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Presentacion

por Carolina Benavente Morales

El dossier que presentamos en esta edicion
de Collage relune textos sobre diferentes
espacios de arte santiaguinos mirados desde la
Region de Los Rios. Estos textos fueron escritos
por un grupo de estudiantes de la Escuela de
Artes Visuales de la Universidad Austral de Chile
con el cual visitamos la capital en junio de 2012.
Por medio de sus ensayos, ellos elaboraron su
relacion con la metrépoli chilena en tanto
principal receptora, productora e intermediadora
-a pesar de las redes y los circuitos virtuales y
translocales que se crean- del arte circulante a
nivel nacional.

La expedicidn a Santiago fue parte del curso
“Del collage al arte objetual”, del cual yo era
profesora, y sus objetivos fueron los de
complementar la formacién docente mediante
una actividad en terreno; dar a conocer a los
estudiantes diferentes obras, artistas y espacios
relevantes de la capital; y aproximarlos al
funcionamiento del mundo artistico
metropolitano. Pues numerosos son los alumnos
valdivianos que, estando por egresar, nunca han
viajado o no viajan con regularidad a Santiago,
ciudad que participa de manera mucho mas
intensa que Valdivia y sus alrededores en el
sistema artistico contempordaneo global.

Si bien la Escuela pretende potenciar un arte
austral, una visita a la capital buscaba favorecer
un conocimiento directo de su sistema artistico
por los estudiantes, asi como un necesario
didlogo de éstos con el arte nacional e
internacional en sus aspectos tanto estéticos
como institucionales, de gestion y de circulacion.
La idea era que, por medio de este viaje a
terreno, los participantes pudiesen dimensionar
mejor el funcionamiento de dicho sistema,

aportando con lo observado a imaginar
alternativas para el desarrollo de una escena
austral de arte contemporaneo que sigue siendo
muy poco consistente.

El viaje, que contéd con el financiamiento
parcial de la Escuela de Artes Visuales, se llevo a
cabo entre el jueves 14 de junio por la noche y el
lunes 18 de junio por la mafiana. En los tres dias
intermedios, se recorrieron los circuitos que
concentran buena parte de los espacios de
exhibicion santiaguinos, a lo menos en lo que
cabe al arte contempordneo. Para optimizar el
tiempo, nuestro criterio de agrupamiento fue
geografico, pero existe cierta coherencia entre
las locaciones y las orientaciones de los espacios
visitados:

Circuito Oriente: Av. Alonso de Cérdova,
Providencia, Barrio Italia, Bellavista. Destacan
en Av. Alonso de Cérdova las galerias Animal,
Patricia Ready y AMS Marlborough, orientadas
a exhibir y comercializar arte contemporaneo
nacional e internacional. En Providencia, la
galeria Departamento 21 y diferentes espacios
del Barrio Italia, especialmente la Galeria Die
Ecke, el proyecto La Panaderia con la Galeria
Yono y el centro SOFA. El Barrio Bellavista,
ademads de ser un epicentro de la bohemia
santiaguina, es el lugar donde se encuentran el
Taller 99 y el Taller de Artes Visuales,
dedicados al grabado. La gira incluyd una visita
al recién inaugurado mall Costanera Center.

Centro Sur: CCLM, MSSA, Persa Bio Bio,
Galeria Metropolitana, Caja Negra. El
recorrido comienza por el hito del Centro
Cultural del Palacio de La Moneda y sigue con
una institucion que cuenta con una de las mas
importantes colecciones de arte moderno y




contemporaneo del pais, el Museo de la
Solidaridad Salvador Allende. En un circuito
mas periférico se sitlan La Factoria y La Pica
del Grabado, ambas en el Persa Bio Bio, asi
como la Galeria Metropolitana, en la comuna
de Pedro Aguirre Cerda. El recorrido se cierra
en Nufioa, conociendo los talleres Caja Negra
y, dentro de ellos, la galeria Espacio Flor.

Centro Poniente: MAC Quinta Normal, MAC
Forestal, MNBA, MAVI, GAM. Este circuito
incluye las mas importantes instituciones
artisticas  oficiales: el Museo de Arte
Contempordaneo de Quinta Normal y del
Parque Forestal, por un lado, y el Museo
Nacional de Bellas Artes, por el otro. En el polo
cultural de Quinta Normal se encuentran
ubicados asimismo el nuevo Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos y la Galeria
Concreta del Centro Cultural Matucana 100,
mientras que el Barrio Lastarria acoge al
Museo de Artes Visuales y al recientemente
remodelado Centro Cultural Gabriela Mistral,
ex edificio Diego Portales y de la UNCTAD.

Durante nuestra breve estadia en Santiago
visitamos la mayor parte de estos espacios de
arte. El dossier se abre con un texto donde
Victoria Garcia nos entrega su juicio sobre una
exposicion de German Tagle, con quien
conversamos en la Galeria de Arte Patricia
Ready, y sigue con un articulo de Maritza Burgos
sobre el Museo de la Memoria y los Derechos
Humanos y el Museo de la Solidaridad Salvador
Allende. Es significativo que las colaboradoras
privilegien las aproximaciones a las musealidades
politicamente motivadas, asi como,
principalmente, a las iniciativas artisticas
individuales o colectivas autogestionadas. Es asi
como, desde una inmersiéon en la cultura
popular, Carla Vargas nos da su visién sobre La
Pica del Grabado, la que funciona en el Persa Bio
Bio, mientras que Carolina Opazo se pregunta
acerca de la posibilidad de subsistencia de
proyectos como Galeria Metropolitana, Galeria
Yono y Espacio Flor, en un contexto de

gentrificacion que amenaza estas busquedas. A
diferencia de sus compafieras, Francisco Pérez
aporta un cédmic que recoge algunas vivencias de
nuestra travesia metropolitana.

Los ensayos reunidos tienen en comun el
aunar cuestionamientos estéticos a otros de
caracter ético, econdmico y politico, con un
particular énfasis en los aspectos socioldgicos. A
nivel tedrico, el pie forzado fue la materia del
curso “Del collage al arte objetual” y en
particular las lecturas finales de Nicolas
Bourriaud y Paul Ardenne. La aproximacién al
collage como procedimiento artistico
fundamental en el siglo XX, no obstante, incluyd
el interesante libro de Guy Davenport Objetos
sobre una mesa, entre otros, y procurd llevar a
cabo una permanente problematizacién cultural
del fendémeno. Por otro lado, se le pidié a cada
colaborador/a que interviniera visualmente su
texto y el fanzine incluye ademas dos articulos
donde las alumnas Anastassia Miranda y Paula
Ojeda, siguiendo las pautas ya enunciadas, nos
dan a conocer algunos avances de sus
respectivos trabajos de tesis.

Al ajustarse a los plazos académicos de un
apretado final de semestre, los tiempos de
elaboracién de cada una de las contribuciones
fueron muy breves. Esto no hace mas que
acrecentar el mérito de quienes supieron
efectuar relaciones muy sugerentes entre
elementos dispares y a primera vista inconexos.
Es asi como presentamos en este fanzine un
collage de experiencias por la capital de Chile y
otros territorios del arte, observados desde el
sur como lugar y entorno de una enunciacidn
discursiva singular. Una enunciacién de provincia
qgue, marcada por la distancia de la metrépoli, el
aislamiento entre mares, rios y pantanos y la
agreste belleza de la naturaleza circundante,
elabora por medio del ensayo sus propios vy
apropiativos modos de participacion en lo
moderno y lo contemporaneo.o
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German Tagle, “Black Bird”, acrilico sobre tela cruda, 170 x 280 cm, 2010



Fuera de relato,
de German Tagle:
postproduccion
y espacio social

por Victoria Garcia Aguila

En este articulo abordaré la mas
reciente exposicion del artista chileno German
Tagle (32 afnos). Titulada Fuera de relato, la
muestra de Tagle se exhibié en la Galeria
Patricia Ready y la recorri durante una visita a
terreno cuyo objetivo fue aproximar a un
grupo de estudiantes de artes visuales de la
Universidad Austral de Chile al funcionamiento
del arte metropolitano. Este se compone de
diversos circuitos y la galeria en cuestion
pertenece a las mas importantes galerias
privadas orientadas a exhibir y comercializar
arte contemporaneo tanto chileno como
extranjero.

Caracterizandose por un tratamiento
del  Apocalipsis global que combina
expresionismo y postproducciéon, la obra de
German Tagle es de las pocas a nivel nacional
gue ha logrado ser reconocida fuera del pais.
El artista se ha insertado en el circuito
norteamericano y sus pinturas se transan a
precios equivalentes, con un valor por cuadro
de unos cinco millones de pesos chilenos en la
muestra Fuera de relato. EI mismo es un
nomade que estudié en Chile, Argentina y New
Jersey y que se instalé durante al menos cinco
anos en Nueva York, ciudad donde expuso su
trabajo en importantes centros y galerias de
arte. Todo esto pese a que su llegada al
mundo del arte fue, segin nos contd en una
entrevista, por instinto y curiosidad. En efecto,
German Tagle inicialmente estudio
arquitectura durante algunos afios en la
Universidad Finis Terrae, la que esta ligada en
forma estrecha a la Galeria Patricia Ready.
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Lamentablemente, la valiosa obra de German
Tagle circula exclusivamente en estos
espacios sociales del arte, lo que contradice el
discurso que la sustenta.

Al ser el espectador quien interpreta el
mensaje de una obra otorgandole sentido a
los elementos presentes en ella, es
fundamental la eleccién del publico al cual ird
dirigida una exposicién, pues “la participacion
del espectador consiste en rubricar el contrato
estético que el artista se reserva el derecho
de firmar [...] el espectador sélo es invitado a
‘llenar los blancos, elegir entre los sentidos
posibles’ (Bourriaud 2004: 115). Asi también,
en su proceso de produccion, el artista
necesita de un interlocutor que haga posible la
comunicaciéon de la intencion de la obra,
mediante la colaboracién de los individuos en
el espacio de exposicion, uniendo los sentidos
emitidos por el artista a los de un espectador.
De esta manera, el lugar de exhibicion es
fundamental en la configuraciéon del sentido
de la obra de arte, lugar que, en el caso de la
muestra de German Tagle, es la galeria ya
descrita, de caracter privado, comercial y con
nexos internacionales.

Esto da una clave respecto del tipo de
obra creada por este autor, que puede
definirse como wuna serie de paisajes
apocalipticos de grandes dimensiones
pintados empleando procedimientos
expresionistas 'y una metodologia de
posproduccion, con otra serie de cuadros mas
pequefos donde se percibe el uso del collage
y algunos desplazamientos hacia la
instalacion. La posproduccién es un concepto
gque Nicolas Bourriaud toma prestado del
contexto audiovisual para aplicarlo al mundo
del arte, al observar que numerosos artistas
de los ultimos afios se han dedicado a reciclar
y combinar elementos culturales
preexistentes, segun el “cortar y pegar”
caracteristicos del deejaying y, hoy en dia, de
cualquier aplicacion digital, convirtiéndose los
artistas en programadores, mas que en
creadores propiamente tal. El empleo de esta
técnica que actualiza el collage es evidente en
la obra de Tagle, segin se explica en el
catalogo de la muestra mediante una cita a
Bourriaud y observando que “Tagle ocupa
estos productos culturales prexistentes para
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crear un lenguaje propio que marca esta
nueva evolucién de su obra” (Castro, 2012).

Efectivamente, el autor navega con
libertad entre “la historia del arte y del
mundo”, empleando y combinando una
diversidad de referentes artisticos locales e
internacionales asociados a géneros como la
pintura, el cine y la arquitectura, asi como a la
cultura docta, mediatica y popular, lo que da
cuenta de wuna mirada transversal vy
cosmopolita en la cual, con detalles mas o
menos, cualquier otro “ndmade” podria
reconocerse. De hecho, wuna de Ilas
caracteristicas principales de la obra de Tagle
es la posibilidad de “libre interpretacién” que
otorga gracias a su “escasez de informacién”;
hecho que se hace evidente al observar los
protagonistas de sus obras, pues son todos
siluetas, sin detalles, ni rostros, ni
caracteristicas demasiado especificas.

