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Sobre esta edicion

Una de las preguntas que el trabajo en torno a Escritura
funcionaria dej6 abiertas a sus editores fue ¢Qué signifi-
ca que una plataforma como Curatorfa Forense, cuyos
esfuerzos se invierten en la investigacién sobre escenas
locales para contribuir a su consolidacion, se interese en
publicar escritos que se producen a la par de un trabajo
institucional? En eso entonces Justo Pastor Mellado di-
rigfa el proyecto del Parque Cultural de Valparaiso, y el
libro se presentaba como el cierre de un ciclo en el cual
se acumularon saberes basados en la praxis de un pro-
grama politico en cultura. En ese sentido, Escenas locales
es el pago de una deuda editorial con el autor y sus lec-
tores: es la puesta en publico del camino preparatorio y
paralelo a la realizacién de dicho ambicioso programa.
Es un libro que busca transparentar las reflexiones de
un Mellado experimentado, y sobre todo de una enor-
me voluntad de independencia.

Esta voluntad se ha traducido a lo largo de la carrera del
autor como un proyecto programatico, asi como una
apuesta por la critica como la productora mas eficiente
de conocimiento en nuestro contexto particular: “no
es lo mismo trabajar de curador en una sociedad de
primer mundo, de musealidad satisfecha, completa,
que en una sociedad de musealidad fragil, incompleta”.
Desde esta perspectiva, el problema de lo local esta
completamente cruzado por las l6gicas de transferencia
en el arte contemporineo que se imponen desde los
grandes centros del arte mundial a resto de las regiones,
como una matriz que adquiere vigencia metodolégica
y se reproduce dentro de ellas a una menor escala,
cindad a cindad. Asi, en los paises de la periferia del
arte contemporaneo las férmulas de su produccion,
promocion y circulacion resultan fallidas ante la ansiedad
por alcanzar la promesa de la modernizacién, pero sobre
todo ante la falta de herramientas que permitan una
observacion honesta sobre el territorio y el espacio social
sobre el cual se trabaja.

La mirada deambulante que se plasma a lo largo de los
ensayos busca la comprension de estos vinculos desde
la posicién del especialista, asf como también como
tedrico se aventura ante el descubrimiento de modelos,
relatos y memorias alternativas posibles entre los lugares
que ha visitado durante los ultimos afos. La consciencia
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acerca de su propia influencia da cuenta de ello, sobre
la que afirma “hay que saber que en el momento en que
un curador renombrado visita una ciudad significativa
de nuestra region, remueve la composicion de la escena
local.”

«En qué consistirfa un juicio honesto sobre estas escenas
locales? ¢Cémo participar y consolidar de un espacio
de produccion de arte que exceda la simulacion del
espacio normativo del arte contemporaneo? Lo propio,
lo que la escena local no adopta como una impostura
desde las escenas oficiales nacionales y globales, estarfa
conformado por todo aquello que se construye y ofrece
a si misma con el fin de validar al arte contemporaneo
como un ejercicio reflexivo especifico. Contrario a esto,
muchos de los espacios y agentes evaluados por el autor
alo largo del texto tienden a trabajar en el paradigma de
lo global desde su individualidad, elaborando plataformas
de autopromocién que no colaboran en que la escena
que las contextualiza adquiera una mayor consistencia.
Sin embargo, y pese a que esto ultimo se erige como un
modelo imperante legitimado por las politicas publicas
de los estados latinoamericanos mencionados, Mellado
rescata un sinndmero de experiencias que pueden
ser tomadas a modo de ejemplo de una bisqueda
autocentrada y a la vez colectiva. Una exploracion que
se plantea la inclusion, la diversidad y el rescate de las
narraciones colectivas desde la participacion, saliendo
de la “representacion imaginada” de los estudios de
audiencia y el discurso ciudadanista-liberal.

En este sentido, el libro que nos propone Mellado
también es una oferta metodoldgica acerca de como leer
una produccion local e insertarla en un contexto historico
y social propio. Asi, mientras en algiin ensayo se tienta un
¢jercicio de memoria en la trinchera de lo intimo como la
posibilidad mas extrema de construccién de un territorio
(La Maguina de coser), en otros se hace una lectura
sistémica y extensa que utiliza al espacio geografico
como campo de lectura de la mayor cantidad visible
de capas narrativas superpuestas (Construccion de escenas
locales). E1 mejor ejemplo de esta apuesta metodoldgica es
la confluencia de ambos aspectos en el uso que Mellado
hace de su ciudad de origen, Concepcion, como una
herramienta permanente de medicion de escenificacion:
en sus recurrentes apariciones, siempre tefiidas por la
enunciaciéon biografica y experiencial, Concepcién

emerge en relaciéon o comparacion con otros territorios
como una escena modelo en términos de infraestructura
y proyecto politico de autonomia.

Otra entrada del texto vinculada a la propia trayectoria
del autor es el replanteamiento del espacio de arte en
un transito desde lo exhibitivo a lo editorial: aspecto al
que Mellado ha dedicado décadas de su trabajo critico,
y en el cual insiste a partir de su potencial histérico y
rendimiento politico en el contexto chileno de dictadura.
Asi, “si no hay materialidad espacial para un centro de
arte, hagamos que el espacio editorial se convierta en un
espacio de arte radical”. Un espacio editorial que supere
la tara de la difusion, a la que hoy responden gran parte
de las publicaciones sobre arte en América Latina, y
se constituya como un soporte de produccion de obra
capaz de modernizarla en clave local.

En este sentido, y desde la inviable locacién de una
ciudad que se piensa y representa como una petit metropoli
(Santiago), es innegable que el Chile que emerge en
el relato de Mellado es extremadamente profundo.
Un territorio-cicatriz marcado -y aquf uso sus propias
palabras- por la tronadura de la minerfa del desierto
y el viento de la Antartica. Un Chile que se opone
antagonicamente a la postal bucoélica del valle central
promovida por la pintura decimonoénica, rescatada
antes del salén hacendal por el dictador de turno. La
imagen de un lugar donde a la tierra le tiemblan las tripas,
donde se suceden desastres naturales y matanzas, es
sugestiva y provocadora. Nadie puede decir que éste no
es un material de trabajo privilegiado, y quizas ninguna
prosodia como la de Mellado consigue dar mejor cuenta
de ello.

El lenguaje de Justo Pastor Mellado, distintivo tanto en
sus sentencias tedricas como en su materialidad editorial,
ha sido cuidado en su impronta y tono. Los énfasis
formales en la escritura original de los ensayos -el uso de
algunas expresiones espaciales, la marcacién con cursivas
y mayusculas- no han sido tocados, a modo de puesta
en escena de la constante voluntad editorial del autor.
La modificacién en la mencién a algunas instituciones
-desde lo informal a lo formal- responde a la necesidad
de hacer mas legibles las relaciones que Mellado dibuja
a través de los espacios y sujetos convocados en estas
paginas. En ese sentido, la edicién de este libro apunté
a ello en todo momento: su necesario despliegue en el




espacio local a modo de encuentro con el trabajo de
otros, una via de consolidacion regional basada en el
aprendizaje a partir de la experiencia conjunta.

Carolina Olmedo Carrasco
Santiago de Chile, Agosto de 2015

Quiero tu amort, quiero tu venganza.

Publicamos este libro para aprender, para ser desafiados,
para construir nuestro oponente, vernos interpelados y
empujados a la discusion, expuestos en la medida que
argumentamos con ¢él.

Creemos que el conocimiento se construye en la relacion
con otro, por ello damos voz publica a un interlocutor que
se preocupa por revisar y organizar conceptualmente lo
que acontece en los espacios menos institucionalizados,
interesado en hacer justicia historiografica de los
acontecimientos callados, obviados u olvidados.

Nos sentimos complices de su politica de provocacion,
de su posicionamiento frente a la contingencia artistica
latinoamericana, al sefialamiento y énfasis de lo que
acontece, en su alteridad politica persistente, presente y
frecuentemente invisibilizada.

Tomamos este texto como una herramienta que nos
ayuda a comprender nuestro lugar, la cualidad de nuestro
rol y la potencia efectiva de nuestras acciones en relacion
a nuestros contextos de trabajo.

Su Ficcién es la forma de hacer visible lo lejano pero
evidente de lo real. Su Historia es un intento de orden
argumentativo. Su Politica es una manera ruda de
negociar y acordar con otras eficiencias, mas establecidas
y mas espectaculares.

Nos estamos alimentando de esta tension, tension que
nos habilita a imaginar nuevas estrategias de readaptacion
a la voluntad de crisis.

Nos alineamos entonces con el deseo explicitado por
Lady Gaga: quiero tu amor y quiero la venganza de tus amantes.

Jorge Sepilveda T. y Guillermina Bustos

Consejo Editorial




NOTAS PREPARATORIAS PARA LA
CHARLA DE ROSARIO




Notas preparatorias para la charla del 23 de
Agosto en Rosario

El jueves 23 de agosto, en el Salén de Escultura de la
Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de
Rosario, invitado por el Centro Cultural El Levante
y la Secretarfa de Extensién Cultural de la Facultad
de Humanidades de la UNR, debo dar una charla en
la que presentaré el texto E/ curador como productor de
infraestructura. E1 mencionado texto fue elaborado para
participar en el Coloquio Internacional organizado por
el Museo Antropolégico y de Arte Contemporaneo de
Guayaquil, Ecuador, en julio del 2001".

Al presentar un texto a un publico que no ha
experimentado su lectura, lo mas que se puede pretender
es relatar las condiciones de su factura y el modo como se
ha constituido el discurso de su posteridad. Finalmente,
lo que presento es la modalidad efectiva de un modelo de
trabajo analitico acerca de los problemas de transferencia
en el arte contemporaneo.

Todo esto comienza con un reconocimiento basico: no es
lo mismo trabajar de curador en una sociedad de primer
mundo, de musealidad satisfecha, completa, que en una
sociedad de musealidad fragil, incompleta. Esta es una
distincion tonta, pero que los agentes del sistema de arte
olvidan con frecuencia. Hay que partir de distinciones
tontas para no cometer errores de perspectiva en el
abordaje del estatuto del curador. Hay que saber que
en el momento en que un curador renombrado visita
una ciudad significativa de nuestra region, remueve la
composicion de la escena local. Se piensa que su sola
presencia es un polo de atraccién para invitaciones
posibles. Sin embargo, no se hace la distinciéon entre
curador de servicio y curador de infraestructura. Este
sera el objeto de mi conferencia.

Pensando en un publico compuesto de estudiantes y
artistas emergentes, en una ciudad como Rosario (en
la que el dia siguiente a mi conferencia se inaugura una
exposicion de Juan Grela en el Museo Municipal de
Bellas Artes Juan B. Castagnino), debo insistit, por sobre
todo, en la nocién de infraestructura y en el rol que ésta

1 La primera version de este ensayo fue publicada el afio
2002 en la seccién Ediciones Digitales de
http:/ /www.justopastormellado.cl

juega tanto en la produccién de escritura como en la
afirmacion institucional de una escena local.

La figura del curador tan solo remite a cubrir un tipo de
actividad que, desde época reciente, ha recompuesto los
cargos en el campo de batalla de la designabilidad del
arte. De este modo, el curador absorbe las limitaciones
de una categoria laboral de nuevo tipo en el espacio
museal, fijando el estatuto de la subordinacién o de
la independencia institucional. La estabilidad de su
funcion, asi como la permanencia de su intervencion,
estaran determinadas por la consistencia de la institucion
referida. Por lo tanto, como figura agencial y categoria
laboral, el curador responde al tipo de demandas que
las formaciones artisticas plantean en una coyuntura
determinada. Demandas que poseen unos modos de
resolucion que dimensionan los grados de desarrollo
y definen la posicion de los agentes en el seno de cada
formacion (galerismo, coleccionismo, ensefianza de arte,
musealidad, critica, etc.).

En 1992, Ivo Mesquita me extendi6 la invitacion a
participar con un ensayo en el catalogo del proyecto
curatorial que titulé Carfografias. Mi intervencion tuvo por
titulo £/ efecto Winnipeg. Es preciso relatar la “pequefia
historia” de este titulo: Winnipeg es la ciudad canadiense
cuya galerfa de arte (Winnipeg Art Gallery) invita a
Ivo Mesquita a trabajar en un proyecto de residencia,
cuyo resultado es la concepciéon y produccion de una
exposicion, digamos, de “arte latinoamericano”. En
este proyecto, la propuesta de Ivo Mesquita sostiene la
hipétesis del curador como cartégrafo. Este dato es
muy importante porque ese afio tiene lugar la “Operacion
500 aflos. En esa coyuntura, aceptamos que la ctitica de
arte espafiola se permitiera, todavia decir algunas cosas
que hoy no le permitimos. Entre 1992 y el 2007se ha
acrecentado la critica tedrica latinoamericana y ha

2 Nota de la editora: con esto, el autor se refiere a lo que
se ha denominado como la celebraciéon del V Centenario
del Descubrimiento de América: un conjunto de actividades
claboradas por el gobierno espafiol (1988-1992) y replicadas
en otros lugares del mundo para conmemorar la llegada de
los espafioles a territorio americano en 1492. Iniciadas en el
marco del ingreso de Espafia a la Comunidad Econémica
Europea en 1986, sus actividades mas reconocibles son
los Juegos Olimpicos de Barcelona (1992) y la Exposicién
Universal de Sevilla (1992).




puesto unos limites que sera de rigor sefialar desde
nuestra experiencia local. Porque todavia tenemos mucho
pafio que cortar a proposito de la recepcion de la critica
espafiola de la exposicién de arte latinoamericano que
tuvo lugar en el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa el afio 2001, bajo el titulo de Hezerotopias. De eso no
hay novela.Es necesario reconstruirla y, sobre todo, poner
en tension los conceptos locales de esa gran empresa de
enunciacion curatorial. Lo que sigue es mas que nada para
el publico rosarino: Winnipeg es el nombre con que fue
rebautizado el barco que fletd el gobierno republicano
espafiol para trasladar a mas de dos mil refugiados de la
Guerra Civil, desde el puerto de Bordeaux (Francia) a
Valparafso (Chile), en 1939.

Pues bien: en dicho navio viajaron personajes que serfan
claves en la modernizacioén de ciertas practicas culturales
chilenas; particularmente en la aparicion de una escritura
contemporanea sobre teatro y critica de artes plasticas,
la reforma de la industria grafica y del interiorismo, y el
advenimiento de la modernidad pictérica chilena, entre
otras. El arribo del Winnipeg ocurre en septiembre de
1939, y al cabo de una década y media el efecto organico
de lo ya anunciado se hizo visible en la recomposicion
de la cultura chilena contemporanea.

Me pareci6 necesario vincular el nombre de la institucién
que sustentaba esta curatorfa con el nombre del barco
que habilit6 una situacion de arribo. El “efecto Winnipeg”
tiene sentido en Chile, porque se puede contar con una
“superficie institucional de recepcion” de la inscripcion
llamada “efecto Winnipeg”. A saber, el aparato
universitario.

En la formacién cultural chilena de entre 1940 y 1960,
el aparato universitario ejerce la funcién de institucion
hegemonica de recepcion de las transferencias de
conocimiento social. En este contexto, el “efecto
Winnipeg” puede ser reconocido como una operacion de
produccion de infraestructura, porque permite la habilitacion
y la legitimacion de conocimientos muy precisos que, a
su vez, seran convertidos en complejos dispositivos de
expansion de influencias sociales especificas.

Notas preparatorias para la charla del 23 de
Agosto en Rosario II

Winnipeg es una palabra que remite a un modelo
traumatico de migraciéon. Me pregunto si en verdad existe
un modelo no traumatico de migracion, en el sentido
de que toda migracion porta consigo el malestar de la
partida y del abandono. Todos sabemos que, en el fondo,
una migracion es el sintoma de una derrota que afecta la
condicién de permanencia de unos agentes en su tierra
de origen. Solo habra lengua de arribo o lengna de destino si
se aseguran unas minimas condiciones de inscripcién de
la transferencia: solo si se cumplen aquellos requisitos
de afianzamiento de la traductibilidad de la lengua de
origen. En el caso de la exposicion Cartografias, 1o que fue
subvertido fue la condicién de la traductibilidad misma,
poniendo en cuestioén los equilibrios subordinantes que
acomodan la nitidez de las proyecciones entre lengua de
origen y lengua de destino.

