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Editorial

Desde siempre la presencia del arte en la universidad
ha resultado un tanto inquieta, dado sus intereses,
procedimientos y metodologias, convirtiéndose en

una suerte de cuita que ain no se logra despejar.

El desafio de la Universidad Finis Terrae, en su
transito ala complejidad, requiere de mecanismos
flexibles que permitan adaptarse alos permanentes
cambios que la creacién artistica conlleva, una
inminencia permanente de modificar lo anterior
o incluso empezar de nuevo, algo propio de la
transgresion artistica e inentendible desde el
pragmatismo cientifico. No esta claro si el marco
l6gico o tedrico concede racionalidad a la obra
artistica, ni menos sila ciencia, con sus conocimientos
objetivos y verificables, sea el elemento unificador
para todas las disciplinas que se comprenden en el
ambito universitario. Lejos de un intento totalizante,
existe el didlogo entre ciencia, arte y religion. Cada
una de estas disciplinas construye paradigmas
propios y nuestro deber institucional es ponerlos en
contacto, buscar puntos convergentes y constructivos
que permitan el desarrollo multidimensional del

ser humano, tal como el tiempo histérico lo exige.

Larevista Diagrama tiene como propésito principal
representar la divergencia de este pensamiento
que deviene en accién, mantiene su vocaciéon de
encontrar espacios de confluencia de la comunidad
artistica y académica con el mundo y sus impulsos
sociales, recogiendo y proyectando aquello que esta

en constante transformacion.

Quizas puedan encontrar entre sus paginas algtin
eco a las palabras anteriores, o tal vez puedan
descubrir nuevas relaciones y sentido para esto
que se presenta. En cualquiera de los casos siempre
sera el individuo, su conocimiento, sensibilidad y
experiencia lo que determine el valor e interés de
aquello que aparece ante si, y siempre sera bueno
ver lo otro/a los otros, porque aquello posee una

parte de cadaindividuo. Eso es el gran saber del arte.

Enrique Zamudio
Decano de la Facultad de Artes
Universidad Finis Terrae
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Palabras

La revista Diagrama nace como una publicacién
basada en la investigacion artistica, pensada para
difundiry hacer circular teorias, propuestas artisticas
o didlogos interdisciplinarios. Cada convocatoria
a participar ha abordado temas diferentes que nos
parecen fundamentales desde nuestras propias

practicas.

En el primer niimero nos preguntarnos sobre las
implicancias de la investigacion artistica, tanto
desde su aporte dentro de la academia, como en
sus repercusiones y aportes para la construccion
de conocimiento transdisciplinario y social. El
segundo nimero se centrod en las propiedades de los
materiales, entendiéndolos como investigaciones
procesuales, en donde las experiencias subjetivas de
los materiales, su analisis critico y/o la reflexién en
torno al hacer, abren indiscutiblemente discusiones

relevantes con respecto al arte contemporaneo.

Este tercer nlmero propone, como eje central,
la idea de mapas y cartografias desde su funcion
diagramatica —conceptual y procesual- en las
relaciones y cruces inter/trans/indisciplinarios
del pensamiento de las artes visuales, proponiendo
investigaciones en torno al archivo de artistas,
entrevistas que dan cuenta de la reflexion tedrica
sobre las practicas artisticas desde la performance
al arte sonoro, pasando por dos propuestas de
gestion cultural en el sur de Chile, que por medio de
residencias y activacion del patrimonio territorial
dan cuenta de las maltiples formas de aproximacién

y exhibicion del conocimiento artistico.

Esperamos que nuestra publicaciéon sea un aporte
al arte contemporaneo y al dialogo necesario y

urgente con la sociedad, la cultura y la ciencia.

Andrea Josch
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Resumen: Este articulo aborda la obra performético/
visual de la artista Sylvia Palacios Whitman,
analizando las operaciones escénicas que ella
propone desde los margenes de las demarcaciones
disciplinares. Sus piezas performaticas se constituyen
como breves poemas visuales en movimiento,
donde confluye un lenguaje que es al mismo tiempo
plastico como performatico. Su proceso creativo
aparece desde una diagramacion de los gestos,
objetos y espacios determinados, generando un
pensamiento escénico-visual, que nos sitéia en un
tiempo Gnico, suspendido en un espacio intermedio

entre la accion y la composicion visual.

Palabras Clave: Performance Art, Artes Visuales,
Sylvia Palacios Whitman.



Lo visual performatico en la obra
de Sylvia Palacios Whitman'

Jennifer McColl Crozier*

Sylvia Palacios Whitman naci6 en 1941 en la ciudad de Osorno, en el sur de Chile,
contexto que le entreg6 un imaginario que ha traspasado a sus obras visuales
y performaéticas. A los 12 ahos decidi6 convertirse en artista, tomando clases
de pintura, mientras en paralelo, montaba pequehos escenarios domésticos
donde generaba espectaculos parala entretencion familiar. Es justamente este
imaginario el que Sylvia ha desarrollado a lo largo de su vida; una creaciéon
constante de escenas maravillosas plagadas de naturaleza, imagenes oniricas
y personajes de la vida real que llevo a la prensa y critica de arte de los afos
setenta a denominar sus obras como “pequehas maquinas de conciencia™, y a

Sylvia como una “tejedora de suefios™.

Alos dieciocho ahos comienza sus estudios de pinturay escultura en la Escuela
de Bellas Artes de Santiago, donde conoci6 al artista Enrique Castro-Cid (1937-
1992), partiendo juntos a vivir a México y luego a Nueva York, a fines de los
ahos cincuenta. A lo largo de la década de los setenta, Sylvia Palacios Whitman
desarrolla una serie de obras performatico/visuales que presenta en galerias
y espacios como Idea Warehouse, el loft de Trisha Brown, Whitney Museum
of American Art, Solomon R. Guggenheim Museum, entre otros.

1 Este texto es un extracto del libro Pequenas Mdquinas de Conciencia: La obra de Sylvia
Palacios Whitman, que sera publicado prontamente por la editorial Metales Pesados, 2019.

2 jennifer.mccoll.crozier@gmail.com

3 Citaoriginal en inglés: “tiny machines of consciousness” en Banes, Sally: “Sylvia Whitman.
Playing with Live Images”, The SoHo Weekly News, 31 de mayo, 1979. Traduccién de la
autora.

4 Cita original inglés: “weaver of dreams” en Dunning, Jennifer: “Dances By Weaver of
Dreams”, The New Yorker, 1 de junio, 1979. Traduccién de la autora.
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Su obra se organiza generalmente a modo de
concierto, donde Sylvia propone una serie de
piezas performaticas breves, que van creando
escenas insdlitas y absurdas. Objetos, telas, textos,
personas y accesorios llenan la escena, creando
iméagenes estaticas y moviles, con un fuerte sentido
poético. Su trabajo nunca se ha enmarcado en la
disciplinariedad de las artes escénicas o visuales, en
cambio, oscila entre estos dos espacios de tension.
“Sylvia Palacios Whitman coreografia suehos.
Ni teatro, ni happening, ni danza, sus piezas son
casi como pinturas inquietas, llenas de objetos
delicadamente concebidos, a veces ingeniosamente
irracionales que flotan en el escenario como en el
inconsciente de un sohador. Son, en su mayor parte,
suefos liricos™ donde se presentan operaciones,
contextualizando sus obras en esto que en los ahos
setenta eraindeterminable aun, y que hoy se establece
desde la teoria del performance art, pero puede ser
analizado desde los margenes de lo performatico,

la danza, el teatro, lo poético y lo visual.

Sus piezas se construyen como series de instantaneas,
breves poemas visuales en movimiento, ideas
presentadas en un lenguaje que es al mismo tiempo
plastico como performatico. La no utilizacion
de representaciones narrativas, la utilizacion de
accesorios u objetos visuales en escena, las acciones
realizadas por los performers en funcioén de lograr
un objetivo especifico —ya sea este la creacion de
unaimagen o larealizacion de una operacién claray
predeterminada- generaron justamente la pregunta
por la clasificacion de la obra de Palacios Whitman.

5 Citaoriginalinglés: “Sylvia Palacios Whitman choreographs
dreams. Neither theatre, happening nor dance, her pieces
are most like restless paintings, full of delicately conceived,
sometimes wittily irrational objects that float across the
stage as across the unconscious of the dreamer. They are,
for the most part, lyrical dreams”, en Jennifer Dunning:
“Critics’ Choices”, The New York Times, 16 de noviembre
de 1980. Traduccion y cursiva de la autora.

“Este es el tipo de trabajo que provoca argumentos.
¢Es danza minimalista? p)Arte surrealista? )Niarte ni
danza? A quiénle importa como lo llamas? Prefiero
que la experimentacion artistica me provoque
reflexiones en lugar de saber su nombre™, plantea
Barbara Newman en su articulo de 1979 para The
Wisdoms Child New York Guide.

Los elementos que Sylvia presenta en sus piezas
y conciertos (telas, elefantes, barcos, poliedros,
ballenas, hojas, entre otras) son convertidos en
nuevas imégdenes, despojandolas de la percepcion
trivializada para auto-constituirse en materialidad

objetiva, creativa, productiva.

Enlos bailes dela pintora Sylvia Whitman —o tal vez
deberia decirse enlas pinturas de la bailarina Sylvia
Whitman- los performers humanos yla decoracion
se funden en el mismo plano figurativo. Su Gltimo
concierto —o exhibicion-— (...) estuvo lleno de imagenes
que comenzaron como pinturas de ensamblajes y
se extendieron a través de manipulaciones en la

performance’.

Lo que queda es un planteamiento radical desde
donde re-pensar los conceptos y espacios que rodean

al arte. Desplazando no solo los espacios teatrales

6 Citaoriginal inglés: “This is the sort of work that provokes
arguments. Is it minimal dance? Surrealist art? Neither
art nor dance? Who cares what you call it? I'd rather be
provoked into thought by artistic experimentation than
know its name”, en Barbara Newman, “South”, en The
Wisdoms Child New York Guide, junio, 1979. Traduccién
de la autora.

Cita original inglés: “In the dances of the painter Sylvia
Whitman —or perhaps one should say in the paintings
of the dancer Sylvia Whitman— human performers and
décor merge on the same figurative plane. Her most recent
concert—or exhibit- (..) was filled with images that began as
paintings of assemblages and extended themselves through
manipulations in performance.” Autora desconocida en el
articulo “Dancing. Arts and Sciences and David Gordon”
para The New Yorker, 15 de mayo de 1978. Traduccién de
la autora.

=~
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Fig. 1. Sylvia Palacios Whitman, 1975, Diagrama, Nueva York.
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hacia las galerias de arte, sino que, movilizando
las fronteras de lo que se entiende por danza, por
cuerpo en movimiento, por la presencia escénica
de los cuerpos y los objetos que generan cuadros
visuales, activandose y desactivandose como escenas
de una pelicula del absurdo, que no da cuentas, sino
que simplemente responde al imaginario de una

artista en un contexto especifico.

Whitman llama a su pieza [...] ‘un nuevo trabajo de
performance’, no una danza. Est4 desprovisto de
coreografia tradicional. No hay pasos. En cambio, el
publico retrocede en el tiempo hacia un lugar donde
se libera la memoria, se permite flotar libremente,
jugar sus propios juegos y guiarnos por caminos

inesperados®.

Una delas rupturas més relevantes del performance
artfue justamente concebir actos efimeros, desligados
dela permanenciay fijacién de las formas inmutables
que habria predispuesto la modernidad. En cambio,
se presentan tiempos disociados de la realidad,
intentando abrir una brecha o un umbral hacia
los tiempos flexibles de la experimentacion, de la
btisqueda, evitando fijar lo infijable, y permitiendo
que las experiencias personales construyan sentidos
plurales de la conciencia y lo social. Asi, cuando
Didi-Huberman en su libro La imagen mariposa,
pregunta: “pero, gsabemos mirar sencillamente
una mariposa?” (Didi-Huberman, 2007:12), se abre
la pregunta sobre si estamos abiertos a percibir
los destellos de las apariciones y conscientes de

sus desapariciones, sobre el deseo intrinseco que

8 Cita original inglés: “Whitman calls her hour-long piece
‘a new performance work,” not a dance. It is devoid of
traditional choreography. There are no steps. Instead,
the audience itself steps back through time into a place
where memory is liberated, allowed to float free, to play
its own games and lead us down unexpected byways”, en
Robertson, Allen: “Ragtime Redux” en SoHo News, 1981.
Traduccion de la autora.

genera aquello inasible, aquello que rompe la idea
de permanencia, desligdndose del conocimiento
cientifico, desequilibrando los estatutos sociales
y proponiendo lo fugaz como una realidad posible.

Es a partir de esta temporalidad inabarcable que
emergen apariciones sublimes, capaces de convertir
los materiales y objetos cotidianos en una explosion
de sentidos extraordinarios. Es justamente esta
relacion entre lo ordinario y lo extraordinario una
de las caracteristicas mas sublimes de su obra.
Su trabajo presenta acciones predeterminadas,
organizadas y constitutivas de realidad, donde
nada queda al azar, no hay apuro niimprovisacion,

simplemente existen.

Las performances de Sylvia Palacios Whitman
son delicadas mezclas de fantasia y lo mundano.
Son infantiles en el mejor de los sentidos, tejiendo
fantasmagoria con los materiales a mano y
transformando la escala o el tiempo para vivir
brevemente en lo maravilloso (.) Su repertorio
de imagenes comienza con objetos como tazas y
platillos, sobres, teléfonos, camas, faldas, aguja e
hilo, y sobre todo papel. Pero pronto se transforman
en aventuras de precisién ingenieril, ya sea con
tecnologias afinadas y complejas (..) o simplemente
poniendo atencién alalogistica humanay cuidadosas

maniobras®.

9 Citaoriginalinglés: “Sylvia Palacios Whitman’s performances
are delicate blends of fantasy and the mundane. They are
childlike in the best sense, weaving phantasmagoria out
of materials at hand and transforming scale or timing to
dwell briefly in the marvelous (..) Her repertory of images
begins with objects like cups and saucers, envelopes,
telephones, beds, skirts, needles and thread, and most of
all, paper. But they soon turn into adventures of precision
engineering, whether with complex, fine-tuned technology
(...) or simply with the attention to human logistics and
careful maneuvering”, en Banes, Sally: “Sylvia Whitman.
Playing with Live Images”, en The SoHo Weekly News, 31
de mayo de 1979. Traduccion de la autora.
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/Qué intenta romper Sylvia Palacios con sus obras?
¢Qué busca desmantelar con sus acciones escénicas?
2Qué cuestionamientos aparecen al abordar su
obra? Es aquella operacion de la transmutacion,
llena de humor y envuelto en una fragil estética
de lo sensible, donde se ponen en juego aparatos
performaticos, amodo de “maquinas de conciencia”
(Sally Banes), con una simpleza que desborda la

fascinacion por su obra.

Sipudiéramos realizar un ejercicio de disectomia,
al momento de enfrentarnos a sus piezas, se podria
decir que existe un primer instante en el que la
permanencia de la mirada (del observador, del
ptblico), nos implica con aquel objeto sensual,
levantando la posibilidad del deseo. Es decir,
enfrentdndonos a la temporalidad de su obra
podemos afectarnos por aquellas imagenes que
van sucediendo ante nosotras(os). De esta manera
se desprende una forma de encontrarse con aquel
material propuesto, y por tanto, de relacionarnos con
el lenguaje que le rodea y le da forma. Una segunda
capanos enfrentaria ala generacion de una imagen
ya sea a través de la repeticién o mantencién en el
tiempo de una situacion, o generando por una breve
pausa que logra plasmar en la retina la imagen
compuesta; algunas veces Sylvia nos acerca a este
espacio de fijacién a través del relato abstracto, o bien

por la sorpresa de un acto repentino e inesperado.

Es justamente en la temporalidad del gesto, en
el tarareo constante de un nifio donde se plasma
una escena que podria haber sido tomada de un
cuento, una escena cotidiana, atemporal. La accién
parece clara: la recreacion de un acontecimiento
de infancia. Es el caso de My Brother Rehearsing
Jor the Funeral of Father Mayer in 1951, presentado
como parte del concierto Clear View (one place at
a time) en The Kitchen en 1976. Sylvia prepara la
escena con rollos de papel que despliega en el fondo

—con el dibujo del recuerdo de su casa de infancia:

una alfombra, una chimenea, un piano— sobre
este fondo, dispone la silueta de un sofa de papel,
generando una escena tipo pop-up. Entra un niho
y tararea una canciéon mientras da vuelta por este
salén previamente preparado. Después de varios

minutos, mira fijamente al ptblico y se retira.

Elnombre de la pieza nos lleva directamente a ese
espacio personal, como si se abriera una puerta hacia
algo particular, aunque las acciones realizadas no
tienen relacién con esaintimidad, no buscan acercar
al ptblico a sus vivencias de infancia: “presento
este trabajo de una manera muy plana. No entro
en una declaracion emocional, es como mirar una
foto**, més que ir a la parte psicologica™. Por el
contrario, nos acerca atn méas a la idea onirica
de un recuerdo, poniendo incluso en cuestion la

veracidad de ese hecho.

En términos de la accion, la mayoria de sus piezas
contienen, en alglin momento, una pausa que permite
fijar en la memoria ocular la escena, un collage
temporal que aparece ante nuestros ojos. En Cup &
Tail (1977), pieza que fue parte del concierto Passing
Through presentado en Sonnabend Gallery, Sylvia
entra en escena con una cola de zorro y una taza
humeante en sus manos. Camina por la escena hasta
que en un momento se detiene frente ala audiencia
por unos segundos antes de depositar la taza en el
suelo y sacarla de la escena acarreandola con un
hilo. En este gesto de pausar y observar, al mismo
tiempo en que se deja ser observada, aparece un
gesto cinematografico, un momento que se mantiene
y que se transforma en un recuerdo iconico de una

situaci6én absurda que bordea lo humoristico.

10 Cita original inglés: “I present this work in a very flat way.
Idon’t’ go into an emotional statement, more or less is as
looking to a picture** more than going to the psychological
part”, Palacios Whitman en entrevista con Margaretha
Asbergen, Nueva York, 1976. Traduccién de la autora.
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Uno de sus trucos favoritos es simplemente lo
inesperado, una especie de dislocacion temporal y
espacial que desplaza cualquier sentido o sensatez
que uno pudiera querer agregar, como valor, a su
obra. En Whale, que formé parte de South (1979),
una ballena de papel de mas de tres metros de
alto es propulsada hacia arriba por las ramplas
del Guggenheim Museum, “como un jet jumbo,
hacia un cielo que es agua™. En un acto furtivo, la
ballena vuela (o nada) hacia arriba, desarticulando
las coordenadas de sentidos —el cielo es el mar-
proponiendo una imagen evanescente que se atrapa
en nuestros ojos, pero que simplemente desaparece
en el mismo gesto que la constituye. No hay ficcion.
El papel sigue siendo el papel, al mismo tiempo que
una ballena gigante cruza el museo.

South, como se titulo el evento, fue en realidad una
serie de imagenes presentadas a través de performers
envivo y accesorios. Tenia todo el ingenio atractivo
que se recuerda del trabajo inicial de Miss Whitman
hace mas de cinco ahos. La diferencia, sin embargo,
fue el fuerte sentido visual de la pieza. Al vivir en
un entorno de pintores, parece haberse alejado de
un interés kinético hacia una preocupacién por

ejercicios mas estéticos de la percepciéon'.

La pregunta por lo visual en la obra de Palacios
Whitman es una pregunta compleja, que tiene al

11 Cita original inglés: “like a jumbo jet, into a sky that’s
water” en Sally Banes, “Sylvia Whitman. Playing with
Live Images”, The SoHo Weekly News, 31 de mayo de1979.
Traduccion de la autora.

12 Cita original inglés: “South’ as the event was entitled,
was actually a series of images presented through live
performers and props. It had all the engaging wit one
remembers from Miss Whitman’s early work over five
years ago. The difference, however, was the strong visual
sense of the piece. Living in a painters’ milieu, she seems
to have developed away from a kinetic interest towards
a concern with more static exercises in perception”, en
Anna Kisselgoff, “Performance Art: ‘South™, The New
Yorker, 3 de junio de 1979. Traduccién de la autora.

menos dos distinciones: Sylvia ha desarrollado a lo
largo de los afios obra estrictamente visual —pintura,
collage, dibujo— y si bien estas obras mantienen
una relacion estética directa con su trabajo mas
performatico, ponen el énfasis en una sensibilidad
mas surrealista, despojada del emplazamiento
espacial, y donde aparecen otras capaz tonales.
Algunas de sus series de dibujos estan compuestos
por saturaciones de grafito que son interrumpidas
por trozos fotograficos, recortes de prensa, rostros,
personas en distintos tamafos, etiquetas, nubes,
etcétera. Otras en cambio, proponen cuerpos
desdibujados, a partir de los cuales se despliegan
aparatos o sensaciones, incluso gestos bidimensionales
que hacen alusiéon al movimiento insipiente, pero

que se mantienen en el campo de lo visual.

Por otra parte, y casi en el ejercicio inverso, Sylvia
desarrolla lo visual desde y para sus propuestas
performaticas, donde en la mayor parte de sus piezas
propone un tipo de conceptualizacién visual que
se aleja de las artes escénicas para encontrarse con
el territorio de lo pléastico, especialmente a través
del diseho de objetos y aparatos. En 1978 presenta
Around the Edge en el Truck and Warehouse
Theatre, un concierto que contemplé diez piezas
performaéticas, dentro de las cuales se encontraba
Bed: En el medio de una escena oscura, aparece
una silueta humana de neén que va atravesando el
espacio suavemente. En la medida que la estructura
avanza y el ojo del pablico se va acostumbrando
a la oscuridad, se devela que la silueta contiene a
un hombre vestido de blanco y acostado sobre una

cama vertical, igualmente blanca.

Por otro lado, Sylvia pareciera utilizar otro tipo
de dispositivos, que podriamos denominar como
objetos visuales que son utilizados en escena
para construir ensamblajes performaticos. En
su concierto Passing Through de 1977, Palacios
Whitman presenta dos piezas que utilizan la escala

18 | JENNIFER McCoLL CRoziER | Lo visual performético en la obra de Sylvia Palacios Whitman



Fig. 2. Sylvia Palacios Whitman, 1977, Dibujo Cup & Tail, Nueva York.
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Fig. 3. Nataliel Tileston, 1979, Whale de Sylvia Palacios Whitman, Nueva York, Guggenheim Museum.

