavio Paz, al que hizo alusién en 1990 en
su discurso La bisqueda del presente al recibir el
premio Nobel: “En mi peregrinacién en busca de la
modernidad me perdiy me encontré muchas veces.
Volvi ami origen y descubri que la modernidad no
esté afuera sino adentro de nosotros. Es hoy y esla
antigiiedad més antigua, es mahanay es el comienzo

del mundo, tiene mil afios y acaba de nacer”.

El arte, materia viva, debe abogar por el avance
tecnoldgico para ser parte de lo social, de la
actualidad, del ayer y del mahana, formando a la

misma vez pasado y futuro. La tecnologia es entonces

w

La interactiva didital instalaciéon de TeamLab, Crows are
Chased and the Chasing Crows are Destined to be Chased
as well, Transcending Space (Los cuervos son perseguidos y
los cuervos perseguidores son destinados a ser perseguidos
también, trascendiendo el espacio), disuelve el espacio
real para vivir la experiencia en la propia obra de arte
en una especie de espacio tridimensional.

material de divulgacion y expresion y volvemos a
la redundancia del arte como lenguaje, indicando
que con la tecnologia y la participacion interactiva
dentro de la obra en la que el receptor se involucra,
cabe mencionar el modelo de democratizacion del
consumo activo, de la participaciéon en la propia
obra de arte, similar al modelo de participacién
cultural de Rousseau propuesta en su Carta a
dAlembert (1758): “Plantad en medio de una plaza
un poste coronado de flores, reunid ahi al pueblo, y
tendréis una fiesta. Haced todavia algo mejor: dad
como espectaculo alos espectadores; convertidlos
a ellos mismos en actores’, la obra como objeto

participativo del interprete, del consumidor de arte.

Ocurrelo mismo con el Observatorio Solar Dindmico
dela NASA, Centro de Vuelos Espaciales Goddard,
cuya instalacion Solarium nos permite entrar al
sol, utilizando registros de imagenes como codigo
binario y un software de graficos en movimiento,
permitiéndonos adentrarnos y observar la estrella
de mayor fuente de radiacion electromagnética de

este sistema planetario.

Se pone de manifiesto, que los materiales empleados
a lo largo de la historia, asi como las propiedades
que los conforman, fisicas, quimicas y ecoldgicas,
determinan a la obra y a su interpretacioén y, por
lo tanto, a la creatividad que la conforma, siendo
dicha creatividad perteneciente al inconsciente
colectivo, segtin la Teoria Psicoanalista. O, la ducha
creatividad, por el pensamiento productivo, una vez
ha sido hallada una insatisfaccion en la consciencia

tras ver el objeto creado, segtin la Teoria Perceptual.

De este modo, el artista debe lograr, a través de
los materiales y del acto de creacion, llegar a la
maxima autorrealizacién desarrollando todas
sus capacidades para ser lo que se esta capacitado
allegar a ser, como asi lo establece la piramide de
Maslow y la Teoria Humanista.
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A partir de dichas reflexiones sobre la creatividad,
determinada por los materiales utilizados, y la
propia perspectiva filosofica para dar sentido a
la creacion del artista, cabe preguntarse si el uso
de la materia viva, de desecho, descomposicion o
inerte puede hacer que la propia obra cobre sentido
conforme a unarealidad contextual que le da sentido.
Probablemente se deba a que el planteamiento de la
btisqueda de sentido de la vida y la muerte, opuesta
al nihilismo existencial (Kant mencionado por
Serrano Marin, 2005), resida en el propio material,

en la materia viva o muerta.
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Los elementos de la selectividad:
reflexiones posteriores sobre
la originalidad y la remezcla'

Eduardo Navas®

Las siguientes son notas editadas, que pueden considerarse una
El Ciclo de Selectividad y Apropiacién combinacién (mashup) tedrica de varias presentaciones que
tuvieron lugar durante el otoho de 2017, especificamente el 10

Salectividad de octubre en la Incubadora de Investigacion de Artes y Diseho
(ADRI), Penn State; el 11 de octubre en la Universidad de Caldas
en Manizales, Colombia; el 1 de noviembre en la Universidad de
Apropiacion Berna, Suiza, y,a modo de conferencia, en la clase del seminario de

« Madificar postgrado de Karen Keifer-Boyd en Penn State, el 8 de noviembre
« Agregar del mismo aho. Tuve la suerte de haber recibido una amplia
+ Eliminar retroalimentacion sobre lo que presenté, que condujo al conjunto
actual de notas que ahora comparto. Quiero agradecer a todos los

Remix Meta

que hicieron posible mis presentaciones, durante lo que resultd

+ Extendido Apropiacin — ser un periodo muy ocupado, pero intelectualmente fructifero.
+ Selectivo Implementacién En las conferencias pude explorar la relacion de los elementos

* Reflexivo Contextualizacion de selectividad (modificar, agregar, eliminar) en relacion con el
Regenerativo Legitimacidn

estado cultural de meta, que es la etapa en la que creamos valor
cultural y las diferentes formas de remezclas. Estas notas, como

en el caso de gran parte de mis escritos, se encuentran en el
Figura 1: Eduardo Navas, noviembre de 2017. . .
proceso de hacer su camino en forma remezclada para diferentes

publicaciones. En efecto, la seccién titulada, “The Elements of
Meta” ya forma parte del capitulo final de mi libro Art, Media

1 Traduccién del inglés de Magdalena Vial.

2 Eduardo Navas ensefia sobre los principios del anélisis cultural y las
humanidades digitales en la Escuela de Artes Visuales de la Universidad
del Estado de Pennsylvania, investigando el papel creativo y politico de la
reciclabilidad y el remix en arte, medios y cultura. Ha dado conferencias
en los Estados Unidos e internacionalmente y ha publicado tres libros
sobre estudios de remix.
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Design and Postproduction: Open Guidelines on
Appropriation and Remix (Routledge, 2018).

Desafios del Remix

Cuando pensamos en remezclar, lo mas probable
es que sea remezclando el material de muestreo
de lo que se nos viene a la mente (tomar una parte
de una grabacién de misica). Pero los principios
del remix también estan en juego en términos de
citas culturales (haciendo referencia a una idea,
un estilo, una historia, etcétera). La diferencia
entre estas dos formas de contenido y conceptos
de reciclaje se puede notar al examinar las formas
del popurri (medley) y del megamix. El popurri
suele ser interpretado por una banda, mientras
que un megamix esta compuesto en el estudio por
un productor de DJ que sabe como manipular las

pausas en el tornamesa.

Al considerar esta diferencia y evaluar como
funciona el muestreo o sampling en el megamix (que
basicamente es una mezcla extendida de muchas
canciones), se hace evidente que una remezcla, en el
sentido estricto de su definicion, tiene que basarse
materialmente en una cita que pueda cuantificarse;
en otras palabras, estar medida, porque ésta se
basa en muestreos. Mientras que una muestra es
cuantificable, una referencia cultural (cita) nolo es, y
ni siquiera puede ser notada por el ptblico, haciendo
que el material interpretado parezca original. Debido
ala capacidad de rastrear sus fuentes, dado que son
grabaciones, los productores de DJ rapidamente
tuvieron problemas conlaley de derechos de autor:
un abogado podria reproducir una muestra de una
cancién de Hip Hop en yuxtaposicién directa con
la fuente y demostrar, con fundamentos materiales,

que la muestra fue un acto de plagio.

Demostrar esto es mas complicado con una cita
cultural. Consideremos a Led Zeppelin en este

caso (que es un ejemplo fundamental utilizado por
Kirby Ferguson en “Everything is a Remix, Part
17)3. Zeppelin, como demostrd Ferguson, realizd
plagio —argumentalmente directo— dentro de la
tradicion de covers e imitaciones, porque como se
ha documentado hasta ahora, no dieron el crédito
adecuado a los musicos de quiénes tomaron gran
parte de las composiciones. Ferguson se refiere
a las cubiertas y las imitaciones como formas de
“remezclaslegales”. Lo que estas formas de contenido
de reciclaje realmente comparten con los remixes,
es la cita intertextual: la incorporacién de ideas a
modo de referencia directa o incluso indirecta, que
amenudo no estin fundamentadas materialmente,
sino mas bien estan realizadas a través de una

emulacion bien calculada.

Ejemplos de citas culturales en laliteratura incluyen
a Ulises de James Joyce!, que toma prestado o esta
inspirado en parte por la Odisea de Homero®. Don
Quijote de Manuel de Cervantes inspir6 a Jorge
Luis Borges a escribir “Pierre Menard, Author of
the Quixote”, un cuento corto sobre un aspirante
a autor cuyo objetivo era reescribir don Quijote,
palabra por palabra®. En ambos casos, no hay
una toma directa de palabras reales configuradas
en el orden exacto, sino mas bien una referencia
general o implicita a un objeto cultural anterior,
que a su vez valida el objeto que experimenta el
lector. El video més reciente de Kirby Ferguson
sobre The Force Awakens justifica la cita cultural

3 Ver Everyting is a Remix, parte 1, http://www.
everythingisaremix.info/blog/everything-is-a-remix-
part-1

4 TJames Joyce, Ulysses (New York: Modern Library, 1934;

Reprint, New York: Vintage International, 1990).

Homer, The Odyssey (Londres: A.C. Field, 1900; Reprint,

Clayton, Delaware: Preswick House, 2006).

6 Jorge Luis Borges, “Pierre Menard, Author of the Quixote”,

Collected Fictions, trans Andre Hurley (New York: Penguin,

1999), pp. 88-95.

[S3]
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al mostrar como JJ Abrahams cita y se apropia de
ideas y tramas de fuentes preexistentes, pero no
necesariamente de muestreos, como se practica a
menudo en la remezcla selectiva. En resumen, el
muestreo de material consiste en tomar algo que
ha sido previamente arreglado o compuesto de una
forma especifica, para reutilizar todo o parte de él
con el fin de desarrollar un nuevo significado. La
cita cultural consiste en hacer referencia indirecta
o mediante emulacion a un trabajo existente con

antelacion, para desarrollar un nuevo significado.

Los elementos de la selectividad

La pregunta que surge de este anélisis, es si hay
en la actualidad un origen real de algo que no esté
dentro de los principios del remix, en términos de
muestreo de material, cita cultural o su combinacién.
La respuesta a esta pregunta puede evaluarse
cuando consideramos como se produce la remezcla.
Como ya he sehalado en varias publicaciones, hay
cuatro formas basicas: la extensa, la selectiva, la
reflexiva y la regenerativa’. Es lo regenerativo lo
que ha hecho que los otros tres tipos de remezclas
prevalezcan culturalmente. Pero este proceso, en
realidad, tiene lugar a través de la selectividad,
que puede ser el motivo por el que tendemos a
reconocer la remezcla selectiva como la forma mas
com(n. Es la selectividad la que permite que exista
reciclabilidad. La selectividad es posible debido a tres
elementos que conducen a su concepciéon. Cuando
elegimos seleccionar algo, tenemos las opciones
para 1) modificarlo, 2) agregdarle algo, 3) eliminar
algo. Estos elementos se pueden combinar, por
supuesto, lo que hace que la remezcla sea bastante
compleja (figura 1).