En efecto, el artista se permite tomar y
descontextualizar figuras del arte europeo tan
reconocibles y cargadas de simbolismo como
La libertad guiando al pueblo, de Eugene
Delacroix -escena emblematica de la historia
de la pintura que representa las barricadas
producidas en Francia en 1830, donde no
hubo un guia para el pueblo mas que la
concepcién comun de la libertad-, junto a
otras igualmente cargadas de connotaciones
simbdlicas, pero del ambito nacional, como es
el caso de El jugador de chueca, la escultura
de Nicanor Plaza, por ejemplo. Pero al trabajar
la silueta de estos personajes, el simbolismo
de la figura especifica puede muy bien
soslayarse para asimilarse a una figura
pictérica emblematica cualquiera. En realidad,
la clasificacion de estos personajes sera
determinada por el tipo de publico al que se
orienta la muestra, apelando no sélo a la
memoria, sino también a la experiencia de
vida de este observador delimitado y definido
por el lugar en el que se expone. Como sefala
Carolina Castro en el texto del catalogo:

De este modo y como si se tratara de un arca
de Noé, German Tagle selecciona los
protagonistas de sus pinturas tomando
referencias tanto de nuestro imaginario
colectivo como de la historia del arte y del
mundo. En un ejercicio de formalismo, se
apropia, con las siluetas de estos personajes,
del evento histérico al que pertenecen: un

cowboy, un jugador de chueca, un indigena,
un hombre romantico, asi como también de
algunos elementos arquitectdnicos
reconocibles (Castro, 2012)

Destaca asimismo, en la configuracién
de este imaginario, su trabajo mediante dos
técnicas. Por un lado, la técnica del recorte,
por lo cual sus imagenes se asemejan a
etiquetas autoadhesivas, stickers 0
calcomanias empleados en juegos infantiles
para rellenar diferentes escenografias. De
acuerdo con lo sefalado por el autor en la
(grata) conversacion sostenida con él in situ,
esta técnica es la del esténcil y proviene del
arte callejero o street art, el que asimil6 en su
estadia en Nueva York. Por otro lado, la
técnica del expresionismo abstracto, que se
emplea tanto en las siluetas como en los
fondos, mediante aplicaciones de trazo suelto
inundadas de colorido, fundamentalmente,
pero también mediante la impregnacién del
color en el dorso de la tela -segin su
explicacién-, para atenuar, aplanar y difuminar
los colores, al estilo del grafiti hip hop o de Ia
grafica digital.

Por medio de estos procedimientos,
German Tagle elabora un imaginario que
podria calificarse de global, ya que muestra su
percepcidn con respecto al estado actual del
mundo y propone un cuestionamiento a la
relaciéon establecida entre el hombre, la
cultura y el medio ambiente a partir de un
collage en el que toma personajes, los
descontextualiza 'y  posteriormente los
enfrenta a distintos escenarios. Estos Ultimos
son paisajes apocalipticos, lo que puede
advertirse por el estallido cadtico de los
fondos de color, la soledad de los personajes y
la introduccion de elementos naturales
(arboles y ramas quebrados, agua, tierra y
aire enturbiados) y culturales (llantas, casetas,
helicépteros, aviones, etc.) de desecho o con
connotaciones violentas. Por medio de estos
paisajes, el artista parece criticar la tecnologia
que rompié con la sincronia natural,
proponiéndonos una reflexion sobre la
pérdida, en el ser humano, del sentido, el
respeto y la humanidad, volviéndose por ende
una amenaza para si mismo en esta guerra
contra el tiempo, en la que todo lo que no se
mueve a gran velocidad es invisible.



En efecto, mediante los rasgos
identitarios presentes en esta obra, se nos
clasifica en la consideracion de seres
humanos, espectadores de la historia y mas
importante aun, de la vida. Sin duda, también
hay en esta obra elementos que remiten al
origen del artista. En efecto, la chilenidad es
trabajada, por ejemplo, mediante el recurso a
dos iconos que aparecen en varias telas, el
condor y el Estadio Nacional; asi como
mediante referencias implicitas a situaciones
contingentes, como es el caso de las
movilizaciones estudiantiles del ano 2011. No
obstante, es interesante mencionar la
perspectiva que el artista plantea en cuanto a
su percepcién de identidad, y es que la define
como un collage multicultural desde la
perspectiva del mestizaje, mencionando que
en él hay elementos diferentes que logran
interactuar para configurar su identidad y
caracteristicas personales. De esta manera,
junto al nomadismo, el artista elabora una
forma de hibridez como manera de articular la
pertenencia a diferentes espacios culturales,
entre lo local y lo global, lo culto y lo pop, la
pintura y los medios, etc.

Se advierte entonces, en la obra de
German Tagle, un desafio a las concepciones
lineales de la historia que también prevalecen,
de acuerdo con Nicolas Bourriaud, “en la
mayoria de las historias del arte occidental,
[donde] la cultura estd ligada con esta
monomania para la cual el eclecticismo (o sea,
cualquier tentativa de salirse del relato
purista) representa un pecado capital” (2004:
117). Es precisamente la historia y los vinculos
gue establece el hombre en su paso por la
vida que se configura a través de ella, lo que
Tagle declara se encuentra Fuera de relato y
propone cuestionar y replantear mediante la
puesta en obra de estas figuras
representativas de la historia universal fuera
de contexto, dialogando con nuevas escenas
para resignificar las imagenes segun le
parezca mas adecuado dependiendo de la
interpretacion que desea del espectador. De
esta manera, la obra adquiere una aceleracion
particular, que intensifica la dinamica
interactiva observada por Bourriaud en los
términos siguientes: “toda obra es el resultado
de un escenario que el artista proyecta sobre
la cultura, considerada como el marco de un

relato que a su vez proyecta nuevos
escenarios posibles para el movimiento
infinito como un relato que continua y
reinterpretaria los relatos anteriores” (2004:
14-15).

Por ello, se cumple en German Tagle lo
planteado por Nicolas Bourriaud acerca de los
artistas de la posproduccién, en el sentido
que, “al recuperar objetos ya usados, los
nuevos son los primeros paisajistas del
consumo, los autores de las primeras
naturalezas muertas de la ciudad industrial”
(Bourriaud 2004: 26). Pero, al mismo tiempo,
debe recalcarse que se trata de paisajes
globales porque pueden tener Ilugar en
cualquier parte del mundo y se relacionan con
la sensacion apocaliptica reinante en las
inmediaciones del afio 2012, cuando las
lecturas posmodernas acerca del fin de la
historia se ven redobladas por un antiguo
presagio maya. A pesar de que, segun observa
Carolina Castro a partir de la obra de este
autor, “vivimos el mundo en su ocaso, un final
tan brillante y poético que llega a confundirse
con una nueva aurora” (2012).

Ahora bien, para finalizar, cabe realizar
dos observaciones adicionales en cuanto a
esta obra, que, como hemos visto, otorga
diferentes posibilidades de lectura. Una de
ellas es que si bien en su muestra se introduce
0 se alude a aquellos que escriben la historia
con sus actos, haciendo que habiten ese lugar
que el poder no incluye en su version, y
generando la posibilidad estética de que se
sientan participes de un nuevo relato, la
practica del artista parece contradecir su
discurso, considerando que la Galeria Patricia
Ready, en los hechos, no es un espacio social
accesible a quienes quedan usualmente fuera
de relato. En tal sentido, se podria formular
respecto de esta obra una critica similar a la
que se realiza respecto de diversas practicas
estéticas relacionales -a pesar de no ser
relacional la obra de Tagle-, a las que “se les
reprocha que niegan los conflictos sociales, las
diferencias, la imposibilidad de comunicar un
espacio social alienado, en beneficio de una
modelizacién ilusoria y elitista de las formas
de lo social” (Bourriaud 2008: 102).

En efecto, el espacio social elegido por
German Tagle para montar su exhibicion
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segrega a una parte de la poblacion que
simplemente no tendrd acceso a su obra y
que, por cierto, podria otorgarle una
interpretacion diferente y propia, acorde a sus
vivencias y apreciaciéon de los sucesos. Si ni
siquiera es considerado un grupo humano y no
hay vinculo con él, es mucho mas dificil
plantearse una relacion mas estrecha con lo
natural cuando, desde la vision
antropocéntrica, se acostumbra a ver la
naturaleza desde la otredad y, segin se
planteaba anteriormente, el artista no tiene
interés en el otro mas cercano, el que no es
considerado desde el momento en que la
eleccion del lugar delimitd la “clase de publico
que asistiri@a”. Un publico en principio
cosmopolita, adinerado y elitista.

Por otro lado, es necesario precisar que
las apropiaciones realizadas por Tagle
corresponden a un primer estadio de la
postproduccion, meramente  formal vy
“signico”. En este sentido, se lleva a cabo la
operacion duchampiana basica, consistente en
el acto de elegir, pues éste “basta para fundar
la operacidén artistica, al igual que el acto de
fabricar, pintar o esculpir: ‘darle una idea
nueva’ a un objeto es ya un produccion.
Duchamp completa asi la definicién de la
palabra ‘crear’: es insertar un objeto en un
nuevo escenario, considerandolo como un
personaje dentro de un relato” (Bourriaud,
2004: 24- 25).

No obstante, la posproducciéon no se
orienta Unicamente al ambito de los signos,
sino también a toda clase de formas
culturales, pautas de comportamiento,
actitudes que son recicladas, deformadas vy
reinventadas por el artista, otorgandoles una
nueva significacién, con implicaciones en los
espacios de la cultura y la sociedad como
campos de experimentacion. Esto es lo que no
tiene lugar en la propuesta de Tagle, cuya
valiosa poética permanece enmarcada en el
paradigma de la representacion.
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MUSEO, MEMORIA Y COLLAGE: DOS HITOS EN SANTIAGO

por Maritza Burgos C.

1. MUSEO DE LA MEMORIA Y LOS
DERECHOS HUMANOS'

Manuel Reyes Mate nos dice: “reconstruir el
pasado, sin el cual es imposible aprender de lo vivido y
evitar que los errores se repitan. Recuerdo y olvido en
la memoria son dos formas de la constitucién del si
mismo que hacen visibles las crisis de un modo de
pensar” (2010).

Luego de visitar el Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos y contemplar la muesira de
materiales visuales en formatos y soportes de videos
interactivos, registros fotogrdficos, dfiches, archivos,
entre ofros, y readlizados por distintos expositores para
dar a conocer la represién ejercida en Chile durante el
periodo de la dictadura militar, me parece interesante
reflexionar sobre la dimensién real de dichos
acontecimientos histéricos. En efecto, a mi juicio, en el
dmbito de lo medidtico, éstos han sido aplastados
gracias a un discurso que construye una linea frente a la
cual nosotros, los sujetos de la sociedad, asumimos un
rol de comodidad e ignorancia. Pareciera ser que tanto
el bien como el mal operaran de forma auténoma. No
obstante, cada vez que el pais haga uso de cualquiera
de sus patrimonios culturales, ha de volver a atender a
un conjunto fijo de prdcticas y usos arbitrarios que dan
cuerpo a la memoria no de unos pocos sujetos, sino del
conjunto complejo y total de todos los chilenos. En este
sentido, la memoria necesita ritualizar recuerdos, textos,
interacciones sociales e imédgenes, de manera de dar
vida y orden a la propia l6gica de comportamiento del
pais.

Fue para “salvar la patria” que se habria
justificado una situacién limite en la que hubo de
intervenirse la paz social, legitimando entonces un mal
menor, y, para “cerrar las heridas l...] se han ensayado
diversos mecanismos institucionales, formas juridico-
politicas para naturalizar, integrar y reconciliarnos con el
crimen. Asi, la sociedad chilena duerme entre criminales
y sus victimas” (Arancibia en Tijoux y Trujillo, 2004:119).
Por tanto, cuando nos encontramos en presencia de la
exhibiciéon del Museo de la Memoria aludida, estamos
frente a una construccién visual de la memoria que

fisura el discurso y la accién del statu quo, al poner en
escena, por ejemplo, las palabras del dictador, las que,
una y otra vez repetidas en la muestra, permiten dl
espectador identificar el proceso de legalizacién técita
que las acciones del gobierno militar poseyeron. Nos
encontramos con una verbadlizacidon demoledora de la
realidad, una conversién desde la representacién a la
realidad, una instancia en la que, mediante pantallas
grandes y  pequefias, el espectador puede
prdcticamente conversar directamente con Pinochet
para tomar conciencia continuamente.

La representacion de la tortura, del asesinato y
otras violaciones de los derechos humanos, por un lado,
y la inclusién de los relatos orales en las politicas de la
memoria, tanto por su interés histérico como por el
poder formativo que implica el relato directo de lo
sucedido, por el ofro, son dos de los contenidos y
particularidades que distingue y exhibe el Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos. En la
representacion’ se evidencia la preocupacion tanto por
la no exhibicion escabrosa de la tortura como por su
inverso, es decir, la redlizacién de una representacion
integramente simbdlica que palidezca lo intenso y
violento de los hechos acontecidos. La recuperacion de
la memoria induce en el publico asistente a una
individualizacién con la escenq, incorpordndolo como
espectador y protagonista. En este orden de ideas se
puede citar nuevamente a Reyes Mate:

Si queremos entender lo que somos y dénde
estamos, tenemos que echar mano de la memoria
l.I Tenemos, pues, que hablar de memoria si
queremos entender el alcance de la responsabilidad
l.] Fue entonces cuando aparecié el deber de
memoria”. “¢Hay una responsabilidad histérica? -
pregunta el autor-, équé pasa con las generaciones
pasadas?, ¢hay forma de reparar el dafio material y

espiritual causado a las victimas? (Reyes Mate,
2010)

Por tanto, si queremos comprender nuestra
identidad, debemos recuperar los relatos que no
necesariomente se extienden en la oficialidad. La
narracidon canonizada respecio de los sucesos y
significaciones propias de nuestra sociedad aun no es



capaz de sostener, en su arbitraria legitimidad,
contenidos efectivos ante todos los chilenos y mucho
menos construidos en base a una nocién de verdad. No
es sino mediante la multitextualidad que se explora en
el Museo de la Memoria y lo Derechos Humanos (a
través de las fotografias que conforman el continente®,
los escritos de los nifios para sus padres y las diversas
exhibiciones, en definitiva) que el espectador puede
adscribirse a una historia y a un contexto.