(escalera) como objeto central. En Paper Stairs —a
veces llamada Staircase— Sylvia intenta subir por
una escala construida con papel de periédico, en
un intento fallido ya que la estructura no es capaz
de sostenerla, mientras Ilse Rumpler se mantiene
quieta en el fondo, envuelta por una estructura de
papel, sentada sobre un taburete, dejando ver solo
sus piernasy surostro. En este mismo concierto se
presentd la pieza Floating Stairs, donde Sylvia sube
en una estructura de papel en forma de escalera
de cuatro peldahos, pero que esta vez, es capaz de

sostener su peso. Una vez arriba, saca por encima de

ella—como quitando el velo de una escultura— una
estructura idéntica a la escala, pero que solo tiene
las aristas construidas de alambre. Deposita esta
estructura en el suelo y sube nuevamente la escalera.
Repitiendo el gesto, quita una nueva escala, esta vez
de papel, por encima de ella, quedando de pie sobre
una escala de acrilico transparente, mientras las
otras dos escalas (de papel y de aristas de alambre)

forman una composicién en el espacio.

A modo de ejercicios infantiles, totalmente libres, va

diagramando estos imaginarios fantasmaticos para
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luego disenar las partes necesarias para que estas
acciones de ensohacién ocurran. En este sentido,
sus cuadernos son ese espacio donde ella plasma
de manera mas literal, la relacion entre la accion

performatica y el imaginario visual de cada pieza.

En 1974-1975, Sylvia crea una pieza bajo el nombre
de Red Cone:un ejercicio claro de accién e imagenes
predeterminadas. Sus anotaciones tienen una
similitud milimétrica con los registros fotograficos
de sus performances, como en el gesto de una
titiritera, va componiendo en su mente, disehando
en sus cuadernos, y a modo de partituras (scores)

decide las acciones que luego lleva a escena. En esta

pieza, una tela blanca funciona como pantalla para
un video en 16mm donde ocho o nueve personas se
deslizan uno a uno por un tubo, amontonandose
y entrelazandose hasta formar un monticulo
con forma de cono que luego es cubierto por una
tela roja que cae desde el techo. La pantalla cae,
eliminando la pelicula proyectada y dejando ver
un cono rojo real, en escena, iluminado desde su
interior. Los performers comienzan a salir, gateando
y arrastrandose fuera del cono, hasta que el cono
se desarma, dejando la imagen de una tela roja en
el suelo. En este contexto, su obra no insiste solo

en borrar o romper los efectos disciplinares, sino

Fig. 4. Sylvia Palacios Whitman, 2013, Collage Untitled,
Nueva York.

Fig. 5. Sylvia Palacios Whitman, 2013, Collage Untitled,
Nueva York.
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Fig. 6. Sylvia Palacios Whitman, 2013, Collage Untitled, Nueva York.
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que propone una transformacién material, una

alteracion de los sentidos por medio de artefactos
y mecanismos, una dislocacién de las estructuras
significantes por medio de objetos revertidos de
significado, proponiendo asi, nuevos contextos

desde donde pensar lo escénico.

Otra de las operaciones visuales que aparecen
constantemente en sus trabajos es la desmesura de
los tamahos, la composicion en distintas escalas'y
proporciones. Quizas por esto sus trabajos visuales
generalmente utilizan técnicas del collage, que
permiten el juego entre dimensiones en un mismo
contexto. Llevando esto a escena, en su obra Green
Hands, por ejemplo, el gesto de amplificar las
manos a una escala enorme convierte una pieza

performatica simple, en unailusion onirica y poética,
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Fig. 7. Sylvia Palacios Whitman, 1978, Bed, Nueva York.

intrigante. Esta descontextualizacion de la escala
aparece como un acto provocativo, es decir, busca
poner en tension las dimensiones de las cosas y de

las situaciones.

Podriamos plantear que, en sus piezas, el movimiento
se enfrenta a una materia ajena permitiendo la
aparicién de esto otro, distinto, que no tiene lugar
nien uno nien otro campo. Asi, el movimiento (la
accion) y lo visual, enfrentados en el campo de lo
significante, permiten la produccion de superficies
legibles donde Sylvia va construyendo desde el cuerpo
y la accion, hacia lo visual. El movimiento, a veces
simple y a veces complejo, esta siempre al servicio
del proceso de construccion o develamiento de una
imagen. La utilizacién de objetos es indivisible

de su obra. Para Leaf, presentada en 1978, Sylvia
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RED CONE / A FILM~=PERFORMANCE

construy6 una hoja de arbol de casi dos metros de
largo con papel pintado. Esta hoja simplemente es
acarreada de un lado a otro de la escena, en linea
recta caminando lentamente, con una minima pausa
casi imperceptible, en el centro del espacio. Una
operacidn reiterativa en sus piezas, sin embargo,
es a partir de la accion de arrastrar una hoja de
arbol gigante por el escenario, sin dramatismo,
sin dobles intensiones, que uno puede abordar el
aspecto performaético de su obra. Esa leve pausa
logra dejar una imagen plasmada en la retina. No
existen movimientos inttiles, no hay gestos que nos
ayuden a “comprender” la narrativa de la obra, no
existen otros elementos en el espacio. Es solo una
hoja de arbol gigante que va pasando ante nuestros

ojos, acarreada desde un extremo a otro del espacio.

Fig. 8. Sylvia Palacios Whitman, 1975, Red Cone, Nueva York.

Cat’s Cradle —originalmente llamada & String Pieces—
es una de sus piezas casi puramente performatica,
donde no aparecen grandes estructuras o aparatos yla
accién delimita cada una de lasimégenes creadas. La
pieza consiste en el clasico juego de manosy cuerda,
donde se configuran diferentes formas, pero ejecutado
en escala humana. Cada performer hace la accion de
un dedo, configurando una serie de imagenes como
el pez, la taza, la tienda, el perro, y la estrella. Una
vez terminada una figura, la depositan en el suelo
por unos segundos, lo suficiente como para fijar la
imagen, pasando de un dibujo a otro con un cuidado
metddico y una coordinacion extraordinaria entre
tension, soltura y desplazamientos. En1975, para su
presentacion original en el estudio de Trisha Brown,
esta pieza fue filmada por dos cdmaras de video
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desde el techo, mostrando la grabacion en tiempo
real en los monitores que estaban dispuestos a los
costados del ptiblico. De este modo se genera una
doble percepcion de la obra, donde los diagramas
cuidadosamente pensados de los movimientos de
los performers generan una especia de planigrafia
dela coreografia, haciendo confluir obra (original)

y registro, en una misma situacion.

Como una especie de pensamiento escénico-
visual, sus piezas aparecen en tiempos efimeros,
donde el desplazamiento, la accidn, el gesto y la
composicién de elementos y aparatos afirman la
idea de transcurso; una escena fugaz disehada para
desaparear, como si fuese un pensamiento ejecutado
en acciones concretas que se van fijando, plasmando
y develando, en la misma medida en que se van
desfigurando y desapareciendo. Sylvia presenta
un juego de movimientos y objetos en un espacio
que va construyendo su propia temporalidad, casi
suspendida.

En este sentido, sus piezas aparecen constantemente
como unanovedad, unailusion a partir de algo que
ya no esta, pero que no ha desaparecido del todo
y por tanto solo remite al presente. Como en un
acto de magia, Sylvia va proponiendo secuencias
de paisajes transitorios, no busca ligar cada una
de sus piezas dentro de un organigrama que de
sentido o narrativa a sus conciertos. Por el contrario,
busca tejer una seguidilla de vihetas en un puzle
abstracto. “Se espera que el contenido de estas series
no refleje un solo punto de vista, sino que transmita
un espiritu de indagacién sobre la naturaleza de las

nuevas posibilidades™. Asila tarea de dar sentido

13 Cita original inglés: “It is hoped that the contents of this
series will not so much reflect a single point of view
as convey a spirit on inquiry into the nature of new
possibilities”, press release for “A Concert f dance #3,”
January 30,1963, Judson Memorial Church Archive, MSS
094, 3;32, Fales Library & Special Collections, New York

deja de ser fundamental a la experiencia estética,
por el contrario, la accién consiste en dejarse llevar
por colecciones de suenos, permitiéndonos estar
presentes en la afirmaciéon de un tiempo Gnico e

intransferible.
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Fig. 1. Sophie Seita, Les Bijoux Indiscrets, or, Paper Tigers [Joyeria indiscreta, o tigres de papel], septiembre 2017, Bold
Tendencies, Londres. Foto: Natalia Jaeger



Performance y palabra.
Un espacio pendiente’

Francisca Garcia?

Probablemente la ambigdiiedad de la performance incidio
en su exclusion de la historia del arte, pero, a la vez, en la
consolidacién actual de un campo de trabajo artistico prolifico
que emerge desde la encrucijada disciplinaria. Cercana al
teatro ylas artes escénicas por el uso del cuerpo como soporte
de expresién principal; emparentada con la literatura por la
escritura y uso de textos en accion; esta es también afin alas
experimentaciones propias de las artes visuales en el uso de
diversos medios, como el sonido, laimagen o el video. Llamada
también “arte vivo’, “arte de accién”, o incluso “accionismo”, la
performance se instala como un espacio de saber y un campo
de investigacion artistica que hoy puede aportar reflexiones
claves a los debates de arte y politica y de arte y ciencia. A
continuacion, transcribimos junto a Sophie Seita —performer,
poeta y académica—, un fragmento de nuestra conversacién
alin en curso, en la cual vamos transitando por distintos
nudos: las relaciones entre arte y academia, la interdisciplina,
la traduccion idiomatica y cultural, la nocién de autoria, la
estrategia de la participacién y, en definitiva, en algunas de
las transformaciones actuales de la cultura contemporanea

que nos desafia el paradigma de la globalizacién.

1  Todaslas imagenes cortesia de Sophie Seita.
2  mfranciscagarcia@gmail.com
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Francisca Garcia: My Little Enlightenment Plays es el titulo de tu proxima
exposicion. Considero que este proyecto llega en tiempos de cambio, marcados
por laredefinicion del conocimiento con sus disciplinas tradicionales, también

delos valores del arte. )En qué consisten estos iluminismos a escala doméstica?

Sophie Seita: Elegi ese titulo debido a la obvia yuxtaposicion de “pequeho”
y lo que supuestamente es un movimiento o periodo tan grandioso como la
Ilustracion. La formulacion es, por supuesto, irénica y satirica: gqué es “un poco”
de iluminacién? ;Cuéles son estos pequehos momentos de dicha, revelacién
y transformacion? ;Coémo un tipo de autocuidado, tal vez? yUna pedagogdia?
A menudo, las cosas pequenas son preciosas. Y, como ha sugerido la critica
Sianne Ngai, en la ternura reside la posibilidad de violencia. Podriamos aplastar
el objeto precioso. Pero detras de mi titulo y del proyecto también hay una

cuestion seria: pqué pueden o no pueden afectar o decir las cosas pequenas?

FG: Justamente la palabra “Play”, que es polisémica en los distintos idiomas,

permite jugar con las referencias.

SS: Plays en el titulo debe tomarse como un sustantivo (“obra”) y una accién
(“jugar” o “interpretar”, en el caso de los sonidos). Con esto vemos la caparazon
ola cascara del teatro, pero sin el teatro. Se trata de una teatralidad dichosa en
la que “mi pequeha ilustracién/iluminacién” emerge y se toca como una melodia
de mi cabeza, una melodia para bailar. Para ello me apropio y hago mias las
referencias literarias y filosoficas canoénicas del periodo de la [lustracion, y las
combino con lo que ahora llamamos “pseudociencia’, o los saberes esotéricos,
ocultos (astrologia, cura de manos, meditacién, simbolismo de colores). Todos
esos saberes fueron formas tempranas de ciencia y erudicién durante la
Hustracion. Me atrajo el lenguaje de estos textos esotéricos y cientificos: hay
mucha poesia en los hordscopos, por ejemplo. Para una de mis performances,
reescribila carta natal de Karl Marx que encontré en un sitio web de astrologia;
en otra, trabajo a partir de la teoria de los colores de Goethe, como si estuviera
describiendo personajes que se encarnan en vestuarios y movimiento en mi
obra. Estoy fascinada con lo que el lenguaje puede iluminar, sacar alaluz: esa

es la capacidad del lenguaje, a través de la escritura y el sonido.
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Fig. 2. Sophie
Seita, My Little
Enlightenment

Plays ("Mis
pequeios juegos
de iluminacién/

mi pequeha

Tustracién”). juega”),
septiembre 2017,
Arnolfini, Bristol.
Foto: Laa Ribeira.

e i

is curioso que Aufklirung o Enlightenment, en castellano se traduce como
“Tlustracion”, un término inexacto, traicionero. Es unaironia que ni esta palabra
pueda ser leal a la utopia universalista. Pienso que la Illustraciéon no fue un
periodo solo europeo, pero tampoco universal. En el caso de América Latina
se trata de efectos que marcaron las derivas institucionales de la cultura y la

estructura de los paises. Como un tipo de “Ilustracién-a-distancia”.

SS: Si, absolutamente, los ideales presuntos y los suehos universales de la

lustracion seguian siendo prejuiciosos contra las mujeres y las comunidades

no-blancas. Era un periodo lleno de misoginia y etnocentrismo. Por supuesto,
‘ilustracién’ me hace pensar en dibujar, en colorear, y una de mis performances
y videos de la serie se llama Emilia Galotti’s Colouring Book of Feelings. Se podria
decir que estoy “ilustrando” la Ilustracion, redibujandola, que es una forma de

traduccion, ;no? Estoy agregando un poco de color, también la estoy haciendo



queer.Y eninglésy espanol la Edad Media también se lallama “La Edad Oscura”.
Asique la Ilustracién y sulegado (como nuestro vocabulario histérico y tedrico
y artistico y nuestros modos de descripcioén) estan arraigados en sus binarios:
claridad / oscuridad, razén / emocién, hombre / mujer, naturaleza / artificio,
y agregaria algunas otras oposiciones con las que juego en mis performances:

lo sélido / lo inestable, marcos / exceso, o lineas limpias / ornamento.

Esinteresante que lo llames “una iluminacién-a-distancia” porque, desde hace
bastante tiempo, me habia preguntado como mantener visibles mis influjos
brechtianos y al mismo tiempo, permitir una transformaciéon méas personal a
través del encantamiento (que por supuesto es muy anti-brechtiano). Asi que,
en mi préctica artistica de performance, espero que sea posible producir un
“encantamiento informado / iluminado”, que incorpore lo racional y que a la

vez no excluya la magia.

FG: Me interesa la relacion entre ritual y performance porque ambas se
fundan en unaidea de participacion y apertura hacia lo colectivo, sin embargo,
en tu trabajo valoras la vigencia de la audiencia, del rol del espectador, ese

distanciamiento.

SS: A mitambién me interesa la proximidad de la performance al ritual, lo que
nos lleva otra vez a la transformacion de una persona o una comunidad. La
pregunta que me interesa es si la audiencia necesita participar activamente en
una performance para poder ser transformada. En el contexto latinoamericano
y especificamente en Chile, probablemente ambas estamos pensando en las
performances poderosas de Cecilia Vicuha, que lleva el ritual hacia un contexto
de arte visual o poesia. En este mismo sentido, estoy pensando en el collage
poético de M. NourbeSe Philip titulado Zong, que arranca desde la imagen de
un barco de esclavos africanos, a quienes ella dedica un velatorio. También
pienso en la bailarina Jamila Johnson-Small y su proyecto de Last Yearz
Interesting Negro, en el que experimenta con estados de trance a través del
baile. Todos estos son ejemplos de ese tipo de apertura, o dialogo participativo,

que describes inicialmente.

Pensando en el debate sobre el arte participativo o interactivo mas generalmente,
sin embargo, yo soy alguien que también aboga por el poder de “la cuarta pared”.
Con eso no me refiero a un ilusionismo irresponsable, sino a una distancia
entre artistas y el pablico que puede emplearse para activar el pensamiento
y reconocimiento, pero también motivar la sensibilidad y la emocién. El
distanciamiento puede también implicar romper la cuarta pared (a través

de estrategias como: comentarios autorreflexivos, direcciones a la audiencia,
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etcétera), pero manteniendo un mundo performativo separado o un ritmo
distinto performativo. Esto opera al contrario de algunos intentos/obras de
participacion de la audiencia que me dejan absolutamente fria. Hoy hay tantas
obras consideradas interactivas y, por lo tanto, “més democraticas”, y todo lo
que sucede es que el pablico puede apretar algunos botones, probablemente a
través de una proyeccién de video en directo o con un kit de realidad virtual
muy cool. No quiero parecer demasiado despectiva. Al mismo tiempo ese tipo
de obra artistica podria ser muy interesante. En Gltima instancia depende
de la intencién, de los contextos culturales, institucionales y biograficos, y la

ejecucion estética de cada obra.

FG: De una u otra forma, en ambos casos (si es que acaso no hay otros mas)
estas estrategias participativas terminan por trasformar el concepto de autoria

y, también, diluyen los limites entre ficcion y realidad.

SS: Estoy de acuerdo. Enlas performances que componen My Little Enlightenment
Plays estaba pensando en como podia generar, desde la poesia y la performance,
un tipo de comunidad diferente en el espacio y el tiempo. Para ello colaboré
con artistas que hicieron escenografias, accesorios y vestuarios y con un
masico que compuso obras para este trabajo. Estaba intrigado como mi texto
original y mis ideas podrian ser traducidas a otros medios y con la ayuda de

otras personas, como extensiones transmediales.

El reparto de performers, a su vez, esta integrado por artistas, directores y
escritores, todos fabulosos que aportan sus propias practicas y experiencias
a este trabajo. Como Emma Attwood, con quien trabajo hace tiempo entre
Londres y Nueva York. Es un veradadero regalo poder forjar amistades a través
de la performance. Y algo muy importante, dado que son artistas en lugar de
actores, siempre hay algo en sus personalidades y sus cuerpos que llevan con
ellxs en cada caracter o personaje. A veces, también llevan con ellxs la sombra
de un personaje que interpretaron en una performance anterior, que se puede
convertir en una especie de broma intertextual. Es como una transmigracién
performativa de las almas. jliene sentido? En algunos casos, también estan

actuando como ellos mismos.

FG: Un tipo de trabajo que impacta continuamente tu propia subjetividad, tu
trabajo y tu biografia.

SS: Ciertamente yo estoy realizando versiones de mi misma, aunque probablemente

no sea muy obvio para muchas personas. Mi obra es una forma de abstraccion
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autobiografica o una autobiografia de mi lectura. Por eso me acomoda la
performance. Puedo escribir personajes o situaciones que no funcionarian en
un poema, que como género sigue siendo leido personalmente o no se adapta
tan bien a maltiples puntos de vista. O, por eso también, me encanta trabajar
con materiales historicos y collage: a menudo puedes llegar a una forma de
verdad o algo intensamente personal mucho mejor cuando esta mediado.
Hay una linea autorreferencial en mi texto y performance Emilia Galotti’s
Colouring Book of Feelings, en el que un personaje dice: “Basicamente pienso

en el lenguaje de otras personas”. Todxs lo hacemos, todo el tiempo, pero mi

proyecto a partir de la Ilustracion genera este pensar-por-leer como su modelo

poético y performativo.
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Colouring Book of
Feelings, julio 2018,
Bargehouse/Oxo
Tower, Londres. Foto
fija de video: Sam
Tierney.




FG: “2Qué pueden los cuerpos?”. Esa pregunta de Spinoza me interesa en
un momento en donde el arte rebasa sus limites historicos y los discursos

manipulan nuestros modos de actuar y de vivir.

SS: S, tuve en mente esa cita de Spinoza cuando escribi la tercera pieza de la
serie sobre la Ilustracion: Emilia Galotti’s Coloring Book of Feelings. Junto a la
fabulosa disehadora de vestuario de mi proyecto, Kat Addis, pensamos mucho
sobre como los vestuarios podrian encarnar una modularidad. Como las formas
abstractas pueden permitir diferentes formas de movimiento e interpretacion.

Los cuerpos, para Spinoza, se definen por su encuentro con el material.

Desde una perspectiva politica, creo firmemente que arte y escritura pueden
cambiar nuestras formas de estar, vivir, pensar y sentir. Pero simplemente no
hay una formula que todos podemos seguir y, slistol Aqui esta la revolucion.
Y lo que hubiera “funcionado” para una persona a lo mejor no funcionaria
para otra persona, o lo que pudo haber afectado el discurso, las personas e

instituciones hace diez o cien ahos, hoy debe ser revisado.

Para volver a Spinoza “pqué pueden los cuerpos?”. Creo que pueden hacer
mucho. A menudo recomiendo a mis estudiantes leer al artista Gordon Hall,
que ha escrito una fantastica “lecture performance”, Object Lessons: Thinking
Gender Variance through Minimalist Sculpture (“Lecciones de objetos: pensando
la varianza de género a través de una escultura minimalista”), sobre como la
escultura minimalista podria enseharnos otras formas de pensar los cuerpos
y el género, lo que podria ofrecer nuevos o diferentes marcos conceptuales
respecto de sexualidades disidentes. La abstraccion podria invocar un cuerpo,
sugiere Gordon, que no necesita encajar en las categorias convencionales o
no necesita ser ttil. No podemos leer los cuerpos de la forma en que leemos o

usamos una silla.

Creo que la abstraccién propia del lenguaje poético puede ofrecer algo similar,
la posibilidad imaginativa.

FG: “buff rouge and my feet/ romantic badges I was bad-lucked bacteria that
though Cried / booting, went cold under poultry”. Es un verso de tu libro de
poesia Meat (Carne) ;Cuales son las comunidades del futuro que imagina este

poemario?

SS: El poemario imagina una comunidad que trasciende el dominio del ser
humano sobre el animal. Una comunidad en la que no dependemos del uso y
la explotacién de los animales para nuestro sustento, placer o entretenimiento.