7 Véase “Remix Defined”, Remix Theory: The Aesthetics of

Sampling, Nueva York, Springer 2012, pp. 65-76.

La selectividad, a su vez, no puede ser posible
hasta que ingresamos a una etapa avanzada de
significacion; que seria una etapa de meta. Es en ese
momento en el que existe confianza en el exceso de
significados que pueden reciclarse. Para entender
cdmo esto esta en juego, debemos considerar cuatro
elementos que hacen que meta sea posible. Luego
conectaremos estos elementos a la selectividad y

la remezcla.

Los elementos del Meta: Meta y Apropiacion®

Quizas el principal desafio que surgde al pensar en
el comienzo de cualquier cosa, es laincapacidad de
concebir como comienza algo. Este es un enigma
tautolégico que se dobla sobre si mismo, para
ofrecernos la respuesta de suincapacidad inherente
para moverse més alla de si mismo; pero al hacerlo,
de hecho, expande el concepto tautolégico como
base para la investigacién de todas las cosas que
uno tiene la necesidad de definir. Esta es la base de
la creacion de significados, o significacién, como
prescribe la semiética. Este proceso es parte de la
raiz de la produccién creativa, que a su vez es la
columna vertebral de la remezcla, como variable
fundamental en la comunicacién a través de la
cultura. La remezcla es posible gracias a un estado
de meta, que, a su vez, es el proceso mediante el
cual se desplaza la pregunta sobre el comienzo
de cualquier cosa para desarrollar significacion®.
Este proceso es posible debido a la apropiacién

y sus tres elementos de apoyo: implementacion,

8 Estaseccion, “The Elements of Meta”, es parte del capitulo
final de milibro Art, Media Design, and Postproduction:
Open Guidelines on Appropriation and Remix (Routledge,
2018).

9 Para un excelente resumen de este complejo proceso,
véase Martin Irvine, “Remix and the Dialogic Engdine of
Culture: A Model for Generative Combinatoriality”, The
Routledge Companion to Remix Studies.
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contextualizacion y legitimacion, sobre las cuales se
basala efectividad de meta. En lo que sigue, describiré
cdmo estos cuatro términos informan el desarrollo
de la significacién en curso, basada en la capacidad
de producir diferencia en linea con la repeticion de
cosas materiales e inmateriales. Estos elementos,
selectividad y remezcla, se contextualizaran dentro

del marco de referencia cultural.

Apropiacion

La apropiacion hace posible la significacion.
Proponer este término como la etapa inicial de la
significacion parece paradéjico, porque, como el
término lo implica, para poder apropiarse de algo
uno debe tener la capacidad de saber que hay algo de
valor que realmente le conviene. En otras palabras,
la apropiacion sélo puede suceder una vez que algo
se define con algin tipo de valor que sea de interés.
Entonces, pqué pasa en el principio? Como no hay
nada que se pueda apropiar, uno comienza con
preguntas que se responden a través de la constante

indagacion sobre las cosas, contextualizandolas.

Aqui encontramos la tautologia de los origenes que
ya esta en juego. En términos de comunicacién
bésica, la semidtica es directa sobre este proceso, que
comienza tan pronto como nacemos'. Aprendemos
relacionando, inicialmente, nuestros cuerpos con
otros objetos materiales; confiamos en el sonido
para expandir esta forma basica de adquisicion de
conocimiento. El habla oral nos permite asignar
sonidos especificos a cosas que con el tiempo
evolucionan como conceptos en nuestras mentes,

relacionando cosas que vemos repetidamente.

10 Peirce realmente discute esto en sus escritos sobre el
remitente. Ver Charles Sanders Peirce, Peirce on Signs,
ed. James Hoopes, Chapel Hill and London, The University
of North Carolina Press, 1991, 8 and 67.

Dicho de otra manera, somos seres que copiamosy
mimetizamos para aprender a través del ejemplo,
para eventualmente desarrollar un sentido de
“originalidad” basado en las cosas y el entorno
que nos rodea. Esto tiene lugar en forma literal:
nosotros asignamos valor basandonos en la
exposicion constante al mundo. Escucharla palabra
“manzana’, cada vez que un objeto que ha sido
aceptado socialmente para ser identificado por esa
palabra, en efecto, viene a significar manzana, tanto
conceptualmente como en su forma. Seleccionamos
conceptos basicos de nuestras memorias que
aprendemos alo largo de la vida, y los combinamos
en oraciones u objetos multimedia para una
comunicacién constante. Este tipo de seleccién es
una forma de apropiarse de los recursos (conceptos
/ ideas) que se recopilan en nuestra memoria, que
a su vez se implementan para la comunicacion

bésica.

Para ser claros, por mucho que nos gustaria pensar
lo contrario, creamos y nos comunicamos por medio
de la significacién; incluso cuando trabajamos con
lo que a menudo se llama intuicién. En términos
de arte y diseho, esto esta ocurriendo a través del
deslizamiento continuo de conceptos en nuestras
mentes, que eventualmente ceden a formas que
a veces pueden ser inesperadas y dificiles de
entender, mientras que otras veces son bastante
accesibles. Es nuestra capacidad de apropiarnos de
lo que ya sabemos lo que nos permite desarrollar
cosas nuevas. Este proceso, en efecto, se extiende
a la produccién material real; lo que significa que
imaginamos cosas nuevas basadas en conceptos que
yase han implementado: las operaciones y ecuaciones
matematicas bésicas se automatizaron y condujeron
a la calculadora, lo que posibilité el desarrollo de
la computadora como herramienta multitarea, que
actualmente se utiliza para actividades cada vez

mayores en todos los aspectos de la vida diaria.
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Esta cadena de significacion tuvo lugar durante
muchas décadas y se desarrollo a través de un
proceso recursivo: un ida y vuelta (tautologia) de
conceptos y formas en entornos culturales, que
resonaron entre dos guerras mundiales y el auge
de laindustrializacion, pasando de la modernidad
a la posmodernidad.

Enresumen, la apropiacion se vuelve posible debido a
un proceso de reciclaje, que depende de la asignacion
de conceptos inicialmente aprendidos; estos estan
basados en la exposicion repetida del habla, que se
asocia con objetos especificos, que finalmente se
vuelven significativos a medida que uno aprende
a interpretarlos en funcion de su rol en contextos
especificos. Esto se conoce como connotacion
en términos lingiiisticos". La apropiacion, en
resumen, es el proceso constante de tomar de lo
que ya sabemos algo para recontextualizarlo, a
través de suimplementacion. Como mencionamos
anteriormente, cuando no sabemos, preguntamos,
2qué es eso? Y, en términos de lenguaje, obtenemos
una respuesta que a su vez utiliza otras palabras
o elementos contextuales, para explicarlos con
otros conceptos, que quizas ya conocemos. Si esto
no es posible, investigamos hasta desarrollar un
significado basado en contexto sobre el objeto,
concepto o idea. Una vez que se lleva a cabo la
apropiacion, es posible implementar lo que se ha
apropiado de acuerdo con la propia intencién. La
apropiacién puede ocurrir por medio de un muestreo
de material o una cita cultural, momento en el cual
el material apropiado esté listo para ser reutilizado

a medida que se implementa.

11 Peirce prefiere el término signo en relacién con este
proceso: Peirce, “On the Nature of Signs”, pp. 141-143.

Implementacion

Una vez que somos capaces de apropiar, podemos
implementar;lo que significa que podemos reutilizar
lo que se ha apropiado. La implementacion puede
tener lugar de varias formas. En términos de arte,
podria sostenerse por si mismo (como en el urinario
de Duchamp, permaneciendo inalterado fisicamente
como objeto, pero recontextualizado como una
obra de arte), o aislado (como cuando uno define
una palabra o examina un objeto en su nivel méas
basico), o puede combinarse con otros elementos.
En términos de palabras, esto equivale a tomar
términos de nuestra memoria para organizarlos en
secuenciasyy, asi, desarrollar oraciones. En mtsica,
esto equivale a tomar muestras para recombinarlas
como una nueva composicion. En informatica,
puede suceder tomando un coédigo preexistente y
modificandolo leve o draméticamente para adaptarse

a un proposito diferente.

La apropiacion se implementa por medio de citas
culturales, que, en términos de escritura, uno podria
tomar parte de una idea y reescribirla con palabras
completamente diferentes, sabiendo que el lector
podria notar referencias a trabajos anteriores.
En la misica, esto significa que uno puede tocar
una melodia en un instrumento particular que
en efecto esta informado por el conocimiento
intertextual de canciones anteriores. Asi es como la
mtsica evoluciona de un estilo a otro: el blues que
conduce al rock & roll, R & B, reggae, dub, punk,
rock progresivo, grunge, etcétera. El primer método
es el muestreo (sampling) de materiales, mientras
que el Gltimo es una cita cultural. Es importante
sehalar que ambos enfoques se combinan a menudo
para desarrollar nuevos conceptos, ideas, formas
y objetos. En resumen, el material apropiado en
términos de muestreo (sampling) de materiales

y/o citas culturales est4 incrustado en todos los
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tipos de formas de medios que a menudo combinan

imagen, sonido y texto.

Contextualizacion

Segtn el enfoque para crear contenido nuevo,
uno contextualiza el trabajo segin los intereses y
principios propios. Uno puede presentar el objeto
como algo original o algo derivado. Si el material
no se ha transformado lo suficiente, o no se le da
crédito a quién se debe claramente, el objeto puede
considerarse el resultado de un plagio. Parte del
proceso de contextualizaciéon depende de como
el productor decide minimizar o enfatizar el
muestreo de material y/o la cita cultural. Decidir
como presentar el trabajo de uno puede hacer que
parezca “original”, pero usar dicho término en
base a lo que se ha explicado hasta ahora es una
falacia; mientras el objeto puede parecer original,
en realidad tiene algo de tinico solo en el momento
contextual en el que participa. Es en efecto, un nodo
cultural, o en términos de complejidad, un médulo
que conducira a otras formas que se construiran
sobre él, o le incorporara material o conceptos para
el desarrollo eventual de nuevas formas tinicas en
el futuro. Las decisiones sobre como contextualizar
objetos, conceptos e ideas, a su vez, jugara un
papel importante en si es aceptado o rechazado
en diversos contextos culturales. Esto lleva al
proceso de legitimacion, que también definira si
se reutilizara el objeto en el futuro, y como éste

se reutilizara.

Legitimacion

Lalegitimaci6n es el Gltimo elemento en el desarrollo
de nuevas formas que pueden parecer originales, pero
tal como se explican son tinicas. Dependiendo de

cémo los otros tres elementos hayan sido ejecutados

por una persona, la legitimacién tendra lugar. La

aceptacién de una obra como legitima o ilegitima,
sin embargo, no esta controlada por la persona
que produjo el objeto, sino que es en realidad una
negociacion entre el productor y la cultura en la que
se introduce el objeto. Aqui es donde uno encuentra
contenciones desde la propiedad intelectual y los
debates sobre el uso justo, y aquello dependera si
el objeto que se evaltia se percibe como derivado o
Gnico. El plagio puede surgir como un problema si
el trabajo se presenta como “original”. Esta parte
sigue siendo polémica, y muchas de las obras,
incluso cuando no estan claras si son aceptadas
como el creador desearia, una vez que entran en
esta etapa, a su vez, informan sobre el proceso
mismo de la creatividad, el pensamiento critico
y la escritura, asi como la economia detrés de la
autoria, como una practica basada en el mito de la
originalidad. En efecto, también es una falacia que
desarrollamos para justificar la acciéon individual
en relacién con las tensiones colectivas de la
sociedad y las diferencias econémicas respaldadas
por organizaciones jerarquicas, que a suvez son la

columna vertebral del mercado capitalista.

