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Editorial

Condiciones de creacion artistica hoy:

Dictadura, constitucion y mercado

Este nuevo ntmero de Revista Diagrama, el séptimo ya,
se enfoca en reflexionar sobre las condiciones de creaciéon
artistica en Chile a 51 afios del golpe militar y a 44 de la
promulgacién de la Constitucién de 1980, redactada por
los asesores civiles de la dictadura militar. Esta premisa
conlleva a reflexionar, ya que es importante subrayar que
dicha constitucién se escribid bajo la influencia de las
nuevas normas de la economia mundial que movilizaron
la mercantilizaciéon de todos los &mbitos de la realidad
social, modelo que hoy conocemos como neoliberalismo.
Los articulos incluidos en este nimero consideran esta
matriz como un elemento que desborda el periodo del
régimen civico militar y que se extiende hasta el dia de
hoy, por lo que este nimero propone reflexionar sobre las
condiciones culturales actuales y como estas inciden en

la creacion artistica, su circulacién, anélisis y valoracion.

La Revista Diagrama 7 tiene como portada el trabajo realizado
por el destacado artista Alfredo Jaar, quien propone pensar
la historia chilena reciente como el efecto de la articulacion
de una cultura violenta que, para las y los artistas de
nuestro pais, se manifiesta en maltiples niveles donde las
artes han tenido la necesidad de pensar tanto la violencia
politica como econémica realizando un ejercicio reflexivo
y critico en torno a ella. Bajo este criterio la nueva edicién
de Diagrama busca relacionar aspectos que se refieren a

las condiciones de desarrollo de la practica artistica y el
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estatuto del objeto estético con la realidad social

y cultural donde opera o se instala.

Los articulos de este nimero, por lo tanto, exploran
la posibilidad de trabajar bajo esas condiciones, o
por lo contrario si este trabajo se puede realizar
separandose del contexto actual, proponiendo asi
realidades paralelas que reflexionan sobre cuestiones
previas al golpe de estado. Es el caso, por ejemplo,
del articulo escrito por Pedro Celeddn, quien
analiza la propuesta de Salvador Allende de crear
un Museo de Arte Moderno del pueblo que invite
a una revolucidén artistica y social. En la misma
direccién se presenta la reflexién de Mariagrazia
Muscatello, quien revisa la representacioén cultural
internacional de Chile a través de la presencia
chilena en la Bienal de Venecia en 1974. Este nimero
considera ademas la interpretacién del trabajo de
otros, post golpe; trabajo de analisis que abarca
autores provenientes de la poesia y de las artes
visuales. De esta manera, Ana Maria Risco y Vania
Montgomery escriben sobre el “exilio interior”
y la diversidad de propuestas de Enrique Lihn.
Pablo Fante se enfoca en El Cerebro, publicacion
de Guillermo Deisler quien hace referencia a la
violencia, lo mismo que el trabajo de Antonio

Echeverria quien hace una revisién de archivo
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sobre el Premio Nacional de Artes Gonzalo Diaz
y su obra de Lonquén.

Este nimero no sélo revisa el pasado sino que
también indaga cuestiones contemporaneas, es
el caso por ejemplo, del trabajo de Gabriel Tagle
sobre las relaciones de poder derivadas del uso de
lacrimégenas o el estudio realizado por Joselyn
Contreras sobre el trabajo Forensic Architecture
(Arquitectura Forense) quien se remite al grado
de toxicidad de este dispositivo de represion. En
este nimero los autores no sélo analizan trabajos
sino que proponen acciones a través de obras que
van desde la performance, como por ejemplo el
trabajo del Colectivo Pir6manas liderado por Milena
Moena y Carla Motto, que promueve la acciéon
feminista-activista a través de intervenciones
multimediales y performativas desde el aho 2021
o las puestas en escena descritas por Luis Ureta
quien escribe sobre su compahnia Teatro la Puerta,
la que, mediante dramaturgias contemporaneas,
caracterizadas por la fragmentacion, cuestionan los
modos de convivencia, asociados alas sociedades
modeladas por la oferta y la demanda. Esta
situacion en la produccidén artistica es puesta en
tension dada la precariedad y la incertidumbre de

la profesion, alcance definido por Alexandra von

Hummel y Stephie Bastias en este nimero. Ante esa
incertidumbre, Maria Soledad Henriquez escribe
sobre el Encuentro Experimental de Creacion Teatral
En Breve, instancia que busca proponer alternativas
para afrontar dicho contexto de la primera etapa
de creaci6én de nuevas y nuevos creadores teatrales,
contexto que segin el artista y sociélogo Claudio
Herrera, se ha naturalizado engaosamente a partir

de una propaganda partidaria.

Frente a toda esta situacion compleja, es el o la
artista quien siempre corre el riesgo y puede ser
un o una agente capaz de desvelar esa condicién
oculta o silenciada y gatillar representaciones
reflexivas que emergen de imagenes producidas por
las y los artistas, y que en este ntimero se traduce
en los trabajos de Cristian Silva quien tensiona la
posicion de la bandera de color rojo en un contexto
del deporte de elite o a Ximena Zomosa, quien
resalta la autopercepcion de ser mujer. Todas estas
acciones artisticas van a contrapelo del régimen
actual, donde la aspiracion social es la de consumir

y por ende de consumirse a si mismo.

Ignacio Nieto
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Gabriela Mistral.

Peregrino y
melancolico,
irreverente y
carnavalesco:
Persequir las
huellas de un
fantasma de
carne y hueso

Una conversacion entre Ana Maria Risco y Vania Montgomery a

propésito de dos exposiciones de Enrique Lihn



Ana Maria Risco: El aho pasado (2023) tuvimos la inspiradora mision de
mostrar a Enrique Lihn en dos oportunidades. La primera en Buenos Aires,

en el contexto de la Feria Internacional del Libro (Centro Cultural Matta,
mes de mayo), titulada Enrique Lihn: fantasma de carne y hueso (voces,
imdgenes, documentos) y la segunda en Galeria Gabriela Mistral de Santiago,
Por fuerza mayor, a contar de septiembre y en el contexto conmemorativo
de los 50 anos del golpe de Estado. Hablo de “mostrar” a Lihn en el sentido
de articular un relato en torno a su obra o a partir de ella, pero también de

darlo a ver, porque la idea era componer una imagen de su obra que integrara

sus niveles poéticos, narrativos, dramatiirgicos y visuales.

Vania Montgomery: La muestra en el Centro Cultural Matta consisti6 en
matizar dos facetas del autor: el fantasma —peregrino, melancdlico, portador
de un “exilio interior”— y el histrién —carnavalesco, irreverente y creador
de la mitica figura de Don Gerardo de Pompier. A pesar de esta distincion,
que guid la curaduria de la muestra, siempre tuvimos en mente el hecho de
que ambas perspectivas son las caras de una misma identidad y biografia,
componentes de la complejidad que constituye la figura de Enrique Lihn. Asi,
dibujos de sus diarios de infancia, fotografias de sus viajes, dibujos de su época

madura, cuadernos con su letra manuscrita, apariciones de Gerardo de Pompier,

videos de happenings, historietas y un largo etcétera de obras y documentos

-

-

S

resguardados por su hija, Andrea Lihn, dieron cuerpo a este fantasma de carne

y hueso desplegado en la sala.

Dado que Enrique Lihn aparece en la mayoria de las fotografias y registros

I
)
/

audiovisuales, las autorias de estos materiales corresponden a una mirada
externa, que capturd las secuencias de estas imagenes, especialmente cuando
se trata de los happenings y apariciones de Don Gerardo de Pompier. Ante
ello, fue muy importante la colaboracién de personas como Inés Paulino, Paz
Errdzuriz, Adriana Valdés, Carlos Flores y Oscar Gacittia, quienes prestaron

parte de sus archivos fotograficos y audiovisuales para ambas exposiciones. /7 :"(’
y Ints. ;
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Al respecto, también resulta interesante pensar estos registros no solo como

una colaboracion documental (que de paso permite que hoy accedamos a estos

i\

acontecimientos a la distancia) sino también como una complicidad afectiva i

entre Lihn y estos otros autores, que poblaron y envolvieron el mundo del artista.

Dibujo realizado por
Enrique Lihn, 1981.
Coleccién Andrea Lihn
Mingram.
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AMR: Pese a que la obra de Lihn ha sido un interés bastante persistente para mi,
creo que no habia hecho suficiente conciencia de las maltiples ramificaciones
de su produccion en las Gltimas décadas de su vida, especialmente en los ahos
de dictadura. Proyectar la muestra Por fuerza mayor para Galeria Gabriela
Mistral fue la oportunidad de observar con detencion a esa especie de criatura
enjaulada que fue el Lihn de esos anos, pletorico de ideas y proyectos, con
mucho poder de convocatoria y, por contraste, absolutamente limitado en
términos de posibilidades y recursos. Teniendo en cuenta esas limitaciones
fue muy interesante pensar en conjunto, por ejemplo, su ansiedad editorial,
que se tradujo en publicaciones de bajo presupuesto como su libro en
fotocopias titulado Derechos de Autor (1981) o los poemarios/folletos El
paseo Ahumada (1983) o La aparicion de la Virgen (1987), el primero de
ellos con fotografias de Paz Errazuriz que mostramos muy ampliadas y
dibujos de German Arestizabal, y el segundo, con dibujos del propio Lihn,
que tenia, como quisimos destacar también, un estilo grafico muy personal
y complejo. En estos afnos, Lihn hizo también teatro (algunas fotografias de
sus obras, en las que él mismo actuaba, fueron importantes en la muestra
de Buenos Aires) y también acciones colectivas que quedaron registradas
en algunos videos. Como dices, estas producciones permiten alcanzar la
mirada de otros, que colaboraron o registraron, como es el caso de Pedro
Pablo Celedén, Juan Forch o Carlos Flores. En Galeria Gabriela Mistral no
solo destacamos el video Adios a Tarzdn (1984%) sino también ese proyecto de
pelicula que Lihn dej6 inacabado y que se llamé La (ex) cena dltima (1985):
una ceremonia de humor negro con resonancias religiosas, que estuvo en
exhibicién permanente mientras duré la muestra en Santiago. Tanto en
ella como en sus famosos happenings de Don Gerardo de Pompier, Lihn
contd con la colaboracion de muchas personas, constelaciones de artistas e
intelectuales que se movian siguiendo sus disparatados emprendimientos,
probablemente porque reconocian en él a un escritor de magnitud y una
figura intelectual y critica capaz de hacer el peso a la situacion social de ese
momento. Pienso que las muestras que curamos intentaron conmemorar
también a esas constelaciones creativas, surgidas del dolor y el desamparo,
y las articulaciones intermediales e interdisciplinares, como diriamos hoy,
que Lihn activé al propiciarlas.

Dibujo realizado por
Enrique Lihn, 1986.
Coleccién Andrea Lihn
Mingram.
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Foto de la realizacién
de La (ex) cena
ultima tomada por
Inés Paulino, 1985.

VM: Durante el proceso de trabajo y exposiciéon fue muy emotivo poder

“desenterrar” capasy anécdotas que no veian la luz hace tiempo. La (ex) cena
ultima que mencionas es un claro ejemplo de ello: un proyecto inacabado,
cargado de un carisma propio de Lihn y sus secuaces y también marcado por
las circunstancias de la época, tanto materiales (las cintas de tres cuartos
vencidas que le sobraron a Carlos Flores en otras producciones, sobre las
cuales se grabo esta pelicula inconclusa) como politicas (la dictadura y los

convulsionados aflos ochenta en Chile).

Teniendo en cuenta el contexto de los cincuenta ahos desde el golpe de Estado
que enmarca a estas exhibiciones, acciones como evocar, excavar y rememorar
las facetas y contradicciones de Enrique Lihn —con un zigzagueo propio, por lo
demas, del recorrido de un artista— se sintié como una manera més cercana de
acceder a una fraccion de ese pasado lejano, que el 2023 muchos/as intentaron

encapsular bajo un solo y tupido bloque.
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AMR: Las investigaciones y dialogos preparatorios nos movieron a seguir
ese zigzagueo linheano del que hablas, en sus detalles. Como mencionas,
en Fantasma de carne y hueso procuramos destacar dos figuras muy
contrastantes y persistentes que animan la obra de Lihn, como son el
fantasma, extraviado entre viajes y deseos incumplidos, y el histrion,
personaje satirico y rimbombante cuyo epitome es Gerardo de Pompier.
Creo que en esa primera muestra fue importante la bisqueda por recrear
esos ambientes victorianos y prerrafaelistas de la primera infancia del poeta
y ponerlos a conversar con las diversas estridencias de las retoricas visuales
y verbales de Pompier, que el poeta desplegé en su madurez como una
forma de tomar distancia y al mismo tiempo zamparse a la retorica oficial
que era su oponente predilecto. En Por fuerza mayor, el zigzagueo fue mas
bien entre las distintas bsquedas con las que Lihn intentaba entenderse

con el contexto de censura y represion, a través de estrategias que iban

Foto de la realizacién de
Adiés a Tarzén tomada
por Inés Paulino, 1984.
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desde la experimentacion licenciosa con el soneto a la convocatoria de un
grupo de artistas a exponer sus obras en calidad de feriantes callejeros,
pasando por los distintos tonos humoristicos y grotescos del happening.
Lihn usaba todos los caminos que su imaginacion iba abriendo y creo que
nos propusimos destacar eso, escenificandolo en el montaje, a través de
diversos registros que eran fotografias, imagenes en movimiento, objetos
y versos... muchos versos y fragmentos literarios desplegados en el muro.
Si en alguna medida lo logramos, en buena parte se debe al tino del artista
Cristian Silva, que ademas de sumarse a investigar para las dos muestras tomé
la responsabilidad de transformar la propuesta conjunta en un recorrido

dentro del espacio de exhibiciéon con el que contamos en cada caso.

VM: Tal como dices, el trabajo de Cristian Silva logré matizar todas esas
vibraciones que, como vetas, recorren la obra de Lihn. El despliegue ambiental
en la museografia de Fantasma de carne y hueso en Buenos Aires fue arriesgado
y efectivo, logrando crear una atmosfera acorde a lo que la curaduria e
investigaciéon proponian. No se traté de fotografias impresas y enmarcadas
en un cubo blanco, porque de hecho, el Centro Cultural Matta no lo es, y ante
ello, se logré revertir la complejidad del espacio a favor de Lihn y también del/
la espectador/a. Mirando en perspectiva, esta fue una muestra que premedit6
especialmente la experiencia de su audiencia, con total conciencia del recorrido
y mirada ajena, pensando en acoger a sus visitantes entre las texturas de los

muros prerrafaelistas que dieron forma a la sala.

Hubo gestos similares en Galeria Gabriel Mistral: por ejemplo, imprimir la
fotografia de “El Pingiiino” capturada por Paz Errazuriz en grandes dimensiones,
instalada en el muro, fue un gesto exaltador, sobre todo si pensamos que la
iconica imagen —portada del poemario El Paseo Ahumada— siempre circuld
en un formato de mano, impreso en papel roneo, en un contexto totalmente
ochentero. Estar a metros del paseo homénimo en el centro de Santiago y ver a
este personaje revelado en todo su esplendor, produjo una sensaciéon punzante,
que hacia imaginar las caminatas de Lihn y Errdzuriz por esas calles hace
cuarenta ahos atras, las cosas que habran visto a la hora de que la fotografa
disparara el obturador. Entonces me pregunto pqué tanta distancia, pese a la

temporal, nos separa de esas escenas?
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Se me viene a la mente el siguiente extracto del poemario:

Has marchado en cada protesta atraida vertiginosamente por el fuego sagrado
que arde en las barricadas de caucho

Los pobladores se aislan simbélicamente de las balas oponiéndoles esa muralla
de fuego

que excita a los sitiadores y hete aqui a un paso de esos lugares de inmolacion
con tu maquina fotografica.

Van a decir quién sabe qué

Olvidate, pero dime, por favor yno has conocido todavia al pingiiino?

2Qué ocurriria si te invitara a cenar? yNo lo viste huir como alma que lleva el

chorro de los carros-bomba en el Ahumada
Con qué patizamba rapidez habra desaparecido en los agujeros quemados

¢No te pediria que te acostaras con ¢l después de las agitaciones como las que

estamos viviendo?

Es una pregunta y no una ofensa.!

AMR: Lo que dices me hace recordar un ensayo de Angeles Donoso Macaya
que se llama “Marcas de un borramiento: sobre Paz Errazuriz, Enrique Lihn
y el Paseo Ahumada”, actualmente publicado en la revista virtual Atlas?, en el
que la autora constata la inadvertencia que la critica literaria hizo del papel
clave que tienen las fotografias de Errazuriz dentro del discurso del poemario,
como también esa experiencia de ambos, el poeta y la fotégrafa, recorriendo
el Paseo Ahumada, en esos oscuros dias. Pienso que el caracter monumental
de la fotografia del percutor callejero conocido como “El Pingiiino”, personaje
popular del Paseo Ahumada a inicios de los 80, en Gabriela Mistral fue también

un modo de confrontar o mas bien reparar esa inadvertencia.

Por otro lado, destacaria junto a esas imagenes a gran escala, imposibles de
obviar en las muestras que curamos, algunas piezas mas solapadas y secretas.
Como la pagina mecanografiada en la maquina de escribir Olivetti, que recibia
al visitante en Gabriela Mistral, y que era una carta muy divertida que Lihn

1 Enrique Lihn, 1983, El Paseo Ahumada, Santiago: Minga. s.p.

2 Véase Angeles Donoso Macaya, 2017, “Marcas de un borramiento: sobre Paz Errdzuriz,
Enrique Lihn y El Paseo Ahumada en Atlas. Revista de Fotografia e Imagen. Disponible en
linea: https://atlasiv.com/2017/11/02/marcas-borramiento-paz-errazuriz-enrique-lihn-
paseo-ahumada/ vsitado el 2 de marzo 2024.
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escribid, ala sombra de su alter ego Don Gerardo de Pompier, para responder a
un articulo de Carlos Alberto Cruz en la revista Realidad, donde este defendia
la tesis de que la pintura chilena no existia. Lihn, que en una orientaciéon
politica muy distinta a la de Cruz hubiera podido suscribir perfectamente
ese planteamiento, prefiere polemizar con el coleccionista en esa carta que
fue publicada en El Mercurio el ano 83. La carta mecanografiada quedo alli

como un secreto guifio al campo del arte en Chile y como sena de las eliticas

discusiones sobre pintura activadas por la Escena de Avanzada en esos ahos...

VM: Otras piezas y gestos interesantes que destacaria de la muestra en Gabriela
Mistral son los diferentes documentos de identidad de Lihn, impresos en formato . e . - -~ -
facsimilar. Algunos fueron montados desde el techo de la sala, suspendidos b [ TR TTRTTTRLLT L Wit Kol NS
en pequehas cadenas de metal a la altura de los ojos y otros, como uno de sus Y, .

pasaportes, reproducidos en imagenes ampliadas y enmarcadas, formando una - =1y . R [! S M

secuencia de paginas llenas de timbres y anotaciones de aduana. Asi, ademas _ ;= > A =Y ST L 2

del pasaporte, la muestra conté con carnets, credenciales de bibliotecas y — it W g e T T T e W L L
también identificaciones de universidades, de cuando Lihn fue profesor (en la

Universidad de Texas en Austin, por ejemplo). Estos soportes identificatorios
dan cuenta del gran deambular del autor por diferentes partes del mundo

durante un largo periodo de ahos. Es como si estas superficies fueran el reverso
de aquella melancolia o “exilio interior” que Lihn describi6 en poemarios como 4

La pieza oscura o plasmé en los versos que componen A partir de Manhattan.

Otro gesto que destacaria es el registro audiovisual de las manos de Adriana
Valdés pasando las paginas de Derechos de Autor. Aqui la ensayista, amiga y

complice de Enrique Lihn hasta sus Gltimos dias, ejecuto esta accion especialmente fue fundamental para lograr estos cometidos. Volviendo al video, el relato Registro de

para la muestra en Gabriela Mistral. El video se realiz en su casa ubicada en
Providencia, donde Cristian Silva, td misma y parte del equipo se trasladaron
para grabar el registro. El resultado es muy potente y simbolico.

AMR: Si. Y considero muy valioso que Galeria Gabriela Mistral haya aportado
ese video, realizado muy prolijamente por Yura Labarca. El material fue
donado al Centro de Documentacion de las Artes Visuales, donde quienes se
interesen por Lihn pueden consultarlo. Aprovecho aqui también de agradecer
a Alonso Duarte y Sebastian Lasker de Galeria Gabriela Mistral, cuyo trabajo
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de Adriana recorriendo ese libro es intenso, afectivo y tiene buenas cuotas
de humor. Creo que ambas muestras que curamos destacan como rasgo de la
poética visual de Enrique Lihn en los afios 70 y 80, el humor, algo que la dota
de singularidad dentro del arte de resistencia del periodo. Lihn se atrevio
con el humor (negro, por cierto) y con la estética de canaval, en anos en que
era casi imprudente, o bien un sacrilegio, apostar por la risa. Me parece que
para él fue una manera de doblarle la mano a esas razones “de fuerza mayor”
que le arruinaban la agenda al pais y a la cultura. Hacer estas muestras fue
también una manera de reencontrar esa via de quien disiente a la opresion

con una carcajada liberadora.

exposicion Por
fuerza mayor.
Cortesia Galeria
Gabriela Mistral
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La representacion de Chile en

la Bienal de Venecia: el Pabellon
chileno y la construccion de una
estética post-dictatorial

por Mariagrazia Muscatello

Elmodelo de la Bienal de Venecia es un caso titnico en el mundo del arte basado
en representaciones nacionales en un territorio determinado, y fue fundado en
1895 en los Giardini di Castello. A partir de 1907, la Bienal permiti6 construir
el primer pabellén permanente en los Giardini y en una década los paises
europeos y norteamericanos mas importantes lo tenian: Bélgica en 1907,
Hungria en 1909, Alemania en 1909, Gran Bretaha en 1909, Francia en 1912,
Rusia en 1914. En los afos siguientes, especialmente después de la Segunda
Guerra Mundial, el niimero de pabellones internacionales en los Giardini
aumento hasta su nimero actual de veintinueve. En 1980, con motivo de la 1*
Exposicién Internacional de Arquitectura, inaugurd la Corderie dell Arsenale,
la otra gran sede de la Bienal.! La historia de los pabellones de la Bienal es un
primer intento de manifestacién de la influencia geopolitica y cultural de las
naciones en diferentes momentos historicos. Los pabellones nacionales del
circuito Giardini representan el poder y el cambio de estatus de esos paises
durante el siglo XX, mientras que el espacio del Arsenale simboliza el mundo

post-globalizacion y su creciente importancia.

Cabe destacar que los Pabellones Sudamericanos fueron de los primeros
pabellones no europeos en ser incluidos en los Giardini: Venezuela (1954),
Brasil (1962) y Uruguay (1964). Argentina fue el primer pais en ser invitado

1 Enlaactualidad, el Arsenale alberga los pabellones nacionales de Albania, Argentina,
Chile, Emiratos Arabes Unidos, Filipinas, Georgia, Indonesia, Irlanda, Italia, Repiiblica
de Kosovo, Letonia, Antigua Reptblica Yugoslava de Macedonia, Malta, México, Nueva
Zelanda, Pert, Singapur, Reptblica de Eslovenia, Reptblica de Sudéafri
https://www.labiennale.org/en/venues/arsenale (consultado el 10-09
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en 1901 y tuvo varias participaciones (veintidds)
entre 1901y 2001.2

La cuesti6n del espacio y de los pabellones nacionales
en La Biennale di Venezia comenz con su fundacion.
La solicitud de ampliar el espacio expositivo fuera
de los Jardines, comenz6 en la década de 1950 y se
reforz6 enla década de 1970.> En 1995 hubo un nuevo
intento de expansion fuera de los Giardini, cuando
la Bienal permitié a las naciones que lo solicitaron
tener su propio pabellon oficial en lugares ubicados
dentro de edificios privados o historicos de la ciudad.
Desde 2005, el espacio del Arsenale se utiliza como
sede de los pabellones nacionales. pPor qué es tan
importante para una nacion tener un pabellén en
el circuito principal de los Giardini o del Arsenale?

Desde entonces, el ntimero de pabellones nacionales
ha pasado de setenta en 2015 a noventa en 2019. El
primer intento de Chile de tener un pabellon en 1946
en Giardini fracaso con otros paises sudamericanos
(Martini; 2013).

El caso de Chile es realmente Ginico. La Bienal de
1974 “Libertad a Chile, por una Cultura Democrdtica
y Antifascista”, conocida como B74, fue un punto
de inflexién en la representacion del pais y una
edicién importante para el establecimiento de
la Bienal, siendo la primera después del nuevo

estatuto de 1973. Ademaés de contar con la primera

2 Lalista de todas las representaciones nacionales entre
1895 y 2001 en Vecco M. (2002). La Biennale di Venezia
documenta di Kassel. Exposicion, venta, publicidad de arte
contempordneo (Milan: Franco Angeli,) 203-211.

3 Martini, F;; Martini, V. 2013) La topografia de los jardines
de un espacio expositivo” en Alfredo Jaar, Venecia, 22.

representacion previa de Chile en la Bienal, el
B74 estuvo marcado por la ausencia de otras
delegaciones internacionales, una excepcioén tnica
desde la fundaciéon de la instituciéon. Ademas, se han
realizado cambios significativos para redisenar los
espacios, con una museografia basada en el uso de
los espacios pliblicos y la apertura de los Magazzini
del Sale como una nueva ubicacion. Por primera
vez en la historia de la Bienal, el circuito Giardini
se cerrd con excepcion del Pabellon de Italia, que
exhibio la Exposicion del Cartel Chileno con grafica
y propaganda del gobierno de la Unidad Popular de
Salvador Allende en Chile (1970-1973). Los murales
de la Brigada Salvador Allende han sido exhibidos en
paneles de gran formato en diversas plazas y calles
venecianas, la exposicion fotografica Imdgenes y
palabras de Chile: de Allende a la Represion también
se ha exhibido en paneles en las calles de Mestre,
Marghera, Chioggia y Campo San Polo. El festival
de cine titulado Testimonios cinematogrdficos sobre
Chile, asi como el programa teatral y musical, se
llevaron a cabo en una carpa del Campo Santa
Margherita. La descentralizacion del arte en los
espacios ptblicos fue una forma de superar las
barreras elitistas de la Bienal y acercarse a un
nuevo pablico: estudiantes y trabajadores, para

hacer realidad el concepto de cultura democratica.

Esta Bienal se erige como uno de los eventos artisticos
mas significativos desde el punto de vista de la
investigacion estética y museografica, disolviendo
los limites entre institucién y espacio ptblico y
redefiniendo el concepto de arte contemporaneo.
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Después de la edicion de 1974, Chile no tuvo mas
presentaciones en La Bienal. La dictadura militar
marc) el fin de todas las relaciones diplomaticas.
Fue solo a partir de la década de los noventa que
algunos artistas chilenos comenzaron a ser invitados
al Pabellén del IILA, y desde 2009 han obtenido
un Pabellon en el Arsenale, tras ahos de gestiones
diplomaticas realizadas durante el periodo de

transicion posdictatorial.

El Pabellon de Chile: una estética post
dictatorial

El aislamiento cultural de Chile durante los ahos
de la dictadura (1973-1989) influy6 no solo en la
representaciéon del pais en la escena artistica
internacional, sino también en la produccion
artistica local. Pocos meses después del golpe, los
militares destruyeron y borraron la mayoria de los
murales de las Brigadas a lo largo de Chile como
una forma de censura estética, politica y cultural.
El miedo a la represion habia llevado a parte de la
comunidad artistica a trabajar casi clandestinamente,
creando un circuito cultural autogestionado y
distanciandose de los contenidos politicos. La escena
artistica chilena quiso diferenciarse claramente de
la estética muralista y activista, para adoptar los
lenguajes conceptuales del arte. Esta nueva escena
artistica, como ya hemos mencionado, fue teorizada
por la critica Nelly Richard (1943), como Escena de
Avanzada. En sulibro Margenes e instituciones en
Chile desde 1973, Richard describe la produccién

artistica chilena bajo la dictadura como una nueva

forma mas sofisticada de arte politico vinculado a
las vanguardias y como una ruptura estética con

el arte del periodo de la Unidad Popular:

Las formas desarrolladas por la Avanzada eran
mas atépicas que utopicas. En lugar de confrontar
la realidad con un “no-lugar” ficticio o imaginario
que declaraba inhabitables algunos espacios del arte
en el aqui y ahora, las obras de Avanzada fueron
producidas desde la distancia sin lugar entre lo
real y su otro deseado. Exploraron esta distancia
némada de una manera calculada: para interrumpir
los sistemas dominantes, para romper las normas y
técnicas disciplinarias que controlan el significado,
para hacer un acto de disidencia. (...) Como la
politica dejé de ser una opcidén viable parala accién
o el discurso bajo el régimen autoritario en Chile,
las prohibiciones pasaron de la esfera ptblica a la
individual o privada, sobrecargando las practicas
cotidianas con un excedente de significado clandestino
e incontrolable. Es por eso que la discusién politica,
que estaba prohibida afuera, se movia dentro de
la esfera familiar, o de la vida doméstica y social
en su conjunto. El cuerpo y su paisaje social, por
lo tanto, proporcionaron una nueva fuente para el
significado del deseo o la rebelién en el tejido social
y st micropolitica de percepcién, comportamiento,
afectividad o comunicacién interpersonal. Asi, el
significado especifico y peculiar de estas practicas de
avanzadaha demostrado su distancia de movimientos
o referencias de ultramar, como el arte corporal, el

documental o el arte comunitario.*

4 Richard, N. (1986). Mdrgenes e Instituciones (Arte en Chile
desde 1973). Melbourne: Arte y Texto, 18-19.
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La atencion a la esfera privada e intima, la centralidad
del cuerpo y el territorio urbano como espacio
de disidencia civil, han influido en la produccién
artistica incluso después de los ahos de dictadura.’