En tal sentido, las nuevas coordenadas de lugar
y tiempo posibles para los chilenos que visitan dicho
Museo se ubicarian en la experiencia del collage, como
técnica que elabora la fragmentacién, lo que se
entiende considerando que "una de estas virtualidades
de la imagen es su poder de reunién” (Bourriaud, 2008:
14). Por ofra parte, cabe destacar que muchos de los
artistas social y politicamente comprometidos y en
colaboracién con grupos de ’resistencia’ efectian un
profuso trabajo en torno a una estética de la resistencia
en diferentes soportes y formatos: dfiches, grabados,
ilustraciones, graffiti. Esto, al mismo tiempo, ofreceria la
posibilidad de romper el aislamiento y el silencio, pues
"el arte siempre ha sido relacional en diferentes grados,
o seq, elemento de lo social y fundador del didlogo”
(idem).

Los discursos sobre la reconciliacién utilizados
por el Gobierno para resarcir la memoria del pais
pueden ser entendidos como palabras de disfraz "y, dl
igual que un cuerpo sin alma no serian més que un
caddver” (Sanchez cit. Tijoux y Trujillo, 2004: 63). Por
tanto, se hace necesario dar lugar a los fragmentos de
realidad social que cuestionan a la sociedad en su
conjunto, perspectiva bajo la cual las representaciones
que el Museo propone evidencian ante el espectador la
realidad pasada, confliciva y dispersa. Asimismo,
emplazan a este dltimo respecto de cémo se conforma
y se resignifica una memoria que no sélo desea resistir,
sino también constituirse en una subjetividad auténoma
y desligada del campo hegeménico en tanto poder y
arte. En este caso, toda tecnologia y discurso
implementado en el Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos de Chile; toda forma en la que cada
artista emplaza a su espectador respecto de su obra;
enfatiza el cardcter de postproduccién que la
institucionalidad de la memoria configura,
"apoderdndose de todos los cédigos de la cultura, de
todas las formalizaciones de la vida cotidiana, de todas
las formas del patrimonio mundial y haciéndolos
funcionar” (Bourriaud, 2008: 14).
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2. MUSEO DE IA
SALVADOR ALLENDE

SOLIDARIDAD

Es menester, asimismo, emparentar al Museo
de la Memoria y los Derechos Humanos con el Museo
de la Solidaridad Salvador Allende. En efecto, este
altimo captura el espiritu politico de la época previa a la
dictadura porque se gesta en el seno del encuentro
"Operacién Verdad"*, convocado por el ex presidente
Salvador Allende Gossens (1908-1973) y donde artistas,
criticos de artes e intelectuales chilenos y extranjeros
son invitados a participar en la transformacién que
significaba la “Via Chilena al Socialismo”. Esta es una
historia que parte desde lo politico y desemboca en lo
arfistico, como un gesto de solidaridad® internacional:

Este gesto fraternal y esponténeo implicaba que las
obras enviadas al pais serian diversas y el conjunto
posiblemente contradictorio, lo que daria cuenta de
una época marcada por las diferencias que se
estaban viviendo en todo el mundo” (Wackerling,
2012).

En este gesto empdtico de variados artistas, se
retine un cumulo relevante de obras a las que el pais
dificilmente habria tenido acceso.

Cabe indicar aqui que el Museo de la
Solidaridad Salvador Allende es apreciado como uno de
los museos de arte moderno mds importantes dentro de
Latinoamérica, puesto que en él se encuentran obras
de artistas tales como Victor Vasarely (Dess, 1964), Adja
Yunkers (Blue white stripes on blue, 1969), Yoko Ono
(Play it by trust, 1997), Miré (Sin Titulo,1972), lorge
Oteiza (Desocupacion espacial del cubo, 1956), Frank
Stella (Isfahan I, 1968), Harvy Quaytman (Hookline,
1968), Carlos Cruz-Diez (Physicromie Nr. 5911972) y
Roberto Matta (Hagamos la guerrilla interior para parir
un hombre nuevo 1970), entre otros.

Ademds, la coleccién permanente pone en
evidencia distintos momentos del arte, como el
estructuralismo, el informalismo y el arte cinético. En
este sentido, la coleccién de obras no responde a una
intencién literal de resistencia, pues en sus contenidos
no necesariamente encontraremos alusién directa a las
diferencias chilenas, vigentes en la época del régimen
militar, entre periferia/centro, cultofpopular,
femenino/masculino, entre otras. No obstante, es
precisamente en esa manera de organizar e
interrelacionar los diversos lenguajes de Stella, Ono o
Miré, por ejemplo, que se instala la mirada contextual,
ya que cada artista que participa de este Museo con su
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obra “sella un pacto con la democracia” (Ardenne,
2002: 124) y, por tanto, se instala en el encuentro con
oftros, prefiriendo "una estética compartida que sale de
manera ocasional, sino aleatoria” (lbid: 143).

Aqui encontramos diferentes aspectos del
collage aplicados a la coleccién museal: primero, la
eleccion de una serie de trabajos quitados de contexto
y reubicados en Chile; segundo, la nueva redlidad que
otorgan estas obras en el marco del Museo de la
Solidaridad, haciendo referencia doble tanto a su
contexto tradicional como al nuevo entorno en el que
configuran un nuevo relato y una posible lectura desde
la propia cultura de la sociedad chilena; tercero, el
montaje y la yuxtaposicién o el entrecruzamiento de los
diversos discursos estéticos propios de afiches, cuadros
cinéticos, esculturas, mdviles, etc; cuarto, la
discontinuidad expresada en la diversidad y las posibles
lecturas que podrian hacerse al apreciar la obra chilena
expuesta en comparacién a la produccién externa.

Lo que cabe destacar es que esta manera de
reunir y enfrentar a la sociedad chilena a un conjunto de
representaciones artisticas diferenciadas y variadas bajo
la categoria de la “solidaridad”, aludiendo a la
participacion y el compromiso ideolégico o politico de
ciertos artistas en particular, para con ofro frente de
creadores 'y productores de arte también
particularizados (artistas  y chilenos en dictadura,
postdictadura), estimula la creatividad de estos dltimos,
liberando y flexibilizando los campos simbélicos de todo
el pais.

El Museo de la Solidaridad Salvador Allende
asumio los riesgos de la contracultura ante el panorama
politico-artistico de Chile 1973 con el advenimiento de la
dictadura militar. En un breve periodo de tiempo, la
libertad del arte y el trabajo artistico se convirtieron en
ideas del pasado y la extensa diversidad de estilos e
individualidades artisticas exhibidas en el Museo fue
arrasada por considerarse subversiva o un llamado a la
insurgencia. Lo que no se sustrajo fue posteriormente
amontonado en un algin sétano o desvan. La dltima
consecuencia después de la destruccion de las obras
de arte fue el aislamiento y la anonadacién psiquica de
los artistas en lugares de detencién y tortura, asi como
la marginacién social de sus busquedas estéticas.

Hoy en dia, cuarenta aios después, el Museo
de la Solidaridad Salvador Allende constituye un espacio
notable e intenso, de una enorme riqueza pléstica y

15

pictérica donde, como se dice en el guién de la pelicula
£l gran diictador.

Las nubes se desvanecen. El sol se abre camino.
Salimos de las tinieblas a la luz. Salimos a un mundo
nuevo, donde los hombres se alzardn sobre sus
apetitos, sus odios y su brutalidad... El alma del
hombre tiene alas, y por fin comienza a volar. Vuela
en el arco iris hacia la luz de la esperanza, hacia el

futuro glorioso que te pertenece a ti, a mi, a todos
nosotros (Chaplin, 1940).

Esto ultimo puede ser entendido como una
proclamacién y un manifiesto humanista contra las
dictaduras, algo que emociona al igual que lo hace el
Museo de la Solidaridad Salvador Allende, con su
muestra permanente, recordatorio a los hombres
proclamando por la paz, la libertad y la solidaridad.

NOTAS

1. La memoria misma es una interpretacion del pasado,
mds que una simple conservacion,

2. "Una representaciéon no es mds que un momento M.
de lo readl; toda imagen es un momento, de la misma
manera que cualquier punto en el espacio es el

recuerdo de un tiempo“, segin plantea Nicolas
Bourriaud (2008).

3. Sala "Derechos Humanos, desafio universal”,

4, Encuentro internacional convocado en Octubre de
19#1 para dar a conocer la imagen real de Chile, un
pais inserfo en un proceso politico inédito, ante la
agresién de los medios de comunicacién que
estaban en manos de los sectores mds duros de la
derecha chilena, aupados y financiados por el
gobierno norteamericano ("Vamos a hacerlos
aullar..”, Richard Nixon). Este hecho de agresién y
desinformacién provocé el deseo y la necesidad de
llevar al mundo la verdad sacando a la luz la
agresién que habia y materializando este proyecto.
La invitacidon a intelectuales, artistas del mundo de la
cultura y la politica, tanto de Latinoamérica como de
Europa, persondlidades de la estatura de Carlo Levi,
Mikis Theodorakis, lulio Cortazar entre ofros,
determina y define el tiempo para la gestacién de
"este  efecto cultural”.  (Bergamin  Leighton|
ENcontrARTE).

5. El concepto de solidaridad describe la adhesion de
modo circunstancial a una causa o a proyectos de
terceros.
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por Carla Vargas Pellet

UN PROYECTO DE ECONOMIA ARTISTICA

La realidad se transforma de un
instante a otro. De la introspeccion y
la reflexion del Museo de la
Solidaridad  Salvador  Allende,
espacio que nace como respuesta de
los artistas del mundo al llamado
que hace un revolucionario de la
politica y de la sociedad, con el
objetivo de crear una cultura nueva
para el nuevo hombre chileno, el
recorrido por Santiago nos conduce
a la voragine, la confusion, el ruido,
los olores, los colores diversos, el
caos de la cotidianeidad del
comercio y el torbellino humano
que son los alrededores del Persa Bio
Bio. El golpe frontal, cual bofetada,
ejecutado por un lugar marginal y
periférico de comercio, con todas sus
ramificaciones legales e ilegales, con
infinidad de compradores y
vendedores de todo lo imaginable de
ser transado, sacude mi cuerpo, pero
ya no lo conmueve.

(Qué anda buscando casera? ;Le
gusta? Se lo puedo dejdrselo a mil
pesitos nomds.

iLa papa rellena, la papa rellena! ;A
quinientos la papa rellena!

Y camino y camino.

La gente pasa y sus rostros se
confunden, no es posible distinguir
ni identificar a nadie, a veces ni a los
amigos que caminan junto a mi. La
cancion de moda se escucha
estridente desde algun equipo de
musica chino. Las conversaciones
que logro percibir son triviales y
vulgares en su mayoria.

Asi es el mercado neoliberal
que se confunde con el mercado
popular en las cercanias del Persa:
homogéneo y  seriado, sin
oportunidad de distinguir un
producto de otro, esto tanto para el
sujeto que participa en su confeccion
como para el que en definitiva lo
adquiere. Este tipo de mercado de
masas promueve y genera la
alienacién del hombre, el fundirse
con el otro y con la maquina, en la
pérdida de la individualidad y la
particularidad. El ser humano ya no
se ve como sujeto, ni es capaz de
reconocer ni de darle otro valor que
no sea de mercancia a su trabajo y su
creacion. Pero a pesar del bullicio
imperante, es posible discernir
algunas voces disidentes, que ain

osan rebelarse contra este monstruo
que es capaz de devorarlo todo: es el
caso de La Pica del Grabado.

MERCADO Y MERCADO DE PULGAS

La zona comercial del barrio
Franklin se ha homologado en gran
parte al sistema capitalista, pero su
nucleo sigue siendo el Persa Bio Bio,
un mercado de pulgas. Y, por
diversos motivos, el mercado de
pulgas se ha convertido en un
referente importante para el arte
contemporaneo:

En primer lugar, porque representa
una forma colectiva  una
aglomeracion cadtica, proliferante e
incesantemente renovada, que no
depende de la autoridad de un tinico
autor; un mercado se constituye con
multiples contribuciones
individuales. En segundo término,
porque en el caso del mercado de
pulgas se trata de un lugar donde se
reorganiza mas o menos la
produccion del pasado. Y por ultimo,
porque encarna y materializa flujos y
relaciones humanas que tienden a
desencarnarse con la
industrializacion del comercio y la
aparicion de la venta por Internet
(Bourriaud, 2004: 30)




Nicolas Bourriaud conceptualiza
la postproducciéon como el reciclaje y
la edicion de formas culturales
prexistentes. A partir de alli, observa
que artistas como Rirkrit Tiravanija,
Jason Rhoades o  Thomas
Hirschhorn, entre otros, incorporan
en los noventa la estética del
mercado de pulgas para crear obras
caoticas que, por un lado, indagan
en las formas del mercado global ,
por el otro, pretenden recuperar el
comercio como “una forma de
relacion humana, e incluso un
pretexto destinado a producir una
relacion” (2004: 34).