La legitimacion es el enfoque de la cultura de
remezclas. Creative Commons, en efecto, ha tomado
como su misién el desarrollar un modelo justo y
equilibrado parala produccion creativa, que permita
lalegitimacion de lo que llaman trabajos derivados
basados en el uso justo. Esto significa que se esta
tratando dellegar a un compromiso entre las naciones
para tener una idea de lo que es el uso justo. Dado
que las leyes de copyright varian de un pais a otro,
esto sigue siendo un desafio. Lo que es crucial en
nuestro caso, es entender que la forma en que algo
es apropiado, implementado y contextualizado es
importante para decidir si un objeto sera legitimado.
Y, si es asi, como se legitimara: como un objeto

tinico o derivado. Estos cuatro elementos son los
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que hacen que el estado de meta sea una variable

importante en el acto de remezclar.

Los elementos de meta son familiares parala mayoria
de las personas, ya que son parte integral de la
comunicacion basica. Estos elementos informaron el
modernismo a medida que desarrollamos maquinas
y herramientas para registrar y mejorar nuestra
realidad material. Los elementos de la funciéon meta,
en el marco de la cultura, constan de dos capas de
retroalimentacion. En la primera se introduce algo,
que puede ser diferente de lo que com@inmente se
conoce; esto significa que su asimilacion puede
tomar alglin tiempo, si es aceptada. En esta etapa
podemos observar cémo la apropiacién depende
de la implementacién, la contextualizacién y la
legitimacion. Los dos Gltimos elementos de meta
tienen efecto en la segunda capa del marco de la
cultura, en la cual el material que se ha introducido
en la primera alcanza un valor cultural. Es en este
punto, en términos de remezcla, que el material
puede ser apropiadamente repetido o muestreado,
y, a su vez, puede ser reintroducido en la cultura
como algo derivado o nuevo. Estas etapas se hicieron
evidentes en el posmodernismo, y ahora estan
siendo explotadas por el desarrollo continuo de

tecnologias para posibles nuevos mercados.

Ahora podemos evaluarlos elementos de selectividad
en relacién con las formas bésicas del remix, asi
como los elementos de meta, (ver figura 1). Podemos
notar que los elementos de selectividad son los
que hacen posible la remezcla. También podemos
observar que la selectividad a través del juego
retorico hace posible una etapa de meta, que consta
de cuatro elementos. La apropiacion es el elemento
que a su vez hace posible el ciclo que permite que
tenga lugar la significaciéon. De la misma manera, la
selectividad, que es vital para remezclar, también
es un elemento clave para el ciclo que permite que

la significacién siga evolucionando. Y es también

lo que hace posible la repeticion continua de las

diferencias en el marco de las culturas.
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Eugenio Dittborn

CORRECAMINOS VII (fragmentos)

1. Dittborn inventé las pinturas aeropostales
por accidente.

Llevado a comienzos de 1983 a plegar cuatro
veces un papel de envolver de grandes
dimensiones, descubrio al desplegarlo que el
papel estaba cuadriculado por sus pliegues.
El hallazgo de Dittborn no descubria nada:
plegar un papel o un género es lo Unico que
puede hacerse para reducir su superficie sin
desgarrarlo.

Ese conocimiento, adquirido durante el
Neolitico por los hombres en la practica de la
guarda y la sepultura, daba respuesta a una

prolongada busqueda en el trabajo de Dittborn:
marcas que atravesaran sus obras y les fueran

heterogéneas.

Esas marcas fueron, de golpe, los pliegues.

A finales de 1983 la primera pintura aeropostal

alcanzaba el mundo.

2. Pliegues son la marca registrada de las
aeropostales.

Por ellos cambian las pinturas de tamafo

y entran en sobres como tesoros en cofres,
ninos en sacos de dormir, panes en el horno
y cenizas en la urna.

La aeropostalidad de las pinturas de Dittborn
radica en sus pliegues.

3. Llegan las aeropostales y, en ellas,
desplegadas y colgando del muro, se
concentran los ojos. Luego se dispersan
ante la partida inminente.

Ver una pintura aeropostal es ver entre dos
viajes.

Encontrar, 1985, Pintura Aeropostal N° 29,
fragmento; pintura, tinta china y fotoserigrafia sobre
papel de envolver, 210 x 154 cm.

Itinerario: Santiago, Melbourne, Hobart, Santiago,
Adelaida, Brisbane, Cleveland, Melbourne, Santiago,
Londres, Southampton, Rotterdam, Nueva York,
Santiago, Nueva York, Madrid, Wassenaar.

b.Las aeropostales son armas
de doble filo: rota la cabeza del remitente,
rompen la cabeza del destinatario.

Rompecabezas del destinatario:

a. Rompa usted los sobres

b. Despliegue Ud. los pafos

c. Ensdmblelos en el muro como mecanos, y
d. Exhibalos como pinturas armadas.

5. Pinturas aeropostales viajan a través de la red
internacional de correos como cartas plegadas y
se exhiben en los destinos como pinturas
desplegadas.

Vuelven como cartas replegadas

y no pueden exhibirse en el origen porque esta
fuera de alcance.

6. En el correo la maniobra consistié en hacer
pasar una pintura por una carta.

En hacer pasar un cuerpo por otro.

Ese cuerpo al desplegarse

y exhibirse aqui o alld mostro, entonces, las senas
de su otro. Pliegues y sobres fueron las senas de
su otro.

7. Para conquistar el mundo, un dia de 1983,
en Santiago de Chile, se reunieron el Rehén,
el Desertor, el Vagabundo y el Naufrago,

y fundaron Airmail Paintings Inc.

A través de redes globales hechas de
segmentos infinitesimales y desmesurados,
todos impalpables, las pinturas aeropostales
practicaron la Unica forma radical de turismo:
jugar siempre y en todas partes de visita.

También aqui.

Airmail Paintings Inc. fabrico, entonces, dos
cuerpos gque nunca se encontrarian:

a. Cartas en transito, y
b. Pinturas sin casa
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Las Pinturas Aeropostales fueron un
invento pragmatico. Permitieron a Dittborn
comunicarse hacia afuera de las fronteras
de Chile sin depender de la existencia de
una compleja infraestructura cultural. Su
pragmatismo contenia un acto polémico
de resistencia. En el acto de superar la
escasez y la privacion, desafiaba también el
privilegio. Las obras, al enviarse al exterior
como cartas, llegarian como pequefios
paquetes, para expandirse luego y ocupar un
considerable espacio, alcanzando una escala
incluso arquitectonica, sin ser monumental,
por cuanto desde el principio Dittborn se
rehusé a eliminar los pliegues, huellas del
viaje y de la escasez originaria. Tampoco
permanecerian las Pinturas Aeropostales
en sus lugares de llegada. Seguirian su
camino. Se exhibirian en calidad de pinturas
para luego seguir circulando en calidad de
cartas. El caracter pragmatico y polémico
de las Pinturas Aeropostales tiene también
una dimension filosofica: la de ir mas alla
de toda inmovilidad, finalidad y rigidez.
Las Pinturas Aeropostales tienen algo
del Zen, por su elegancia y economia de
medios (hacen algo a partir de casi nada), y
por emplear en su favor redes preexistentes
de energia y poder.

Guy Brett,
Nubes de Polvo, Mapa,
Londres-Rotterdam 1993.
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420 cm

Esquema para La XI Historia del Rostro (500 afios),
Pintura Aeropostal N° 91, 1993 ; pintura, hilvan

y fotoserigratia sobre siete mddulos de entretela
sintética, 420 x 560 cm.

Itinerario: Santiago, Havana, Seville, Sidney;,
Santiago, Vancouver.

420 cm

140 cm
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Cada sobre contiene
un moédulo plegado.
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Magister en Artes mencién Artes Visuales, Universidad de
Chile; Licenciado en Arte, Universidad Finis Terrae; estudios
de Arquitectura, UVM. Es fundador, director y curador
de Galeria Técnica, también es co-fundador, integrante y
tutor de Taller BLOC. Paralelamente, se desempeha como
profesor de pregrado en distintas escuelas de arte. Cuenta
con exposiciones en Argentina, Australia, Brasil, Colombia,
Corea, Chile, Espanay Estados Unidos, destacando: Diptico
(15 colaboraciones), Taller BLOC (Santiago, CL, 2018); Heavy
metal, Galeria Técnica (Santiago, CL, 2017); Disehos, Galeria
Patricia Ready (Santiago, CL, 2016-2015); Vecinos, MICH
(Santiago, CL, 2015); Circus, Sala Puntangeles (Valparaiso,
CL, 2013); Proyecto URRA, Galeria Del Infinito (Buenos
Aires, AR, 2013); Coleccion Juan Yarur: Un relato personal,
MAC (Santiago, CL, 2013); Emblemas, Casa E (Valparaiso,
CL, 2013); Deco, Galeria Patricia Ready (Santiago, CL, 2012);
Indios verdes, MNBA (Concepcion, CL, 2011); Traveling
light: five artists from Chile, AMA (Washington, US,
2011); Diamante hueco, Galeria Tajamar (Santiago, CL,
2011); Destellos negros, Galeria Centro, (Talca, CL, 2011);
Contaminaciones contemporaneas, MAC USP (Sao Paulo,
BR, 2010); Material ligero: five artists from Santiago, Chile
travelling light, Margaret Lawrence Gallery (Melbourne,
AU, 2009); Suite-Patrén, Galeria Die Ecke (Santiago, CL,

2007); Stgo/Bog/Stgo. Envio de arte contemporaneo chileno,
Galeria Valenzuela Klenner (Bogota, CO, 2007); If I can
make it here, I'll make it anywhere, White Box (Nueva
York, US, 2007); 5* Bienal de artes visuales. Utopias de
bolsillo, MNBA (Santiago, CL, 2006); Desde el otro sitio/
lugar, NMCA (Sedl, KR, 2005); Edén, Galeria Artespacio
(Santiago, CL, 2004). www.canala.cl

RODRIGO
CANALA

Santiago, 1972




51 ES UN EXPERIMENTO, UNO PRTETILO,
UNA EMFRESH PE FOLVO, CHOLGUAN Y FLUMAVIT
51 E5 UNR MARCH UN LOGO UN PIRUJO
LNA BRNDERH, LN ESTANDHARTE, UNH TRINCHERH
51 E5 UN RELOJ BRJO EL HGUR UN FPAYHSO
MUERTD DE PENH UN EXTRAVIO SIN RETURNE
51 BE5 UNH CONDENA & UN REGHLO, LN DISFRAZ
Y UN ESPEJO UNR THRDE GRIS Y FELIZ
51 E5 UN PHRENTESLS UN NO-LUGHR EN
LH TIERRH UN HOSTHL PARA PUS; 50PA & ROPH