Después de la B74, los artistas chilenos no volvieron a
participar en la Bienal hasta 1986. Esto se debi6 a las
dificiles relaciones diplomaticas del pais, y también
a un cambio radical en cuanto a la produccion
artistica, que se distancié del arte explicitamente
politico y, por lo tanto, no era mas apto para una
narrativa antifascista o politizada. Chile paso de
ser un referente cultural y politico de la izquierda
a ser ignorado casi por completo durante el periodo
de la dictadura.

El retorno a la democracia en la década de 1990
marcé un periodo que se ha denominado como
transicion y que ha devuelto a Chile a la escena

internacional.

Existen varios debates en torno a si el proceso de
transicion esta concluido o atin en curso, pero
desde una perspectiva artistica, se refiere al periodo
comprendido entre la década de 1990 y principios de
la década de 2000. Fue también durante las décadas
de 1990 y 2000 cuando las bienales se consolidaron

como un modelo para la globalizacién del arte.

5 Elprimer evento internacional con participacién chilena
en el exterior fue la Bienal de Paris de 1982, cuando Nelly
Richard fue invitada como curadora para organizar una
delegacién no oficial que mostrara parte de la escena de
Avanzada y otros grupos artisticos como TAV (Talleres
de Artes Visuales).

¢ Qué sucedio6 en esos afios dentro de la
escena artistica local? Y, ;como oper6
la diplomacia chilena para asegurar un
Pabellén Nacional en la Bienal?

Después de la B74, fue solo con motivo de la 42%
Bienal en 1986 que Alfredo Jaar (1956) fue invitado a
la exposicion principal y present su obra Gold in the
Morning (1985), una serie de fotos que documentan
la mineria en Brasil. Sin embargo, hay que tener en
cuenta que el artista se habia trasladado a Nueva
York en 1982 y rompi6 relaciones con el pais.

La prolongada ausencia de artistas chilenos continu6
hasta la 45° Bienal (1993), cuando el Pabellén IILA
invit6 a Samy Benmayor (1956) y Paulina Himeres
(1954-2022), quienes formaron parte de la generacién
de los 80, a exponer con obras que simbolizan el
programa cultural de la transicion tras el golpe de
Estado. Ambos artistas habian estudiado arte en
la Universidad de Chile con Gonzalo Diaz (1947),
integrante de la Escena de Avanzada. Samy Benmayor,
quien en 1985 también habia ganado el primer premio
en la Bienal Internacional de Arte de Valparaiso,
present6 una pintura abstracta, Retrato de mi
amigo Bororo (1992), dedicada a su amigo y pintor
chileno Bororo (Carlos Maturana), mientras que
Paulina Humeres exhibi6 una instalacion titulada
Atldntico-Indico-Pacifico (1993), una representaciéon
de la union de tres diferentes a través del agua como
expresién simbolica de la paz. Estos contenidos
intimos estaban en linea con el debilitamiento

politico de la comunicacién durante los primeros
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ahos de la transiciéon democratica. Augusto Pinochet,
hasta 1998, seguia siendo comandante en jefe del
ejército chileno, amenazando la fragil democracia
que se acababa de recuperar. Con motivo de la 46*
Bienal (1995) el artista chileno Mario Irarrazabal
(1940), conocido por sus esculturas ubicadas en el
desierto de Atacama y en Punta del Este en Uruguay,
reprodujo una de sus obras distintivas en Riva Ca’
Di Dio, Castello.

El artista habia formado parte de la escena
artistica oficial durante el régimen militar, por
sus espectaculares instalaciones, y representaba
de alguna manera una continuidad con el periodo
de la dictadura.

La 47% Bienal (1997) supuso un punto de inflexion
estético. El Pabellon I1LA invita a Carlos Altamirano
(195%), integrante de la Escena de Avanzada, a exponer
la obra Retratos (1996), una serie de collages que
tratan, aunque de manera simboélica y poética, el
tema de los desaparecidos, personas ejecutadas y
desaparecidas por el régimen militar.

La obra introduce un tema muy delicado y atin
controvertido que es la violacién de los derechos
humanos durante la dictadura. La forma simbélica
de la obra caracteriza el espiritu y la estética de
la transicion: una discursividad que evita formas
demasiado directas y posiblemente conflictivas.
La participaciéon de Chile en la Bienal durante la
década de 1990 puede verse como un primer intento
de reconstruccion cultural del pais, sin embargo,

fue a partir del ano 2000 que Chile comenzé a

consolidar su presencia en la Bienal.

El académico Edgardo Bermejo Mora afirma que
“cuando una nacion presenta un pabellon en la Bienal,
demuestra estabilidad econdémica y un fuerte interés
en desarrollar su produccién artistica y cultural. El
proceso requiere recursos financieros, negociaciones
dificiles, logistica internacional, promocion de
eventos en el pais y en el extranjero, y mediaciéon
de las voces de muchos actores sin perder de vista
la importancia diplomaética del evento. Para las
personas involucradas, una bandera nacional es

un gran motivo de orgullo”®

El retorno de la democracia fue un momento
critico para que Chile reposicionara al pais en el
contexto internacional. En estos ahos se produjeron
varias transformaciones en la esfera ptblica que
determinaron la produccion artistica posdictatorial.
Los artistas chilenos habian pasado de un contexto
de aislamiento casi total a uno globalizado. La escena
artistica de los ahos 90 se desarroll6 siguiendo
las tendencias internacionales y la necesidad de
darse a conocer fuera del pais.” La posesién de un
pabellén nacional era, por lo tanto, crucial para
la politica cultural y para posicionar el circuito

artistico chileno.

6 Nieto Ruiz, C. (2019). Raccontare la storia del Padiglione
del Messico alla Biennale di Venezia. In S. Portinari (Ed.),

Storie della Biennale di Venezia Venezia: Ca' Foscari Edition,
380.

7 Lara, C. (2011). Parte II. La escena de la transicién:arte en
chile entre 1995 — 2005. In Revista Escaner. https://revista.
escaner.cl/node/5884
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Durante la década de 1990 se produjeron varias
transformaciones en la esfera piblica e institucional.
Los criticos de arte Guillermo Machuca (1961-2020)
y Maria Berrios (1978) definieron esta nueva politica
cultural como un negocio basado en la difusion
mediatica y el impacto masivo, transformando la
cultura en espectaculo. El primer pabellon oficial
de Chile, ubicado en el espacio Thetis, un espacio
privado alquilado durante la Bienal y ubicado en el
distrito de Castello, fue inaugurado en 2001 durante
la 49? Bienal. La exposicién fue un homenaje a Juan
Downey (1940-1993), artista experimental chileno
radicado en Nueva York desde 1969.

Luego de intensas negociaciones a cargo de los
agregados culturales Antonio Arévalo y Patricia
Rivadeneira, representantes del gobierno de
centroizquierda de Michelle Bachelet, en 2009,
durante la 53* Bienal, Chile inauguré su Pabellon
en el Arsenale. La periodista chilena Carolina Lara
entrevist6 a Emilio Lamarca, Jefe de Comercio
Exterior y Relaciones Culturales (DIRAC), quien
subray6 las dificultades relacionadas con la
construccion del Pabellon: “El Pabellon de Chile en
la Bienal de Venecia ha sido un sueho inalcanzable
durante ahos. Los millonarios costos por un lugar
destacado en esta importante plataforma artistica
internacional siempre nos han relegado a espacios
incémodos, generalmente dentro del Instituto Italo-
Latinoamericano (IILA)”.®

8 Lara, C. (2009, 4 de junio). El Mercurio, 16.

La posibilidad de haber alquilado un espacio en el
Arsenale fue fundamental, no solo en términos de
representaciéon nacional, sino porque permiti6 a
artistas, curadores y académicos chilenos establecer

redes de relaciones internacionales.

El principal objetivo de los gobiernos de cen-
troizquierda durante el periodo de transicién fue
posicionar a Chile como un pais politicamente
estable, democréatico y en pleno desarrollo econé-
mico, tratando de enfatizar los aspectos positivos

y minimizar los problemas del pasado.

Esta narrativa se puede evidenciar en un analisis
estético del Pabellén de Chile (2009-2019) durante
la Gltima década y compararla con la B74. El analisis
permite comprender como Chile se ha representado
a si mismo en el contexto de la Bienal de Venecia

durante distintos momentos histéricos y politicos.

La centralidad del discurso politico que habia
caracterizado ala B74, hasta la fecha la representacion
més importante de Chile en la Bienal de Venecia,
ha sido reemplazada por el programa institucional
de reconciliacion cultural durante los ahos de

transicion.

El objetivo principal de la narrativa institucional
durante el periodo de transicion fue posicionar a
Chile como un pais estable, pacifico, democratico y
emergente, evitando tensiones politicas y sociales
internas y minimizando los problemas del pasado.

Ivan Navarro (1972), integrante de la generacién
posdictadura de la década de 1990 y residente en
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Figura 1. Vista de los
murales de la Brigada
Salvador Allende, Campo
San Polo, Venecia, Freedom
Jor Chile, 1974

Foto: Lorenzo Capellini,
cortesia ASAC.

DIAGRAMA | 33



Nueva York desde 1997, fue elegido por una comision

ministerial como el primer artista del Pabellon de
Chile en la 53? Bienal (2009).

La instalacién titulada The Threshold consistia
en una serie de puertas de ne6n multicolores y
una escultura de neon que reflejaba la palabra:
“BED”. El uso del neén recuerda a las obras de Dan
Flavin (1933-1996) y a la escena del arte conceptual
estadounidense. La eleccion de Navarro como
primer artista nacional refuerza la idea de querer
representar a un pais joven, moderno y con un
futuro mejor. Las coloridas luces de neén y el
uso conceptual de palabras en inglés identifican
a Chile como un pais multicultural y sofisticado
y vanguardista. No hay ninguna referencia a la
estética o a la discursividad politica de la B74. Es
como si la memoria hubiera desaparecido en un
presente posmoderno de una nacion que aspiraba

a entrar en la lista de los paises ricos.

Figura 2. Ivadn Navarro, Corredor
de la muerte, 2006. Instalacidn,
Pabellén de Chile, 53° Bienal de

Venecia. 86 x 600 x 41/2 in. (218,%
x1524 x11,4 cm.).

Foto: Sebastiano Luciano, cortesia
Galeria Daniel Templon, Paris.

El proyecto Gran Sur del artista Fernando Prats
(1965) fue seleccionado para representar a Chile
enla 54* Bienal (2011). La obra aborda otro aspecto
crucial del desarrollo de la identidad chilena: el
paisaje y la naturaleza. La instalacion presenta
imégenes iconicas de Chile, incluyendo el territorio
antartico, volcanes y glaciares, y hace referencia al
mega terremoto de 8,9 grados que sacudio Chile en
2010 (fig. 1). La instalacion consta de tres partes: una
intervencion que aborda el impacto de la erupcién
volcanica en Chaitén (2008), un video alusivo al
mega terremoto en el centro-sur de Chile (2010),
y una instalacion de neén realizada en el territorio
antartico que muestra un anuncio publicado
por el explorador irlandés Ernest Shackleton,
presumiblemente en 1911, buscando hombres para
su expedicién a la Antartida.

El paisaje en Chile es considerado un monumento,
una referencia cultural compartida por toda la
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sociedad, independientemente de su orientacion
politica. Aunque la estética conservadora de la
dictadura se basaba en la exaltacion del paisaje
y el folclore local, incluso poetas de izquierda,
como Ratl Zurita (1950), y artistas de la escena de
avanzada se refieren al territorio como un lugar
privilegiado. Este pabellon simboliza un territorio
ain virgen, una invitacién a descubrir una tierra
de oportunidades que puede ser explorada o
conquistada de nuevo. Al mismo tiempo, el paisaje
como epopeya nacional refuerza la necesidad de

unidad social tras el terremoto de 2010.

Alfredo Jaar represent6 a Chile en 1a 55* Bienal (2013)
y fue el tltimo artista nominado directamente por
una comisién ministerial. Su seleccién no solo se
bas6 en su renombrada trayectoria internacional,
sino que también fue parte de una estrategia para
destacar mediaticamente el Pabellén. Su proyecto
Venecia, Venecia (2013), consistia en una instalacién
relativa a los pabellones de Giardini, como fue
mencionado anteriormente, y una fotografia titulada
“Milan, 1946: Lucio Fontana visitando su estudio a
suregreso de Argentina (2013)", en la que el artista
Lucio Fontana (1899-1968), quien, al igual que Jaar,
habia desarrollado su carrera fuera de su pais natal,
observa las ruinas de su estudio bombardeado. (fig. 2)

El catalogo destaca el circuito internacional del
artista, que invit6 a destacados intelectuales como
Jacques Ranciere y Toni Negri para reflexionar
sobre el significado de los pabellones nacionales en
la Bienal. Es significativo notar que no hay alguna
referencia especifica a Chile en la instalacion, lo

cual podria interpretarse como un distanciamiento

de la narrativa gubernamental y, al mismo tiempo,
como una critica velada del artista hacia los
esfuerzos de mantener un Pabellon Nacional que

él consideraba obsoleto.

Elsegundo mandato de Michelle Bachelet (2013-2018)
introdujo cambios en la gestién del Pabellén de Chile.
Se establecié un concurso curatorial internacional,
revisado por un jurado de profesionales, que otorgd
autonomia al proceso de seleccién. La narrativa
ya no era para posicionar a Chile en el circuito
internacional, sino que se dirigia principalmente a
los problemas atin no resueltos del pais. El clima es
de descontento general y la opinion ptiblica reclama
reformas sociales y politicas que ain no se habian
implementado, lo que rompia con la narrativa de

un pais prospero y reconciliado.

La 562 Bienal (2015) es particularmente interesante
desde el punto de vista chileno. El comisario Okwui
Enwezor (1963-2019) se inspiré para su exposicion
All the World’s Futures en la narrativa politica y
solidaria de la B74.

El proyecto curatorial Poética de la disidencia de
Nelly Richard fue seleccionado en la primera edicién
del concurso pablico, con las obras de Paz Errazuriz
(1944 y Lotty Rosenfeld (1943-2020), dos exponentes
del CADA y de la Escena de Avanzada. El Pabellon
representd un punto de inflexion simbélico al ser
exclusivamente femenino y para la centralidad
del tema politico: por primera vez desde la B74, se
hace referencia explicita al periodo de la dictadura.
Las obras de las dos artistas muestran los aspectos

politicos intimos y poéticos de aquellos ahos:
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Figura 4. Fernando Prats,
Gran Sur, 2011. Base Prat,
Territorio Antartico
chileno. Neén, aluminio,
estructura de madera

y generador de energia,
cortesia Fundaciéon Engel.

< Figura 3. Alfredo
Jaar, Venecia,
Venecia, Pabellon

de Chile. Foto: Italo
Rondinella, cortesia
Domusweb.it
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Lotty Rosenfeld fue miembro del colectivo CADA

(Colectivo de Acciones de Arte) que se constituyd
a finales del violento periodo de los ahos setenta.
Buscando transgredir la rigidez de la vida durante la
dictadura, en particular la inaccesibilidad del espacio
publico debido al toque de queda, Rosenfeld inici6
una serie de intervenciones urbanas simbélicas.
En particular, para el proyecto Una milla de cruces
sobre el pavimento (1979), en el que una pegatina
blanca transformaba las lineas de demarcacién de

las carreteras de Santiago en cruces.

La fotografa Paz Errazuriz documento las vidas
en los margenes de la rigida sociedad de Pinochet
durante la década de 1980. Su reportaje fotografico
La manzana de Addan (1982-1987) presentd retratos
y biografias de travestis clandestinos y prostitutas.
La exposicién, no obstante, aborda el tema de la
memoria como algo vinculado a un pasado finito,
sin considerar los crecientes problemas politicos y
sociales del momento. La disidencia es presentada
como algo nostalgico, una poética, un gesto simbolico
que debe ser recordado pero que no incide en el
status quo. (fig. 3y %)

Biennale di Venezia. Foto:

Figura 6. Paz

Figura 5. Bernardo Erradzuriz La manzana
Oyarzan, Werken, de Addn, 1980
2017, Pabellén de Chile, Pabellén de Chile,
Arsenale, 57° Bienal de Arsenale 56° Bienal
Venecia, cortesia, La de Venecia, 2015.
Foto: Sebastian Riffo,

Italo Rondinella. cortesia DIRAC. P>

Esta lectura, de una memoria inofensiva, se alinea
con la agenda politica del gobierno. Nelly Richard
sostiene que el proposito de su proyecto curatorial
era fomentar una discusion local en sintonia con
las directrices del nuevo ciclo politico en curso.’
También recuerda que los anteriores artistas que
representaron a Chile —Navarro, Prats y Jaar—
viven y trabajan en el extranjero, mientras que
tanto Paz Errazuriz como Lotty Rosenfeld residen
en Chile, lo que destaca la necesidad de potenciar a
los artistas locales, especialmente a los que habian
trabajado durante la dictadura, quienes, como se ha
comentado, no habian tenido la misma visibilidad

de los artistas en el exilio.

La puesta en valor de la historia y la cultura local
también se manifestd en el Pabellon de la 57%
Bienal (2017). El artista seleccionado fue Bernardo
OyarzGn (1963), de origen mapuche, junto con el
curador Ticio Escobar (1947). El proyecto Werken
consistia en una instalaciéon compuesta por méas
de mil mascaras de madera kollong (utilizadas

principalmente en los rituales y las ceremonias

9 Quezada, L. (2014, 12 de noviembre). Entrevista con Nelly
Richard. Artischok. https:/artishockrevista.com/2014/12/11/
nelly-richard-curaduria-la-bienal-venecia/
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mapuche), colocadas en el centro de la sala, de cara

alos visitantes. A la misma altura, sobre una cinta
de LEDs, se despliega una lista de 6.907 nombres
mapuche. La instalacioén contribuye ala difusién de
las tradiciones culturales y de la identidad mapuche,
no tocando los crecientes, y atin irresueltos, problemas
inherentes a la propiedad de las tierras en el sur de
Chile. Este pabellén puede considerarse un intento
de pacificacion por parte del gobierno, que queria
contener las tensiones con la comunidad mapuche
a través de actos simbolicos de reconocimiento

cultural. (fig. 5)

Durante la 58* Bienal (2019), pocos meses antes del
estallido social de octubre de 2019 que situé a Chile en
el centro de la atencion internacional, el pais estaba
bajo el gobierno de derecha del presidente Sebastian
Pifiera (2018-2022). El Pabellén de Chile estuvo
representado por la artista Voluspa Jarpa (1971).
La exposicion Altered Views es una investigacion
sobre la historia europea, el colonialismo y el museo

como simbolo del paradigma cultural occidental.

La Subaltern Portrait Gallery (2019) exhibe una
serie de pinturas que representan diferentes

momentos historicos europeos, mientras que la

DIAGRAMA | 39



instalacion Museo Hegemonico (2019) denuncia
el colonialismo como un dispositivo cultural y
politico de la sociedad occidental perpetuado en las
instituciones museisticas. Aunque esta narrativa se
alinea con las tendencias artisticas, académicas y
curatoriales internacionales, la critica poscolonial
al paradigma cultural occidental aparece distante
y decontexualizada del debate y la contingencia
politica chilena, considerando la profunda crisis,

alin en curso, en la cual se encontraba el pais. (fig.6)

ElGltimo Pabellon fue Turba Tol Hol-Hol Tol (2022),
una investigacién multidisciplinaria y colectiva
sobre la cultura medioambiental de la comunidad
indigena de la Patagonia.

También en este caso no hay ninguna referencia
politica, a pesar de la profunda y disruptiva revuelta
social que ha cambiado drasticamente la politica del
pais. Este pabellon fue el Gltimo gestionado por el
gobierno de centroderecha y también el 4ltimo en
tener un espacio propio en el Arsenale. La Bienal
de 2024 coincidira con el 50 aniversario de la BTy
representa la posibilidad de repensar la condicién
politica y social del arte, asi como su estética. Sin
embargo, en octubre de 2023, una vez finalizada la
preseleccién de los proyectos curatoriales, se dio a
conocer la noticia de que el Pabell6n ya no estaria
en el circuito del Arsenale sino en un espacio
alquilado en la ciudad. En concreto, el espacio de la
armada que habia acogido el Pabell6n de Lituania

en 2019. Dias después de la noticia, un grupo de
artistas preseleccionados decidié abandonar el
concurso y denunciar pblicamente que el cambio
de condiciones, al no poder seguir exponiendo dentro
del Arsenale, se consideraba injusto e invalidante
con respecto a su obra. El ministerio dijo que el
cambio del Pabellén a un espacio al aire libre habia
sido forzado por el hecho de que La Biennale habia
notificado tardiamente que el area que albergaba el
pabellén chileno estaba entrando en restauracion.
Esta version de los hechos ha sido puesta en duda, tras
filtrarse la negligencia en el proceso de renovaciéon
del contrato. Los representantes del Ministerio
de Cultura minimizaron el cambio de Pabellon
basandose en la mayor superficie disponible, sin
comprender la importancia geopolitica de tener un
espacio dentro del circuito de Giardini o Arsenale,
y frustrando los esfuerzos diplomaticos realizados
durante la década de los 2000 por los gobiernos de
la transicion. Este hecho ha desatado una profunda
crisis institucional en el Ministerio de Cultura. A
esta pérdida se suma la seleccion tardia del proyecto
ganador del concurso, que también fue impugnado
por diferentes artistas debido a las numerosas
irregularidades presentes. El 20 de noviembre se
presentd el proyecto ganador: Cosmonacion de
Valeria Montti, artista sueca de origen chileno. La
propuesta es una vision sincrética de los origenes
indigenas de la artista. Es significativo que 50 ahos
después de la B74, Chile haya perdido su Pabellén y
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que, una vez mas, se haya ignorado el mensaje politico,
demostrando la resistencia del pais a reconocer una

parte importante de su estética e historia.

En conclusion, al analizar las opciones curatoriales
del Pabell6n de Chile, es posible destacar las politicas
culturales del gobierno y los cambios en la escena
artistica local. El Pabell6n Nacional se convierte
asi en un espacio extraterritorial que permite
visibilizar las politicas culturales del Estado y ocultar
o minimizar sus problemas. La representacion de
Chile en la Bienal de Arte durante estos diez ahos
(2009-2019), y la estética ligada al Pabellon, pone
de manifiesto la dificil situacién politica del pafis,
con una opinion ptblica atin dividida respecto alos
ahos de la dictadura y estancado en una transicion
que parece no tener fin. Al mismo tiempo, la pérdida
del pabellon en el espacio del Arsenale con motivo
de la 60? Bienal, y la polémica que siguio, refuerza
la importancia para la escena artistica local de
poder contar con un espacio dentro del circuito
institucional de la Bienal.
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Alfredo Jaar es un artista, arquitecto y cineasta que vive y trabaja
en Nueva York. Su trabajo se ha mostrado ampliamente en todo
el mundo. Ha participado en las Bienales de Venecia (1986, 2007,
2009, 2013), Sao Paulo (1987, 1989, 2010, 2021) asi como en la
Documenta de Kassel (1987, 2002).

Entre las exposiciones individuales importantes se incluyen
The New Museum of Contemporary Art, Nueva York (1992);
Whitechapel, Londres (1992); Moderna Museet, Estocolmo (1992);
Museo de Arte Contemporaneo de Chicago (1995); y Museo de Arte
Contemporaneo de Roma (2005). Se han realizado importantes
estudios recientes de su obra en el Musée des Beaux Arts, Lausanne
(2007); Hangar Bicocca, Milan (2008); Alte Nationalgalerie,
Berlinische Galerie y Neue Gesellschaft fur bildende Kunst e.V.,
Berlin (2012); Rencontres d’Arlés (2013); KIASMA, Helsinki (201%);
Parque de Esculturas de Yorkshire, Reino Unido (2017); Zeitz
MOCAA, Ciudad del Cabo, Sudafrica (2020); SESC Pompeia, Sao
Paulo (2021) y Museo de Arte Contemporaneo, Hiroshima (2023).

El artista ha realizado més de setenta intervenciones pablicas en
todo el mundo. Sobre su obra se han publicado méas de sesenta
publicaciones monograficas. Se convirti en becario Guggenheim
en 1985 y becario MacArthur en 2000. Recibi6 el Premio de Arte
de Hiroshima en 2018 y el Premio Hasselblad en 2020.

Su obra se puede encontrar en las colecciones del Museo de Arte
Moderno y el Museo Guggenheim de Nueva York; Instituto de
Arte de Chicago y Museo de Arte Contemporaneo de Chicago;
MOCA y LACMA, Los Angeles; MASP, Museo de Arte de Sio
Paulo; TATE, Londres; Centro Georges Pompidou, Paris; Galeria
Nacional, Berlin; Museo Stedelijk, Amsterdam; Centro Reina
Sofia, Madrid; Moderna Museet, Estocolmo; MAXXIy MACRO,
Roma; Museo de Arte Moderno de Louisiana, Humlaebeck; Museo
de Arte Contemporaneo de la Ciudad de Hiroshima y Museo de
Arte Moderno de Tokushima, Japon; M+, Hong Kong; y decenas
de instituciones y colecciones privadas en todo el mundo.

https://alfredojaar.net/biography/

ALFREDO
JAAR

Santiago, 1956
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SOCIEDAD SONORA PRODUCCIONES
PRESENTA

HLTREN POPULAR
DELACULTURA

UN DOCUMENTAL DE CAROLINA ESPINDZA

proucion por SOCIEDAD SONORA nrecoon CAROLINA ESPINOZA uon CAROLINA ESPINOZA /JUAN MARTIN OTEGUI macenv sovoo MIGUEL ANGEL GONZALEZ
wonrse MIGUEL ANGEL GONZALEZ misica DUO DAVALOS CHERUBITO / TIEMPO NUEVO / CABRO HOMER emuonase ROBERTO VALERD
wezotoe sonpo DAVID MANTECON / ISMAEL CALVO rooucoiiw entocauzacin KIKA VALDES / MANUEL PIND conua covieorscion e
CENTRO DE MEDIOS AUDIOVISUALES UNED (CEMAV) / CENTRO INTERNACIONAL DE ESTUDIOS DE MEMORIA Y DERECHOS HUMANOS (CIEMEDH)
FUNDACIGN SALVADOR ALLENDE / CASA AMERICA CATALUNYA / CAMPUS TV TALCA / MUNICIPALIDAD DE CHILLAN

Afiche del documental El tren popular de la cultura de Carolina Espinoza.

Allende y las artes visuales:
un relato que anida en el mito

por Pedro Celedon

Si observamos a Salvador Allende y sus acciones podremos constatar que el
impulso tltimo de su razon de ser y el de su toma de decisiones se construia
desde relatos que pertenecen al territorio mito-poético, el cual calaba en
una buena parte de la poblacion de un Chile que todavia tenia respeto por
si mismo, confiaba en sus suehos de una vida colectiva mejor, en la igualdad
de oportunidades y en el desbordamiento de los beneficios hechos solo en la

medida de lo posible.

La visién de mundo de Salvador Allende y plausiblemente de varios de sus
colaboradores y seguidores trascendia el pensamiento pragmatico no solo del

capitalismo, sino también del materialismo histérico de su época.

Podemos sentir que esta visién se manifiesta en forma desnuda en el momento
en que nace su alter ego, el “compafiero presidente”, en cuyo primer discurso
(% de sept. 1970) desliza el llamado a una revolucién mental que apunta a
la transformacién profunda de la sociedad, la cual seria “més humana”. En
diferentes momentos de este discurso enfatiza “que las metas Gltimas son
la racionalizacion de la actividad econémica, la progresiva socializacién de
los medios productivos y la superacién de la division de clases”. Reclama un
acto re-fundacional, anunciando la segunda independencia del pais, esta vez
econdmica gracias al “primer gobierno auténticamente democréatico, popular,

nacional y revolucionario de la historia de Chile”.

En este gobierno, dice, “cada uno [estara] compenetrado de la responsabilidad
com@n”, invitando a los jovenes como fuerzas revolucionarias para que
“conviertan la esperanza en més esfuerzo” y apoyen el camino de un “socialismo
en democracia, pluralismo y libertad”, en el cual “la pareja humana tenga
derecho auténtico al trabajo, a la vivienda, a la salud, al descanso, a la cultura

y ala recreacion”.
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Es evidente que —parafraseando a Heidegger— a
través del lenguaje hizo Allende de esta tierra
su morada, ya que solo una mente inspirada
poéticamente en la trascendencia puede hablar
a la multitud sin considerarla masa, apelar a la
ciudadania del individuo reviviendo su ardiente
sentido tribal/republicano, visualizar el contexto
planetario sin perder el perfil de lo particular al
proponer en plena Guerra Fria una via chilena hacia
el socialismo; es decir, jugarsela por una tercera via
que en esa época tenian en mente solo intelectuales
dela altura de Pier Paolo Pasolini que abogaba por

un eurocomunismo de base democratica.

Cémo disociar del discurso mitico-poético (en su
version no arcaica) el relato que instalé Salvador
Allende para propiciar la construccién de un museo
de arte moderno pensado para un “pueblo invitado
a una revolucibén, que no viene a destruir sino a
construir” (Allende. Discurso 4 sept. 1972).

El cuerpo de obras de este Museo de arte moderno
y experimental, se vera ampliamente incrementado
por el esfuerzo sostenido de personas como José
Balmes, Miguel Rojas Mix, Mario Xavier de Andrade
Pedrosa, Maria Contreras Beli (Payita), durante los
17 afos de la dictadura.

Su fisonomia actual se la debe Chile en gran parte a
la gestion que realizo Carmen Waugh a los inicios
de la Transicién, enfrentando la delicada tarea
de juntar un patrimonio disperso entre obras
que permanecian en el subterraneo del MAC de
la Universidad de Chile y las que estaban en el

extranjero como coleccion Museo de la Resistencia.

Se dice que los origenes de este proyecto se
encuentran en una reunién en el Instituto de arte
latinoamericano (de la U. de Chile) entre Mario
Pedrosa, Miguel Rojas Mix, José Balmes, Aldo
Pellegrini (critico de arte argentino) y posiblemente

José Maria Moreno Galvan. La leyenda va més
lejos y se cuenta que unos dias después, Balmes y
Moreno Galvan (ambos espafioles y comunistas)
en una de sus caminatas por Santiago (sin duda al
mas puro estilo del caminante lacido o Flaneur,
de Baudelaire) se encuentran frente a la Moneda
y Galvan habria dicho, ypor qué no hablamos con
el presidente y le contamos este proyecto? Luego
entraron al Palacio de gobierno, preguntaron por
Allende y éste los habria recibido (Carmen Waugh,
entrevista personal, sept-oct 2012).