Mientras realizo la charla de Rosario, en Montevideo
tiene lugar el Encuentro Regional de Arte organizado
por el Departamento de Cultura de la Intendencia
Municipal de Montevideo y por la Asociacion Amigos
del Museo de Bellas Artes Juan Manuel Blanes. En
su programa de conferencias y mesas redondas hay
un eje problematico que se articula con lo que acabo
de plantear a propésito de las migraciones: se trata
de estudiar, en el caso de Montevideo, los guiones
curatoriales centrados en los conceptos de “region” y
de “frontera”, abordados desde una mirada historica —el
imaginario federal del Cono Sur en el siglo XIX- y desde
una mirada contemporanea —el problema cultural de las
migraciones, de las construcciones imaginarias de lugar
y los limites que los circuitos de poder imponen al arte
contemporaneo. Justamente de eso se trata: es preciso
someter a una critica radical el guién implicito tanto de la
critica espafiola como de la critica anglosajona académica
universitaria. Esto supone abrir la perspectiva de un
debate severo, como sefiala Gabriel Peluffo, entre arte e
historia politica, entre culturas migrantes y antropologfa.
Lo anterior debiera permitirnos renovar las historias de
las migraciones artisticas y los efectos de retorno. El
arte moderno ha sido un efecto consistente de cruces
migratorios. LLas historias mas significativas resultan ser
aquellas que reconstruyen las “dis/locaciones”.




Se trata, pues, de historias de malestar relativa a artistas
que no pueden tener acogida en sus escenas de origen.
De este modo, la historia de las migraciones del arte
redefine las propias historias de las escenas locales. El
desafio metodoldgico consiste en articular lineas de
trabajo investigativo poniendo el acento en la dimension
de las mermas de transferencia y en el modo en que los
artistas producen las condiciones de su regreso.

Sin embargo, el deseo de reconocimiento universal
esta mas ligado a una estrategia de promocion de
las instituciones garantizadoras que a una conquista
analitica del trabajo de historia realizado en las escenas
locales. En estas ultimas, la falta de historia resulta
directamente proporcional a la falta de recursos para
sostener y desarrollar snvestigacion dura. Por lo cual, parece
contradictorio sostener un discurso de reconocimiento
universalista de obras cargadas por las condiciones en las
que fueron realizadas, al mismo tiempo que se acrecienta
la fragilidad institucional local de la produccién de
escritura. En cada escena local, esta situacion adquiere
rasgos particulares que afectan de manera especifica la
relacion entre el trabajo de historia y la produccion de
exposiciones. Esto ha puesto en marcha una dinamica
nueva en la produccién de exhibiciones, en la medida
que desde comienzos de la década de los noventa
-desde Brasil, Argentina, Venezuela y Colombia- estas
exposiciones han comenzado a interpelar el estado
general de la escritura de historia.

El curador de este tipo de exposiciones no podia adquirir
el mismo estatuto ni las mismas tareas que un agente
que, bajo el mismo nombre, trabajara en el campo de
las instituciones legitimadoras externas. Necesitdbamos
producir una definicién especifica para un curador que
operaba en un terreno en el que no existia infraestructura
cultural que permitiera afirmar la permanencia de
una escena local. Fue entonces que produjimos la
distincion entre curador de servicio y curador como productor
de infraestructura.

Notas preparatorias para la charla del 23 de
Agosto en Rosario III

«En qué consiste una practica curatorial de servicio?
De manera muy simple, en la edicién local de un guiéon
asignado por los criterios de legitimacion de las industrias
de exposiciones, como rama de la diversificacién de
inversiones en el terreno de las imagenes de marca
-relativas al fortalecimiento de la “vanidad”, tanto de
los Estados como de las multinacionales. Es decir, la
extension museal de la industria del espectaculo.

Se trata de un tipo de extensién institucional que
supone la existencia de una historia museal consistente,
que desde la Revolucién Francesa al advenimiento de
la modernidad plastica consideré que la historia del
arte moderno era el paradigma del avance del espiritu
humano. La contemporaneidad significara asumir la
conciencia de que ya no hay mas avance, en el sentido de
un laicismo heroico, sino reconduccion a la retaguardia
arcaica de la consolacién. Sin duda, esta consideracién
ha sido posible porque este segundo tipo de curador ha
permitido iniciar el combate contra las exposiciones de
consolacién, financiadas -por lo general- por grandes
corporaciones que, a su vez, exhiben en cada escena local
la vanidad de sus inversiones.

En La paradoja del conservador, Jean Clair aborda la
actualidad del estatuto del curador, haciéndonos
recordar que en la Roma antigua el curador era quien,
habilitado por la autoridad religiosa y politica, tenfa a
su cargo la “guarda” (la custodia) de las imagenes de
los dioses. No importaba qué dioses, pero habia que
tener alguno. Pongamoslo de esta manera: el avance del
espiritu humano se debera localizar, probablemente en
la profusion edificatoria de los museos, entidades para-
museales o centros de arte contemporaneo creados en
una misma “linea de montaje”; al menos en las escenas
de garantizacion de primer orden (Ciudad Global). Estos
ultimos centros son laboratorios en los que se producen
y testan las obras que, mediante la accién de agentes
para-museales, terminaran haciéndose un lugar en el
museo. El museo como lugar de memoria, solo posible
en sociedades de infraestructura museal cuyos guiones
de montaje estan ya legitimados por una historiografia
canonica.




La nocién de curador de servicio proviene de ciertas
polémicas en torno al estatuto de la Ciudad Global, en
el capitulo relativo a los servicios a la produccién en el
orden econémico de la Ciudad Global. Los servicios
a la produccién cubren las siguientes areas: finanzas,
asesoramiento legal y de gestién general, innovaciones,
desarrollo, disefio, administracion, personal, tecnologia
de produccion, publicidad, limpieza, seguridad y
almacenamiento. Un importante componente de estos
servicios a la produccion es el conjunto diverso de
actividades donde se mezclan mercados de consumidores
finales con mercados empresarios. La produccion de
una exposicién pone en movimiento un complejo
dispositivo que combina un “publico especifico” con
la actividad de mercados empresarios que financian los
diversos sectores intermedios de la cadena de produccion
exposicional: empresas de transporte, seguros, expertizaje
en conservacion, embalaje, disefio, paneles, imprenta,
trabajo editorial, manufactura de souvenirs, etc.

En la industria publicitaria, la recomposiciéon de la
imagen de marca de las empresas pasa por establecer
criterios de financiacién de exposiciones de prestigio
que permitan deducir impuestos, poniendo en ejecucion
normas de censura blanda a través de discriminaciones
conceptuales que establecen una linea de (in)tolerancia
formal que separa la textualidad promocional del trabajo
de historia propiamente tal. El servicio a la produccion
permite montar operaciones de alta rentabilidad
simbolica que fortalecen la vanidad de las empresas (y
en ciertos casos, de los Estados), haciendo concurtir la
innovacion tecnoldgica (industria editorial), la asesorfa
legal (deduccién de impuestos, seguros, etc.) y la gestion
cultural. Es decir, reproduce la normalidad del sistema
de produccion de exposiciones de exportacion, cuya
itinerancia termina por convertirse en “sistema’ de
referencia ¢ intervencion. No podia ser de otra manera
y no se conoce otro dispositivo para favorecer el
intercambio de conceptos y de obras. Sin embargo, en
la negociacion interna del “sistema de arte”, en una
formacion artistica determinada, el poder de algunos
de los agentes resulta dominante al punto de no tener
contrapeso.

Notas preparatorias para la charla del 23 de
Agosto en Rosario IV

En noviembre del 2001, en un coloquio realizado en
Santiago de Chile, Marcelo E. Pacheco recogfa —desde
su perspectiva- la distincién servicio/infraestructura del
modo siguiente: “A diferencia de lo que ocurre en los
paises del norte, la practica curatorial en América Latina
y las curadurfas de arte latinoamericano, deben actuar
en un espacio de mayor responsabilidad para la lectura
y andlisis de sus propias producciones culturales™. Y
agregaba: “Dentro del panorama actual de debate sobre
las cuestiones metodoldgicas y epistemologicas de la
accion curatorial, muchas de las aproximaciones aqui
planteadas corresponden a las ideas desarrolladas por
Justo Pastor Mellado, Luis Enrique Pérez Oramas y
este autor en el simposio ‘Representing LatinAmerican
/ Latino. Art in the New Millenium: Curatorial Issues
and Propositions’, The University of Texas at Austin,
octubre 19997

Me parece justo mencionar las situaciones de enunciacién
de estas hipdtesis, con el objeto de sefialar que curador
no designa un concepto estable, sino que describe una categoria de
operador que esta determinada por la fortaleza edificatoria del
trabajo de historia en cada escena local. En este texto, Pacheco
incluye un rasgo capital para comprender el caracter de
la coyuntura abierta por diversas exhibiciones que han
tenido lugar en el dltimo quinquenio:

“En este escenario la antinomia inicial historia del arte
versus practica curatorial comienza a deslizarse en varias
direcciones. No se trata de un reemplazo de lo viejo
por lo nuevo, ni de una disciplina por otra mas joven.
Tampoco se trata de un traspaso de funciones, sino de un
orden nuevo en el que la historia del arte como tal todavia
no encuentra su posibilidad de eliminar viejos mandatos,
mientras la practica curatorial parece dispuesta a aceptar
el desvio de escrituras y narraciones desprejuiciadas”.

Lo que el autor pone en relevancia es el hecho que
en una formacién artistica, la falta de historia —retraso
metodoldgico- habilita el efecto causado por la inflacion

3 cf. Marcelo E. Pacheco, Campos de batalla. .. Historia del Arte
vs. Prictica curatorial , Ponencia Simposio Teotfa, Curatotfa,
Critica, Pontificia Universidad Catdlica de Chile, Santiago de
Chile, 12, 13 y 14 de noviembre del 2001.




del rol ¢jercido por el periodismo de arte.

Esto ocurre en escenas en las que la practica de historia
del arte no estd suficientemente consolidada en el aparato
universitario -garante de la produccién de conocimiento-,
de modo que el discurso legitimador de los periddicos
pasa a ser considerado como “el discurso de la historia”.
A falta de vigilancia tedrica, el discurso periodistico se
excede en la instalacién de una consistente “sordidez
epistemoldgica” que afecta gravemente la percepcion
social del trabajo de historia.

En este sentido, las curatorias de servicio no harfan
mas que reproducir las condiciones de fragilidad
de las formaciones artisticas “nacionales”. Lo que
hace falta es el montaje de operaciones de produccion
de infraestructura que permitan la habilitacion y la
legitimacién de conocimientos que, a su vez, serin
convertidos en complejos dispositivos de expansion
de influencias sociales especificas. En cada formacion
artistica, en cada region, dependiendo de la consistencia
de sus instituciones museales, existira la posibilidad de
realizar un diagnostico de las necesidades de inversion
en infraestructura.

Cuando hablo de infraestructura me refiero a algo mds que
una edificacion: se trata de la habilitacién de dispositivos
de recoleccion y de inscripcion tanto de obras como de
fuentes documentales, destinadas a reducir el retraso del
trabajo universitario en historia del arte respecto de la
inscripcién transversal del conocimiento producido por
el arte contemporaneo en un sentido estricto; esto es,
aquel arte, aquellas obras que proporcionan el diagrama
de acceso al retraso analitico de las historias locales.
En nuestra region, la necesidad de realizar los estudios
comparativos que recojan el diagnéstico del estado
de la disciplina, pero en el terreno de su cartografia
epistemoldgica. En este punto recupero la experiencia de
Ivo Mesquita en Cartografias, pues el diagrama de las obras
que considera es el que proporciona los indicios que
permiten la interpelacion, tanto de las historias retrasadas
como de los discursos de servicio.

A titulo puramente ilustrativo de mi hip6tesis, recupero
tres artistas de dicha seleccién hilvanados en torno a esta
misma palabra: hilvan, un vocablo que remite a costura, a
la delimitacién de un objeto vestimentario, y finalmente,
a la representacion problematica de la corporalidad.
¢Qué es lo que “hace problema” en esta representacion?

Hacer problema: indicar el punctum del complejo analitico
dibujado (prefigurado) en la obra. Por dibujo aqui se
entendera la representacion grafica de una escritura
inconsciente (de obra). En este sentido, el titulo del
proyecto de Mesquita -Cartografias- se referfa a la letra
arcaica marcada por los itinerarios de deseo de arte
latinoamericano, abriendo y acrecentando la cuenca
semantica de su inscripciéon contemporanea: en el borde
revertido de la ultima década. Letra que sefala el blason
de cuerpo, que indica la imagen parlante -por decirlo
de algtin otro modo- en que el sujeto de la enunciacion
institucional esta obligado a reconstruir la necesidad
conceptual de su aparicion. Entonces, ¢/ curador cono
productor de infraestructura es aquel que debe subordinarse
a este objetivo de recuperacion del sintoma; el rescate de
las obras como sintoma de las identificaciones en curso,
inscritas sobre una trama estratificada de determinaciones
organicas, musealmente determinadas. Ello justamente
porque, en el nacimiento de nuestras republicas, la
necesidad de escribir el cuadro de las vegetaciones
nacionales estaba directamente vinculado a una
estrategia cientifico-militar de cuya eficacia dependeria
la edificacién del Estado. Asi, las curatorias de servicio se
caracterizarfan por reproducir hoy el darwinismo museal
que sostentfa las estrategias de consolidacion originaria de
los sujetos que durante el siglo XIX tuvieron el privilegio
de convertir sus deseos privados en politicas publicas.

El curador como Antigona (Septiembre 5, 2007)

El dia 23 de Agosto pronuncié la conferencia ya
anunciada en Notas preparatorias. En el publico, la tnica
persona que tenfa un ejemplar del catalogo de Cartografias
era Daniel Garcia. Lo ha leido y trabajado del modo
en que un artista puede trabajar un texto: haciéndolo
productivo en la generacién de valor de su propia cadena.
De este modo, habia al menos un cémplice en la sala.
Podfa suponer que habria otros, convocados desde la
lectura de Notas preparatorias. Pese a que solo algunas
personas de El Levante habfan recurrido a la lectura del
material de manera anticipada, ello no fue una dificultad
para proyectar en su presentacion imagenes en las que se
reproducia la portada y la organizacién grafica interna
de este catalogo. La forma en que se disponen las cosas
no es indiferente: el orden en que aparecen los textos, las




traducciones, las articulaciones entre arte y textos, esto
es lo que hace que un catalogo conquiste un lugar como
herramienta tedrica o como coffee table book.

En la conferencia no proyecté imagenes de obras de
arte, sino paginas abiertas, doble paginas, consistencia
tipografica, localizacion significante de columnas,
etc. De este modo, me detuve particularmente en la
organizacion en doble columna del glosario escrito por
Paulo Herkenhoff. No dejo de repetirtlo: este glosario fue
el diagrama de contextualizacion para el plan de montaje
de la XXIV Bienal de Sao Paulo, en 1998 (y al hablar de
montaje me refiero a la curatorfa como edicién, como
acto de enunciacion).

Al final de la conferencia se me acerc6 Beatriz Vignoli,
escritora de ctitica en el periédico Rosario /12, para
hacerme una entrevista. Tenia en sus manos las Notas
preparatorias y comenzo6 a desgranar una baterfa de
preguntas que me alertaron de inmediato. Primero,
preguntas sobre las relaciones entre curatoria y trabajo
historiografico. Luego, la mencién a una situacion
planteada por unos textos a los que hacia referencia
en el sitio web. Se trataba de un conjunto de textos
titulados Omaha, escritos en 1985 a propdsito de la obra
del artista chileno Gonzalo Diaz. Debo informar al lector
rosarino que Omaba es un titulo de batalla; el nombre de
la una batalla. A lo que remite es al concepto de “cabeza
de playa”: mi propia “cabeza de playa” en el campo
de la “teorfa” chilena, en el entendido que a través de
mis fuerzas de desembarco nocional debia instalar una
posicién solida desde la cual fuera posible hacer llegar los
suministros para una invasioén de territorios ocupados.
El destino de la batalla teérica por venir iba a depender
de cémo se articulara una “politica de suministros”
adecuada. La produccién de conceptos supone la
existencia de una “intendencia” tedrica a la altura de
la acometida analitica. {Hasta aqui dejo las metaforas
operativas! Por medio de Omaha instalé la vigencia
de una ficcién metodolégica que debia dar cuenta de
las estructuras elementales de la transferencia y de la
filiacion, su presencia en las construcciones de “origen”
de nuestras escenas artisticas. Pensaba en que debia
existir una manera de escribir de historia de las obras y de
las obras en la historia de un modo no historiografico. La
transferencia remitfa por lo menos a tres fenémenos que
operarfan como aceleradores analiticos: las relaciones, los

afectos y los fantasmas.

Pongamos un ejemplo rosarino: me refiero a las relaciones
politicas que producen la expansion MACRo del Museo
Castagnino como nucleo inicial de reconocimiento
“afectivo” de una escena que se piensa como un “mito”.
De ahi, entonces, la necesidad de pensar los “afectos”
como tramas de intensidades grupales que se atraen o
se repelen en funcién de su relacién con una unidad
fantasmatica. Es decir, un guién que reconstruya las
obras civiles del arte contemporaneo. Entre esas obras
civiles habra que tomar en cuenta toda la discursividad
que se ha irrumpido por la remodelacion tedrica de
“Tucuman Arde”.