La PicdA del Grabado, sin
embargo, no hace arte a partir del
mercado de pulgas, sino que lleva el
arte al mercado de pulgas para
lograr la subsistencia de los artistas
involucrados. Para ello, ocupa el
tablero del juego del mercado, pero
manipulando sus reglas de oro de
manera subversiva. Ello, ocupando
una estrategia de gestion que no es
exclusivamente  comercial, pues
tiene antecedentes de resistencia
politica en el campo del arte chileno,
negocia su estética con la del mundo
popular y, guardando cierta relacion
con el Economics Arts o arte
economico, segin lo entiende Paul
Ardenne (2006), asimila plenamente
su caracter de economia artistica.

LA PICA DEL GRABADO Y ELTAV

La Pica del Grabado constituye
un espacio portador de una mistica
particular, de un aura que no
envuelve a otro lugar de exhibicion y
venta de arte que haya visitado en
este viaje, ni conocido nunca antes.
Mi afirmacién es extremadamente
subjetiva y epidérmica, pero refleja
las sensaciones, las reflexiones y los
cuestionamientos que pueden surgir
ante sitios tan singulares y bellos. La
Picd es un precario local con la
estética tradicional del “puesto de
persa’ que se encuentra ubicado en
el Sector Ocho del Galpon Uno del

barrio Franklin, donde
originalmente  funcionaba  una
fabrica de curtiembre. El galpén es
un espacio enorme y frio, con menor
afluencia del publico ruidoso y
aglomerado de los  lugares
circundantes.

El puesto-galeria de La Pica
surge por iniciativa de los
grabadores Marco Durdan vy
Campana. Ellos son integrantes del
Taller de Artes Visuales, TAV,
fundado en 1974 por un grupo de
profesores exonerados de la Facultad
de Arte de la Universidad de Chile
después del Golpe Militar. Ubicado
en Bellavista y dirigido desde el afio
1987 por Carlos Donaire, reconocido
grabador chileno, el TAV es un lugar
libre de creacion y experimentacion
con las técnicas del grabado. Acuden
a ¢él personas interesadas en
aprender esta técnica o en
perfeccionarse en los conocimientos
que ya poseen. No existen profesores
ni encargados formales de su
ensefianza, sino que el aprendizaje
es libre, llevandose a cabo mediante
la experimentacion y la colaboracion
de quien se encuentre en ese
momento en su proceso creativo
particular y pueda resolver alguna
duda o enmendar un error. Es, desde
el origen, desde el primigenio
estudio de la creacion de obra
mediante el grabado, que este taller
contradice lo establecido,
extendiéndose esta metodologia
hasta la adquisicion, por parte del
consumidor de arte en La Pica del
Grabado, de la obra generada en él.

Quienes hayan realizado obras
de grabado en el TAV pueden
exponerla y venderlas en la Pica,
bajo las condiciones que han puesto
para ello sus creadores. Y junto con
los integrantes del TAV, pueden
vender sus obras en ese local los
miembros del Taller Kimkilén de
Lima, dirigido por Marco Durdn y su
esposa, la grabadora peruana
Carolina Salinas. La venta en La Pica
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es a precios populares, dice Marco,
con el orgullo de saber que estd
realizando una accion contestataria,
por cuanto, a pesar de enmarcarse
en los parametros del comercio,
ataca su principal pilar, los costos, el
precio, ya que las obras estan
dirigidas a un publico popular y no
superan los $30.000. Otros puntos
de la transaccion de bienes en el
sistema capitalista de mercado
también logran ser atacados por el
accionar de La Pica del Grabado. Es
el caso de la identificacion del artista
con su obra, ya que ello no ocurre en
el caso del obrero o del trabajador,
quienes no son capaces de reconocer
su obra en la produccién en masa y
seriada. Y destaca asimismo la
interaccion directa y afable del
productor de la obra con el
espectador o comprador, cuestion
imposible de realizar en el sistema
comercial de la  produccion
industrial.

Respecto a estas operaciones
del arte que realiza de manera
integra La Picd del Grabado,
conviene entender que

Estos procesos (..) apuntan a la
construccion formal de espacios-
tiempo que no representarian la
alienacion, que no continuarian con
sus formas de division del trabajo. La
exposicion es un intersticio que se
define en relacién con la alienacion
reinante (Bourriaud, 2006: 103).

En tal sentido, La Pica del Grabado
permite concebir el Persa Bio Bio
como algo mds que un mercado
destinado exclusivamente a la
transaccion de bienes materiales. La
presencia de este local artistico en el
corazén del mercado de pulgas mas
importante de la capital ayuda a
percibirlo como un espacio tiempo
alejado, separado, fuera en cierto
modo de la alienacion, escapando,
como comunidad de intercambio
entre seres humanos, al capitalismo
y a la ganancia o el lucro como
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principios vectores en si mismos,
fundantes y fundamentales de todo
un sistema.

DEL ARTE CULTO AL ARTE POPULAR

Es interesante advertir que la
estética de grabado que se desarrolla
en el TAV y que posteriormente se
expone y vende en La Picad del
Grabado armoniza y dialoga
directamente con el proyecto
general de este espacio, que es la
venta en un lugar popular de
grabados a precios igualmente
populares. Esta estética conlleva un
desplazamiento respecto de la
estética del arte culto
contemporaneo, lo que se aprecia en
particular en la obra de Campana.

Con respecto a lo popular, es
pertinente sefalar que el tipo de arte
que se expone en el espacio
analizado, por la técnica utilizada,
por el profesionalismo de sus
creadores y por las temadticas
abordadas, no tiene un origen
popular. Ahora bien, segin sefiala
Dufrenne:

Si originalmente el término ‘arte
popular’ significaba ‘arte del pueblo y
para el pueblo, actualmente el
pueblo convertido en masa significa
0 lo uno o lo otro: o bien un arte del
pueblo; es decir, cierto tipo de
artesanado  espontdneo, que se
opone al arte auténtico, el de los
artistas, o bien un arte para el
pueblo, que se llama ya
preferentemente arte de masas (cit.
Escobar, 2008: 18).

Debido a que su publico no es
masivo, el arte de La Picd del
Grabado tampoco lo es, ya que se
dirige al gentio que transita por el
Persa. Sin embargo, se puede
catalogar como un arte popular en el
sentido de “arte para el pueblo”, para
las personas con menos recursos
econémicos de una determinada
sociedad, debido a sus precios, los
que se ubican muy por debajo de los

valores de mercado y por lo tanto al
alcance de todos; al lugar en que se
encuentra; a la manufactura
artesanal seriada del grabado; vy,
también, a la estética desarrollada.

Las obras de Campana
tienen como referente directo la
estética de la literatura de cordel, asi
llamada porque se colgaba de
cuerdas para su exhibicion y venta.
En Chile, destaca la Lira Popular,
publicacion vigente desde mediados
del siglo XIX hasta inicios del siglo
XX que se imprimia en hojas
corrientes de papel de tamafio
variable y que contenia en su parte
superior un grabado popular que
ilustraba lo que contenia la lectura;
luego un gran titular, seguido de
poesia chilena en décima, realizada
por poetas del mundo campesino
que se trasladaban a las grandes
ciudades buscando mejores
condiciones economicas, trayendo
consigo sus tradiciones.

Los temas de la Lira Popular
hacian referencia a motivos diversos,
desde vivencias personales hasta
hechos noticiosos como crimenes,
asaltos y fusilamientos o conflictos
sociales y contingentes, ademas de
canciones y romances. El formato de
difusién tanto visual como escritural
de la literatura de cordel se
desarroll6 también en otros lugares
de América, como Brasil, de donde
extrae principalmente su estética
Campana. La visualidad de literatura
de cordel ha renacido en las obras de
este grabador (y de otros en La Pic4
del Grabado, como Carolina
Salinas), habitando un espacio
seguramente no tan diferente al que
la ocupo, cuando los poetas
campesinos la crearon como medio
de expresion.

La apropiacién de una estética
popular por parte de artistas actuales
no es particular a Campana. En
Chile, la misma estética de la Lira
Popular ha sido recuperada en los

ultimos afios por el restaurant
Liguria, el periddico y bar The Clinic
o el Centro Cultural Palacio La
Moneda, por ejemplo. Pero en
contraposicion a tales apropiaciones
comerciales u oficiales de la estética
popular, destinadas a construir una
identidad urbana proyectando una
imagen pais situada entre tradicion y
modernidad, sobresalen busquedas
mas semejantes a La Pica del
Grabado por cuanto se relacionan de
otra manera con lo popular.

Es el caso de la Cooperativa
Editorial Eloisa Cartonera, la que
conoci en Valdivia hace unos meses
atras, con motivo de la visita de uno
de sus fundadores, Washington
Cucurto. La Eloisa, un proyecto
argentino de fabricacion de libros
con tapas de carton reciclado que se
compra a vendedores ambulantes,
surge el afno 2003 en el contexto de
la crisis del Corralito. La estética
visual de la portada de sus libros
proviene directamente de los afiches
bailanteros, pero ademds se
recuperan formas populares de
cooperacion en la confecciéon de los
libros, los que son muy baratos y
accesibles por cualquiera. Al igual
que en el caso de La Picd del
Grabado, en la Eloisa se experimenta
la proximidad con lo popular,
rompiendo con las exigencias del
arte culto tanto en sus codigos
visuales como en sus formas de
produccion.

¢ARTE ECONOMICO O ECONOMIA
ARTISTICA?

Lo econémico no es un tema
que escape a los artistas. Estos, como
todos los sujetos, necesitan generar
recursos monetarios y, para ello, han
de utilizar sus herramientas
creativas. Lo hacen Eloisa Cartonera
en la literatura y La Pica del Grabado
en las artes visuales. La incursiéon de
los artistas en la actividad
econdmica Paul Ardenne la
denomina Economics Arts:



¢ Economics Arts? Una categoria que
no figura en el repertorio de las
practicas artisticas. Bajo esta etiqueta
agruparemos aquellas cuyo
proposito tiene por objeto la
economia real. [...] En el transcurso
de la modernidad, el Economics Arts,
o lo que funcion6 como tal, ha
adquirido diferentes aspectos: (...)
instalacién (por parte de los artistas)
de puestos o de empresas,
implicacion personal en el circuito
econémico (Ardenne, 2006: 145-146).

Sin duda, estos artistas
desempeflan un quehacer en esta
esfera economica, pero no lo hacen
desde la mera transaccion de
productos y servicios por dinero,
sino que hay en ellos un intercambio
a escala humana, donde priman el
respeto y la equidad por sobre el
lucro y las proyecciones de
crecimiento. Cuando el artista se
adentra en el mundo econémico, no
lo hace como cualquier comerciante,
su posicion es desde otra vereda,
paralela, con distancia, lo que le
permite ver de mejor forma el
suceso mercantil. Ardenne sefiala en
este sentido: “El artista hace valer
una competencia y aprovecha para
destilar un punto de vista
contestatario y militante. Pues el
artista adepto al Economics Arts
tiene su propia idea sobre la cuestion
de la economia” (2006: 149) y se trata
de una idea politica de la economia.

Ello permite distinguir La Pica
del Grabado de un proyecto similar,
pero diferente, que existe en el
mismo barrio Franklin, en wuna
antigua fabrica textil rodeada de la
diversidad tipica de este sector, con
locales de venta de chatarras,
electrodomésticos, comida, musica,
ropa usada y muchos otros que ya se
han borrado de mi memoria visual.
Este otro espacio de venta y
exposicion es La Factoria de Arte
Santa Rosa. Por el contexto social y
arquitectonico aledario a la Factoria,
unido a la presencia intermitente de

alguno de los artistas creadores de
las obras y su interaccion directa y
cercana al espectador o comprador,
ésta escapa en cierto modo al
modelo tradicional de galeria
comercial de arte. Sin embargo, su
funcionamiento operativo, de venta
con porcentaje, de exposicion de
arte mas bien decorativo y de escaso
valor estético, unido a la distribucion
de las obras por el espacio
galeristico, la hacen cercana, solo
con ciertos matices de diferencia, a
una galeria comercial comun.

En cambio, desde el Persa Bio
Bio, La Pica del Grabado pretende
minar desde sus simientes al sistema
capitalista de mercado y Ila
transaccion mercantil, subvirtiendo
las reglas de su juego mas
importantes: el precio y el contacto
del creador, reconocido en su obra,
con el comprador. Pero quizas este
proyecto se distingue de otros en el
ambito del Economics Arts porque,
mas que intentar emular las reglas
de la economia desde el arte,
procura hacerse cargo, mds que
nada, de las reglas de la economia
del arte. De esta manera, se origina
otro proyecto de gestion o, mas bien,
de autogestion caracteristico del
mundo del arte en la periferia
latinoamericana: una empresa de
economia artistica que convierte la
economia en una rama del arte para
la propia supervivencia del arte.