Pero mas alla de los borroneos miticos de su origen
este proyecto creci6 y se inauguré con su primera
muestra el 17 de mayo de 1972, en el Museo de arte
contemporaneo de la U de Chile, de la cual existe
un catalogo editado por Quimant y abundante
prensa que da cuenta de la relevancia del gesto de
mostrar 275 donaciones y que llegd a tener 100 mil

espectadores.

Todo en este gran evento se siente empapado de esa
nueva teoria critica que se difundia desde la Escuela
de Frankfurt, asimilando al marxismo con conceptos
fundamentales de la sicologia freudiana y haciéndolo
asi perder su caracter de teoria totalizadora. Producto
de esta linea de pensamiento es el texto Dialéctica
negativa de Theodor W. Adorno, publicada en 1966,
el cual en su primera pagina y frase deja en claro que
su relacion filosofica con la historia de la filosofia
es “un atentado contra la tradicion”. El concepto
(hegeliano) inserto en un movimiento dialéctico
del pensamiento, no terminaria para ellos en una
sintesis superior de los opuestos, sino que deja las
contradicciones con toda su crudeza como muestra

de las contradicciones existentes en la realidad.

Esta propuesta segtin Rojas Crotte (1989), al
abandonar sistemas metafisicos cerrados lleva

a enfrentar los fendmenos de la vida cotidiana,
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Imagen Registro fotogrifico de la obra Chili (1976), de la Brigada Internacional de Pintores Antifascistas, creada
durante la fiesta del Partido Socialista Francés, 26-27 de junio de 1976, Paris. Archivo MSSA, doc. C0122-fg.

donde el intelectual se situara como un inconforme
permanente frente a la aparente racionalidad de la
realidad, lo cual es a todas luces un llamado ut6pico
que no encuentra pleno cumplimiento en la historia,
pero si en laleyenda y el mito.

En Chile esto se concretaria en un proyecto
museoldgico que seria originalmente emplazado
en la Quinta Normal, centro de recreacion popular
(posteriormente se enfocaron en preparar una
exposicién con las obras, pos inauguracion, en el
edificio UNTAC, para el mes de septiembre 1973,

situacién que no alcanzo6 a materializarse).

Elllamado parala fundacion de ese museo fue desde
el origen que, ademas de su sede en Santiago, generara

exposiciones circulantes por diversos centros obreros

del pais (lo cual tendra que esperar a los ahos 90
para que se haga realidad) y la concepcion de una
direccioén con la participacion de organizaciones
sociales y comunitarias de “las fuerzas activas
de la sociedad”, representadas por un consejo o
directorio en el que participarian “el Presidente de
la Reptblica, dos miembros designados por él, un
representante de la CUT, uno de la FECH, uno de
CODELCO, uno de CORMU y uno de la Intendencia
de Santiago. Dos miembros de Comision Solidaridad
artistica con Chile y el Director del propio museo”.
(Zaldivar. p. 28).

Un organigrama como el que imaginaron (impensable
desde una museologia actual) se justificaba

para una institucién concebida al interior de la
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A7 G, EL VEDADOD, LA MABANA, CUBA

A LOS ARTISTAS INL MUNDO

En nombre del pueblo y del floblerno de Chlle, Bago llagsxr ml
emocionods gretitud o los artietes que han donode sus obras

pars constitulr la base del futuro Museo de ls Solldaridad.

Be trets, sinduds; de un sconteclmlento excepolonal, qua loo-
gura un tipo de relsolfn Infdite entre los cresdores de ls obrs
artlstics y el pliblico. Bn afoopo, el Museo de la Solldaridad

con Ohils -qua se establecerd luego en ol edificlo de ls UNOTAD
III- merfl el primero que, en un pals del Tercer Mundo, por vo-
lunted de los proplos ertistes, soerque les menifostociones mfs
sltes de la pléstics énen, a lon masas populares.

Me muy particul esta noble forms de ocontribuclén
8l procesc de trensformscibn que Chile he inicledo como medio de
ef lruar su oobersnis, movillser sus recurscs ¥ acelarar el deso-
rrollo materisl y espiritual de sus gentes. Representan sstas las
condloiones pars svanser en ol camlno heols el soclallemo que ha
alegldo el pusblo oon cebel conolencis de su destino,

Los artistas del mundo hen sgbldo lnterpretar ese sentide profun—

do del estllo ochileno de luohs por la libersoifn nsolonal,y, en

un gasto finleo en ls treyectoris oultural, han decldido, esponté-

- nesnente, ocbsequiar ests magnifica colecolén de obres msestres
pors ol disfrute de oludsdencs de un lejeno pals qua, de otro me-
do, dificilemte tendrisn scceso & ellas. iOfms no sentir, sl per
que uns encendids empolfn y uns profunds gratitud, que hemon ocon-
troldo un solemne ccmpromise, ls obllgecifn de corresponder o esa
sollderided?.

Ese comproslsp, que ssumlmos con sbsolubta conflenss on las fuer-
a8 de ouvestro pusble y en el spoyo gue nos brindsn nuestros smi-
gos, o8 de parseverar sin desmayo en el proceso emproendide oom el
triunfo ofvioo de la Unlded Fopular essnolslments destinado sl
hombre = pueblo pars incorporerlo en condlolomes dignas tamblin
ol campo de ls culbure. K1l Museo de ls Golldarided y ls smisted
de los artlstas squl representedos constituye ys, uno de los froe
tos mis puros de nuostre empross de libersolfm nsolonsl.
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¥i ogrodeclalente, por #ltimo, s los mlembros del Conitd Inter-
nsolonal do Solldaridsd Artistles com Chile, qua hon Somado &
©o cargo ls gonercsa teres de courdloar y orgoolzar la lebor
pera gue lus obres de los artletes del mundo lleogesenss nuss—
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Transcripcion de la carta “A los artistas del mundo”, escrita por Salvador Allende en 1971. Archivo MSSA, doc. CO512.

“Operacion Verdad”, campaha politica, cultural y

de comunicacién iniciada en 1971 por el gobierno
del presidente Salvador Allende para contrarrestar
el boicot que desprestigiaba los logros de la UP a
nivel nacional e internacional. Amerita recordar
que esa estrategia hizo eco en la accién que bajo
el mismo titulo y propésito (Operaciéon verdad)
realzara en 1959 (21y 22 de enero) en la Habana el
gobierno de Fidel Castro.

En el caso de Chile al apoyarse en el arte de
la actualidad implicaba construir respuesta a
visiones difundidas desde textos como el Hombre
unidimensional escrito por Marcuse cuatro ahos
antes (mayo de 1968). Implicaba poner en la escena

del arte articulaciones politico-poéticas propiciadas
por pensadores que se concatenan a través del siglo
XIX y XX. Es asi como se siente, ademaés de los
principios renovadores de la escuela de Frankfurt,
claros ecos que al rol del “demiurgo” le advirtiera
Holderlin, sefialandolo como un artista transmisor
de la palabra fértil, poeta, creador, siempre a medio
camino de la historia y del mito, del hombre y la
divinidad.

Estaba igualmente cristalizado en este proyecto
de arte moderno, el concepto de “estado estético”
que desarrollara Schiller, ya que su misiéon desde
el inicio traspasaba largamente la nocién de museo

como un espacio cerrado, contenedor de sabidurias
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estéticas al cual debemos visitar. Estaba pensado
como una entidad que permea a un pueblo para
introducirlo al “arte de vivir”, aportandole en su
camino a la obtencion de la “totalidad de caracter
[que] ha de tener el pueblo digno y capaz de trocar
el Estado de necesidad por el Estado de libertad”
(Schiller. p 23).

Su disefo entregaba sehalamientos especificos en los
que el arte a través de sus valores estéticos pudiera

aportar ala negacion del orden dominante. Era un

“Inauguran el Museo de la Solidaridad”,
periédico La Nacién, 16 de mayo de 1972,
Santiago. Archivo MSSA, doc. r0045.

acto de reconocimiento de que fundiendo arte y
politica se apoyaria al pueblo en la recuperacion de
un estado de dignidad perdido en las condiciones a los
cuales los ha arrojado el capitalismo, transformando
al arte y alos artistas en “agentes de una mediacion
de operaciones duales”, que Levi-Strauss asocia con
quienes articulan el universo mitico, relacionandolo

con el ritual entre los pueblos antiguos (1984. p 239).

Es indudable que estamos ante un proyecto que
habita mas en el territorio de la leyenda que ante un
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programa museal como lo entendemos actualmente
desde nuestra “razén degradada”. Veamos: donado
al pueblo, concepto que puede ser maravilloso
pero que no tiene legalidad alguna para acoger un
patrimonio artistico; concebido para aportar no
solo a la aproximacion del ciudadano a la estética
de su época, sino a una via inédita de socialismo;
entender al arte como un agente para el cambio
social, politico y econdmico, un arma més en la lucha
ideologica; reclamar a través de él un compromiso
con la transformacién de la sociedad, poniendo en
practica su capacidad de “desalambrar”, de combatir
el individualismo propiciado por la dependencia
cultural del capitalismo.

Este museo estuvo concebido como un reservorio de
fuerza revolucionaria, un laboratorio de extensién
de la conciencia, un agente en el cambio de las
estructuras del poder en un proceso inédito de
revolucion pacifica. El humus mitico envolvia al
compafiero presidente y a su proyecto paralas artes
visuales, en una dignidad que desde la mezquindad
de la “razon degradada” del Chile actual requiere
un gran esfuerzo para ser entendido y valorado.
Espero sinceramente que esta modesta re-vision

contribuya un poco a ello.
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“El pueblo tiene arte con Allende”, foto de Luis Poirot.
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Cortesia compahnia de teatro La Puerta.

Tsunami: cronica de un proceso
de investigacion teatral

Por Luis Ureta Letelier

Sobre la compafia

Desde su formaci6én en 1990, la compahia de teatro La Puerta ha participado
activamente en la esfera de la creacion escénica nacional, recorriendo con
sus obras el territorio desde Arica y el desierto nortino, hasta la austral
Punta Arenas. A lo largo de sus tres décadas de existencia y de la mano
de 36 montajes estrenados, La Puerta, bajo la direccién de Luis Ureta, ha
realizado un proyecto teatral sostenido en el tiempo, evolucionando en la
exploracion de los lenguajes de la teatralidad, situando a la problematica del
trabajo actoral como eje principal de su propuesta escénica. En los tltimos
ahos, La Puerta ha mantenido una constante y fructifera participaciéon en
los mas importantes eventos teatrales de nuestro pais. Muestra de ello es la
marcada presencia que la compahia ha tenido en las distintas versiones de
los Festivales Santiago a Mil, de Dramaturgia Nacional y de Dramaturgia

Europea Contemporanea.

Las tematicas de las obras montadas por La Puerta son variadas y han
transitado, en su primera etapa, desde la exploracion en textos de orden
filoséfico/poético (Los Monstruos, Zaratustra, Ulises) hasta, en la actualidad,
en la puesta en escena de dramaturgias contemporaneas, caracterizadas por
la fragmentacién y el cuestionamiento a los actuales modos de convivencia,
asociados a las sociedades modeladas por el consumo y el libre mercado
(Sex, Electronic City, Palabras y Cuerpos, El Bus). Asimismo, sus montajes
han abordado el cuestionamiento de los procedimientos escénicos en si
mismos, al incluir la cuestion del proceso creativo en la puesta en escena
(construcciéon y posterior concrecion) como parte de los temas incluidos
en algunos de sus Gltimos montajes (Calias, Plaga, Paramo y su Gltima

creacion: Tsunami).
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Tsunami

Tsunami es el Gltimo proyecto artistico desarrollado por La Puerta a la fecha.
El proyecto, patrocinado por Fondart modalidad trayectoria en el contexto de
la celebracion de los 30 ahos de la creacion de la compania, consistié en una
investigacion que contemplaba la creaciéon de una nueva obra de teatro a partir
del tema de la sostenibilidad. A la participacién del equipo de integrantes de
La Puerta —equipo interno-, conformado por: Luis Ureta (director), Andrea
Giadach, Carlos Ugarte, Maria Paz Grandjean y Sergio Piha (equipo actoral),
Giselle Rubio (asistente de direccién), Bosco Cayo (dramaturgo), Cristian Reyes
(disenador integral) y Daniel Maraboli (mtsico), se sumé la participacién de
un equipo externo a la compania, conformado por: una productora (Gestus)
y un equipo asesor de la investigacion: Mauricio Barria y Ménica Drouilly.

La necesidad de contar con un equipo asesor dice relacion con la singularidad
de Tsunami. Se trata aqui de un proyecto en el que sus integrantes son sujeto
y objeto de la investigacion. En efecto, podria decirse, en sintesis, que en el
proyecto Tsunami La Puerta revisa y eval@ia su propia trayectoria, y levanta
en el recorrido interrogantes y desafios en torno al quehacer teatral de una

compahia independiente en Chile.
El disefo del proyecto contempld trabajar sobre la base de dos ejes fundamentales:

1.- Trayectoria de la compahnia. Revision critica de la memoria artistica del
colectivo. Investigaciéon en documentacion, realizacion de encuentros-
conversaciones entre integrantes actuales de La Puerta y otros colaboradores

histéricos.

2.- Investigacion a partir de la pregunta sobre como ser sostenibles, tanto
como agrupacion teatral en la sociedad chilena actual, como enlos aspectos

relacionados con la sostenibilidad en sus dimensiones sociales y culturales.

El proyecto contemplé el desarrollo de siete meses de ensayo, una temporada
de 12 funciones en Matucana 100, en el marco del Festival Santiago a Mil el
afho 2021y funciones de itinerancia en Concepcién y Ovalle .
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Sostenibilidad

El concepto de sostenibilidad estaba en el centro del proyecto. Sobre esto, se
puede decir que una verdad ampliamente aceptada es que uno de los desafios
més apremiantes para el mundo globalizado actual es su continuidad o su
sostenibilidad. Ser sostenibles o sustentables es una respuesta de la humanidad
en general y de las sociedades en particular, al desafio de evitar su declive,
derrumbe y colapso, como lo define el gedgrafo estadounidense Jared Diamond
(son elocuentes sus ejemplos de la Cultura Moche, Maya y Rapa Nui). El concepto
de sustentabilidad aparece por primera vez en el Informe Brundtland (1987) y
consiste en “tratar de garantizar las necesidades del presente sin comprometer
a las futuras generaciones”. Esto es, mantener un equilibrio dindmico entre
tres pilares fundamentales; la proteccién medioambiental, el crecimiento
econdmico y el desarrollo social. El pilar del desarrollo social busca la cohesién
entre comunidades y culturas para alcanzar niveles satisfactorios en la
calidad de vida, sanidad y educaciéon. En este &mbito, buscar cohesion entre
las comunidades y las practicas artisticas ha sido un ejercicio consustancial
en la cultura. Las artes escénicas no han estado ajenas a esta vocacion. El
teatro, entendido desde una perspectiva socioldgica como un “juego social”,
amplia el espectro de posibilidades ofrecidas por una idea convencional de las
artes escénicas, referida a una “disciplina artistica”. Avances en neurociencia,
biologia, artes liberales nos ofrecen nuevas formas de interpretar el acontecer
cotidiano. Lo que antes fue reconocido como una disciplina artistica, es hoy una
praxis escénica en un territorio liminal. En Chile, obras como Ni Pu Tremen,
Calias, Sudrez, Cuerpo Pretérito, entre otras, han explorado en las fronteras de
la teatralidad. En Alemania, Rimini Protokoll realiza sus montajes a partir de
entrevistas con “expertos en lo cotidiano” y generan nuevas formas expresivas
que incorporan las experiencias subjetivas de hombres y mujeres, que aportan
con sus testimonios, los cuales son insumos para desarrollar formas de
teatralidad que borran la barrera entre praxis artistica y experiencia social.
En este contexto, los integrantes de La Puerta, en el marco de su aniversario
30, se abrieron a explorar en estas metodologias de creaci6n, para repensar su
quehacer, conscientes de que su sustentabilidad depende también de su capacidad

de integrar sus practicas escénicas con el entorno social inmediato. Pensar a

DIAGRAMA | 83



La Puerta como una compahia que da forma a un ecosistema de la industria
Cultural, se prefigurdé como un desafio necesario, en aras de la sustentabilidad.
La desarticulacion de importantes compahias nacionales (Teatro de Chile, La
Loba, Equilibrio Precario, El Cancerbero, entre otras) es una sehal de alerta
que revela la inestable situacién que experimentan los colectivos artisticos
independientes en Chile. Sobre este particular, el CNCA en su Politica de
Fomento del Teatro (2010-2015) describe a las companias como agrupaciones
inestables “obligadas a conformarse y deshacerse dependiendo de los proyectos
teatrales y las fuentes de financiamiento existente, destacando la dificultad
que esta inestabilidad genera en la creacién de un proyecto artistico a largo
plazo o en el trabajo sostenido en el &mbito de fidelizacion de audiencias”. De
acuerdo con este diagnostico, abordar el problema de la sostenibilidad en el
contexto del ecosistema de compahias independientes de Chile aparecié como
un desafio necesario, lo que implic6 innovar en los modos de produccién de La
Puerta mediante el transito desde la puesta en escena de textos pre-existentes
hasta el dialogo historiografico abierto entre lo testimonial y ficcional.

El proyecto Tsunami surgié de esta evaluacién y aspird a sintonizar con las
actuales necesidades que en materia de sustentabilidad advertimos en la

sociedad chilena actual.

Contexto

El contexto sociocultural chileno 2018-2019, marcado por las expresiones de
los numerosos movimientos ciudadanos tendientes a desencadenar cambios
en nuestro pais a nivel educativo, politico, econdémico, etc., fue interpretado
por los integrantes de la Puerta, en términos metaféricos, como una suerte de
Tsunami que quiso desarticular parte importante de las estructuras anquilosadas
de la institucionalidad proveniente del siglo XX. Este contexto de agitacién
social y sus distintas manifestaciones (marchas callejeras, saqueos, protestas,
enfrentamientos verbales y fisicos, etc.) fueron impulsores para que La Puerta
quisiera reflexionar escénicamente respecto de las convulsiones y deseos de
transformacién que evidenciaban las manifestaciones de la sociedad civil en
esos turbulentos ahos (sostenibilidad social) y el deseo de ponerlas en relacién

con nuestra propia historia como colectivo teatral (sostenibilidad artistica).

64 | LUIS URETA LETELIER | Tsunami: crénica de un proceso de investigacién teatral

Marzo 2020

Las primeras noticias sobre el Covid-19 aparecieron timidamente como breves
notas al margen en los noticiarios en diciembre del aho 2019. Nuestro pais estaba
todavia sumido en una efervescencia social y politica que hacia muy dificil
ponderar los alcances y consecuencias derivadas de esas primeras noticias
venidas desde China. En este marco se realiz6 el primer encuentro del equipo
completo de Tsunami, el cual tuvo lugar en las oficinas de la productora Gestus,
en el barrio Lastarria. Eran los primeros dias de marzo de 2020. En la reunién
se habl6 sobre cuestiones logisticas, procedimentales y artisticas. Se confirmé

el calendario de ensayos, fechas de funciones e itinerancias.
Sonrisas, abrazos, proyecciones sobre el futuro.
Luego de ese dia, todo cambid.

En los dias/semanas venideros nuestro vocabulario se vio obligado a incorporar
nuevas palabras: confinamiento, Zoom, presencialidad, telemético... La alerta

sanitaria se habia declarado.

Durante la pandemia del coronavirus, el proyecto Tsunami se vio obligado
a reconsiderar muchos de sus planteamientos iniciales )Cémo se ensaya
en pandemia? Los integrantes del proyecto se vieron sumergidos en una
incertidumbre que no solo afectaba el desarrollo del mismo, sino también
distintos &mbitos de nuestra convivencia familiar, social y civica. Cada ciudadano,
tanto del pais como del planeta entero, se vio marcado por el desasosiego y las

interrogantes que esta nueva situacién global traia consigo.

Ante este nuevo panorama, la compahia decidi6 robustecer el foco de su
propuesta original, enfatizando en tiempo y forma lo relacionado con el proceso

de investigacion y revision de los materiales archivisticos y registros disponibles.

Lo anterior se tradujo en la accién de proporcionar a actores, disehadores,
directores, productores y dramaturgo una carpeta digdital en Google Drive,
donde pudieran explorar diversos registros fotograficos de las obras estrenadas,
textos dramaticos montados y audiovisuales para conocer y comprender de

manera profunda el recorrido histérico y estético de la compania.
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Este enfoque permiti6 sostener un didlogo que abarcaba tanto los resultados
artisticos visibles, como la revision del material archivistico, los registros de
las obras y la documentacion critica asociada a cada montaje. Esta estrategia
fue posible gracias a la accién previa de documentar cada una de las apariciones
en la prensa escrita desde el afio 1990, recogiendo momentos clave del trabajo
de la compania. Para estos efectos, fue particularmente relevante lo ocurrido
durante el proyecto del Bicentenario en 2010, cuando la compania llevé a cabo

su “Trilogia Bicentenario™.

Breve flashback: Trilogia Bicentenario

La Trilogia Bicentenario (2010) fue una produccion emblematica de La Puerta,
que consistio en la reescritura de tres obras teatrales nacionales de relevancia:
Plaga, reescritura de La Mantis Religiosa de Alejandro Sieveking, a cargo de
Coca Duarte; Paramo, basada en Amo y Senor de German Luco Cruchaga y
escrita por Mauricio Barria; y Hombre Acosado por Demonios ante un Espejo,
reescritura de Los Invasores de Egon Wolf, concebida por Rolando Jara. Este
proyecto, financiado por FONDART, incluy6 un componente audiovisual: un
documental grabado por el documentalista Mauricio Alamo, disponible en
YouTube con una duracién de 72 minutos. En este documental, los miembros de
la compania de la época ofrecen testimonios sobre su proceso de investigacion
y la elaboracion estética de cada trabajo. El proyecto puede revisarse en https://
youtu.be/wAWm3alux9E

Gracias a este y otros recursos, el equipo de Tsunami pudo revisar, estudiar
y compartir impresiones y experiencias. En esta etapa fue fundamental la
participacién permanente del dramaturgo Bosco Cayo, quien recopilé los
testimonios, reflexiones y colaboraciones de todos los integrantes en cada

ensayo (telematico, no olvidar).
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Los ensayos de Tsunami se realizaron invariablemente durante los primeros
5 meses de trabajo, a través de la plataforma Zoom. Adicionalmente a los
encuentros entre los integrantes de La Puerta, se llevaron a cabo durante este
proceso sesiones y entrevistas con destacados agentes culturales del ecosistema
teatral chileno. Por ejemplo, el filosofo Sergio Rojas fue un participante clave
en estas discusiones, pues aportd su lucidez filosofica al analisis teatral.
Ademas, Maria de la Luz Hurtado realiz6 un valioso anélisis de la realidad
teatral relacionada con las compahias independientes en Chile, pues expuso
con solidez una perspectiva sociolégica fundamental. Participaron, de manera
complementaria, artistas y técnicos que transitaron por La Puerta a lo largo
de los afios de su trabajo escénico, los cuales fueron convocados para dar su
testimonio. Las invitaciones a este grupo de colaboradores se realizaron de
acuerdo a criterios cronologicos: invitados ahos 1990-2000, invitados ahos
2000-2010 y finalmente invitados ahos 2010-2019.

La participacion de estos diversos colaboradores de la Puerta que compartieron
sus recuerdos y experiencias, tanto en calidad de protagonistas de montajes de
la compania como en su rol de espectadores, proporcionaron perspectivas que
permitieron dar forma a la implementacion de una metodologia de trabajo y de
ensayos, surgidos en un contexto de emergencia.Mencién especial merece en
esta etapa, la participacion de Roxana Naranjo, actriz fundadora de La Puerta,
quién luego de retirarse de la compania el aho 2018, accedi6 generosamente a
formar parte de esta parte del proceso de Tsunami, aportando con sus recuerdos,

experiencias y opiniones.

Las sesiones/encuentros/ensayos se llevaron a cabo a través de la plataforma
Zoom tres veces por semana, con una duracion de tres horas, lo que permitio la
interaccion entre incumbentes y archivos, y proporciond, dadas las restricciones
generales que vivia la sociedad para el encuentro humano, un espacio de
trabajo que traia aparejada una suerte de oxigenacién espiritual. Pese a la

crisis mundial era posible conectarnos con nuestra actividad teatral que en
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ese momento estaba fuera de las posibilidades de intercambio convivial. Para
cada miembro del equipo, ensayar se convirti6é en un oasis, un respiro que
nos conectaba con nuestra vocacion, nuestras historias humanas y artisticas
y con lo profundamente humano del encuentro y la conversacion, a pesar de

la distancia y la mediatizaciéon que implica una pantalla.

En este contexto, fue posible explorar las cuatro etapas que es posible reconocer
en La Puerta. Por un lado, como director de la compania sehalé que desde mi
perspectiva podia identificar cuatro etapas en el recorrido de la compania.
En una primera etapa (1991-1998), La Puerta se preocup6 de poner en escena
obras cuyas problematicas se inspiraban en fuentes que no tenian una relaciéon
directa con la escritura teatral: se trataba siempre de textos poéticos, literarios
o incluso filosoficos que eran llevados a escena a través del método de creacion
colectiva. Este trabajo inclufa la figura de un director/dramaturgista (en el
sentido europeo de la aplicacion del término) que se nutria tanto de las fuentes
literarias que originaban los proyectos teatrales, como de los aportes surgidos
en discusiones reflexivas y escénicas con los actores y disehadores de cada
proyecto. Esta modalidad significé para nuestro grupo un tipo de trabajo de
largo aliento para cada una de las obras estrenadas, en las cuales las nociones
de ensayo y error encontraban una expresion ampliamente justificada. A este
periodo corresponden, entre otras, la obra Comedia funeraria, cuya primera
funcién la realizamos en el living de la casa del antipoeta Nicanor Parra; la
trilogia de obras a partir de las adaptaciones de Cagliostro, la novela film de
Huidobro; Ulises, a partir de La Odisea de Homero; y Zaratustra, creacion teatral
realizada sobre la base del poema filosofico de Nietzsche, primera obra de La

Puerta presentada internacionalmente, la cual super6 el centenar de funciones.

El segundo periodo (1998-2001) esta constituido por un conjunto de obras
dramaéticas de autores teatrales (chilenos en la mayoria de los casos) que
encontraron en nosotros resonancias suficientes para su posterior traduccién
escénica. Inaugura esta etapa la obra Cocodrilo de Paco Zarzoso, seguida de
estrenos en asociatividad con los mas relevantes autores nacionales de los
noventa. Entre los titulos estrenados destacan las obras Edipo Asesor, de
Benjamin Galemiri, estrenada en el marco de la VII version de la Muestra

de Dramaturgia Nacional; Dios ha muerto, de Marco Antonio de la Parra.
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Finalmente, la obra Esperpentos Rabiosamente Inmortales, de Juan Radrigan,
estrenada inicialmente en el teatro Antonio Varas y luego reestrenada en el

desaparecido teatro El Conventillo.

La tercera etapa (2002-2019) esta conectada con las escrituras europeas y en
particular con las escrituras en lengua alemana (dentro de cuyo marco se
encuentra la puesta en escena de la obra La Cosa. La participacion ininterrumpida
durante diez ahos en el Festival de Dramaturgia Europea Contemporanea ha
importado parala compahia una experiencia tremendamente relevante en lo
que dice relacién con la conexion con las poéticas y materiales textuales llegados
desde contextos, tradiciones y realidades socioculturales significativamente
diferentes a las nuestras. Los primeros contactos con estos materiales textuales
significaron para nosotros una verdadera revolucién. Testimonio de ello es
la primera obra que inaugura esta etapa, Heidi Ho ya no trabaja aqui, del
recientemente fallecido autor aleman, René Pollesch (més tarde también
pondriamos en escena la obra Sex, segiin Mae West, del mismo autor, en donde
las exploraciones multimediales encontraron un campo de btisqueda de radical
complejizacion). El Gltimo estreno asociado a este tipo de dramaturgia tiene

st data el aho 2018, con la obra El Bus, del autor Suizo Lukas Barfuss.

La cuarta etapa (2007-2012) es un periodo intimamente ligado al concepto de
reescritura y que se inaugura con el estreno de la obra Calias, tentativas sobre
la belleza, de Rolando Jara. A este titulo se suman las tres obras que integran el
Proyecto Bicentenario de La Puerta. Con las obras de este proyecto, La Puerta
dio un importante paso adelante en la articulacion de algunos procedimientos
teatrales que han definido sus trabajos escénicos en los Gltimos ahos. Decidimos
en ese momento celebrar 20 afios de vida, re-escribiendo las tres obras de los
autores teatrales chilenos seleccionados, con lo que se buscaba reafirmar nuestro
interés y valorizacién por nuestra tradicion teatral, redimensionando, desde
el presente, las zonas significativas y los rasgos identitarios que atraviesan la

praxis escritural y escénica del teatro en Chile de ayer y hoy.
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Por otro lado, los investigadores del proyecto, Mauricio Barria y Ménica Drouilly,
ofrecieron una perspectiva diferente, que identificaba en la trayectoria de La

Puerta tres etapas.

Etapa 1, el cuerpo como volumen de expresién (década de los 90). Etapa 2, el
cuerpo como soporte de personajes (primera década de los 2000). Etapa 3, el
cuerpo intermedializado, que se inicia en la etapa anterior pero se consolida
en esta segunda década. En cada uno de estos periodos, la investigacion de La
Puerta no se ha centrado exclusivamente en la actuacion, pero ha desarrollado
metodologias y formas de trabajar el cuerpo actoral. Estas tres etapas, en
realidad, no constituyen para los investigadores citados una estructura lineal,
sino mas bien una bisqueda rizomética en la que La Puerta continta explorando
y retrocediendo.