Esoincluye los efectos secundarios de la agricultura (para productos lacteos o
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carne) como un problema ecolégico masivo. Es un libro propiamente ut6pico.
Mi obra activista mas explicita. Tienes razén al ver ese vinculo entre las jaulas
de los animales y las jaulas de los esclavos y las jaulas invisibles de formas
idealizadas de feminidad / masculinidad, que ain nos mantienen cautivos

todos los dias.

En ese pasaje de mi poema, estaba pensando en The Dialectic of Enlightenment
de Adorno y Horkheimer, en la que discuten el hecho de que Circe convirti6 a
los compahneros de Odiseo en cerdos (tratando a sus abusadores patriarcales
de la misma forma en que ellos la trataron). La comparacién entre aves y
cuerpos humanos es de Homero: quién describe el castigo de las sirvientas
que trabajan como prostitutas: eran colgadas. Y Homero las compara con las
aves atrapadas cuyos pies se contraen. En los cuentos de hadas, convertirse en
un animal siempre es visto como un castigo. Adorno y Horkheimer también
ven un paralelismo con el fascismo: para ellos, la fascinacién fascista por los
animales, la naturaleza y los nihos es una ternura falsa, basicamente dice “esta
mano puede destruir” (es una cita de su libro).

Cuando escribia Meat, también lei un ensayo sobre Robinson Crusoe y estaba
pensando en la nocién de la mano que domina, que es un gesto colonial. Crusoe
se convierte en rey de su dominio (que es una isla frente a la costa de Venezuela,
segin la novela de Daniel Defou, no la isla chilena que lleva ese nombre hoy),
mediante el confinamiento de no-humanos a su alrededor, solo algunos de los
cuales reciben favores especiales (gatos), otros se comen. Es a través de sus
manos, al emplear su mano de obra, que el colonizador, el patriarca, convierte
algo en su propiedad (como lo describe John Locke en El segundo tratado del
gobierno civil). Entonces, si, estas diversas formas de subyugacion se enredan
en mi libro Meat.

FG: Desde el punto de vista de la traduccion, y pasando ya a tu trabajo como
traductora de poesia: gtrasladar o traicionar? yQué sentido tiene hoy continuar

con el trabajo con el poema y cual seria su potencia?

SS: La traduccién desde la perspectiva metaférica y etimoldgica (del latin
traducere) siempre implica un traspaso, una travesia, un desplazamiento de
un lugar a otro. Para mila traduccion es una forma importante de dialogo. Una
conversacién con y a través de la lengua. Solo podria pensar en la traduccién
como una “traicion” si creeria en una sola interpretacion y eso es anticuado
y defiende la ideologia del autor Gnico, en lugar de ver al traductor como un
segundo autor. La traduccién siempre transforma la obra en algo diferente.

Y eso es algo para apreciar. Esta multiplicidad, este movimiento a través de
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Fig. 4. Sophie Seita, Les
Bijoux Indiscrets, or,
Paper Tigers [Joyeria
indiscreta, o tigres de

papel], septiembre
2017, Bold Tendencies,
Londres. Foto: Natalia
Jaeger

las fronteras culturales, esta resistencia de una respuesta simple o “correcta’.
Considerando esto, creo que una buena traduccion es cuando el traductor
presta atencion rigurosamente a lo que es especifico de esa obra y se ocupa del
traspaso de como esta podria existir en un contexto cultural e idioma diferente.
Cambia entonces el sentido de “fidelidad”. La traduccion asi podria significar
un desvio drastico de lo que seria una traduccion literal. La potencia de poesia,

de performance y de la vanguardia podria residir justamente en su capacidad

para afectar y cambiar indirectamente: al no ser “ttil” la poesia puede resistir

el lenguaje de uso y poder.

FG: Acabas de publicar tu libro Provisional Avant Garde Little Magazine
Communities from Dada to Digital (Standford University Press, 2019). ;Es el

concepto de vanguardia hoy una herramienta vigente? ;De qué manera
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concepto deja de ser una categoria fija y universal para transformarse en una

nocién mas flexible o inestable?

SS: Una vez mas tu pregunta es totalmente acertada: el libro es mi intento de
criticar nuestra comprension de la vanguardia como universal. En su lugar,
propone que la vanguardia emerge desde pequehas comunidades en practica,
como revistas literarias. La vanguardia siempre ha sido y debe seguir siendo un
concepto provisional. Puede ser contextualmente especifica y susignificado esta
determinado por una comunidad que puede estar radicalmente en desacuerdo
con otra comunidad. Una vanguardia es también lo que se ha llamado avant-
garde. Es a través de las revistas, a través del modo de produccion, distribucion
y recepcion, que podemos resolver aquello que significa ser vanguardista, tanto

para un poeta individual como para una comunidad.

38 | SOPHIE SEITA RESPONDE A FRANCISCA GARCIA | Performance y palabra. Un espacio pendiente




Fig. 5y 6.
Sophie Seita,
Emilia Galotti’s
Colouring Book
of Feelings,

julio 2018,
Bargehouse/Oxo
Tower, Londres.
Foto fija de video:
Sam Tierney.

En ellibro sostengo que debemos dejar de pensar en las vanguardias, ya que estas

construcciones imponentes, con figuras y fechas claves, seguramente relegadas
al pasado y probablemente también, dominadas por hombres heterosexuales'y
blancos. El concepto de vanguardia sigue siendo valido mientras haya personas
que lo utilicen, lo resignifiquen y encuentren una funcionalidad especifica en
describir sus practicas e identidades como vanguardistas.

Me gdusta la imagen que las vanguardias del pasado son un sustrato para el
presente. El concepto de sustrato sugiere materialidad y capas. Ellibro pone el
foco en como la vanguardia se manifiesta materialmente, hacia adelante. No hay
un gesto vanguardista sino muchos. Si consideramos que la vanguardia es mas
abierta, inclusiva y diversa con respecto a participantes y practicas, entonces
pierde la negatividad flagrante y la violencia que a menudo esté asociado a ella.
Y si dejamos de otorgar a la vanguardia una identidad universal, podriamos
encontrar elementos que podemos rescatar de versiones o grupos anteriores y
que podemos activar o redefinir completamente para nuestro presente. De esa
manera, creo que los dos proyectos, My Little Enlightenment Playsy Provisional
Avant-Gardes, estan efectivamente conectados, pero llegan a sus respuestas a

través de diferentes medios.
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a partir de las relaciones entre escritura, visualidad
y cuerpo en el arte americano, la transmedialidad
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COMUNIDAD
CATRILEO CARRION
2015-2019

Somos una comunidad de personas epupillan: Constanza Araya, Antonio Catrileo,
Manuel Carrion y Alejandro Carrién. Nuestras précticas colectivas se articulan
horizontalmente desde el afecto y la reciprocidad, buscando intervenir distintos
formatos desde una perspectiva indisciplinada. Hemos nutrido en comunidad
preguntas que nos interpelan: ;qué es este sentir y ser epupillan? ;cémo articular
un vinculo con nuestra memoria indigena usurpada? ;cuél es la potencia de
imaginarnos como una comunidad no-humana? Usamos la escritura, el video-
ensayo, las instalaciones performativas y los procesos de conversacién para activar
politica y afectivamente a sujetxs. Nuestro propdsito es experimentar nuestras
vidas no reproductivas y compartir este tiempo politico como una posibilidad para

torcer y modificar nuestra actualidad desviandonos del vector colonial-neoliberal.

Ponemos atencién a los procedimientos que nos permiten explorar tanto
materialidades y archivos, como parte de una practica que la entendemos como
ensayistica. Nos interesa explorar la relacion entre procesos artisticos, escriturales,
curatoriales, y editoriales, generando asf distintas mixturas y ensamblajes criticos.
Hemos publicado los libros: Poyewiin Witral: bitacora de las tejedoras de Neltume
(2019, autoedicién), Yikalay pu zomo Lafkenmapu (2018, autoedicién) y Torcer la
palabra: escrituras obrera-feministas (2018, Tiempo Robado Editoras). Recientemente
hemos exhibido nuestro video-ensayo Kizungiinewiin Epupillan / Autodeterminacién
Dos Espiritus (2019) en el 20th Annual imagineNative Film + Media Arts Festival
en Toronto, Canada. Hemos realizado los proyectos curatoriales-expositivos: Torcer
la palabra: escrituras obreras-feministas, junto al Archivo Mujeres y Géneros del
Archivo Nacional (2018). Famew Mvlepan Kaxvlew, en CEDOC Centro Cultural |a
Moneda, curada por Sebastian Valenzuela (2017), Neltume sefala el camino, junto
a Londres 38, Espacio de Memorias (2016-2017), Prolegémenos para una Geologia
Politica de Neltume en la Galerfa Metropolitana (2015-2016). Hemos realizado
talleres y charlas en Santiago, Toltén, Nueva York, Neltume, Concepcién, Rio de

Janeiro, Bogota, Toronto y Temuco.



Comunidad Catrilec+Carrion
[Curico-Quillota, Wallmapu/Chile)

Muestro trabajo consiste en habilitar procesos
para revitalizar el conocimiento relacionado a la
experiencia epupiflan (dos espiritus), tanto en
términos espirituales, estéticos y politicos. La
puesta en practica de nuestra sensibilidad
decolomial busca revitalizar conocimientos
invisibilizados y/o saqueados por log aparatos
{neojcoloniales, asi como cuestionar conceptos
modernos sobre los limites v opacidades del
universal “humanidad”

Muestra metodologia de vinculacion con las
comunidades con las que entablamos procesos
reciprocos, permite que entremos en contacto
con principios de relacionamiento aticos
particulares. Estos habitan y son ensayados por
las comunidades humanas y no humanas: las
plantas, liguenes, virus, bacterias, pledras,
montafias, pajaros y hormigas nos muestran
una inclinacién epupillan que lee en este
agenciamiento inhumano, principlos
allernativos para salr de la relacién

amo-esclavo. Nos muestran gestos poéticos de
crecimiento, desgaste, acumulacion. Gestos
que enfrentan la duracion humana de fa vida
ante fa longevidad mileanaria de una piadra o un
no.

Esto lo modulamos mediante la construccion de
un ojo epupilan, un ojo que no se contentaria
con buscar representar a los sujetos epupilian
para su identificacion, sino que el ojo apupilan
gue ensayamos, consiste en proceder en la
filmacién como un devenir estético epupiian.
Esto se logra bomando e limite de la
tegria-praxis, experimentando poéticas que
habitan la pantalla y la proyeccion como
territonios por descolonizar, Este mepeariorio
estatico busca aniguilar la temporalidad humana
al gesdibujar el tiempo lineal. Ensayamos asi el
recorte de la figura humana en la pantalla o
proyeccion mediante la superposicion de un
tiempo con otro. Las imagenes somos nosolrxs
mismxs &n nuestra modulacion intima de lo
epupilian, no se trata de un registro documental,
sino mas bien de video-ensayos construidos
desde acciones, imagenes de archivo o©
encontradas, ensamblados desde una inguietud
intelactual, estética v espiritual.

El texto de nuestros video-ensayos, en este
sentido, se vuelve relevante como subtitulo,
como voz y come imagen, buscando confundir
el lugar de enunciacion del espectador al
hacerle hablar en silencio para si mismo
mediante la lectura de © que ya escucha. Es
esta otra superposicion la que logra desdoblar
la voz humana como escritura digital vy
meditacion. Se trata de una Invitacion a un
espacio de empatia pero también de profunda
extrafieza.

No solo escribimos textos con imagenes como
un ensayo, sino gue también practicamos
ansayisticamenta nuestro propio  sentir
gpupiifan, 31 no estamos interesadxs en una vida
reproductiva, jqueé otros espacios podemos
construir 0 habilitar para  nuestras
comunidades? La deriva epupillan, en este
sentido, es también una pregunta filosdfica
sobre la vida, pues sl el objetivo no es la
reproduccion de la especie humana, jgue
sentido tiene una vida no reproductiva para una
comunidad?

Nuestra comunidad esta  compuesta
actualmenta por Constanza Araya Miranda
(Periodista y comunicadora social, tejedora
epupiifan y autora de los programas radiales
Lafken Kirruf y Wente winku! mew), Alejandro
Carrion Lira (sanador y creador epupilian),
Antonio Catrileo Araya (escritor, profesor y
tejedor epupiian) vy Manuel Carion Lira
(disefador v pensador epupilifan).




EPUPILLAN

En mapuzungun, “epu” significa dos y “pillan”,
espiritu, respectivamente. El espectro epupillan,
es decir, de personas dos espiritus en contexto
mapuche, se excede de las categorias LGBTIQ+,
ahi recae su radicalidad porgue pone en tension el
dimorfismo sexual, pero también aparece su
experiencia como a una practica contemporanea,
que no ha sido documentada por misionaros
cristianos ni textos coloniales. Interesante es,
entonces, que desde lo epupillan se construye un
tiempo otro de la linealidad del colonialismo.

Agquel tiempo epupillan que mira criticamente al
humanismo para descenirario, para con-Moverse
con el tiempo ablerto de las montanas, los
bosques, la potencia mineral del cemento.
Llamaremos giro epupillan a dicha torsion del
pensamiento binario como experiencia abierta,
inapropiable, mucho més generosa con las
posibilidades creativas de nuestros pdild (espiritu),
que ha persistido en la memoria de las personas
que viven, siemten, se relacionan como tal. Esta
memoria es una posibilidad dinamica, nunca
totalizadora, sino se va construyendo en el camino
experiencialmente.

Lo epupiilan tensiona la nocion que tenemos del
cuerpo separado del espiritu, le ha perdido el
miedo a dejar de pensar en binarios para ser una
experiencia radical ante la colonialidad del género,
tensionando entonces todo el paradigma colonial
de las construcciones identitarias sexo-genéricas,
es una provocacion ablerta a explorar lo diverso, a
considerarnos parte del itrofilmongen
(blodiversidad). Cuando nos referimos a lo diverso
no lo planteamos en terminos de diversidad
sexual, sino mas blen lo diverso como una
sustancia informe y plastica, muy distinto a la
diversidad que se constituye como una institucidn
que cataloga en clave de diversidad sexual,
diferencia sexual, o inclusive en disidencia sexual
categorias identitarias para definir las posibles
representaciones de personas LGBTIQ+. El giro
epupilan no pretende ingresar en estos campos
de disputa sino mirarlos criticamente por la
especificidad de que lo epupillan es una
experiencia, no una categoria identitaria, sino que
reconoce en su  dimensién  espiritual la
multiplicidad misma del desvio del deber ser
mapuche.
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Nge epupillan: un diagrama haptico de la
experiencia dos espiritus

Nuestro trabajo de Investigacion y creacion
artistica toca otras practicas gue lo fortalecen,
pues astos procedimientos estan encadenados
a espacios que nos sensibilizan sobre las
formas de vida en nuestro presenta. Espacios
que arman preguntas que nos afectan
reorientando nuestro quehacer intelectual,
artistico, periodistico, social y politico.

Nos preguntamos por la materalidad si la
entendemos como un agente activo mas que
un receptaculo de la accidn humana. Esta
pregunta se expresa en lo que hemos llamado
repdyen mapu (seguir la materia), el inguieto
encuadre que delata la mano detras de la
camara y en la atencidn que pone ese ojo al
movimiento de matenales "inertas™ en un plano
cerrado, Es una sensibilidad estética v ética
para mirar v estar con @&l itrofiimongen
(biodiversidad), una apertura sensible para
vincularnos con logicas no humanas de la vida,
gue nos permite ver una gran pila de asemin de
arboles nativos como un bosgue microscopico
vivo, no solo como residuos de la actividad
industrial.

Por otro lado, al momento de volcarnos hacia la
vida humana, lo hacemos desde ia palabra
hablada. Pero esta palabra necesita de un
contexto de empatia para emerger. Muestra
sensibilidad epupiian nos pemite entender los
nivales de opresion y viclencia que los cuerpos
no hegemodnicos sufrimos. El  poyewin
nitramkan (conversacion afectiva) es el
nombre gue toma ese momento seguro de
vinculacion sensible entre seres, que logran
expernmentar la empatia: entender &l lugar de
enunciacion de quien es diferente a mi. Esto
nos ha permitido generar procesos colectivos
autonomos como resultados  editoriales,
expositivos y politicos con las diversas
comunidades con las gue hamos colaborado.

Las estrategias propias de la practica artistica
gue reconocemas en nuestro quehacer sSon,
por un lado, la tradicion del ensayo filmico en la
refacion critica que se puede establecer entre
palabra, imagen mental y sonido.

El video-ensayo asi nos permite hilvanar vy tejer
redatos humanos vy no-humanos en una trama
filmica que intenta escapar los lenguajes
representacionales identitarios, desviandonos
del repertorio politico de Imagenes que
estetizan ¥ fijan la multiplicidad del ser.

El guion entonces es mas bien un diagrama
Qque s& arma entre material encontrado,
material producido especificamente, asi como
material tomado de archivos personales, como
también archivos institucionales y de libre
acceso. El video como materialidad en la
proyeccion emite tambign una extension de un
pensamiento vy forma de estar en el mundo.
Esta forma de trabajar comunitarlamente,
donde siempra hay mas de un ser articulando
decisiones y entramando sensibilidades, es &l
trabajo de la tejedora. ES por eso que
proponemos e witrdl no solo como una
metafora sing como un lineamiento ético,
porgue &l witra/ s parte de nuestra practica
material, espiritual y artistica,

La potencia politica de nuestro trabajo reside
en que gquersmos borrar los contornos de la
idea fija de humanidad, para mirar su 0SCuUro
reverso, Y optamos por mirar ese o0scuno
reverso con nuestro nge epupillan, que nos
permite atender a una revitalizacion mapuche
mediante nuestro quehacer, que no sa toma de
la idea funcional de identidad para producir sus
efectos. Mas bien se trata de un modo de
relacionarse que procede de ung maners
mapuche, dejando @ componenta de
realizacién en la vinculacion vy relacidn capaz
de establecerse mediante una practica estética
y politica de revitalizacion de kimdn.

Finaimente, reflexionamos ablertamente de
nuestro trabajo como manera de disputar la
escritura en el arte, pues entendemos esa
posicidn como espacio de legitimacion de una
voz de autoridad. Escribimos porque también
reflexionamos y tomamos posicion sobre la
division del trabajo al interior del sistema del
arte Ccomo una expresion de posiciones de

poder,
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KIZUNGUNEWLUN EPLIPILLAN / Es un proyecto de imestigacion y creacdn inddito en desamolio
AUTODETERMIMACION DOE ESPIRITUS sobma el sentir epupifian en comunidad, expresado en un
2O1T-2018) vidao-ensayn homonimo “Kinwnadnewdn apupan”
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INHUMAMIDADES
(2015
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Fig. 1. Antonio Larrea / Archivo MHNRS / Gaviotin sudamericano
(Sterna hirundinacea)



ENTREVISTA A MIGUEL CACERES, CO-
FUNDADOR DEL MUSEO DE HISTORIA
NATURAL Rio SEco

Andrea Josch

Andrea Josch: Ustedes comentan en la descripcion del proyecto (www.
museodehistorianaturalrioseco.org) que la intencion del museo nace desde una
convergencia de disciplinas relacionadas con las ciencias y las artes. )Cémo se
penso, desde sus inicios, aquel diagrama curatorial? yCuales han sido vuestras

reflexiones posteriores respecto de la respuesta del ptablico?

Miguel Céceres: El origen del museo fue un anhelo bastante ingenuo entre
dos hermanos y respondia basicamente a intereses comunes y familiares. De
esa manera, cuando comenzamos en el 2013 a trabajar en la produccién de
colecciones de historia natural, lo hicimos desde cero, sin ningtin diagrama
pero con muchas referencias. El cruce interdisciplinar se dio también de
manera natural. Benjamin es biélogo marino y yo me formé como artista
visual, asi que el didlogo permanente en torno al trabajo que iniciaramos
siempre estuvo y ha estado en funcién de ese cruce. Mas adelante, en el 2014,
se incorporaron al equipo Gabriela Garrido y Aymara Zegers, también bidloga
marina y artista visual respectivamente. La incorporacion de ellas al equipo
fue un impulso inmenso y decisivo, nos consolid6 a nivel institucional, nos dio
capacidad de gestion y nos permitié también ampliar referencias y sistemas de
trabajo. Este afo se incorpordé al equipo Gabriel Zegers, hermano de Aymara
e Ingeniero Agronomo. Su incorporacion le ha dado atn mayores alcances al
proyecto, ya que se suma al trabajo diario un importante campo tanto para la
investigacién como para la generacion de nuevas colecciones respecto de los

estudios botanicos, agricolas y forestales.

También, a propdsito de proyectos de infraestructura o montajes de mayor
envergadura, como el articulado de un esqueleto de ballena sei (Balaenoptera
borealis) en un antiguo galén lanero, trabajamos en conjunto con Sebastian
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Aspée, Luis “Coti” Chard y Luis y Sebastian Oyarztn. Ellos son quienes llevan
adelante laingenieria del proyecto, estan a cargo de pensar y construir las piezas
y el andamiaje necesario para que sea funcional y estéticamente apropiado.
En ese sentido, volviendo a lo antes mencionado, la interdisciplinariedad se da
de manera natural en todas nuestras conversaciones, reuniones y procesos de
trabajo. El arte no funciona como una especie de decoracion o ilustracion de la
ciencia, sino que todo es parte de una misma estructura, de un mismo aparato
y una misma investigaciéon que va tomando diversas formas dependiendo de

las necesidades del proyecto.

Por otro lado, nuestra manera de trabajar y los proyectos que hemos y estamos
impulsando logran generar bastante expectativa y comentarios positivos de
parte del pablico que ha visitado el museo o lo sigue por redes sociales, sin

embargo, no dirigimos nuestras acciones respecto de esas observaciones.

AJ: ;Qué caracteristicas territoriales/culturales de la regién de Magallanes
y la Antartica chilena les interesan, tanto en la construccién del proyecto,

como a mas largo plazo?