51 E5 UNR PROPULTORA Y LINUIDHAPURH DE
IMAGENES FUTURAS ¥ PRETERLTHS, INFINITHS

51 E5 N HOMENALE 5IN PROTOCOLOS A HERDES
ANONIMOS, INVISIBLES Y PESUOBEDIENTES

51 E5 UNH EXTENSION DEL FROPID LIMITE

UNA FORMA-OTRH INCIERTH E INPETERMINADH
51 E5 UNFONDHRT/FONASH INDIVIDUHL-COLEC TIVE
PE ESFUERZOS IN/INTER-PEFENDIENTES
51 E5 UNA CARCAJAPA JA-JE-JdI-d0-dU UN

HOBEY Y UN PASHTIEMPL; INERLIH & DERIVA

51 BE5 N ARTE-FALTO DESTRUCTIVISTH (PERED,
UNH VISION-MISION UN DELIRIO FUGHZ

51 E5 UNA RESFPUESTH 5IN PREGUNTHS LINF
VERPH> 5IN FRUEBHS, UN JUEGD SIN REGLAS
51 E5 UN BESO DE NILOTINH UNA DESILUSION
PE LHRNE Y HUESD UN AMOR IMPOSIBLE
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NO ES UNH GHLERIHA NO, ES MUCHO MRS
7 MUCHO MENOS, ES CHASI TOPO ¥ CHSI NADH
NO ES5 RE-FRESENTHNTE DE NHDIE, SE
HUTO-RE-PRESENTH, 58 AHUTO-NO-RE-FRESENTH
NO E5 UN WHITE-CUBE, NI TELHO NI MURDS
NI FUERTH NI VENTANHAS, NI NAPH S0LIDU
NO E5 LON-TEMPUORARY; ES PRO-TEMPURHRY,
EX-TEMPUORARY, H-TEMFPUORARY, TEMPORARY
NO ES UN NEGUOLLIO E5 UNH HFUESTH H
LIEGHS UN PROFECTO SIN PLANDS NI PLANES
NO E5 NHPH NUEVO, MAS BIEN HLGO ANTIGUD
UN VIEJO MEDIO UNR UTOFIR REMOTH
NO ES UNH LCHRRERH 50 METH ES5TH EN

LA PARTIPH EN EL PUNTO DPE FUGH UN NINO
NO E5 INTER-NACIONHL, ES INTRH-NACIONAL,
IN-5ITL 505 MIEDOS S50ON 50U PHTRIH
N E5 N POEMA, E5 N ARREBHTU, UN DESHHIGD
UN SOBRESHLTO UN IMPULSO VITHL
NO E5 UNIVERSHL E5 PROVINCIAL, CONTEXTUAL,
ALLCIPENTHL 50 MUNDO ES 5U VIDH
NO ES UN AMULETO, 50 SUERTE ESTH ELHAPH
EN LH CHMA TIENE 5U5 DIRS LONTHPUS
NO ES5 POLITICH NI BURULRATH MAS BIEN
INGENUA, ILUSH IDERLISTH Y HLGO NHIF
NO E5 UN PREMIO TRMFOCO UN TRUFED, MENDS
UNA LURONH ES UNH TUMEBH 5IN FONDPU



Comenz6 sus estudios en la Academia de Arte Martin
Soria en Santiago de Chile, para luego continuar

sus estudios en Bs As/Argentina con el escultor

Gustavo Ibarra. De regreso en Chile realiza una
tutoria por dos ahos con Matias Movillo (2011-
2012) y luego ingresa al Taller de correccién de obra
con Eugenio Dittborn (2015). Ha participado en
diferentes exposiciones colectivas e individuales,
entre ellas, DIURNA, Universidad de Talca (2018) y
DIURNA, Museo de Artes Decorativas (2017-2018),
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urante los Gltimos cuatro afios mi trabajo se

ha relacionado con una particular manera de

transformacion del papel, a través de la cual he
ido descubriendo distintos aspectos expresivos como
texturas, calados, desbastes y tonos generados a partir
del volumen e incisién que resulta en el ir removiendo su
superficie plana.

Esta intervencion la realizo reblandeciendo el papel

con agua y desbastando o removiendo el mismo con

una herramienta que es la que va articulando distintas
maneras de hacer visible esta transformacion; mediante
el surco, desbaste e incision voy dando paso a diferentes
ritmos que le van dando vida a una nueva superficie.

La amplia gama de posibilidades expresivas se reduce

al minimo de materiales y herramientas, agua y una
espatula. En este sentido, la composicion y formas
resultantes son producto de una considerada austeridad
material. Me encuentro aqui entonces con que las propias
cualidades intrinsecas del papel son de las que intento
apropiarme haciendo que ese “cuerpo plano” se vuelva un
cuerpo expresivo.

3. La deliberada escasez inicial:
Papel, una espatula y agua

Los trabajos de Magdalena Prado terminan de
golpe con la diferencia entre soporte e inscripcion:
la lineatura es realizada por y en la carne viva o
masa cruda del soporte. Es esa carne, esa masa, la
gue devienen inscripcion y soporte. Ambos mueren
uno en los brazos del otro. No hay, entonces, en los
trabajos de Magdalena Prado adherencia de una
materia sobre otra como en la cosmética o la pintura
de caballete, ni acumulacién alguna. Soélo la ciega
coincidencia de soporte e inscripcidn. Lineas que
son incisiones, grietas, lineas en deberes escolares,
largas filas, hileras y rayas que dan a ver horizontal
y verticalmente su hechura.

(Fragmento extraido del texto de Eugenio Dittborn para
la exposicién En las manos el papel se hace agua, 2015)

“La debilitacion
del papel de mi
soporte quedaba
a la vista como
una especie de
radiografia’.

Manto

Médulos de papel
desbastados 12 x 3 mts.
Intervencidn, 2017.

Debido a la dimension de los trabajos el resultado final y las nuevas relaciones que el mismo trabajo proponia no eran vistas
hasta que el trabajo estuviera totalmente montado. Es asi como me encontré con que el registro del desbaste y debilitacién
del papel quedaba impreso, a modo de constelacion, en el juego de luz que se formaba en la pared. Eso le fue dando mas
significado al trabajo, lo cual fue haciendo a la vez, que en los siguientes trabajos fuera intencionando lo que ahi habia
pasado. Los trabajos siquientes comenzaron no sélo hablar de su misma materialidad, si no que comenzaron a relacionarse
con otro. Blanco sobre negro, negro sobre negro o desbaste y trasluz fue lo que comenzé a articular un nuevo lenguaje.



Des_molde, desechos de papel, 2.50 x 1.60 cm., Galeria NAC, 2017.

Los restos de la verdadera talla a la que fui sometiendo

al papel durante afios, fueron dejando bolsas y bolsas de
restos de ellos los que tomaron cuerpo en esta intervencion
hecha para este lugar especifico en un espacio provisorio de
Galeria NAC el cual fue demolido luego de esta exposicion.

Me adapté a las propias caracteristicas que la sala
proponia. Opté entonces por ocupar el vacio que habia
en la pared, sacando su molde y creando esta especie de
protesis que pasd a ser una especie de cuadro-objeto. En
la sala y en el suelo instalé los restos o desechos de esa
desbastacion. No habia pérdida, entonces, cada una de
las obras que instalé ahi remitia a la otra para incluirla.
Desechos tomados de la desbastacién de los mismos
cuadros que fui preparando para esa muestra pasaron a
también apropiarse de su nuevo cuerpo.

Detalle Manto

< Vitral, médulos de papel desvastado
en cajas de luz, 180 x 100 em., 2017.

Contenedor y moldaje
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Herramientas, papel maché, medidas variables, Museo de Artes Decorativas, 2017.

Fotograma video Surcar, 2:47 mono canal, 2016.

Mesa de trabajo

El papel en esta exposicién pasa a tener
una nueva apariencia.

Producto de los desechos aglutinados
esta vez con el agua que antes usaba
para reblandecer la superficie de estos y
asi poder alterarlos, formé esta pasta de
papel que me permitié trabajar como si
fuese barro o arcilla.

Al secarse y endurecerse, esta pierde
todo el agua y vuelve a quedar tan
liviana como el papel pero con una nueva
apariencia, la que a su vez nos hace
creer que es carbén o que simplemente
su peso es bastante mayor.

Me gusté esta idea de volver a una
técnica mas clasica como seria el
moldeado en barro pero con un material
que mantenia su ambigliedad y por lo
tanto también hablaba desde ahi.

TR o e . o _—

Vistas Exposicion
DIURNA

Museo de Artes
Decorativas,
Santiago, Chile,
2017.
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Algunas preguntas acerca
de la materialidad

Cecilia Vicuna responde a Sebastian Mahaluf

En su acepcion filoséfica, y segtin la tradiciénn
aristotélica, la forma es lo que se opone a la
materia. Asimismo, la forma es el componente
metafisico correlativo de la materia, con la
cual se constituye la sustancia de cada cosa.
Albano, Levis y Rosenberg,

Diccionario de Semiética, 2005, p. 109.

En mi trabajo he buscado evidencias sobre la experiencia
efimera de la produccion artistica, que no pueden ser captadas
por imagenes y tampoco pueden ser recogidas como objetos.
Por lo tanto, la materia en mi caso se traduce a lo efimero.
Esta declaracion es lo que me ha llevado a explorar, a través
de instalaciones y performances, los espacios y el estudio del

cuerpo y su contexto: espacio geométrico y espacio fisico.

A partir de lamedida de las cosas, o bien la medida de la tierra
(geo: tierra, metria: medida), entiendo la escritura como dibujo
y el dibujo como pensamiento. Caminar es mi manera de mirar
con el cuerpo, de ocupar una espacialidad y de escribir con
cada paso una nueva dimension. Asi, la materia en mi obra,
no sélo postula una tensién estructural dentro del espacio,
sino también la ruptura del mismo. Vivimos en el espacio,
estamos rodeados de espacio todo el tiempo y existe espacio
entre nosotros. Espacio invisible pero presente, latente. Eso
invisible es lo que existe entre nosotros, es la posibilidad

sustancial de ser parte del otro.

En el aho 2016 me encontraba con preguntas respecto a las

formas de socializacion desde la delgada linea que nos separa

Retrato de Cecilia
Vicuha. Foto de
Daniel Déavila.
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y al mismo tiempo nos sit@ia en nuestro contexto, como, por ejemplo: un punto
en el plano no es més que un punto, dos construyen unalineay tres construyen
un plano. A partir del tres puedo pensar en un soporte, un cimiento, un plano.
La triangulacion asilo manifiesta. Estando inmerso en estos procesos y gracias
ala curatoria de Cecilia Fajardo Hill, me toc6 la hermosa posibilidad de cruzar
mis elasticos con Cecilia Vicuha, quien desde la socializacién de su obra plantea

un todo a través de la escritura.