Tsunami: el texto

El trabajo teleméatico antes descrito se desarroll6 entre marzo y julio de 2020.
Durante estos meses, Bosco Cayo tomaba apuntes de lo que ocurria en nuestros
encuentros, e iba procesando la informacion recogida, a la vez que construia
un texto dramatico al servicio del proyecto. En agosto, Bosco present6 a la
compahia un primer borrador, el cual fue discutido y levemente modificado en
funcién de las apreciaciones del colectivo. En términos generales, la propuesta
dramatQrgica sitlia la accion en una bodega, en la que un director y un equipo
actoral interact@ian en torno a objetos y memorias. Estructuralmente, la obra
presenta tres grandes momentos. El primer momento esté caracterizado por
doce mondlogos, en el segundo momento los cuatro interpretes/personajes
interacttian en la bodega de la compahia y en el tercer momento la accién se

desarrolla en Chiloé, luego de un evento natural de caracter tsunamigénico.

Vuelve la presencialidad

Durante septiembre de 2020 las restricciones ligadas a los desplazamientos
y confinamientos ya habian comenzado a experimentar algunos cambios.
Los primeros ensayos presenciales de Tsunami podian, por fin, tener lugar.
Como director decidi trabajar en esta etapa de manera parcelada, abordando
en primer lugar los mondlogos que Bosco Cayo habia propuesto. Se tratd, por
tanto, de ensayos en los que participaban sélo un actor o actriz y el director.
Esta etapa se cerrd con un ensayo colectivo, en el cual cada uno de los cuatro

integrantes pudo ofrecer al resto del equipo sus particulares performancesy,
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a su vez, conocer las propuestas desarrolladas por el resto de los integrantes
del proyecto.

Teniamos ya media hora del montaje de la obra.

Entre octubre y diciembre de 2020 los ensayos se fueron acercando cada vez
mas a la modalidad tradicional. Durante las primeras semanas los ensayos
colectivos se desarrollaron al aire libre, descomprimiendo con ello algunas
razonables aprehensiones relacionadas con posibles contagios. Conforme
se aproximaba la fecha del estreno (enero, 2021) fueron desapareciendo las
mascarillas, los cuerpos se fueron acercando cada vez mas y encontrandose.
Logramos colectivamente acordar restablecer el trabajo en una sala de ensayos
bajo techo, acondicionada con elementos técnicos (sonido, iluminacién, utileria)
necesarios para aproximarnos al encuentro con las acciones fisicas, interacciones

y relacién con las materialidades que la accién escénica demandaba.

A mediados de noviembre ya tenfamos la estructura de la puesta en escena.
Tomamos decisiones significativas, producto de distintas alternativas que
aprobamos y descartamos previamente, a la luz de las evidencias escénicas

arrojadas en los ensayos.

Performance

En primer lugar optamos por iniciar la obra bajo el formato de una experiencia
performativa asociada a la estética relacional desarrollada por Nicolas Bourriaud.
La propuesta invitaba a los futuros espectadores a desplazarse libremente en
torno a cuatro instalaciones especialmente dispuestas. Cada instalacion era
protagonizada por un actor o una actriz que desarrollaba una partitura gestual
y sonora, alimentada por los diferentes monélogos. Las cuatro instalaciones se
desarrollaban simultaneamente y eran apoyadas por secuencias de imagenes
de videos y fotografias especialmente disehadas (y cronometradas) para cada
entrega, que se proyectaban en cada una de los cuatro espacios. La propuesta
ofrecia una suerte de cuatro tableau vivant en los que cada espectador podia
escoger libremente a quién ver y escuchar y durante cuanto tiempo. En segundo
lugar, decidimos que la segunda parte de la obra se desarrollaria en la bodega
que proponia el texto original, dejando la tercera parte del texto dramatico
propuesto fuera de la puesta en escena. Esta Gltima decision se sostuvo en la
identificacion de un conflicto dramatico presente en la segunda parte (escenas
en la bodega) que fue cobrando fuerza expresiva en los ensayos y que nos hizo

considerar pertinente relevar como eje climécico del montaje.
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La confirmacién de que la obra seria parte de la oferta artistica del Festival
Santiago a Mil durante enero 2021, fue una buena noticia que nos alento
positivamente a seguir enfocados en el estreno, en funcién del aporte de difusion
y captacién de audiencias que supone este importante evento programatico.
Seria un estreno a la altura del esfuerzo desarrollado y de los contenidos que

anhelabamos comunicar.

Un tsunami sobre Tsunami

En enero de 2021 la autoridad sanitaria chilena declard, en el marco de su
plan “Paso a Paso”, que era necesario realizar una “Disminucién de los aforos
para reuniones sociales y en la cantidad de permisos semanales”, a raiz del
aumento en los contagios de Covid-19. La incertidumbre sobre la realizacién
de la temporada de la obra nos obligo a evaluar el futuro del proyecto y a tomar
una muy dificil y compleja decisién. Por un lado, podiamos especular con
las probabilidades y apostar por realizar la temporada de la obra de manera
presencial si “las condiciones sanitarias lo permitian”, o bien implementar un
sistema de resguardo del trabajo, mediante la utilizacion de las instalaciones del
teatro en Matucana 100 —donde ya estaba montada la escenografia— y registrar
la puesta en escena de Tsunami de la mano de técnicos y artistas especialistas
en el lenguaje audiovisual. La segunda opcion implicaba movilizar importantes
recursos economicos a través de la reasignacién de los fondos previamente
asignados. Luego de hacer las evaluaciones y consultas respectivas con todos
los involucrados (equipo de Tsunami, teatro Matucana 100, Fondart y Santiago
a Mil) nos inclinamos por la segunda alternativa: registrar audiovisualmente

la obra con el debido acompahamiento profesional.
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Del teatro al video

La anterior decision me obligd como director de la compania y del montaje a
repensar el proyecto. Si bien el lenguaje teatral y el lenguaje audiovisual pueden
compartir algunos elementos comunes, estos son, en esencia, totalmente
diferentes. La carga auratica benjaminiana constituye, por ejemplo, una de
las abismales caracteristicas que distingue a las artes vivas de aquellas que
permiten su reproductibilidad. No habia tiempo. Habia que actuar rapido.

Podian venir nuevos confinamientos. Era necesario “hacer la pérdida”.

Fueron convocados nuevos incumbentes: la directora audiovisual Lit Marino
encabez6 un equipo de técnicos (sonidistas, camarografos y editores) que en el
plazo de dos semanas diseharon en didlogo con el director del montaje teatral
y del productor del proyecto, un meticuloso plan de produccién y realizacion
de las grabaciones. Se habld de travellings, caAmaras subjetivas, planos, insert,

tomas aéreas.

La grabaci6n de Tsunami se llev a cabo durante cinco dias, en jornadas de ocho
horas de duracién. El primer dia fue destinado a registrar de manera integra
y meticulosa cada uno de los monodlogos de la obra. Los tres dias siguientes
consistieron en la grabacién de las distintas escenas colectivas, incluyendo
los aportes de la musicalizacion de Daniel Maraboli y el cuidado y complejo
trabajo de iluminacioén, proyecciones audiovisuales y utileria del disehador

Cristian Reyes, incombustible complice artistico de La Puerta.

El quinto dia se realiz6 la tinica funcién con ptblico de Tsunami. El aforo de
esa inica funcion estuvo acotado, en esos oscuros dias pandémicos, a un muy
reducido nimero de personas. Atesoro con carino contradictorio el recuerdo

de esa jornada.
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Se condensaba en una Gnica funcién con ptblico un largo proceso de
ensayos que habia analizado una trayectoria de 30 ahos de trabajo teatral.
Toda la fragilidad de nuestro oficio estaba reflejada en esa jornada, en la

que los afectos, las dudas, el profesionalismo y la confianza en el trabajo EGISTRO 1 / VIDEO V

ys Monstruos / 199

individual y colectivo, se entrecruzaban en un bucle de retroalimentacion
energético que de alguna manera logrd plasmarse en el registro audiovisual

que conservamos.

La grabacién de Tsunami se presenté/transmitié posteriormente -en el
marco de nuevas jornadas de confinamiento- en numerosas instancias
e instituciones a lo largo del territorio nacional durante el aho 2021. Los
conversatorios luego de las transmisiones nos reportaron importantes
retroalimentaciones en torno al alcance de los temas y de los procedimientos

abordados.

Post Tsunami

Hoy un tsunami seco y silencioso se llevo la escenografia de la obra.

.\_'

TSUNAMI | _—

La bodega esta vacia. COMPANIA TEATRO LA PUERTA
30 AROS )

La sostenibilidad sigue siendo una interrogante. P

Cortesia compahia de teatro La Puerta.
En este ejercicio de memoria que ha sido escribir sobre ese ejercicio de

memoria que fue el proyecto Tsunami —memoria entendida como una
mezcla de pasado + futuro y como ejercicio tendencioso propio de la
condicién y complejidad humana- recuerdo una enigmatica sentencia
que nos acompané de manera persistente durante el proceso de ensayos

y quisiera recuperarla, a modo de final abierto:
El tiempo de la memoria no cabe en la historia.

La resonancia y las implicancias de esta sentencia sigue vigente, tanto en
las acciones/decisiones vinculadas a la reflexion y anélisis de la practica
artistica de La Puerta del pasado, como aquellas que esperamos generar

y enfrentar en los dias venideros.
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Metodologias del terror
atmosférico de Estado en

Chile desde 1973 al presente.
Reflexiones desde la produccion

visual entre 2010 y 2023

por Gabriel Tagle Petrone

Al establecer la relacion entre terrorismo, atmdsfera y Estado aparecen una
serie de posibilidades entre las que encontramos conexiones histéricas, sociales,

artisticas y filosoficas sobre este asunto de violencia de estado en Latinoamérica.

Atmoterrorismo podriamos entenderlo como un mecanismo de terror el cual tiene
como finalidad privar alas victimas de sus medios de vida, de subsistencia, como
el aire o el agua, el alimento, con el fin de que estos al intentar ser consumidos se

vuelvan los ejecutores forzados de la propia aniquilacion. (Pradenas, 2019)

El terrorismo, difumina la distincién entre violencia infligida a personas y
violencia infligida contra cosas procedentes del lado medioambiental: se trata de
una violencia dirigida contra ese amasijo de ‘hechos” humano-circundantes, sin

los cuales las personas no pueden seguir siendo personas (Slotedijk, 2006, p. 33).

Afinales de la Primera Guerra Mundial el uso de armas quimicas fue prohibido
por el tratado de Versalles, pero los cientificos alemanes dedicados a producir
ese tipo de armamento, para no abandonar “sufascinante trabajo” (Slotedijk,
2006, p. 36), se volcaron a la investigacion de quimicos para la fumigacion de
parasitos y plagas agricolas. Los nuevos enemigos internos no-humanos fueron
los piojos, chinches y otros tipos de insectos. De modo que, en el contexto de
“paz” de entreguerras, la Technischen Ausschusses fiir Schadlingsbekdmpfung
(Comisién Técnica para la Lucha Antiparasitaria), insistié en el uso de gas
prisico (dcido cianhidrico, HCN), y otras sustancia desarrolladas en tiempo

de guerra, para llevar a cabo la lucha contra las plagas. Hacia 1920 aparecio
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el gas de diseno llamado Ciclon-A, compuesto
también de acido cianhidrico, parala fumigacion y
desinfeccidn. La siguiente version de este gas fue el
Ciclon-B, popularizado a partir de la década de 1930.
Este Gltimo producto, en el marco de la Segunda
Guerra Mundial, tuvo la funcién més inconcebible y
monstruosa bajo laidea inmunitaria de desinfeccion
del cuerpo social. El manual de uso del Ciclon B,
entregado a las Wehrmacht y las Wasffen SS (las
unidades de las SS), para despiojar a las tropas,
sefialaba que la desinfeccion: “no solo constituye
un imperativo de sentido comtn, si no, mas alla
de esto, jun acto de legitima defensal”(Slotedijk,
2006, p. 40). La militarizacion del discurso de la
desinfeccion implicd prontamente un caracter
explicitamente racista en las palabras del Ministro
de Propaganda nazi, Joseph Goebbels, quien senalo:
“Los judios son los piojos de la Humanidad civilizada”
(Slotedijk, 2006, p. 45). A partir de ese punto, el
genocidio industrializado, a la luz del discurso
inmunitario, adquirié dimensiones inimaginables
en las cAmaras de gas, donde el producto principal
para la aniquilacion a partir de 1942 fue el mismo
Ciclon B. En el presente es relevante mencionar en
esta linea atmoterrorista a la ocupacion israeli la
cual en las Gltimas semanas ha invadido de fosforo
blanco a la Franja de Gaza y al pueblo Palestino,
asunto que los encasilla en el mismo terror estatal.
El fosforo blanco popularizado como Willy Pete o
Willy Peter en la guerra de Vietnam, es un quimico
incandescente que genera quemaduras externas,
internas y dahos organicos maltiples, un humo que
se propaga en la atmdsfera como una nube blanca

y densa, una nube de muerte.

En esta linea, se hace plausible y volviendo al punto
anterior una definicion més precisa del terrorismo
de Estado cuando “el precepto de ataque al medio
ambiente y la concepcién inmunitaria de un

organismo o de una forma de vida son expuestos a

laluz de una completa explicitud técnica” (Slotedijk,
2006, p 35). Como parte del terrorismo hacia el
pueblo palestino, nos damos cuenta de que los
medios indispensables de vida en medio de la guerra
son cortados: el agua, la salud, la alimentacién e
inclusive los medios de escape. De esa forma se
consuma la estrategia de terror sobre la vida y la
atmosfera circundante, y se ataca todo lo que rodea

a la posible supervivencia y los medios de vida.

En conformidad con lo anterior es que nos damos
cuenta de que los medios vitales son uno de los
recursos basicos de reflexion sobre la vida, lo cual
establece una relacién directa con las reflexiones
del arte y sus distintas posibilidades a lo largo de
la historia. La vida es y siempre ha sido objeto de
estudio y de produccién de arte en general, por lo
que los medios que la intentan aniquilar debieran
estar en el ojo de la produccion critica del arte y

la sociedad.

A partir de estos asuntos expuestos nos enfocaremos
en tres obras, las cuales involucran estas problematicas
no solamente sobre Atmoterrorismo sino que también
al Estado como figura principal generadora de terror
encargado de la justificacién, la aplicacion, y la
criminalizacién del entorno que envuelve a dichas

problematicas politico-sociales.

Como primer acercamiento nos enfocaremos en
una obra producida en el 2011 titulada 18 apologias
chilenas partiendo por el asunto de la apologia.
Esta obra de instalaciéon multimedia y objetual
fue exhibida el mes de septiembre del 2011 en la
galeria Arte K-35 Médulo de experimentacion' a
proposito de los levantamientos de estudiantes
secundarios que se incrementaron en esa época y
particularmente en el segundo semestre del 2011.

1 Véase www.ak35.org.
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“Apologia” es la cifra que se encripta en lo que el
Estado neoliberal chileno enuncia y predica en
términos de politicas ptblicas, seguridad social,
sistemas carcelarios, educacion y “bienestar” social en
general. Ese entramado impone el poder hegeménico
del Estado a sus “subalternos” ciudadanos, que mas
que vivir, sobreviven al constante sometimiento y
endeudamiento, a la continua represioén y aplicacién
delo que ellos llaman legalidad, seguridad interior,
bienestar y progreso generando esta tendencia ya
tan conocida en Latinoamérica que consiste en la
gobernanza del miedo, del terrorismo mediaticoy
corpéreo y el constante simulacro de propuestas

politicas en pro de la necro-politica neoliberal.

18 apologias chilenas es una mirada propuesta desde
el arte de la politica que busca analizar e investigar
las estrategias de sometimiento por las que han
transitado gran parte de los paises de Latinoamérica,
con gobiernos dictatoriales, represores y terroristas,
con dispositivos de control piblico que carecen de
toda l6gica de intercambio politico en términos
disensuales. Las politicas del Estado son las del
silenciamiento y la aplicacion de la ley atmosférica,
con bombas lacrimégenas, carros lanza aguas,
zorrillos y demés metodologias de terror estatal.
La obra 18 apologias chilenas reflexiona entre el
objeto/arma/dispositivo de represién “la bomba
lacrimégena” y el sujeto represivo; el significante
y el significado de la represion y las consiguientes
practicas que dan lugar a dicha confrontacién. Es
aqui donde convergen la obra en su concordancia
estética y su propuesta politica, los discursos de

muerte versus los objetos de muerte.

18 Apologias chilenas es una instalacion objetual
y audiovisual en la cual se recolectaron cartuchos
de bombas lacrimégenas utilizadas por la policia
en las marchas desde el 2009 hasta el 2011 con la

llamada revolucion pingiiina®. Dichas bombas fueron
reetiquetadas con la bandera de Chile interviniendo
la estrella original al reemplazarla por la estrella
de David. En las etiquetas se incorporaron frases
de distintos miembros del gobierno en turno de
derecha orquestado por Sebastian Pihera.

La relacién con el “estado” Israelita y la estrella
de David se da a partir del seguimiento de las
compras de dichos dispositivos de represion, los
cuales fueron adquiridos por el Estado de Chile al
gobierno de Israel, entre muchos otros elementos
de guerra durante ese periodo de gobierno y hasta
la actualidad. Dentro del seguimiento que se hizo
a las bombas se llegd a uno de sus origenes de la
aplicacion de las politicas del terror instruidas
por Rodrigo Hinzpeter, Ministro del interior
2010-2012 de origen judio aleman, el cual impulsé
leyes avaladas por el régimen de terror estatal,
las cuales se dirigian al apaciguamiento popular
y a la docilizacion social. Este personaje que fue
instruido en las fuerzas especiales israelies replica
sus metodologias aprendidas, dirigiéndolas hacia el
pueblo y las y los estudiantes: “En Chile se ocupan
métodos similares a los de Israel”, como menciona
Jaime Gajardo presidente del Colegio de Profesores

de esa época. La cita de la parafrasis apologética

2 LaRevolucién Pingiiina se refiere alas protestas estudiantiles
masivas que tuvieron lugar en Chile entre 2006 y 2007. El
nombre proviene de los uniformes escolares, que incluian
chaquetas negras y blancas que a menudo se asemejaban
ala apariencia de un pingiiino. Los estudiantes chilenos,
principalmente de educacién secundaria y universitaria,
protestaron contra el sistema educativo, exigiendo cambios
significativos y una educacién més accesible y de calidad.

Las demandas incluian la eliminacién de las pruebas
estandarizadas, mejoras en la calidad de la ensehanza,
mayor participacién estudiantil en la toma de decisiones y
la gratuidad de la educaci6én. Las manifestaciones ganaron
apoyo popular y tuvieron un impacto significativo en la
discusion ptblica sobre la educacion en Chile. Aunque no
todas las demandas fueron completamente satisfechas,
la Revolucién Pingiiina marcé un hito en la conciencia
social y politica en el pafs.
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Figura 1. 18 Apologias Chilenas, foto del autor.

y la intervencion de la bandera de Chile con la
estrella de David es el punto en el cual el concepto
de nacion se unifica con el de Estado en sus métodos
represivos: la bandera de la nacion y la chilenidad
represora. La estrella de David expone la identidad

real de este pais, de todo pais opresor.
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Figura 2. 18 Apologias Chilenas, foto del autor.

Posteriormente, y dando continuidad a esta linea de
analisis sobre atmoterrorismo esté la obra titulada
CS/HILE. Humo y terror, exhibida el 30 de noviembre
del 2019 en la exposicion “Arte y resistencia” de la
Galeria Itinerante?/, y luego expuesta en la Galeria
Klee’, a partir del 16 de enero del 2020, en una nueva
versidén de formato méas reducido. Esta instalacién,

en su version original, consisti6 en una fotografia de

3 Ver https://www.instagram.com/galeria_itinerante.
4 Ver https://www.instagram.com/arte_kleegaleria/?hl=es.
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gran formato (182 cms. de largo por 67 cms. de alto),
donde podemos apreciar la imagen de un mapa de
Chile disehado digitalmente compuesto de humo
de gases lacrimogenos. Bajo laimagen del mapa se
instal6 una repisa negra y sobre ella se colocaron
una serie de cartuchos de bombas lacrimogenas
recolectadas, limpiadas y pulidas para presentarlas

como objetos estéticos.

Estaimagen no es simplemente una representacion
literal del territorio nacional cubierto por el gas toxico,
sino una alegoria de la propagacién del terror que
invade cada rincén del pais. El terrorismo estatal
busca que la violencia se propague como el humo de
las lacrimégenas —violencia monstruosa y carente
de forma, diria Benjamin— para que todxs queden
inmersos en una atmésfera contaminada de miedo®.
Durante los dias mas duros de la represién, la policia
recorri6 las calles de las ciudades con sus vehiculos
blindados, fumigando con quimicos lacrimégenos las
poblaciones mas pobres y disparando innumerables
bombas de gas al interior de las casas con la clara
intencién de sembrar el miedo e intoxicar la vida.
De este modo, el mapa metaférico de Chile, es
también la imagen de un territorio sumido en la
incertidumbre, donde no se puede ver nada bajo el
gas asfixiante, del mismo modo que la expansion de
la violencia represiva, en su dimensién microfisica,
queda oculta bajo la nube de humo informacional

que propagan los medios oficiales. (Pradenas, 2022).

La obra CS/HILE no solo habita el territorio de la
metafora. Como mencionamos antes, junto con la
imagen del mapa, la obra incorpora los restos del
armamento de guerra quimica utilizado por la
policia contralos ciudadanos. Por un lado, la imagen
del mapa construye digitalmente la metafora del
territorio nacional fumigado por el gas y el miedo

5 Como lo fue particularmente violento en comunas como
Lo Hermida, Pudahuel y el sector cercano ala renombrada

Plaza de la Dignidad.

y, por otro, los cartuchos metalicos nos vuelcan
la mirada hacia la materialidad de la violencia
directa sobre los cuerpos, las gargantas y los ojos
lacerados, los rostros y los craneos destrozados por

sus impactos directos®.

Frente ala expansion del terrorismo de Estado, uno
de los mensajes mas persistentes de la comunidad en
resistencia ha sido la consigna “ya no tenemos miedo”.
Pero, oqué significa exactamente la produccion de
tal enunciado en este contexto? La respuesta opera
en varios niveles temporales. Un primer nivel es
el de la memoria y se refiere a la superacién del
trauma infringido por la violencia dictatorial a
partir del golpe de Estado de 1973. Solo la superacion
efectiva de aquel terror heredado hizo posible el
levantamiento de una nueva generacion contra
el modelo de explotacion neoliberal. Un segundo
estrato del significado de la consigna refiere a la
revuelta. La confrontacién del miedo se ha expresado
con claridad desde la noche del 19 de octubre del
2019, cuando el gobierno decretd el estado de
emergencia y saco a los militares a la calle que
ejercieron un estado de sitio de facto, fuera de toda
norma juridica’. ElJefe de la Defensa Nacional, el
general Javier Iturriaga, estableci6 rapidamente el
toque de queda y un gran nimero de manifestantes
demostro la veracidad de la consigna al desobedecer

6 Ha sido una practica generalizada no solo utilizar las
bombas de gas como medio de asfixia, ademas estos
cartuchos metalicos son disparados habitualmente directo
al cuerpo y el rostro de los manifestantes, produciendo
un gran nmero de personas gravemente heridas.

7 El abogado constitucionalista Jaime Bassa, en una
exposicién realizada para la Comisiéon de Derecho
Humanos del senado el 23 de octubre del 2019, sefiald
que lo ocurrido en Chile a partir del momento en que se
declaré el estado de emergencia es algo muy “dificil de
procesar en términos juridicos constitucionales”, pero
que se resumen en la idea de “una excepcién dentro de
la excepcién constitucional”. Los detalles del argumento
del experto en derecho constitucional pueden ser vistos
en el siguiente link de TV Senado Chile, https:/www.
youtube.com/watch?v=RqZEarKVhOU.
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A Tigura 3. CS/HILE, foto del autor.

V Figura 4. CS/HILE, foto del autor.




la orden de volver a sus hogares encarando la
violencia desatada por el ejército y la policia. Un
tercer nivel se refiere al tiempo por-venir. “Ya no
tenemos miedo”, quiere decir, también, perder el
temor a imaginar las transformaciones radicales
de la forma de vida com@n. Esta imaginacion
requiere confrontar el miedo a la incertidumbre,
ya que el neoliberalismo se perpetud por décadas
a partir de la extorsion tecnocratica que insistié
en el supuesto de que cualquier desobediencia a
su modelo gubernamental implicaria la ruina del
pais y la miseria para la poblacion.

En tanto que esta consigna ha demostrado ser cierta
en lalucha cotidiana y en las movilizaciones que se
han perpetuado por més de 50 ahos, resistiendo a las
violaciones generalizadas a los derechos humanos,
el Estado ha respondido llevando los mecanismos de
terror hasta sus tlltimas consecuencias, reactivando
préacticas de la dictadura como las detenciones
ilegales, la instalacion de centros de torturas en medio
dela ciudad, violaciones sexuales dentro de vehiculo
policiales y comisarias, golpizas y los secuestros en
las calles®. La fuerza policial que disparé perdigones
a los rostros de los manifestantes dejando méas de
500 personas ciegas de uno o ambos ojos, extendio
el método de asfixia mediante gases téxicos. Se
quemo la piel con agua mezclada con sustancias
quimicas corrosivas, se adquirieron nuevas maquinas
represivas que producen sordera y se utilizaron
métodos de terror sonoro en las poblaciones como
se hacia en dictadura con el vuelo de aeronaves a
baja altura. Es aqui donde quisiera hacer la relacion
con la siguiente obra De SURA NORTE instalacion

8 Segln el informe del Instituto Nacional de Derechos Hu-
manos, hasta el 31 de enero de 2020 se han presentado 183
querellas por violencia sexual y 879 querellas por torturas
y tratos crueles. En total, la cantidad de acciones judiciales
contra abusos que van desde homicidios hasta querellas
por lesiones contra mujeres, nifios, personas LGTBIQ+,
migrantes, entre otros, suman 1215. Véase, https://www.
indh.cl.

presentada en su primera version de videoarte en
la Galeria Hinterland en Viena, posteriormente en
Galeria Nemesio Anttinez en Santiago de Chile, en el
Museum des Kapitalismus (Museo del capitalismo)
en Berlin, Galeria Chile Arte de Coquimbo y en
Galeria Metropolitana en Santiago con distintas
propuestas instalativas, sonoras y audiovisuales.

En De SURA NORTE los elementos audiovisuales
establecen una conexién con el contexto historico
y la violencia ejercida durante el dia del golpe por
medio de la utilizaciéon de elementos de guerra,
como lo fueron los aviones caza Hawker Hunter. En
la obra se presenta un texto numérico en una pieza
audiovisual y en una impresion grafica en su primera
version, la cual proporciona datos de geolocalizacion
del Palacio de la Moneda y de la poblacion San
Gregorio, lugares que fueron bombardeados siendo
testigos de la represion y el sufrimiento infligidos
por el régimen dictatorial. Estos datos estan
atravesados por un tinnitus que es un zumbido
persistente que combina estruendo y silencio, esa
es la marca en los cuerpos y en la memoria. Esta
representacién sonora es la que crea una conexiéon
simbolica con las formas de represion utilizadas en
las poblaciones durante la dictadura, mencionadas
en el parrafo anterior, a través del vuelo de aviones
y helicopteros a baja altitud que generaban miedo
y terror en la poblacién por medio del sonido. La
instalacion también acopla una escultura del cohete
Oerlinkon SURA de fabricacién Suiza, escala 1:1, que
utilizaron los Hawker Hunter en el bombardeo el
dia del golpe, la obra hace comparecer estruendo y
silencio y da cuenta del terror de estado por medio
de la representacion de la violencia y armamento
de guerra atmoterrorifico.

El cohete SURA 80 mm fue disehado y fabricado
por la empresa suiza Oerlikon, hoy Oerlikon-
Contraves, durante la década de 1960. Su debut
tactico fue como municién de los aviones Hawker
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Hunter que ejecutaron la Operacion Silencio, con la
que se inici6 el ataque aéreo a la ciudad de Santiago
el dia 11 de septiembre de 1973. Esta operacion fue
ejecutada por el Grupo 7 de la Fuerza Aérea de
Chile al mando de Mario Loépez Tobar. La misién
consistid en el ataque a las instalaciones de radio
y comunicacién, el palacio de gobierno, la casa
del presidente Salvador Allende y un desconocido
ataque a la poblacion San Gregorio. Con el asedio
de la capital se realizaba el debut de la Fuerza Aérea

Figura 5. De
SURA NORTE,
foto del autor.

de Chile en operaciones de combate, aunque las

condiciones eran absolutamente asimétricas.

Santiago bajo la aguda irrupcion, el aire hecho
trizas, punzante el sonido de los aviones de guerra,
ingresando por las ventanas, por el timpano,
constrifiendo los 6rganos vitales. El silencio comenzo
cerca de las ocho de la mahana. La primera mision:
bombardear las antenas de las radios simpatizantes
al gobierno de la Unidad Popular, conocidas como
“La voz de la patria”.
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Figura 6.
De SURA

NORTE,
foto: Ash
Aravena.
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A esa misma hora, en Valparaiso, otras antenas,
distintas a aquellas que figuraban en la mira de
los halcones, transmitian las palabras del golpista
José Toribio Merino que adelantaban la catéstrofe:
“... Este no es un Golpe de Estado, solo se persigue
el restablecimiento de un Estado de Derecho™.
Minutos después, cuatro aviones Hawker Hunter,
que habian volado desde Concepcién a Cerrillos
durante la madrugada, iniciaban su vuelo desde el
oeste hacia el sector sur de la capital para derribar
la antena de radio Corporacién. Comenzaba, de esta
forma, el silencio que se extendi6 hasta las dos de
tarde, que siguid al anochecer, al dia siguiente, y

por diecisiete ahos.