MC: Nos propusimos crear un Museo de Historia Natural, eso es lo que hacemos
y lo que nos concierne, pero no entendemos la naturaleza aislada por unlado y
la cultura por el otro. Naturaleza y cultura son parte de una continuidad que
constituyen las relaciones entre humanos y no humanos. En ese sentido, nos
interesa todo. Y eso significa que nos atraen los procesos histéricos entre las
relaciones de continuidades y discontinuidades entre naturaleza y cultura,
entre arte y ciencia, entre conservacion y restauracion, entre vida y muerte,
entre poblaciones e individuos, entre pobreza y riqueza. Todo esto con un
enfoque territorial, local. Nos interesa ser un referente y un soporte técnico
en cuanto a la investigacion que se desarrolla en el extremo sur americano,
abarcando una diversidad de lineas que digan relacién con las acciones a las
que debe aspirar una institucién museal del siglo XXI.

AJ: ;Desde qué perspectivas conceptuales y materiales les interesa la relacion
arte y ciencia? Lo pregunto pensando en el proceso de recombinacion que han
asumido, viéndolo de alguna manera como un esquema de procedimiento

poético/cientifico.

MC: Nietzsche propone “ver la ciencia con la optica del artista, y el arte, con
la dela vida”. Como he sefialado anteriormente, la interdisciplinariedad o ese

binomio arte/ciencia para nosotros se da de manera natural, logica y simple,
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y atraviesa todos los procesos del museo. Por otro lado, existen montones de
referencias tanto en las artes como en la ciencia de esas perspectivas conceptuales
y materiales. Respecto del trabajo de Aymara, pienso que desde ciertas nociones
axiolbgicas, la recombinacion es un proceso de trabajo que ordenay le da forma
al proyecto completo del museo. Por otra parte, la recombinacion a través de un
procedimiento poético/cientifico como tti le llamas, permite de manera material
y técnica abrir también ciertas preguntas y cruces entre Arte y Patrimonio, lo
que también sucede respecto, por ejemplo, de objetos etnograficos o historicos
que son aislados de su respectivo contexto, de su uso, perdiendo de alguna
manera su fuerza vital, pero por otro lado infectados por el aura benjaminiana
de la obra de arte. Las distinciones entre arte y patrimonio articulan un
discurso politico respecto de la gestion de bienes culturales y ciertos valores
que la modernidad ha propagado y consolidado en el siglo XX, pero que hoy
abren nuevas interrogantes, tanto para las artes (para el mercado del arte, los
circuitos, los espectadores, los artistas y los teéricos del arte), como para las
ciencias (la industria cientifica, la institucionalidad, la formacion y la carrera
cientifica, la profesionalizacion y el desarrollo tecnoldgico) en el sentido de
sus practicas y funciones dentro la sociedad, las que pueden ser redefinidas o
replanteadas segtin diversas necesidades y modelos ante escenarios criticos como

el calentamiento global, la crisis alimentaria, la desigualdad o lainmigracion.

AJ: Han abierto en este tiempo otro proyecto, el Museo Faro San Isidro. ;Podrias

comentar de qué trata?

MC: En realidad, el proyecto del museo partié con la idea de instalar una
museografia en el faro San Isidro. Eso no prosper6 por cuestiones logisticas,
pero el faro siempre ha sido un lugar a desarrollar dentro de nuestra conciencia,
ya que es parte de nuestra historia familiar. El faro fue recuperado por mi papa,
Patricio Caceres, como parte de un proyecto de turismo de intereses especiales.
En el 2017 como organizacidén y gracias a la colaboracion del Centro Regional
Fundacion CEQUA, nos adjudicamos un proyecto FIC (Fondo de Innovacion para
la Competitividad 2018-2019) para instalar ahi una museografia que tuviese
como principal elemento la historia de la caza de ballenas en el estrecho de
Magallanes a principios del siglo pasado, ya que muy cerca del faro, en Bahia
Aguila, funcioné la planta terrestre de la Sociedad Ballenera de Magallanes. En
este momento estamos esperando una resolucién del Consejo de Monumentos
Nacionales para levantar superficialmente los restos 6seos de las ballenas
cazadas, los que seran analizados para estimar especies y poder contrastar
esos datos con poblaciones actuales de ballenas. La idea es luego instalar todos

esos huesos dentro del faro como una gran constelacién. De igual manera, el
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espacio del faro estaré dividido en dos grandes unidades relativas a la cultura
ballenera y a la tradicion ballenera. Esa separacion, viene de un articulo de
Daniel Quiroz, antropdlogo, quien colabora con el proyecto, en donde se sehala
lo siguiente:“La gran mayoria de las investigaciones antropoldgicas sobre la caza
de ballenas han estudiado la caza de subsistencia, siendo la cultura ballenera
el concepto mas usado. La cultura ballenera es un complejo de rasgos que
comprende no s6lo las diversas maneras de capturar las ballenas sino también
las formas de usar cada una de sus partes (piel, carne, aceite, huesos), tanto en
suvida cotidiana como enlareligién y el arte” (Takahashi et al. 1989,105). Se la
considera como “un conocimiento compartido sobre la caceria de ballenas que
es transmitido a través de generaciones |[... y que] abarca un patrimonio y una
cosmovision comunes, una comprension de las relaciones ecologicas (incluidas
las espirituales) y tecnoldgicas entre seres humanos y ballenas, procesos de
distribucion especiales y una cultura alimenticia” (Akimichi et al. 1988, 75).

Sin embargo, los antropologos que estudian la caza comercial de ballenas evitan
usar el concepto cultura ballenera pues implica considerar “una adaptacion
maritima, tecnolégica y econdmicamente especializada en la explotacion de
cetaceos,y donde las ballenas son particularmente importantes en otras esferas
de la vida cotidiana” (Lindquist 1994, 15), aspectos no siempre presentes en el
marco de la caza comercial. Se recomienda usar, entonces, el concepto tradicion
ballenera, entendida como “una forma particular de organizacion social, que
integra habilidades y conocimientos individuales y colectivos, reglas de captura
de una o varias especies de cetaceos, su procesamiento y la distribucién y el
uso de los productos transmitidos a través de generaciones” (Lindquist 1994,
16). La tradicion no es solo un patrén heredado de pensamiento y/o accién, una
practica especifica a largo plazo, transmitida de generacion en generacion,
sino también una interpretacion del pasado mediatizada simbdlicamente
en el presente, en una transformacion permanente, con continuidades y
discontinuidades (Van Ginkel 2007, 9)”.

De esta manera, el ala del faro que contendra la “cultura ballenera”, dara
cuenta de las relaciones entre el pueblo Kawésqar y las ballenas, para lo que
hemos gestionado un trabajo conjunto con el etnolingiiista Oscar Aguilera,
el antropodlogo José Tonko y miembros de la Comunidad Kawésqar de Puerto
Edén. Ademaés, pretendemos también incorporar a mas comunidades tanto para

la produccion museografica como para otras acciones de gestién y logistica.

Por otro lado, el ala de “tradicion ballenera”, sera poblada de diversos objetos
y documentos que daran cuenta de la historia de la Sociedad Ballenera de

Magallanes. Dichas colecciones de objetos abarcaran desde modelos de algunos
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barcos de la flota ballenera (dos arponeros y una factoria) hasta los bustos del

capitan Andresen y su mujer Wilhelmina Schréeder, quien se dice que fue la
primera mujer en vivir en la Antartica.

AJ: Y, para terminar, me interesa consultar sobre el término museo y sus

implicancias y relecturas necesarias en la actualidad, en tanto forma y fondo.

MC: Aunque el término “museo” es bastante flexible dependiendo de las
legislaciones de los paises y la heterogeneidad de proyectos que van sumando
y acumulando elementos, complejizando sus caracteristicas y las formas de
entender sus funciones, la definicién profesional de museo méas difundida sigue
siendo la consignada desde el 2007 en los Estatutos del Consejo Internacional
de Museos (ICOM), la que habria que agregar que, a su vez, actualmente esta en
proceso de revisién: “El museo es una instituciéon permanente, sin fines de lucro,
al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al pablico que adquiere,
conserva, estudia, expone y transmite el patrimonio material e inmaterial de
la humanidad y de su medio ambiente con fines de educacion y deleite”.
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Esta definicion reemplaza en su momento a aquella que ha servido de referencia
al mismo Consejo durante més de treinta afos: “El museo es una institucién
permanente, sin fines de lucro, al servicio de la sociedad y de su desarrollo,
abierta al ptblico que realiza investigaciones relativas a los testimonios
materiales del hombre y de su medio ambiente, los adquiere, los conserva,
los comunica y especialmente los exhibe con fines de estudio, educacion y
delectaciéon” (Estatutos de 1974).

Lajunta directiva de ICOM, sin embargo, escogio la siguiente alternativa para
la definicién de museo, que se sometera a votaciéon para decidir suinclusién en
los estatutos del Consejo en sustitucién de la definicién actual. Esta votacién
tendré lugar durante la asamblea general extraordinaria (AGE) el 07 de
septiembre de 2019, de 09:30 a10:30 en el Centro Internacional de Conferencias
de Kioto (ICC Kioto), Japdn, contexto en el cual se celebrara la 25 Conferencia
General del ICOM. La definicién propuesta, dice: “Los museos son espacios
democratizadores, inclusivos y polifonicos para el didlogo critico sobre los
pasados y los futuros. Reconociendo y abordando los conflictos y desafios del
presente, custodian artefactos y especimenes para la sociedad, salvaguardan
memorias diversas para las generaciones futuras, y garantizan la igualdad
de derechos y la igualdad de acceso al patrimonio para todos los pueblos. Los
museos no tienen dnimo de lucro. Son participativos y transparentes, y trabajan
en colaboracién activa con y para diversas comunidades a fin de coleccionar,
preservar, investigar, interpretar, exponer, y ampliar las comprensiones del
mundo, con el propésito de contribuir a la dignidad humana y a la justicia
social, a la igualdad mundial y al bienestar planetario”.

Ahora bien, estas definiciones actuales que buscan generar consensos y
homogenizar las buenas practicas museales desde 16gicas acriticas en el sentido
de que pareciera, segiin ellas, que los museos son organismos que funcionan
al margen de las disputas econémico politicas respecto de la gestién del
Patrimonio y los bienes culturales (porque claramente las grandes industrias
y capitales extractivistas, como la mineria o la pesca y el agro industrial, las
farmacéuticasy el negocio de la medicina entienden lo opuesto por Patrimonio
de lo que lo entienden las comunidades indigenas, los pequefios campesinos
o los pescadores artesanales), habria que contrastarlas con la evolucion del
museo como un dispositivo cultural o “aparato estético”, como sehala Jean-
Louise Déotte. En palabras de Alvaro Fernandez Bravo: “El museo opera bajo
una forma de funcionamiento que puede compararse con la literatura, el cine,
la historia literaria o el ensayo de interpretacion: selecciona, monta, exhibe,
ordena y muestra, oculta y apropia, narra'y compone, vuelve pblicas ciertas

cosas y también es complice del saqueo... el museo puede pensarse junto a la
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escuelayalauniversidad... procura modelar la subjetividad colectiva: trabaja con

cuerpos y busca dejar un impacto sobre otros cuerpos... La coleccioén de cosas es
un mecanismo que puede involucrar un grado de violencia en que la literatura
no necesariamente incurre, aunque funcionen dispositivos de apropiacién
simbdlica y procesos de textualizacién con analogias ala acumulacion material
que sison examinados. Como observa Bataille (2003b), es preciso recordar el
parentesco del museo con la guillotina”.

Teniendo en cuenta lo anterior, la idea del MHNRS consiste en proyectar en
un espacio de uso y desuso industrial, la produccién de colecciones de historia
natural estableciendo algunas diferencias respecto de la historia y evolucion de los
grandes museos y las grandes colecciones del pais y del mundo. El hecho de que
nuestras colecciones estén formadas principalmente por animales encontrados
muertos bajo diversas circunstancias, hace del proceso de articulacion de las
colecciones un acto de transformacion de restos biologicos que se encuentran
como basura, como deshecho, en figuras y formas que adquieren valores de
singularidad (operaciones y procesos que provienen de ciertas practicas y

poéticas visuales), la vitalidad de un cadaver que de otra manera se desintegra
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fundiéndose en lo natural, o en su colision con las delimitaciones que les

ofrece lo antrépico. A esta segunda vida del cadaver, desde su limpieza hasta
el montaje de sus restos, la entendemos como una objetualidad demarcada
con caracteristicas estéticas en cuanto forma, linea y color (arte en su estado
puro; Giles Deleuze A de animal), alo que se van agregando valores cientificos,
como su clasificacion (registro y documentacion) y en algunos casos su historia,
su uso y literaria (Carl Linneo, Systema Naturae), la anamnesis o su historia
de muerte. Esta transformacion de restos, de basura o deshecho a objetos o
cosas con relativo valor cientifico y estético, vamos a pensarla como un trabajo
de dignificacion; la dignificacion de un pajaro electrocutado, un carnivoro
envenenado o cualquier animal atropellado en una carretera. Imposible no
referir al eterno retorno de Nietzche, y asi mismo, no estar influenciados en
términos de relato o guion instalativo con el mundo circundante del conde Von
Uexkiill, donde toda la vida pareciera existir dentro de una totalidad en que

ninguna parte es consciente de la otra, y donde las relaciones entre plantas,
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animales y otros organismos con el medio ocurren en el caos de las necesidades,

sin orden, sin competencia, sin jerarquias, solo multiplicidad, vida y muerte

como parte de un mismo ciclo de desarrollo y decadencia.

A modo de conclusién, podemos finalmente advertir que las operaciones del
MHNRS, ya sea en el campo de la gestion de bienes culturales, el trabajo de
produccion de colecciones o las acciones educativas que se realizan como partes
de una misma estructura, son la reproduccién y constante proceso por cumplir
un compromiso de democratizacién entre los objetos, el conocimiento y los
bienes enajenados por la excesiva privatizacion del Patrimonio colectivo, en
la necesidad de una renovacién constante no sélo de los términos, sino de las

practicas y politicas de los museos y sus roles activos dentro de la sociedad.
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Fig. 1. Maria Luisa Murillo, cortesia Casa-Museo Alberto Baeriswyl.



ENTREVISTA A MARIA LuiSA MURILLO,
DIRECTORA DE ARTE Y PROYECTOS DE

CAsA-MuUSEO ALBERTO BAERISWYL
CAB

Andrea Josch

Andrea Josch: Ustedes comentan, en la descripcion del proyecto (www.cab-
patagonia.cl), que laintencion de la casa-museo nace de laidea de recuperacion
patrimonial, innovaciéon museografica y fomento del turismo ecocultural
desarrollado en Tierra del Fuego ;Como se pensd, desde sus inicios, aquel
diagrama curatorial? yCuales han sido vuestras reflexiones posteriores respecto

de las respuestas de los visitantes?

Luisa Murillo: Este proyecto es muy complejo, no sélo debido a su locacién
extrema, las dificultades de acceso, la lejania, sino también por el territorio
donde se inserta la CAB, su carga historica, su presente abandonado, entre
otras variables. Entonces, nuestra intencion, recogiendo todo lo anterior, es
desarrollar un proyecto para rescatar y poner en valor este antiguo enclave
fueguino. Partimos solamente con la variable patrimonial, y al poco andar nos
dimos cuenta que el proyecto estaba ligado también al turismo de intereses
especiales. Y, al pensar en el interior del museo, nos dimos cuenta que debiamos
innovar y experimentar en material museografico para poder lograr algo
coherente. Por ello la CAB ha tenido un desarrollo pausado y por etapas. Se
remonta a una visita que hice a Punta Arenas y Puerto Yartou el aho 2004,
con el objetivo de encontrarme con mi pasado familiar materno y realizar una
expedicién fotografica por la zona registrando los lugares donde mi bisabuelo
habia vivido. Mi formacién viene de las artes visuales y mi trabajo tiene
relacion con el paisaje natural, el paisaje humano y sus vestigios. En aquella
época vivia en Barcelona y la travesia fue cautivante, tanto por su lejania, por
la historia del territorio y la inclemencia del clima; un entorno muy extremo,

que te invita a reflexionar sobre el lugar donde estas parado. Ahora que lo
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veo a la distancia, ese viaje marc6 un antes y un después. Siempre me han

interesado los lugares abandonados y en ese viaje me encontré con muchos,
fue un viaje muy interesante a nivel historico y me sirvidé para construir mi
relato de origen en el territorio austral. De ese viaje, sobre todo del encuentro
con este pequeho pueblo abandonado en el fin del mundo, nace laintencién de
rescatar ese relato familiar, que a la vez es colectivo, porque es una historia

mestiza que muchos chilenos compartimos.

A partir de esa visita, se desencadenan una serie de acciones —lideradas por
mi madre— para intentar rescatar y resguardar aquella historia familiar,
bajo la consigna: “Ilumina tu pasado para ver tu presente”. Asimismo, con el
interés de poner en valor la historia de Puerto Yartou y su fundador, con la
intencién de aportar a la reconstruccién del pasado reciente de la region y a
la construccion de la identidad local. Ella lanza el proyecto para rescatar la
casa principal de la antigua factoria maderera Puerto Yartou, que consisti en
la restauracion patrimonial de uno de los pocos inmuebles que quedaban en
pie y que literalmente estaban a punto de caer. Se cambiaron las fundaciones,
parte del techo, se repusieron las molduras, los cierres perimetrales interiores
y exteriores, se reparé el suelo, entre otras muchas cosas, fue un trabajo
minucioso y, sin duda, dificil a nivel operativo. A raiz de esta experiencia
quedd en evidencia lo complejo del proyecto y nos dio luces de las variables que
tenfamos que abordar. Es asi como ademas del tema de patrimonio material e
inmaterial, se incorpor6 una investigacién historica sobre Puerto Yartou, un
preproyecto turistico y una investigacion museografica para disehar c6mo

podria ser este museo en los bosques del fin del mundo.
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En orden de darle solucién al problema de habitabilidad del espacio ya

restaurado, de visibilizar nuestra pequeha coleccién de fotografias blanco y
negro que retrataban el estilo de vida de la factoria y con la intencién crear
un espacio vivo para la cultura que entregara contenido sobre el lugar, me
acerque al museografo Roberto Benavente quién propuso integrar tecnologia
ala exposicién y crear una aplicacién. Con esto se incorpora una herramienta
de visualizacion de datos y recursos audiovisuales que permitieron albergar el
contenido del museo, permitiendo a la casa funcionar como refugio, ambientado

al estilo original de la casa, segtin el inventario de la época.

En pensar, desarrollar e implementar todo esto nos demoramos 5 afios, entre el
2011y el 2016. Recién ahi presentamos la App CAB Puerto Yartou, que a través de
mas de 90 pantallazos de contenido con textos, imagenes, audios, animaciones,
fotografias e ilustraciones relata parte de la epopeya del poblamiento austral.
Hoy tenemos la casa-museo abierta al ptblico durante el verano, la web y la
app funcionando. Luego activamos el espacio CAB para completar nuestro
modelo a través de un programa de residencias de arte, ciencias y humanidades,
que pretende fomentar y ejercitar el pensamiento critico y creativo que se
desencadena a partir de esta experiencia de exploracién colectiva sobre el
territorio, con un tema especifico propuesto por el anfitrion, asi como facilitar

la creacién de redes de colaboracion entre investigadores y creadores.

Es decir, este proyecto se fue pensando a través de cada nueva idea que iba
surgiendo. Uno de los puntos relevantes era como administrar este patrimonio
familiar, esta pequena historia de hijos de migrantes suizos ligados a la
industrializacion de la zona, para marcar un hito y desde alli pensarlo de

manera sostenible, para reflexionar de forma critica sobre nuestra historia.
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Fue concebido de forma organica, vernacula; desde una condicién hibrida
que entrelaza una casa, un museo, un hotel, una exposicion, un espacio de
residencias, una app, trekings, caminatas investigativas, el pasado, el presente,
lo originario, lo colonial, lo post colonial, el arte, las ciencias, el patrimonio, el

turismo, la investigacién interdisciplinaria, etcétera.

El territorio es complejo, los didlogos diversos, son muchos los temas que se
entrelazan y siento que es correcto considerar todas las variables y poner en
tension a los espacios culturales y los modelos establecidos. Me imagino que
debe haber detractores de este proyecto, porque tiene un origen colonial,
pero si es asi es mas que nada un prejuicio, porque realmente no se interesan
en saber qué hacemos, ni cuél es nuestra visién, ni intentan comprender las
dificultades de emprender un proyecto tan complejo de pensar, producir y
mantener. Lo que si puedo decir, que todas las personas que han visitado el
lugar han quedado muy emocionadas, cada uno de nuestros visitantes ha
conectado profundamente con el viaje, el paisaje, la soledad, la naturaleza,
la historia y se han sentido motivados por este proyecto. La experiencia es
realmente conmovedora, porque tiene muchas capas y la sumatoria de todas

ellas no deja a nadie indiferente.

AJ: ;Qué caracteristicas territoriales y culturales de la region les interesan

abordar, tanto en el proyecto en curso como a largo plazo?

LM: El tema principal de nuestro museo tiene que ver con el territorio y nuestra
investigacion tiene foco en el poblamiento humano enlaregién y, especificamente,
en Tierra del Fuego. Eso incluye un espectro muy amplio que va desde los
primeros habitantes, los paleoindios, luego las etnias conocidas hasta ahora,
que son los Selknam, los Haush, los Kawesqar y los Yamanas, los encuentros
esporadicos con piratas, corsarios y navegantes de otras latitudes, la visién
que tenia Europa de esta tierra desconocida, que intuian que existia a través
del equilibrio aureo, el paso de Magallanes, de las expediciones cientificas, el
poblamiento del estado chileno, la colonizacién, la industrializacion, el modelo
extractivista, hasta la situacion actual, por supuesto. Cuando empezamos
este proyecto no habia casi nada en Tierra del Fuego, practicamente no habia
servicios, solo Porvenir tenia un banco, algunos almacenes y poco més, larutaa
Puerto Yartou eralejos lo mas complejo que he visto en mi vida, era una huella
barrosa y solitaria, donde con suerte pasaba algtin vaqueado algunas veces al
aho, donde tenias que ser un experto conductor de aventura 4x4, saber sobre

mareas y, por supuesto, conocer la ruta.
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Enlo personallo que més me interesa es reflexionar sobre la forma del habitar
humano, estudiar ese fenémeno desde diversas disciplinas, es lo que me mueve
como artista y como directora de la CAB. El aho pasado, en el contexto de
nuestra primera residencia, puse como tema el concepto geoldgico de Tiempo
Profundo, para comenzar desde lo no humano e insertarnos desde ahi en un
contexto planetario y que, en Tierra del Fuego, por las caracteristicas de su

paisaje y su geografia, es un problema relevante a estudiar.