Cecilia Vicuha ha construido un lenguaje tnico por medio de suvoz, la poesia,
la danza, la tierra, lo ritual y lo sagrado. Acé le propuse algunas preguntas
para intentar construir una pequeha reflexiéon en torno a las posibilidades y

extensiones materiales dentro de sus procesos creativos.
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Burnt Quipu,
Berkeley Art
Museum, “Cecilia
Vicuha: About to
Happen”, 2018.

Pueblo de Altares,
Center for
Contemporary Art,
New Orleans, “Cecilia
Vicuha: About to
Happen”, 2017.

Sebastian Mahaluf: )Como convergen y relacionan los diferentes cuerpos

materiales en tu proceso creativo?

Cecilia Vicuha: Todos los materiales vivos y “muertos” conversan y dialogan
entre si, intercambian fuerzas que afectan sus estructuras, como lo demuestran
ahora las ciencias fisicas y moleculares, como lo vieron Francisco Varela y
Humberto Maturana en su autopoiesis. Yo escucho y participo en su conversacion,
entrando a jugar, alterar y torcer lo que a su vez me va a responder. Mi arte es

una respuesta a esa misica interior.
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SM: Desde la poesia, como un recurso presente en todo tu proceso creativo,
ccomo distingues los limites entre lo que exhibes de tu obra y lo que queda

como residuo o parte del proceso?

CV: Ah, yonolo distingo, lo dejo ser y deshacerse, y aprendo de esa disolucion-
transformacion, que me guia. Escoger qué mostrar es un azar del momento,

aunque el momento sea largo. Un momento puede ser una historia.

SM: Sobre la relacion efimera con la materialidad, pcomo te conectas, en qué

se manifiesta?

CV: Ver la muerte, la desaparicién de todo lo que nos rodea, su falta de “solidez”,
comprender que lo sdlido es relativo (hasta los huesos y rocas son “fluidos”),

fue siempre mi punto de partida. La belleza de lo que se va me conmueve.

SM: Culturalmente y ancestralmente, jen qué te reflejas? ;Desde donde

proyectas tu obra?

CV: Desde lo que llamo la rebelién de “La India Contaminada”, desde el
mestizaje, horrendo y perfumado, magnifico y perturbado, que solo quiere
explorary descubrir. Una rebelion que ahora se nombra contra el patriarcado o
“descolonizacion’, pero que siempre ha existido en miy enla cultura humana,
porque es una rebeliéon contra todas las formas de tirania o dominio del uno

por el otro.

SM: ;En qué reflexiones e investigaciones te encuentras actualmente?

CV: Ahondando los caminos que siempre recorriy descubriendo otros nuevos,
que estan siempre escondidos, adentro de lo que uno cree “saber” o “conocer”.

El sentir es infinito.
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Quipu Womb,
EMST Museum,
Atenas, Grecia,
documenta 14.
Foto de James
O’Hern, 2017.
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Materialidad visual, imagen,
practicas de observacion

Natasha Pons entrevista a Liliana Porter y Norton Maza

Esta entrevista, que contiene las mismas preguntas
para ambos artistas, se centra en el tema de la
materialidad y su capacidad de cuestionar lo
establecido, a través de su uso o presencia como
elemento constituyente dentro de la produccién de
obra, poniendo el foco en la posibilidad de develar
huellas que se hacen presentes en la materialidad
como resultado de las practicas de observacion.
Nos interesaba las diferencias y/o similitudes que
pudieran existir.

En el desarrollo de tu trabajo, ;como se hace presente el ejercicio

de clasificacion e interpretacion de las imagenes?

Liliana Porter: Si entiendo bien tu pregunta, diria
que busco y organizo las imagenes de acuerdo a los
temas que articulo en mi obra. En otras palabras,
pienso que la materialidad debe estar de acuerdo con
el concepto. Por ejemplo, es comtin en mi trabajo la
presencia de una imagen representada y un objeto
tridimensional. Todas son representaciones y eso
es justamente lo que trato de sehalar, los distintos
niveles de representacion.

Norton Maza: Estamos en un mundo saturado de
imagenes, tanto fijas como en movimiento, que han
hecho perder mucho la esencia del ser humano en su
simplicidad. A suvez, el avasallamiento de imagenes
genera confusion, desinformacion y, otras veces,
informaciones, como las imagenes periodisticas que
evocan determinadas realidades. Depende de los
angulos en que se plantean determinados dramas
o también alegrias. Por otro lado, también esta la
imagen ligada a la publicidad, al deseo, que genera
el sobre consumo de las cosas, u otras que generan
conciencia, por ejemplo, del cambio climéatico. La
imagen también esta ligada a la historia, partamos
desde la Iglesia y los relatos que iban haciendo de
lo que era el paraiso y el infierno. El recurso de la
imagen es muy facil de usar como herramienta
de manipulacién, entonces uno va clasificandolas
por grupos y va sacando de ellas herramientas que
permiten desarrollar obras, desde los contenidos y

las realidades a las que estan sometidas.
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¢De qué manera investigas las materialidades

con las cuales trabajas?

Liliana Porter: Investigo en los mercados de pulgas,
sobretodo, o donde aparezcan, a veces puede ser un
aeropuerto, ya que mucho de esa materialidad son
figurines o piezas de porcelana, adornos cotidianos.
La otra materialidad suele ser un soporte (tela,
foto, papel, estante), viene de estudiar y trabajar

ex profeso con las convenciones del arte.

Norton Maza: Yo llego al tema de la materialidad
en funcién de los proyectos, es decir, desde el
contenido. De pronto hay obras que siento que
son necesarias traducirlas en escultura o técnicas
mixtas, instalaciones o simplemente pictoricas
y, por qué no, dibujos, acuarelas, etcétera. La
materialidad esta ligada al tipo de materiales, mas
o menos precarios o de Gltima tecnologia. A veces
combino ambos, por ejemplo, cartones, juguetes
u objetos encontrados con piezas trabajadas en
fibra de vidrio, policromadas, con bronce. Hay una
diversidad de materiales y recursos. También hay
esa fragdilidad en los materiales, hay piezas que me
interesan que sean en materiales nobles desde lo
precario, formando la obra para que vaya directo
al basurero; reciclo piezas que luego reintegro ala
basura, siguen su curso y sirven para determinados
proyectos. Pero la eleccion es evidente que esta
en funcion a los contenidos que quiero trabajar,
no simplemente trabajo con el cartén porque me
interesa el cartén. {Nol Trabajé con este material
cuando hice la obra Armeria Maza representado por
la Yam Gallery en la feria de arte Zona Maco 2017
México, armas de cartén y madera reciclada, pues
te hablaba de la precariedad, de como las armas te

llevan a la pobreza humana.
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Liliana Porter, The Intruder, 2011.
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¢Como entiendes la relacion de la materialidad con la contundencia de

su interpretacion e interpelacion, tanto personal como del publico?

Liliana Porter: La verdad no entiendo ~ Norton Maza: En parte tiene relacion con la respuesta anterior,
esta pregunta. pero vamos a ser més acuciosos. La relacién del ptblico es
interesante con respecto a las obras y como interpretan la
materialidad; por ejemplo, el proyectos Territory (primera
etapa) 2004, en donde construi fragmentos de casas con
desechos el espectador estaba sometido a distintas realidades,
primero la realidad del consumo porque uno esta recreando en
Belgrado, Serbia una cocina de altos estandares con elementos
precarios. Eljuego que pasa con el espectador es que se olvida
que todo es de madera, o cartén y telas, todo precario, y siente
que hay una cocina que en el fondo tiene un velo por encima,
una suerte de camuflaje y eso es justamente la precariedad.
La vinculacion entre el material y la pobreza va de la mano,
entonces el espectador tiene una doble lectura, por un lado,
una cocina apotedsica en dimensiones y, por otro, una que
esta con ese velo de pobreza. Yo diria que es una obra que
une el primer y el tercer mundo en una sola pieza, y eso lo
facilita necesariamente el tema del material. Yo no podria

haber desarrollado esa pieza si no hubiera conseguido ese

Norton Maza, Armeria, 2017.

tipo de materiales desechados en las calles. Y eso potencia la
obra. Me interesa mucho trabajar con estos elementos, como
hacer obras de resina con fibra de vidrio emulando el oro, para
ser levitar un lingote. La simulacion funciona a través de la
materialidad, por ello es importante tener conciencia de los

diferentes recursos que uno tiene para usar en cada creacion.
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El estado de apariencia, ;cémo se hace presente (materialmente)

en tu trabajo?

Liliana Porter: ;Qué es el “estado de
apariencia’? Siesla apariencia en si, se hace
presente a través de una pintura, un video,
un dibujo, una obra de teatro. No tengo una

tinica forma de solucién visual.

Norton Maza: Yo siento que cuando uno trabaja con
determinados recursos lo importante es dejarlos visibles,
en el sentido de no ocultarlos, sino que hay un lado frontal
y otro de atras, escenografico, que me interesa. Cuando hice
la obra Del paisaje y sus reinos en el Mac en 2013 la persona
entraba por una puertay accedia a esa pieza, a ese bunker
con todo sus recursos, casi neoclasico arquitecténico,
pero cuando iba al segundo piso del museo y apreciaba
la obra hacia abajo, observaba una cantidad de cachureos
y artilugios sumamente precarios, las bolsas, una malla
negra para ocultar determinados sectores, para generar
oscuridad, los dioramas precarios, puro reciclaje y eso es
interesante, pues no ocultas el material dejandolo ala vista
desde otro angulo, lo cual cuestiona nuestra condicion en
el sentido de reflexionar de todo lo que uno puede generar
con tres o cuatro elementos y como uno puede manipular
la informacion final. Podrias decir, de otro modo, que
cuando uno genera una escena dramética periodistica
en el fondo realiza un artilugio, montando una historia
para que fuera una noticia mundial, mientras todos creen
que era el azar y estaba todo calculado. La doble lectura
es un recurso que utilizo, como en el Rapto en el Museo
Nacional de Bellas Artes de Chile en 2016 uno miraba
arriba esta nave o este retablo en el cielo, pero de pronto
la gente se percataba de lo precario que al inicio se veia
majestuoso. La ilusion y el develar es lo que me interesa,

eso ayuda a mi practica artistica.
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Liliana Porter, Joanofarc Che Elvis, 2011.

Liliana Porter, Memorabilia, 2016.
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;Como defines tu relacion con los objetos y su procedencia?

Liliana Porter: Mi relacién con los objetos es la
narrativa que les extraigo, en otras palabras, la
obra es resultado directo de esa relacion. Necesito
que el objeto me diga algo o tenga la potencialidad
de decir algo que me interesa a los efectos de

organizar mi discurso.