Sin embargo, Beatriz Vignoli acelerd las cosas al punto de
formular una pregunta final que tenfa todos los atributos
de una propuesta analitica suplementaria. Me dijo:
entonces, el curador como productor de infraestructura
“serfa una figura como Antigona, que al cadaver de
Polinice, prohibido por Creonte, lo hace ingresar a la
polis”. Y yo le contesté: “FExactamente. Y el curador
de servicio trabaja para Creonte... jQué horror!”. Allf
concluyé la entrevista, pero comenzé la reelaboracion
de la figura del curador. No es usual tener el privilegio de
disponer de una entrevista como espacio de produccion
analitica.




SOBRE LA CONSTRUCCION DE
ESCENAS LOCALES




Sobre la construccion de escenas locales
(Junio 27, 2008%)

En primer lugar, ¢qué es una escena? La dependencia
teatral resulta evidente. Cuando era nifio, en mi ciudad
natal que es Concepcién, mi padre me llevaba al Teatro
Municipal dela ciudad. Eldebia tratar algunos asuntos con
unas directoras de montaje y entrabamos directamente
a las dependencias de la administracion para, desde alli,
dirigirnos a las bambalinas. Grande serfa mi sorpresa
al constatar que todo lo que estaba en la escena era en
verdad una fachada sujeta por cartones, como si fuera
una maqueta de una villa miseria en dimensién uno a
uno. Esta serfa una primera ruptura en el imaginario
de la infancia: las cosas no son lo que parecen. No solo
las fachadas de la villa miseria eran una simulacién de
lo que yo veia en los bordes de la ciudad, cerca de mi
casa, sino que desde esta posicién yo podia percibir las
butacas de la primera fila, y luego las del resto del teatro.
Estabamos en un espacio de representacion que me
fasciné de manera ominosa por su complejidad, porque
a partir de ese dia ya sabria que toda transparencia social
serfa imposible de sostener. Esa fue mi primera gran
decepcion diagramatica: la imposibilidad de sostener el
ideal de transparencia.

Debo decitles que se trataba de una obra de teatro que a
comienzos de los aflos sesenta tuvo una gran importancia
local. Su titulo era Poblaciin Esperanzay correspondia a un
montaje del Teatro Universitario de Concepcion. Esto
tenfa lugar en un momento muy particular en una ciudad
universitaria, a rafz de cuyo estudio pude formular mi
hipétesis acerca de la existencia de las escenas artisticas
locales. Todo esto proviene del estudio que hice de una
coyuntura intelectual regional que se articula entre los
afios 1957 y 1962, en una ciudad determinada. Son solo
cinco afios en el curso de los cuales un grupo de artistas,
unas autoridades universitarias, una clase politica local
y una prensa local articulan sus practicas para dar lugar
a una situacion de aceleracion intelectual que produce
efectos institucionales especificos.

4 Texto de la conferencia dictada en la ciudad argentina de
General Roca, provincia de Rio Negro, el dia 16 de mayo del
2008, en el marco del seminario ENTRECAMPOS Regiones,
organizado por Patricia Hakim con la colaboracién de la
Embajada de Espafia en Argentina.

Esta es la primera propuesta a retener en esta conferencia:
se trata de buscar cuales pueden ser las condiciones
que nos permitan reconocer situaciones de aceleracion
en un espacio determinado, a la que va asociada la
reconstruccién de ciertos efectos institucionales. Este
tipo de estudios se pueden realizar en cualquier ciudad
del interior. Basta con identificar las acciones de cada uno
de los agentes del sistema cultural local para establecer
si es efectiva la existencia de una escena local. Porque
para que exista una escena local se deben reunir ciertas
condiciones: no basta que en un sitio haya simplemente
artistas, se requiere de un grado de institucionalizacion
de relaciones entre los diversos agentes.
Institucionalizar significa habilitar espacios, invertir
en ellos “modos de hacer” y mantener durante un
cierto tiempo relaciones organicas entre agentes. Es
decir, reconocer la posicion de cada cual en la trama
de producciones especificas, y asegurar condiciones
de reproduccién de dichas posiciones. Esto supone
definir un rango de negociaciones cuyos efectos estaran
determinados por la dimensién de los problemas
delimitados y por los objetivos que se proponen los
propios agentes.

Por ejemplo, es probable que en algunas importantes
ciudades del interior exista un museo que mantiene
relaciones polémicas con los grupos de artistas locales
emergentes. Suele ocurrir que los artistas planteen
demandas al museo y que éste no esté en condiciones
de responder a dichas demandas. Estas demandas seran
especificas y tendran un grado de sistematizacion de
acuerdo al nivel de organizacion de los artistas, asf como
también segun la naturaleza de sus acciones. En este
plano, los museos siempre tendran a la clase politica
local de su lado, puesto que el museo es la plataforma
de consolacién del imaginario social que sostiene a dicha
clase en el poder local. De este modo, el museo sera
la expresion de la correlacion de fuerzas desfavorable
a los artistas que, para desarrollar sus plataformas de
intervencion enla ciudad, montaran iniciativas autonomas,
independientes. Ya tenemos dos grandes agentes: los
museos y los artistas organizados. Agreguemos a esta
ficcion el hecho que estos artistas poseen un espacio que
se convierte en un lugar de atraccion critica en el que se
realizan clinicas, exposiciones pequefias, conferencias de
visitantes eminentes.




Imaginemos que en una ciudad del interior funciona
una escuela de arte. Entonces tendremos que establecer
el grado de relacién polémica que habria entre los
artistas autonomos y los artistas docentes de la escuela.
Las clinicas son mids dgiles y flexibles que los cursos
académicos, lo cual plantea una diferencia abismal
entre el tipo de informacién que cada sitio reproduce.
El espacio independiente proporciona informacion
de las producciones del presente, resultando ser una
plataforma eficiente de transmision de una informacion
contemporanea. La escuela, en cambio, posee el
formato de los cursos de historia del arte que -segin la
malla curricular, por eficiente que se estime- instala la
transmisiéon en un plazo mas largo, no necesariamente
vinculado a los problemas de construccion de obra. El
gran problema de las escuelas al incorporar el estudio
de la historia del arte es que no vinculan ese saber con
los problemas efectivos que plantea la construccioén de
obra. Es preciso pensar un formato de ensefianza de la
historia del arte destinada a la formacién de operadores
visuales y no de historiadores. En este sentido, cuando los
espacios independientes se refieren a la historia del arte
lo hacen con un propésito directo, orientado a fortalecer
la produccion.

De este modo, debemos pensar que tenemos tres agentes
que no articulan intereses comunes: museo, escuela,
espacios independientes. Puede haber ciudades en que
estos tres agentes articulen sus esfuerzos, aunque no es
lo comun. Mas bien, lo que encontramos habitualmente
son ciudades en las que la musealidad es nada més que la
expresion del estado de percepcion que la clase politica
local posee del arte pre-contemporaneo. En ese caso,
los directivos de los museos se refugian en ese estado
de percepcion para sostener una posicion cultural ya
perimida. Son ademas ciudades en que las escuelas de arte
no entablan relaciones con la musealidad local, porque
de todos modos se les adelantan en términos de sus
demandas: las escuelas suelen estar en posiciones de
mayor contemporaneidad que los museos, que se afirman
en la defensa del patrimonio local y de la tradicién local
anterior a la aparicion de las escuelas. Finalmente, como
si no fuera poco, los espacios independientes no desean
tener relaciones ni con la musealidad local ni con la
escuela. Entonces estamos frente a una interesante
situacioén de bloqueo de fuerzas en el cual cada institucion

hace lo suyo nada mas que para reproducir sus propias
condiciones de sobrevivencia.

¢Qué hacer en estas circunstancias? Es el momento
de hacer politica: se debe negociar. Se debe, primero,
precisar objetivos comunes minimos. Es la Gnica manera
de concebir un plan de desarrollo local para iniciativas
de arte contemporaneo. Esta es la segunda propuesta
de esta conferencia: la necesidad de formular un plan
de desarrollo de un polo de arte contemporaneo, ello
asociado a la primera propuesta que -les vuelvo a
recordar- esta vinculada al estudio de las condiciones
de aceleracion de transferencias informativas.

Sin embargo, ciertamente cada una de esas instituciones
que he mencionado representa una amenaza para la otra,
el caso es que hay amenazas y amenazas. Los espacios
independientes no poseen los mismos objetivos que la
clase politica local, entonces debemos prefigurar el hecho
de que no hay posibilidad de hacer frente comun, pues los
museos y las escuelas locales poseen un financiamiento
precario, y los espacios independientes no poseen
financiamiento. Cuando lo tienen es comunmente porque
alguna agencia extranjera les ha respaldado y permitido
que funcionen por unos afios, pero una vez que la ayuda
se termina los espacios no logran sostenerse por si
mismos; o bien, porque han logrado establecer espacios
de negociacién no con la musealidad, sino directamente
con algunas zonas minoritarias del poder local. Esta
es una situacién que tendra sus variaciones segun las
escenas, en el sentido de que siempre encontraremos
que la persistencia de experiencias auténomas en las
escenas locales estd asociada a un cierto tipo de alianza
minima que se establece entre estos grupos y algunas
zonas minoritarias de la administracion.

En lo inmediato, todo parece indicar que no hay
posibilidades de un frente comin. De este modo,
tendremos escenas dislocadas e incapaces de adquirir
una fortaleza minima, a menos que cada una de las
instituciones mencionadas se resuelvan desarrollar -en
sus propios espacios- objetivos minimos propios, sin
siquiera toparse con las otras.

Un museo local debe levantar un programa de desarrollo
para el que tendra que solicitar ayuda externa, de la
nacién, o de instituciones extranjeras, para objetivos
minimos directamente vinculados con el manejo de
sus colecciones y con su conversién en un espacio




dindmico en la ciudad. Con dinamico quiero decir que
esta obligado a desarrollar programas con su publico
especifico, con la comunidad ciudadana amplia y con
las comunidades escolares. Esto los obligara a revisar
sus politicas de programacion. Y si desean mantener
una programacioén acorde con demandas educativas,
estaran obligados a enfrentar la cuestion editorial como
un punto central de sus actividades. De este modo,
tendran que convertirse en unos dinamizadores de la
politica cultural local, lo cual probablemente los ponga en
contradiccion con las autoridades politicas locales. De ahi
la necesidad de desarrollar una fuerte trabajo destinado a
sensibilizar a la clase politica local acerca de la ventaja de
una politica museal local, para el provecho de su propia
gestion en cultura. Y, por lo que sabemos, lo propio de
la legitimacién de un museo por su comunidad tiene que
ver directamente con la conversion del museo en una
estructura educativa: una estructura que no sustituye a la
escuela, sino que colabora con ella desde su especificidad
como proyecto educativo museal.

En el caso de las escuelas, es preciso fortalecer las
negociaciones internas para aumentar la calidad de la
enseflanza, promoviendo seminarios de estudio para
los docentes y organizando viajes de estudio de estos
mismos hacia lugares de produccion efectiva de arte
contemporaneo. Esto es lo que debe hacer una politica
de extensién interna. Esto es lo que debe ser conectado
con pequefias plataformas investigativas que permitan
una dinamizacién de algunas zonas de ensefianza. Es
preciso revisar el estado de las bibliotecas locales y
plantear demandas minimas, de modo que las autoridades
universitarias o municipales entiendan las perspectivas de
desarrollo de una escuela en el espacio nacional. (Dénde
esta la documentacion, la investigacién de campo, las
clinicas? Mis bien, lo que suele suceder con las escuelas
es que se reproducen como espacio de defensa laboral
y se distancian progresivamente de los problemas
reales del arte contemporaneo. Al parecer, es preciso
rendirse a la siguiente evidencia: las escuelas siempre van
después de ocurridos los procesos, jamas toman el riesgo
de adelantar o de conectarse con procesos en curso.
Probablemente es esa distancia la que las constituye en
escuelas. Sin embargo, es posible sostener dicha distancia
en términos analiticos y metodolégicos mas que en
términos de “contenido curricular”.

En el caso de los espacios independientes, es preciso que
se conecten en red con otros espacios independientes
para obtener recursos y establecer programas muy
calificados de residencias para artistas locales. Sin
embargo, por otro lado, sus espacios deben ser el lugar
de convergencia de las iniciativas ciudadanas respecto
del arte contemporaneo. Los espacios independientes
no pueden ser espacios dogmaticos, sino abiertos a la
polémica. Es mas: deben ser promotores de polémicas
locales. Lo que suele ocurrir es que estos espacios
dependen de la iniciativa y de la personalidad de una
o dos personas que marcan el destino del espacio,
eso es inevitable. Esto a veces se plantea como una
gran desventaja, pues los espacios se convierten en
operaciones de manejo de influencias en un rango muy
pequefio de reconocimiento. En ese caso, es necesario
armar otros espacios: en definitiva, trabajar para que
los espacios proliferen y recojan la mayor cantidad de
iniciativas. Un espacio es moévil, se arma y desaparece.
Silogra mantenerse durante una unidad de tiempo mas
larga, ello significa que sus miembros han madurado en
relacion a la necesidad de producir gestién reproductiva
eficiente. Todo esto entra en el terreno de las iniciativas
micro-politicas.

Los espacios independientes deben promover los viajes
de sus miembros y procurar que se movilicen por todo el
pais, ya que esta es la manera de trasladar informaciones
y conectar iniciativas diversas. El viaje es una politica
autoral que sostiene el trabajo de no pocos grupos,
pero deben pensar que su base de sostenimiento debe
ser la localidad a la que pertenecen para colaborar con
la densificacion de la polémica con los otros agentes.
Una escena local puede constituirse desde la polémica
absoluta que impida siquiera que se articulen acciones
comunes. La absoluta exclusion es un sintoma de la
existencia de las escenas: revela el grado de conflictividad
adquirida por la defensa de intereses que conducen a las
comunidades a la sobrevivencia endogamica.

De ahi que haya que quebrar la fatalidad de estas
relaciones y hacer que las politicas de desarrollo de
los espacios independientes sean mas complejas aun.
Entonces, dichos espacios deben convertirse en aquellos
lugares en que la informacién se escurra y exija nuevas
actitudes. Para eso es precisa la alianza con el operador
que viene desde fuera. Estamos aqui, justamente, porque




satisfacemos la figura del que trac una exigencia de
trabajo, tanto para las escuelas como para la musealidad.
Venimos a operar en un espacio que postula unas
exigencias destinadas a elevar el estindar de los servicios
de informacién y de conexién polémica, en lo que a
fortalecimiento de una escena se refiere.

Entiéndase bien: esto no es gestion cultural, sino el
montaje de plataformas de trabajo critico en artes
visuales. El modelo sobre el que nos sostenemos es el
que nos proporciona el propio diagrama de las obras.
Quiza sea el momento de establecer algunas diferencias
entre la gestion cultural y la produccion de espacios en arte
contemporaneo. El arte no es lo mismo que La Cultura.
El responsable de un espacio de arte contemporaneo no
es un gestor, sino un artista que -lo desee o no- invierte
su creatividad como artista en la formacién misma del
espacio. Si busca recursos, no lo hace como gestor sino
como artista. Tendra que hacer gestion, eso es evidente,
pero su gestion implica levantar recursos teniendo en
claro que hay una dificultad suplementaria respecto de
la diferenciacién que se debe hacer entre “publico” y
“audiencia”. Esta ultima existe, estd dada, mientras que
el publico es una entidad por construir. Las audiencias
son pasivas, los publicos deben ser activos.

Cuando me refiero a la nocién de publico la pienso en
el sentido que tiene el concepto elaborado por Umberto
Eco en Lector in fabula, el de “lector cooperante”. Este
define una frontera que hay que tener muy clara: mantener
un espacio es un “trabajo de arte” en su version, digamos,
de “arte de la produccién de espacios”.