Este aho los conceptos de estudio son resistencia y poder, me interesa como
esa dindmica de fuerza y flexibilidad se observa en todos los &mbitos, tanto
humanos como no humanos. Siempre he pensado en ese encuentro de dos
tiempos distintos que se materializa con el encuentro del hombre blanco y el

aborigen austral, que es brutal, y me interesa pensarlo desde las artes.

Como CAB en su dimension casa-museo y en su dimension de productor de
contenidos asociados a la cultura, el patrimonio y el arte contemporaneo, nos
importaitinerar proyectos a regiones y desde regiones, compartir estrategias,
producciones y contenidos que puedan aportar al desarrollo y a la diversidad

de propuestas creativas en torno al territorio.

AJ: ;Desde qué perspectivas conceptuales y materiales han pensado la relacion
arte, ciencias y humanidades? Me refiero sobre todo a sus proyectos de

residencias y a los aspectos educativos hacia la comunidad.

LM: Esta trilogia de arte, ciencias y humanidades es un desafio nuevo para
nosotros y tiene relacion directa con el programa de residencias que estamos
implementando. Luego de laslabores de restauracion, de diseho museografico, de
transporte, montaje y el diseho y programacién de la App, siempre se pensé en
seguir trabajando paralograr consolidar una propuesta que no solo se quedara
en una visién historica y patrimonial, si no que integrara otras disciplinas
para seguir profundizando en nuestros casos de estudio y de divagar creativo.

AJ: Me interesa consultar sobre el término museo / casa-museo y sus implicancias

y relecturas necesarias en la actualidad, en tanto forma y fondo.

LM: Siempre tuvimos la inquietud de como llamar a este proyecto, museo
de sitio, centro de interpretaciéon o museo y, finalmente, lo que parecia mas
coherente era cruzar los dos conceptos que estabamos trabajando, el de casa'y
el de museo. Es importante decir que la CAB estd emplazada en un lugar muy
remoto, donde tu primero debes llegar a Punta Arenas, luego debes cruzar
el Estrecho de Magallanes en ferry o avioneta, luego seguir un camino rural
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de ripio con tramos muy malos, vadear un rio que no
tiene puente y luego seguir una huella hasta llegar a
Puerto Yartou. Este recorrido, si bien en kilémetros
no es muy largo —240 km aprox. desde Porvenir—, se
traducen entre seis y ocho horas de viaje. Entonces el
museo tenia un grave problema de habitabilidad, el
cual solucionamos tratando a la casa como casa; es
decir, todos sus recintos funcionan como tal: cocina,
bahos, dormitorios, galeria, comedor y salon, siguiendo
el estilo de la época del funcionamiento de la factoria.
El territorio es tan poderoso que siento que es el que
manda y nosotros solo intentamos escucharlo. No sé
si me explico, pero hacemos lo que el territorio nos
permite hacer, nosotros como instituciéon no tenemos
los medios econémicos ni humanos como para hacer
cualquier cosa, hay que ser muy respetuoso con el lugar,

no s6lo en lo histérico sino también en lo ecoldgico.

Fig. 4. Maria Luisa
Murillo, Encuentro
Mistico, 2012.
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JUAN MIGUEL
CASTILLO DIiAZ
(1952)

Viviparte de miinfancia en la Salitrera de Pedro de Valdivia
enla pampa del norte de Chile, hecho que me marcoé. Estudié
arquitectura durante dos ahos en la Universidad Catolica
de Valparaiso. Més tarde, en Santiago, estudié grabado
con Eduardo Vilches, en la Escuela de Arte de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile, como alumno libre. Fue
fundamental en mi formacién temprana el rico panorama
cultural que disfrutaba en Antofagasta, mi ciudad natal,
en los afios 60 y 70 hasta el golpe militar. Son muchas las
personas que me influyeron, como por ejemplo Guillermo
Deisler, Juan Leén, Mario Bahamondes, Alexander Manlay,
Guillermo Ross Murray y Joaquin Taulis.

En Santiago, entre 1978 y 1983, formé e integré el Colectivo
de Acciones de Arte C.A.D.A, una agrupacion de artistas
visuales, escritores y socidlogo formado junto a Lotty
Rosenfeld, Diamela Eltit, Ratl Zurita y Fernando Balcells, con
quienes realizamos diversas acciones de arte e instalaciones

en Chile y en el extranjero.

He reflexionado criticamente sobre las estrategias y objetivos
de las artes visuales, sobre el ser y el quehacer del artista,
paralelamente a una critica social y cultural, deteniéndome
en los procesos de modernizacién vividos por las diferentes
culturas que me ha tocado explorar, investigando en esas
borrosas zonas que van determinando nuestras diferentes
identidades.

Trabajando con ideas-fuerzas que desarrollan ciclos que
cierro temporalmente para retomarlos en el futuro, de este
punto de vista considero mi trabajo como una obra abierta,
ejemplo de ello son “Te devuelvo tu imagen”, “Campos de

luz”, “El rostro es el paisaje”, “Invandrakonst”, “Frankestein”,
entre otras.

En 1982 viajé a Europa, residiendo en Suecia desde 1986.






















Resumen: Entrevista a Brian Mackern (Uruguay,
1962), internacionalmente reconocido como un
artista de avanzada en el uso de “nuevos medios™. Su
trabajo creativo ha estado dedicado a la exploracion
de tecnologias digitales y electronicas a través de la
programacion, disefio de interfaces interactivas y
sonificacion de datos, lo cual ha volcado en trabajos
de netart, video, instalaciones, performances como
Vj, conciertos de musica experimental. Desde
2002 empieza a desarrollar el sitio web 34s56w.
org en el que reine distintas aproximaciones de
caracter audiovisual a través de las cuales intenta
representar espacios arquitectonicos y geograficos,
partiendo por su propia ciudad, Montevideo. Ya en
2014 se orienta a desarrollar de manera especifica
el proyecto “Cartografias afectivas/onda expansiva:
Sonificacion” que consiste en la representacion visual
y sonora de datos y regdistros de distintas ciudades,
con un interés particular en las ciudades puerto.

Palabras clave: Sonificacion de datos, Cartografia,
Mdsica experimental, Puertos.
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CARTOGRAFIAS AFECTIVAS.
SONIFICACION DE DATOS

Valentina Montero' entrevista a Brian Mackern

El peso de la luz sobre los objetos
contiene al mundo.

Se trata de un poderoso faro alejado de
todas las costas a las que arribamos.
William Turner

Siguiendo la ruta de artistas como el inglés William Turner
(1771) a quien llamaban “cazador de tempestades y naufragios”,
una de las facetas creativas del artista uruguayo— quien
reconoce tener a Turner como inspiracién —podria ser definida
como la de un explorador y coleccionista de fenémenos
meteorologicos y de los rastros que la presencia humana va
configurando en los espacios maritimos y fluviales. Mientras
Turner, a través del dibujo y la pintura intentaba capturar
las inestables atmosferas cromaticas de los temporales, de
los atardeceres o de la bruma que envolvia a los barcos a
vapor, Mackern como un neo-romantico electromagnético
atesora y reconfigura mediante operaciones algoritmicas,
uso de fotogdrafia satelital, planimetria, radiofrecuencia,
animaciones, composiciéon y disefio sonoro, representaciones
de los fendmenos y de las dimensiones visibles e invisibles de
esos lugaresy eventos climaticos guiado, quizas, por la misma
fascinacion que animaba al pintor inglés dos siglos atras. Uno
de sus proyectos més reconocidos ha sido Temporal de Santa
Rosa, que ha consistido en la recoleccién de datos vinculados
a ese fendmeno climético. Desde 2002 a 2015 se dedic a

coleccionar las interferencias electromagnéticas provocadas

1  vmontero@uift.cl
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por el temporal, el ruido blanco que registran los aparatos radiofonicos, los
registros meteoroldgicos que van modificando el mapa sindptico de la region,
apuntes, diagramas, elementos que combina con objetos cotidianos y poéticos
que rodean al fenémeno meteoroldgico de Santa Rosa, densificando una carga
simbdlica, emotiva y cultural. En cada concierto acompaha su performance
con una estatuilla de la santa, ofrendas florales, estampitas, instituyendo una
suerte de ritual personal. Como buen coleccionista, también ha llevado otros
proyectos o ejercicios en paralelo como registrar fotograficamente paraguas
desmembrados abandonados en las calles después de una tormenta. Con
proyectos como estos se haido acercando a una documentacion e interpretacion
subjetiva del territorio que desborda los limites descriptivos de la cartografia
tradicional que en su supuesta neutralidad y objetividad esconde o disimula
la arbitrariedad de todo mapa.

Mas que un acercamiento de caracter roméntico en términos kantianos, tanto
en Turner como en Mackern se puede advertir un emplazamiento sensible y
poético no solo en torno al paisaje y los fendmenos referenciados, sino también
ala poética que los propios lenguajes y dispositivos ofrecen como medios. En
Turner advertimos una reflexién cuidadosa sobre el uso de los recursos que
utilizaba. La acuarela, la tinta, la témpera o el 6leo eran valoradas por el pintor
no solo por su colorido, sino también en relacion a las cualidades materiales
de los pigmentos, su ductilidad, pregnancia y capacidad para representar el
espectro luminico en sus distintas escalas. Asimismo, Turner intentaba ir
construyendo un lenguaje cromatico que no solo describiera fotograficamente
un momento. En sus anotaciones venecianas escritas en 1874, apuntaba su
intencioén de construir un alfabeto afectivo a partir del color que reflejara no solo
los lugares que visitaba, sino también su propio mundo interior “Los maestros
holandeses me han dado una pequena idea: cerrar los ojos”(Turner, 2003).

De la misma manera, en el trabajo de Mackern su intencion no es solo la de
transducir perceptivamente la inmaterialidad de los datos que va recolectando
de cada lugar, o reproducir los sonidos e imagenes que encuentra y atesora
gracias a las tecnologias que usa. La energia eléctrica, los osciladores, las
maquinas que construye, las radiofrecuencias, las protesis opticas digitales
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y analbgicas no son solo ventrilocuos de los fen6menos ambientales y de la
informacion, sino que adquieren un protagonismo en si mismos. Por otro lado,
también intenta generar un sistema lingiiistico o cddigo de equivalencias.
Su intencidén es ir sumando patrones que establezcan correspondencias o
asociaciones entre datos (medidas, estadisticas, colores) y sonidos (timbres
y frecuencias) para perfeccionar progresivamente lo que ¢l denomina una
“méquina utdpica” que le permita “sistematizar la conversion de los distintos
parametros”. De esta manera su cartografia afectiva va modelando una suerte
de atlas personal afectivo.

Mackern creci6 a orillas del rio Uruguay en Paysand(, siempre interesado en
todo lo que rodea al litoral, los arroyos y rios: “de niho me interesaba toda la
literatura referente al mar: todo de Julio Verne, ese cuento de Ray Bradbury -La
sirena— en el que aparece un monstruo frente a un faro”. Suhermano también
se interes6 en el mundo nautico trabajando desde los 18 afios en barcos y hoy
desde tierra. Siguiendo esos intereses, Mackern consiguié el trabajo de radio-
operador cerca de un faro, en el que pasé casi veinte afios. Imbuido en el mundo
marino y de las comunicaciones ha ido desarrollando una poética particular
que plasma en el proyecto “Cartografias afectivas...” sobre el cual conversamos.

Valentina Montero: y)De cuando y por qué nace tu interés por los mapas?

Brian Mackern: Siempre me fascinaron. Primero con referencias a la literatura
de Borges y sus laberintos; los escritos de Kafka, Levrero... Me seducia ver como
un lugar puede convertirse en algo desconocido y ver como la mente y el corazon
pueden generar un didlogo con ese lugar generando otras comprensiones de

esa supuesta realidad.

VM:Y, como llegaste alaidea de cartografiar el territorio afectivamente desde

la dimensién sonora.

BM: Comencé en los noventa a interesarme por las cartografias. Me encanta

construir diagramas. Cuando viajaba, antes del uso de los teléfonos celulares,
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estaba siempre dibujando mis mapas, y de cierta manera, intentando controlar
ellugar en el que estaba; o rodeandolo de eventos fisicos o geograficos que para
mi eran discernibles. Por ejemplo, la casa de un amigo, un bar, cosas asi. Y
luego volqué eso a nivel de piezas. En la época en que empiezo a trabajar con
los soundtoys, interfaces sonorovisuales, muchos de esos soundtoys ya tenian
interpretaciones de lugares. Por ejemplo, un edificio definia un contorno, y ese
contorno era unalinea de volumen. Entonces a medida que pasaba un objeto a
través de la representacioén de ese edificio iba siendo controlado por el volumen
indicado por el contorno del mismo. Jugaba mucho con ese tipo de cosas. Con el
contorno de edificios o rios. Desde que empezaba el rio hasta la desembocadura,
el trazado me daba un perfil que tenia un volumen desde la altura maximaala
desembocadura. Todo eso lo mezclaba también con grabaciones de territorios.
Entonces publico este sitio: 34s56w.org, que surde parajuntar un gran nimero de
trabajos ya hechos, orientados a la representacion cartografica personal, desde
un punto de vista sensible. Y ahi empiezo a trabajar el tema de lalocalizacion y
postlocalizacion humana. Empiezo a dar talleres, a investigar con gente como
geografos, artistas, ptiblico en general de quienes me iba nutriendo. Y, cuando
me invitan a una residencia en Liverpool, veo el momento para comenzar a

realizar mi ansiada serie de lugares sonificados.

VM: ;Cuil es tu metodologia de trabajo al empezar un proyecto especifico de

cartografia?

BM: Antes de visitar un lugar que quiero cartografiar preparo mucho material
a través de datos disponibles online. Asi voy registrando cuéles son los mas
recurrentes o representativos, los que ya estdn marcando o predeterminando
algo de ese entorno. Por ejemplo, ahora estoy estudiando el puerto de Valparaiso.
Y si bien todos los puertos registran naufragios, Valparaiso es el que registra
mas. Ahi es donde empiezan a aparecer consonancias o empiezan resonar cosas
en uno. Entonces empiezo a decidir cules seran las estrategias posibles para
representar los datos de ese territorio. Pero después, cuando voy al lugar, ahies
cuando todo se ordena. Y los timbres elaborados, o las secuencias de notas midi
obtenidas, por ejemplo, se iran adaptando a distintos parametros que pueden
ser ajustados de acuerdo a datos meteoroldgicos o datos de hundimientos de
barcos. Miintencion es que toda esa generaciéon sonora esté manejada por una
maquina programatica virtual, que generalmente es mas diagramatica que
real, porque después cuando genero los sonidos los complemento con otras

cosas, contaminando ese resultado algoritmico.
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Fig. 1. Diagrama

de engine sonoro
para el proyecto de
sonificacién de la
Bahia de Todos los
Santos (bocetos,
Mackern, 2016).

VM: Tu primer proyecto lo realizaste en Liverpool. Cuéntanos cémo fue.

BM: Aprovechando la residencia en Liverpool® desarrollé el primer acercamiento
mas sistematico. Fue el momento de sistematizar todo lo que hacia desde hace
doce o quince ahos atras. Hice una primera aproximacion, pero también fui
con la premisa de que no me iba a dejar llevar por nada predeterminado.
Entonces me hice trampa a mi mismo. Cuando acepté ir tenia clarisimo lo que
queria hacer, pero llegado el momento hice otro tipo de cartografia que, ahora
me doy cuenta, inici6 distintos caminos posibles. Tenia registro de paisaje
sonoro, tenia sonificacion; tenia del control programatico debido a datos del

2 Proyecto “This Too Shall Pass” Memories and noises from Waterfront //53°24’'N 2°59"W-
Liverpool. The City as an Affective Interferance. Residencia convocada por la Universidad
de Liverpool y FACT.
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"This Too Shall Pass™ - Memories and noises from the Waterfront /7 53724°N 2°59'W - Liverpool. The City as Affective Interface
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ambiente. O sea, eran todas interfaces que tenian todos esos elementos, pero Fig. 2. Curva de
. . . . . ., . variaciones de la
que determinaban varios caminos de investigaciéon posibles. evolucion socio
» ) ) . econdémica de los
Recién en una segunda residencia, en Salvador de Bahia pude abocarme de lleno ltimos 100 afios de

Liverpool, utilizada
como control
datos y que generara y/o controlara imagenes y sonidos. Esto es bastante mas  paramétrico de sonidos
y visuales, Brian
Mackern, 2014.

con la premisa de un disefio de un generador o motor que fuera alimentado por

reciente. Y a medida que voy logrando un rosario de puertos registrados, se me
van abriendo més posibilidades y conexiones. Es lindo tener una ciudad puerto
representada, pero es mas lindo tener treinta. Soy un coleccionista compulsivo.

VM: Explicanos como es ese generador o maquina.

BM: Es una maquina programatica (un engine) que tiene entradas y salidas de

datos. Este engine tiene diversos modulos de conversion, por ejemplo, si van
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a controlar pardmetros, si son generativos, es decir, si esos datos se traducen
directamente a sonidos, si esos sonidos van a ser secuencias midi o secuencias
de frecuencias. O si son eventos sonoros, por ejemplo, un faro, que tiene unaluz
blanca, un eclipse, unaluz roja més breve. Entonces decido como representar la
luz blanca, laluz rojay ahi armo una secuencia que queda en loop, y asi a nivel
sonoro ya tengo un paralelo de la sehal luminica de ese faro o esa baliza. Y con
cada uno de esos elementos voy determinando criterios. Asi, en la medida que
voy generando una mayor coleccion de sitios, se va armando esa maquina virtual
de manera mas sistemaética. Se va generando un sistema. Atn hay aspectos
que quedan flojos, entonces en cada nueva investigacion voy cambiando, van
evolucionando. A lo que aspiro es a que esa maquina utdpica alimentada por
datos tenga un resultado singular, un footprint, que sea tnico de ese lugar.

VM: O sea, que el sonido vaya representando casi cientificamente los lugares.

BM: Tiene una base cientifica. Con ciertos parametros he sido muy sistematico.
Por ejemplo, ya me doy cuenta gracias al sonido, de la coleccién de siete lugares
que tengo, los lugares que son més frios; los que tienen més o menos viento. En el
caso delos puertos, ya identifico la cantidad y el tipo de nave, si son pesqueros,
quimicos o containeros. Entonces, cuando escuchas un sonido u otro de cada
lugar ya puedes saber si aca hay mas barcos de tal tipo; si hace mas frio, si el
viento es leve y tiene una tendencia anual del noreste, por ejemplo. Atribuyo

los mismos algoritmos para todos.

VM: /Y logran funcionar esas equivalencias entre datos y sonido que estableces?

BM: Si y no. Por ejemplo, pensé que tenia claras las representaciones de los
buques a través de un algoritmo que habia encontrado, que era la proporcion
entre el peso muerto y la eslora de cada buque. Esa proporcién siempre me caia
en nimeros que, si los pasaba a Hertz directamente a una frecuencia sonora,
caian en un espectro audible, entonces el resultado era perfecto. Pero cuando
llegué al Estrecho de Magallanes®. Y aparecieron los rompehielos, ese algoritmo
ya no me resultaba, porque me daba frecuencias demasiado graves, o sea que
se me iban de rango, ni siquiera con un sub low la podia rescatar. Esto obligd

a afinar mejor el algoritmo de conversién. Entonces ahora esa posibilidad de

3 Trabajorealizado en el contexto del V Encuentro de Arte Contemporaneo y Nuevos Medios

Lumen, noviembre de 2017.
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estar buscando nuevos lugares te enfrenta a nuevas variables que van haciendo

evolucionar los sistemas algoritmicos de conversion.

VM: O sea, es un modelo cientifico en toda ley, sometido a ensayo y error: un

modelo dindmico.

BM: Es dindmico. Vos explicas las cosas de una manera y ese motor se va
adaptando a medida que aparecen casos que son excepciones. Es algo que va
evolucionando continuamente. Asi como el trabajo con Liverpool me propuso
muchas lineas posibles de investigacion, lo que hice en Salvador de Bahia fue el
primer trabajo que implic todas las lineas de una representacioén cartografica,
social y cultural de un lugar basado en datos que son representados a través
de sonidos. Fue mi primera pieza total referida al lugar sonificado.
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Fig. 3. Sistema
modular parcial de
la sonificacién de
la Bahia de Todos
Los Santos. Brian
Mackern, 2016.
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Fig. 4. Sonificacién
de los Faros del
Estrecho de
Magallanes. Brian
Mackern, 2017.
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VM: ;Qué parametros usaste y mantienes para activar tu maquina utopica?

BM: Investigué muchisimos. Me tuve que enfrentar a definir cuales eran los
datos que mejor representaban un lugar. Ahi empecé a analizar seriamente
cuales son los parametros que van a seguir siendo los mismos a ser estudiados
en los diferentes casos que vaya encarando. Del clima son las temperaturas,
vientos y lluvias, principalmente. Del mar, marea, altura de olas y fuerza
del mar. De la bahia o del lugar acuatico a ser estudiado: area, perimetro,
profundidades medias, volumen de trafico de navios, identificacion de los méas
emblematicos o comunes, es decir, si son conteineros, pesqueros, de recreo,
etcétera, y todas las sehales luminicas de seguridad maritima: faros y balizas
de control de entrada y salida de canales o puerto; ademés de la poblacién
del lugar y superficies. Estos son los basicos (Fig. 5. Grafica de temperaturas,
precipitaciéon y vientos anuales de Montevideo, Brian Mackern, 2018). Cuando
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ya me aproximo al lugar investigo todo, pero para este motor virtual seguro, Fig. 5. Grafica de

.. . . L. temperaturas,
de manera fija, van a ir estos datos. Generalmente consigo la carta nautica del precipitacion y vientos
lugar, la carta de sehales que cada pais tiene y los trato de ubicar en el mapa, anuales de Montevideo,

, o - P Brian Mackern, 2018.
ver qué representan, qué ritmica me dan. Generalmente las sehales luminicas

me dan el ritmo de lo que después voy a componer en la performance sonora
que presente, desde una partitura base.