La Operacion Silencio no es menor dentro del
acontecimiento que es el golpe; Allende lo percibira
pronto. Casi una hora después del llamado a los
militares y trabajadores como lo vemos en la
siguiente transmision radial, la Gltima antes de su
asesinato “aplastar el golpe fascista” (08:15 a.m.),
Allende (1973) describe con un dejo de decepcion
el inicio de la operacion aérea: “En estos momentos
pasan los aviones. Es posible que nos acribillen.
Pero que sepan que aqui estamos, por lo menos con
nuestro ejemplo; que en este pais hay hombres que
saben cumplir con la obligacién que tienen” (9:03
a.m.). La tranquila voz de Allende se confronta con
el estruendo ensordecedor del terror golpista. No
fue una operacién improvisada, llevaba meses de
planificacion. Clandestinamente, el Grupo 7 habia
hecho la “movida” de trasladar armamento desde
la base Chacabuco, ubicada en la ciudad de Punta
Arenas, hacia la base Carriel Sur de Talcahuano. En
paralelo, habian generado un sistema independiente
de telecomunicaciones, mientras realizaban una
operacion de inteligencia para detectar los puntos
estratégicos y diagramar la planimetria del ataque
a dichos puntos. Los Hawker Hunter estaban
armados con treinta y dos cohetes SURA, cada uno

de ocho centimetros de didmetro y con una carga
explosiva de unos trescientos cincuenta gramos.
Los cazas bajaron a més de quince mil pies por
minuto y cruzaron dos capas de nubes, la primera
a quince mil pies, la segunda a ocho mil pies, para
salir cerca de los seis mil pies de altura. Los cuatro
aviones, que volaban casi ala con ala, se abrieron
para dirigirse cada uno a su blanco bajo el mando
de “Libra”, chapa de Mario Lopez Tobar.

Y ahi, en esas alturas, comenz6 a escribir
un poema en el cielo. Al principio crei
que el piloto se habia vuelto loco y no
me parecid extraho. La locura no era
una excepcion en aquellos dias

Roberto Bolafio
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COLECTIVO
PIROMANAS

MOENAMOTTO

Las artistas Milena Moena y Carla
Motto, dan inicio a esta dupla
feminista-activista como unllamado
ala accion colectiva desde el aho 2021.
Levantan sus intervenciones desde
estrategias que implican el cuerpo, su
ocupacion espacial y el acercamiento a
la potencia politica y poética desde un
lenguaje multimedial y performativo.
Esto les permite rearticular los
modos de como decir y mostrar las
desigualdades, las opresiones y las
injusticias que se han acontecido a
través del tiempo y estan ocurriendo
enlos territorios latinoamericanos. En
su practica, activan distintos espacios
de vulnerabilidad del entorno tanto
piblico como privado que consideran

urgentes de movilizar.







123 personas

—




Quemar el miedo
para abrazar el miedo
y “soltar” el miedo
Avanzar

Tal como avanzamos,

hay que comprendernos

Aprender,

de la gente,

del pueblo,

que se resiste al olvido
Violencia

Angustia

de no poder revelarme
ante el miedo

No accionar

ante el miedo
Avanzar

Abrir nuevas puertas
Movilizar la rabia
Ansiedad

Ganas de gritar

la libertad

sin recibir

miradas de prejuicio
Soltar el miedo

y liberarse

sin culpa.

Impotencia

lamentos,

penas,

gotas de sangre
Fuego que transforma.

Soltar,

transformar

y quemar los miedos,
para seguir sosteniendo,
para seguir siendo parte,
para seguir caminando,
para seguir luchando,

y sobre todo,

para nunca olvidar.



Incertidumbre y precariedad:
el teatro chileno lo pagan los
artistas

Entrevista a Alexandra von Hummel y Stephie Bastias

por Federico Zurita Hecht

Alexandra von Hummel es actriz, directora de teatro y docente
universitaria. Su trayectoria profesional se extiende ya por veinticuatro
afos junto a la compania de teatro La Maria, de la que es cofundadora
junto a Alexis Moreno. Como miembro de esta agrupacion actud en
obras como Trauma (2001), Las Huachas (2008), Los Millonarios (201%)
y casi una veintena mas. Como directora estuvo a cargo de las puestas
en escena de Palo Rosa (2015) y Franco (2018). Ademas, ha dirigido
varias obras y montajes de egreso en diversas universidades nacionales.
Stephie Bastias, por su parte, lleva cerca de seis ahos desempehandose
como directora y dramaturga de la compahia La Trama, con quienes
ya realizo las obras La Torre (2018), El Convento (2021) y El Orfanato
(2023), conocidas como la Trilogia del Encierro. Ademas, ha realizado

trabajos como actriz y como docente universitaria y de colegio.

La primera obra de La Maria se estrend en 2000, pocos meses después

del regreso de Pinochet de Londres. La primera obra de La Trama se
- estrend en 2018, un afo antes del inicio del Estallido Social. En los
dieciocho ahos de nuestra historia que separan el debut de ambas
compahias, Chile consolid6 el modelo econémico instaurado a partir
de 1975 por los asesores civiles de la dictadura militar; una mujer
Alexandra von Hummel en la obra Trauma de la compahia de teatro La Maria. fue presidenta del pais en dos periodos; un candidato vinculado a la
derecha pinochetista lleg6 a la presidencia del pais en dos ocasiones;
la seleccion de fatbol masculino gané dos Copas América; se crearon

medios de comunicacion que cubrian la actividad teatral y, después
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de pocos ahos, fueron cerrados por razones econémicas; se hicieron evidentes,
y no se detuvieron, las, ya antiguas, practicas econémicas de privatizacion
de recursos naturales; se masificd en los medios de comunicacién el erréneo
concepto “conflicto mapuche” que no alcanza a describir las profundidades
del problema; y en toda Latinoamérica se desarrollaron procesos migratorios

complejos.

Estos hitos y practicas sociales son parte del complejo telon de fondo de la
creacién teatral actual en Chile. En abril de 2024, Alexandra von Hummel
advierte, “estoy cansada de postular y me pregunto por qué tengo que explicarlo
todo y tenemos que explicarlo como sila obra ya estuviera lista, y no es cierto’;
y Stephie Bastias confiesa, “a veces he tenido esa sensacion de, y si tengo una
vida tranquila y busco estabilidad, pero el teatro me tira”. En esta conversacion,
ambas nos cuentan como es hacer teatro en el Chile del modelo heredado de la
dictadura y como es el dia a dia de creadoras que, en términos artisticos, son
exitosas por la valoracion y trascendencia que ha tenido su trabajo, el que se

ha hecho a pesar de las circunstancias de produccién economica.

Federico Zurita Hecht: Alexandra, vi Trauma el 2003 en el Museo de Arte
Contemporaneo y éramos cuatro personas en el ptblico. En 2008, en cambio,
vi Las Huachas en el Teatro UC con la sala llena ;Cémo fue el proceso de

transitar de cuatro espectadores a la sala repleta?

Alexandra von Hummel: Trauma era sin plata, pero para nosotros era importante
hacerlo. Uno de los gallos del MAC nos dijo, hay una sala de artes visuales y se
cay6 la programacion, pero tienen que convencer al Brugnoli porque tienen
que dejar las cosas puestas. Nosotros fuimos con maqueta y con toda la cosa,
y lo convencimos. Me acuerdo que dejabamos puesta la escenografia con un
audio corriendo, como si fuera una exposicién. No teniamos ni un peso y yo
nunca me he conseguido plata con una empresa privada, pero, no sé como,
esta vez fue con el BCI que nos compr6 una funciéon de Trauma para un evento
en Casa Piedra. Era el dia antes del estreno y con esa plata podiamos mandar
a imprimir las nubes de la escenografia y hacer la estructura, pero no iba a
alcanzar para sueldos. Después de la funcion encontraban que era muy feo que
desmontaramos mientras la gente estaba en el coctel, entonces tuvimos que
esperar hasta las tres de la mahana. A esa hora recién desmontamos todo y al
otro dia alas ocho de la mahana estabamos descargando en el MAC y montando
para estrenar ese mismo dia. Ese era el nivel que nos tocaba y nos ha tocado.
Esta sensacion de precariedad ha sido constante y reiterada. Nosotros llevamos

24 afos y hoy nos sigue pasando lo mismo. Lo Ginico que es mejor es que ahora
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cuando vamos a pedir sala saben quiénes somos. En el Teatro de la Catdlica el
2008 fue la primera vez que tuvimos contrato, que nos tuvimos que meter a la

AFP. Era la primera vez que tuve un sueldo y ensayamos en un teatro.

FZH: ;Hubo un proceso de adaptacion en que ustedes fueron entendiendo
como funciona el medio teatral al pasar de la precariedad de Trauma y hacerla

sin dinero a aprender como conseguir dinero?

AvH: O sea, nunca hemos aprendido a conseguir dinero. Nosotros tenemos
muchas obras. Un aho hicimos tres obras, como que nos volvimos locos. O las
haciamos con Fondart o las haciamos por las nuestras. Para hacer Los Millonarios
no teniamos plata y vendimos una funcién de Las Huachas. O sea, Las Huachas
financio Los Millonarios. Entonces, de nuestras obras no se puede saber cuales
tienen Fondarty cuéles no. Fe de Ratas, por ejemplo, la hicimos sin ni uno. Por esa
época nos invitaron a Alemania y dejamos la mitad de la plata que nos pagaron
para hacer la escenografia. Y en una ocasion ibamos a Colchagua a ensayar y
pasamos por fuera del Monticello y dijimos, /)y si apostamos la plata? Esa obra
era muy bonita como empezaba. Cantdbamos “Cordero de Dios” y deciamos,
gracias sehor por este proceso tan bonito; y después, te pedimos perdon, sehor,
por nuestra escenografia, pero no nos alcanzé la plata. Jugdbamos con eso y
de pronto se caia el telon y habia una cosa de charol hermosa y con un neén a
toda raja, entonces yo no creo que el pblico se pueda dar cuenta cuando hay
Fondart y cudndo no. Pasa que decimos, a ver como nos imaginamos el espacio
y chao la plata, veamos lo que queremos y luego vemos c6mo lo logramos, o
no lo logramos, pero por lo menos vemos hacia dénde queremos ir. Porque si
nos ponemos limites de plata todo el rato, no hacemos nada. Ahora eso implica
que nosotros no ganamos nada y eso pasa porque uno es muy raro. Para la
gente normal que uno haga teatro es muy raro. La gente se pregunta, como, tl
te pagas a ti misma y no ganas nada, y trabajas después de tu trabajo. Es raro.
Una vez hubo un intento de companias de hacer que Corfo, asi como apoya al
cine, apoyara al teatro. Eran miles de requerimientos. Tratamos de hacerlo,
habia que juntar a 30 compahias y luego llego el seior Corfo y le dijimos, ta
no entiendes que nosotros trabajamos de forma distinta, esto de industria,
nada. Y nos dijo, chiquillos, tranquilos, si nosotros hemos trabajado hasta con
pescadores, que se toman la plata del motor. Y Marcelo Leonart le dijo una frase
increible. Le dijo, es que nosotros somos peores que los pescadores, porque si
el mar estd revuelto los pescadores no salen, en cambio nosotros vamos igual,
sabiendo que va a estar revuelto. Y eso es muy extrafno. Yo he hecho funciones

para dos personas. Ya no, no tiene sentido ni siquiera por la plata sino porque
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no ocurre el fendmeno, pero por qué alguien haria una funcién para cuatro
personas como la viste t@. Entonces yo encuentro que la cultura teatral esta
financiada por la gente que hace teatro. Si existe teatro es porque hay personas
haciéndolo gratis.

FZH: Stephie, como directora y dramaturga eres una de las voces mas visibles
de la nueva generacion que surge a fines de la década anterior y que va en
vias de consolidacion en la actual. Me da la impresion de que las cosas te han
pasado medianamente rapido. Como ha sido ese proceso de lograr insertarse

y hacerse visible en el medio teatral tan rapido.

Stephie Bastias: Ha sido rapido, yo no tenia un plan de accion tan claro. Yo solo
sabia que queria hacer obras rapido. Estudié primero en Arcis y egresé de la
Academia de Humanismo Cristiano. En el proceso me di cuenta de que tenia
que buscarmela porque sabia que nadie me iba a llamar a trabajar. Cuando fui
consciente de eso, tomé las riendas de mi rollo creativo para decir, ok, tengo
que darle forma. Estudié el diplomado en direccion en la Finis Terrea y para
mi fue muy importante. Ahorré plata para poder pagarlo y dije, a esto tengo
que sacarle provecho, de aqui tengo que salir con una obra. De ahi sali6 La
Torre. Considero que fui planteaAndome no un plan, pero si pequehos objetivos
que fueron concatenandose. Entonces, cuando La Torre tuvo un recibimiento
positivo del piblico y vi que habia algo de novedoso, decidi que habia que
hincarle el diente a eso que a mi me hacia sentido y también al ptblico. Esa
obra la paramos con 200 mil pesos. Las actrices que habian sido companeras
mias de la Academia se compraron su vestuario, yo lo inico que les prometi es
que esta obra se iba a dar harto tiempo. Luego la Paulina Urrutia vio la obra y
me llamé por teléfono sin conocerme ni nada, y me dijo, quiero que vengas al
Teatro Camilo Henriquez y que tengas una temporada aca. Fue muy emocionante
para mi, yo llevaba un aho fuera de la escuela, y nos fuimos a ese teatro a un
ciclo de nuevas directoras de teatro chileno. Pero estaba la Ana Luz Ormazébal
y la Coca Duarte, que tenian més trayectoria que yo, entonces el ciclo tuvo
harta visibilidad y ahi recibi un apoyo directo de Paulina, porque yo le dije,
sabes que yo tengo mas ideas. Entonces me dijo, yo te quiero apoyar, déjame
ver qué puedo hacer, y ella financioé El Convento y el Teatro Camilo Henriquez
financid El Orfanato. Te hablo de financiamientos de 2 millones de pesos, no
habia sueldos ni nada. Luego ella consiguié que Fitam me financiara con 2
millones mas. Con eso me he manejado, que es méas que lo que tienen algunos

compafieros que hacen obras emergentes sin Fondart. La incertidumbre es

demasiado grande y entiendo también cuando algunos deciden irse.

Obra El Convento de la compahia de teatro La Trama.
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FZH: ;Has visto a muchos compaieros irse del teatro?

SB: §i, pero también he visto que otros companeros se estin metiendo en otras
areas. Mi stiper amigo de la vida es programador de Sidarte. Tengo companeras
que son actrices, que trabajan con la Patricia Artés o con el Javier Casanga. Uno
va perfilandose. Yo tomé la decision de dedicarme a la direccion y dejé atras
proyectos de actriz. Tengo una compahnera que es gestora cultural en Isla de
Maipo. Hay trabajos que tienen mas visibilidad.

FZH: Ya han evidenciado las dificultades de hacer teatro en Chile hoy ;Cuales
han sido los principales obstaculos y como los han enfrentado?

SB: Los sueldos son algo bien importante. Las obras van teniendo visibilidad, pero
te das cuenta de que no puedes remunerar como se debe y eso es un problema.
Siempre destinamos algo para el elenco, precisamente para poder cuidar ese
espacio, pero siento que no ha sido suficiente, porque es dificil. Otro asunto es
que uno tiene que hacer tantas cosas en vez de poder dedicarse solo a crear. A
veces digo, como seria si pudiera dedicarme solo a hacer obras, pero no puedo.
Y lo mismo les pasa a muchos y muchas. Tengo que andar corriendo a hacer
clases, a hacer un taller, un pituto alla y acé, y rasgunar las lucas. Entonces es
muy duro. A veces he tenido esa sensacion de, y si tengo una vida tranquila
y busco estabilidad, pero el teatro me tira. Tengo compaheros trabajando
en cafés, cuidando ninos, haciendo pymes o moviendo las redes sociales de
empresas. Yo ahora me dedico a la docencia, pero también pasé por trabajar

en una oficina para pagar el diplomado y juntar lucas.

AvH: Yo hago clases y me gusta hacer clases, pero yo haria una clase. Si pudiera
dedicarme a ensayar y a probar y experimentar, seria mi suefio cumplido.
Ahora, eso si, puedo hacer clases porque hago teatro. Empecé el 2005 cuando
me llamaron para un egreso y de ahi no paré mas. Fue temprano porque yo sali
el 99. Antes, cuando recién sali de la escuela actué en una obra, Chanarcillo,
en el Varas, y ahi si pagaban. Luego hice talleres en colegios y buscaba lo que
fuera, pero ahora todos los de mi compania tienen que hacer otras cosas, aunque
preferirian hacer teatro. Entonces, uno llega super agotado a ensayar, pero te
prendes y la haces igual. Esto es raro en nuestra sociedad. Ademas, para mi el
teatro es bellamente inatil. Su inutilidad me parece humana. No tiene ningtin
efecto inmediato y uno lo hace igual. Alguien dice que lo hacemos por amor al

arte y un companero en La Maria, Manuel Peha, dice, qué amor, es adiccion.
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FZH: Pero no todos tus contemporaneos tienen la posibilidad de que sus

trabajos estén ligados al teatro.

AvH: En mi compahia, la Tamara Acosta esta en la tele. Y otros toman otros
trabajos, principalmente tele o clases. Manuel Pefia hace locaciones, trabajos
que dan estabilidad. Yo nunca he ganado mucha plata por una temporada.
Hay gente que llena el Nescafé y gana como un millén al mes. Yo lo que mas
he ganado es con Los Millonarios, que gané 500 lucas en un mes y medio, y
encontrabamos que era increible. En lo que si se gana es en los festivales, en

funciones vendidas, pero lo demas es terrible. A veces ganas 50 lucas.

FZH: Stephie, has optado por ponderar otros lenguajes por sobre el lenguaje
verbal en la construccion de sentido. Esto podria haber propiciado que tus
obras parecieran lejanas en sus propuestas de sentido. Y sin embargo parecio
que esa complejidad permitié formular preguntas importantes yEn el proceso
dudaste de que pasara lo que pasd, te sorprendiste de lo que pasé?

SB: Si, totalmente. De hecho, antes de estrenar La Torre yo pensé sola, o nos
va bien o esto es un desastre. Y van a decir, qué es esto, por qué vine a ver
esto. Recuerdo haber sentido miedo en un instante, pero me sostuve en la
conviccion de que habia algo interesante que se podia desplegar y que la gente
podia enganchar. Yo no tuve una formacién, como niha y adolescente, muy
compleja. Vengo de Concepcion, de una familia normal y sencilla. No creci en
museos, no lei tantos libros, entonces pensé que mi manera de pensar podia
ser muy parecida a la del ptblico y podia conectarme mas de lo que yo pensaba
con las personas. Creo que ahi hubo una confianza en el espectador, de no
subestimarlos y permitirles sumergirse en una experiencia de sentidos. Somos
capaces de apreciar experiencias estéticas en la naturaleza sin ser mediadas

por la palabra.

FZH: Alexandra, La Maria es una compaiia instalada y en la conmemoracion
de los 20 anos las funciones estaban todas llenas. Y ti como directora también
estas situada ;Sientes que has logrado estabilidad al saber que, aun con la

inestabilidad econémica del medio teatral, al menos vas a tener trabajo?

AvH: §i, siento que si presento un proyecto me programaran en alguna sala y que
puedo negociar algo. Ahora ya soy capaz de negociar algo. Antes no me atrevia
porque me iban a sacar. Entonces, siento que puedo seguir produciendo, pero
me estoy olvidando de los sueldos y me las tengo que arreglar para levantar lo
que quiero levantar. Por ejemplo, Franco era un trabajo de un magister. Llamé
aun exalumno y después todo lo hicimos a pulso. Pero yo gasté plata mia para
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armar ese espacio. Siento que tantos ahos de trabajo pueden dar frutos. Puedes
hablar y saben quién eres, entonces te reciben distinto. Pero, ;cémo llegamos
hasta aca? Lo clave en La Maria es que fue fundada por Alexis y por mi, que en
ese tiempo éramos pareja, y si son dos a la cabeza, cuando uno esté agotado, el
otro dice, no, vamos. Cuando yo estaba en la escuela se invento el Festival Victor
Jara, porque deciamos, qué vamos a hacer cuando salgamos, hagamos este festival
para que el premio sea una temporada. Yo en la escuela decia, a mi nadie me
va a llamar, o hago mis cosas o chao. Empez6 una locura entonces y haciamos
una obra al aho todos los ahos. Nos obligabamos a hacer. Nosotros por mucho
tiempo no flaqueamos y eso hace que igual se genere ptblico. Estaba todo para
que esto se desinflara, pero teniamos tantas ganas de hacer algo, el deseo de
hacer aparecer eso que imaginabamos, que sobrepasabamos el problema. Pero
igual alegabamos que no venia nadie. Deciamos, esté la Tamara Acosta e igual
no viene nadie. Como que ahora hay que tener gente muy joven, influencers, y
eso es una caracteristica del contexto actual. Entonces hay contemporaneos
a nosotros que se desinflaron en el camino y otros no, pero en mi caso hacer

clases me permiti6 tener una estabilidad para hacer esto otro en la noche.

FZH: Pese al éxito que han tenido las obras de La Maria y las obras que has
dirigido fuera de la compania jalguna vez sentiste que ya era tiempo de
decir, ya basta?

AvH: No, porque soy muy adicta. Pero estoy en un momento distinto. Antes
haciamos obras todos los afios, pero generar proyectos constantemente y
postular por proyecto es cuesta arriba. Una vez nos ganamos un Fondart que
se llamaba de excelencia, que era por dos ahos de financiamiento, y pudimos
hacer Superhéroes, Numancia y La tercera obra. Eso fue stper rico porque
nos permiti6 realizar un recorrido. Sin embargo, lo habitual es trabajar por
proyecto y hay que estar postulando, postulando, postulando. De repente
digo, qué ganas de ser secretaria y cuando sean las seis de la tarde me voy y
no me importa nada mas, pero a uno le sigue importando hasta las doce de
la noche y la una de la mahana. Entonces, eso de estar en miles de partes es
cansador y sin embargo nunca he pensado en decir, chao, o solo hacer clases
y ya. Ademas, hacer clases es como un laboratorio, los alumnos son como
conejillos de indias, con carifo por supuesto. Hacer clases es también para

mi un espacio super creativo.
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FZH: ;Estas cansada?

AvH: Si, estoy cansada de conseguir cosas y tener que partir cada vez de cero.
Estoy cansada de postular y me pregunto por qué tengo que explicarlo todo y,
més encima, tenemos que explicarlo como sila obra ya estuviera lista y no es
cierto, porque en la obra el proceso creativo va a mandar. Lo que uno quisiera
es tener financiamiento por cuatro ahos y luego de eso recién postular. Me

canso y me da impotencia porque sé que esto no va a cambiar.

FZH: Stephie, como sientes que va a ser tu futuro como directora a propésito
de la contradiccion de la buena acogida y las condiciones de produccion

precarias.

SB: No sé como va a ser, pero si sé como quiero que sea, siendo una persona realista
también. Yo no quiero dejar de hacer esto, pero tampoco quiero enfermarme
por el amor al teatro. Mi deseo profundo es que las condiciones mejoren no solo
para mi sino para todos y todas. Hay gente talentosa y también me considero
una persona perseverante, y creo que hay gente que no es perseverante, pero
es talentosa y los perdemos. Tengo estudiantes brillantes, pero les falta rigor,
les falta disciplina, y me pregunto dénde van a llegar, si esto no es solo talento,
es también disciplina, es valentia. Yo me imagino haciendo esto con buenas
condiciones, porque claro, también me ven joven y piensan que con poca plata
puedo hacer obras, porque lo he hecho, y me dicen, los jévenes pueden, ustedes
son jovenes. Si, pero también somos personas, pagamos arriendo, vivimos
solos. Tt puedes llamar a gente joven, me dicen, van a querer trabajar contigo
porque te esta yendo bien. Y qué, ;vamos a abusar de eso? Ahi se esconde una

practica muy incorrecta.

FZH: Si no cambian las formas de produccion de la realidad social no va a
haber cambios en las modalidades de produccién del arte. Pero es muy dificil

cambiar estructuralmente a la sociedad.

SB: Marco Guzman me decia, bueno, es una por otra. Hay algo que nos hace
felices igual y ahi esté nuestra pequeha revolucion. Claro, porque nosotros no
vendemos, no le convenimos a nadie. Sin embargo, seguimos haciéndolo. Y el
teatro como ha sobrevivido, a mi me sorprende. Porque pese a estar inmerso
en una sociedad en la que no le importamos a nadie seguimos insistiendo en
esto. Entonces, ante eso generamos una tensiéon. No somos una solucion para

el mundo, pero si proporcionamos algo.
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FZH: Alexandra, shas podido contrastar el caso chileno con el de otros paises?,

2como ha sido esa contrastacion?, ;hay casos peores?

AvH: No, puros casos mejores. La gente no puede entender como trabajamos
nosotros. En Alemania me hicieron una entrevista y yo hablaba de Teatro La
Maria y el periodista me pregunt6 donde esta ese teatro. Y yo le decia, no, no
tenemos ningln teatro. Nosotros a veces ensayamos en la casa. Yo he ensayado
en la plaza. El caballo de Las Huachas yo lo guardaba en un bafio de mi casa, y
mi hijo cuando era chico iba a hacer pipi y me decia, no puedo porque hay un

caballo. En otros paises el trabajo de los profesionales del teatro es hacer teatro.

Stephie Bastias, directora de la compania de teatro La Trama.
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El siguiente texto fue leido en la presentacion del libro
Turungo. Didlogo & Archivo del artista Gonzalo Diaz,
publicado por Il Posto junto a Metales Pesados Editores a
comienzos del 2023. Esta publicacién reunié por primera
vez, de manera extensa y elaborada, los documentos donados
por el destacado artista nacional al Centro de Investigacion

y Documentacion de |l Posto al momento de ser creado a
fines del 2021.

Este libro es reflejo del trabajo realizado por el equipo
de Il Posto en la catalogacion, descripcion y creacién del

Expediente Ndmero 24 dedicado a la produccion artistica
de Diaz.

El texto ha sido levemente intervenido para adaptarse al
formato de la revista. De todas formas al momento de ser
leido no se puede eludir su carécter oral.

Presentacion Turungo:

Dialogo & Archivo

por Antonio Echeverria

27 de abril 2023

A mediados de abril del 2023 se me invit6 a participar de la
presentacidén del libro Turungo. Didlogo & Archivo del artista
Gonzalo Diaz, como una forma de cruzar miradas entre la
reflexién sobre su practica artistica y las implicancias de esta
publicacion, y por otro lado, para hablar de los desafios que en

Il Posto enfrentamos dia a dia.

A comienzos del 2022 asumi el desafio de dirigir el nuevo Centro
de Investigacién y Documentacion de Il Posto. Este se encuentra
en el centro de la ciudad de Santiago, a pasos del Museo Nacional
de Bellas Artes por un lado, y por el otro, a los pies del Cerro Santa
Lucia. Millegada a este apéndice, de lo que ya conocemos como Il
Posto, estuvo marcado por muy importantes aspiraciones y deseos
que en el tiempo se tradujeron en felicidades, desvelos y afectos,
como también en momentos de dificultades y frustraciones. Al
adentrarme en este desafio fueron diferentes los focos que atender,
por un lado, hacerse cargo de la coordinacion y funcionamiento
de un grupo humano, del desarrollo de contenidos, creacién de
una audiencia, cuidado de un espacio, entre muchos otros, pero
especialmente me gustaria pensar y detenerme hoy en el desafio
de introducirse en una coleccidén, en su archivo, y en las vidas
de los artistas que lo conforman. Hoy estas vidas, por primera
vez en papel, reclaman un lugar en esta publicacion del libro de

Gonzalo Diaz.
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En ese sentido, en este momento pienso no solo en

ellibro, en sus particularidades y virtudes, sino que
en las obras y los documentos que lo atraviesan, y
que nos atraviesan a nosotros como institucion y
coleccion. Por lo tanto, y para dilucidar algunas de
las ideas en las que pienso detenerme, me gustaria
plantear las siguientes preguntas que me he estado
haciendo: )Qué es lo que nos exige, a Il Posto como
institucion, y a quienes habitamos y damos vida a
este espacio, tener albergada de manera permanente
la obra Longuén de Gonzalo Diaz, al igual que su
archivo? Esa primera pregunta se extiende por
supuesto a una pregunta esencial y que sobrepasa

esta conversacion que es: )Qué es lo que nos exigen

114 | ANTONIO ECHEVERRIA | Presentacién Turungo. Didlogo & Archivo

las obras y las vidas de sus autores? Una pregunta
fundamental a mi parecer y que probablemente no
debiésemos dejar de hacernos nunca. También, y en
consecuencia de las preguntas anteriores: gQué tipo
de deseos son los que atraviesan a una institucion
como Il Posto? yDe qué manera la institucion piensa?
¢De qué manera siente? )Como aprende?

Una de las primeras veces que vi la obra Lonquén
instalada en Il Posto fue en una visita que le realizamos
a un artista extranjero de la coleccion que se
encontraba de paso en Chile. Durante esa visita, y
ya en el interior de la sala —habiendo pasado por el
pequeho espacio disehado por el artista para ingresar

a ella— presté una atencion stbita a las palabras y
gestos que Sergio Parra realizaba en medio de la
penumbra de la sala. Mientras escribo estas palabras,
en medio de una oscuridad que es similar a la del
espacio en donde se emplaza la obra, me pregunto
qué tanto de estos recuerdos estaran cargados de

ficcién y cuantos corresponderan a la realidad.

De ellos, que intenté traducir fielmente en las notas
de mi celular unas horas después, mantengo unas
informales citas que dicen algo asi... “Lonquén
es el cuerpo borrado”. “Es el desgarro”. “Son los
fragmentos de todos los cuerpos que no estan
completos”. “Lonquén esté en cada una de las obras
de la coleccion”. Estas breves y fragmentadas citas,
aln cuando no son capaces de transmitir una
imagen completa de un acontecimiento, resonaron
profundamente en miy contintian haciéndolo hasta
hoy. Metodolégicamente hablando, lo que la tltima
afirmacion sugiere al referirse a la coleccidn, es
fundamental para comprender por qué estamos hoy
sentados hablando sobre el trabajo y, especificamente,
sobre esta publicacién de Gonzalo Diaz.