Un gestor es un burdcrata de la nueva dimensién que
han adquirido las nuevas relaciones publicas, en la era
en que el espacio de la cultura se ha convertido en
espacio de control blando de poblaciones vulnerables.
De ahi que, en el fondo, el arte contemporaneo sea mas
reticente a formar parte de las estrategias de promocion
del espectaculo social, justamente en la era de la
espectacularizacion de la politica. De modo que, por un
lado, la desconfianza que sobre el arte contemporaneo
desarrollan las agencias gubernamentales es totalmente
explicable. No podemos sentirnos sino orgullosos por
esto, ya que bajo esta consideracion nuestras obras son
mas irreductibles que otras a la recuperacion politica.
Han de saber que cuando hablo de recuperacion me refiero
solo a una tabla mévil de recuperaciones. En verdad, la

irrecuperabilidad es imposible. Todo nuestro trabajo
se reduce a manejar el rango de menor recuperabilidad
posible. En este punto, los espacios independientes se
pierden luchando por un ideal de irrecuperabilidad que
solo produce fragilizacién, como si ese fuera el objeto
del trabajo. Es decir, se centran en la tarea de demostrar
cémo resiste al tiempo politico una estructura fragil. Esto
no es ingenuidad, sino perversion finamente elaborada.
Ta musealidad, en cambio, se subordina. Las escuelas se
reproducen como enclaves pre-contemporineos que, a
fin de cuentas, tienen mas de refugio laboral y de defensa
estamental —como ya he seflalado- que de espacios de
produccién efectiva.

Entonces, todo parece depender del éxito que exhiban
los espacios independientes. Pero asi como enfrentamos
el mito de la irrecuperabilidad, la independencia de los
espacios no pasa mas que a configurar un rito de paso
en la institucionalizacion de las practicas. Esto puede
sonar terrible: toda nuestra pretension de independencia
se agota cuando hablamos de dinero. Todos los espacios
independientes dependen -quienes mas, quienes menos-
de dineros que provienen de fundaciones nacionales
o extranjeras. Se agotan cuando no consiguen la
autoproduccion. Son entidades condenadas a convertirse
en levantadoras de recursos, las que deben estar
constantemente vigilantes respecto de la permanencia
de sus objetivos en relaciéon a la durabilidad de su
financiacién.

En Chile, en diciembre del 2007, tuvo lugar una reunién
de agentes sociales y culturales que conducen proyectos
diversos en el Centro Cultural de Espafia. Cual no serfa
mi sorpresa al constatar que todos los invitados eran
promotores de espacios independientes que, desde el
teatro callejero a la danza, pasando por la formacion de
monitores de microproyectos de desarrollo comunitario,
se reunfan aquejados todos de la misma situacion: se
terminaba el financiamiento. LLa condicién inicial de
dicho financiamiento habia sido la obligatoriedad de los
agentes de desarrollar iniciativas de autofinanciaciéon
al cabo de un periodo determinado de ayuda, y casi
ninguna de las iniciativas alli presentes habfan podido
desarrollar semejante plan. Hay que resaltar que todas
esas iniciativas no habfan sido acogidas por los fondos
concursables oficiales: se trataba de proyectos de
desarrollo comunitario que no eran recogidos por la




oficialidad cultural de los aparatos gubernamentales, y
que por lo tanto no tenfan destino. Pese a ello, el apoyo
de la cooperacion espafiola permitié que numerosos
de estos microproyectos no oficiales se mantuvieran
y tuvieran un efecto social especifico. Pero este efecto
no era reconocido por la oficialidad, como era de
esperar, ya que esta oficialidad sabe perfectamente
que microproyectos criticos de su gestion solo pueden
sostenerse uno o dos afios, y que luego de ese plazo son
abandonados y no pueden reponerse.

La cooperacién espafiola habia sido muy clara: fomentar
las iniciativas autébnomas, aunque sabia que dicho apoyo
iba en contra de las politicas oficiales que se caracterizan
por medusear toda autonomia. Me enfrenté entonces,
ante este hecho paradojal, que en términos estrictos la
cooperacion espafiola podia ser acusada por el Ministerio
del Interior de inmiscuirse en la politica interna del pafs.
Mantener viva la llama de las autonomias sociales es un
acto de intromisién efectiva en la vida politica de una
nacion. Este serfa, pues, el inevitable rasgo de perversion
de nuestro trabajo.

Lo anterior plantea una dificultad constitutiva de la
fragilidad de las iniciativas independientes. Sin embatgo,
esta fragilidad se convierte en la fortaleza del camino
realizado paso a paso. Cada iniciativa independiente debe
ser movil, para producir institucionalidad flexible: debe
montar experiencias que se conciban en una temporlaidad
especifica, para objetivos medianos especificos, de
manera que no haya que elaborar estrategias de larga
duracion. Es preciso introducir la mediana duracion y la
pequefia duracién de las experiencias, concebidas como
estructuras que deben contemplar apéndices encajables
o desencajables que sostengan dispositivos de amarre
con otras experiencias nuevas.

Sin habérselo propuesto, Argentina posee una experiencia
de agenciamientos que sostienen una continuidad de
iniciativas cuyo efecto ha permitido consolidar una
imagen de fortaleza de un campo.

Si se piensa en las clinicas de Fundacién Antorchas y
el dispositivo de intervencion del interior que pusieron
en movimiento; si conectamos con ellos los talleres de

Barracas’; si a ello adjuntamos las iniciativas de Proyecto
Trama y de Fundacién Espigas; para continuar con
Intercampos, Entrecampos e Interfaces®por mencionar algunos
proyectos, tenemos una red de iniciativas que proviniendo
de fuentes diversas, privadas y estatales, produjeron un
tipo de conexién que permite sostener -todavia hoy dfa-
la hipétesis de la viabilidad de construccion de escenas
locales. Escenas en cuyo seno sea susceptible montar
proyectos de desarrollo de polos de arte contemporaneo
destinados, sin lugar a dudas, a producir ciudadania.

5 “Por entonces, la unica actividad formativa en materia
de Arte Contemporineo subsidiada por la Fundacién era
el taller impartido por Guillermo Kuitca. Sostenido por
una creencia en la riqueza de una prictica educativa plural,
Castilla disefié una primera experiencia orientada a organizar
un taller al interior de la misma institucién liderado por un
cuerpo docente mévil cuyos miembros serfan designados
afio a afio. En el ambito global, experiencias similares ya
comenzaban a mostrar sus provechosos resultados; por caso,
la joven European Graduate School, fundada en 1994. Asi
naci6 el Taller de Instalaciones - conocido como “El Taller de
Barracas” - dictado por Luis Fernando Benedit, Pablo Suarez
y Ricardo Longhini. En vinculo con el interés por ocuparse
del resto del pais, de esta experiencia surgira la idea de enviar
equipos de docentes a las provincias.

Entre los criterios a partir de los cuales se convocé a los
miembros del plantel docente, uno determinante fue poner
la mira sobre aquel conjunto de artistas proveniente de las
experiencias formativas en el taller de Guillermo Kuitca
y en “El Taller de Barracas”, y en su generacién, educada
artisticamente en la por entonces pujante modalidad conocida
como ‘clinica de obra™. cf. Zuain, ]. y Giménez, M. (2014),
“La experiencia Antorchas”. Revista Ramona,
http://www.ramona.org.ar

6 Interfaces es un programa argentino de fomento
desarrollado en la ultima década por la Direccién de Artes
Visuales del Ministerio de Cultura de la Nacién a cargo de
Andrés Duprat, con el apoyo del Fondo Nacional de las
Artes. Desde el afio 2005, la iniciativa buscé dinamizar las
escenas artisticas de distintas ciudades de la Argentina, asi
como estimular el intercambio entre experiencias locales a
partir de 37 exposiciones en 25 ciudades, que involucraron a
24 curadores y a mas de 170 artistas.

Entrecampos regional fue un programa de apertura,
némade y activador de escenas locales. Se impartié en
distintos puntos geograficos de la Argentina, donde los
artistas, gestores o curadores patticipantes se encontraron




Sobre las construccion de escenas locales I1
(Julio 23, 2008)

Los dias 16, 17 y 18 de mayo tuvo lugar en General
Roca (Rio Negro) el segundo seminario del programa
ENTRECAMPOS' Regiones, coordinado por Patricia
Hakim con el apoyo de la Oficina de Asuntos Culturales
de la Embajada de Espafia en Buenos Aires. Consultada
Hakim sobre los criterios empleados para determinar
los lugares de realizacion de los seminarios, declaré
que habfa primado el reconocimiento de un grado de
institucionalidad minima. La existencia de una cantidad
cualificada de masa critica regional.

El éxito de una empresa de esta naturaleza depende de

para reflexionar sobre su produccién con otros pares asi como
con destacados tedricos o artistas invitados: Luis Camnitzer,
Justo Pastor Mellado, Ticio Escobar, Fernando Castro, Josep
Maria-Martin, Laura Malosetti Costa, entre muchos otros. En
las ediciones entre 2008 y 2010, el programa acontecié en dos
etapas: la primera de apertura, en tres regiones diferentes del
pais NEA, NOA y Patagonia); y la segunda de cierre, en tres
ciudades (Rosario, Cérdoba y Buenos Aires) a las cuales se
trasladaron los participantes de las tres regiones de la primera
fase. La cuarta y quinta edicién (2011 y 2012) se realizaron
sin cierre. Este proyecto lo ha desarrollado Patricia Hakim
junto a la Oficina Cultural de la Embajada de Espafia en la
Argentina, ademas de contar con la estratégica colaboracién
de otras instituciones.

Intercampos fue un programa que buscé generar en el
Espacio Fundacién Telefénica Argentina una plataforma
igualitaria y critica donde los artistas o tedricos de campos
visual pudieran presentar y discutir la produccién propia con
sus pares y otros referentes invitados. Dirigido por Patricia
Hakim, sus tres ediciones anuales (2005 al 2007) buscaron
intensificar el pensamiento colectivo, el trabajo regional y
en red. El programa intentd poner en discusion la practica
creativa, estimulando la reflexién y brindando un lugar de
encuentro para el armado de nuevos vinculos en el que se
profundice sobre cuestiones de intereses comunes. Hakim
fue también tutora de las de ediciones: la primera junto a
Dino Bruzzone y Victoria Noorthoorn; la segunda junto a
Justo Pastor Mellado, y la tercera junto a Valeria Gonzalez.
Algunos de los invitados, entre otros, fueron Ticio Escobar,
Luis Camnitzer, Gabriel Perez Barreiro o Ingrid Wildi. Parte
de la experiencia se registr6 en el libro Intercampos 11: programa
de andlisis y desarrollo de proyectos dirigidos a artistas y tedricos del
campo visual (Espacio Fundacién Telefénica, 2006).

la fortaleza de las entidades locales involucradas. Otro
caso serfa el de intervenir en una localidad caracterizada
por la ausencia de masa critica. El objetivo serfa, en
ese contexto, sentar bases para montar dispositivos de
institucionalizacion minima. Como he sostenido, no es
suficiente que haya artistas en una localidad para que
en ella sea reconocida la existencia de una escena local
en forma.

En General Roca es posible reconocer la existencia de
una escuela, de una secretaria de cultura, de un museo,
de un espacio independiente. Mas alld de las polémicas
y fricciones que tengan lugar entre éstos agentes, existe
una articulacion suficiente para reconocer una escena que
debe lidiar con la proximidad de un museo, de una escuela
y de otra secretarfa de cultura en la vecina ciudad de
Neuquén. Se reconoce, pues, un campo para el desarrollo
de competencias en una doble acepcién: de disputa
formal e institucional entre una y otra localidad, como
también de adquisicion de determinadas habilidades
organicas que permitan sostener proyectos relativamente
complejos. Todo esto hace que en esa zona se planteen
un cierto nimero de cuestiones importantes que debiera
tener efectos en la organizacién y produccion de otras
iniciativas en localidades mas lejanas.

Resulta probable que esas iniciativas sean de cardcter
inicial, pensadas para asegurar influencias temporales
en localidades extremas en las que no existen espacios
de reproduccién de saberes para el arte contemporaneo.
Es atendible la existencia, en localidades extremas, de
instituciones que reproducen representaciones pre-
modernas y que en consecuencia sostienen la pervivencia
de un anacronismo que no se compadece con el estado
actual de las estructuras del gusto. En dichas localidades,
una iniciativa independiente puede dar lugar a un
radicalismo discriminante. Es preciso hacer entender a los
grupos independientes que el desarrollo de una politica
de aceleracion de transferencia constituye, desde ya, un
acto de violencia que transgrede las costumbres locales.
Por eso mismo es pensable una politica de alianzas que
les permita disponer, si no un soporte material, al menos
una respetabilidad minima en la comunidad acerca del
trabajo de los espacios independientes.

Pues bien: la situacion anterior puede tener lugar en
grandes ciudades, en las que se manifiesta una pluralidad
de zonas de intervencion en que ni la clase politica, ni la




musealidad, nilas escuelas, ni los espacios independientes
conforman unidades homogéneas. Es posible que haya
escuelas diversas, con objetivos diversos; es posible que
existan numerosos espacios independientes con politicas
de validacion extremadamente diferenciadas; es posible
que sectores de la clase politica local establezcan un
compromiso con grupos independientes y no asi con
las politicas museales, o viceversa. De tal manera, las
escenas locales pueden ser mas estratificadas de lo que se
pueda esperar, lo cual obliga a identificar cuales son las
acciones y las proyecciones de cada uno de los agentes
que se ha descrito.

La propuesta anterior se justifica porque resulta evidente
que no es lo mismo pensar en las ciudades argentinas de
Rosario, General Roca, Tucumin, Cordoba, Resistencia,
San Juan, que en otras ciudades y localidades. Incluso,
pensando en algunas ciudades de Chile, la diferencia
entre ciudades como Concepciéon -a quinientos
kilometros al sur de Santiago- respecto de Iquique -a
dos mil kilémetros al norte de la capital- es abismal,
nada mds que poniendo de relieve la articulacion entre
clase politica, universidad y prensa local. En verdad, en
sentido estricto, entre Santiago y Arica -en la frontera
con el Perd- no existen escuelas de artes ni museos
de arte contemporaneo. En general, los artistas que
residen en las regiones intermedias practican una pintura
tardo-moderna-pre-contemporanea que no es del todo
reconocida por los grupos decisionales del arte chileno.
Ahora bien: en la medida que los artistas locales son
favorecidos por fondos concursables regionales que no
hacen mas que profundizar la distancia formal con la
Capital, estos asumen la posicion de héroes locales con
quienes resulta dificil, sino imposible, montar iniciativas
de desarrollo del arte contemporaneo.

En el sur de Chile la situacién es distinta debido a
que en Concepcidn, Temuco y Valdivia -en un radio
de quinientos kilémetros- se establece un triangulo de
instituciones de ensefianza superior que mantiene con sus
poderes politicos locales un cierto tipo de relaciones que
pueden dar lugar a la institucionalizacion de iniciativas.
Mas aun si en Concepcidn existe una Pinacoteca con una
gran coleccion patrimonial de arte chileno de la primera
mitad del siglo XX, y en Valdivia funciona un museo de
arte contemporaneo que asume mas bien los rasgos de

un centro de arte. Resulta deseable pensar que en el sur
de Chile es posible montar polos de desarrollo de arte
contemporaneo, como el que ya se instalé hace cuatro
afios en Concepcion a cargo de Simonetta Rossi y Luis
Cuello, dando lugar a dos afios consecutivos de seminatios
de analisis de obra y a un encuentro internacional de arte.
A este ultimo asistieron Eva Grinstein, en ese momento
encargada de artes visuales del Centro Cultural Ricardo
Rojas (Buenos Aires) y Fernando Farina, director en ese
entonces del Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.
Castagnino de Rosario, ademas de Fernando Cocchiarale,
curador del Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro
(MAM-Rio).

Esta de mas decir que el desarrollo de este polo significd
establecer relaciones formales entre artistas, museos
y espacios independientes de Concepcion y Rosario,
siguiendo el principio de elaborar vinculos entre escenas
locales con problemas proporcionalmente similares. Para
la escena artistica de Concepcion las exigencias formales
planteadas por Rosario resultaban menos traumaticas,
mas sugestivas, sin dejar de ser exigentes, frente a un
trato desconsiderado que éstos estaban acostumbrados a
recibir de la escena santiaguina. La relacion con la escena
de Rosario permitié un avance sustantivo a la escena de
Concepcién en su proceso de autoafirmacion, porque
ésta ultima fue capaz de montar una “ficcion de viaje™:
solo se viaja para tener que regresar, solo se regresa para
ser reconocido.

El montaje de la hipétesis de las “ficciones de viaje” hizo
posible la presencia en General Roca de dos artistas y
una profesora de teorfa e historia del arte, todos ellos
docentes del Instituto de Artes Visuales de la Universidad
Austral de Valdivia. ¢En que consiste esta ficcion? En
algo que resulta clave: la produccion de reciprocidad. Las
escenas locales de un pafs deben producir condiciones de
invitacion para las escenas locales del otro pais.

Se ha establecido relaciones entre Rosario y Concepcion,
entre General Roca y Valdivia. Hace falta articular
relaciones entre Tucuman e Iquique.