V.M: Cuando dices que tienes algo asi como una partitura base, o un hilo

narrativo, pqué es lo que la condiciona?

B.M: Son distintos factores. Por ejemplo, si quiero tirar una visual, que esté

atada a los ritmos generados por las senales luminicas, me sirve que esté
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sincronizado. Como un mensaje en morse. Me gusta que ese morse sonoro
sea totalmente sincronizado con uno visual. Entonces es un ritmo que se me
impone, o, mejor dicho, yo me dejo o entrego a eso. Lo respeto y es lo que me
estd marcando incluso la entrada al lugar, si son balizas, por ejemplo. Ahora
que lo pienso, metaféricamente tiene algo de eso, de “balizas de entrada”. Me

digo: yo voy a ser controlado por este patron.

VM: ;En qué momento aparece la dimensién afectiva de tu interpretaciéon

sonora de los datos?

BM: Si bien todo tiene un abordaje cientifico, una rigurosidad para obtener
la paleta sonora y visual, luego, cuando paso a componer, hay una elecciéon
personal que pasa por una poética particular para transmitir mi impresion
del lugar o lo que ese lugar produce afectivamente en mi.

VM: En otras oportunidades has explicado tu trabajo bajo el concepto de

“evocacion”.

BM: Si. En el temporal de Santa Rosa también esta presente esto. Casi todos
mis trabajos tienen ese componente. No lo tengo muy desarrollado, pero a nivel
intuitivo me doy cuenta de que el tema de invocar y evocar estd muy presente,
mas que trabajar conla memoriay ese tipo de cosas. Y esta evocacion siempre
conserva una ritualidad de algtin tipo. Cuando hago el concierto sobre un lugar,
yo también me pongo como si estuviera en ese lugar en ese momento. Si bien
tengo un hilo narrativo minimo que me marca un principio y un final, todo el
desarrollo es como un ritual que hace que el resultado sea siempre distinto,
pero conservando la tesitura sonora del lugar (Fig. 6. Invocacién sonora en
el “punto de energia” del palacio Salvo, Montevideo. Sonificacién en base a
valores del edificio y las cartas celestes al momento de su inauguracion y en

el momento del concierto).
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De manera cotidiana estamos
acostumbrados a comprender mediante
signos aclsticos determinadas
alertas: desde el canto de los gallos
anunciado el amanecer hasta los
sonidos configurados en los teléfonos
celulares para identificar la llegada de
un mensaje de texto. La sonificacion de
datos es una disciplina 0 metodologia
relativamente nueva, caracterizada por
la interdisciplinariedad y por desafiar el
supuesto de que los datos (cientificos,
estadisticos, sociales, médicos) sélo
pueden transmitirse visualmente (ya

sea con imagenes, textos nimeros).

Las primeras definiciones sobre
sonificacion las encontramos recién
entrados los afios (Bly, 1994; Scaletti,
1994: Barrass, 1997, citados en Worrall,
2009), pero ejemplos de sonificacion
de datos con fines artisticos ya los
podemos encontrar anunciados en las
composiciones del compositor lanis
Xenakis en la década de 1950, quien
trabajaba con referentes matematicos
y estadisticos generando procesos
“estocasticos”, desafiando asi a las
predeterminaciones lineales de la
musica serial. La musica experimental
que Xenakis desarrollaria conocida como
estocastica no sélo buscaba incorporar
la aleatoriedad e improvisacion, sino
ademas interpretar el mundo a través
del lenguaje de los sonidos (Xenakis,
2009).

Asi como sucedié con la visualizacién
de datos (representaciones graficas),
en los afios 90 constatamos una
atencion especial e incremento de esta
disciplina motivada, principalmente, por
el acceso a las tecnologias digitales. La
sonificacion de datos que se desarrolla
mas fuertemente desde los 90 es una
practica multidisciplinar que consiste
en transformar informacién en sonido.
Con distintos objetivos, cientificos,
médicos, tecnolégicos, pedagdgicos
y/o artisticos, ha sido utilizada para
registrar distintos tipos de informacion
como las fluctuaciones en la bolsa de
comercio, los indices que constatan el
cambio climatico, las estadisticas de
crimenes, secuencias cromosémicas,
datos sismolégicos, sondas espaciales,
etcétera, ejercicios de traduccion que
permitirian acceder a un conocimiento

distinto mas plural sobre los fendmenos.

92 | VALENTINA MONTERO ENTREVISTA A BRIAN MACKERN | Cartografias afectivas. Sonificacion de datos



La sonificacion de datos utiliza distintas
estrategias, de las cuales las més
comunes son el mapeo paramétrico,
audificacion y la sonificacién basada
en modelos (Dean, 2009).

La audificacién consiste en traducir
cualquier tipo de sefial unidimensional
en una funcion de amplitud con respecto
al tiempo. Para comprender mejor el
concepto se suele ejemplificar con
los aparatos de reproduccion sonora
inventados en el siglo XIX como el
teléfono, fondgrafo o radiotelégrafo, los
cuales transformaban ondas acusticas
en sefiales eléctricas y viceversa. La
audificacion también fue usada en
medicina para “escuchar” fenémenos
musculares a nivel celular que no eran
visibles o para hacer perceptible lo
imperceptible, como, por ejemplo,
escuchar las sefiales de ultrasonido de
la comunicacion de los murciélagos, que
son inaudibles para el oido humano a
menos que se transpongan. En estos
casos ‘el cambio de velocidad de
reproduccién puede funcionar como
un “microscopio o telescopio acustico”
(op. cit, p. 302).

Este tipo de técnicas son los que
ha utilizado la musica concreta con
exponentes como Pierre Schaeffer:
aplicacion de filtros, cambio de
manipulacion del eje temporal,
transposiciones, reproduccién inversa,
etcétera. La segunda técnica es el
[lamado mapeo paramétrico que
“provee un método para mapear
datos multidimensionales a parametros
auditivos como duracién, frecuencia,
variacién de la frecuencia o glissando,
intensidad, posicién (estereofonia)
reverberacidn, brillo, ete. creando con
ello sonidos complejos” (Forero, 2017).
La tercera técnica es la “sonificacion
basada en modelos” en lugar de asociar
parametros de datos a sonidos y
reproducirlos como un disco, lo que
se crea es un modelo virtual global
de los datos que produce respuestas
acUsticas a la informacién introducida
por el usuario. El modelo es pues un
instrumento virtual con el que el usuario
interactla y toca para explorar y entender
muy parecido a como lo haria con una
pantalla interactiva. La sonificacion en
este caso es la reaccion del modelo a

las acciones del usuario.
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Fig. 6. Invocacion sonora
en el “punto de energia”
del palacio Salvo,
Montevideo. Sonificacién
en base a valores del
edificio y las cartas
celestes al momento de
su inauguracién y en el
momento del concierto.
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Fig. 7. Paleta sonora
principal de la
sonificacién del Palacio
Salvo. Montevideo. Brian
Mackern, 2017.

PALACIO SALVO
34°54'25"5 56°11'54"W
sonificacion - 2015/2017
hitp: f f 3ds5éw cegy polocicsalvo,

Referencias asociadas

Dean, R. T. (Ed.). (2009). The Oxford handbook of computer music. Oxford; New
York: Oxford University Press.

Forero, J. (2017). Laberintos rizomdticos (Tesis magfster). Universidad de Chile, Santiago
de Chile.

Turner, W. (2003). EI cuaderno rescatado. En A. Mufioz & J. Céfreces (Eds.), Venecia
negra (pp. 183-190). Buenos Aires: Ediciones en Danza.

Worrall, D. (2009). An introduction to data sonification. En R. T. Dean (Ed.), The
Oxford handbook of computer music. Oxford; New York: Oxford University Press.

Xenakis, 1. (2009). Mdsica de la arquitectura (S. E. Kanach, Ed.). Madrid: Akal.

DIAGRAMA | 95






NATURAL
SIGNS

www.naturalsigns.net

El colectivo Natural Signs conformado por Diego Estrada y Luis
Guzman, esta enfocado principalmente en el concepto de arte y
naturaleza, este concepto aparece desde una conciencia colectiva
que intenta entablar un didlogo mas cordial y una aproximacién
respetuosa hacia el entorno natural. Asi, en el seno de la expresién
artistica se ha creado una via de entendimiento con la que se
pretende mejorar nuestra relacidon con el medio natural fomentando
su conocimiento e interactuando directamente con ella. En los afios
setenta del siglo XX la naturaleza dejé de ser un mero contenido
para convetirse en un campo de accidon. Muestra de ello lo podemos
ver en las intervenciones Land art, Earthworks y en las obras Site-
Specific. Desde entonces esta area se ha convertido en objeto de
creciente investigacion tanto tedrica como practica, lo que permite
hallar en el arte contemporaneo una amplia variedad de obras que
dialogan con la naturaleza sea de forma profunda e intima, sea a
través de unaintervencion efimera, sea mediante la reestructuracion
del espacio o mostrando un nuevo nexo entre lo virtual y lo natural.
Todas estas practicas aportan una visién multiple y fracturada de la
naturaleza en nuestro tiempo.

Desde el afio 2000, Luis Guzman y Diego Estrada, comienzan a
trabajar como colectivo incursionando en diferentes técnicas desde
lo pictorico, explorando diversas maneras de su expresion tanto en
loilustrativo, figurativo llegando a la abstraccidén y desde ahi emerge
el interés por la intervencion de los espacios tanto urbanos como
expositivos.

Desde el comienzo el fundamento de esta alianza fue el
cuestionamiento constante sobre el arte y su funcion. Fue en el ano
2011cuandoseencuentranconloqueserialapreguntamasambiciosa
de todas écomo el arte y la naturaleza pueden asociarse para tener
una relacion directa con el entendimiento humano? Es esa pregunta
lo que transformaria la manera de exploracién adentrdndose mas
profesionalmente al “Bio-Arte-Instalativo”: operando en diversas
regiones de Chile, que es donde la naturaleza se ve mas oprimida
por las grandes industrias y la avasalladora economia chilena, seria
el punto de partida y repercutiria en la busqueda a nivel global.



ADAPTACION, 2012. GALERIA BECH, SANTIRGO

Este proyecto consiste en Ia creacion de un micro ecosistema en el espacio de
la galeria. Para ello se cultivaron diferentes tipos de gramineas en un sistema de
plastico flexible. Esta pieza responde a los altos niveles de emisiones de carbono
creadas en la avenida principal de Santiago de Chile.

La mirada colectiva de Natural Signs busca el acoplamiento de diferentes
puntos de vista y de diferentes profesionales tanto en biologia, cine, artes
visuales, literatura, ingieneria, arquitectura, etc. La comprensidon de la
diversidad y con ello el entendimiento de cada especializacién conlleva una
relaciéon intima del trabajo conjunto.

La Arquitectura Bioldgica es el estado del arte para crear energia y maximizar
la fuerza vital en la interrelacién de los espacios y de los seres humanos
qgue los habitan. Es una serie de principios que determinan qué simetria o
calidad de un campo eléctrico permite que las estructuras biolégicas puedan
prosperar. La premisa que sustenta la Arquitectura Bioldgica es que la vida
responde mejor a los disefios y materiales que estan en concordancia con la
naturaleza y evita las formas y los materiales dafiinos pues minan la carga
electromagnética.



E n la actualidad se hace necesario generar prdcticas interdisciplinarias que
respondan de manera inteligente ante la complejidad que presenta la
crisis ecoldgica global. Fuentes cientificas de todo el mundo anuncian que
el cambio climatico tendra efectos devastadores a medida en que avanza
el siglo XXI, poniendo en riesgo la subsistencia de la especie humana, entre
muchas otras especies animales y vegetales. Ademas, la evidencia muestra
que el origen de esta crisis tiene un caracter sistémico que abarca todas las
areas de la civilizacion actual.

En este escenario es necesario que las artes ocupen un rol fundamental en
la elaboracién de respuestas nuevas basadas en el potencial creativo, que
supere las limitaciones intelectuales y técnicas impuestas por las disciplinas
tradicionales. Para esto es necesario que los artistas nos pongamos en un
didlogo constante con diversos actores que puedan aportar a la elaboracién
de tales respuestas.

LIMITES, 2011. BALMACEDA ARTE JOVEN, CONCEPCION

Instalacion ecologico-critica en Ia galeria Balmaceda en Concepcion, Chile.
El trabajo interpola las tierras de Ia ribera del rio Biobio.
Tierra, plantas diversas, insectos, hasura.



ECOSPACE II, Estructura de policaprolactona, hierba, agua, plexiglas. 2018.
GRIKE, BURREN'S GEOPARK , IRLANDA, 2018

El proyecto Grike es el resultado de una residencia internacional en Irlanda y Escocia entre julio y agosto de 2018.
El proyecto consistio en la creacion de una pieza hioarquitectonica permanente en el paisaje de los Geoparques
de Burren. La residencia se llevé a caho en el Burren College of Arts Irlanda y Ia exposicion en Ia Tent Gallery del
Edinburgh College of Arts.

= m

GRIKE,

TENT GALLERY,
ESCOCIA,
2018



PAISAIE EXTINTO

El proyecto "Paisaje extinto" consiste en laintegracidn
de un grupo de tecnologias visuales y digitales para
observar diferentes escalas de dos ecosistemas. High
Lands de Escocia es unaregién montafiosa que abarca
el noroeste de ese pais. El lago Ness se encuentra
en el centro, dominado por las ruinas del castillo
medieval de Urquhart y conocido por el monstruo
mitico "Nessie”. Al noreste, cerca de la ciudad de
Inverness, los delfines nadan en el Moray Firth. Al
suroeste, en las Tierras Altas del Oeste, los senderos
terminan en Ben Nevis, el pico mds alto del Reino
Unido, donde el ciervorojo recorre el valle de Glencoe
con sus cascadas y por otra parte estan Las Ciénagas
del Name, humedal interior ubicado en la comuna de
Cauquenes (VII Regidn del Maule de Chile) en cuyo
alrededor existen praderas naturales con espinos, y
donde crecen matorrales como la rosa mosqueta, el
avellanito y el radal asi como plantaciones de pino
insigne. El humedal es de origen pluvial esporadico,
con quebradas que bajan de las alturas cercanas. Las
crecidas del humedal ocurren sélo en invierno, por
lo que el ciénago estd bajo permanente amenaza de
desecamiento natural.

Existe a su vez un extenso totoral en el cual se
albergan numerosas especies de aves acuaticas lo
qgue le confiere una gran riqueza de avifauna. Entre
las especies alli presentes predominan las taguas,

cisnes de cuello negro, anatidas, garzas, entre otras
especies de aves. El area esta declarada como libre
de caza. Las Ciénagas del Name constituyen un sitio
prioritario para la Conservacion de la Biodiversidad
Bioldgica en Chile. Esta integracién tecnoldgica busca
producir una observacion detallada del territorio
que permita apreciar relaciones especificas entre
estas diferentes entidades. Combinamos imagenes
satelitales en 3D, imagenes de drone y modelado
en 3D para crear representaciones visuales basadas
en datos. Buscamos crear imagenes que sean Utiles
para fines cientificos y desarrollar una comprension
estética publica del medio ambiente que esta
desapareciendo. Nuestro propdsito en este proyecto
es mostrar los cambios ambientales en el paisaje en
un momento de crisis ecoldgica en el cual el tiempo
de accion es cada vez menor. En este sentido, este
proyecto busca generar un registro mnemotécnico
preciso que permita estudios posteriores que sirvan
para la reconstruccién de dichos ecosistemas.

Queremos desarrollar un didlogo con cientificos,
artistas y especialistas, y materializarlo mediante
la construccion de una obra de video instalacion,
basada en la fusidn de la practica de la escultura, la
arquitectura y la ecologia.







mayor incendio registrado en Ia historia de Chile que tuvo lugar en 2017

La instalacion es el
resultado de comhinar
diferentes tecnolo-
gias visuales, como
imagenes satelitales,
metraje de drones y
animacion 3D.

PAISAJE EXTINTO,
RICE GALLERY, ESCOCIA,
2019




Resumen: El presente trabajo titulado Mnemotecnia
Cartografica, plantea una reflexion sobre el espacio
urbano y su activacién a partir del concepto de
centro, como expresion de una geometria impuesta
en un acto vinculado a lo fundacional. Trata de
una exploracién del espacio urbano situada en el
centro de Santiago, a partir de la Plaza de Armas,
en cuanto alas contraformas que lo constituyen. A
partir de la observacion y reconocimiento de coémo
se conforman estos espacios, busca un modo de
repensar la expresion de lo ptblico, a través de la
realizacion de una serie de estructuras conceptuales,
como manifestacion de una realidad cuya presencia
y extension, por su inmensa cotidianeidad, se
invisibiliza, para exponerlas como figuras esenciales

del acontecer y el espacio urbano.

La fijacion en una forma del analisis y reflexién sobre

las diversas observaciones, en cuanto a como opera

el espacio urbano en su propio aparecer; permitira
definir y graficar momentos situacionales en una
suerte de topografia dinamica.

Este texto presenta las observaciones y reflexiones
que, junto a las voces de diversos autores, buscan
definir y construir un lenguaje que dé cuenta de la
activacibén existente en lo ptblico con lo piblico.
Flujo aleatorio e incesante que opera en permanente
desmesura respecto de lo construido. Constituye
una estructura reflexiva que sustenta el trabajo
grafico/pictorico orientado a la generacion de
un modo de visualizacion que ponga en valor las
complejas relaciones espacio/culturales y transmita
lo abstracto —finalmente- de dicho fenémeno. Se trata
del despliegue formal de una serie de estructuras
mnemotécnicas, que reflexionan sobre la condicion
del espacio urbano a partir de su activacion provocada

por el transito cotidiano.



MNEMOTECNIA CARTOGRAFICA.
TOPOGRAFIA DEL ESPACIO URBANO

INVERTIDO DE SANTIAGO

Francesco di Girolamo Quesney'

“Fijar lo inestable es hacer de la materia,
signo”.
Claudio Girola Komi

“La visualizacién de la informacion
tiene por objeto presentar a los ojos y
al entendimiento aquellas realidades

—factuales o imaginadas, pasadas,
presentes o futuras— que no son
directamente accesibles a nuestros
sentidos. Pero que son. Y no pueden ser
comunicadas por ninglin otro sistema de
lenguaje.

En este sentido, los esquemas son
documentos que tienen la triple funcién
de ser memoria artificial, instrumento
de investigacién y transmisor de

informacién”.

Joan Costa, La Esquemadtica.

1 fdgquesney@gmail.com
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| parte: Las fundaciones. La primera periferia:
el punto cero

“E120 de marzo de 1969 se llevd

a cabo el ‘acto de apertura de los
terrenos,

con el que se pretendia abrir el lugar,
otorgandole un sentido poético,

de modo que todo aquello que

luego sea dispuesto en los terrenos
comparezca

bajo el amparo de la palabra poética
dicha”.

Amereida, Apertura de los terrenos.

Una fundacién siempre es un acto poético y se
asienta en lo primigenio, e irrumpe sehalando
donde no habia un sentido, determinando el punto
de amarre o del Axis Mundo, la fijacion del “Espiritu
que alienta” alli donde se manifieste. “Woevre”
era el nombre que le daban los antiguos a las
corrientes teltricas y fecundantes que recorrian
el subsuelo, las cuales eran percibidas y sehaladas
por los videntes, delineandolas con piedras en un
“desarreglo razonado” de los lugares donde eran
particular-mente activas. En este sentido, en un
acto de lucidez extrema, el poeta adolescente
francés Arthur Rimbaud, le escribe a su profesor
Georges [zambard:

“Quiero ser poeta y me estoy
esforzando en hacerme Vidente:
niva usted a comprender nada, ni
apenas yo si sabré expresarselo. Ello
consiste en alcanzar lo desconocido
por el desarreglo razonado de todos
los sentidos”.

Carta de Arthur Rimbaud a Georges
Izambard. Charleville, 13 mayo 1871.

E112 de febrero de 1541, Pedro de Valdivia encomienda
el trazado de la Plaza Mayor de Santiago de Nueva
Extremadura, al Maestro de obras y “Trazador de
Ciudades” —alarife Pedro de Gamboa- quien disena
la ciudad de Santiago como un damero, dibujando
la posibilidad de existencia de la nueva ciudad por
venir, en el basamento de un pequeiio emplazamiento
incaico. Primer borde trazado de acuerdo al patrén
fundacional establecido por la corona Espahola,
basado en el esquema de los campamentos romanos,
que reservaban el centro parala disposicion de las
armas, vacio en torno al cual se disponian clavados
los emblemas y simbolos visibles del orden militar/
social, y luego proyectados regularmente tras de
ello, las tiendas de campana ordenadas en orden

decreciente jerarquico.
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Fig. 1. Francesco di Girolamo, 1apiz bic sobre cuaderno papel Bond ahuesado. 25 x 38 ¢cm (abierto).

“La concepcién urbana de Alonso
de Ovalle, responde a la imagen
generalizada de como el mismo lo
sehala...

“la ciudad esté hecha a compés

y cordel en forma de tablero de
ajedrez...”

desde la distancia romana, el padre
Ovalle idealiza su ciudad”.

René Martinez Lemoine,

Los planos de su historia.

Este primer cuadrado generado en el terreno
inventa el primer borde a partir del cual todo lo
posible puede ser desplegado, planteando una
estructura de crecimiento ordenado. En rigor, es el
inicio del desborde, activando bajo una nueva ley
de ocupacion el valle del Mapocho —el mas austral
del Tawantinsuyo—, disponiendo los emblemas que
rigenla vida civil y espiritual de la ciudad nueva que
esta por nacer, bajo normas, medidas y orientaciones
que miran al otro lado del mundo, mucho méas
alla del mar. Es el desarreglo que fija el nuevo
ordenamiento del mundo por imposicién, a partir
del cual se instaura la pertenencia, generando un
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“corazén” en lo ptblico ala manera de lo planteado

por Saint Exupery en “Ciudadela™

“Y ordeno que en la morada se haga
un corazon para que uno pueda
aproximarse y alejarse de algo... Para

que se pueda salir y volver.