Norton Maza: Es interesante esa vinculacion con
el objeto que se liga a algo muy personal, que es
esa necesidad de seguir jugando. Uno juega con los
dramas, con las alegrias obviamente y sigue jugando
con todo el entorno. Cuando uno recorre el persa Bio,
cachureando, hay determinadas piezas y elementos que
te seducen de modo brutal, y tomados desde lo lidico
te permiten narrar historias, jugar nuevamente, casi
como tirarse al suelo y construir una narrativa desde
el presente, pero con juguetes ya usados y alterados
con el tiempo. Es muy importante su procedencia,
como cuando hice la obra La barrera del sonido en el
CCMATTA en Buenos Aires, ese avion que atraviesa
unanube de juguetes y objetos. E190% de los juguetes
fueron comprados y uno establece un vinculo con la
persona que te los vende, yo les explico y les cuento
el proyecto, cual es su fin, porque sabemos que el
objeto en si mismo tiene una carga emocional muy
importante. Entre los que me vendian y yo que
recolectaba estabamos haciendo consiente el juego,
lanecesidad de jugar del otro, de ese nifio que esta en
un conflicto bélico y dejé de jugar. Al final el objeto
tiene una procedencia y tiene un trayecto hacia otro
destino, que en este caso es convertirse en parte de
una obra de arte que habla sobre el drama humano.
Los objetos recobran sentido. Lo ltdico funciona de
forma muy pedagdgica en el sentido conceptual de
muchos de mis trabajos.
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Norton Maza, Geografias del olvido, 2017.
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¢A qué apuntan la seleccion de objetos de diferentes procedencias,

tanto temporales como territoriales?

¢Como se conjuga en tu trabajo la relacion entre lo construido

y lo reutilizado?

Liliana Porter: Desde el momento que en mi obra
destaco la superposicién de tiempos, es decir, la
simultaneidad de situaciones que refieren a momentos
dispares, mis objetos son elegidos precisamente
pararesponder a diferencias ya sean historicas, de
naturaleza o de jerarquias. Busco crear un espacio
donde la aparente imposibilidad de convivencia,

queda abolida.

Norton Maza: En mi caso, la relaciéon con el objeto,
nuevos y usados, tiene que ver con la economia local,
pero también de como las personas de desenvuelven
con el medio ambiente local. Y esa experiencia la
vivi con la obra Territory que contemplé cuatro
etapas. En Canad4, Quebec, en Serbia, Belgrado
y en Santiago de Chile en el Mall Plaza Vespucio,
Museo de Bellas Artes. En cada espacio, lugar, region
en el globo, la relacion con el desecho funciona de
manera distinta, es un trabajo mas antropologico.
El desecho es impresionante en el caso de Serbia,
pues ahi se trataba del desecho del desecho ya
escarbados por otros, uno encontraba lo inutilizable
utilizdndolo parala obra, generando una reflexiéon
en torno a aquello. Es importante la procedencia
de los materiales, pues tiene que ver con una cosa
cultural, econémica, social, una cosa de precariedad
o de sobre desarrollo; por ejemplo, en Francia,
botaban una tina porque estaba rallada y es loco
y la utilicé, porque esa tina en Serbia hubiera sido
vista como una joya, hubieran realizado una fiesta
por tenerla. La relacién con el desecho es brutal,
depende de innumerables factores. En ese sentido,
soy consciente de aquello y pongo en valor esa
condicién. Hay una historia de cada pieza colectiva,
que se vincula con los territorios socioculturales y

con st relacién con la naturaleza.
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Liliana Porter: En general lo que yo construyo es
la relacion entre cosas ya existentes. Lo nuevo es

la construccidn, lo reutilizado es la materia.

Norton Maza: Estas respuestas estan dadas con
antelacién, pero me gustaria acotar entre lo
construido y reutilizado que cada pieza cuando
son de caracter precario, por ejemplo, Luces de
caos, en la Galeria Gabriela Mistral en 2010, se
construyb una obra con materiales decadentes,
muy basuristicamente increibles, y esos los tenfa un
vecino que recolectaba cachureos y lo convenci en
llevarlo, que no se iban a botar sino a resignificar.
Obviamente tenia el mal de Diégenes y en alguna
medida yo también lo tengo, pero en sentido ladico
del cuento, “esto me podria servir para algo, para un
nuevo proyecto’, pero por suerte uno se controla:
mi obsesion es con el trabajo. Ahora es indudable
que yo también me auto reciclo, porque en esa
muestra habia una escultura del papa Benedicto
XVI, que yo la hice, y aparece en la fotografia “La
Avalancha del Caos” (2006) que termina siendo
una pieza Ginica de la coleccion del Estado de Chile.
Esa pieza apareci6 en tres lugares distintos, en una
fotografia, en una instalacion y, ademas, funciona
como escultura individual, es interesante como uno
se auto recicla a través de fragmentos de obras que

después son reconocibles.
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¢Como definirias los siguientes conceptos: materia, materiales,

imagen, imaginarios y observacion?

Liliana Porter: Aunque en general yo disputo las
certezas del diccionario, ya que me parecen entre
arrogantes y naife, en este caso todavia estoy de
acuerdo con ély sus definiciones de estas palabras

especificas.

Norton Maza:

Materia: es como fisica cuantica, eso me interesa, en

todo su sentido, comprenderla y hacer uso de ella.

Materialidades: es algo como una columna vertebral,
esencial, es un lenguaje propio, cada material dala

posibilidad de narrar una cosa distinta.

Imagenes: es potente, trabajamos con iméagenes y
las iméagenes cotidianas son precisas. Te hablan de

multiples cosas, de acercamientos y alejamientos.

Imaginarios: es la necesidad de tratar de superar las
imagenes reales, porque la realidad supera la ficcion,
entonces el imaginario te permite profundizar

sobre aquello.

Observacion: es como el tiempo, detenerse. Ver
una nube y pasa otra en seguida. La observacion
es algo sublime.
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La metafora como premisa del
discurso artistico Carnaza de
la poesia de Fernando Prats

Loretta Caceres Zegarra

Resumen

El presente articulo reflexiona
sobre la accion de arte que
realizo el artista Fernando Prats
en la Cordillera de los Andes el
aho 2015, la cual dio pie para
una exposiciéon en la Galeria
Patricia Ready en marzo del
siguiente afo, permitiéndonos
reflexionar a través del arte
sobre el paisaje, la poesia y la
pintura, entre otros temas.

Palabras claves

Poesia, metafora, pintura,

paisaje, condor.




En la exposicion Carnaza de la poesia del artista
Fernando Prats, su discurso artistico surge a partir
de lo poético, el paisaje y la naturaleza, teniendo
como acci6én principal una expedicion ala Cordillera
de los Andes. Bajo la curaduria de Rodrigo Rojas,
las obras de arte presentadas se articularon por
medio de las voces poéticas de diversos escritores
nacionales del siglo XX en conjunto al ensayo “Menos
céndor méas huemul” escrito por Gabriela Mistral
en 1926 y publicado por el diario El Mercurio ese
mismo aho.

El pintor y artista nacional Fernando Prats' (1967),
desde suaparicién en la escena artistica a mediados
de los afios 90" ha establecido su estrategdia visual
desde la tribuna del paisaje. Gran parte de su
impulso creativo proviene y se instaura desde
lo cartografico. Por lo tanto, la idea de viaje y
experiencia se ha visto reflejado en su obra y en
sus acciones de arte que ha realizado en diversos
sitios como:la Antartida, las lineas Nazca y el Géiser
del Tatio. Su blisqueda se centra en mostrarnos el
paisaje presente en nuestro imaginario a través de

metaforas individuales y colectivas.

2Qué significala metafora en la obra de Prats en la
accion Carnaza de la poesia? yDar “voz” al condor
mediante la cita poética representa el pensamiento
del otro como huella concreta de su conciencia?
Observaremos como, al traducir la experiencia

1 Residey trabaja en Barcelona desde 1990. Su obra ha sido
expuesta en variadas ocasiones en Chile, Espaha, Argentina
e Italia (Bienal de Venecia 2011, pabellon Chile).

de su realidad, el condor —su cuerpo y accién- se
transforman en significado/significante.

La cita poética: paisaje e icono

Para comprender la accion de arte realizada por
Prats, es necesario introducirse en el contexto de
escritura del ensayo de Gabriela Mistral. En primer
lugar, podemos observar como las circunstancias
culturales en las cuales surdi6 el discurso de la
poetisa distaban profundamente sobre sunocion de
paisaje. El Chile de aquel entonces venia formandose
recientemente como naciéon, muy ligada por lo
demas a emblemas patrios; por lo tanto, el paisaje
como simbolo de fuerza patria teqia el escenario
circundante. En la época mistraliana imperaba la
visi6n criollista de las artes, en constante pugna con
las nuevas vanguardias del siglo XX. La cordillera
de los Andes, en su construccion, presentacion y
representaciéon por parte de artistas y escritores,
habia sido establecida muchas veces desde la
mirada del icono, al igual que el condor y el huemul
(simbolos del escudo nacional)?. Aquellas miradas
un tanto retrogradas en 1926, impuestas desde lo
social y lo cultural, hicieron a Mistral cuestionarse
surol como educadora, poetisa y mujer, trazando su
observacién en Menos condor mds huemul desde la

constitucién organica de los animales en cuestion,

2 En 1834 se cred el actual escudo nacional con el condor
y huemul como simbolos. Anterior a ese existieron dos
escudos nacionales sin animales.
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es decir, en su cuerpo fisico y su psicologia
medular.

La poeta instauro su eco visionario desde una
inquietud intrinseca, no sélo por lo externo
del paisaje, sino también se pregunté por la
identidad nacional que nos representaba,
es decir, la poesia, la herencia cultural y su

evolucion.

A lo largo del siglo su resonancia poética
ha alcanzado diversos campos creativos,
relacionandose, por ejemplo: con la arquitectura,
la pintura o la fotografia. El ejercicio de citarla
entonces es clave en la reflexion de Prats, puesto
que no prescinde de la historia generando un
cruce interdisciplinar entre pintura y poesia
a través del paisaje escritural de la nacion.

En la accion de arte, los textos poéticos son
picoteados por nuestro icono nacional —el
Coéndor—, en donde Prats utiliza el mecanismo
de mordaza para atraer alos condores hasta la
poesia, mostrandonos al ave desde una faceta
distinta a la sugerida por Gabriela Mistral. E1
artista en la galeria expuso el papel que quedo
como registro de la accidn, en él se lee el texto
original completamente ensuciado de barro
por la accién del condor (como se observa en
laimagen 1), esta obra nos permite comenzar
a comprender el cambio de 6ptica presentado,
desplegando en una pared completa de la
galeria so6lo los textos con los versos poéticos

que tuvieron contacto directo con el animal.

Imagen 1: Fernando Prats,
Carnaza de la poesia, catalogo
Carnaza de la poesia, 2016.
Cortesia del artista.
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Sobre la accion Carnaza de la poesia / El
pintor y su modelo

Sabemos que la poética nutre la accion estando
presente en todo el contenido visual expuesto por
el artista. Pero, pqué rol juega la presencia de la
pintura en la representacion del paisaje?

Enla obra de Prats existen dos tiempos de creacion: el
exterior es el primer tiempo, el cual permite capturar
la accion de arte para interactuar directamente con
lanaturaleza y el animal, mientras que el segundo
estado de tiempo es al interior de su taller, buscando

la reinterpretacion de tal acto.