De esto se trata: de producir relaciones entre escenas
locales diferenciadas, sin tener que pasar obligadamente
por la mediacién de las escenas metropolitanas, para
desarrollar tentativas de legitimacién zonal abierta que
promuevan el contacto directo de estas escenas locales
con otras escenas locales de regiones todavia mas lejanas;




esto pensando en el valor que poseen en estas relaciones,
lo que hemos denominado metodolégicamente como
“ficciones de viaje”.

En lo que va corrido del afio 2008 se han llevado a
cabo dos sesiones de ENTRECAMPOS; la primera
en Resistencia, en el Chaco, con la presencia de Luis
Camnitzer; la segunda en General Roca, con la asistencia
de quien escribe. Habra una tercera, en Tucuman, a la
que concurrira Ticio Escobar; y finalmente un encuentro
en Rosario, para concluir un ciclo de gran alcance
metodoldgico.

Existe un dato que permitira comprender por qué
estos nombres estan involucrados en una experiencia
como ésta: Luis Camnitzer ha sido curador del proyecto
educativo de la VI Bienal del MERCOSUR, mientras
que Ticio Escobar y Justo Pastor Mellado han sido en
diversas ocasiones curadores de los envios de sus paises
a esa misma bienal. A lo que se agrega el hecho de que
en la actualidad Escobar haya sido invitado a ocupar
el cargo de curador general de la primera Trienal de
Artes Visuales que se desarrollara en Chile durante los
aflos 2008 y 20097. Existe una articulacién regional de
problemas y perspectivas comunes. Por otro lado, Ticio
Escobar esta vinculado al proyecto del Museo del Barro
de Asuncion, asi como quien escribe es curador externo
del Museo de la Solidaridad Salvador Allende, en Santiago
de Chile. Finalmente, todos los nombrados desarrollan
una practica de seminarios de formacion, ya sea en el
marco de escuelas como de espacios independientes. De
este modo, lo que nos ha interesado desarrollar es una
practica de relaciones micropoliticas que cubran la amplia
regiéon que se extiende entre Lima, Asuncién, Porto
Alegre, Montevideo, Buenos Aires, Neuquén, Valdivia,
Puerto Montt, Ushuaia, Punta Arenas, hasta remontar
hacia las ciudades del norte de Chile.

No se trata de justificar geopoliticamente la existencia de
una zona de productividades, sino que la preocupacion
de conexion y de articulacion ha nacido de la existencia
de experiencias de autoproduccion y de desarrollo local
en arte contemporaneo, involucrando una multiplicidad
de espacios: ya sea independientes como institucionales
fragilizados. El inventario de problemas que podemos

7 Nota de la editora: la primera versién de la Trienal de Chile
finalmente se realiz6 entre los meses de octubre y diciembre
del 2009.

realizar no es de la misma naturaleza que los problemas
de espacios locales en paises de institucionalidad
consistente. De este modo, la fuerza de las escenas
locales consideradas ha nacido de la sistematizacion de
nuestros propios yerros y de la reconversion de nuestras
precariedades. Por eso sostengo que no tenemos el mismo
combate que elaboran los sostenedores, generalmente
europeos, de lo que se ha denominado con gran éxito
mediatico “la critica institucional”.

Mal se puede fomentar el cierre de las fronteras analiticas.
Por el contrario, es posible leer los mismos textos de
referencia, desde otras plataformas polémicas, poniendo
atencion en las mermas de transferencia como condicion
de reproduccién de los saberes. En nuestra zona, la
verdadera critica institucional apunta a poner en evidencia
el desestimiento del Estado en el fortalecimiento de la
infraestructura del arte contemporaneo, en provecho
de las artes de la representacion y del especticulo. Esta
puesta en evidencia pasa por la condicién de relevo en
que muchas iniciativas formuladas desde la sociedad
civil se elaboran: sin esperar que el Estado resuelva,
sino mas bien para sentar precedentes desde los que se
pueda exigir por efecto de demostracion invertida sobre
la necesidad de un mayor compromiso con las demandas
simbodlicas de la ciudadania.

En la conferencia de General Roca he planteado una
articulacion entre musealidad, escuelas y espacios de arte
como condicion para reconocer una escena local de arte.
Habra un tercer seminario, en Rosario, al que concurririn
los artistas que ya participaron en los seminarios de
Resistencia, General Roca y Tucuman.

Rosario es una ciudad compleja en la que las articulaciones
anteriormente sugeridas adquieren un grado de desarrollo
que puede resultar ejemplar; sobre todo porque la
articulacién objetiva de los agentes se ve doblada por
una polémica, diré, subjetiva, a través de la cual éstos
manifiestan sus diferencias y marcan sus delimitaciones
accionales. ¢En qué consiste esta polémica?, ¢desde
donde se plantea?, squiénes la sostienen? Propongo un
trabajo practico, que consiste en describir los ambitos
y niveles de conflictividad entre musealidad, ensefianza
superior y espacios independientes, para diferenciarlos
de otras escenas y poder asf disponer de un inventario de
fortalezas y debilidades locales. Este podria ser un ejercicio
extremadamente util para definir responsabilidades en




la constructividad o en la fragilizacién de espacios de
intervencién social.

El desafio de ENTRECAMPOS es pensar en el post-
Rosario. El programa se enfrenta a la delimitacién de su
propio desarrollo. Es preciso encontrar otros yacimientos
regionales de institucionalizaciéon. El programa se
enfrenta al hecho de tener que asumir responsablemente
el seguimiento institucionalizante de su iniciativa. Porque
no se trata de agitar las aguas realizando seminarios
destinados a elevar el estandar de las producciones del
interior. No si esto no va aparejado con la promocion
de estrategias de validacion regional de otras iniciativas,
como por ejemplo el desarrollo del coleccionismo o de
la capacidad editora local. Ello incluye la preparacion de
propuestas locales que deban insertarse en los circuitos
nacionales de manera mas eficiente: los seminarios de
andlisis de obra son solo un momento metodolégico
que debe asegurar el acceso directo a una informacion
contemporanea, pero sobre todo configurar una apertura
analitica destinada a pensar en las ticticas y estrategias
de institucionalizacion de las iniciativas locales de los
espacios independientes, asi como la renovacion de los
planes de estudio y de los métodos de ensefianza de las
escuclas, con la consiguiente exigencia politica de levantar
proyectos de desarrollo local en lo que a musealidad
contemporanea se refiere.

Los seminarios en el interior de la Argentina y en Chile
son solamente uno de los elementos que deben conducir
a promover la movilidad institucional de las escenas
locales. En este terreno podemos sostener que los
seminarios son acciones institucionalizantes, pretextos
de obra, supuestos retéricos de iniciativas editoriales,
momentos de calce de experiencias limitrofes con la
escena plastica, cuya consistencia debe manifestarse
mediante la produccién y puesta en circulacion de un
discurso conectivo y plural destinado a desdramatizar
las estrategias de obstruccion de los poderes locales, asi
como también a diluir las operaciones de vigilancia y
castracion de una “teoria’ enarbolada como recurso de
desmantelamiento de las iniciativas.

Para terminar, no puedo dejar de hacer referencia a
una situacién institucional compleja que permite la
articulacion de distintos esfuerzos que se combinan en
virtud de razones muy diversas, pero que incidiran en el
comportamiento de las escenas locales. El hecho que Ivo

Mesquita esté a la cabeza de la XXVIII Bienal de Sao
Paulo, que Victoria Noorthoorn y Camilo Yanez dirijan
el proyecto curatorial de la VII Bienal de MERCOSUR
y que Ticio Escobar lidere 1a Trienal de Chile, posee una
gran significacion politica destinada a repensar el rol de las
regiones y las funciones que estos aparatos deben ejercer
como dispositivos complejos de dinamizacioén de escenas
locales extremadamente diferenciadas. L.a activacion de
escenas en las que las relaciones del arte contemporaneo
con las condiciones de vida de las comunidades es puesta
en situacion critica, justamente porque desde sus practicas
resulta posible levantar un cierto nimero de cuestiones
alli donde las ciencias sociales han defeccionado,
convirtiéndose en productoras de insumos de la industria
de la gobernabilidad. De este modo, las practicas de arte
plantean un modo de “estar juntos’ que desafia la precaria
estabilidad de nuestros sistemas artisticos nacionales.
No se trata de fomentar ningun tipo de nacionalismo,
sino de relevar los tipos de obstrucciones que en cada
zona de nuestra region subcontinental aparecen como si
fueran efectos naturales del destino. Solo asi podremos
fortalecer las ficciones de autonomia que buscamos
instalar, articulando diversos modos de concebir las
proximidades de nuestras practicas con las instituciones.
Ese es el verdadero terreno de la negociacion politica en
la que debemos ejercer nuestros derechos ciudadanos,
como artistas y como gente que se ocupa del manejo
de la escena de arte (promotores, editores, curadores,
escritores, gestores, etc.). En definitiva, producir
proximidad compleja para convertir nuestras iniciativas
en dispositivos flexibles de produccion de ciudadania.

Escenas comparadas (Mayo 18, 2009)

Si se trata de comparar escenas locales, Concepcion
esta en las antfpodas de Iquique. El hecho de que entre
Santiago y Arica no exista una sola escuela de arte de
caracter superior puede ser hasta una garantfa. Pero
en Concepcion hay escuela, hay prensa, y existe una
clase politica local que reproduce un mito identitario de
mediana consistencia. Todo indica que en esta ciudad
existe una escena que, ademas, posee dos elementos
suplementarios: por un lado, un movimiento autébnomo
de autoproduccién; y por otro, una fuerte actividad
editorial independiente. Es preciso hacer notar que esta




ultima ha pasado a reemplazar el rol de la prensa de
masas, asegurando la existencia de soportes de escritura
que forman sus publicos especificos. Aparentemente, lo
que se ha perdido en masividad difusiva se ha ganado
en concentracion e intensidad. Asi planteadas las cosas,
el trabajo de la Trienal de Chile en dicho lugar debia ser
radicalmente diferente, centrado en el fortalecimiento
de iniciativas que ya estaban en curso y que respondian
a demandas especificas de la comunidad artistica local.
En Concepcion, en Temuco y en Valdivia hay escuelas de
arte. Los estudiantes de estas escuelas han desarrollado
experiencias de coordinacion tendientes a organizar
iniciativas de autoproducciéon de conocimiento y de
fortalecimiento de la conectividad con instituciones
locales de fuera del pais. Iniciativas como las del Instituto
de Arte de la Universidad Austral, realizadas en conjunto
con espacios de artistas independientes de la ciudad
argentina de General Roca, han abierto posibilidades
de colaboracién que no pueden sino ser de gran utilidad
para las interlocuciones entre las escenas locales en la
region. Una situacion similar tuvo lugar el afio pasado en
Iquique, donde bajo el liderato del Consejo Regional de
Cultura se genero6 una iniciativa que significé la asistencia
de un grupo de artistas independientes a la clinica de
analisis de obra que organizaba la artista argentina Patricia
Hakim en la ciudad de Tucuman, contando ademas con
la presencia del curador de la Trienal de Chile, Ticio
Escobar. Pero sera esta misma artista la que en el marco
de la misma Trienal organizard en Concepcion una clinica
de obra especial, en estrecha colaboracion con lo que
hoy se ha dado en llamar Octava Mesa de Artes Visnales.
En este caso, la propuesta de Hakim en este formato
de analisis de obra pretende hacer avanzar aun mas las
cosas en la escena penquista mediante una experiencia
destinada a sistematizar la critica y las iniciativas de
gestion independiente. Esta actividad se centr6 en artistas
profesionales que elaboran una opcién de autoformacion
que no pasa por el formato universitario de posgrados,
sino que se desarrolla en experiencias de transferencia
flexible de conocimiento directamente ligadas a la puesta
en circulacién de obra: residencias, talleres y clinicas cada
vez mas especializadas, que tienen por objeto el aumento
de la calidad discursiva de la escena local.

Menciono la palabra posgrado con cierta ironfa. No hay
posgrado en artes visuales en Concepcion. Los artistas

locales han inventado un dispositivo de autoformacion
alternativo, no conducente a titulo alguno, sino destinado
a adquirir experiencias conectivas. LL.a formacién de
los artistas se realiza en contacto con otros artistas,
en formatos que no se reducen al pacto académico.
De hecho, han demostrado que es posible superar el
academismo certificacional para modificar sus conductas
inscriptivas. Ocurre, sin embargo, una situacion perversa
en que las necesidades del campo laboral universitario
exige que los docentes obtengan maestrias para asegurar
su permanencia en las instituciones de ensefianza. El
problema que se plantea es que en la medida que los
artistas se profesoralizan, abandonan paulatinamente
las exigencias inscriptivas que plantea la produccion y
puesta en circulacion de obra, acrecentando la distancia
con los problemas reales de una escena. La ensefianza,
finalmente, se verifica como un espacio que pertenece
mas que nada al mercado de la educacion supetior y que
se aleja progresivamente de los protocolos de validacién
como escena auténoma. Esta serd una de las paradojas
que tratara el Primer Encuentro Nacional de Escuelas de
Arte®, como una de las iniciativas a ser realizadas en
Concepcién -especificamente en la ciudad de Lota-, y que
convocara a representantes de la totalidad de las escuelas
de arte del pafs. El segundo nucleo de experiencias que
la Trienal de Chile desarrollara en Concepcion tiene
que ver con las iniciativas editoriales, que ya existian,
pero que comprometen una amplificacién significativa
de sus activos.

Desde hace algunos afos, en Concepcién existen

dos experiencias editoriales: ANIMITA y REVISTA

8 Plataforma de discusion realizada en el pabellon 83 de Lota
Alto (Octava Region, Concepcidén) en el ano 2010, y que
reunié durante cuatro jornadas seguidas a los 16 directores
de escuelas de arte del pafs con un nimero igual de artistas
representativos del medio. La discusién y analisis iniciaron
con las presentaciones de cada uno de los directores sobre
sus propias escuelas, debiendo exponer en cada caso al menos
tres dimensiones: perfil de ingreso, concepto escuela (como
propuesta de formacién artistica) y su objetivo dentro del
sistema del arte y la cultura. Esta iniciativa fue concebida
y organizada por Carolina Herrera Aguila —investigadora
independiente y presidenta de Artistas Chilenos Asociados -
ACA entre 2007 y 2009-, en el marco del proyecto educativo
de la Trienal de Chile, cuyo editor general hasta julio del 2009
fue Justo Pastor Mellado.




PLUS’. La ptimera es un formato tabloide que acoge
principalmente la produccién de artistas locales que
trabajan de modo especifico para el soporte como
espacio de exhibicién problematica, programando una
especie de desplazamiento de estrategias de visibilidad
de determinados tipos de trabajos. La segunda es una
revista de critica local, que se levanta como aporte
de escritura de criticos locales que invitan a criticos
extranjeros en funcién de la lectura que hacen de la
escena penquista y del modo cémo prefiguran su propio
referente de escritura. Ninguna de estas publicaciones
depende de espacio universitario alguno. No dependen
de la academia referencial y elaboran alianzas con otras
ediciones extranjeras de caracteristicas similares, sin pasar
por la legitimacion de la escena santiaguina. De hecho,
comenzaron a hacer circular sus producciones cuando
ya se habfan construido una fortaleza en el contacto
y validacién con grupos independientes de la escena
peruana y argentina.

El relato anterior resume el tipo de intervencién de
la Trienal en una escena ya constituida, cuyos agentes
principales poseian con anterioridad una agenda
local propia. En otros casos, la Trienal de Chile
opera como vector de aceleracién de transferencias
informativas, destinadas a asegurar una tasa minima
de institucionalizacion.

Este es el panorama de las acciones diferenciadas de la
Trienal, entendida como un dispositivo no tan solo

9 Nota de la editora: Animita (http://edicionanimita.
blogspot.cl/) es un laboratorio editorial de intervencion en el
espacio publico que inicia y centra sus tareas en la ciudad de
Concepcion, Chile. Su circulacién por medio de su inclusién
facsimilar en los periédicos locales, problematiza a través
de lo visual nociones sobre identidad local y territorio. Del
mismo modo, Revista Plus (http://revistaplus.blogspot.cl/)
es una plataforma centrada en el analisis y la critica de las
producciones artisticas contemporaneas en dicha ciudad,
signando también sobre el trabajo de la critica de arte un
grado de responsabilidad en la construccion de visualidades
locales. Sobre la importancia de ambas plataformas editoriales
en la escena artistica de Concepcion, el autor indica cf.
Szmulewickz, 1. (2012), “El palpitar de la escena artistica
de Concepcion”. Revista Arte y Critica, Santiago de Chile,
http://www.arteycritica.org/ criticas-de-arte/el-palpitar-de-
la-escena-artistica-de-concepcion/

de produccién de conocimiento -como en el caso
de la politica de archivos-, sino como un espacio de
fortalecimiento de demandas locales con un grado de
institucionalizacion determinado.