Pues de lo contrario no se esta

en ninguna parte. [..] el alimento
esencial

no viene de las cosas, sino del nudo

que anuda las cosas”.

Antoine Saint-Exupery,
Ciudadela (1951).

La Plaza Mayor se origina entonces como una
operacion de diseho que establece una cuadratura
del espacio abierto, en base al angulo recto, en cuyo
borde externo iniciala posibilidad de la habitabilidad.
Se disponen enfrentados, en este primer borde
regular, los nuevos emblemas que ensalzaran y
daran sentido a este vacio primordial: el Cabildo,
la Casa de los Gobernadores, la Real Audiencia y
la Iglesia Mayor.

Sin embargo, Santiago ya no es esa gran plaza a pesar
de que existe en su fisicalidad y significancia, sino
una gran area metropolitana macrourbana, que en
su imparable expansion se apropid de los pueblos
y comunidades vecinas, de entidades urbanas y
particularidades, difuminando los limites urbanos
y politicos de separacién entre las mismas, en un
fenomeno que hoy se nombra como Conurbacién
Lo que nadie puede ver en su totalidad. Lo que se
mira al pasar y no encaja. Es el hecho mismo de
lo periférico, lo que orbita mas alla de lo habitable
y lo comprensible y, sin embargo, esta ligado a él.

“Union fisica de dos o mas centros
urbanos de origen y desarrollo
relativamente independiente,
producto de la expansion territorial
urbana de uno de ellos o de ambos a
la vez"-, que “en los casos

de conurbaciones de grandes
ciudades, con identidad propia y
tradicion, resulta dificil asignar

el nombre del centro conurbador.
Por esta razon, a estos complejos
urbanos se les denomina por
ejemplo Metropoli de Santiago,
Gran Valparaiso, Gran Concepcion,
etc., manteniendo cada ciudad su

identidad y categoria censal”.

INE, Chile: ciudades, pueblos, aldeas

y caserios.

El perimetro se conforma en la ausencia de la
magnitud. Su modo de aparecer deviene en una
operacion de yuxtaposicién, y su construccién y
existencia viene de una operacion de alteracion
continua e indefinida de borde. Se lo habita
inventando un interior dentro de un interior, una
interioridad para la inmediatez. Todos los objetos
involucrados en ella, a través de su disposicion,
cercaniaylejania de unos y otros, es cuidadosamente
preparada. Es el ejercicio diario de una identidad
transversal y multicultural que quiere pertenecer.
Su mantencion es la tarea de la apropiacion. Esta
dimension del habitar en la periferia, impregna
todos los espacios, cargando de sehales lo construido,
erigido, ocupado, decorado, en una operacion
constante de levantamiento de cuerpo estético en
cuanto remedo cultural. Se constituye como tal
en la forma, a través de una alteracién radical del

orden, distancia y sentido, en que fueron disehadas
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Fig. 2. Francesco di Girolamo, lapiz bic sobre cuaderno papel Bond ahuesado. 25 x 38 cm (abierto).

las cosas. Su magnitud deviene en el control y
disposicion de lo extremadamente cercano.

“La geografia de los artistas
contemporaneos explora a

partir de ahora, los modos de
habitar las maltiples redes en que
evolucionamos, los circuitos por

los que nos desplazamos y, sobre
todo, las formaciones econémicas,
sociales y politicas que delimitan los
territorios humanos”.

Nicolas Bouriaud, Radicante.

Desde esta nocion de borde, referido a un punto
que existe en el centro del origen de la extension,
Santiago es un centro al cual siempre “se baja” o se
adentra. E]1 “Centro” es abajo. La arraigada nocién
de la ciudad original se constituye y fluye a partir
de senderos largos o cortos que llamamos avenidas,
calles, pasajes, paseos, plazoletas. Esta determinado
por flancos paralelos altos, estrechos, homogéneos,
ortogonales, llenos de aberturas regulares que definen
y contienen con su materialidad y masa seriada el
espacio de la ciudad. Este espacio del centro contiene
otra ciudad, inversa, inmaterial, que existe a partir
de lo que esta medido. Conforma una red de vacios
ortogonales ajustados, moldeados, intervenidos por
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los modos de lo eridido, intersectandolo todo a partir
del suelo en todas sus altitudes y gradaciones. Este
espacio inverso es arrojado mas alla de las cornisas
alo més alto, desde diversas aberturas y modos de
contencién, a la amplitud total, a la magnitud que
llamamos cielo. En el espacio que lo sucede, en la
negrura incomprensible donde habitan los puntos
de luz, hemos dibujado una figura mas o menos
inmovil, a la cual llamamos Cruz del Sur y reina
sobre el polo sur.

Fig. 3. Francesco di Girolamo, l1apiz bic sobre cuaderno papel Bond ahuesado. 25 x 38 ecm (abierto).
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Il parte: Consideraciones estructurales

La fijacion formal del anélisis y observaciones
en cuanto a como opera el espacio urbano en
su propio aparecer, permite definir y graficar
la complejidad de los momentos en su continuo
aparecer, estableciendo una suerte de geometria
topografica dinamica, como compendio esencial
de diversas situaciones urbanas. Se trata de un
modo de recontemplacién de lo pablico, a partir
de una operacion de abstraccién derivada de la
dinamizacion de sus vacios y contraformas. Asi,
se define la apropiacién de la fragmentacion por
la geometrizacién, como modalidad permanente
de percepcidn y sintesis, en cuanto bisqueda de
figuras que den cuenta de la esencia del espacio
urbano. A partir de su complejidad, se conforman
signos estructurados cerrados que exponen en su
disposicion, tamaho, cromia, las relaciones virtuales
y dindmicas que habitan el espacio construido;

abiertos en su figuracion criptica.

“En los afios ochenta, Peter Halley
declaraba utilizar el lenguaje de la
abstraccion geométrica con el fin
de describir las estructuras de la

realidad social contemporanea”.

Nicolas Bourriaud, Topocritica.

A. LA CONTINUIDAD DE LO DISCONTINUO

La alteracién del espacio es una constante en el
tiempo. Esta operacion que se inicia a partir de la
constitucion de lugar y su construccion —en cuanto
acto de apropiacién y pertenencia— es un movimiento

que tiene cuatro momentos:

El espacio indeterminado
b. El espacio determinado y nombrado

c. Laapropiacién como operacion de marcacién

y trazado

d. Lasutura de la fragmentacion a partir de la

forma

Desde el trazado fundacional se establece la
posibilidad de la periferia para siempre. De hecho,
la primera situacion de “extramuro” es el trazado
geométrico de la primera medida del espacio vacio
central. A partir de alli, se propagan los modos del
habitar junto a los espacios que los acogen y los
conectan, hasta lo que habita en los margenes del
espacio colectivo en permanente construccion,
instaurando el desborde como alejamiento de un
centro que no lo contiene pero lo mide, en un modo
de ocupacidén y pertenencia de avance perimetral

referido ala réplica, el simulacro y la apropiacion.

B. LoS PLANOS DE LO CONSTRUIDO

A partir de una primera operacion de cuadratura
basada en el &ngulo recto, se dibujo una estructura
seriada y jerarquizada de crecimiento en el tiempo.
En una suerte de exposicién ptblica, dialogante y
compartida en ese perimetro inicial. Los emblemas
del orden social, los poderes del estado y los del
espiritu, se enfrentan comunicando su bagaje, a
través de fachadas cargadas de lenguaje visual
colectivo, en el inicio del crecimiento ortogonal.
Este dibujo se complejizo en el tiempo, pero siempre
remitido a la primera cuadratura.
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C. ArTIFICIO

La operacion de desarrollo urbano en base a un
patrén ortogonal inventa y produce la uniformidad
de perimetros secuenciados en volimenes. Esto
genera el conjunto y lamagnitud, entendidos como
un solo perimetro en expansion. Es un artificio, en
cuanto invento que intenta imponer y sistematizar
la mesura en la desmesura, estableciendo lo desigual
en cuanto a cantidad regulada, también genera
uniformidad. En este espacio colectivo, el hecho
estacionario de la permanencia cotidiana se da
como fugacidad: los “atraviesos” son lo contrario
a la fijacion, estableciendo en la permanencia la
movilidad, lalejaniayla cercania, la simultaneidad
de todos con todos como particularidades entre-
mezcladas, como expresiéon ptblica de los tiempos

contemporaneos.

Lo transitorio, la no coincidencia, este ir de un punto
a otro entre otros, genera una potente operacion
formal colectiva cuya morfologia se configura en el
cruce y en el desborde, donde justamente el lugar
es lo que no tiene lugar, puesto que permanece en
el no permanecer en una operacion de continuo
desplazamiento y oscilacion. El transito colectivo es
lo que activa la deconstruccién de los espacios que
transita, dinamizandolos a través de los flujos y la
modificacion de todo tipo de recorridos establecidos,
provocando los encuentros minimos y fragmentados
delafugacidad. Este transito, desemboca entrando
y saliendo del corazdén de las actividades, donde
los flujos lineales e individuales se ordenan y se
desordenan, desde donde este ir y venir tangencial

y constante toma su medida.

“La geografia de los artistas
contemporaneos explora a

partir de ahora, los modos de
habitar las miltiples redes en que
evolucionamos, los circuitos por

los que nos desplazamos y, sobre
todo, las formaciones econ6micas,
sociales y politicas que delimitan los

territorios humanos”.

Nicolas Bourriaud, Radicante.

D. ABSTRACCION

Los espacios urbanos, en la plenitud de la abstracciéon
de sus volimenes y vacios, tal como fueron
concebidos, permanecen en lo inmévil despojados
de su sentido. Sin la movilidad y la presencia
colectiva, este espacio total exhibe con claridad
su presencia invertida o contrahuella. Una suerte
de doble realidad en que una es con la otra por un
momento. Es en este sentido, que esta exploracién
asume “lo estatico” como condicion bésica de la
figura, generando una topografia geométrica que
dé cuenta de esta observacion sobre larealidad. Lo
“hieratico” vendra a ser el concepto basal, para la
invencién de unaiconografia que permita exponer,
en un lenguaje formal, la torsién de esta doble
permanencia. Toma como esencial la operacion de
conceptualizacion y geometrizacion de las relaciones
espaciales deducidas —activacion y contencién del
espacio geométrico urbano- parala estructuracién
de formas disonantes tensionadas que den cuenta

de lo innombrable.

Se trata de la persecucion de una geometria que
interprete los voliimenes constitutivos del contexto

de urbe, como reflejo y presencia de su existencia
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esencial, extrayendo toda nocién de representacion
de la misma, en cuanto realidad. En este sentido,
se afirma que el espacio urbano esté constituido
por un espacio volumétrico seriado y continuo,
que consta de dos partes: una forma fisica y una
contraforma que lo atraviesa y lo moldea. En cuanto
lenguaje, este espacio construido se ha tomado en
cuenta como inicio de un levantamiento, basado
en el angulo recto, las aristas, el cuadrado, el cubo,
el paralelepipedo, el 6valo, el cono; sehalando al

“cubo” como icono y sintesis de la ortogonalidad.

“Marco Polo no podia expresarse
ante el Gran Khan sino con

gestos. Saltos, gritos de maravilla

y de horror, ladridos o cantos de
animales, o con objetos que iba
extrayendo de su alforja: plumas de
avestruz, cerbatanas, cuarzos, que
iba disponiendo delante de si como

piezas de ajedrez’.

Italo Calvino, Las ciudades invisibles.

Fig. 4. Francesco di Girolamo, 1apiz bic sobre cuaderno papel Bond ahuesado. 25 x 38 cm (abierto).

DIAGRAMA | 113



E. Lo ANONIMO

El vacio que une y habita todo lo construido, es
activado y relacionado siempre de manera diferente
y diversa a partir del flujo de lo anénimo, que
opera en intermitencias como una corriente con
diversos flujos de intensidad. Se apropia, penetra,
rodea y abandona los bordes y los interiores de
lo construido, en una suerte de ajenidad ptblica
anodina. No se es parte del espacio, mas que en su

atravieso y transitoriedad.

“Acaso hoy en los lugares
superpoblados no era donde se
cruzaban, ignorandose, miles de
itinerarios individuales en los que
subsiste algo del incierto encanto de
los solares, de los terrenos baldios

y de las obras en construccién, de
los andenes y de las alas de espera,
en donde los pasos se pierden, el
encanto de todos los lugares de la
casualidad y del encuentro en donde
se puede experimentar furtivamente
la posibilidad sostenida de la
Aventura, el sentimiento de que no

queda més que “ver venir”?".

Marc Augé, Los No lugares.

Esta operacion se asemeja a una inmersiony a una
distancia critica como lectura del espacio transitado,
cuyo resultado conforma un tejido que logra anudar
lo apilado, lo rodeado, lo atravesado, dandole una
presencia alo que parecia no tenerla. Una agrupacion
de signos tensionados, que nombran en su figura
momentos que activan el hecho urbano, mas alla

de la persistente falta de significado del entorno.

“A pesar de que el radio de accion
individual continia expandiéndose
como resultado de dicha movilidad,

el propio espacio se va reduciendo

a una zona recorrida: un intervalo
en un movimiento continuo
interrumpido, como maximo, por
una breve parada. Casi nadie tiene
un criterio definido acerca de esta
area de transito intermedia y la
mayoria parece indiferente a la
apariencia que esta pueda tener y la
acepta como inevitable, como algo

sobre lo que resulta innecesario o
inatil tener o formular una opinién

cimentada estéticamente”.

Ibelings, Hans, Stupermodernismo.
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Il parte. Construccion de una visualidad

Para llegar a la construccion y conformacion
de los signos y estructuras formales finales, se
definieron catorce campos de trabajo nombrados
como “fragmentos”. Estos campos de trabajo se
determinaron a partir de observaciones, apuntes
y esquemas, sobreponiendo y sistematizando,
sintetizando y valorando una y otra vez las
figuras resultantes, en un trabajo de exploracién
formal/lineal dirigido a determinar una suerte
de ecuaciones formales, por la fragmentacién y la
geometrizacion. Con ello aparecen signos cerrados
y cifrados, que determinan relaciones que habitan
los vacios y contraformas del espacio construido.
Signos complejos cargados de posibilidades, que
permanecen abiertos en su figuracion criptica, siendo
interrogados a partir de su apelacién al espacio

angular que todos recorremos cotidianamente.

“Hemos tenido que darnos cuenta
no solo de las limitaciones extremas
de poner la obra en “contexto”, o

del falso aislamiento que producen
los campos o disciplinas, sino que
también hemos tenido que tomar
en consideracion lo siguiente: E1
hecho de que el significado nunca
se produce en aislamiento, sino méas
bien por medio de redes intrincadas

de conexidn.

[...] El hecho de que los cursos
universitarios, obras de arte,
exposiciones tematicas,
publicaciones politicas y otros foros
dedicados a poner de manifiesto

la cultura, o el trabajo para
reproducirlos y ponerlos a la vista
no tienen significados inmanentes,
sino que funcionan como campos
de posibilidades para diferentes
ptblicos en distintas circunstancias
culturales y estados animicos

muy divergentes, para producir

significaciones”.

Irit Rogoff, Contrabando.
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Los fragmentos

Fragmento uno: El espacio es el exceso: permite con
suinmensidad y penetracion total, la aparicion de la
forma a partir de la definicién de los voltmenes y sus
relaciones secuenciales en la distancia, delineando

lo construido que permanece.

Fragmento dos: El espacio esta regido en su
inmensidad alta —que es lo Ginico que todos pueden

ver— por lo que llamamos la boveda celeste.

Fragmento tres: La b6veda tiene un punto fijo a
pesar de su giro. Este punto es su permanencia, su
medida y su posicion.

Fragmento cuatro: Este punto es un dibujo geométrico,
que une cuatro estrellas en un signo. Es llamado
la Cruz del Sur porque determina un hemisferioy

una direccion.

Fragmento cinco: La b6veda asume la forma de una
elipse y contiene al signo que explicita su regencia,

a partir de una torsion que la ancla.

Fragmento seis: Conurbacion: el continuo urbano es
un areay un perimetro que absorbe alas comunas

aledahas de acuerdo a la forma de los valles.

Fragmento siete: La arista: expresion minima de
los bordes de la volumetria en la transparencia.

Evidencia de las relaciones lineales y proyectuales.

Fragmento ocho: El cubo como paradigma de la
tridimensionalidad y el angulo recto. Emblema
de laurbe construida, el primer volumen racional
sobre la primera cuadratura trazada.

Fragmento nueve: La fundacion. Particion del primer
cubo en un plano de nueve cuadrados planos. Ocho
cuadras rodeando el primer vacio cuadrado. La

Plaza de Armas.

Fragmento diez: El paralelepipedo proyectado en
fragmentos planos a partir del cuadrado inicial
central de la urbe. Suma de lo ptblico y lo privado.

Fragmento once: El transito del pie. Estructura
lineal irregular, ajena a la diagonal natural. Flujo
y movimiento dirigido.

Fragmento doce: Lo transitado agudamente.
Figura lineal compleja, del flujo simultaneo de los
desplazamientos y las velocidades peatonales en

los espacios acotados.

Fragmento trece: La Torsion. El plano girado sobre si
mismo en un desplazamiento imposible. Emblema
de la alteracion, el trafago y la pérdida.

Fragmento catorce: El plano abatido. Despiece y
proyeccion de planos de los flancos en secuencia. El

paralelismo yla serie como conformacién de bordes.

Este cuerpo de investigacion y exploracion en base
a una morfologia del espacio urbano, conformado
en base a catorce momentos nombrados como
“fragmentos”; despliega en un cuerpo de trabajo que
adquiere presencia y materialidad en tres sustratos

que plantean escalas y dimensiones diferentes.

A. El apunte y notacion directa del proceso de
estudio, desarrollado en un cuaderno a la manera
de bitacora correlativa que une simultineamente

texto y diagrama, trabajado en lapiz bic y grafito.

B. La definicién de momentos tensionados en el
discurso de analisis, parala construccion de unidades
de signos abstractos significantes grafico/pictéricos,

trabajados en 6leo y grafito sobre papel de bambt.

C. Elmontaje de una disposicion compleja geométrica,
como sintesis de los momentos activados del espacio
urbano codificado, diagramadas y trabajadas en 6leo

y grafito sobre dos telas de gran formato.
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Fig. 5. Francesco di Girolamo, 1apiz bic sobre cuaderno papel Bond ahuesado. 25 x 38 cm (abierto).
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CAMILA
VALENZUELA
SEPULVEDA
(1980)

Artista visual y docente de dibujo, pintura
y color. Licenciada de la Universidad Finis
Terrae (2002).

Estudia el dibujo contenido en objetos y
espacios que va encontrando, le interesa
el concepto de diagrama, patréon o
disefio que represente ciertas reglas o

reglamentos a sequir.

Sus trabajos se estructuran desde la
superposicién de capas, formas abiertas,
manchas irrequlares e interaccién de los
colores. Trabaja sin plan previo y con
medios y procedimientos que tiene a
mano. No opera con materias primas
sino elaboradas como patrones de corte y
confeccion, graficas de tableros de juegos

y figuras esquematicas.

Imagenes:

Serie Reverso, papel calco prensado
sobre papel, 2019.

Serie Tiempo Muerto, intervenciones
en espacios publicos de la ciudad de

Santiago, 2018.
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Resumen: El presente articulo nos entrega una
definicién fenomenolbgica del dibujo que se sustenta
en unaserie de cualidades simbdlicas y materiales
dificiles de clasificar en el ambito de los conceptos.
Por este motivo, y mediante algunas referencias
autobiograficas, se ha resuelto entender el dibujo
como algo misterioso, més cercano a las sensaciones
que a la razon. Dicho esto, el texto aborda tres de
estas cualidades misteriosas que, en conjunto,
hacen del dibujo una forma de pensamiento critico,
diferente a las lineas de conocimiento con las que

usualmente vinculamos esta manera de pensar.

Palabras clave: Dibujo, misterio, razon, concepto,
magia, evanescente, sensacion, emocion, taquigrafico,

autopoiesis, pensamiento, critico.



EL MISTERIO DEL DIBUJO

Javier Rodriguez Pino'

Cuando nino y era mi cumpleanos, ademas del juguete
de moda, mis padres me regalaban una misteriosa caja.
Por ahi salian materiales de dibujo de todo tipo: lapices,
blocks, pinturas, pinceles, entre otros. Luego, me pasaba
tardes enteras dibujando. Aunque las mejores veces, era
cuando lo hacia junto a mi papa —un dibujante innato—,
quien lograba convertir el dibujo en un acto de magia.
Mis ojos seguian la linea que salia del lapiz que sostenia
su mano, la linea de a poco iba armando formas que yo
podia reconocer, como un brazo, una pierna, un cuerpo. Mi
emocion era méas fuerte, porque dibujabamos a los héroes
de las series de dibujos animados que veia por television.
Como si esto fuese poco, luego, recortadbamos la figura y la
completdbamos por detras. Por medio de este hechizo, el
Hombre Arana o Capitan Futuro cobraban vida y yo habia
sido testigo de su nacimiento.

Era el ano 2013 y hacia Malos, un trabajo que, por medio
del comic y una fuerte referencia a los documentales
audiovisuales, trataba el tema de los jévenes chilenos
que, a rostro cubierto y con un rudimentario armamento,
practican la violencia politica. Los encapuchados, como se
les conoce, han estado presentes en mi vida desde las difusas
imagenes televisivas que recuerdo sobre fantasticos grupos
armados opositores a la dictadura de Pinochet, de mi paso
como estudiante, y luego como profesor en una Universidad

1 javier.rodriguez.pino@gmail.com
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profundamente marcada por la presencia de estos
jovenes. Trabajar con los encapuchados significo
volver a dibujar a justicieros enmascarados que
luchan contra una fuerza malvada —el legado de
Pinochet-, en concordancia con otros elementos que
han marcado mi subjetividad, como las imagenes
de violencia y la historia de Chile relacionada con
la dictadura. En este sentido, puedo decir que el
dibujo abri6 un dialogo interno con mis experiencias,
recuerdos y contextos, que al igual que cuando era

nifo, me ubicaba en otro espacio y tiempo.