Desde el plano pictérico muchas veces se nos
presenta al arquetipo de pintor como una figura que
retrata en su taller a su modelo (naturaleza muerta
ofigura humana) en una maxima concentracioén que
busca (como establecié el famoso teérico Walter
Benjamin) el anhelado caracter aurdtico de la obra.
Desde aquella perspectiva, sabemos que el modelo
no puede interferir en el resultado pléstico de la
obra final, puesto que se esta poniendo en juego la
autenticidad y creatividad propia del artista. Por
ende, cualquier agente externo atentaria contra
aquel estado de la obra. Prats es pintor, sin embargo,
nos presenta el contrasentido de tal arquetipo. Enla
accion Carnaza de la poesia es €l quien se traslada
desde su taller hacia la observaciéon directa del

condor (modelo pictérico) en su propia naturaleza.

En el video se observa como el artista transportod

su taller a cuestas hasta situarlo a los pies de la

Imagen 2: Fernando Prats,
Aletazo de condor, catalogo
Carnaza de la poesia, 2016.

Cortesia del artista.

cordillera, disponiendo el escenario donde se
produjo la accién. Casi al caer la noche, instald
los papeles con versos poéticos bajo el cadaver
de una res. Al dia siguiente, decenas de condores
descendieron hasta aquel lugar para comenzar
a devorar la poesia. Este ejercicio da cuenta de
como el ojo subjetivo del pintor es reemplazado
por este agente externo (el condor). De este modo,
la historica relacién entre el pintor y su modelo se
invierte, puesto que es el modelo quien ahora ejerce
el rol de pintor; presentandose y representandose
a si mismo, primero en su habitat natural (frente
al artista) y luego en el soporte creativo (frente al

espectador).

Enunsegundo tiempo de creacion, el artista resuelve
desde su taller la serie de pinturas denominadas
Aletazo de condor (imagen 2). Estas pinturas fueron
realizadas en papeles de gran formato ennegrecidos
con humo?®. Construidas desde la oscuridad (como
es habitual en la presentacién de sus trabajos), la
imagen se va descubriendo poco a poco mediante
intervenciones realizadas por el artista con un ala de
condor como pincel. La pintura se resuelve a través
de una sutileza gestual y monocromatica, siendo
una imagen opaca que surge desde la observacion
directa pero que se ejecuta a través del recuerdo

experiencial del viaje hacia la cordillera.

9

3 Elhumo hasido el material tradicional que ha utilizado
Prats en la mayoria de sus obras pictéricas, como medio
pararegistrar la naturaleza.
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Establecer la representaciéon a través de la
percepcion de lo acontecido en la accion, permite
el distanciamiento formal de aquello que se vio. Si
lo narrativo connota literalidad, contrariamente
en esta serie de obras, la presencia del animal se
resuelve de manera abstracta. La abstraccion de
la imagen supone la presencia velada del condor,
la cual se infiere mediante el titulo de la obra. Al
abstraer laimagen se abstrae también la fisionomia
del ejecutante, adoptando (el artista) un caracter o
rasgo animal. El ala de condor reemplaza entonces
al pincel, transformandose en una extension del
artista (herramienta/puente entre la mano y el
soporte). El taller vuelve a su ubicacién original,
y es a través de esa pluma que el artista lleva al
cOéHndor nuevamente a vivenciar st accidn, esta vez
de forma simbélica, —el pintor es otra vez el condor

desde la mano del artista—.

La metafora como premisa del discurso
artistico

—Poesia = sintesis = abstraccién- en el lenguaje
escrito, la poesia comtnmente supone la sintesis
de algo, sehalado mediante diferentes figuras
retdricas, siendo la metaforala més presente en el
juego poético de Prats. Como la metafora expresa
un concepto a través de una representaciéon que
difiere de su sentido original, al entremezclar poesia
y arte se denera la imagen pensativa, siendo ésta
activada desde lo cerebral como traduccion de lo

inteligible hasta presentarse en el soporte fisico.

Imagen 3: Fernando Prats, Carnaza
de la poesta, catdlogo Carnaza de la
poesia, 2016. Cortesia del artista.

Desde aquella perspectiva, el registro de la accion
es clave, puesto que da cuenta del minuto exacto
en que un condor va y coge la punta de una hoja.
Enaquelinstante ocurre la accién poética, es decir,
se concentra la fuerza comunicativa de la imagen,
debido a que es la accion que captura la energia de
la naturalezay del pensamiento artistico, reflejando
la metafora que representa el contacto real entre

la naturaleza, el condor y la poesia.

Tras dos dias de expedicion en la montahna, Prats
retornay los animales siguen su curso natural. En
la exposicién nunca vemos al condor tangiblemente,
sino sdlo los textos que éstos tocaron y rasgaron. Al
exponer solamente aquella seleccion de versos se
rompe lalecturalineal del tiempo, siendo la poesia
transformada a través de un nuevo ordenamiento
de las unidades. La seleccién narrativa hecha
previamente desde 1890 al 2010 se convierte ahora
en un nuevo relato poético con descalces y vacios
histéricos, desarticulando las voces contenidas en
un mismo tiempo y espacio, puesto que ahora es el
condor quién “decide” los versos que seran leidos por

el espectador, es decir, quien escribe el relato final.

Lo virtuoso esta en manos de otro. Al abandonar
el control sobre la obra, Prats se convierte en
director de la escena. La improvisacién juega un
rol principal, la naturaleza es la protagonista de la
accion quien actfia mediante un didlogo establecido
entre el accionar del condor como personaje y la
escenificacion del artista. Prats, desde lo externo,
observa este escenario de personajes actuando

como canal de comunicacién entre el animal y la
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poesia misma, siendo los vestigios de tal interaccion
el registro de tal comunicado. Esta acciéon de
pensamiento transforma las perspectivas (los
escritos relacionados al paisaje no necesariamente
fueron escritos en su sitio de inspiracién), siendo
una accién de arte que paraddjicamente habla y
escribe poéticamente desde lo no verbal, hablando

en el territorio cordillerano a través del condor.

El aislamiento como manifiesto poético

El sitio donde transitan los condores se encuentra
ajeno a nuestro dominio. Por ende, el animal
se encuentra aislado y distante respecto al ser
humano (por sus condiciones fisicas y biologicas de
subsistencia). Ingresar ahi significa introducirse en
el tiempo y espacio del otro, descontextualizdndonos.
Al no comprender su lenguaje (puesto que no somos
de la misma especie), el silencio y la invisibilidad
se transforman en el medio de comunicaciéon del

artista.

Lo literal y metaforico de la altura poética es
entendida entonces en su dimension fisica y
geografica de dificil acceso, aislada. En aquel rincén
donde transita el artista ex-céntrico (fuera del
centro) buscando acercarse a la historia medular
de la poesia, seleccionando poemas de escritores
que han tenido o buscado el contacto intimo con

la tierra y con el paisaje.

La muerte de la palabra

Elser humano ha explorado y creado desde tiempos
remotos diferentes formas de comunicacion, sabemos
que para la eficacia de su produccion debe existir
un consenso generalizado entre quienes utilicen
cualquier via comunicativa. Sin embargo, dicen
que las palabras, al utilizarlas con suma frecuencia
se fatigan hasta enfermarse, demostrando como
principal sintoma la gradual pérdida de su significado.
Este fenomeno explicaria entonces la creaciéon de
mitos e iconos presentes en la sociedad, lo que en
lenguaje se comprenderia como el lugar comun de

la palabra.

El condor convive a diario con la muerte, puesto
que se alimenta de ésta. Su acercamiento a ella
posee simplemente una connotacioén utilitaria de
sobrevivencia. Prats le presenta ahora su habitual
alimento con una variante, la poesia. Este hecho
a simple vista se puede leer como la muerte de la
palabra. Pero, al cambiar su esquema habitual e
introducirle bajo la carne descompuesta los textos,
consciente no sélo del alimento sino a su vez del
ingreso de la dimension poética, permitiendo a la
carrona la capacidad de ser examinada y digerida
por el ave desde lo pictérico-poético, desplaza la
ejecucion tradicional de la pintura y la poesia. La
obra de Prats se encuentra justamente sujeta a la
premisa del desplazamiento de la disciplina poética
y pictorica debido a que acttia desde lo escrito para
el desarrollo de la visualidad y desde laimagen para
hablar sobre lo poético.
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En el registro de su accion, vemos cémo la poesia
yace muerta por la accion del condor. Sin embargo,
tal hecho no significa la muerte como finitud, sino
que ahora es entendida como la transformacion
de un estado a otro (desde el fragmento poético
al relato poético). De este modo, la necesidad
de comunicacion se torna vital y en constante
renovacion. Alimentar a los condores a través de
la poesia, no significa la muerte de ésta sino una
estrategia de las palabras para mantenerse vivas,
buscando comunicarse mediante nuevas formas.
La muerte de la palabra se comprende, entonces,
como la muerte del mito, del icono, como un cambio
de perspectiva. Su visién no confirma ni rechaza
los discursos, contemporaneos o anteriores, sino

que se apropia de ellos.

Nota final

Labéisqueda poética de Prats presente en Carnaza
de la poesia se centra principalmente en presentar
el cambio de perspectivas y 6pticas visuales como
resolucion de su problemaética artistica. Desde
aquel aspecto, la gran dimensioén del soporte se
justifica al pretender interactuar con la gran
dimensién fisica del animal, siendo éste el medio
de comunicacién entre el condor —el artista y el
espectador—, contenedor, a su vez, de todas las
metaforas de quiebres, fragmentaciones y muertes
del discurso que nos muestran al paisaje en todas sus
dimensiones (social, cultural, psiquico, lingiiistico,

poético, etcétera).

Por otro lado, la sutileza de la obra de Prats
guarda estrecha relacion con la nocién de tiempo,
el transformar la imagen a palabra y viceversa
significa un transito desde lo narrativo alo poético.
Pienso que tal transito también ha sido premisa de
otros creadores nacionales como, por ejemplo, el
cineasta nacional Ratl Ruiz (1941-2011), quien en
una entrevista emitida en el programa La belleza
de pensar* al ser consultado por sus peliculas
detall6 (parafraseando sus palabras) que para él
todo film conllevaba siempre otro film secreto, y
para descubrirlo, bastaba desarrollar el don de la
doble vision. Este don consiste, nada mas y nada
menos, en observar en una cinta no yala secuencia
narrativa que se da al ver efectivamente, sino el
potencial simbdlico y narrativo de las imagenes y
delos sonidos aislados del contexto. Por lo tanto, la
doble vision de la que habla Ruiz en su reflexion, nos
sugiere debajo del registro de Carnaza de la poesia,
el caracter simbolico de la narracion que se expresa
mediante la presencia de la fragmentacion del tiempo
poético y la desarticulacién de la relacion binaria
entre el condor y el huemul que habia expuesto
Mistral. Es decir, que de un hecho narrativo como
es la alimentacién del condor, pudimos observar

todas las metaforas contenidas en la accidén de arte.