Ya avanzada la conversacion que Federico Galende
sostiene con Gonzalo Diaz en el libro, este tiltimo
alude en un momento ala expresion “estar al garete”.
Se refiere a ella después de haber sondeado en
varias ocasiones el problema del descentramiento
en su obra, y de la de otros, y en este momento en
particular al que me refiero, para aludir a la idea
de la condiciéon de artista. De acuerdo con sus
palabras, este concepto apunta al modo en que un
barco se ancla a la superficie marina cuando hay
mal tiempo. Se refiere a que durante una tormenta,
un barco debe fijarse a un solo punto, por una
sola ancla, permitiéndole asi girar en circulos sin
enredarse con su otra ancla. En ese sentido, para

Gonzalo Diaz, Lonquén tiene su punto de anclaje

en los cuerpos desaparecidos y posteriormente
encontrados de los quince campesinos de Paine, y
lo que hace Lonquén es circular alrededor de esa

oscuridad impenetrable.

Volviendo a las frases anotadas en las notas de mi
celular de esa tarde que alin queda en mis recuerdos,
me pregunto: )Como puede una obra cargada de
muerte, desgarro y oscuridad, estar en cada una
de las obras de una coleccién?; ;Es por lo tanto
Lonquén una imagen en la profundidad del mar?;
Y las obras y artistas de la coleccion se encuentran
en la superficie girando en torno a ella? Pienso que
la respuesta es compleja, puede que algo tenga de
correcta la interrogante, pero también de incorrecta.
Prefiero pensar que Lonquén no es el centro, es mas
parecido a un 6rgano, he pensado en el corazon,
pero no. Me atreveria a decir en esta presentacion
que Lonquén no es el corazon de la coleccion, pero
si es un camino hacia él. Es un érgano tanel, pero
uno sin final. Es un camino opaco, de momentos
secreto, polifonico y cargado en el fondo de un
torbellino lleno de pulsiones intimas y afectivas.

Tal como un 6rgano, o parte de un cuerpo, Lonquén
tiene una vida propia y solitaria, que requiere
de otras para mantenerla viva. Hace unos dias
atras, y preparando la obra para el encuentro de
hoy, recorrimos las estaciones de Lonquén y nos
percatamos que, otra vez mas, esta habia consumido
el agua que se encuentra en cada uno de los vasos
sobre las repisas de sus respectivos marcos, que
en su interior presentan la imperturbable leyenda
“En esta casa, el 12 de enero de 1989, le fue revelado
a Gonzalo Diaz el secreto de sus suehos”. Otra
vez mas, llenamos los vasos con la medida exacta
dictaminada por el artista, a la espera de que en
unas semanas mas, nuevamente Lonquén haya

consumido su agua.
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La obra Lonquén de Gonzalo Diaz, adquirida por los
coleccionistas Carlo Solariy Paula del Sol en 2016, se
present6 por primera vez en la galeria Ojo de Buey
entre el 12y el 28 de enero de 1989 en la exhibicion
“Lonquén 10 afos”. Durante la corta duracién de la
muestra se realizaron varios encuentros en torno a
ella. Entre ellos, la mesa redonda “Politica / Suefio
/ Pesadilla” realizada el 24 de enero vy, finalmente,
la accion performatica “Diré tu nombre” ejecutada
por el mismo Diaz a modo de clausura el dia 28 de
enero, mientras ocurria simultaneamente, fuera dela
sala de exhibicion, una “conversacion performéatica”
entre Justo Pastor Mellado y Michel Thibault.

Transcripcién mesa
redonda “Politica, sueho,
pesadilla”. 1989. Coleccién
Documental Il Posto. »

< Diaz, Gonzalo. (1989).
Estacion IX, Lonquén.
Coleccién Il Posto.
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Plano de montaje Longquén. 1989. Coleccién Documental Il Posto.

JUSTO PASTOR MELLADO

Suefios Privados, Ritos Piblic

."_‘:

08

En ocasitn de la muestra LONQUEN 10 ANOS

de Gonzalo Diaz

que se realiza en Galeria 050 DE BUEY

13 EDICIONES

DE LA CORTINA DE HUMO

serie pie de la letra

Suenos Privados, Ritos Publicos. Justo Pastor Mellado. 1989.

Gracias a los documentos donados por el artista a
11 Posto Documentos, podemos revisar, no solo las
publicaciones asociadas a esta muestra, sus notas de
prensa, dibujos, planos de construccion, entre otros
materiales, sino que piezas Gnicas y particulares
que nos permiten reconstruir las dindmicas, voces,
gestos, y en el fondo, deseos, que rodearon su fugaz
aparicion.

Colecciéon Documental 11 Posto.

Particularmente, y en virtud de ahondar mas en
profundidad en la vida propia de Lonquén, me
gustaria detenerme en la accion performatica ya
nombrada realizada por el artista ese 28 de enero
de 1989. La anterior me parece fundamental ya que,
en parte, lo que nos exige Lonquén a nosotros como
institucion, es ser capaces de cruzar el tiempo, y ser

capaces de extender la performatividad y coreografia
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Fragmento de video. Performance Diré tu nombre, Gonzalo Diaz, 1989. Coleccion
Documental I1 Posto.

de cada movimiento, empuhadura, golpe y voz,
registrada en esas tres cintas de video albergadas en
el archivo, yllevar esos movimientos e intensidades
a cada una de las acciones que realizamos en el dia
a dia en Il Posto. Es decir, nos exige accionarnos

performaticamente.

En la Coleccién Documental de Il Posto Documentos
se encuentran tres cintas de video Kodak de 8mm
que registran, en tres cimaras diferentes, la accién
del artista realizada esa tarde de enero. Las cintas
ntmero 38, 39 y 40, que develan y contienen un
seudo fracaso al cual me referiré a continuacién,
rettnen mas de 223 minutos de grabacién que nos
permiten acceder no solo la accién realizada por
el artista, sino que a los tras bambalinas de la
produccion. Por unlado, la etapa previa de lallegada
del equipo de grabacién, aun cuando hay luz del
dia, y a las conversaciones posteriores a la accion,

ya en medio de la noche.

120 | ANTONIO ECHEVERRIA | Presentacion Turungo. Dialogo & Archivo

Antes de entrar en algunos detalles sobre la accién,
me gustaria comenzar por el final. Cuando Gonzalo
Diaz sale de la sala, se va a encontrar con Justo Pastor
Mellado y Michel Thibault, quienes, a un costado
ala salida de la sala, sostenian esta “conversaciéon
performatica”, como ya les mencioné, que debia de
ser registrada audiovisualmente. Cuando Gonzalo
Diaz comienza a conversar con ambos, son ellos
los que guian, si es que se pudiese llamarse asi, la
pauta del dialogo. En ese momento, la cAmara por
un lado graba a Mellado y Thibault, y por otro,
graba a Gonzalo y su mirada atenta a las palabras de
ambos. En ese momento, Diaz asiente calmadamente
después de una angustiosa accion, y resalta en su
desplante la corbata verdosa que combina con sus
zapatos, al igual que la elegancia de su peinado, junto
asu profunda y calmada mirada. En ese momento,
Thibault se detiene para nombrar algo que lo tenia
asombrado. Le comenta al artista que la accion que

realiz6 en el interior de la sala se construye a partir

Registro 8 mm n°38, n°39, n°40 de la performance Diré tu nombre, 1989,
Gonzalo Diaz. Colecciéon Documental Il Posto.



Fragmento de video. Performance Diré tu nombre, Gonzalo Diaz, 1989. Coleccién Documental I1 Posto.

del deseo incansable de intentar, Matar a la muerte,
y a continuacion reafirmay profundiza, Matar a la
muerte pero sacar algo de ahi, como una fantasia
inconsciente, de acuerdo al socidlogo. Esa fantasia
ejecutada a través de la angustiosa repeticion de los
nombres de cada uno de los campesinos asesinados y
encontrados en Lonquén, para volverlos al presente,

al menos a ese presente en particular.

Durante el recorrido del artista por la sala es
seguido intensamente por el grupo de incémodos
camardgrafos mientras empuja dificultosamente una
pequena mesa con ruedas. Sobre ella se encuentra

el cuaderno rojo que utiliz6 para guiar la accién, el
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cual en su interior, detalla el nombre y las palabras
a decir en cada una de las estaciones. Junto a otros
articulos en esa mesa, estaba el martillo dorado
con el que el artista golpeaba el vidrio de cada
estacion, y la cdmara polaroid con la que registraba
el detalle del piso junto al agua derramada y los
vidrios quebrados. Esta imagen instantanea, en
una segunda instancia, se colocaba sobre cada

repisa que originalmente sostenia el vaso de agua.

Una vez terminada la accién, vemos como Diaz
conversa con el equipo de grabacion sobre la aparente
confusion que se produjo. Este no esperaba que el
equipo grabara con filtros de color e iluminacién.

Fragmento de video. Performance Diré tu nombre, Gonzalo Diaz, 1989. Coleccién Documental Il Posto.

Unos momentos después, una de las cintas nos
muestra una escena profundamente extraha e
inquietante, desde el punto de vista de quienes
nos dedicamos a la investigacion al menos. Al dia
siguiente de haberse realizado la grabacion, el
equipo audiovisual le presenta a Gonzalo Diazy a
Justo Pastor Mellado, junto a otras personas que no
logramos reconocer, una instalacion, entrecomillas
evidentemente, del registro de la acciéon “Diré tu
nombre”. Al terminar, solo podemos ver a Gonzalo
Diaz sin muchos 4nimos teniendo una conversacion
no demasiado amistosa con el encargado de
grabacion, y finalmente, a Justo Pastor Mellado un
poco ofuscado porque la cimara que debi6 grabar su

conversacion performdtica nunca estuvo grabando.
Es gracias al archivo que podemos acceder, no solo
a esa imagen unitaria que muchas veces se desea
proyectar en una obra de estas magnitudes, sino que

a sus frustraciones, rabias y decepciones también.

En ese sentido, me interesa enfatizar que la tarea
de la institucién, al momento de albergar material
como este, es ser capaz de extender, a través de sus
deseos y articulaciones, cada una de esas felicidades,
intensidades y frustraciones. Cada vez que se abre
una de las cuatro cajas que contiene el expediente
CLIPD_ACH_GDZ_024 de Gonzalo Diaz, debe

hacerse y desplegarse, con la misma vehemencia

DIAGRAMA | 123



Fragmento de video. Performance Diré tu nombre, Gonzalo Diaz, 1989. Colecciéon Documental Il Posto.

con la que el artista realiz la performance ala cual
me he referido. Estos documentos, al igual que las
diferentes obras de arte que nos circundan, y que
se encuentran en esta sala de exhibicién, nunca
deben estar demasiado comodas. Los documentos
no deben acostumbrarse demasiado a la oscuridad
de sus cajas, sino que tienen que constantemente
desplegarse para ser vistos por nuevos ojos, tocados
por nuevas manos, pero en el fondo, sentidos y

transformados por nuevas aspiraciones.

Cuando llegué a Il Posto Documentos por primera
vez, me senté en el escritorio que compartimos.
A mi derecha me observaban los 20 rostros de la
Pintura Aeropostal 122 “La historia del rostro del

124 | ANTONIO ECHEVERRIA | Presentacién Turungo. Dialogo & Archivo

siglo 217 (1998) de Eugenio Dittborn, frente a mis
ojos estaba la mirada perdida de Pedro Lemebel en
“Alacranes en la marcha” (1994), sosteniendo su ya
conocida frase, “Chile returns aids”. A mi espalda,
los muebles que contienen la coleccién documental
de 11 Posto. Ese dia senti un profundo temor al
comenzar a abrir las cajas y sentir que ellas no podian
mantenerse en ese estado de inactividad. No podia
en mi propia espalda construirse un cementerio
silencioso y estéril. En ese sentido, como hubiese
dicho Thiebaut al terminar la accién del artista en
1989, debemos matar a la muerte, dia a dia, y sacar
algo de ahi. Es por eso muy importante revisar y
hablar sobre la publicaciéon Turungo. Didlogo &

Archivo del artista Gonzalo Diaz.

Nota al final del texto:

En septiembre de 2023, y con motivo de la
conmemoracion de los cincuenta afos del Golpe
Militar en Chile, se exhibié durante una semana
en Il Posto la obra Lonquén de Gonzalo Diaz junto
alas fotografias tomadas por Luis Navarro en 1978
en los Hornos de Lonquén y posteriormente en las
romerias. El sdbado 9 de septiembre, Gonzalo Diaz
se encontro en la penumbra de la sala con Corina
Maureira Muhoz, hija de Sergio Maureira Lillo,
y hermana de Sergio Miguel, Rodolfo Antonio,
Segundo Armando, y José Manuel, Maureira Muhoz,
todos encontrados en los Hornos de Lonquén.
Entre susurros, Diaz convers6 con Corina, sus
hijos y nietos, acerca de su relacion con el crimen

acontecido cincuenta ahos atras.

Diaz, Gonzalo. (1989). Lonquén. Coleccién I1 Posto.

Bibliografia:

Diaz, Gonzalo (2023). Turungo. Didlogo & Archivo. Santiago,
Chile: Metales Pesados Editores.
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Historia del despilfarro

Entrevista a Claudio Herrera por Magdalena Vial

Claudio Herrera, 1968, es un artista visual que ha desarrollado una
particular obra sustentada en una aproximacion critica a los episodios
artisticos, culturales y politicos de la modernidad. Su ambito material de
produccién incluye procedimientos y disciplinas como el dibujo, la pintura,
el collage, la fotografia y la escritura. Ha expuesto su obra en instancias
colectivas e individuales en las ciudades de Santiago, Buenos Aires, Talca,
Madrid, Guadalajara, Estocolmo, Castro, Roterdam y Temuco. Su obra
ha recibido importantes premios y distinciones de instituciones como
The Pollock-Krasner Foundation, Fundacién Andes, Casa de Velazquez,
Foundation Stichting B.a.d. y Fondart.

Magdalena Vial: En tu trayectoria como artista has formado parte de
muestras colectivas sobre arte y politica, una de ellas, en el Museo de
Arte Contemporaneo y en Galeria Metropolitana, el ano 2000. A su vez
la Gltima muestra retrospectiva que hiciste en Matucana 100, llevaba por
nombre “Retrospectiva politica ilustrada”. Existe un interés por lo politico
que atraviesa tu obra apareciendo de una manera “anti-contingente”, o
anti-panfletaria. ;Podrias comentar y hacer un analisis entre esas dos
instancias expositivas y las obras que mostraste en ambas, con la distancia

del tiempo y las diferencias de contexto asociadas?

Claudio Herrera: Me ha interesado una dimension progresista del arte y
la politica, e interrogar asi: yqué hay de ésta en el mundo materialista y
cotidiano de la vida? La costumbre metafisica de condicionar la existencia
del arte a una eterna sumision ideologica debe ser revisada por practicas
autoconscientes en su necesidad historica. Aquellas exposiciones fueron

organizadas por mi persona, bajo el interés autonomo de representar lo

Eldeseo de Alicia,
2009. Tinta y
collage sobre papel,
100 x 70 cm.
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que hay de politico en cada dispositivo autoral o de como el arte genera una
mejor politica. Revisando tal proyecto a través del tiempo, puedo decir que
fue un episodio débil, intelectualmente hablando. Los artistas en este pais,
por lo general, se impiden de pensar “politicamente” el hecho artistico, es una
caracteristica debida en parte al conservadurismo conceptual de la ensehanza,
y a que son pocos quienes quieren salir de sus particulares burbujas plastico-
formales, sin buscar contingencia alguna. Lo politico no es lo que se evidencia
en los panfletos, los partidos y las militancias; ciertamente, hay una tremenda
ignorancia imaginaria respecto de lo que incluye una ontologia fuerte de la

contingencia contractual.

MYV: En tu opinion, ;Qué piensas del rol que han tenido los ocho gobiernos
de la postdictadura en la conformacion de una cultura artistica en la que el

mercado abarca todos los ambitos de la esfera social?

CH: Creo que los gobiernos postdictadura son la evidencia del profundo
anacronismo cultural y politico existente en toda institucién gubernamental.
Puesto que el sistema de partidos existe bajo el dominio de un capitalismo a la
vez inocuo y excesivo, como paradoja del ingravido espectaculo que arrastra, si
o si, al mundo del arte. La manera puramente economicista de “hacer politica”,
evidente -por ejemplo- bajo el reformismo concertacionista, ha deformado
gravemente una real emancipacién artistica, la cual debiera haberse ya dado
en el campo artistico. Pero, aqui hoy, en este eriazo politico nada ocurre. La
inexistencia de propoésitos y programas responsables, expone claramente los
efectos del nepotismo y del clientelismo llevados a un exceso insolente. En
este paisaje “democratico” nada se ha hecho con verdadero rigor politico, sino,
con la propaganda partidaria engahosamente naturalizada. Si no existe una
respuesta intelectual acabada desde el Estado, solo observaremos los vaivenes
de una decadencia productiva que ya muestra sus defectos sobre una maltratada
comunidad. De modo que la desconexién entre las formas de gobierno y el
verdadero arte es total. El insulso neoliberalismo de la vida cotidiana se ensaha
fuertemente con quienes generan materialmente dispositivos estéticos, omite
e invisibiliza maltiples lenguajes y signos de emancipaciéon. Hoy nadie vive de
hacer arte verdadero.

El vacio antropolégico-cultural que va dejando cada faccién militante, no es
sino, la representacién de lo impolitico, de la ausencia de comunidades activas y

vitales, necesarias para una real socializacion de la cultura. Cada casta partidaria,

128 | MAGDALENA VIAL | Entrevista a Claudio Herrera

en su accionar instrumental, ha extendido privilegios y legitimaciones de muy
dudosa calidad artistica, todo se ha corrompido fuertemente. La clase politica
chilena es, al dia de hoy, la fea imagen de un poder arbitrario y ficcional que

no genera reflexividad comunitaria sobre una produccion estético-sensible.

MYV: Como artista y sociélogo has sido testigo de muchos cambios en el
contexto cultural artistico y tienes una opinion critica y reflexiva acerca de
la situacion actual del arte en Chile y de como éste ha ido desarrollandose.
Si tuvieras que hacer una pequena historia de estos cambios y de como se

proyectan en el futuro cercano, ;qué titulo le pondrias y como seria ese relato?

Historia del despilfarro. Es lo que ha ocurrido desde el momento en que el
reformismo aggiornado se instala gubernamentalmente para generar un
dominio cultural y politico muy mediocre. Esto condiciona gravemente lo que
ocurre en el medio artistico, sus proyectos y sus micro-historias que intentan
ser relevantes y que no encuentran asidero simbolico. Estas “castas funcionarias”
accesorias se pegan al poder institucional que ofrece la conquista del Estado;
de alli nace una arrogancia trepadora en el mismo sistema de partidos, es lo
que sigue predominando. No hay cambios, ni evolucién, ni transformacién; la
gobernanza de turno participa del expolio y de los negocios sin hacer nunca

un corte heroico, asociativo, altruista, uno que dignifique a la sociedad entera.

MYV: En tu trabajo como artista, el concepto de diagrama es lo que estructura
y construye tu obra. Recursos que son puramente pictoricos y graficos como
linea, mancha, planos de color, se entremezclan con imagenes que de alguna
manera remiten a una época perdida, incorporando recortes de revistas de
los anos 60 y palabras o conceptos del discurso modernista en una suerte
de melancolia punk. ;Cual es la diferencia entre el contexto cultural actual
y ese pasado, al cual rindes homenaje en tu obra?

CH: Es cierto, pues busco también una lectura narrativa, de sighos que estan
siempre en tensién, imagenes del mundo que no cicatrizan. Los procedimientos
que utilizo son arcaicos; dibujar y representar son modos presentes que vienen
del pasado. Arquetipos significativos que uno traduce estéticamente, mitos

compartidos bajo una misma estructura pre-simbdlica, de cémo los relatos

Imagen p. 130-131. Capital
inmobiliario (Moses) 72,5x110 cms,
Técnica mixta sobre papel, 2008.
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son trasladados desde un “inconsciente colectivo” a una maquina de la cultura
intersubjetiva. Las contradicciones del academicismo deben ser revisadas para
generar una atmosfera perdida en las escuelas de arte; en éstas nada vibra,
es buscar aquella escena utopica ligada a la experimentacién pulsional de los
sentidos, de lo bello y del goce estético. Méas que hacer homenajes a alguna
época, sitlo el cuerpo en una determinada contingencia visual, y claro, la
imagen del tardo capitalismo, del exceso de toda mercancia mistificada es, tal

vez, la més presente en mis trabajos.

MV: Tu obra actualiza recursos expresivos y formales ligados a las vanguardias
artisticas como la abstraccion geométrica, el expresionismo, el automatismo
psiquico y el dadaismo, ;Podrias describir el proceso creativo y material que
realizas cuando te enfrentas al soporte, ya sea tela o papel? ;De qué manera
vas tensionando los referentes histéricos con tu propio lenguaje y discurso

como artista?

CH: Aquellos movimientos me incitaron a una dindmica intelectual llena de
acontecimientos. Comprender el complejo ambiente de rupturas semanticas
es un proceso formidable que atin persiste para seguir sosteniendo una intensa
elaboracion. El collage, el rayado o el acto de mezclar o disolver los pigmentos
son ejercicios aprendidos por una constante animica involucrando un intenso
placer y mucha dedicacion constructiva. De modo que el conjunto de situaciones
y operaciones encuentra su finalidad propia en una obra resuelta en su diagrama
y su incorporacién a una trama que historizo dia a dia, por la secuencia de
mis filiaciones formales. Mi manera de realizar este trabajo, obedece también
entonces, a una vital lectura de las vanguardias politicas y artisticas, la cual
indica no detenerse y seguir por el sendero de la irreverencia dadaista o de las
pulsiones originarias y seminales de todo abstraccionismo. Ciertamente, son
tantas las influencias visuales asumidas, que el soporte se abastece de recursos

afiatados en su transgresion emancipada.

MYV: En tu opinién ;Crees que las instituciones estatales, las universidades,
las revistas académicas y los medios de comunicacién han contribuido en
la formacion de la percepcion sobre la importancia o el valor del arte como

agente estético y discursivo en nuestra sociedad?

132 | MAGDALENA VIAL | Entrevista a Claudio Herrera

CH: Aqui, en esta sociedad, la estructura del arte se encuentra autocorregida por
un conservadurismo cultural que expone a sus propios artistas y sus categorias
de percepcion como asuntos casi indiscutibles. Toda institucién inscripta
en este modelo comparte un mismo sello, un tronco coman que obedece a
unos intereses inmunizados por el dinero y la instrumentalidad econoémica
mas estricta. Asi, lo ptiblico y lo privado muestran una inexcusable pobreza
comprensiva respecto de las miltiples funciones del arte. No existe desde el
Estado un 6rgano sustancial que profundice criticamente en la compleja relacién
entre arte y sociedad. El ambiente de irrelevancia que se cierne sobre toda
escena cultural es un efecto de toda esta pobreza critico-intelectual existente

en ministerios, escuelas de arte y modas tedricas.

MYV: Como artista que ha estado produciendo obra en forma consistente desde
los afos 80. ;Como ves nuestro contexto cultural y el discurso estético que
lo ha acompanado desde entonces? ;Cual ha sido su evolucion en términos

socio-culturales?

Desde mi propia praxis, anti-institucional, he podido comprender la serie de
mecanismos discursivos que tienen por funcién, clasificar y regimentar los
usos de una dominacién clientelar sin peso objetivo alguno. Los artistas que
el mercado permite difundir son un buen ejemplo de sumisién y conformismo
sensorial que involucra a toda una época muy decadente, debilitada y maltratada.
De igual modo, el “contexto cultural” que aloja a las distintas practicas estéticas
no deja de ser una dimensioén intrascendente; es atin, un reducto inespecifico,

sin heroicidad, ni subversién histérica.

Por lo mismo, si juzgas negativamente a la burocracia institucionalizada del
arte que domina el tejido afirmativo, esta misma se encargara de excluirte,
negarte, e incluso, difamarte. Es asi como estan las cosas en este campo de
producciéon bastante inocuo e indiferenciado: una farandula signica llena de
trampas apenas delimitada por un puhado de buenos artistas. De modo que
es muy dificil llevar a cabo las transformaciones necesarias que requieren
—por ejemplo— museos, ministerios, escuelas y universidades. Prevalece
un individualismo “atrapalo todo” que va mermando logicas asociativas, en
la incongruencia advenediza de la cual profita la clase politica y sus artistas
lacayos. El autocratico dominio del “aparato cultural” conlleva silenciamientos
de todo tipo, lo cual es un completo absurdo, si pensamos en la verdadera

esencia del arte.
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MV: ;De qué forma crees que se podrian modificar las condiciones actuales
en que se realizan las practicas artisticas? ;Piensas que existe una posibilidad
de cambio o evolucién hacia un mejor contexto para estas en la actualidad?

CH: Ciertamente, se pueden transformar las actuales condiciones de incoherencia
y molicie estructural que arruinan el estado del arte. Lo primero que debe
ocurrir es la construcciéon de un nuevo agente politico: ilustrado, receptivo y
soberano, que favorezca la dignidad del arte, la politica y la comunidad. Un
asunto lleno de sarcasmo, por no decir, una ironia consabida, en este pais
vaciado de experiencias significativas; aqui solo hay retroceso y desigualdad.
La baja calafa politica de la partitocracia chilena se manifiesta cotidianamente,
determinando nocivamente la calidad de vida estética y sensible de toda la
poblacion.

MV: ;La creacion artistica puede independizarse del contexto o requiere
de una transformacion social radical para superar las circunstancias en
que cultura e identidad, por un lado, y mercado y consumo, por otro, han

borroneado sus limites?

CH: El arte debe ser entendido como un reducto materialista y productivista,
operante sobre las diversas esferas de lo social. El mismo espacio contractual
es su contexto fallido, los buenos artistas nunca la han tenido facil, pues ha
sido un camino lleno de adversidades que la misma historia ha enfatizado
tragicamente. Solo recordar las biografias de Chaim Soutine, George Grosz,
Leo6n Ferrari o del mismo Guillermo Nufiez, para saber de las crudas encerronas
que emergen del racismo, el nazismo y del terrorismo de Estado. En estos
tiempos de mascarada ideoldgica, el exiguo “mercado artistico” opera como falso
paliativo a las pobres condiciones de produccidn, circulacién y coleccionismo
que aqui existen. Para que la dimensi6n estético-sensible referida a las artes
visuales pueda resignificarse y expandirse como un amplio fenémeno cultural
se requiere de mucho coraje, de unas instancias reflexivas por inventar, de una
cabal transformacion sobre los procesos de integracién social. Cuestiones estas
que no operan hoy, no existen, pues han sido aniquiladas por una extensa red
de operadores politicos plenamente administrados.

Vamos de fiesta con los
anarco-sindicalistas
alemanes. 2010-2014.
Oleo, gouache, lapiz de
color y collage cobre
papel. 100x70 cm.

134 | MAGDALENA VIAL | Entrevista a Claudio Herrera



.'.\-J’ FL,- - 0

54 S

," “'!l %

ol




\ b ~¥

gy 0 Y -

L o Poss

P S
y

" o g, P e B P VR B e T e
B TN Y N U e T
A ‘ "

- rﬂ.'f"- Lo, P i
L ,."-‘i:'.l-’

£
- L
(s

oy

P )

AT

‘_r-"“' 1
e et Oy
b

o ¥

>
&5

¥ e L N
b -

e A0V oy LA
Vons 03X g i

S

ok
.,;."’, 3
rerh

Y
¥aaial
' o




S5, i T e T AR PRGN I

. AT o

:
!
.'
]
ff
{
L

- w

-




Cristian Silva
6 banderas para 6 hermanos

2005/2024
Impresion offset sobre papel

27,5 x 21,5 cm.

Cristian Silva (Santiago de Chile, 1969), es artista visual, profesor y curador independiente.