Malos fue concebido sin pretension artistica, més
bien, todo lo contrario. Tal como dijo Esther Ferrer,
no me inquietaba el hecho de estar haciendo arte o
no (Castro, 2017), sino algo que me hiciese sentido a
mi-maés que a una determinada manera de hacer
arte—,y por sobretodo, disfrutara realizar. De esta
forma Malos fue uno de los puntos de partida de
una serie de propuestas que significaron recuperar
las misteriosas cualidades del dibujo, que tanto
me hipnotizaron en mi infancia y que hoy son
determinantes a la hora de pensar sus sentidos.
Dicho esto, el misterio del dibujo, lo puedo explicar

a partir de tres aspectos:
1. La condiciéon magica
2. El caracter taquigrafico y evanescente

3. Elalcance critico-subjetivo
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1. La condicién magica

Como punto de partida, es necesario recurrir a dos
antiguas historias en torno al origen del dibujo que
nos recuerda Juan Bordes (2011). La primera es una
cita a Alexander Browne que en 1660 menciona un
relato de Quintiliano, para explicar los inicios del
dibujo a partir de la sombra:

Quintiliano relata que el arte del dibujo toma su
forma original de la sombra que el sol proyecta; y nos
dice que fue inventado por un pastor, que mirando
a st baston en un dia soleado puso su ojo sobre la
sombra de una de sus ovejas, la cual proyectaba su
figura en el terreno arenoso y se le ocurrié trazar con
su cayado siguiendo sobre la tierra el contorno de la
sombra, y después que la oveja se fue, permaneci
alli su silueta (p. 396).

La segunda, recoge un pasaje de Plinio, en el que
también se indica a la sombra como elemento

fundador del dibujo:

Haber sido inventora del dibujo en Corintio la hija
de Butades alfarero, la cual prendada del amor de
un mancebo que estaba para ausentarse, delined
con un carbén la sombra de su rostro causado de la
luz en la pared (Ibid, p. 396).

Bordes sehala que ambos relatos poseen una anécdota
mitificada, que en aquellas épocas remotas servia
para explicar la historia del dibujo. Esto nos lleva
a pensar que, por el contrario, en la actualidad
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deberiamos encontrarnos con una explicacién mas
modernay cientifica. Sin embargo, primero, en esta
descripcion podemos reconocer no tan solo algunos
delos elementos fundamentales con los que el dibujo
trabaja hasta hoy, tales como la linea, el contorno
y larepresentacion, sino también, el acercamiento
auna practica de avanzada, en tanto no utiliza los
elementos tradicionales con los cuales solemos
identificarlo, como el lapiz y el papel. En efecto, el
acto del pastor o la de la hija de Butades, se parece
maés bien a los dibujo-instalaciones de Bruce Nauman
o a los dibujo-performance de Francis Als, en
tanto lalinea constituye el elemento central de sus
propuestas, ya sea mediante tubos de nedn en el caso
de Nauman, o por medio de personas en el de Alys.
Segundo, estas oniricas historias no solo encierran
un caracter mitico, sino que abiertamente magico
en cuanto invocan (por medio del trazo) de manera
subjetiva, 4gil y espontanea (un tipo de gesto), algo
que no existia antes (la figura) y que transgrede los
principios de la realidad: la nueva oveja, el nuevo
rostro (Apud, 2011). Lo nuevo que produce la magia,
segin Claude Levi-Strauss (1964), cuenta con una
fuerte eficacia simbdlica de raiz emocional que
soslaya afectivamente las dificultades propias de
la existencia. El antropdlogo identifica lo mégico
como algo salvaje, totalmente opuesto al orden
racional y civilizador del pensamiento cientifico.
Dicho esto, algunos autores como Carlos Montes
(2011) y John Berger (2011) rescatan estos mismos
principios para explicar, entre otros factores, el
origen del dibujo y algunas ideas sobre su practica
en la actualidad.
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Montes, siguiendo a Gombrich, explica que los
origenes del dibujo descansan en el desvio magico
de una imagen, mediante la cual, las culturas
primitivas fijaron ciertas identidades metafisicas que
se debatian entre lo representado y la representacion.
A este desvio, lo denomina funcién apotropaica y,
especificamente, aparece cuando un dibujo traspasa
las fronteras de la representacion y termina siendo
aquello que representa: Un idolo, en consecuencia
no es solo la imagen de un dios, sino que asume o
encarna el lugar del dios en la creencia y veneracion
de sus fieles, al haberse apropiado —de un modo
magico— de los atributos de la deidad representada
(2011, p. 297).

Berger, por su parte, encuentra en el paleolitico
la misma funcioén apotropaica del dibujo, donde
el modelo y la superficie del dibujo estaban en el
mismo lugar (2011, p. 113). Pero, ademas, agrega
que, desde el dibujante primitivo al actual existe
una condicién magica compartida, que consiste en
apropiarse de la energia de aquello que se dibuja:
Cada linea es tan tensa como una soga bien atada
y el dibujante contiene una doble energla que estd
perfectamente compartida: la energia del animal que
se ha hecho presente, y la del hombre (Ibid, p. 81). Es
decir, tal como los antiguos guerreros que se comian
el corazon de sus enemigos para quedarse con su
valor y fuerza, el dibujante, desde los bisontes de
Altamira hasta las estrellas pop de Elizabeth Peyton
—artista britdnica perteneciente al grupo The young
british artist—, busca lo mismo: tomar posesion del

espiritu de algo. Dibujar, en este caso, es el acto —o



conjuro— mediante el cual cometemos el arrebato;

el dibujo es el nuevo cuerpo del espiritu robado.

Otra dimensiéon magica del dibujo, tiene que ver
con la capacidad de asombro (Gibson, 1986). Al
respecto, recuerdo lo que me dijo alguna vez un
amigo dibujante: si antes de empezar a dibujar,
ya sabemos como va a terminar el dibujo, no tiene
ningun sentido empezarlo. Para él, como también
para Berger, el dibujo es algo que, por un lado, no
construye sélo el dibujante a partir de una idea
preconcebida, sino que es el propio dibujo el que
se va haciendo a si mismo (Berger, 2011). Mediante
cada trazo o borradura que ejecutamos, el dibujo
nos sorprende y asombra modificando nuestra
percepcion sobre él, como si nos susurrara los
caminos por dénde ir. Ademas, cuando tomamos
un buen atajo, el asombro se traduce en pequehas
dosis de sorpresa y satisfaccion que nos ubica en
una especie de trance o meditacion grafica que nos

transporta a otro tiempo y espacio.

En este sentido, para Berger el dibujo es un devenir,
que se acerca mas la tradicion chinay ala meditacion,
que ala europea y la razon. Para aclarar esta idea,
establece una diferencia fundamental en torno
al dibujo con modelos: mas que mirar el modelo
para dibujarlo —al menos como se cree que sucedi6
en occidente hasta las vanguardias—, se trata de
mirar y dibujar a través del modelo (2011, p.113).
Esta conexién méagdica entre el modelo y el dibujo,
al principio, es parecida a un circuito eléctrico
incesante, lleno de estimulos. Nos sumergimos

en él y nos dejamos transportar, adaptandonos

a la corriente y dejandonos llevar por ella, como

advierte Berger:

Dibujar tiene que ver con devenir, con hacerse,
precisamente porque no podemos ser un nino, un
loco, un animal, una montana. Pero si podemos
hacernos montana. Y con un poco de suerte incluso
podemos hacernos el aire que envuelve la montana

o el dguila que la sobrevuela en circulos (Ibid, p. 116).

Pero luego lainsercidn se torna tan intensa y fuerte
que el flujo desaparece y nos transformamos, por
una via apotropaica, en aquello que dibujamos: el
dios de los antiguos hombres, el hombre araha y
el joven subversivo en mi caso, o la montaha para
Berger.

2. El caracter taquigréfico y evanescente

Dicho todo lo anterior, pareciese que el caracter
misterioso del dibujo, también se debe a la
combinacién entre medios simples y resultados
complejos, como si el lapiz fuera una vara magica
que nos sorprende y asombra con las cosas que hace
aparecer. Por esta razon atin recuerdo la risa nerviosa
que me daba, a medida que veia como el trazo de
mi padre se iba transformando en algo increible:

un ojo, un rostro, un cuerpo, un ser humano.

Hasta hoy, no deja de llamarnos la atencién que el
dibujo, en términos convencionales, sea el resultado
de algo tan elemental como la linea, que, a su vez, se

origina de una tecnologia arcaicay de baja intensidad,
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basada en el pulso. Lalinea, para el anteriormente
citado Juan Bordes, es el elemento fundamental del
dibujo, a la que le atribuye un poder que es fruto
de suingravida simpleza, casi inmaterial. En este
sentido, recuerda el Tratado de pintura que escribié
Leonardo en 1651, en el que describe la linea como
algo no material, puramente espiritual y que no
ocupa lugar. La fuerza de la simple linea, como ahos
antes la describiria Alessandro Allori en su tratado
Las reglas del diseno (1565), pareciese que tiene que
ver mas con el impetu reflexivo de David que con

la fuerza desmesurada de Goliat.

Un dibujo puede estar atiborrado de lineas, pero
nunca es un exceso. Contiene poca tecnologia,
lo que se traduce en una limitada variedad de
herramientasy procedimientos. Los materiales se
aplican de forma directa, sin procesos de secados,
combinaciones de pigmentos o usos de disolventes.
Casi siempre se necesita tan s6lo una herramienta
y un tono. Hablar de dibujo es invocar la prudencia.
Por eso que su resultado no es un objeto pesado,
grueso; sino que delgado, liviano, casi efimero. El
papel, soporte natural del dibujo, es algo que podria

llevarse el viento.

Una linea, volviendo a Bordes, no es expansiva
como una mancha, sino que es retraida. Es decir,
no se desborda, mas bien ordena y estructura un
contorno. Y con esto no se quiere sehalar que el
dibujo y la linea sean algo rigido, producto més de
la razoén que de la emocién. Roger de Piles (1687),
por ejemplo, hablaba del espiritu del contorno, a
partir de lalinea expresiva de Rubens, que sehalaba
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como algo lleno de sangre y vida. Con todo, lo que
se intenta establecer es que el misterio del dibujo,
con respecto a otras formas de arte, radica en su
mesura técnica y material. Su truco se encuentra
determinado, tan sélo, por la mano, un lapiz y un
papel. A través de ello, podemos elaborar discursos,

intervenir el espacio y desafiar el relato de la historia.

A proposito de esto, una de las exposiciones de
arte que he visto y mas me ha marcado fue The
new ideal line (opala)? del artista chileno Mario
Navarro. La muestra, que luego lleg6 a la Bienal
de Sao Paulo, la vi cuando se exhibi6 por primera
vez el aho 2002, en la Galeria Gabriela Mistral®,
en Chile. Por esos ahos era un estudiante de arte,
cuya principal contradiccion estaba determinada
por el deseo de querer ser critico y dibujar. En
parte, esta contradiccion partia con la pregunta
acerca de la pertinencia de algo tan arcaico y
modesto como el dibujo en la contemporaneidad.
Mi contradiccién se acrecentaba a medida que veia
como las videoestrategias, haciendo gala de una
tecnologia de punta, monopolizaban la pequeha
escena artistica de mi pais. Esto, hasta que visité la
exposiciéon de Navarro. Salvo un par de fotografias
de pequeno formato y un muheco de lana que

2 Mayorinformacién en se puede descargar el catdlogo de la
exposicién en el siguiente enlace: http://galeriagm.cultura.
gob.cl/uploads/exposicion_evento_documento/8cl04al311.
pdf

Mas que una galeria de arte comercial, es unasala de arte
contemporaneo, perteneciente al Ministerio de Cultura
de Chile. Esta galeria ha jugado un rol fundamental en el
desarrolloy promocion de las artes visuales de dicho padis.

w



Fig. 2. Navarro, M. (2002), The new ideal line (Opala), Santiago, Galeria Gabriela Mistral.

colgaba desde el techo. The new ideal line (opala)
estaba hecha s6lo con dibujo. Es mas, el artista
exagderaba el caracter taquigrdfico de éste (Bergder
2011), es decir, sencillo y directo, por medio de tres
cuestiones fundamentales. La primera, obedecia al
instrumento que utilizo, el carboncillo, que puede
considerarse el medio mas rudimentario que hoy

existe para concebir imagenes. La segunda, es la

ausencia absoluta de objetualidad, en tanto los

dibujos ni siquiera estaban hechos sobre un papel,

sino que directamente, y sin fijar, sobre el muro de la

galeria. Los visitantes, podian pasar su mano sobre
un detalle y borrarlo. Es decir, su materialidad era
tan sencilla y directa, que se hacia fugaz: el dibujo
duraba el mismo tiempo que la muestra. Y la tercera,
se refiere a la intervencion total del espacio con
este dibujo al carboncillo, cuestién que transforma
un gesto y forma sencilla en algo monumental y
envolvente (Mellado, 2002).

Como si todo esto fuese poco, los dibujos -0, mejor

dicho, el dibujo que ocupaba toda la sala- mostraban
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los tipicos paisajes chilenos anodinos, abandonados
al olvido, pero marcados por la presencia amenazante
de un automovil marca Chevrolet, modelo Opala.
En los ahos setenta, el Opala lo importaba Chile
desde Brasil, y fue mayoritariamente adquirido
por los organismos de seguridad de la dictadura
de Pinochet. La DINA y, luego, la CNI, lo preferian
por ser barato, tener un motor potente y ser mas o
menos grande. En este sentido, los Opalas dibujados
se transformaban en una metafora del secuestro, la
desaparicién y la tortura, en definitiva, del miedoy
horror que se vivieron durante los diez y siete ahos
de dictadura. No obstante, también, hablaban de la
transicion democratica. Estos automéviles, luego de
cinco ahos de servicio eran rematados por lotes. Este
deterioro masificado, para Navarro, simbolizaba la
razbn por la que se recuper6 la democracia a fines de
los ochentas, que tenia que ver mas con el desgaste
social y politico de la maquinaria de la dictadura,
que con las tacticas politicas de su oposicioén (Ihid).
De esta forma, el artista desmitificaba el triunfo de
la coalicioén que, para el ano 2002, atin gobernaba

en el pais en base a ese hito.

En consecuencia, el trabajo de Mario Navarro ayudo
asuperar una contradiccion, en tanto posicionaba
el dibujo tradicional, figurativo e incluso realista
en una sala de arte contemporaneo de avanzada,
como era La Mistral, en esa época. Ademas, lo hacia,
con un discurso critico en torno a los procesos
politicos de Chile y disruptivo en relacion al uso

de las tecnologias como via para levantar este
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tipo de relatos. Todo esto, pues Navarro, de forma
poética, supo invocar la fuerza de la simple linea'y

el misterioso poder de lo evanescente.

3. El alcance critico-subjetivo

Los dos primeros aspectos del dibujo -mégico y
taquigrafico respectivamente-, dan paso al tercero
que explica su misterio. Su mecanismo, sencillo
y directo, abre la posibilidad de conectarnos con
nosotros mismos y nuestro interior. En efecto, entre
el dibujo y el dibujante no hay tiempo ni tecnologia
que los separe; solo act@ian, en un mismo intervalo,
la cabeza, el ojo y la mano. Es decir, las lineas del
dibujo son la continuacién, ininterrumpida, de
una linea primigenia, que es la que une nuestros
pensamientos con el lapiz. Estas, por lo tanto, actéian
en consecuencia directa de nuestra subjetividad: el
dibujo doblega mis pensamientos y los lleva hacia
la casi indescriptible distancia que existe entre el
modelo y los movimientos de mi mano (Berger,
2011, p. 100).

Una linea valorizada, por ejemplo, podemos
calificarla a partir de las mismas palabras con las
que definimos el caracter de una persona, como
fuerte o débil. Esto quiere decir que el dibujo, en
primera instancia, actlla como extension del yo.
Es por eso que no sélo es aquello que representa,
sino que también hace aparecer a quien lo dibuja
(Gémez Molina, 2011), es decir actia reconociendo
a su dibujante, es un reflejo de él: los dibujos y los

trazados son como las manos de los ciegos que tocan



los contornos de la cara con el fin de comprender
la sensacion del volumen (Hejduk, 2003). Pero el
reflejo del que hablo no tiene que ver con el parecido,
si fuese por eso, en las redes sociales e internet
habria un exceso de miltiples subjetividades por
medio de las miles de selfies que las habitan, cuando
éstas, por el contrario, manifiestan un hedonismo
estereotipado que avanza estrepitosamente hacia
el totalitarismo de lo Gnico. El dibujo en cuanto
reflejo de quien lo hace, es més bien, la huella de
su caracter, y responde mas que a un problema de

mimesis, a la cuestion vital del existir.

En este sentido, recuerdo que, a mis estudiantes,
cuando trabajadbamos con modelo, los dividia en
dos grupos, los analiticos y los salvajes. Eran dos
categorias simplificadas y un tanto estereotipadas,
pero, aun asi, me servian para sehalar que existe una
diversidad de miradas posibles en torno al mismo
problema que los convoca: una naturaleza muerta,
un modelo de yeso, el cuerpo humano. Miidea, en
definitiva, era que entendieran que en el problema
que supone la transferencia de caracteristicas del
modelo hacia el dibujo, los Ingres ~los analiticos—
era tan validos como los Monet —los salvajes—. Los
resultados, desiguales entre si, no eran producto de
haber copiado mal el modelo, sino que apuntaban
a los distintos caracteres que habitaban el espacio
del taller, los cuales, perentoriamente intentaba
destacar. Esto, porque estaba convencido de dos
cosas. La primera es que un dibujo bien hecho, en
cuanto huella de una singularidad, es un arma contra

el olvido y la muerte, una actualizacién permanente

de la existencia, cualquiera seala cosa que se haya
dibujado. Un mal dibujo, en cambio, es como una
selfie, obedece a la ubicuidad de lo mismo y a su
desolador horizonte. En este sentido, intentaba
explicarles a mis estudiantes, que el fracaso de un
mal dibujo, no consiste en el desajuste con ciertas
categorias estéticas, sino a que detras de ¢él, no
hay sujeto que pueda reconocerse, o, mejor dicho,
en un mal dibujo el sujeto desaparece. En éste, se
apaga una de las principales funciones del dibujo
que, segin John Berger es la de abolir el principio
de desaparicién, de nuestra propia desaparicion
(2011). Cada marca de un buen dibujo, no tan sélo
registra y archiva una determinada existencia en
el mundo, sino que también, es un trozo de vida
que se deposita en el papel.

Para explicar la segunda cosa, es necesario volver
atras. La linea primigenia no tan sélo actia hacia
el exterior, es decir desde nosotros hacia el dibujo,
sino que también hacia el interior, desde el dibujo
hacianosotros. En este caso, si seguimos el mismo
esquema anterior, podriamos indicar que el yo
se despliega como una extension del dibujo. Esto
significa que, en el proceso cambiante del dibujar,
nuestra experiencia va cambiando al compas de
nuestra mano. Estas pequenas e incesantes crisis,
como diria el escritor inglés John Ruskin hace casi
dos siglos, nos van haciendo, modelando a nosotros
mismos. En su libro Las piedras de Venecia (2016),
ejemplifica esta capacidad, por medio del episodio
que vive uno de sus personajes que es, justamente,
un dibujante:
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Puedes ensefar a un hombre a dibujar unalinea recta,
a trazar una curva y a moldearla...con admirable
velocidad y precision; y consideraras perfecto su
trabajo en su estilo; pero si le pides que reflexione
acerca de cualquiera de esas formas, que vea si puede
encontrar otra mejor de suinvencion, se detiene, su
ejecucion se hace vacilante, piensa, y lo més probable
es que cometa un error en el primer toque que como
ser pensante dé a su trabajo. Pero con todo eso has
hecho de él un hombre, cuando antes era sélo una

maquina, una herramienta animada (p. 35).

Ahos mas tarde, Richard Sennet (2012) diria que
las crisis del dibujante de Ruskin, son aquellas por
la que todo artesano pasa para mejorar su técnica
y hacerse consciente de si mismo (p. 14%). Es decir, el
dibujo, al unisono, nos ayuda a autoproducirnos y

a autoconocernos.

Autoproduccion y autoconciencia, son dos fenémenos
diferenciados pero que pueden explicarse mediante
el mismo concepto de autopiesis, creado por los
neurobidlogos chilenos, Humerto Maturana y
Francisco Varela (1995). La autopiesis se refiere
a un tipo cerrado de organizacion, propio de los
componentes moleculares de cada ser vivo, que les
permite actualizarse, transformarse y autoproducirse.
Por medio de la autopiesis, Maturana y Varela
intentan explicar la naturaleza de lo viviente y
las conductas de nuestra especie que dan lugar
a la conciencia, la reflexién y el conocimiento
del si mismo (Arnold, Urquiza y Thumala, 2011).
El dibujo, en cuanto fenémeno autopoiético, es

una herramienta que posibilita una base para el
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desarrollo del pensamiento critico, y esa es la otra
cosa de la que estaba convencido y me interesaba
recalcar en mis clases, mas alla de si se lograba
hacer un buen dibujo. El pensamiento critico, para
Michel Foucault (2009), tiene que ver con una
manera particular de estar con uno mismo, que
implica tras un conocimiento y transformacion
del si, inquietud, desasosiego y agitacion frente al
conjunto de relaciones ontologicas que estructuran
aquello que entendemos como real. Para ello, el
filosofo, ocupa un vocablo griego, epimelia heautuou,
que quiere decir inquietud de si mismo, y la define
del siguiente modo: es una especie de aguijon que
debe clavarse alli, en la carne de los hombres, que
debe hincarse en su existencia, y es un principio de
agitacion, un principio de movimiento, un principio de

desasosiego permanente a lo largo de la vida (p. 24%).

Dicho lo anterior, estamos en condiciones de sehalar
que por medio de un fendémeno autopoiético —como el
dibujo que nos ayuda a entender nuestra interioridad
compleja y liminal-, puede haber inquietud del si
mismo, y, en consecuencia, un pensamiento critico
que nos entrega posibilidades concretas de accién —o
sobrevivencia- frente a una cada vez més convulsa
realidad. En este sentido, ;no es al menos misterioso

el poder del dibujo?
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