EPILOGO

El dia en el Persa Bio Bio ya se
extingue, continilo el mismo
caminar confuso por el mar de gente
y de cosas, hay que moverse con
rapidez a pesar de lo dificultoso que
eso parezca en el tumulto de la
masa. Pero el sacrificio ha valido la
pena. Pienso, lo verbalizo y escucho
mis pensamientos: Se puede, se
puede vivir haciendo lo que amas. No
sé si La Picd del Grabado logre
destruir o no este perverso orden,
pero al menos lo estd intentando y
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eso ya posee un gran valor,
obviamente, no cuantificable en
dinero.
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y Espacio Flor

Por Carolina Opazo Riveros

En la escena artistica chilena,
desde hace ya algunos afos, destacan
algunos espacios que se caracterizan por
darles cabida a propuestas artisticas de
caracter experimental. Es el caso de
Galeria Metropolitana Y, mas
recientemente, Galeria Yono y Espacio
Flor. Estas galerias poco convencionales
se desmarcan de los espacios del arte
oficial y comercial, requiriendo
entenderse desde perspectivas rizomdticas
que involucran desde lo micro, traducido
en la obra, hasta lo macro, que es el
sitio o lugar especifico donde ésta se
emplaza. En efecto, en ellas no sdélo se
exhiben determinadas producciones
artisticas, sino que éstas también se
materializan e, incluso, se conciben y
producen en el 1lugar. Pero, ademas, las
galerias sefnaladas muestran una
preocupacién especial por su situacidn
como espacios de arte en el contexto
urbano santiaguino.

El concepto de espacio adquiere
connotaciones importantes en la
actualidad, permitiendo problematizar 1la
falta de instancias fisicas de interaccién

de 1los artistas y sus obras con la
sociedad. En Santiago, wuna elite de

creadores logra consagrarse en las
galerias mas emblematicas del «circuito
comercial, localizadas en especial en el
barrio de la Avenida Alonso de Cérdova y
donde las obras son expuestas
principalmente con un fin decorativo, o
bien en 1los grandes museos Yy centros

culturales publicos, emplazados en
Santiago Centro y en 1los cuales se
construye el arte oficial. En

contraposicién, las galerias mencionadas
al inicio no s6lo acogen el arte
experimental producido por una creciente
cantidad de artistas, sino que adoptan
asimismo una posicidn que creo interesante
analizar, ya que desafia la segregacidn
urbana y social en el campo del arte, un
problema que afecta también y en mayor
medida a la escena valdiviana. Es por ello
que abordaré 1la manera en que tales
galerias se desenvuelven en el medio
santiaguino.

Dado que se autoexcluyen de 1los
modelos pertenecientes al organigrama
mercantil y oficial, estos espacios
adquieren connotaciones alternativas. Como
veremos, ello no s6lo responde a que
acogen formatos de obra “nuevos”, sino a
que, en si mismos, cuestionan la
convencional separacién del arte con su
contexto de exhibicién, constituyéndose en
espacios que buscan forjarse o
reapropiarse de lugares sociales y fisicos
concretos en los intersticios de 1a
capital. En efecto, espacios como Galeria
Metropolitana, Espacio Flor y Galeria Yono
comparten las siguientes caracteristicas:
exponen obras de caracter experimental;
son espacios de exhibicién, mas que de
venta; trabajan en una precariedad de
materiales de construccién y recursos de
produccién; promueven el site specific, lo
que quiere decir que el sitio no pasa



desapercibido en el montaje de la obra por
sus caracteristicas fisicas y simbdlicas,
trabajandose el espacio concreto de
exhibicién como concepto y objeto; y se
localizan en barrios mds bien “ex-
céntricos” de 1la capital, desarrollando
estrategias intersticiales de
posicionamiento; entre otros aspectos.

Mi rastreo inicial de este tipo de
espacios se 1llevé a cabo durante wuna
visita a terreno realizada a Santiago en
el mes de junio 2012, en el marco del
curso “Del collage al arte objetual”, de
Cuarto Ahfo de la Licenciatura en Artes
Visuales de 1la Universidad Austral de
Chile. En esa oportunidad, conoci los
espacios sefalados y conversé con sus
gestores, complementando mis antecedentes
por medio de busquedas en Internet y a
partir de antecedentes recogidos de mi
curso de teoria del arte. Mi visién al
respecto es mas bien un paneo general, un
collage de ideas que ameritarian una mayor
elaboracion, pero que expondré
deteniéndome en cada uno de los tres
espacios de arte considerados.

Galeria Metropolitana

Galeria Metropolitana, un galpoén con
letrero de nedén construido en gran parte
de latdén, puede concebirse en si misma
como una instalaciédn, dadas sus
caracteristicas espaciales y conceptuales,
que difuminan las fronteras del arte con
la realidad. En efecto, este espacio de
arte fundado en 1998 se 1localiza en una
zona urbana establecida socialmente como
pobre y marginal: el barrio obrero Pedro
Aguirre Cerda. La galeria se convierte en
un agregado de la casa habitacidon de sus
gestores, Ana Maria Saavedra y Luis
Alarcén (alias Zapallo), lo que situa al
arte en un sistema econdmico en didlogo
reciproco con el espacio y con el barrio.
Por ello, se puede pensar en una
confrontacién con lo mercantil que la
produccion artistica ha tenido
histéricamente, al no encontrarse Galeria
Metropolitana dispuesta en un barrio
comercial, ni patrimonial, logrando
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convocar no obstante a artistas de afuera
y a los pobladores del sector, y generando
redes que s6lo son posibles bajo 1la
existencia de este espacio que funciona
como nucleo operador de diversos sistemas
artisticos, culturales, econémicos y
politicos.

Hace sentido, teniendo en cuenta 1lo
anterior, la definicién que Nicolas
Bourriaud hace del arte de posproduccion
como “una actividad que consiste en
producir relaciones con el mundo,
materializando de una forma o de otra sus
vinculos con el espacio y con el tiempo”
(Bourriaud, 2004: 123). Sefala este autor
que este tipo de arte consiste en habitar
estilos y formas historizadas, lo que
basicamente se relaciona con la condicién
de acaros que deben asumir los artistas en
un contexto en que la institucién no
responde a sus necesidades y donde todo
estd privatizado, haciéndose necesario
buscar 1intersticios sociales que, por
cuestiones de economia y politica, tienen
una gestién muy distinta a 1la de 1la
galeria y el museo, como se les conoce
popularmente. El1 espacio de exhibicidn, en
tales estrategias, puede ser una extensidn
de algo, estar construido con recursos
minimos, puede existir solo en la red o en
la calle, puede nomadear en lo cotidiano.

En esta condiciodn de acaros,
encontrarse con espacios de exhibicién en
el interior de otro tipo de espacios o
bien sosteniendo un didlogo fisico y/o
virtual, es 1lo comin. El concepto de
galeria es sometido por los mismos
gestores -que, en este tipo de espacios,
son muchas veces los propios artistas- a
cuestionamientos acerca de su rol en el
arte y su materialidad plastica. De ser el
cuadro, la escultura, el objeto o 1la
imagen un limite para el artista, en 1la
actualidad pasé a ser el limite el espacio
donde se exhibe e, incluso, el lugar donde
esta ubicado dicho espacio.

Pensando en estas operaciones de
Galeria Metropolitana, parece pertinente
citar como ejemplo la reciente obra
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Coleros de Ignacio Traverso, artista
valdiviano (y Licenciado en Artes Visuales
de la Universidad Austral de Chile).
Coleros consiste, basicamente, en
trasladar y poner en escena en la galeria
composiciones mercantiles de variados
elementos de wuso cotidiano para ser
vendidos en las ferias de las pulgas por
personas de bajos recursos econdmicos -los
coleros-, quienes buscan casi a modo de
collage estrategias de sobrevivencia.
Parad6jicamente, en el acercamiento cada
vez mayor del arte a 1la vida, el
espectador participa en esta muestra
comprando elementos de los Coleros.
Desplazamiento y descontextualizacidén en
el que se desprenden tensiones como 1la
nociéon de realidad dentro y fuera de la
galeria y el arte como una disponibilidad
visual a la estética en cualquier parte,
poniendo en crisis el concepto de
exhibicién.
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Espacio Flor

En Espacio Flor, 1la dindmica es
distinta de la Galeria Metropolitana, pues
las relaciones sociales se dan mas bien
afuera de la exhibicién y no adentro, ya
que la sala es una habitacidén de 3 x 4 m
sin ventanas que se encuentra ubicada en
el interior de 1los talleres Caja Negra.
Este Ultimo espacio, creado en los ochenta
y que funciona también como un colectivo
de arte, se encuentra 1localizado en 1la
comuna de Nufoa, la que tiene un perfil de

clase media y presenta wuna mezcla de
edificios modernos con habitaciones
tradicionales, como la gran casona de Caja
Negra. Espacio Flor existe como espacio de
exhibicién desde septiembre de 2011 vy
lleva realizadas, hasta 1la fecha, 33
exposiciones, con un ritmo promedio por
mes. Es gestionada por los artistas
visuales Enrique Flores y Gonzalo Flores -
comparten el apellido sin tener lazos de
consanguinidad-, quienes realizan la
seleccién de propuestas de acuerdo con el
objetivo de que esta flor de espacio tenga
un repertorio variado de artistas,
disciplinas y obras. En gran parte debido
a las caracteristicas espaciales del
lugar, el tipo de trabajos que alli
exponen es de caracter experimental,
incluyendo técnicas como 1la performance,
la instalacion objetual y la
videoinstalacion, entre otras, y otorgando
la posibilidad de que estos trabajos sean
vistos como obras de arte.

Un aspecto destacado de Espacio Flor
son las inauguraciones, las que se llevan
a cabo los sabados por la noche,
generandose un ambiente de jarana y de
relaciones personales en un contexto mas
liviano en comparacién con las relaciones
del cotidiano. Si bien las inauguraciones
de muestras artisticas se prestan en
general para este tipo de dinamicas, se
aprecia claramente en Espacio Flor un afan
por convertir 1la interaccién <con los
asistentes en parte no sélo de algunas
obras, sino de la misma galeria. Esto
permite advertir el caracter relacional
del espacio, entendiendo, en base a
Bourriaud, que la estética relacional es
aquella que opera tramando
intersubjetividades, privilegiando la
participacién 'y la colaboracién del
espectador.

Ahora bien, no se trata sélo de que
la galeria signifique en la medida en que
logré articular distintas subjetividades,
a pesar de ser esta operatoria muy
importante en el momento actual, sino que
esta articulacién, en el caso de 1las
galerias, se 1lleva a cabo en torno a



distintos tipos de obra que guardan en
comin lo experimental, conformando un
cuerpo concreto que va mutando, con
distintas experiencias, distintos temas,
formas 'y situaciones en un espacio
determinado. En efecto, “si el espacio es
siempre el espacio de alguien, el centro
de un universo cuya geometria manifiesta
algun tipo de interioridad, el caracter
disgregado de las producciones es
relevante en 1la definicién no sélo de
éstas sino también de sus autores”
(Artishock, 2012). Es decir, las dinamicas
intersubjetivas en Espacio Flor ocurren
frente a obras concretas y en un lugar
concreto de la ciudad de Santiago, y lo
mismo sucede con Galeria Metropolitana vy
Galeria Yono.

La seleccién de obras en las tres
galerias no especifica un formato
determinado. Ellas funcionan como espacios
de operacién de intersubjetividades en
relacién a producciones heterogéneas,
pero, ademas, abren los cuestionamientos
de lugar donde ocurren cosas,
acontecimientos materiales e inmateriales,
deviniendo el artista un manipulador y
accediendo a la posibilidad de
territorializarse como guste. La actual
era de la sobreinformacién permite, entre
otras cosas, tomar elementos y generar
estructuras que no necesariamente requieren
de lo material. Sin embargo, los espacios
de arte abordados nos sefialan que, frente
al advenimiento de la realidad virtual, 1la
cuestion del emplazamiento fisico sigue
siendo crucial para el “estar juntos”.
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Galeria Yono

Galeria Yono, otro de los espacios
pensados para esta revisioén, tiene la
esencial caracteristica de permitir total
libertad al artista para desarrollar su
obra dentro de 1la sala, siendo 1las
dimensiones las Unicas limitantes, ademas
“del sentido comun”, como nos lo explico
en la visita a terreno Joe Villablanca,
artista gestor de este espacio junto con
la también artista Ana Sanhueza (ambos
formados en 1la Universidad Catélica de
Chile). Yono se situa en el interior de
una ex panaderia ubicada en el Barrio
Italia, un sector urbano todavia bastante
tradicional de 1la acomodada comuna de
Providencia, pero que se esta modernizando
y gentrificando rapidamente. Es decir,
este barrio se esta llenando de edificios
y su poblacién habitual es desplazada o
sustituida por jovenes dotados de poder
adquisitivo y capital cultural. En este
espacio, llamado Pan, funciona asimismo el
proyecto de talleres y tutorias Bloc,
gestionado entre otros por el artista
Rodrigo Galecio, y distintos artistas
tienen sus talleres personales. Por ello,
el intercambio entre éstos y el sitio de
exposicién es inevitable, aconteciendo
muchas veces en el mismo sitio 1la
produccién y la exhibicién de obras.