Licenciado en Arte por la Universidad Catoélica de Chile, en 1993 co-fundé la sociedad de produccion y difusion de

arte contemporaneo Jemmy Button, Inc, en Santiago. En 1997 co-fundo la Galeria Murosur Artes Visuales, en la misma
ciudad. Desde 1992 se ha desempefiado en Chile, México, Perti y Espafia como profesor universitario de pregrado en

las disciplinas de Color, Composicion, Historia del Arte y Creacion Experimental, y de posgrado en Taller de Analisis
Visual y Arte Contemporaneo. Formado en las disciplinas del grabado a fines de los afios ochenta, y parte de las
primeras generaciones de artistas postdictadura en Chile, Silva ha cultivado un lenguaje artistico que se nutre de la
Historia, las mitologias, la critica social y la psicologia. Motivado por un amplio rango de asuntos que pertenecen tanto
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explorar lo que el propio artista ha denominado “el lado intimo y afectivo de la lucha de clases”; una borrosa zona en la
que -desplegando una disparatada coleccién de elementos a los que suele llamar “sujetos en suspensién”- a través de los
anos ha logrado elaborar una compleja, pero al mismo tiempo accesible cronica de su propia experiencia en la llamada
periferia. Su obra ha sido parte de mas de un centenar de exposiciones: entre otras, en The Project, Nueva York, EEUU
(2001, individual), Museo Cabafas, Guadalajara, México (2003, individual), Museo Carrillo Gil, México D.F. (2003,
individual), Jack S. Blanton Museum of Art, Austin, EEUU (20086, individual), Museé d’art de la Ville de Paris, Francia
(2001, colectiva), Museé d’art Contemporain de Montreal, Canada (2002, colectiva), Anna Bohman Gallery, Estocolmo,
Suecia (2018, colectiva), Rozenstraat Gallery, Amsterdam, Paises Bajos (2021, colectiva), ademas de numerosas mesas
redondas y conversaciones en Chile y el extranjero: Delfina (Londres, G.B.), Gerrit Rietveld Academie (Amsterdam,
Paises Bajos), Pulchri Studio (La Haya, Paises Bajos), Apex Art (Nueva York, EEUU), Ume3 Universitet (Ume3, Suecia),
MOCA (Los Angeles, EEUU), Universidad de Los Andes (Bogota, Colombia), University of California at Irvine (EEUV),
Instituto Cultural Cabafas (Guadalajara, México), Universidad de Guanajuato (México), Pacific Northwest College of
Art (Portland, EEUU), Casa Taller José Clemente Orozco (Guadalajara, México), Jack S. Blanton Museum of Art (Austin,
EEUU), Museo de la Ciudad (Guadalajara, México), Centro Cultural de Espaiia (Buenos Aires, Argentina), Centro de
Convenciones (Murcia, Espafia), Museo de Arte de Zapopan (México), BLOC (Santiago de Chile), Escuela de Arquitectura
P.U.C. (Santiago de Chile), GAM (Santiago de Chile), C.h.A.C.o (Santiago de Chile), Universidad de Nebrija (Madrid,
Espaﬁa), Universidad Alberto Hurtado (Santiago, Chile), Wellesley College (Boston, EEUU), Pratt Institute (Nueva York,
EEUU), Galeria Gabriela Mistral (Santiago, Chile), PAOS (Guadalajara, México), Universidad Adolfo Ibafiez (Santiago,
Chile), CENTEX (Valparaiso, Chile), PS122 (Nueva York, EEUU), Balmaceda Arte Joven (Santiago, Chile), Museo Violeta
Parra (Santiago, Chile), entre otros. También ha participado de varias residencias de arte, entre las que destacan Apex
Art Studio Program (Nueva York, 1998), Studio Camnitzer (Valdottavo, 2007), RIAA (Buenos Aires, 2009) y LARA
(Bariloche, 2018). Ha sido beneficiario de Fondart en seis ocasiones, y en 1998 recibio el Premio Regione Piemonte, de
la Fondazione Sandretto Re Rebaudengo, en Turin, Italia. Como curador, ha comisariado mas de cincuenta exposiciones
individuales y colectivas, entre las que destacan “Le Grand Cahier” (2000, Murosur Artes Visuales, Santiago), “Espacio-
Tiempo” (2000, Galeria Gabriela Mistral, Santiago), “Load & Unload” (2002, LA Freewaves at MOCA, Los Angeles,
EEUUV), “Oil” (2004, Triangle Project Space, San Antonio, EEUU), “Soft Machos” (2005, Galeria Parra & Romero,
Madrid, Espafia), “Trauerfall” (2006, Haus der Kunst, Guadalajara, México), “Firulais: Fragmentos selectos de la

historia reciente de Guadalajara” (2008, Museo de la Ciudad, Guadalajara, México), “Epilogo” (2010, Museo de Arte de
Zapopan, México), “lonisation” (2012, Galeria XS, Santiago), “Efemérides: Fragmentos selectos de la historia reciente de
Chile” (2013, Museo Histérico Nacional, Santiago), Trains & Boats & Planes” (2018,Galeria Maisterravalbuena, Lisboa,
Portugal), “Senderos transversales” (2020, Galeria Gabriela Mistral, Santiago), “Enrique Lihn: Fantasma de carne y
hueso” (2023, CCMatta, Buenos Aires, Argentina), “Eduardo Vilches: Grabados (1960-1974)” (2024, Museo de Artes
Visuales, Santiago), entre otras, y desde 1994 ha contribuido con alrededor de cien textos y ensayos para diversas
publicaciones de arte, locales e internacionales. Ha sido miembro del comité editorial de las revistas Artishock, Cortex y
Porvenir, y del comité curatorial del Museo de Artes Visuales MAVI y de Balmaceda Arte Joven, en Santiago. Su trabajo

forma parte de colecciones publicas y privadas en Chile, México, Suecia, Italia, Inglaterra, Alemania, USA, Espaha y Paises

Bajos, y es representado actualmente por las galerias Madre (Santiago) y Maisterravalbuena (Madrid), y en colaboracién
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El cerebro (1975) de

Guillermo Deisler: reedicion y
retraduccion de un poemario
visual de esperanza y denuncia

por Pablo Fante

El cerebro de Guillermo Deisler es una obra fascinante en el universo de la
poesia visual. Se publico por primera vez en 1975, en un contexto critico
y dramatico en la historia de Chile. Se trata de un libro compuesto en dos
etapas: primero, antes del golpe militar, apelando esperanzadoramente
a liberar los cerebros del sometimiento ideologdico capitalista; y, luego,
después de 1973, para denunciar las violaciones de derechos humanos y

llamar a no detener la lucha social.

Desde un inicio, y en plena Unidad Popular, Deisler proyect6 la publicacion
de El cerebro en Francia, a partir de su didlogo postal con el poeta Julien
Blaine, radicado en Marsella. Esta publicacién se concretd tras el golpe
con una version en francés. Casi cincuenta ahos mas tarde, Naranja
Publicaciones emprendio la tarea de publicar la obra en Chile, buscando
restituir integramente la materialidad del original. Por mi parte, recibi

el encargo de traducir los textos al espahol.

Antes de entrar en el analisis de la obra misma, quisiera sehalar algunos
elementos importantes que permiten comprender cémo se gesto esta
edicibén en espahol, tanto a nivel del trabajo de los diferentes editores
como de la traduccion. Luego, situaré el discurso de denuncia de Deisler en
dialogo con un documento publicado por la Unidad Popular (Documentos
secretos de la ITT), y propondré entonces una lectura lineal de El cerebro
que demuestra sus estrategias visuales y verbales para provocar reacciones
en el lector.
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Naranja Publicaciones y Julien Blaine

Para comenzar, entonces, comentaré el contexto de
estareedicion de El cerbero en el aho 2022 por parte
de Naranja Publicaciones. Es evidente que, ademas
del autor, sus protagonistas son los propios editores.
La dupla de Naranja Publicaciones (Sebastian
Arancibia y Sebastian Barrante) logr6 reproducir
con lujo de detalle la edicién original, tal como lo
ha hecho con otras obras de Deisler, como GRRR
(1969/2019). Desde mi propia experiencia como
editor y diagramador, siempre que trabajo en un
libro me inquieta que la mayoria del trabajo de
disefo se pierda si el libro vuelve a ser publicado por
otra editorial —incluyendo un libro electréonico—.
La diagramacion dice mucho del texto que, por
su parte, es amoldado al formato del libro. Desde
el enfoque de la diagramacion, fondo y forma
realmente se entrelazan, porque la forma esta llena
de contenido. Lo que hace Naranja va mas alld dela
edicion facsimilar, pues reproduce en lo posible el
tipo de papel e incluso, para este libro, reconstruye
la tipografia letra por letra, con las variaciones de
cada una de ellas, como quedd consignado en la
solapa delantera. Nos entrega una experiencia fisica
cercana al original a nivel de tacto, olfato y vision.
E incluso oido, por el crujir de las hojas; o gusto, si
uno tiene la costumbre de humectar el dedo para
voltear la pagina. Naranja realiza un ejercicio de
fidelidad que rinde un loable homenaje a quienes
hicieron la primera edicién, lo que tiene un enorme
sentido cuando se trata de libros de artista en que
el propio autor estuvo involucrado y en que la
materialidad es parte esencial de la obra.

De hecho, esta reedicién también rinde homenaje

al primer editor del libro en Francia, el poeta

146 | PABLO FANTE | El cerebro (1975) de Guillermo Deisler

Julien Blaine, que dedic6 mucho de su actividad a
performances de “poesia accion”. Blaine lo publicé
con su editorial Les Nouvelles Editions Polaires, en
lo que presumiblemente seria la coleccion Boite
Postale —Casilla de Correos, en clara alusién al arte
postal en boga entonces—. Al mismo tiempo, en la
portada viene escrito “Les Anartistes” [[IMAGENES 1
y 2], cuyo nombre se mantuvo en la portada interior
de la presente edicion en Chile, lo que pareciera ser
también un nombre de coleccion; en cualquier caso,
es una declaracion de principios. En 1975, cuando se
publico El cerebro, Julien Blaine tenia treinta y tres
afos, solo dos ahos menos que Deisler. En cuanto
editor, Blaine estd muy presente, a través de un
proélogo y dos notas intercaladas en el cuerpo mismo
de la obra, con el evidente deseo de denunciar el
golpe militar de 1973 y manifestar su fraternidad con
el pueblo chileno. Me permito insistir en el editor
francés porque Naranja Publicaciones decidi6 cerrar
esta reedicién de El cerebro dandole nuevamente la
palabra: en 2022, Julien Blaine escribi6 un texto para
la ocasion, en que renueva su compromiso politico
y poético con Deisler. Esta manera de elaborar la
edicion con diferentes capas, armando un “libro
dentro de otro libro” (p. 79),! como indica Naranja,
revela muy bien una concepcioén en que se valoriza

tanto al autor como al trabajo editorial.

1 Todoslos niimeros de pagina indicados entre paréntesis
corresponden ala edicién de Naranja Publicaciones de 2022.
Como la obra no tiene numeracién, contamos a partir de
la primera hoja del interior. Esta numeracién no coincide
conla del original en francés, pero resulta evidente deducir
la pagina referenciada a partir del contexto.
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les anartistes

En cuanto ala traduccion, de la que estuve a cargo,
solo quisiera sehalar brevemente que, hasta cierto
punto, se trata presumiblemente de una retraduccion.
En el original en francés de El cerebro (Le Cerveau),
desde el inicio se sehala la participacién de Teresa
Ramos en la “Traduccion y colaboracion para elaborar
los textos”. De esto se puede deducir que existi6 una
intencion original en espafol por parte de Deisler y
luego su texto fue “traducido y elaborado” en francés
con otra persona. Traduje entonces de regreso al
espafol este texto elaborado en parte en francés,

en un ejercicio de retraduccion parcial. Intenté ser

GUILLERMO DEISLER

EL

CEREBRO

les anartistes

Imagenes 1y 2.

fiel al texto francés, tal como la editorial Naranja
buscd reproducir el objeto material original. Mi rol
viene indicado en el mismo lugar del libro donde en
francés se menciona a Teresa Ramos, en un claro juego
de reconstruccion. En esta bsqueda de fidelidad,
propuse soluciones concretas que preservaran el

tono directo y comprometido de Deisler.

A continuacién, justamente, nos centraremos en la
construccion de la obra para mostrar su trasfondo

politico y como se desarrolla su discurso.
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Documentos secretos de la ITT

Comencemos por la portada, porque incluye una
referencia central para el conjunto del libro. En
esta reconocemos una cabeza delineada y en ella
un cerebro en el que viene amarrada la siguiente
etiqueta: “Documentos secretos de la ITT”. Esta
etiqueta viene en espahol en la edicién francesa,
porque Deisler copib directamente la portada de
una publicacién oficial del gobierno de la Unidad
Popular que aparecid a través de Quimantt en abril
de 1972, hoy disponible en el sitio web Memoria
Chilena. [IMAGEN 3] En esta se denuncia la influencia
del gran capital extranjero a través de la revelacién
y divulgacion de documentos norteamericanos
pensados para evitar la llegada de Allende al poder
y para influir en la politica local, con un tono
anticomunista propio de la Guerra Fria. LaITT es
una empresa de Estados Unidos que en 1970 habia
adquirido el 70 % de la Compahia de Teléfonos de
Chile (CTC) y comenzado a financiar a El Mercurio
y otras facciones de derecha. El libro —disponible

en linea en Memoria Chilena— senala que:

Los documentos confidenciales de la International
Telephone and Telegraph Corporation (ITT) aqui
incluidos, hechos piablicos en la prensa de Estados
Unidos [...], estdn llamados a tener importancia
histérica como testimonio elocuente de la penetracion
econbémica y politica en los paises dependientes de
las grandes empresas imperialistas y los Gobiernos

a ellas vinculados.
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Imagen 3.

Para el Gobierno de Chile constituye un deber
patridtico poner en conocimiento del pais la
informacién contenida en estos documentos.
Todos los ciudadanos deben analizar y meditar la
extraordinaria gravedad que los hechos en ellos
descritos entrahan paralaindependencia, soberania

y autodeterminacion de nuestro pais.

El cerebro, desde la propia portada, nos indica que
puede ser leido como una reaccién y meditacion
sobre estos hechos. Como veremos, el libro esta

animado por este activismo politico.

Lectura lineal y cronolégica

Para demostrar esto, propondré una lectura global
dellibro, construyendo un relato lineal de su discurso
verbal y visual. Espero ofrecer suficientes lineas
interpretativas para que, quien lo desee, pueda
luego recorrer la obra con més tranquilidad, aunque
contando con esta visién de conjunto. Para cerrar
esta reflexion, analizaré con mas detalle algunos

elementos especificos del libro.

Deisler, inmerso en el contexto histdérico de la
Unidad Popular, y con el deseo de generar una
reaccion reflexiva en los lectores, desarrolld una

serie de poemas visuales coherentes entre si. En

2 Documentos secretos de la ITT. Fotocopias de los originales
en inglés y su traduccion al castellano. Empresa Editora
Nacional Quimantt, 3 de abril de 1972, p. 5.
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Sea objetivo, mire las

cosas tal como son vy

no como usted quiere
verlas.

Imagen 4

una primera version, se trataba (nicamente
de una defensa de la Unidad Populary de su
proyecto, apelando aliberar nuestros cerebros
de la sumisidén capitalista. En abril de 1973,
Deisler le envi6 a Julien Blaine un primer
proyecto de libro que no logré ser publicado
antes del Golpe, y resume su contenido de
la siguiente manera: “A partir de cuarenta
y cinco poemas separados, intento darle
continuidad a uno de los temas que me
apasiona: como este resto de servidumbre
que es el cerebro puede ser al mismo tiempo
lallave de laliberacion, el detonante contrala
injusticia social”. Aqui esté la clave de lectura
dellibro. Por “servidumbre”, Deisler se refiere
ala exposicion al adoctrinamiento ideologico

y capitalista de los medios masivos, como la
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Imagen 5

Usted sabe que hay
que usar un tonico todos
los dias.

Imagen 6

Ellas se adaptan tan bien gue,
lejos de molestar, se hacen olvidar.

Imagen 7 Imagen 8

QUINCE NEONAZIS

LAMENSS)
ENTRAN AL m&%ﬁ

pE BA

Imagen 9 Imagen 10
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la naturaleza
hace bien las
cosas.

Imagen 11

publicidad. Deisler busca generar una reaccién en
el lector, quiere incitarlo a tener su propia opinion
para que, armado con la razon y la conciencia, se
libere —y libere al resto— de la desigualdad. Deisler
describe el libro como “poemas separados”, pero
en realidad, a medida que uno avanza la lectura,
descubre un relato continuo y claro, dividido en
tres secciones, con un total de 45 poemas visuales

(contando la portada).

En la primera seccion, la mas larga, descubrimos
una denuncia de la manipulacién del cerebro y la
alienacién del ser humano por parte del capitalismo
y la publicidad utilizando estimulos como la gula
(p. 15), lalibido (p. 16) y la codicia (p. 19), generando
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Imagen 1

un “cerebro de robot” (p. 18). [[MAGENES 4, 5 y 6]
El cerebro termina alienado (“Factory sealed”, p.
20), y todo este mensaje de consumo se introduce
subrepticiamente en nosotros, pues las palabras “se
adaptan tan bien que, lejos de molestar, se hacen
olvidar” (p. 21). [IMAGENES 7'y 8] Asi, el cerebro se
ve rodeado por paas (p. 22), donde esta expuesto
al adoctrinamiento (pp. 23-24). [IMAGENES 9 y 10]

Esto lo lleva a uno a olvidar que “hay muchas
personas ademads de usted” (p. 25) y termina
viendo los problemas sociales como un espectaculo
televisivo, totalmente ajeno, bajo el pretexto de
que “la naturaleza hace bien las cosas” (pp. 26
y 27), negando el hecho de que “cada hombre es

7'} ~ Y, 9>

QYls* Gog

L ]:QSO n‘l« IA:S/,‘_Q
Imagen 13

responsable de todo ante todos”
(p. 29). IMAGEN 11]

Hace falta un cambio radical, una
explosion o estallido en el cerebro
para ponerlo de cabeza (p. 36)
[IMAGEN 12] y que al fin se libere,
para que podamos vaciarlo de todo
este contenido ideoldgico (p. 39) y
limpiarlo de tanta mugre (p. 40).
Y que sea posible reconstruirlo
desde cero como un puzle (p. 41).
[IMAGENES 13, 14 y 15]

Este servicio es gratis

para usted.

Imagen 14

PUZZLE

Corte y rearme

Imagen 15
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iSaque y rompa lo

que le parezca
inatil!

Imagen 16

Solo entonces lograremos retirar los elementos
nocivos, como la violencia militar (p. 42). Y solo
entonces podremos pasar a la “accion directa” (p. 43),
que incluye el trabajo agricola comunitario, descrito,
con léxico publicitario, como una “experiencia
extraordinaria” (p. 42). [IMAGENES 16 y 17]

Este trabajo es una urgencia, como un producto que
se fuera a acabar: “Por favor, proceda de inmediato
porque sera imposible reservar mucho tiempo este
ejemplar” (p. 46). La cabeza delineada desaparece
luego por algunas paginas, cerrando esta seccidn.
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Experiencia extraordinaria.

Imagen 17

Después de este relato lineal sobre el adoctrinamiento
capitalista y la liberacién del cerebro, Deisler
incluy6 una seccién que sitlia esta dindmica en el
contexto de lalucha social del continente. Se trata
de dos poemas reunidos bajo el titulo “Reportaje
de América Latina”, en que se muestra la forma de
Sudamérica confeccionada con fotografias del pueblo
en marcha, y luego una boca burguesa abierta en
una risa que encierra —como devorandola— una
escena de miseria y hambre. [[IMAGENES 18 y 19]

Tras situarnos en la escala del continente, Deisler
se enfoca en Chile y el triunfo esperanzador de la

Imagen 18

Unidad Popular. Aunque estos poemas alin pertenecen
al proyecto original de El cerebro de abril de 1973,
al publicar el libro en 1975 la editorial ahadi6 una
nota que menciona el 11 de septiembre. Esto, porque
los poemas visuales siguientes festejan el triunfo de
Allende y resultaba extraho celebrar un triunfo que
en 1975 ya habia sido quebrantado. Descubrimos
una bandera de Chile clavada sobre un mapa del
continente (para sehalar que es el Gnico pais en
que ha ganado el socialismo) y, luego, imagenes
en que la eleccién de Allende aparece intercalada
con la denuncia de los documentos de la ITT de
la que hablamos. Todo este proyecto inicial de El

Imagen 19

cerebro anterior al Golpe concluye con un consejo
que podria aplicarse a cualquiera de los actores
de la época: “Lleve una vida sana y regular, evite
cualquier imprudencia” (p 58), y luego una escena
final en que una pareja camina tranquila desde el
cerebro hacia un nuevo mundo, bajo el mensaje: “y
se acab6” (p. 59).

Tras el golpe militar, Guillermo Deisler fue detenido
y finalmente parti6 al exilio, a fines de 1974. Fue
durante 1975 que el libro pudo publicarse al fin en
Francia. Deisler anadi6 entonces algunas paginas
para situarlo, no ya como un grito esperanzador
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tras la victoria de Allende, sino que como gesto de
resistencia tras la tragedia del 11 de septiembre:
ante la contingencia, sus paginas finales cambiaron
radicalmente de sentido. No obstante, el llamado
inicial a liberar las mentes de las ideologias se volvid
mas apremiante que nunca. Al principio de esta
tltima seccién viene una “Nota complementaria”
(p. 60) del editor, en que se cita a Deisler, quien
explica que:

“hizo falta abrir este libro més alla de su final, porque
en Chile una vez méas el HOMBRE fue herido en su
esencia, en su dignidad. Porque cuando su familia
se vio separada, su hogar destruido, su libertad
sometida, cuando su tradicion y sus constituciones
fueron ultrajadas, cuando pensar fue prohibido,
soltaron a la bestia, que se puede volver cada dia
mas fuerte. El destino de Chile es nuestro destino.
El hombre ha sido advertido” (p. 60).

Las paginas siguientes muestran una escena
de uniformados con fusiles y atras un grupo de
detenidos (p. 62), un dibujo de fusiles que apuntan
al mismo blanco (p. 63) y dos paginas completas en
rojo sangre (pp. 64-65). Y luego cuerpos en el piso.
[IMAGEN 21] Si antes del golpe el libro terminaba
con un “se acab6”, ahora se indica que: “jno, no se
acabo!” (p. 67), pues (escrito a mano y cada vez més

grande) “Chile vencera!” (p. 68).

Aqui concluyo esta revisioén global de la trama del
libro, en que se mezcla un proyecto inicial y luego

los poemas ahadidos tras el golpe.

156 | PABLO FANTE | E/ cerebro (1975) de Guillermo Deisler

Estrategias visuales comprometidas

Por Gltimo, después de haber mostrado esta lectura
lineal del libro, compartiré algunas ideas mas
detalladas sobre los mensajes visuales del libro.

Como se habra notado, la protagonista de El cerebro
es una cabeza delineada con gran simpleza, resumida
en sus contornos, sin insistir en todos los otros
elementos (ojos, pelos, orejas, craneo, etc.), para
centrarse (tnicamente en su contenido: el cerebro,
que es la materia misma de nuestro pensamiento,
nficleo de la abstraccién y organizador de los vinculos
quimicos que nos dan sentido. En este libro, el
cerebro es sobre todo un productor y receptor de
mensajes: se trata de hacer reflexionar al lector sobre
cémo entran las ideas en nosotros y como podemos
liberarnos de las doctrinas. Por lo mismo, me
parece, la mayoria de los poemas visuales contienen
imagen y texto: solo once poemas no incluyen nada
de texto o letras. Sin entrar en el debate sobre los
limites de lo que se elige o no llamar poesia —por
ejemplo, en ausencia de lenguaje—, este recuento
permite indicar que la union de imagen y lenguaje
es preponderante en el libro.

Por el estilo de los textos y como dialogan con
las imagenes, El cerebro tiene mucho de cartel o
rayado de calle, pero recuperando la concision
de la publicidad para utilizar parédicamente un
elemento clave del capitalismo: el deseo de que
todo sea monetario. Por ejemplo, la portada vuelve
a aparecer dentro del libro (p. 54), pero esta vez con
un mensaje extenso que la vincula con los anuncios y
la necesidad de revelar sus intenciones: “Las marcas

son etiquetas, afiches, paginas de publicidad, una

Imagen 20
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palabra pegada sobre un producto. Esta seccién busca
mostrarle al pablico los responsables y promotores
de estos productos. Es decir, revelar los rostros y
personalidades que se esconden tras la marca... que

suele ser su nombre” (p. 54).

En el libro también se reconocen elementos comunes
con el comic y la fotonovela, como lo sehala el propio
Deisler en una carta a Julien Blaine incluida en el
prologo; estos géneros permiten darle a la obra “un
analisis y una cierta coherencia y continuidad [..
que dan a comprender una idea” (p. 8). Se trata de
comunicar un concepto de manera concisa, se busca
hacer pensar aliando la fuerza de una idea con la
inmediatez casi inconsciente de la vision. Para
ello, dice Deisler, “Trabajé con imagenes visuales
y verbales que tienen una carga de significado
bastante com(n, de uso social, diria” (p. 8). Se
utiliza la sociedad de masas, de medios masivos,

para llegar a fines contrarios.

De hecho, la serie de poemas visuales comienza
diciéndonos: “Somos el producto de cierto...”. Este
poema por completar tiene una respuesta en la
pagina siguiente. Se trata de una cabeza asimilada
a un globo (p. 11) con el siguiente mensaje: “Usted
absorbe 500 litros de aire por hora”. [IMAGEN 21] A
partir de un dato concreto del funcionamiento del
cuerpo —un dato fisiologico—, Deisler elabora una
imagen en que compara una parte del cuerpo —la
cabeza— con otro objeto que también requiere de
aire, un globo. Ambas iméagenes juntas podrian
decir: “Somos el producto de lo que consumimos’,
véase el aire. Pero, al mismo tiempo, Deisler nos
sugiere que nosotros mismos somos como un globo,

es decir, el producto industrial de quien nos incita
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a consumir. Fllibro insiste en la reflexién marxista
y la alienaci6n del ser humano ante el capital que, a

fin de cuentas, nos convierte en objetos de consumo.

Deisler suele proponer alguna frase de sabiduria
comiin para luego mezclarla con algo que a priori
no tiene relacién alguna, obligdndonos a reconstruir
la asociacion subyacente entre ambos elementos.
Por ejemplo, en el poema de la pagina 15 sobre la
gula, nos dice “Sea objetivo, mire las cosas tal como
sony no como usted quiere verlas” y, retomando las
triquihuelas psicolégicas de la publicidad, mezcla
esta frase con un apetitoso flan bahado en caramelo
sobre un plato. El flan es tentador, nos invita al
consumo, pero, si nuestra reaccion logra superar la
tentacion, podemos ver en él una serie de dilemas
morales por el solo hecho de apelar a un impulso
inconsciente que pasaria sobre nuestra voluntad.
Esto se concreta luego en la imagen de una mujer
desnuda que surge de unas ondas dibujadas en un
cerebro, como Venus nace de las aguas, en un claro
simbolo del uso de la libido masculina por parte de
la publicidad.

Alfiny al cabo, el mensaje del libro se puede resumir
asi: no se deje enganar, utilice su cerebro para tener
su propia opinion; libérese; no deje que le laven el
cerebro. Es una invitacion a reflexionar creativamente
sobre los subterfugios del adoctrinamiento y la
sociedad de consumo. Por esta misma razon se
propone un cruce metaférico entre imagenes
hasta entonces desconectadas. Esta sorprendente
vinculacién conceptual es la que libera los poemas
y apela a la interpretacion de cada lector. En este
llamado a la creatividad interpretativa radica, a mi

parecer, la esencia poética del libro.

Usted

absorbe
500
litros de aire

por

hora
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Obra La muerte que sonié, foto de Pamela Jaque.

Encuentro de
experimentacion
teatral En Breve:
romper espacios de
incertidumbre

por Maria Soledad Henriquez Vargas'

El Encuentro de Experimentacion Teatral
En Breve es una instancia de investigacion,
experimentacion y creacion teatral en la que
estudiantes y egresados de escuelas de Teatro y
Artes Visuales pueden desarrollar practicas de
investigacion y creacion en torno a un proyecto
teatral colectivo. El propésito del encuentro
es contribuir a la creacién e investigacion
de nuevas dramaturgias y puestas en escena
mediante un trabajo practico interdisciplinario
que involucra dramaturgia, direccion teatral,

disefo escénico y actuacion.

La actividad lleva realizindose anualmente
desde el afio 2019. De esta forma, En Breve,
mediante convocatorias de diversos artistas
recientemente egresados vinculados con la
creacién teatral, compone equipos de trabajo
que tienen el proposito de realizar, en el marco
del encuentro, cinco puestas en escena por

cada versidn.

1 Actrizy Directora de Movimiento. Docente Escuela

de Teatro Universidad Finis Terrae.
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Los hitos relevantes de la realizaciéon de cada version

de En Breve son:

- Convocatoria a postulacion de las categorias
Dramaturgia, Propuesta de Direccién y Propuesta
de Arte y Diseho Escénico.

- Evaluacidon de las postulaciones por parte del

jurado de las tres categorias.
- Seleccion y formacion de cinco equipos de trabajo.
- Convocatoria de elencos para los cinco proyectos.
- Charlas y conversatorios.
- Proceso de ensayo y escenificacion.

- Asesorias permanentes del grupo académico En

Breve.

- Muestra abierta con ptGblico denominada

“Procesando”.

- Evaluacién y comentarios del pablico mediante

conversatorios post-funciones de “Procesando”.

- Proceso de escenificacién e itinerancia en comunas

de Santiago con conversatorios post-funciones.
- Funciones y temporada profesional.

En cada nueva version, los grupos realizan una
funcion en las instalaciones de la Escuela de
Teatro de la Universidad Finis Terrae, dirigida
principalmente a la comunidad de esta institucién,
como una instancia universitaria. Luego, los grupos
participan en el Festival de Teatro Itinerancia En
Breve, que incluye funciones en diversos lugares de
la comuna de San José de Maipo, como una instancia
territorial. Finalmente, al término del aho, se lleva
a cabo un ciclo de funciones en el Teatro Sidarte,

como una instancia profesional.

Con lo anterior, En Breve busca romper aquellos
espacios de incertidumbre generados por las
condiciones de insercion laboral que la realidad
material actual genera en las y los profesionales del

arte. Sus organizadores, los egresados de la carrera

de Actuacion de la Universidad Finis Terrae Catalina
Risso, Ibraham Valdivia y Rodolfo Mendoza, y un
grupo de trabajo académico integrado por docentes
dela Facultad de Artes de la Universidad Finis Terrae
somos conscientes de las condiciones de dificultad
que la desvalorizacion del arte en la sociedad actual
genera en la bisqueda de trabajo, en la obtencion de
financiamiento y en las posibilidades de generacién
de proyectos propios. Es en relaciéon con estos
inconvenientes de la época de la mundializacién
del capital que el Encuentro de Experimentacién
Teatral En Breve esta dirigido a profesionales
del arte que tienen la necesidad de encontrar
apoyos institucionales y de financiamiento para
la realizacion de sus primeros proyectos artisticos
posteriores a sus egresos. En relacién con estas
dificultades es que En Breve busca transitar desde
la instancia universitaria, que constituye un tiempo
y un espacio protegido para quienes se forman en
creacibn artistica, hacia una instancia profesional,
que permita que nuevos creadores transite con algo
de fluidez y menos impacto hacia las formas de

produccién determinadas por el contexto actual.

El trabajo de los grupos constituidos por En Breve,
busca ser proyectado y consolidado de una manera
concreta, en vias de formacién de companias que
trasciendan al encuentro y que puedan aspirar a
la profesionalizacién de su trabajo. Para que sea
posible este proyecto, que busca cubrir las falencias
de las modalidades de produccién del arte hoy,
ha sido importante el apoyo institucional. En ese
sentido, la Escuela de Teatro de la Facultad de Artes
de la Universidad Finis Terrae es la institucion
que acoge el encuentro y la Vicerrectoria de
Investigacion, Creacién Artistica y Doctorado de
la misma universidad es quien ha contribuido en
su financiamiento. Hasta la versiéon 2023 se han
montado dieciséis obras y en 2024 ya han sido

seleccionados cinco nuevos proyectos.
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Obra Tania salén de Belleza, foto de8

Obra Error 404, foto de Francisca Villagra.

-

Obra Error 404, foto de Francisca Villagra.




Obra Arrecife: en lo profundo se ahogaron las sonrisas, foto de Valentina Rojas. Obra Un tiro al aire, foto de Catalina Abdalah.

Obra Arrecife: en lo profundo se ahogaron las sonrisas, foto de Valentina Rojas. Obra Un tiro al aire, foto de Catalina Abdalah.
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Obra 4 apoyos, foto de Catalina Abdalah.