Construccion de escena (Mayo 15, 2009)

Sila promocion de la formaciéon de archivos es uno de
los propositos de la Trienal de Chile como dispositivo
de produccién de conocimiento, el otro elemento que
se debe tener en cuenta es la construccién de escenas
locales. Es entre estos dos limites que se debe estudiar
su viabilidad y encarar su inscripcién en la comunidad
artistica local.

«Construir escenas locales? Esta exigencia se le planted
ala Trienal como un imperativo especial, ya que solo un
dispositivo excepcional de este caracter puede realizar
acciones institucionalizantes que los aparatos del
Estado estan impedidos, ya sea por ausencia de politicas
sectoriales, incompetencia funcionaria o dificultades
organicas. En este sentido, la Trienal es un aporte a la
dinamizacion de espacios locales carentes de experiencia
y de usura institucional. No todas las ciudades de Chile
poseen escenas locales. No basta con que en un sitio
vivan algunos artistas, para que exista una escena local.
Ya he desarrollado una tesis acerca de la construcciéon de
escenas locales, en este mismo soporte. Se trata de una
iniciativa que lleva sus aflos de validacion practica y que ha
permitido el sostenimiento de experiencias de formacion
y de inscripcién que han sido tomadas en consideracion
a la hora de montar la viabilidad de la Trienal de Chile
como herramienta de construccién institucional.
Todo esto depende de un conocimiento practico de cada
espacio local, a través de viajes, recorridos, intervenciones
multiples, en formatos variados, en temporalidades mas
o menos largas. No me refiero a acciones de cursillos
que entidades de la capital organizan para cumplir con
la cuota de iniciativas “hacia regiones” que no pocos
servicios organizan, con magros resultados. Se trata, en
nuestro caso, de acciones organicas de autoproduccion
que adquieren legitimidad local porque responden a una
demanda local especifica que se construye en el curso
de una negociacion entre agentes de transferencia local
y agentes de recepcion local determinados.

En Chile solo hay escena en Santiago, Valparaiso




y Concepcién. En Temuco y Valdivia la situacién es
desigual, no llegando a constituir una plataforma que
asegure en un tiempo determinado estas exigencias
que he planteado. En Iquique y Antofagasta si bien hay
universidades y hay artistas, no hay escena. El desafio
consiste en cémo hacer para que en una ciudad donde
no hay escena se instalen unas iniciativas que produzcan
esa tasa minima de institucionalizacion de las practicas.
Para ello es preciso montar experiencias muy flexibles de
formacién y de conexién de las comunidades de artistas
locales con situaciones externas.

El caso de Iquique, en nuestro trabajo de prospeccién,
ha sido ejemplar por lo que hemos aprendido. Pese a
no haber una escena, existe un soporte material y unas
experiencias que no han sido suficientemente ligadas.
Para eso se requiere de una ficcién local cuyo enunciado
no tiene recepcion. Por ejemplo, existen artistas cuya
preocupacion por el paisaje los hace entrar en relacién
directa con referentes geométricos que no tienen curso,
siquiera, en el pafs. De modo que se hace necesatio
montar iniciativas de reconocimiento de filiacion pictorica
con problematicas locales que pertenecen a otras escenas
nacionales. Necesidad, entonces, de internacionalizar
las relaciones de los artistas locales con experiencias
locales limitrofes, con quienes resulta posible entablar
relaciones de intercambio mds productivas que las que
se plantean entre Iquique y Santiago (en caso de que
éstas se planteen).

Esta situacién es tan solo una de las iniciativas de
reparacion de unas comunidades de artistas que operan
como si existiera una escena, pero padeciendo los efectos
de su inexistencia formal. Cuestion que no se va a resolver
imaginando la apertura de una escuela universitaria de
arte en la region. Las universidades regionales no poseen
en sus agendas la ensefianza supetior de arte, sino otras
de similar importancia y necesidad, como la patrimonial.
El apremio por saber el estado en que se encuentra el
patrimonio arqueoldgico y el patrimonio industrial obliga
a generar con urgencia politicas de conservacion y de
desarrollo museal de gran envergadura.

Una Trienal esta para ser un vector de reflexién local
sobre todos estos problemas. Por eso la hemos pensado
como un dispositivo de desarrollo local que se instala,
primero, en el discurso. Iquique, siendo una ciudad donde
no hay escena plastica, sin embargo posee una escena

narrativa consistente. No hablo de literatura, sino de
relatos identitarios estratificados de gran complejidad
que atraviesan manifestaciones tan diversas como el
boxeo, los deportes acuaticos, las memorias del salitre, las
ensofiaciones tarapaquefias, las mitologfas pampinas, etc.
De hecho, una de las exposiciones que tendra lugar
en Iquique tiene como eje el cuerpo deportivo. Esta
es una hipétesis de trabajo que surgié en una sesién
de trabajo con Bernardo Guerrero en la sede de la
Fundaciéon CREAR, donde esta emplazada una gran
biblioteca privada de uso publico. La frase “Iquique
tierra de campeones” adquirfa otro sentido, tenfa que
ver con las representaciones de la corporalidad. Primero,
en el trabajo. Luego, en el boxeo. Finalmente, en la caza
sub-marina. Esto no es una clasificacién exhaustiva, solo
enumero tres condiciones afectivas para nuestra memoria
central. El obrero del salitre es una fotografia del obrero
del salitre, donde su torso desnudo y su envergadura
estan colocados casi para dimensionar el tamafio de
la maquinaria. Pero el boxeo, plantea Guerrero, opera
a partir de las figuras desplazadas de la virilidad y del
sacrificio corporal ¢De qué se habla en Iquique, a cien
afios de la matanza de la Escuela Santa Marfa? De los
cuerpos. Pulsion identificatoria legitima. Sin embargo,
el combate social se condensa en el combate del ring,
La maquinaria coreografica del cuerpo reproduce en
el combate individual, la puesta en excepcion de la
corporalidad, en el modelo reducido del gimnasio como
campo de fuerzas sustituto de las luchas sociales ya
reguladas.

Todo esto se entiende que Guerrero lo plantea en
relacién a otra coreografia compleja, que alcanza las
dimensiones de un monumento social: la fiesta de La
Tirana. De modo que se postula una hipétesis segun la
cual el arte contemporaneo en la Regioén de Tarapaca se
localiza alli donde no se supone que esté, en los limites
del arte popular, del arte indigena y del arte relacional.
No esperemos a que exista una escena de artes visuales
para reconocet, en los hechos, manifestaciones limitrofes
que nos dejan en situacion discursiva precaria. Porque
el asunto no termina alli. De La Tirana pasamos a
los Chullpas, formaciones funerarias, principalmente
localizadas en la zona de Isluga, que plantean tremendos
desafios a la practica de la escultura contemporanea.
Entonces pensamos que la Trienal es un conector de




experiencias discursivas locales que ya poseen un alto
grado de sofisticacion institucional. Asi, es posible poner
en relaciéon esta iniciativa de residencia de artistas en
Isluga con el capitulo “Pintura y Sepultacion” del libro
de Edgar Mortin E/ paradigma perdido. Porque finalmente
sobre una pérdida se monta la escena narrativa
tarapaquefia. Una pérdida y una reparacion siempre
diferida. {Qué duda cabe! Una exposicion de fotografia
nos condujo a encontrar en otras practicas limitrofes
lo que intentabamos armar como escena. Las escenas
narrativas locales son el sustento de las inversiones
simbolicas que nos hacen abrigar algo... de esperanza.

La escena de Antofagasta (Septiembre 4, 2009)

La primera vez que Marcos Figueroa viajé desde
Tucuman hasta Antofagasta tuvo que hacerlo primero
a Buenos Aires, desde alli a Santiago, para finalmente
tomar otro aviéon y poder descender en Antofagasta.
El prop6sito de su viaje era la realizacion de un clinica
de arte contemporaneo, como una de las iniciativas que
permanecieron en la agenda luego del recorte drastico
del proyecto original de la Trienal de Chile.

En algin momento se habl6 de un vuelo que conectaba
en una hora las ciudades de Antofagasta y Salta, pero éste
solo tenfa lugar en “temporada alta”. El turismo define
las densidades de uso de los tiempos. Las practicas de
arte se remiten al espacio real: restriccion administrativa
y subordinacién simbolica. Afortunadamente, en
el terreno de las artes visuales no es necesario tener
que pasar por Santiago para ir de Salta y Tucuman a
Antofagasta. El disefio de las rutas del consumo cultural
industrializado obliga a realizar una especie de “vuelta
del tonto”. En términos estrictos, desde Santiago, nada
significativo puede ocurrir para Antofagasta en lo que
a fortalecimiento de la incipiente escena local se refiere.
La Trienal de Chile se produjo como experiencia de
escucha de unas demandas especificas de la propia escena
local, principalmente en el campo de la transferencia y
de la formacion superior. Es preciso que las autoridades
santiaguinas recuerden que en dos mil kilémetros no hay
un solo museo de arte contemporaneo ni una escucla
de ensefianza superior de arte. No resultan exitosas
las visitas de artistas itinerantes que enviados desde la
capital son involucrados en programas organizados

para satisfacer las metas que los propios organismos
santiaguinos se auto imponen, sin elaborar el inventario
de las demandas locales. De este modo, los editores de
campo de la Trienal en Antofagasta han realizado el
trabajo de escuchar y de realizar un diagnéstico minimo
sobre el caracter de estas demandas.

Un analisis de contexto exige que se mencione cual
era el plan original: una clinica, un curso superior de
formacion en documentalismo video, una exhibiciéon
de video-arte, una residencia de artista en Quillagua,
una exhibiciéon de artistas antofagastinos en el Museo
de Arte Contemporaneo de Salta y un seminario sobre
factibilidad de una escuela de arte en el norte del pafs.
De lo proyectado solo se realizé la clinica y la exhibicion
en Salta, que fue modificada en relacién a su concepto
original, pudiendo incluir artistas de Salta y Tucuman,
al tiempo que se planted la necesidad de montar dicha
experiencia en Antofagasta.

Sin lugar a dudas, la clinica de arte ha sido una de las
experiencias mas significativas de la escena local en los
ultimos tiempos. Marcos Figueroa no solo conoci6 las
obras, elabor6 una plataforma critica y forzé situaciones
que condujeron a tomar decisiones para sostener
agrupaciones de artistas, sino que instalé argumentos que
aportaron mayor complejidad al debate sobre ensefianza.
En este espacio de relaciones, consolid6 la realizacion de
las exhibiciones cruzadas, que recuperaban un proyecto
previo de artistas que la Trienal hizo suyo. En estos
dias, un camién de transporte que trasladaba las obras
de los artistas antofagastinos hacia Salta quedo en panne
en plena cordillera. Este fue el primer acto institucional
de la exposicién: el reconocimiento de la perturbacion
de los traslados como condicion de 1a circulacion de las
ideas y de las obras en lo que el propio marcos Figueroa
ha denominado el EJE NORTE-NORTE. Pero a estas
alturas de la publicacién de esta entrega, las obras ya
estan en Salta, dando testimonio de la existencia de un
“corredor interoceanico de arte contemporaneo” que
puede conectar Antofagasta con Sao Paulo. Esto es pura
ficcion. Para eso se hizo este proyecto: para montar una
ficcion de salida.

Regreso al inicio: pasar por Santiago es dar la vuelta del
tonto. Las complicidades culturales, formales y afectivas
entre escenas locales del norte de Chile y de la Argentina,
producen efectos especificos de “alto impacto”, no solo




en el terreno de las practicas artisticas, sino en el de las
relaciones diplomaticas efectivas.

Esto parece una pelotudez mencionarlo en un texto
critico: se acaba de reunir en Antofagasta el Comité de
Integracion Fronteriza del NOA-Norte Grande! para
tratar temas de integracion y comercio bilateral entre
Antofagasta, Arica, Iquique, Salta, Tucuman y Jujuy.
Presidieron la reunién los embajadores Luis Maira (Chile)
y Ginés Gonzalez (Argentina). En el extremo, el trayecto
del camién con obras dibujé en el mapa de los desecos
locales la figura de las artes del desplazamiento. Esto
supone la existencia puntos de partida y puntos de arribo.
Entre medio, y en cada punto, intercambios, desde el
reconocimiento de unas demandas simbdlicas y formales
que son resueltas de un modo cuya elaboracion depende
de la consistencia de transmisién de experiencias.

Que Marcos Figueroa haya venido a Antofagasta no es
una mera casualidad. Pertenece a la Universidad Nacional
de Tucuman, fue decano de su Facultad de Artes. Es uno
de los articuladores del ya histérico Taller C, junto a las
artistas Gelli Gonzalez y Carlota Beltrame. Posee una
mirada ldcida sobtre el desarrollo de la escena de arte
argentina del interior, que ha sido rica en sistematizacion
de experiencias de clinicas y de residencias en esta Gltima
década. Hay que mencionarlas: becas de Antorchas,
Proyecto Trama, Intercampos, Interfaces, Entrecampos, por
recordar algunas. Lo que Marcos Figueroa traslada es
esa experiencia, incorporando la diversidad de la propia
escena tucumana.

«Cémo no mencionar, al respecto, la visita de Jorge
Gutiérrez -quien fuera el gran conceptor de La Baulera,
experiencia de gestion de espacio independiente
de Tucumin- a la clinica de Patricia Hakim en
Concepcién el mes pasado? Tucuman en Concepcion.
Eso es transmision de experiencias. Y reconocimiento
de cuanto nuestras experiencias locales estan conectadas

10 Nota de la editora: E1 NOA-Norte Grande es uno de los
comités de Integraciéon Fronteriza entre Argentina y Chile
creados por ambos paises en 1997. Este estd conformado
por las provincias de Salta, Jujuy, y Tucuman de la Republica
Argentina; y por las Regiones de Arica, Iquique, Tocopilla y
Antofagasta de la Republica de Chile, y posee jurisdiccion
en los Pasos Internacionales de Jama (Jujuy) y Sico

(Salta).

con iniciativas argentinas zonales.De modo que cuando
Marcos Figueroa visita Antofagasta, lo que traslada es
esa expetiencia y transmite la necesidad de fortalecer los
lazos desde la consistencia de la produccion de obra local.
Esto quiere decir que existia en la ciudad una estructura
minima de recepcién de su discurso. Es el reconocimiento
de una tasa minima de institucionalizacion local, sostenida
por la accién editorial de apertura de campo de Dagmara
Wiskyel, Claudio Galeno y Jorge Wittwer, por mencionar
a algunos. Pues bien: es asi como se hacen las cosas.
La Trienal de Chile, en Antofagasta, significa -ain con
todas sus restricciones administrativas e incomprensiones
santiaguinas- un momento privilegiado de dinamizacién
de escena local.




ARTE Y TERRITORIO




Arte y territorio (Septiembre 22, 2009)

Ver el pais desde sus extremos, esta serfa una actitud
analitica radical. Verlo desde las zonas mads inestables
de consolidacién del territorio. Porque el Gran Norte,
solo ha sido habido desde hace apenas un siglo. Y
porque el Gran Sur ha sido habilitado por misiones
salesianas y pioneros cuya pertenencia estatal aparece
como un destino mas fatal que por opcion voluntaria.
La representacion del territorio ha estado determinada
por el repiqueteo de las armas y por la obturacién de las
camaras fotograficas. De la chilenizacién compulsiva
del territorio no hay pintura; ésta ha sido reservada
para reproducir la depresion unificante de la conciencia
hacendal desfallecerte de la zona central. Aun asi, poca
pintura, mas clasicidad de la mirada oligarca de los viajes
de los caballeros-gue-pintaban. No hay drama: los fotégrafos
de fines del siglo XIX llevan todos apellidos extranjeros.
LLa imagen de lo nacional resulta ser una construccion de
la reproduccion técnica del paisaje.

En Punta Arenas, una de las fotos decisivas que
determina la invencién del paisaje en la Patagonia es
aquella en que Julius Popper introduce la escena de caza
como practica de exterminio. Luego vienen las fotos de
la mision salesiana en Isla Dawson: todos los indigenas
dispuestos en las fotos de grupo acompafiando a los
curas y a las monjas que ocupan el centro, reproducen el
retrato que el teniente Robert Fitz-Roy habia realizado de
Jemmy Button. Mientras eso ocurrfa, Ernest Shackleton
zarpaba desde un puerto inglés para venir a conquistar
el Polo Sur. Los britanicos siempre merodearon por
los canales del sur, convirtiendo a los hombres de
ciencia en agentes dobles del Foreign Office. Es que
siempre han sido agentes dobles. Eso es lo que los ha
mantenido a la cabeza de sus investigaciones, mediados
por la plataforma académica. Pero la ciencia no es sino
la primera avanzada de la ocupacioén militar del territotio.
Con la salvedad de que hoy dia la soberania se verifica
en las condiciones de representacion del paisaje que
aparece involucrada en la tecnologfa militar de punta. El
verdadero festival de arte y nuevos medios tiene lugar
en la sala de comunicaciones de una fragata que cruza el
Cabo de Hornos o en la cabina de mando de un mirage
repotenciado. El arte contemporaneo no tiene nada
que hacer en ese terreno, a menos que se conforme con

la ilustracion de aquello que los especialista del estado
mayor ya saben. En ese sentido, el arte puede tan solo
reproducir las imagenes de su fracaso civil. La belleza
ya no es lo que era.