Al igual que en Espacio Flor y en
cierta medida en Galeria Metropolitana -ya
que en este caso no existen talleres-,
espacio, barrio, contexto, talleres,
galeria y obra conviven y se integralizan.
Se produce entonces lo observado por Paul
Ardenne en cuanto a que “lo relacional del
arte es 1la consecuencia de wuna 1ldgica
estructural, a saber, la interaccioén fatal
entre el campo de la creacidn y el espacio
social” (2006: 134). En el caso de Pan,
seglin Joe Villablanca y Rodrigo Galecio,
se presenta sin embargo una paradoja,
debido a que la misma dinamica de
gentrificacion que significa la actividad
de este espacio de arte, amenaza con
volverse en su contra y hacerlo
desaparecer, a pesar de la alianza
establecida con 1la constructora Almagro.
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Se aprecia entonces como los espacios de
arte mencionados funcionan a partir de una
precariedad de base, no obstante las
estrategias desplegadas de alianza con el
sector privado o el sector publico para
sobrellevar la intemperie. Se observa,
asimismo, que Galeria Metropolitana, al
situarse en un barrio periférico, se
encuentra a mejor resguardo que Yono y
Flor, pero, ¢por cuanto tiempo mas?

Espacios de arte, contexto y ciudad

Bourriaud concibe la estética
relacional como resistencia y subversiodn a
las operaciones alienantes del sistema
capitalista, pero en este punto las
directrices se pueden lanzar en muchas
direcciones. Para Ardenne, en efecto, el
“arte relacional” es una forma modesta de
manifestacién que, en la postmodernidad,
se presenta al margen de cualquier actitud
politica militante o panfletaria. Si
consideramos que las ideologias se
encuentran agotadas y que los limites en
el hacer son invisibles, pero imponentes,
el artista de alguna forma debe jugar a
traspasar esas barreras de manipulacidn
global, generando, a partir de estos
constructos, redes afectivas y
comunicativas que refuercen la idea de
situacién o acontecimiento a escala micro
y subjetiva, por sobre la idea de
revolucidén social global.

Este es un fendémeno que afecta en lo
social y que opera en las bases y en la
practica, mds que en un discurso. Las
fiestas, las tocatas, la desintegracién
del texto como modelo son una constante en

las manifestaciones actuales. Hoy
cualquier cosa puede devenir obra de arte,
nos lo dice Coleros y nos lo decia también
La fuente (1917), de Marcel Duchamp. La
interpretacidén del espectador construye la
obra, debemos pensar que todo es ciclico,
nada muere sin provocar algo nuevo. En el
proyecto Mil mesetas. Capitalismo y
esquizofrenia, de Gilles Deleuze y Félix
Guattari, 1las interpretaciones devienen
otras construcciones y las construcciones
otras interpretaciones: “un rizoma no
empieza ni acaba, siempre estda en el
medio, entre 1las cosas, inter-ser,
intermezzo” (Deleuze y Guattari, 1980:
29). Cabe preguntarse, entonces, ddénde se
situa el arte: ¢en la obra terminada? ¢En
el proceso de elaboracion? ¢En el “otro”
espectador que dialoga con la obra? ¢En
las futuras producciones influenciadas o
estimuladas por la obra? Tal vez, frente a
esta disonancia de cémo se concibe el
arte, los artistas han hecho frente y han
integralizado todo. Lo que habia antes, lo
que habra después, lo que esta, lo que
entra, lo que rodea y lo que se ajena.

Galeria Metropolitana, Espacio Flor
y  Galeria Yono, de alguna forma,
obviamente particular en cada caso, estan
planteando el arte como wuna forma de
existencia “cruzando las opiniones y las
vidas, suscitando encuentros y
confrontaciones inmediatas, la naturaleza
‘kairética’ del arte participativo tiene
como consecuencia no el inhibir toda
creatividad, sino, al contrario excitarla”

(Ardenne, 2006: 147). Pero esta
creatividad, en el caso de los espacios
abordados, se revela plenamente

relacionada a un sistema donde los flujos
de material tangible e intangible van y
vienen, y donde el arte selecciona, toma y
compone dentro del mismo, de tal modo que
no se sustrae a si mismo de la realidad,
sino que mas bien se mueve en ésta, lo que
explica, por ejemplo, 1la instalacién de
una galeria de arte en un barrio marginal.

Siguiendo las directrices que se
producen en los planteamientos del arte
experimental, el lugar construido a partir



de fragmentos aporta significativamente en
la vitalidad del espacio. La apropiacion
es fundamental. Para Ardenne, el arte
contextual acapara totalmente la realidad:
“ninglin campo concreto esta pasado por
alto o dejado de 1lado por este tipo de
arte, yendo a veces hasta volcar 1la
perspectiva” (2006: 159). Volvemos al
concepto de acaro para plantear que, en lo
actual, importa como el acaro se posiciona
en una rama del conocimiento y codmo
dialoga con otras, que es lo que se esta
cuestionando o] experienciando, para
infiltrarse y sobrevivir por los
intersticios de la capital. Y advertimos,
entonces, que la cuestiéon del arte
trasciende la creacion de obras, exigiendo
una capacidad de imaginar, generar y
gestionar soluciones mdas alla de 1lo
netamente estético, si es que se desea
preservar la alternativa de una
experimentalidad que nos resulta vital.
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En este texto explico un aspecto de mi actual inveshgacion artistica, la que estoy

desarrollando en refacion a la enfermedad de Alzheimer, caracterizada por conllevar una pérdi

progresiva de la memoria, v Heva por titulo provisional “Aplicacion de la huella como artificio
contra ¢l olvido. Desplazamiento del grabado en un libro ilustrago™ Esta investigacién se
fundamenta en la idea de que “habitar significa dejar huellas” (Bcn'.'m.in, 2002: 605y se lleva a
cabo unhzando diversas tecnicas del ‘grabado dentro de una matriz de arte relacional. Con respecto
al grabado. se entiende que 1a funcion primordial de éste es el generar huellas en una matriz para ser
transferidas y pxe%nadas de manera equivalente a la memoria humana. comprendida como
fecolectora v contenedora de huellas: los recuerdos. Como proyecto a materializar. se plantea la
.
transferencia de estas huellas a un registro grafico, compilado en un dispositivo que funcioné como
memond artificial. dentro de una refacién con ef enfermo de Alzheimer que pretende generar

nuevas condiciones de habitabilidad del olvido.

El aspecto al que me referiré es el del lugar que me cabe. como artista, en la ejecucion de
.oe * dicha obra. Clasicamente, . el artista se ve representado como un ser capaz de plasmar la vida sin

. Involucrarse demasiado en .el fervor de la sociedad. perc ese pensamiento se ha ido difuminando

con ¢l paso de los afios. A partir de Marcel Duchamp. quicn sefiala que “son los que miran los que

acen los cuadros™ (Ardenne, 2006: 122), se cuestiona el que el rol del artista sea crear obras desde
!’:z lejania; va que en ellas le cabe un rol también al espectador. Por ello, planteo en este texto que el
artista no es un “Dios creador”, smo mas bien otro participante de la obra. dentro de un proceso, por
lo demias. que trasciende la misma ejecucion de ésta, va que el artista puede también producirla y

gestionarla. En efecto, actda en un contexto que lo obliga a volverse protagonista dc los X

-

7/
Suk

awrtbumtemo\ que 1ran mdgando su tr abajo y que haran que se cuestione su aumm frente & éste.

| ——— s 1\

&rte ¥y \lzhelmw hoy' entre el esterectipo y Ia mirada subjetiva

{Una revision de la manera en que se han trabajado los topicos de huella. memoria, ohvido vy
" Alzheimer en l.a produccion artistica reciente me permitird explicar mejor ¢l punto, por contraste,
En. efecto, estas obras permanecen ancladas a un paradigma de representacion que mantiene al
artista en su papel de Dios omnisciente, impidiendo la participacién del afectado de Alzheimer en la
obra. z:si conio ¢l estrechamiento de la relacion entre artista v'enfermo v la generacion de una obra

que surja de ella. Desde un punto de vista ético. se advierte una Tontradiccion. va que estas obras,
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instalan un discurso de prencupacmn pm el oo que no se “materializa en un involucramiento

del Otvido (2001-hoy}, cuyo foco esta puesto enjia representacion de la misma persona afectada por
el Alzheimer convertida en icono. Este proyeé&o‘ de arte activista. iniciativa original del artista
Alberto Del Aguila (alias C‘iavahead), busca plasmareen las cailes de Buenos Awres, por medio del
esténcil y el graffits, rostros de personas con Alzheimer con la finalidad de “no olvidar a aquellos

N A N o :
que por la enfermedad imer ya no recusrdan™ {Del Aguila. 2011). De esta manera, se

elabora una propuesta

personas importantes de su vida; vlaa phcac:on de papeh:\ adhesams postit dwerses sectores de
su casa, con el fin de recordar si algo es peharoso o por donde puede cammaf,\mm otras cosas. En
esta obra audiovisual se combinan en cierta forma los recursos cmpieados eﬁ las dos obras ya
revisadas. En efecto, por un lado se representa al enfermo de Alzheimer, enbste caso mediante un
actor que wmterpreta su rol, mientras que por ei otro se busca que el especrador se identifique con el
punto de vista del enfermo.

En este conjunto de obras abordadas, s¢ aprecia el transito desde la representacion neta e

iconica de la persona afectada por el Alzheimer, con la intencion de fyjarla en la memoria social,
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hasta la indagacion de modos en que la sociedad —los espectadores de las obras— puedasn, desde una

mirada subjetivggexperimentar en cierta forma la pérdida irremisible de la memoria individual que

% involuéramiento con los eremos al ;)nvileglar la interpretacion. Ahora bien, esta distancia plantea,
a mi parecer, un problema ¢tico. como lo explicaré a continuacion.
La percepcién del otro

Mi propuesta de obra en relacién a la enfermedad de Alzheimer procura recoger el desafio
ético. planteado por Gilles Deleuze al psicoanalisis, en cuanto a “dejar de interpretar los sintomas y
| mas bien ‘procurar combinaciones que nos convengan” (cit. Bourriaud. 2009: 106). En efecto. el
N Alzheimer es una patologia newrologica que ataca las células cerebrales, determinando diferentes
tastornos cognitivos entre los cuales destaca la pérdida de memoria. Afecta principalmente a los
ancianos, su evolucion es lenta, no tiene cura v culmina en formas acentuadas de demencia.
confrontandonos al olvido del yo hasta que éste se disuelve totalmente. Debido a que este mal
afecta la subjetividad, no concierneffinicamente a la medicina o a la psiquiatria, sino también al
psicoanalisis, pero entendido este como quehacer disciplinario que opera en relacidn al aparato
psiquico y que, en este sentido, puede llevar a cabo cruces con otras disciplinas o bien, incluso,
ejercerse desde otras disciplinas, incluyendo en forma muy importante el arte.

A partir de su invencion original por Sigmund Freud, el psicoanahsis ha conocdo

Y importantes relaboraciones. En la versidn esquizoanalitica de Gilles Deleuze v Feliz Guattan, en

. particular, se cuestiona el tradicionaigmodelo edipico freudiano, centrado en el nucleo famihiar
occidental, para analizar los mecamsmosfsociales de constitucion de la psiquis, como el propto
Freud lo habia advertido en su critica a la cultura. Y si bien estos autores se detienen en la
esquizofrenia y su relacion con el capitalismo. es posible astnismo concebir el Alzheimer como una
dolencia que no solo afecta a una persona ajena, sine en la cual, en cierto medo. se ve implicada
toda la sociedad, incluyendo al propio artista,

En relacién con ésta y otras enfermedades, o con cualquier otro tipo de “anormalidad™; esto
supone percibir y@cuestionarse la relacion con la “otredad”, comprendida como una constitucion

distinta del espacid §que habita un sujeto ajeno a la realidad que se vivencia, expresandofasi que: “el

R espacio delR'Otro”, la otredad, concepeion que establece especificaciones puntales sobre la cultura
del otro como la cultura periférica, el sujeto social ue hizo su espacio cultural en los bordes™ (Sosa.
. 2009: 360). Esto quiere decir quc@es necesario cuestionarse socialmente la subordinacion y el

¥ cncasillamiento social delﬂ‘ ﬁ to “otro” como una rareza. de manera de

XM relacion de cierta identidad que mantiene con quien lo mira.

ercihir asimismo la
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a mc!usmn del artista en el contexto

En la esfera artistica. ¢l nexo psicosocial fue elaﬁoxado\{emp: ‘amentn desde un paradigma

'~ representativo, por el surrealismo, pero a pam((d ias;fe{o\ ané,uardlax e\'t/v}se acompafia de un giro
n

hacia la accion que se ha vuelto mas rmpnmn\a en algu s«pxamcas actualés. Y n gran medida, en el

arte de hoy, el artista se define como un crf*ador de uLe:ig:Rlas que de ()b}tt(¢ ﬁebmndo bajar de su
=4

-
)-\ '

{ La duuiogla\dommame desearia que e artisty estu"';p solo, 1o idealiza como solitarie ¢ irredento:
S ,

P ~
pedestal de Diog ommnisciente y omnipote rxti/\ v) LC' B

uno escribe siempre sqlo”, “bay que alejarse de?mun?o pura chachara. Esa imagen estereotipada

- Vpsunde dos nowés istintas: ¢l recha:o, pyﬁmrte del artista de las reglas vigentes en la

rco%x idad, v el rechazd deVo colectivo (Bourriaud, 2008 101}

De Tsta manera, ¢l artista'internaliza e interactta con su objeto, el “contexto™ que suscita su

™
/ propza pa;tmpauon “en dtyntc; ambitos, como nuevo protagonista de la obra. El artista

wmextuah;.efdo sm“a mas directamente con los problemas sociales que aborda, haciéndolos

o WL
B _suyos para; diluir las fronteras entre objeto v sujeto y convirtiéndose en ¢! activador de una obra que

ha dg;ada de ser netamente individual. Se configura asi un arte “otrista”, defimdo por Paul Ardenne
a partir de una vision del arte contextual como aquel que “sea cual sea su naturaleza, {...] tiene por
vOcacion suscitar un “estar juntos’ [...] mayor solidaridad social {...]" (Ardenne, 2006: 124).