Obra Fuera los seconds, foto de Rodolfo Mendoza.

e i o i g0y oL

Obra Retazos de un duelo tardio, foto de Francisca Villagra.
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XIMENA
ZOMOSA

Santiago, 1966

«Todo parte encontrando objetos serializados en
barrios y recorridos y desde la autopercepcion de ser
mujer. Esta manera de mirar el entorno me ha llevado
a transformar uniformes cotidianos y subalternos en
‘gigantas’. Con ellas me interesa invitar a las personas
a involucrarse y a sacar a mis obras del espacio del
arte a través de procesiones. También he trabajado
con el pelo que me crece y con otros elementos y
materiales aparentemente simples. Actualmente me
interesa proponer en mis instalaciones la aparicion

de una potencia del femenino, sefialar su ausencia
historica, su omisién en nuestro espacio siquico y

simbdlico, y cuanto la necesitamos»

Imagenes por orden de aparicion:
1 Autorretrato postal, fotoserigrafia 1987

2 Corte, Galeria Posada del Corregidor, Herrera, Rueda, Silva,
Velasco, Zomosa 1996

3 Fotografia de Paz Errazuriz 2009

4 Pintora N°1, Matucana 100, Anénimas 2021
5 Tea Time, 2016

6 Mucho que Aprender, Sala Gasco 2005

7 Andbnimas, vista general, Matucana 100, 2021

www.ximenazomosa.com
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1. Vista de la exposicion
Atmésferas de Terror de
Forensic Architecture,
© Centro Nacional

de Arte Contemporaneco.

BREADR 2L

Impugnar y exponer

por Joselyne Contreras

Escribo en Santiago de Chile mientras las personas en Palestina enfrentan
la mayor destruccion de un pueblo de la cual mi generacion y varias de las
coetaneas tenemos conocimiento. Si bien hoy es imposible acercarse, desde
un lugar lejano como el que en este momento habito, a lo que estan sintiendo
diariamente millones de personas, si sabemos lo que esta pasando a través de
imagenes, videos, y los testimonios a los que podemos acceder. Precisamente
aqui, en el como construimos, leemos y nos relacionamos con las imagenes
y la visualidad encontramos una de las aristas del potencial de las practicas
artisticas y de los conocimientos que de ellas emergen —si, las artes también

aportan.

Lo que enfrentamos hoy es un punto de inflexién a nivel planetario. Imaginar
cdémo se van a organizar las relaciones entre las personas y entre los distintos
territorios en los préoximos meses y ahos resulta, al menos para mi, una
incoégnita. Lo que si resulta incuestionable es que seguimos enfrentando
procesos regidos por jerarquias y por el ejercicio indiscriminado del poder, y
que seguimos requiriendo de la organizacion y solidaridad colectiva, a nivel
nacional e internacional, para seguir presionando y para la generacion de
las condiciones de posibilidad de las cuales germinen nuevas, mas justas y

horizontales relaciones.

Entre agosto y octubre del afio 2023 estuvo abierta la exposicion Atmdsferas
de Terror, de la agencia de investigaciéon Forensic Architecture (Arquitectura
Forense), compuesta por un equipo interdisciplinario de arquitectos, artistas,
cineastas, periodistas de investigacion, cientificos y abogados, con base en
Goldsmiths, Universidad de Londres. Su presencia en Chile se dio en el contexto
de la conmemoracion de los 50 anos del golpe civil militar en Chile.! Curada
por quien escribe, en didlogo cercano con Samaneh Moafi, Eyal Weizman y
Elizabeth Breiner, de FA, y Angélica Mihoz (investigadora y curadora asistente),

1 Masinformacién sobre la exposicion en los siguientes enlaces: https://forensic-architecture.
org/programme/exhibitions/atmosferas-de-terror, https:/www.cultura.gob.cl/agendacultural/
forensic-architecture-inaugura-atmosferas-de-terror-en-centro-nacional-de-arte-
contemporaneo/
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Maqueta 3D

de Plaza de

la Dignidad.
Expuesta en

la exposicion
Atmésferas

de Terror

de Forensic
Architecture,
2023, © Centro
Nacional de Arte
Contemporaneo.

la muestra se present6 en el Centro Nacional de Arte
Contemporaneo, en Cerrillos. Esta exposicion, la
primera en Chile de Forensic Architecture (FA),?
abordoé la relacién entre la violencia policial y
ambiental, y los derechos humanos. Con foco en los
proyectos que FA ha desarrollado en América Latina,
acompahnados por una seleccién de investigaciones
elaboradas en otras partes del planeta, se busco
plantear algunos de los conflictos sociales, politicos,
culturales e historicos que han afectado y que

enfrenta la region.

La exposicién tuvo como punto de ingreso la
investigacion desarrollada en Chile, “Tear Gas
in Plaza de la Dignidad (Gases Lacrimdgenos en
Plaza de la Dignidad)”, el afo 2020. Junto al video
que da cuenta del proyecto, se realizé e instald de
manera especifica para Cerrillos una maqueta 3D
de Plaza Dignidad.” Esta investigacion, que fue
comisionada a FA por parte del grupo médico y
activista No+lacrimdgenas, se enfoco en analizar
el uso de gas lacrimogeno en el contexto de la
Revuelta Social en Chile. En especifico, el analisis
se centrd en el dia 20 de diciembre de 2019, cuando
miles de personas se congregaron para protestar
contra el gobierno de Sebastian Pifiera. Ese dia, la

recientemente bautizada por los y las manifestantes

2 Forensic Architecture (FA) es una agencia de investigacién
con sede en Goldsmiths, Universidad de Londres. FA
desarrolla investigaciones espaciales y mediaticas
sobre casos de violaciones de los derechos humanos y
medioambientales. Las investigaciones se realizan junto
ay ennombre de comunidades afectadas por la violencia
politica, en colaboraci6én con organizaciones de la sociedad
civil, grupos de derechos humanos y medioambientales,
activistas, ONG internacionales y medios de comunicacion.
FA presenta su trabajo tanto en tribunales nacionales
como internacionales, en comisiones parlamentarias,
a la ciudadania, y en exposiciones en las principales
instituciones artisticas y culturales del mundo.

3 Lamaqueta 3D conté conla colaboracién de Diego Hamilton
y Alejandra Celedén, y se elabord junto al Laboratorio de
modelos y prototipos de la Facultad de Arquitectura, Diseho
y Estudios Urbanos (FADEU), de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile.
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Plaza Dignidad —otrora, Plaza Baquedano—, fue
escenario de diversas formas de violencia policial
que se hicieron presente y ejercieron contra quienes
se manifestaban. Una de ellas fue el uso de agentes
quimicos empleados tanto contra manifestantes

como transetntes.

La investigacion que FA efectud tuvo como uno de
sus puntos de partida el registro de Galeria CIMA*
del dia sehalado. Un archivo de video disponible en
YouTube, que provino del registro ininterrumpido
de lo que estaba sucediendo en y alrededor de la
plaza. Alli, la cAmara se encontraba instalada en
direccion hacia la rotonda en la cual las protestas
se concentraron para compartir en vivo, desde
la azotea de uno de los edificios cercanos, donde
Galeria Cima esta ubicada, el movimiento en Plaza
Dignidad. Para Samaneh Moalfi, investigadora senior
en FA, el registro “resonaba con imagenes de las
‘revoluciones rotonda’ de Ttnez, Egipto, Baréin,
Oman, Yemen, Libia y Siria en 2010, que ya habia
estudiado previamente con Eyal Weizman (2015)™
(Moafi, 2021). Como sabemos, en las protestas del
aho 2019, en Chile, se unieron diversas demandas y
personas, estudiantes, pueblos indigenas, activistas
delavivienda, la salud, la educacion, las pensiones,
feminismos, la clase trabajadora, entre otras personas

que buscaban manifestar su descontento.

Durante la Revuelta Social en Chile, aquella rotonda

que usualmente fue epicentro de protesta, celebracion

4 Galeria Cima comenz6 sus actividades el ano 2016 y fue
fundada por Trinidad Lopetegui, artista y gestora cultural,
y Sebastian Rojas (Dj Caso). Como indican en su sitio web,
su “emplazamiento y vista privilegiada sobre la Plaza de
la Dignidad, nos motivé a reaccionar frente al estallido
social, comunicando en tiempo real lo que ahi estaba
ocurriendo (...) y generando un archivo histdrico parala
memoria de Chile. Este material ha sido utilizado como
herramienta de utilidad pablica y transformado en piezas
de reflexién” (CIMA, n.d.).

Lainvestigacion mencionada se puede revisar en: Weizman,
E. (2015). The Roundabout Revolutions. Sternberg Press.

[S3]
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y conmemoracidn, se transformoé en un espacio
politico donde las personas se encontraron para
manifestar su descontento y malestar, para debatir,
conversar, organizarse; para compartir momentos de
compaferismo, solidaridad y cuidado. Y, sin dudas,
la esperanza por la imaginacion politica habia sido
activada y habia con qué alimentar esa esperanza.
Desde la plaza, Chile se sentia e imaginaba dejando
atras las politicas neoliberales y sus consecuencias
humanas que, desde la década de 1990, han sido
apuntadas como ejes de un malestar que afecta
las distintas esferas de la vida (Contreras Cerda &
Saavedra Utman, 2021). Esta crisis, a nivel social,
econémico y politico, provenia de una desigualdad
chilena endémica (Llanos, 2021) y de una distancia
existente entre el sistema politico y la ciudadania
ya cansada de la tecnocracia politica, mas no de la
politica (Contreras Cerda & Saavedra Utman, 2021).
Al contrario, esta se veia energizada y dispuesta a

avanzar en cambios.

Como respuesta a esta ocupacion del espacio pablico,
la represién y brutalidad policial aparecieron,
siguiendo a las autoridades del gobierno de Sebastian
Pinera. Ante esto, los registros en video provenientes
de espacios como Galeria Cima, sumados a los de
residentes y manifestantes comenzaron a constituir
un archivo donde los registros —en muchos casos
realizados con teléfonos méviles— documentaron
actos de violencia con la esperanza de garantizar
justicia. Tal como apunta Moafi, estos registros
“sugerian que las armas antidisturbios, si bien
variaban en todo el mundo, compartian el sello de
una nube blanca conocida como gas lacrimégeno
o Cs” (Moafi, 2021, p. 24), que se lanzaban para

reprimir y limitar el derecho a la manifestacion.

El contexto a partir del cual las nubes toxicas
comienzan a aparecer y a ser empleadas es el de
guerra, a inicios del siglo XX cuando se buscaba

atacar ‘el entorno del enemigo en lugar de su cuerpo”

Fotogramas 1,
2,3, %y 5 video
“Tear Gas Plaza
de la Dignidad
(Espahol)”,
Forensic
Architecture,
2023, ©




(Moalfi, 2021, p. 25) con el objetivo de asfixiar,
irritar, causar ceguera en “los soldados para sacarlos
de sus trincheras y poder rematarlos a balazos”
(Medina, 2021). Uno de los primeros ejemplos
donde se usaron cilindros de gas cloro fue en 1915,
en el caso de Ypres, cuando soldados alemanes
los lanzaron a las tropas francesas y britanicas
buscando deshacerse de estas. En 1925, finalizada la
Primera Guerra Mundial y con conocimiento de los
danos que este tipo de armas producia, se prohibe
su uso, bajo el Protocolo de Ginebra. Y si bien es
una paradoja, como bien sehala Medina, que estén
prohibidas en las guerras pero que sigamos siendo
testigos de su uso en tanto medida represora en
las calles, esto podria deberse a que las Naciones
Unidas generaron en 1993 una nueva convencion
que introduce una excepcion para el “uso interno
de control antidisturbios” (Moafi, 2021, p. 26). En
el caso de Chile, segin el documento “Uso de gases
lacrimégenos. Normativa nacional, extranjera e
internacional”, realizado por la Asesoria Técnica
Parlamentaria,’ el uso de gases lacrimégenos esta
permitido para resguardar el orden ptblico, pero
se restringira “ante la presencia de nihos, nifas o
adolescentes, mujeres embarazadas, adultos mayores,
y personas con capacidades diferentes o con notorios
problemas de salud” (Fernandez et al., 2019, p. 1). El
mismo documento ahade que en algunos paises se
ha prohibido el uso de Cs, el componente quimico
utilizado en Chile, porque cuando hay exposicién
a altos niveles, como por ejemplo “asedios a lugares
cerrados o tacticas de saturaciéon de areas para
dispersar manifestantes, su inhalaciéon puede
causar neumonitis y edema pulmonar conducente a
la muerte, en caso de personas propensas a alguna

afeccién broncopulmonar aguda” (Fernandez et al.,

6 La Asesoria Técnica Parlamentaria (ATP), es un equipo
interdisciplinario e imparcial de apoyo para la funcion
legislativa, de fiscalizacién y de representacion del Congreso
Nacional.
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2019, p. 1). Es decir, su uso constituye un riesgo para
la salud y esta informacion ha estado al alcance de

ambas cimaras.

Como he sehalado, el uso de gases lacrimdgenos en el
contexto chileno esté permitido para resguardar el
orden ptblico, para dispersar las manifestaciones y las
protestas. Pero ¢qué sucede cuando en ese territorio
hay personas viviendo y que tras la inhalacién
constante ponen en riesgo sus vidas? De acuerdo
con la investigacion de FA, los fabricantes de Cs no
entregan informaci6n sobre el comportamiento de
los quimicos en entornos urbanos. El gas “viene en
forma soélida y polvorienta”, y cuando “se activa,
el polvo presurizado se mezcla con una formula
liquida que se libera en el aire como gotas™ (Moafi,
2021, p. 26), y esas gotas se ven afectadas segin los
elementos propios de un lugar, que influyen en lo que
sucede con ellas. Los riesgos a los que se exponen
quienes residen en el area fueron, precisamente,
uno de los objetivos del proyecto que se centrd en
analizar el dia 20 de diciembre de 2019, donde se
observaba la violencia policial y se evidenciaba el
uso de agentes quimicos que, siguiendo el informe
de FA, demostré el “desprecio por la salud ptblica
por parte de las autoridades chilenas” (Forensic
Architecture, 2020b), que arriesgaron, por los altos
niveles de toxicidad, la vida de las personas. En el
lugar analizado localizaron 596 cartuchos de gas
lacrimoégeno, que identificaron de acuerdo con
un proceso de investigacion que consistio, entre
otras etapas, en el desarrollo 3D de la rotonda
—reconstruido parala muestra—, la reproduccién
del cono de visién de la cimara instalada en Galeria
CIMA, y la extension aproximada de cada nube
lacrimdgena més la localizacién del cartucho a
través de un andlisis automatizado de video. Los

resultados arrojaron que:

Elviento transportaba las particulas de Cs de suroeste
anoreste a través de la rotonda y las depositaba en el
suelo y en el rio Mapocho. Los edificios circundantes
generaron turbulencias irregulares que llevaron las
toxinas a barrios vecindarios aledahos. Demostramos
que los contornos de las nubes, al acumularse en el
aire y depositarse en el suelo, se extendian mucho
mas allé del perimetro de la rotonda. (Moafi, 2021,
p-27)

Asi, el estudio deja en evidencia que la violencia
ambiental va, en casi todos los casos, de la mano con
la violencia policial y el ejercicio indiscriminado
del poder. En el caso chileno, “la concentracion
de gas lacrimogeno en un solo metro ctbico de la

rotonda alcanzo niveles de toxicidad unas cuarenta

“Cloud Studies”, exposicion
Atmésferas de Terror de Forensic
Architecture, 2023, © Centro
Nacional de Arte Contemporineo.

veces superiores al limite recomendado, poniendo
en peligro la vida de los manifestantes” (Forensic
Architecture, 2020b). Es decir, la concentracién
superaba los niveles del manual de la policiay, por
lo tanto, constituy6 un peligro para la salud también

de los residentes del sector y de los barrios proximos.

El segundo proyecto central dentro de la muestra,
ubicado en el segundo piso del Centro Nacional
de Arte Contemporaneo, en Cerrillos, al que se
vincula de manera directa la investigacion sobre
el uso de gas lacrimégeno en Plaza Dignidad, es
“Cloud Studies” (Estudios de nubes).” Se trata de

7 “Cloud Studies” se realizé originalmente para la exposicion
“Critical Zones: Observatories for earthly politics”
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un video ensayo centrado en las nubes toxicas y la
manera en que “colonizan el aire que respiramos”
(Forensic Architecture, 2020a). Empleadas como
instrumentos de represion, las nubes tienen dos
dimensiones. Por un lado, se pueden observar desde

el exterior y son medibles; por el otro, silas vemos

(Critical Zones: Observatorios de politica terrenal),
presentada en ZKM Centre for Art and Media, en Karlsruhe.
Posteriormente, ha sido exhibido en exposiciones en distintos
lugares y gand el Prix Ars Electronica 2021 Golden Nica
Award en la categoria Artificial Intelligence & Life Art.
Destacan las exhibiciones en la Bienal de Berlin (2022),
la Wellcome Collection (2022), Hamburger Kunsthalle
(2022) y Tensta Konsthall (2022) donde se presentd una
edicién actualizada.
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“Cloud Studies”, exposicién Atmdsferas de Terror
de Forensic Architecture, 2023, © Centro Nacional
de Arte Contemporaneo (revisar esta info).

desde el interior “son condiciones experienciales
de difuminacién 6ptica y oscuridad atmosférica.
Las nubes de hoy en dia son tanto ambientales
como politicas” (Forensic Architecture, 2020a).
Cloud Studies se present6, ademas, con el “Archivo
de Estudios de nubes” desplegado, al cual se podia
acceder y posibilitaba un ingreso més profundo a
la serie de investigacion que FA ha realizado sobre
las nubes.

En ese grupo se encuentra, entre otros proyectos,
Herbicidal Warfare in Gaza (Guerra herbicida en
Gaza) {2014 - en curso}. Esta investigacion centra

su mirada en la Franja de Gaza, avasallada por

las incursiones militares israelies y cuya frontera
artificial se ha ido convirtiendo en un sistema de
vallas, vigilancia, control aéreo y subterraneo: una
zona de seguridad militar. Entre las estrategias
usadas por el ejército israeli esta, desde el 2014, el
“desbroce y el arrasamiento de tierras agricolas
y residenciales (...) cerca de la frontera oriental
de Gaza se ha complementado con la fumigacion
aérea sin previo aviso de herbicidas que matan
los cultivos” (Forensic Architecture, 2019), que ha
ido destruyendo la tierra. En esta investigacion,
uno de los puntos centrales es el armamiento del
viento, que se establece a partir de videos recogidos

en terreno donde se demuestra que la fumigacion

“Cloud Studies”, exposicién Atmésferas de Terror
de Forensic Architecture, 2023, © Centro Nacional
de Arte Contemporaneo.

comercial que vuela “en el lado israeli de la frontera
moviliza el viento para transportar los productos
quimicos a la Franja de Gaza, en concentraciones
perjudiciales” (Forensic Architecture, 2019). Esto se
hace a través del humo generado por un neumatico
ardiendo empleado para dirigir el movimiento del
viento, trasladando herbicidas hacia Gaza desde
Israel. Dicho proceso forma parte de uno mas lento
y de largo aliento: la desertificacién de un lugar
otrora exuberante en cuanto a la vegetacion, hoy

un lugar seco.

A partir de la investigacion sobre la guerra herbicida,
recientemente, en marzo del 2024, FA publicé “No
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traces of life: Israel’s ecocide in Gaza 2023-2024"
(Sin rastro de vida: el ecocidio de Israel en Gaza
2023-2024), para conmemorar el Dia de la Tierra,
en Palestina, analizando los actuales ataques
israelies, activos desde octubre de 2023, a huertos
e invernaderos. Alli, se revela la destruccién
como un acto generalizado y, en rigor, un ecocidio
que ha llevado la hambruna en Gaza a limites
inimaginados. Todo, parte de un patréon “més
amplio de privar deliberadamente a los palestinos
de recursos criticos para la supervivencia” (Forensic
Architecture, 2024), mediante ataques sistematicos
ainfraestructura agricola. La investigacion analiz6
las tierras que la familia Abu Suffiyeh ha cultivado
durante la tiltima década, en un distrito llamado
Yabaliya Orienta, con olivos, granadas y citricos,
continuamente bajo intimidacién producto de la
declaracion por parte de las fuerzas de ocupacion
de que “cualquier vegetacion de més de 1 metro
de altura en las proximidades de su zona militar
de ‘exclusion’ es una amenaza para la seguridad y
debe ser arrasada” (Forensic Architecture, 202%). En
esta atmosfera, los agricultores se han enfrentado
a lo que FA sehala como el “imaginario colonial
de un paisaje gazati aplanado”. Con las protestas
de la Gran Marcha del Retorno y la Ruptura del
Asedio, €l 2018, los alrededores devinieron espacios
de resistencia donde se manifestaban contra la
ocupacion —que comenzoé en 1967—, pero que no
impedian el crecimiento del huerto de Abu Suffiyeh,
hasta que, segin las imagenes por satélite, fue
destruido en enero de 2024. El lugar agricola ha

sido transformado en un puesto militar.

La alteracion de la vida diaria que comenzd en 1967
con la ocupacién, donde la vida de las personas
en Palestina comienza a ser afectada en todos sus
aspectos, se ha ido intensificando en los Gltimos
meses. Seglin el reportaje “50 Ahos de Ocupacién

Israeli”, realizado por Amnistia Internacional
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el afo 2017, “Israel ha tomado como rehenes las
vidas completas de estas personas” (Amnistia
Internacional, 2017), con asentamientos ilegales,
una poblacién oprimida, con puntos de bloqueo y
de control, con una valla que aisla a las personasy
detiene las posibilidades econdomicas en Palestina.
El documento indica también que ya el afo 2004
una Opinion consultiva de la Corte Internacional
de Justicia, sehald que “Israel tiene la obligacién de
devolver las tierras, huertos, olivares y demas bienes
inmuebles confiscados a los efectos de la construccion
del muro” (Amnistia Internacional, 2017). Tras el
retiro de tropas terrestres de la Franja el aho 2005,
los agricultores palestinos lograron trabajar la tierra
sorteando las dificultades y sorteando bloqueos
ilegales por mar, tierra y aire. Hoy, la situacién es
otray se ha demostrado por las iméagenes satelitales
que investigd FA que desde octubre de 2023, la
destruccion de “tierras e infraestructura agricola
en Gaza es un acto deliberado de ecocidio y una
dimension critica de la campaha genocida de Israel”
(Forensic Architecture, 2024), pues los ataques han
destruido lugares que son esenciales paralavidayla
produccion de comida, que se unen ala hambruna,
la destruccién de infraestructuras médicas y civiles,
la obstruccién de la ayuda humanitaria para Gaza,
la destruccion de las condiciones en las que un
pueblo puede mantener y sostener la vida.

En estos dos proyectos, lo que encontramos son
manifestaciones de la profundidad y complejidad
que tienen los procesos historicos, que se ven
afectados por el desenvolvimiento de situaciones
y relaciones politicas, econémicas y sociales. En
contextos de neoliberalismo profundo, donde la
vida es, en muchos casos, parte de una ecuacién
econdémica, el derecho ala vida resulta socavado y
se aplica de acuerdo con parametros establecidos
por el poder. Chile, como uno de los primeros paises

en los que el experimento neoliberal se implemento

(Brown, 2015; Harvey, 2005) durante la Dictadura
civil militar, ha intentado mover la direccién de la
brtjula pero no ha tenido éxito y sigue rigiéndose
por sus normas, sin lograr desprenderse de aquello
que esta encarnado en la sociedad. La situacién en
Palestina, por su parte, nos enfrenta al hecho de que
existen paises que parecen ser intocables y otros
que se pueden avasallar ante la vista de quienes
habitamos el planeta. Aqui, la manifestacién del
peso colonial sigue presente, la manifestacién
del neoliberalismo en su expresién méas cruenta
y, también la manifestacién y el compromiso de
aquellas personas que buscan activar cambios
empleando métodos interdisciplinarios que han
llegado a demostrar, en el caso de FA, “la culpabilidad
de Estados y de grandes empresas” (Giiiraldes, 2017)

en casos de abuso de poder.

El trabajo de FA nos enfrenta con la pregunta:
¢Quieres saber lo que esta pasando? Por eso su
trabajo es tanto una operacion expositiva como de
extension y borradura de limites. De exposicién
porque como sehala la palabra forense, buscan
“revertir la mirada forense e investigar los mismos
organismos estatales —como la policia o el ejército—
que suelen monopolizarla” (Weizman, 2017,
p- 7). De extensién y borradura de limites porque
operany exhiben sus trabajos en distintos lugares,
tanto en juicios, en foros ptblicos, en espacios de
exhibicion, para hacer pablicos los sucesos en
su contexto y, desde alli, remover los procesos
politicos, las relaciones sociales, las uniones de
practicas y actores, las estructuras y tecnologias
para poder enlazarlos con el mundo que los hizo
posibles (Weizman, 2017), desde donde se pueden
evidenciar las responsabilidades. El momento actual
demanda cambios, no sélo a nivel social, politico y
cultural, sino que también en los conocimientos,
las practicas, las investigaciones. Por eso la tarea

no es solo cientifica, es politica y cultural, porque

requerimos cuestionar, constantemente, relatos
narrativos y visuales. Y, para ser eficaz, sehala
Weizman, la “impugnacion de los relatos oficiales
de lo sucedido es una cuestién de investigacion,
de historia y de solidaridad, y tal relato sé6lo es tan
bueno como el proceso politico del que forma parte”
(Fuller & Weizman, 2021, p. 3).

Finalmente, quiero recuperar la idea de que cuando
el imaginario politico se abre, como sucedioé con
Chile y como tengo la esperanza esta sucediendo
con el apoyo a Palestina, no es facil su cierre
porque ya han sido enunciadas las demandas
por la libertad, los derechos civiles y politicos, la
justicia social y medioambiental, las demandas
contra regimenes corruptos autoritarios, contra la
economia neoliberal, van a resurgir, debido a que
ya han brotado como deseos politicos (Weizman,
2015, p. 62). En la generacion de estrategias para
resistir y para mantener activos estos deseos es
donde esté el potencial y relevancia que atin tienen
las practicas para estimular la imaginacion, el
sentir y el pensar un mundo en el que todas las
personas podamos acceder alo que Mbembe llama
el Derecho Universal a Respirar (Mbembe, 2021),

el derecho a vivir.
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Normas editoriales

Envios en linea
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Secciones

Las propuestas deben permitir ahondar tanto en
el campo de las artes visuales y las artes escénicas,
como en la relacidén entre estas con la academia,
la sociedad y la comunidad. Diagrama publica las
siguientes secciones permanentes con convocatoria

abierta, en idioma espahnol.

 Articulos académicos: deberan tener una
extension entre 3.000 y 4£.000 palabras,
incluyendo notas al pie y referencias
bibliograficas. No debe incluir resumen ni

palabras claves.

* Investigaciones artisticas: corresponderan a
una propuesta cerrada de 3 dobles paginas,
4x4 colores, formato extendido 43 x 27,5 cm.
(21,5x 27,5 cerrado), que deberan ser enviadas
diagramadas y en alta resolucion (300 DPI). Los
textos, ademas, deben ser enviados en formato
word. Las normas editoriales para esta seccion

no se aplican.

Entrevistas: deberan tener una extension entre
2.500 y 3.500 palabras, incluyendo notas de
pie e introduccién y excluyendo referencias

bibliograficas.

Los textos deberan entregarse en formato Word,
tamafo carta y con tipografia Times New Roman

11 pts., con un interlineado de 1,5.
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El archivo debera llamarse Nombre del Autor_

seccidén_fecha del envio (dia_ mes_afho)

Las notas de pie deben situarse al final de cada
pagina y no contener referencias bibliograficas,

estas deben ir al final del texto.

Se usara Norma APA (American Psychological

Association) para todo efecto.

Los articulos académicos y entrevistas deberan
incluir imagenes, ya sean estas fotografias, graficos,
bocetos u otros que deben enviarse por separado en
formato JPG o TIFF, tamaho carta y una resoluciéon
de 300 dpi; estos podrian ser utilizados, segtin

necesidad de disefho, en monocromo.

Lasimagenes deben enumerarse correlativamente
y debera aludirse a ellas explicitamente en el texto.
Las fuentes de las imégenes seran normalizadas
seglin la Norma APA, para ello se debe adjuntar la
informacién correspondiente de acuerdo con los
siguientes criterios: autor, afio de creacion, titulo
de la imagen, ciudad y editorial (en el caso de que
esté publicada), museo y/o galeria (en caso de haber
sido expuesta). Si la fuente es electronica, agregar
ademas la direccién web exacta. Las imagenes
deben contar con la autorizacion respectiva para

ser publicadas.

Derechos de autor

Los autores deben enviar, una vez aceptada su
postulacion, autorizacion para la inscripcidén al
Registro de Propiedad Intelectual de la revista a
nombre de la Universidad Finis Terrae. Se solicitara
este documento por cada autor participante, sea

tedrico, artista, fotografo, entre otros.

Los autores preservan los derechos intelectuales
de sus articulos. Asimismo, los autores preservan
los derechos de sus imégenes y podran hacer uso

de éstas.

Ejemplo envio

« Titulo de Articulo
Nombre del autor, direccién (por ejemplo,
Facultad de Arte de la Universidad de xxxx,
Santiago de Chile), correo electronico.

* Resumen + Palabras Clave
Adjuntar resumen de 100 palabras.

* Formato
Tipografia Times New Roman, 11 pts., con un
interlineado de 1,5.

* Ejemplos de referencias bibliograficas

Rivera Cusicanqui, S. (2015) Sociologia de la
Imagen. Buenos Aires: Tinta Limon.

Byung Chul Han (2012). La sociedad del

cansancio. Barcelona: Herder Editorial.

Ejemplos de referencias de imégenes

Lopez, M. (2002) Asado en Mendiolaza. Buenos
Aires: Museo Nacional de Arte.

Jaar, A. (2010) La politica de las Imdgenes.
Santiago de Chile: Editorial Metales Pesados.

Ejemplo texto electrénico

Galaz, G. (2017). El arte es relevante, sin lugar
a dudas. En http://artesvisuales.uft.cl/ index.
php/investigacion Obtenido el 16 de enero de
2018.
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