¢Cual es la unica zona en que es posible que los artistas
y los cientificos puedan recuperar la autonomia de las
ficciones? Alli donde sea imposible no reconocer los
limites del cuerpo. Entonces, Shackleton regresa para
dimensionar el valor que puede tener hoy dia ¢/ arte del
recorrido montado sobre la mecdnica del cuerpo.

En marco de la propuesta Madrid Abierto 2008, el artista
chileno Fernando Prats -residente en Barcelona desde
hace casi una década- produjo el proyecto Gran Sur.
Este consistié en el montaje en neén sobre la fachada
de Casa de América (Madrid) del anuncio de la Imperial
Trans-Antartic Expedition de 1914, liderada por Ernest
Shackleton y publicada en el periédico de la época, con
el propésito de reclutar hombres para la realizacion de
la expedicion.

El objeto manifiesto de la expedicion, como todos
sabemos, era cruzar el continente Antartico por el polo.
Sin embargo, el barco en que viajaba —el Endurance- fue
atrapado y destruido por los hielos en un punto critico de
la travesfa. Primera gran combate de la Naturaleza contra
la Cultura. LLos marineros ingleses resistieron lo que
mas pudieron y antes del naufragio lograron recuperar
suficientes elementos y materiales que les permitieron
instalar un cuartel de invierno en Isla Elefante. Desde alli,
Shackleton y otros cinco hombres cruzaron el Océano
Atlantico en un bote abierto, llegando a las Islas Georgias
del Sur para dar la alarma. Finalmente en 1916, luego
de varios intentos, la totalidad de los hombres fueron
rescatados por el piloto Luis Pardo a bordo de la Ye/cho.
La expedicién no aportd ningin beneficio material,
ni ningin avance cientifico. Solo la experiencia de los
protagonistas y la supervivencia de todos los participantes
supone un triunfo en si mismo. Jorge Diez, curador de
Madrid Abierto 2008, sefiala en el recientemente publicado
catalogo de la misma: “El sentido de la creacién artistica
también transita por una ruta inexplorada y dirige los
sentidos hacia objetivos que nos ayudan a comprender
nuestra propia percepcion del mundo que nos rodea. En
nuestros propios limites estan manifestandose nuestras
fronteras a traspasar. La decision del viaje de sir Ernest
Shackleton es analogo a cualquier idea artistica que busca




como fin descubrir y revelar lo inédito. E/ tnvo una idea en
la que nadie mds creia’.

Arte y territorio (2) (Septiembre 30, 2009)

La presente entrega debe ser tomada como un momento
reflexivo en elaboracién, que ya ha tenido una version
preliminar, expuesta en el Cologuio El Silencio, organizado
por Fernando Castro Florez en el marco de la 1T Bienal
de Canarias en marzo de este afio. Asi como él mismo lo
sefiala en la introduccion del seminario, es preciso “estar
en silencio para ofr mejor, para escuchar el sonido del
mundo, entendido como el espacio capaz de comprender
los sonidos y las ausencias en esta doble apreciacion del
paisaje social y personal”. Silencio, en definitiva, para
recuperar el valor analitico de la pausa y de la produccion
de diferencia, destinada a poner la escucha en lo que
habitualmente se escapa o se encubre.

Sin embargo, habia un aspecto radical en la propuesta
de Fernando Castro Flérez que me condujo a pensar un
texto como el que he decidido trabajar. Este aspecto tiene
que ver con el silencio como condicién necesaria para una
percepcion sobre las transformaciones del territorio. En
efecto, el mundo del arte resulta cada vez mas ruidoso.
Precisemos entonces el estatuto de los ruidos que marcan
la dimension del contraste y la dificultad estructural y
sistémica que tenemos hoy dia en nuestra relacion entre
arte y naturaleza. En ese contexto, las cuestiones del
territorio, del paisaje, de la industria cultural —el turismo
como industria cultural, las bienales como dispositivo de
usura ministerial- obligaban a establecer un momento de
retencion metodoldgica para hablar del silencio como
deseo y como necesidad, buscando producir una analogia
critica con las practicas de arte que instalan la pausa y
difieren el efecto de la respiracion visual de las tensiones
de encubtrimiento.

Mi prop6sito en el coloquio de Santa Cruz de Tenerife fue
declarar que en las practicas de arte, la frase mucho ruido y
pocas nueces delimita el campo de nuestras preocupaciones
éticas cuando debemos resguardar iniciativas que inciden
en nuestra relacioén curatorial en proyectos que buscan
intervenir, a su vez, en la gran empresa de manejo del
territorio.

El motivo de mi eleccién para el texto presenté en
Canarias se remite a una derrota politica directamente
ligada a la cancelacién por parte de la Ministra de Cultura
de Chile, del proyecto de arte puiblico que debia tener
lugar en la Trienal de Chile. El curador general de esta
trienal, Ticio Escobar, habia invitado a Nelson Brissac,
conceptualizador del proyecto Arte/ Cidade, para hacerse
cargo de esta iniciativa.

Nelson Brissac viajé a Santiago y constituyd un equipo
formado por arquitectos, historiadores, gedgrafos y
artistas, que dio pie a un protocolo de trabajo en enero
de este ano. En este documento, suscrito por el equipo,
se menciona cuatro niveles a trabajar:

1. Intensidades minimas (escala cercana, fragilidad
de la ciudad, fisuras cotidianas, indices, discrepancias).
2. Movilidades diferenciadas (grupos en movimiento
en la ciudad, actores con capacidad de desplazamiento,
transporte urbano).

3. Distancias criticas (escala de aquello que ya no se
puede ver; mundo de la representacion, de los mapas, de
la instrumentacion de posicionamiento).

4. Paisajes inestables (escala masiva, pesada, masa
critica que se transforma desde una aparente inmovilidad
y permanencia debido a usos que se escalonan; la
industria, la minerfa, la gran infraestructura, pero también
la nocién de catastrofe transformadora).

El proyecto que present6 este equipo no fue retenido.
Se esgrimen razones de presupuesto. Habra que esperar
el momento adecuado para que las autoridades definan
qué es un problema de presupuesto. De todos modos,
habiendo configurado una plataforma de trabajo
que ponia en crisis la nocién chilena de arte pablico
-definida por la Ministra de Cultura como “arte de calle”-
, este equipo resolvié seguir operando como entidad
independiente, convirtiendo la plataforma de trabajo
en un proyecto de largo plazo orientado principalmente
a trabajar en el cuarto de los niveles mencionados:
Paisajes inestables. Vale decir, conquistas catastroficas
del territorio directamente vinculadas a la experiencia
chilena de la gran minerfa del cobre.

Invitado al coloquio de la II Bienal de Canarias F/
Silencio, me propuse trabajar las emblematicas imagenes
de una tronadura minera como indicio demarcatorio




de un paisaje industrial especifico, que se hacfa eco del
programa del Laboratorio de Arte Publico que habfamos
levantado para la Trienal de Chile. Una decision
ministerial nos habia condenado al silencio y en esa
pausa politico-administrativa habfamos instalado una
mirada sobre una experiencia extrema de produccion de
ruido. Llegué entonces, a Canarias, a leer un texto que
titulé CHUQUICAMATA. Solicité a Fernando Prats,
que se encontraba en Barcelona, el envio por Internet
de la imagen video que él habia recogido en ese lugar y
que reproducia el sonido de la tronadura que habilitaba
la conversion del territorio en paisaje.

Arte y territorio (3) (Octubre 1, 2009)

El texto Arte y Territorio (2) termina abruptamente con la
mencion a la tronadura de Chuquicamata. El prop6sito
de las dos entregas tituladas de /a misma manera tienen
por objeto introducir el trabajo que Fernando Prats
presentara en la Trienal de Chile.

Revisando los materiales de que dispongo, las palabras
Chuquicamata y Antartica sefialan dos situaciones
formales vinculadas a la representacion critica del
paisaje. No deja de ser exacto que en ambos casos la
determinacion de lo sonoro resulta decisiva para disefiar
la percepcién del territorio. En el caso de Chuquicamata
es el sonoro de la tronadura, mientras que en la Antirtica
es el sonido del viento. Distinciéon que introduce las
nociones de Interrupcién y Continuidad en la percepcion
que disefa la vigencia de dos situaciones extremas en la
invencion del paisaje.

Sin embargo, la relaciéon no es de equilibrio: en el
gran norte, la tronadura es efecto de una intervencion
industrial de gran escala; mientras que en el gran sur,
todavia es posible dimensionar la resistencia del cuerpo
humano en su mas pequefa escala. Encuentro una
fotografia de Fernando Prats cavando en la nieve para
enterrar un paquete con materiales y herramientas de
su propiedad. El gesto posee una dimensién minima
frente a la excavacién mecanica de Chuquicamata. En
el terreno de la excavacion, la amplitud del gran norte
se condensa en la retraccion radical del gran sur, en
la que Prats supone realizar el simulacro de enterrar
unos indicios destinados a ser conservados, como si
escondiera unos instrumentos destinados a recoger

testimonios de las capas de la tierra.No estoy lejos de
plantear algo totalmente verosimil. Ya en la exposicion
individual que realiza en el Museo Nacional de Bellas
Artes en el 2004, una de las piezas fundamentales fue un
gran testigo proveniente de excavaciones como las que
encontramos en las vitrinas del Museo Salesiano en Punta
Arenas: en su sala destinada a construir la imagen de la
contemporaneidad colonial, propia de las prospecciones
petroliferas y el mito politico que las acompana.

Esta era una variaciéon formal que amplifica el gesto
inicial que en el 2001 ya habfa sido realizado en Manresa,
el pueblo en cuya cercania se encuentra la cueva donde
San Ignacio de Loyola escribi6 los Ejercicios Espirituales.
Fernando Prats permanece en la cueva y la cubre en
su interior con papel de embalar, justamente, para
desplazar todas las referencias a la devocién. Dicho
abandono continda en el 2002 con el congelamiento de
todos los materiales que habfan sido utilizados en esta
performance.

Pero es en la proximidad de la cueva que realiza una
accién preformativa a orillas del rio Cardener; accion que
a su vez habfa tenido como punto de partida un diagrama
de Jectura corporal dibujado por el propio San Juan de la
Cruz. En ese trabajo Fernando Prats realiza un traslado
grafico de intensidades que ya estan puestas en juego en
documentos claves de la mistica catdlica, como trama
anticipatoria del registro de huellas arcaicas dela socialidad
humana. Justamente los misticos son heterodoxos y
no resultan confiables a las jerarquizaciones eclesiales,
incluidas las del arte contemporaneo. Prats invierte los
términos de la desconfianza representativa poniendo
en tension las dinamicas de lo sagrado sepultado por
las operaciones encubridoras de lo profano. Esa es otra
razén para que su trabajo ocupe un lugar de relevancia
en la exposicion Terremoto de Chile, poniendo el acento en
los anudamientos de sentido que pueden ser establecidos
como puntos de convergencia de energfas que tensan el
discurso que se puede tener sobre la transformacion del
territorio en paisaje.

Regreso al comienzo de este texto: las palabras
Chuquicamata y Antartica sefialan dos situaciones
formales vinculadas a la representacion critica del
paisaje. Sin embargo, a estas palabras que establecen dos
extremos de una linea referencial, se agregan otras dos,
destinadas a instalar otra linea de referencia subordinada:




Lota y Chaitén. De modo que si las dos primeras trazan
el relato desde el Gran Norte hacia el Gran Sur, las otras
dos declinan la intensidad en la mediania del tertitotio,
estableciendo rangos de catastrofes en la Tierra y en el
Cielo. Sub-Terra (Lota: ruina de una conciencia obrera)
y Sub-Sole (Chaitén: explosion volcanica), como dos
situaciones que diseflan otra representacion critica entre
Cultura y Naturaleza. Es cosa de ver los dibujos realizados
al interior de las minas de carbon, que reproducen
el registro de la sismografia politica consignada en
la derrota social como re-conversidn, y constatar en las
fotografias de la destruccion de Chaitén, el efecto social
de la deportacion de poblaciones que estaban destinadas
a sostener la primera linea de la soberania territorial.

Arte y territorio (4) (Octubre 3, 2009)

En marzo de este afio fui invitado a participar en una
mesa redonda en el marco de la 4* muestra VentoSul,
Bienal Internacional de Curitiba. La mencionada mesa
redonda debia tener lugar en el mes de agosto, sin
embargo fue cancelada en razén de la gripe AHINT.
Postergada para septiembre, no solo mi participacion
se complicé por modificaciones drasticas de agenda,
sino que el pasaje asegurado por instancias oficiales
fue redestinado a satisfacer otros items. De este modo,
quedd cancelada toda posibilidad de intervencion directa
de mi parte en dicho encuentro. Sin embargo, como
nada se pierde, para los efectos de mi participacion
en esa mesa habfa re-escrito el texto presentado en el
coloquio de la Bienal de Canarias tomando en cuenta las
expansiones que el ¢je de problemas que levantamos en el
Laboratorio de Arte Publico para la Trienal de Chile
habia generado como insumo para el trabajo curatorial
desarrollado durante los dltimos meses.

MAPA DE TERRITORIOS ALTERADOS: este
serfa el nuevo titulo de la ponencia. Esto significaba
poner a comparar dos mapas de escritura referidos a
la presentacion de los propositos estratégicos de los
coloquios.

En Canarias, el ¢je del silencio introducia la cuestion de
la pausa; en cambio, en Curitiba, el complejo montaje
de una idea en torno a mapas méviles remitia a puntos
cruzados que desorientaban las cartografias locales.
Imaginé para el ruido de la tronadura un espacio de

transformacion lenta, mientras que los desplazamientos
a que remitia el eje de Curitiba hablaba de flujos y de
escurrimientos rapidos, involucrando fuertes medidas
de contencién. Pensar Chuquicamata e Iguaza implicaba
establecer una distincion entre sequedad y humedad
fundamentales, mediante la cual fuera posible sobreponer
poéticas diferenciadas en la sujecién conceptual del
territorio.

Ala poética del flujo acelerante (Iguaza) opuse la poética
del ripio retardante (Chuquicamata). A los vacios que
multiplican los margenes en el discurso explicito de
Ticio Escobar, opuse la permanencia de la rajadura del
territorio mediante una tecnologfa de la excavacién y de
la remocién de minerales a escala mega-monumental. Si
en la primera mencion recurti al empleo del rio como la
figura organizadora de lengua (agua que escurre por un
cauce), en la segunda aflicciéon nocional hice uso de la
excavacion (movimiento de tierras).

En este marco somera y brutalmente descrito, entra
a operar un elemento que en la conceptualizacion de
la propuesta curatorial de VentoSul parece ineludible:
es una bienal que pretende enfrentarse con las otras
bienales para dialogar, entre otras cosas, por el sentido
de la imagen en el contexto de su posibilidad critica bajo
la custodia de la administracion de cultura, banalizando
la obligacién ética y politica de nombrar el conflicto
que sostiene sus montajes como operaciones de
intervencion gubernamental que ponen a buen recaudo
cuestiones geo-politicas y administrativas inconfesables,
que comprometen ademas la disolucion de la practica
curatorial en practica ministerial. Respecto de la Trienal
de Chile, resulta necesario pensar en qué medida el
ministro Escobar dafi¢ al curador Escobar y de paso
legitimé la desnaturalizacién del proyecto. La ética del
ministro se sobrepone a la ética del curador y termina
descomponiendo las bases desde las cudles formulaba
su proyecto inicial.

La hipétesis que hace operar Vento Sul bajo la apelacion
de unos mapas alterados proviene de una lectura rapida
de textos de Deleuze y Guattari. Si hay dos palabras que
han sido de uso descomedido en la critica zonal ellas
son las palabras mapa y calco. ;Si, sil Habra que agregar
las citas recurrentes sobre el uso que Foucault hace de
Borges. Aprendemos, entonces, que al contrario de la
mondtona precision del calco, los mapas nocionales son




capaces de movilizar las geografias escamoteadas por
textos cargados de citas antropoldgicas.

¢Qué es lo que queda de la Trienal de Chile? El efecto de
una desidia conceptual en que el modelo de gestion instala
su predominio y reduce los alcances de las iniciativas
originales, limita las entradas y salidas de transferencia
informativa, vulgariza la memoria organica importando
el modelo de la intriga de salon y fragiliza las iniciativas
transgresivas mediante la inhabilidad del deseo.