Esto va fue experimentado por Juan Downey, artista chileno pionero del videoarte -ademas

3 ; ; ; 5 i y . " .
" de trabajar el grabade, la instalacion, la performance y la pintura- a quien “nunca le bastd

" representar, transmitir, [pues] necesitaba comulgar. entrar en la imagen” (Smith, 2010: 45).

Downey. en efecto, intentaba que el espectador tuviera la capacidad de sentir Ias experiencias por ¢l
vividas v representadas, lo que hacia dando cuenta de su involucramiento con ¢l sujeto de estudio:

La ilusion y la realidad, la representacion y los métodos utilizados para representar se imitan los unos

a los otros. hasta casi convertirse en una sola cosa. Su deseo de fusionarse con el medio, de nadar en

el sujeto, de “convertirse en fa corriente misma’ se alojé cada vez mas en su identidad como artista y

como chilenc (Smith, 2010: 45).

Reflejar la identidad estudiada y daria a conocer. era la manera que Juan Downey tenia de
presentar aquel contexto en sus obras, para lograr teansferirla. Pese a ello, Ja intencion de su mirada
hacia ese objeto siguid siendo externa, es decir. se siguid suscitando desde un Yo que observaba una
realidad Otra, creando un relato visual por medio del videoarte sobre la susodicha experiencia,
como lo expresa en sus bitacoras de viaje:

Explicarle a un Yanomami la importancia mundial de Washington o el sigmficado de los Black-

Muslims o el impacto de este hecho en la comunicacion de masas, serta imposible [ Como ansio la

presencia de alguien capaz de medir el juego de mis creencias y miedos! [Como quisiera

regenerarme con el intercambio de este tipe de ideas! Y, por otro lado, también gozo esta

LSRN
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desconexion de Occidente, este desyuntamiento, desrape, como guiera llamarsele. Ya ni siquiera se a

qué nivel de conciencia me he desplazade ;Donde estoy siendo? (Downey, 1977, 5y
Asi, a pesar de mantener una mirada externa. ¢l contexto envuelve al artista, afectandolo
realmente, convirtiéndolo en un ser sensible, mas que en un espectro omnisciente. Las emociones le

afectan, las vivencias le provocan reacctones y experimenta un “desrape” hacia el tugar difuso de su

contacto v su encuentro con el “otro”, dentro de un devenir “otro”™. E‘Q\:E T

El paso que debe hacer tanto el artista como, en este caso. la academia que lo resﬁélda‘ es
complejo, pues siempre s¢ ha catendido a éste como un creador innato, mas que como el simple
pottador de un mensaje que €l procura traducir, ligado a una experiencia que lo supera al involucrar
a “otros”. En numerosas bisquedas actuales, el artista deja de crear solo para integrarse al mundo
real v a los acontecimientos que ocurren en ¢l dejando de emitir opiniones al observar desde la
relatividad o, como sefiala Ardenne: “el artista ya no es un demiurgo, se ve entonces desposeido de
todo poder sobrehumanc. Ya ha bajado entre los hombres. al igual que un namero creciente de
artistas sedientos de realidad. preocupados por la cuestion de la “accion grupal’, como se decia en
los anos 1970 (Ardenne, 2006: 124). En ¢l ambito de la estética relacional comoe dinamica centrada
en la intersubjetividad, el mismo autor observa una evolucion desde instancias mas.espectaculares
(las tnauguraciones) hacia otras mas discretas y llevadas a cabo en la intimidad, comu podria ser la

relacion con un enfermo. , X

Ademas, el artista se constituve menos como el creador de una obra enteramente original

que como el postproductor de elementos culturales y artisticos prexistentes, los que somete a
diferentes combinatorias -como sigmiendo una metodologia basada en el collage- para generar
propuestas transitorias relacionadas con busquedas inconclusas:

Ast la obra de arte contemporanea no se ubicaria como la conclusion del “proceso creativa™ fun

“producto finito” para contemplar), sino como unsitto de orientacion, un portal, un generador de

actividades. Se componen combinaciones a partit de la produccion, se navega en las redes de signos,

se msertan las propias formas en lineas existentes {Bourrtaud, 2009 16)

Estas busquedas. en efecto, no sélo se orientan a signos delimitados, sino también a formas
culturales, pautas de comportamiento, actitudes, relaciones etc., las que el artista se propone
explorar, desmontar y reinventar mediante nuevas combinatorias, nuevas posibilidades de relacion
con el “otre”, preocupandose de utilizar bien todos los recursos para generar una habitabilidad de
los acontecimientos:

Las operaciones de las que se trata no consisten en producit imagenes de imagenes, lo cual sera una

postura manierista, ni en lamentarse por el hecho de que todo “ya se habria hecho”, sino en inventar

protocolos de uso para los modos de representacion v las estructuras formales existentes. Se trata de

apoderarse de todos los codigos de la cultura. de todas las formalizaciones de la vida cotidiana, de
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Iodas &naﬂ%&i patrimgmo mundial, v hacerlos funcionar. Aprender a servirse de las formas, a lo
) cual nds vitan los artistas de los que hablaremos, es ante todo saber apropiarselas v h@a“las
{Bourriaud, 2009: 14).
Generar%huelia. hab!tar el olvido

Debido a |

erior, la representacion de la persona enferma de Alﬁxmcr o incluso la

recopilacton de mémona para ser transtferida no e¢s lo primordial cn la obra que me propongo
desarrollar. sino e} como puedo lograr coordinar diversos elementos para generar una alternativa de
habitabilidad dei Alzheumer. entendida como habitabilidad del olvido. a partir de una matriz
relacional.
Para llevar a cabo mi trabajo, he elegido trabajar directamente con una persona aquejada de
esta enfermedad, una persona que se encuentra marginada v desasoctada, arraigada en una
fundacion, lo que impide que se comunigue plenamente con otras personas. En cierto modo, esto
permite generar una comprension de este trabajo como un taller, voluntariado o trabajo terapéutico,
aunque cabe sefialar que mis procedimientos se alejan de los meétodos ortodoxos donde existe un
consumidor, chente o usuario, versus un vendedor, mercader o benefactor de los servicios que
presta. En efecto, esta labor suele remitirse a una labor caritativa destinada a aliviar la conciencia
culpable del voluntario o bien a una simple “entretencién”™ del “enfermo™ mientras dura su
Rermedad. como lo dejan de manifiesto las siguientes palabras:
‘ Las actividades ocupan el tiempo de un enfermo de Alzheimer. Esias deben de ser agradables v
estructuradas, pero deben de ser organizadas v planificadas segun la evolucion de su enfermedad De
* este proceso se encargaran los tamiliares o el cuidador prinopal. En la planificacion de estas

actividades lo que verdaderamente 1mporta es el sentimiento de realizacion personal que el enfermo

R

puede alcanzar (Prado, 2012: 6).
Como vemos, la finalidad en este caso s simplemente ¢l mantener activa a una persona

josticada con una afeccion x, trabajandose para la entretencién sin desgaste maximo def

peuta a cargo, con el pretexto de la “realizacion personal” que sigue viendo a esta persona,
como un mero enfermo, deficiente, incapacitado v dependiente. En cambio, propongo generar una
interaccion mas cercana con clla, desarrollando una investigacion estética que permiia entender el

modo en que visualiza o experimenta su mundo, de manera de voiverlo habitable.

Para ello, el taller que estoy desarrollando en el marco de esta investigacion pretende. por .

un lado, recobrar la huella grafica de la persona con Alzheimer motivandolo a realizar dibujos,

comprender v presentar su percepeidn de los elementos que plasma en el papel, con el objetivo de -

demostrar que esa persona. pesc a su enfermedad nenrodegenerativa. todavia puede generar

recucrdos. Para generar esta memoria artificial. el trabajo artistico asumira la forma de un libro.
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- Por el otro lado, el dispositivo artistico que estoy implementando pretende cambiar la
percépcién de un Yo viendo a Orro. transfiriendo la vision de esa persona ofra, sin la intencién de
incorporario a la visién que una persona Yo, gque no padece de Alzheimer, tiene de su cntorno.
logrando asi, comprenderio. interpretarlo y, finalmente. transferir esta huella artificial que se ha
obtenido, pero dentro de una preccupacién por el proceso artistico como instancia creativa de
habitabilidad del olvido. En efecto, “traer [los acontecimientos] a la luz del recuerdo y resinificarlos
en una construccion histdrica. es un beneficio para las personas involucradas que puede
ransformarlo en experiencia susceptible de ser compartida con otros grupos” (Rodriguez et al.
2004: 267). Dado el carédcter :ompanido de esta experiencia artistica, crearé una “obra como matriz
de acontecimientos” (Ardenne, 2006, 143) que posibilita la transferencia de los recuerdos. pero que,
por sobre todo, permite l}egar a cabo una experimentacion en c@ubito de las relaciones que
entablamos con el “otro™ aq%qdo de la enfermedad de Alzheimer.

Es Yecir. mi trabajo se desarrolla en la comprension de que el arte necesita ejercerse no para
representar al otro en su “rareza”, como ocurre con los casos dislocados o marginados de la
sociedad, volviendo a estos personajes en objetos de estudio. sino entablando relaciones con €l de
manera de generar nuevas condiciones de habitabilidad en la diferencia. Asi, no se trata solo de que
las demas se percaten de que existen personas con Alzheimer. con el fin de volverlos vigentes para
la gran masa social y del ritmo que esta lle\& :sino también, como lo experiment6 luan Downey con
los yanomami, de incorporar esas “otras” \?ffs‘.inne.s de mundo para cuestionar y transtormar las
formas culturales heredadas de relacionamiento social en relacion a la pérdida de ia memoria.
Conclusion °

La propuesta de obra presentada contiene diversas posibihdades multidisciphinarias. pues
realizar un trabajo “terapéutico” desde el campo del arte permite visionar aspectos que tanto
psicologos como terapeutas y médicos no poseen desde sus formaciones profesionales, pero con las
que pueden complementar su trabajo. Por ello, la obra no solo beneficia a un personaje “marginal”,
sino que. a su vez, el artista sale privilegiado, no por la obra en si, st no que por todo el proceso que
se ha generado en torno a ésta, las relaciones que se han entablado. los conocimientos que se han
adquirido v las nuevas perspectivas desarrolladas, permitiendo demostrar que el campo del arte es
mas que solo poner obras en galerias y recibir granficaciones por cllo.

Haciendo un emitido personal. el artista debe sanarse de la indiferencia, con la que suele
trabajar, demostrando el talento que le permite adaptavse a diversos ambientes, siendo un nomade
entre profesiones, aunque sin olvidar cual es la que a ¢l Ie corresponde. Pues, como postula Paul
Ardenne al hacer referencia a la participacion: “una vez mas en una perspectiva que nos remite

analégicamente a la teoria de la “tnclusion’, desarrollada por John Cage. cuyo argumento se resume,
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igdividua lq vez, a mis origene%
conceptos —los “po&uitos_’-’, los “frascos”, |

f %, Hantada Isabel Espinoza, de ochentay \
. este 't;ptfdianp, el que esté situado éﬁ%
: <Ll‘d§_—p;c‘_11sa'.' En ese paseo v en ese andar de
e . es®ii ese par de metros donde comienzan

- debe trabajar para producir el &%

"o

J"

. Mi descripcion es

.

dispersa y me dedico a suponer premisas. Sin emb
(Bourriaud, 2008:101).
Un paseo: primer ejercicio

Luego de comenzar a sentir como testigo, hago mi primera y humilde obra. Es el primer
gjercicio: el de entregarle una carta a mi abuela dentro de un frasco de vidrio etiquetado. En relacion

a las imagenes que representamos, como la del frasco, Nicolas Bourriaud plantea que “una

yak«‘:]{z

representacion no es mas que un momento M de lo real: toda imagen es un momento, de la misma
manera que cualquier punto en el espacio es el recuerdo de un tiempo x, como reflejo de un espacio
y” (2008:100). Asi, comienzo a transformar mis suposiciones, mas ligadas a una poética de su vivir,
que a la realidad cruda.