Elejercicio de Prats replantea e interviene los relatos
de nuestra historia poética, transformando el habla

4 Entrevistarealizada en 2002 en el programa La belleza de
pensar conducido por Cristidn Warnken y emitido por el
Canal 13 cable.
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de unsiglo en un gesto que da cuenta de la historia
de la poesia y la relevancia de la huella poética del
paisaje en el que habitamos. La resonancia poética
de Prats, al igual que el eco visionario de Mistral y
de todos los poetas® presentes en el contenido de la
accion, han observado al paisaje buscando en él un
contacto mas intimo con la tierra. Sila cordillera
al igual que el mar se ha leido como limite (fisico
y politico), su accién permitié franquear tales
fronteras. Por lo tanto, el sentido histoérico que
posee la accidén, no busca continuar tradiciones
sino abrir dialécticas con el presente, tomando
un vuelco hacia lo reflexivo y lo conceptual, sin

disociar la teoria de la creacién artistica.

El huemul ausente

Prats busc6 desarmar las visiones iconicas de la
cordillera: el condor, la pintura y la poesia. Sin
embargo, un individuo trascendental que nunca
menciona y se encuentra completamente ausente
e invisible es el huemul, tal animal —segin Gabriela
Mistral- supone una naturaleza salvaje, que actta
desdela sutileza y discrecion, sin recurrir alafuerza

fisica como estrategia de supervivencia.

5 Elanalisis presente en este ensayo se centré principalmente
en el texto de Gabriela Mistral y en la accién realizada
por el artista a partir de aquel texto. Como el estudio
acerca de los textos seleccionados en Carnaza de la poesia,
requieren de una investigacién mayor (al ser varios los
poetas utilizados) este punto investigativo se decidi6 dejar
fuera por el momento quedando pendiente su exploracion.

La ausencia del huemul entonces no es circunstancial.
Cuando los condores sintieron un ruido imprevisto
proveniente desde el interior de la cabina de
grabacion huyeron rapidamente. El resultado de
ese instante fueron los papeles esparcidos como

vestigios de la accion.

Elsilencio de la montaha es finalmente el resultado
restante a la accion. Precisamente es este silencio
el que nos habla de la ausencia del huemul. Debido
a que lo utilizado como carroha no fue un huemul
muerto, no podemos inferir que el condor se encuentra
por sobre el huemul ni viceversa. Entonces, pqué
nos sugiere su ausencia? El silencio y la ausencia
del huemul nos hablan del tiempo pausado en que
se desenvuelve el paisaje cordillerano (contrario
al ruido constante, al trafico infinito de iméagenes,
desinformacion-irreflexion si se quiere-del tiempo
presente). La ausencia del huemul pretende
justamente el ingreso de la reflexion personal
del espectador, el sitio donde debiese estar no es
determinado por el artista, siguiendo de este modo

las lecturas abiertas que el artista nos propone.
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Lo autobiografico siempre ha sido un eje para mi a la hora de
hacer alguna obra. Supongo como para todo artista, consciente
o inconscientemente, todo afuera funciona como un espejo de
la propia psiquis.

De esa sensacion y nocion surge el interés por la relacion entre
la causa y el efecto que parece siempre haber en lo que uno
percibe. La relacion esta, pero no siempre es inteligible, incluso
siendo vista, oida y percibida en cualquier modo. La vida se
articula desde la percepcion y desde hace unos cuantos anos
he intentado que lo visual en mi trabajo sea visto como una
articulacion, entre factores o planos significantes inseparables,
indivisibles.

En este sentido, ha habido una gradual y creciente atencién
a la materialidad y a la relacién con la imagen que construye,
buscando modos para que esa relacion sea lo mas ajustada y
dialéctica posible.

El material biografico se transforma entonces en una referencia
de calidades de relacion, de tipos de relaciéon, no en hechos
ilustrables.

Aunque la pintura (disciplina) esta asociada histéricamente a
la mimesis en distintos grados, epistemoloégicamente requiere,
(aunque hoy sea algo natural, me parece) o pide, ser vista con
cierta autonomia de lo modélico, ya sabemos no puede ser nun-
ca el hecho, sujeto u objeto referenciado, y en esa pérdida apa-
rece su materialidad y su funcién mas directa. Esta basqueda
que se ha llamado histéricamente abstraccion, es, dicho de otra
manera y para mi, la basqueda de un contacto mas real y con-
creto con la experiencia creativa o primeramente representa-
cional, puesto que no es posible no representar; siempre habra
al menos una relacién de significacion que estara ahi para ser
percibida y resignificada.

Las obras de la muestra: La Casa con el Cielo en el Suelo (2013)
en Sala Gasco, son las primeras donde me propuse hacer dife-
renciaciones materiales evidentes para indicar y significar de
manera mas directa mi impresién respecto de una casa donde
vivi y que encontré en demolicion. La casa estaba invertida,
desorientada. Yo quise que las obras reflejaran esa condicion,
esta inversion, pero al mismo tiempo fueran una construccion,
que evidenciara esta concepcion deconstructiva.

Esto fue liberador, haria obras con un material usado con y en
la pintura, condenado a mutar visiblemente, que es lo contrario
de lo esperable para una obra pictérica, pero que aqui era un
aspecto formal que parecia dignificar la obra por la pertinencia
entre la imagen y su materialidad.

La cinta de enmascarar que siempre usé para lo que se invento,
paso a ser protagbnica, y a determinar a la pintura, resumida
en negro y blanco.
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Para las obras de la muestra La Oscuridad
Visible (2017) MAVI, el material biografi-
co fue la infancia vivida en una casa en
los anos 70, con un jardin grande y muy
silvestre. Entre rosales, un agave, pinos,
manzanos, un nogal, etc. recuerdo
changas, juegos muy solitarios con avio-
nes y la necesidad de encarnar la lucha
con los monstruos de series como Ultrase-
ven, Ultraman, etc. Esta relacion entre sol
y sombra, lo escondido dentro de un con-
junto de arbustos espinosos, lo que estaba
al otro lado del muro medianero, etc. in-
tenté que se viera formando parte de un
grupo de obras de distintos tamafios, con
una misma materialidad pero varias ma-
neras en que esta dualidad se producia,
una suerte de suma de desplazamier

de una misma especie. Con pintura verde
de distintos tipos y algunas variaciones
en tono y matiz, la relaciéon con la cin-
ta de enmascarar proponia una relaciéon
lo mas estrecha posible, de modo que la
construccion de todas las obras fuese per-
cibida como el resultado de una conse-
cuencia natural, un conjunto (un relato
incluso) ajustado desde el didlogo entre
lo comtn vy lo diferente.

Desde todas estas relaciones formales
que aparecen en este juego; superposicio-
nes, yuxtaposiciones, pintura lisa, arru-
gada, verticales, horizontales, cortes, me
interesa como la composicion, el color y
el tono, son vistos como elementos indi-
sociables de la imagen y la materialidad
que la encarna. De ahi en mas no es tan
clara la fuerza de la paradoja encontra-
da, no siempre produce el mismo interés,

pero ese intento es el que mas busco.
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Normas editoriales revista Diagrama

Envios en linea

revistadiagramauft@gmail.com

Instrucciones para autores y secciones

Diagrama publica las siguientes secciones
permanentes, las cuales deben ser inéditas y en

idioma espafol.

Portada: entender esta seccion como un espacio
critico a través de una propuesta artistica, que
pueda condensar, interpretar, interpelar, analizar

u otras, el contenido de cada ntimero.

Mediaciones: Articulos académicos o investigaciones
artisticas que permitan ahondar tanto con el
campo de las artes visuales en general, como con
larelacién entre arte y academia, arte y sociedad,

arte y comunidad, entre otras.

Expansiones: Articulos o entrevistas sobre
construccion de pensamiento en el d&mbito de la
creacion artistica; reflexiones criticas entorno
al quehacer, por un lado, pero también a las

proyecciones de las artes visuales.

Relaciones: Comparecencia de las disciplinas; inter

institucionalidad, nexos, transdisciplinaridad.
Articulos, investigaciones, entrevistas

Los articulos o investigaciones deberan tener una

extension de entre 3.000 y 4.000 palabras como

114 | NORMAS EDITORIALES REVISTA DIAGRAMA

maximo (incluyendo notas de pie y excluyendo
resumen, palabras clave y referencias bibliograficas);
en el caso de las entrevistas la extensiéon maxima
serd entre 2.000y 3.000 palabras y un maximo de
500 palabras para las resehas de los autores. Los
textos deberan entregarse en formato Word, tamafo
cartay con tipografia Times New Roman 11 pts., con
un interlineado de 1,5. El archivo debera llamarse
Nombre del Autor prinicipal_revistadiagrama_
afo del envio. Las notas de pie deben ser las
imprescindibles, situarse al final de cada pagina
y no contener referencias bibliograficas. Se usara
Norma APA (American Psychological Association)

para todo efecto.

Imagenes para articulos, investigaciones,
entrevistas

El texto deberia incluir imagenes, ya sean estas
fotografias, graficos, bocetos u otros que deben
enviarse por separado en formato JPG o TIFF,
con un tamaho minimo de 13 cm x 18 cm y una
resolucién de 300 dpi.

Lasimagenes deben enumerarse correlativamente
y deberé aludirse a ellas explicitamente en el texto.
Las fuentes de las imagenes seran normalizadas
segin la Norma APA, para ello se debe adjuntar la
informacién correspondiente de acuerdo con los

siguientes criterios:

- autor, afio de publicacién, nombre de la publicacion,
ciudad y editorial y la pagina donde se encuentra la
imagen. Sila fuente es electrdnica, agregar ademas

la direccion web exacta.

En total se pueden presentar como maximo 6
imagenes por articulo o investigacion, 4 imagenes
por entrevista y deben contar con la autorizacion

respectiva para ser publicadas.

Investigaciones artisticas

Los trabajos enviados a esta seccion corresponderan
a 3 dobles paginas, formato 17 x 23 cm, que deberan
ser enviadas con una propuesta de diagramacion

en alta resolucion.

Portada

Propuestas graficas o fotograficas deben ser enviadas
en formato 20 x 30 cm. en 300 DPI de resolucion;
jpg. o tiff.

Citas y referencias bibliograficas

Las citas y referencias bibliograficas se haran segtin
las normas APA (American Psychological Association).
Las referencias bibliograficas se incorporaran al
final del articulo, ordenadas alfabéticamente. Las
referencias bibliograficas deben ser inicamente

las citadas en el texto.

Citas

En el caso de las citas textuales debe indicarse
entre paréntesis el autor, aho y pagina(s) de la cita,

por ejemplo: (Lopez, 2017, p. 28).

Todas las citas textuales deben estar entrecomilladas.

Algunos ejemplos

Nombres de ciudades: en maytsculas y nombre
en idioma original

Nombres de paises: en maytsculas y nombre en
idioma original

Nombre de obras: en cursiva y con el autor entre
paréntesis. Ejemplo: Los Embajadores (Holbein)

Nombre de exposiciones: entre comillas y lugar y
afio entre paréntesis. Ejemplo: “Crisis” (Matucana
100, Santiago 2016)

Nombres de curatorias o proyectos curatoriales:
en cursiva y con el autor y aho entre paréntesis.
Ejemplo: pModernidad? (Roger M. Buergel, 2007)

Derechos de autor

Los autores preservan los derechos intelectuales de
sus obrasy podran hacer uso de dichos contenidos
un aho calendario posterior ala publicacion de la

revista.
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