La imagen de los frascos a los que hago mencion y, en especial, la imagen del frasco que
contenia en su interior un par de hojas escritas con letra imprenta y de gran tamaiio, de modo que
fuese legible para mi abuela, a sus ochenta y cuatro afios, llevaba ademas una etiqueta” que decia:

"En esa carta le demostraba, por medio de la palabra escrita, lo que no era capaz de decirle a

.J on
s 83y

través del habla. Le decia algo asi:
{ A ve “h\\ iPfff! se me quedan millones de detalies en el tintero, come tus tamros y frascos pequefios donde \\.
3 guardaslospoquitosporqueteesimposiblemserprecavidaycrwqueesospoquitosenalgﬁn\
momento serviran, esos poquitos son los mas importantes, las cosas sencillas, las cosas pequefias, las
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. ! tmtasgm:dezasvwiasyyomehcdubmdedlo.Cnmdovoya

¢ dide esos poquitos; no hablo de lo literal, lo material y tangible, sino de los
' -: 3 "" ,-- mmmmqwdﬁmqmmsewwapamm!
Tu te das cuenta de todo b que sucede a tu alrededor y no alardess, tienes la sabiduria para encontrar
a!‘ eres sutil, al menos yo lo veo asi. Bueno también sé que los frascos

4f menos un poquito tus brazos cansados de tanto trabajar y criar

La creacion de di q ‘instancxa generada por medio de la entrega de este frasco que hacia
alegoria a su

¥ j“de la ‘situaciéon construi a [que] pretende sustituir la representacion artistica por la realizacion
: experimental de la energi artlstlca en los ambientes de lo cotidiano™ (Bourriaud, 2008: 106). Que
termina por complementa § cuando gracias a la colaboracion del receptor o espectador, o sea,

Isabel, mi abuela, se le da 5§

do a los signos emitidos por el artista.
Cultura, cuerpo y subjetividad

Mi interés por/trabajar esta relacién con mi abuela no responde sélo al vinculo afectivo

familiar que mantengo con ella, sino también a que lieva la traza de mi relacién con una cultura
material muy distinta de la actual. Esta cultura del pasado, que hoy dia parece anacronica, se «
determina por ser parte de una sociedad chilena contextualizada en el auge de la Reforma Agraria, ?" ,
cuya fecha de publicacion en tanto Ley de la Republica fue el 22 de noviembre de 1965, durante el g &
gobiemno del Presidente Eduardo Frei Montalva. En ese periodo, el pais pasaba por un instante
critico en términos econdmicos, pues la produccién no era pertinente para las necesidades de la
nacién, segin los andlisis que la impulsaban a llevar a cabo la Reforma. En tales condiciones, Isabel
Espinoza dejo su hogar, en la actual Region de los Rios, en busqueda de nuevas oportunidades y ”\ ’
tras ver como su familia se diluia por los aconteceres de la vida y la muerte. El matrimonio que ? a
llegd a conformar junto a Raul Lira en la Region de Aysén del General Carlos Ibafiez del Campo
dio como fruto doce partos. De ellos, diez sobreviven, luego de haber crecido con mucha
perseverancia, enfrentdndose a todo tipo de carencias afectivas y econdmicas. Sin embargo, nadie se
quejo, ni mucho menos ahora, que ya €s pasado.

Entiendo que el cuidado manifestado por Isabel Espinoza en sus relaciones cotidianas con
las personas y las cosas es parte de esa cultura que, hoy dia, estd siendo desplazada a todos los
niveles, pero no extinguida, por la modernizacion neoliberal en el capitalismo tardio. La dislocacion
se verifica en el ambito de la cultura material, por medio de una sobreproduccion de objetos
destinados al consumo, pero también deja huella en el individuo, a través de la estructuracion de su
existencia por medio de patrones de conductas estercotipadas y que intentan regular la

emocionalidad. Nicolas Bourriaud, al revisar a Félix Guattari, plantea la importancia de su enfoque
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en las subjetividades como moviles de todo lo posible, siendo “posible decodificar la totalidad del
sistema capitalista en términos de subjetividad [porque] la subjetividad reina, poderosa, entretejida
en las redes del sistema, secuestrada en beneficio de sus intereses inmediatos™ (Bourriaud, 2008:
111). El control de la subjetiv%dad se lleva a cabo por medio de un cifrado, es decir, identificando el
sujeto mediante un numero #r un rol concreto en la sociedad a la que pertenece y en la que se
desenvuelve su cuerpo, aunqu'e, segin lo que observa Angel Martinez Hernaez:

Lo que tiene personalidad propia, lo que tiene un nombre, no es el cuerpo, sino el producto que

representa. Incluso en aquellas circunstancias en las que las mercancias son prestadas por rostros

famosos, lo significativo de esos rostros es que ya son un producto en el mercado (una mercancia)

que avala los beneficios del objeto o servicio anunciado (Martinez Hernaez, 2009: 232).

Sin embargo, de acuerdo con Guattari, la subjetividad es “el conjunto de las condiciones
que hacen posible que instancias individuales y/o colectivas estén en posicion de emerger como
territorio existencial sui-referencial, que delimita, o es adyacente a una alteridad también subjetiva”
(cit. Bourriaud, 2008: 113-114). Esto implica que la subjetividad no es solo una instancia capturada
por el sistema, sino también una instancia susceptible de eludir la domesticacion, convirtiéndose en
el espacio estratégico donde situarse y trabajar, en el intento de desarmar y reconstruir los
mecanismos y las redes del control social. Para poder llevar esto a cabo, es pertinente ver al artista
como un operador de sentido, cuyo objetivo es la redefinicion, desde la perspectiva de la
colectivizacion, de los procesos de produccion de subjetividad.

Por lo anterior, planteo la obra artistica a desarrollar, mas que como un indicio de la
sobrevivencia de una cultura y una subjetividad “anacrénica”, encamada por el comportamiento y la
actitud de mi abuela, como una practica de resistencia frente a su amenaza de desaparicion. Se trata,
entonces, de tomar una forma de vida pasada, contextualizada en la escasez, para evidenciarla en ¢
intervenir con ella una distinta, la actual, que se caracteriza por poseer una cultura material de la
abundancia, donde es normal desechar y remplazar facilmente una mercancia. Esta practica artistica
se podria interpretar positivamente, como una especie de ventana abierta hacia una dimension
subjetiva, de sensaciones y emociones, condensadas en el cuerpo humano, conservadas como
tesoros por miedo a ser rechazadas por no cumplir con los ideales de felicidad. Un acto de poesia
seria el descifrar dicho aspecto subjetivo de cualquier individuo. Seria ademas un acto dirigido
hacia el otro, desmarcado del individualismo alienante.

Es en el sentido sefialado que rescato algunos términos del habla popular cotidiana y

doméstica de Isabel Espinoza para guiar conceptualmente mi propuesta. Los conceptos de los

“poquitos™ y los “frascos™ reflejan, en la realidad, un aspecto de su vejez, ya que los “poquitos”
poq y )€z, ya q poq

son aquellos elementos que se conservan en pequeiias porciones al interior de los “frascos™, siendo



designados por medio de las “etiquetas” adosadas a estos ultimos. El concepto de “etiqueta”, en
este marco, refiere al acto de rotular el valor social, cultural v econémico que un sujeto adquiere, en
concordancia con su rol, siendo un soporte que registra informacion bajo la influencia del entorno.
Pero la relacion que he hecho entre estos conceptos ellos y la vida en el contexto actual se refiere a
como el ser humano, inserto en una sociedad capitalista neoliberal como la chilena, ya no ocupa
tanto las “etiquetas” para el cuidado y la conservacion de los elementos, sino que; de manera
__ ambigua, para desarrollarse como parte del sistema y como medio de disimulacion, al permitirle
ocultar lo que no quiere que el resto sepa. De esta forma, las “etiquetas™ juegan dos papeles
fundamentales en el cotidiano actual: como rol" y como disimulo”.
La despensa: cuerpo, collage y contexto

Mi propuesta de obra se compone, por el momento, de dos areas de indagacion. Una de
ellas consiste en trabajar, por medio de Ia fotocopia y el grabado, Ia relacion entre el cuerpo de mi
abuela, sus arrugas, sus marcas de vejez, por un lado, y los documentos que la identifican y la cifran
oficialmente (camet de identidad y libreta de matrimonio), por el otro. Al aproximarme al cuerpo,
en efecto, considero que éste no solo es un elemento crucial en el control social de los individuos,
sino también que es un reservorio de subjetividad, al ser instrumento que intenta transmitir el

espectro de emoci('mm que conserva cada quién, en el interior de su inconsciente y de su consciente,

indescifrable por el'slstema Victoria Larrain relacmna el concepto de archivo sometido a la

ntos contextos que conllevan lmagenes y textos pertenecientes al recuerdo Y,

porello, a la huelia_@ deja el cotidiano vivir. En cuanto a lmmsmo esta autora observa:

"querpo almacena todo, se escribe diariamente, es el almacén de archivo mas gram!e que

poseemos donde no hay nada mas que retazos, ruinas de historias que se entrecruzan con otros
cuerpos (generacionales y geograﬁeos) cuerpos que nos han tejido y vql_ver a re-escribirlos
parece imposible (Larrain, 2007: 3). ; &2 : i
La idea de re-escribir el cuerpo guarda rclac10n con relatos no lineales’ que se reconstruyen
a partir de textos hechos ruinas, los que se convierten en residuos conservados en el cuerpo, cual
“frasco”. Para llevar a cabo este gjercicio de re-escntura emplearé el método del collage tanto en su
indagacion teorica como en su caracter de recurso plastico que permite claborar la fragmcntacmn
Junto con lo anterior, pretendo llevar al espacio publico el paseo de mi abuela al cual hice
referencia al inicio, esperando que quienes miren, trabajen y creen sus propias ideas al respecto de
algo que puede ser bastante comun. Estoy hablando en este caso de crear una' “despensa”, ya no

como lugar de continio transito de Isabel, sino como obra abierta a la cdfeétividad, al ser capaz de
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general:, a través de las imagenes que contiene, una infinitud de subjetividades, que son puestas en

la palestra por el operador o artista. Esto supone llevar a cabo una obra de arte contextual, la que, de

acugado COB-«M‘@WDP la materializacion de una intencién de artista en un contexto
particular” que es g 006: 29). Afiade este autor:

La_“ntenci artista” (proyecto) que pretende “materializarse” (la obra de arte), estd entonces
deditada almundo

gadacon los espacios de arte tradicionales, de tipo galeria o

§ ilimitado, mundo tal cual, a la vez politico, econdémico y

la objetuali , d

~interactia en el instante en que se posa frente a la obra. De esta manera, se genera un momento en

que los individuos se marginan, por un intervalo de tiempo, de la realidad alienante, propia de la
organicidad burocratica de nuestro sistema.

Por lo demas, existe una amplia posibilidad de que aquellos sujetos reaccionen ante las
“etiquetas” que rotulan envases, que aluden a una cultura objetual de mercancia, ya que, en este
caso, se mezclaria lo pasado con lo presente, otorgandole a los espectadores la circunstancia para
desarrollar cualquier tipo de reflexion que sea impulsada por las subjetividades provocadas por la
“Despensa’ situada en forma descontextualizada en puntos mas bien administrativos. Es interesante
lo que puede llegar a estimular en las subjetividades individuales y colectivas el hecho de apreciar
una “Despensa” familiar, perteneciente al ambito privado, que fue sacada al exterior para ser
dispuesta en instituciones friamente burocraticas, pero que esta obra se pretende interpelar, debido
al caracter publico que revisten, para que resguarden el equilibrio social frente a la fragmentacion

neoliberal.

Notas

'Despensa. (Del lat. dispensus, administrado, aprovisionado).
- En una casa, una nave, etc., lugar o sitio en el cual se guardan las cosas comestibles. 'it0 1o roe os dene Toal
 Etiqueta (Del fr. étiquette)
- Ceremonia en la manera de tratarse las personas pa’tlcularm o en actos de la vida privada, a diferencia de los usos de
confianza o familiaridad. | buscon.rac.cs dragl St S
- Mnrc:g sefial o marbete que se colooa en un objeto 0 en una meroancia, para identificacién, valoracion, clasificacién, ete.

http: buscon.ric.c DIV

i poquito.

- En pequeiias y repetidas porciones. 1i1n: [oma v o deac I=desp
¥ Frasco. (Del germ. *flaské, funda de mimbres para-una botella, botella; cf. a. al ant. flasca, nérd. flaska),

- Vaso de cucllo recogido, hecho de vidrio u otra materia, que sirve para contener liquidos, sustancias en polvo,

comprimidos, ete. hiip: lon: dr 3 1

YRol. (Del ingl. role, papel de un actor, y este dol ﬁ‘ mle)
- Papel (I funcién que alguien o algo cumple). yuscon.rac.es draclS
" Disimulo (De disimular)

- Arte con que se oculta lo que se siente, se sospecha, se sabe 0 se hace. ilip. buscon rac cs dracl S lGUTBusT sua
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