Ya no hay garantias de que los mapas del arte
latinoamericano puedan descentralizar las cartografias
administrativas de los funcionatios, ni acelerar o retardar
el curso de las lenguas, ni tampoco iluminar las lineas
inestables de la produccién de exposiciones. Una cosa
es leer los textos de determinados autores a los que se
respetaba y otra cosa es advertir la pusilanimidad de
los mismos en el curso de operaciones que terminan
parodiando sus propias posiciones.

Respecto del comportamiento curatorial en la bajada
del laboratorio de arte publico en la Trienal de Chile, en
oposicion a la saturacionn de los flujos de encubrimiento
nocional que definen la linea de tolerancia estatal de
las infracciones, acarreo la deferencia subalterna de la
sequedad y de la aridez del desierto de Atacama. Pero
sobre todo, el efecto politico de una tronadura.
Partiendo de una descripcion de Chuquicamata, por
exceso, pasé a montar el relato de la representacion
del paisaje en Chile, dividido en tres grandes zonas
-Norte, Centro y Sur-, en dos de las cuales —Norte y
Sur- interviene la fotografia de un modo decisivo. De
modo que, con el pretexto de hablar de la tronadura
como indice de copamiento industrial del paisaje, terminé
armando un relato sobre los modos de copamiento
técnico de la imagen como condicion de la construccion
del paisaje.

Sin embargo, al establecer esta distincion en tres zonas
no hacfa mis que reproducir la distribuciéon que habia
montado previamente, como editor inicial de la
Trienal de Chile, para establecer las diferencias de
consistencia de las zonas de acometida de este dispositivo
institucional en el paisaje de las artes visuales de mi
pais. Mas ain, cuando la zonificacion apuntaba a ser el
escenario multiplicador de uno de los ¢jes de la Trienal:
a saber, la construccién de escenas locales en situacion
de estancamiento de flujo. Debo sefialar que habifa otros

dos ejes articuladores: la produccién de archivo y el
laboratorio de arte publico. En esta perspectiva, habiendo
sido “bajado” el eje del arte publico, quedaron como dos
polos de sostén el eje de las escenas locales y el eje de la
produccién de archivo, como dos zonas de problemas
extremos en un pafs indocumentado.

Arte y territorio (5) (Octubre 6, 2009)

Chuquicamata es la mina de cobre a tajo abierto mas
grande del mundo y esta situada en el Norte Grande de
Chile, 2 16 kilémetros al norte de la ciudad de Calama
y a 2306 kilémetros al noreste de la ciudad Antofagasta.
En esta zona, que pasé a soberania chilena en 1879 en
el curso de la guerra del Pacifico, nunca hubo pintura.
Lo cual no es estrictamente exacto, porque existe una
abundante literatura que hace estado del arte rupestre
y el arte textil pre y post colonial en algunos puntos
de esta regién. Sin embargo, me refiero al hecho de
que esas pinturas no son integradas a la maquinaria de
definicion del paisaje estatal. En parte, debido a que son
pre-estatales. Por esta razén declaro que no hay pintura
de ese territorio, sino solo fotografia: hay pintura en el
territorio y estuvo omitida, encubierta, hasta las grandes
recuperaciones de los antropoélogos y arquedlogos a
lo largo del siglo XX. Para mi propésito me basta con
declarar que no hay pintura, sino solo fotograffa.

Menciono el nombre de William Oliver, hijo de escoceses
nacido en Valparafso, que realiza estudios de ingenierfa
de minas en una época en que el propio Valparaiso
es un enclave econémico britanico. En las vitrinas de
sus comercios, desde muy temprana data, se exhiben
camaras y dispositivos de fotografia. De modo que
desde su infancia, William Oliver mantiene un trato
cercano con una actividad que se convierte rapidamente
en un comercio de la imagen en un puerto de economia
pujante. En ese ambiente Oliver se convierte en un
apasionado de fotografia, llegando a fabricarse ¢l
mismo un aparato con la ayuda de una caja de tabaco.
Posteriormente se hace del instrumental necesario que
le permite realizar vistas de los territorios nortinos de
antes de la guerra, puesto que hacia 1860 es enviado a
esa zona para hacer trabajos de prospeccion minera. Es
asf como realiza fotografias del puerto de Pisagua y de
las primeras zonas de explotacion del salitre cerca de




1860. William Oliver realiza las primeras fotografias del
nuevo paisaje industrial que se instala en los territorios
del norte, montando dispositivos de explotacion cuyo
tamafio posee escala monumental.

Pero estaria lejos de la verdad si afirmo que sus
fotografias retratan el cuerpo de los primeros pampinos.
Se trata mas que nada de las primeras fotografias de
la gran empresa de excavacion. Lo que retengo como
hipétesis es el hecho de que la aparicion de la fotografia
y la instalacion de la primera tecnologia de extraccion
del salitre son epistémicamente contemporaneas, en la
medida que ambas son tecnologias de la excavacion. Con
una particularidad: los sujetos fotografiados solo estan
alli para servir de testigos en la reproduccion del tamafio
de las instalaciones. De este modo, me atrevo a sostener
que la fotografia y la tecnologfa del salitre participan en
el proceso de invencion, de puesta en forma del paisaje
de otro pais.

Hacia el sut, en la zona central de Chile, se ha establecido
el modelo de la hacienda. De eso no hay fotografia.
Sus actividades apenas fueron objeto de los apuntes de
los pintores viajeros, que fueron quienes pusieron en
forma el paisaje de la ruralidad y de la conquista sobre la
barbarie. Me refiero a los numerosos bocetos y pinturas
que reproducen escenas de malones: las incursiones de
bandas de indigenas que asolan las haciendas y raptan
a las mujeres de los hacendados. Esa es, mds que una
realidad efectiva, una representacion de la amenaza de
lo salvaje. La construccién del Estado nacional supone
la activacion de politicas represivas, abiertamente
genocidas, destinadas a someter a las poblaciones de
mapuches némades que circulaban indistintamente entre
la Patagonia argentina y el sur de Chile.

El sur de Chile, el sur de esa zona central definida
por una ruralidad de dependencia simbolica hispana,
comienza a ser colonizado desde 1850 por un fuerte
contingente centro-curopeo, que va a set introductor
de dos elementos tecnoldgicos nuevos. Es por ellos que
dichos sujetos pueden ser reconocidos como inventores
de paisaje: la cocina alemana y la fotografia. Sin embrago,
esta fotografia serd una prueba de la invencion identitaria
del colono, que se hara retratar en el proceso de
construccién de su ambientacién doméstica. El paisaje
sera el telon de fondo que dara sentido a la edificabilidad
de su nueva posicion dominante. Serd el paisaje como

una prueba de la colonizacién, donde la construccion
de una interioridad doméstica es la clave del dominio.
Entre tanto, paralelo a ello se produce la conversion de
las tierras mapuches en propiedad fiscal.

Sien el norte las imagenes de la industria seran la prueba
de la invencién del paisaje, en el sur las imagenes del
interior de la vivienda del colono seran a su vez la prueba
de una invencién simbolica analoga. Sera preciso hablar
del modelo de la cocina alemana, que sera la base de
una economia doméstica de nuevo tipo, que calificaré
de sedentarizacién monumental.

Habra, posteriormente, una fotografia de indigenas
que sera nada mas que la prueba de su aniquilacién
como sujetos politicos. El concepto de “reduccién
indigena” aparecera como efecto de encuadre, como un
momento capital del encierro historiografico. Aqui la
palabra reduccién adquiere toda su densidad: se reduce
aquello que no debe tener expansiéon en un territorio
cuya extension ha pasado a ser reticulada mediante la
conversion de la usurpacion en derecho de propiedad.

Arte y territorio (6) (Octubre 9, 2009)

El concepto de reduccion aparece aqui como un
momento capital del encierro. Se reduce lo que no debe
tener expansion en un territorio cuya extension ha pasado
a ser reticulada mediante el cierre de alambradas de
tamafio descomunal. Reducir y alambrar son metaforas
que dependen para su eficacia de las referencias histéricas
directas, lo cual esta directamente relacionado con la
derrota militar del pueblo mapuche en 1881 y 1883, en el
marco de lo que se denomina Pacificacion de la Arancania.
Este fue el inicio de una politica de reduccién que
convirtié a los mapuches en ciudadanos de segunda
clase, mediante la creacién de marcos juridicos y legales
que dotaron a la practica de la usurpacion de una base de
dominio en Derecho.

La socidloga Elisa Cisternas, en su memoria de titulo
Proceso de construccion de la identidad mapuche en mientbros
de asociaciones urbanas del Gran Concepeion (Fondecyt
N°1061011, Facultad de Ciencias Sociales, Universidad
de Concepciodn, 2009) escribe:

“Legalmente, las tierras ocupadas por los indigenas,
anteriormente, pasaron a ser propiedades fiscales. En este




contexto aparece el concepto de “Reduccion Indigena”,
para definir los territorios hacia los que fueron destinados
grandes contingentes de indigenas, mediante el proceso
conocido como erradicacién de la poblacion”.

Resulta sorprendente constatar que en el Iéxico de los
administradores publicos de hoy, estas mismas palabras
son empleadas para describir situaciones de desarrollo
urbano imposibles de sustentar. La erradicacioén de los
campamentos se modula sobre el desplazamiento de los
efectos implicitos que la palabra reduccion posee, en las
politicas urbanas.

Desde el campamento a la vivienda asignada en las
nuevas villas se experimenta una nueva forma de
reduccion de las condiciones de convivencia ciudadana.
Los espacios segregados solo adquieren fuerza como
retenes y diversificadotes de la solidaridad social,
reducida por la impresion de inseguridad formulada
en el momento mismo del proyecto de traslado. La
erradicacion instala nuevas formas de reduccién policial
de la vida urbana. La reduccién indigena es un concepto
que los administradores publicos han logrado modificar
para ensayar formas nuevas de discriminacién politica
y territorial.

En Ginebra, en el XII periodo de sesiones del Consejo
de Derechos Humanos el 28 de septiembre del 2009,
el Relator Especial Sobre los Derechos y Libertades
Fundamentales de los Pueblos Indigenas James Anaya
presentd un conjunto de informes correspondientes
al ¢jercicio de su mandato en el periodo agosto 2008
- septiembre 2009. Les propongo ingresar al sitio en
Internet del Centro de Politicas Publicas y Derechos
Indigenas y buscar los anexos sobre Chile'.

Pues bien: solo avanzado el siglo XX aparece la nocion
de “reserva natural”, para blanquear politicamente los
principios de la segregacion antes mencionada. Solo
cuando los Estados advierten que es necesario declarar
unas determinadas zonas para su preservacion en estado,
digamos, “salvaje”.

No deja de ser: lo salvaje (siempre) estd asociado a los
bosques. La civilizacion se verifica (siempre) como un
claro-en-el-bosque. 1.a zona en que se ha concentrado la
lucha del movimiento mapuche en la actualidad es la que

11 cf. http:/ /www.politicaspublicas.net/

manejan las grandes industrias forestales. La civilizacion
esta en el extremo de la industria, poniendo en escena
la dimension juridica del blanqueo de los papeles. Solo
respecto del bosque y de los cultivos podemos rescatar
la nocién de huerto, como un retiro, una restriccion al
interior de la propia naturaleza cultivada.

iComo lo iba a dejar pasar! A proposito del cierre del
sueflo y del cierre del inconsciente, Jean Laplanche hace
mencién a la reduccién, al encierro constitutivo del
inconciente. Tendremos que hablar, aunque sea una
metafora, del inconciente estatal chileno. El problema
de todo esto es que los jesuitas leyeron a Sigmund Freud
en los sesenta, y los capuchinos se fueron a instalar a la
Araucania, directamente. Pero eso era mucho antes que
apareciera la nueva generacioén de dirigentes mapuches,
formados lejos de la extorsion eclesial.

jComo no evocar las paginas de Freud donde se compara
al inconsciente con una especie de parque nacional,
de reserva natural! Tal como los Estados Unidos los
habfan instituido antes que otros pafses, donde una
naturaleza primitiva debfa ser conservada para el goce
de los habitantes de una época futura. Ello implica que
estos mismos habitantes ulteriores son acarreados por
el propio movimiento de domesticacion y, dicho de otro
modo, de verdadera destruccion de la naturaleza. Y esto
ocurre por el simple hecho de que un parque natural
no sera jamas un pedazo de naturaleza salvaje. El solo
hecho de encerrar un fragmento de naturaleza tiene
consecuencias ecologicas graves, tanto para la naturaleza
como para el parque mismo. El Estado chileno desarrolld
una politica de encierro que permanece bajo nuevas
formas de expresion juridica y politica hasta el dia de
hoy. Lo cual establece algo demasiado importante: el
Estado debe encerrar, reducir, porque de otro modo
no-se-encuentra-a-si-mismio.

El Ministerio de Interior opera con la metafora del
parque natural para implementar su politica indigena. El
chiste consiste en imaginar a este ministerio como la zona
delantera de un Estado para el cual el territorio indigena
es su instancia cronolégicamente primitiva. Pero esa es
tan solo la versién primera, ya que el territorio indigena se
reconoce como una instancia de lo reprimido del Estado
como acto originariamente excluyente.

Por eso, la primera fotografia mapuche es aquella que
reasigna el valor de la exclusién sobre soporte fisico-




quimico, mientras que -en el marco de la Trienal de
Chile- una iniciativa como el TALILER AIWIN' se
traduce en una actividad productora de auto-gobierno de
la imagen; siendo la imagen —en soporte digital- el Gnico
territorio que se puede hacer visible, pero por exceso,
por saturacion documental, editada por las propias
comunidades, empleando para ello las herramientas
basicas de la red.

Para terminar, un alcance pseudo-erudito: durante el
curso del siglo XVIII el tnico paisaje que conoce y aprecia
el europeo es el campo; o sea, la naturaleza cultivada. Lo
salvaje le causa gran inquietud y aprehension. Y si no,
preguntenle a los carabineros del GOPE cuando ingresan
en “la zona”. Ellos vienen a ser la garantia de la inversion
industrial, como el argumento renovado que descubrimos
en una novela de Marta Brunet, donde siempre opera la
figura de un bandolero reconvertido en policia gracias a
la intervencion de los duefios de fundo. Esta situacion
hay que ponerla en relacién con el hecho de que las
mayores masacres de campesinos durante la dictadura
hayan sido realizadas por pacos. Estaban demasiado cerca.

12 Nota de la editora: Taller Aivin (http://talleraiwin.blogs-
pot.cl/) es el titulo de un programa de actividades diversas
-exposiciones, coloquios, residencia de artistas, archivo, docu-
mentacién y talleres de fotografia social- realizadas al interior
de comunidades mapuche seleccionadas en Santiago, Temuco
y San Juan de la Costa. Este programa se desarrollé con finan-
ciamiento estatal, en el marco de la Trienal de Chile del afio
2009. “La ambiciosa idea de realizar los talleres AIWIN, con
el fin de capacitar personas idéneas que trabajaran a través de
la fotografia para formar ‘agencias’ en sus respectivas comu-
nidades, nos hizo entender la urgencia de que la fotografia,
a modo de una pedagogfa de la mirada, se ponga al servicio
del cambio social, tanto cémo método de resguardo, como
estrategia de denuncia. Esto, pues las imagenes han sido por
mas de un siglo un método de sometimiento y de representa-
ciones manipuladas de nuestra historia. Por ende, deberfamos
plantearnos que las imagenes nos permiten un analisis critico
de nuestras sociedades, siendo éstas construcciones simboli-
cas que generan efectos de realidad. En ese sentido, lo mds
relevante de este viaje de mas de un afio fue activar, en nues-
tros alumnos y en nosotros, un campo de reflexién y reco-
nocimiento del problema de la imagen y las repercusiones de
su editorialidad” (conservacién del autor con Andrea J6sch,
responsable del Taller AIWIN).

En Lonquén, en Isla de Maipo, en Pilmaiquén, en Lautaro.
Sin embargo, es a partir del mismo siglo XVIII que
se libera la hegemonia del campo, en la produccién e
imposicion de nuevos paisajes como la Montafia y el Mar.
Y Chile, ¢habra tenido (su) siglo XVIII?

A comienzos de ese siglo, por ejemplo, Montesquieu
declara en sus diarios que atraviesa un pafs entre
dos montafias. En un viaje que realiza entre Tirol e
Innsbruck, todo lo que ve es un feo pais, siempre entre
dos montafias. En verdad, Montesquieu no ve el pafs,
sino que lo atraviesa sin llegar a apreciar el paisaje a
falta, justamente, de Paisaje: la carencia de un modelo,
de un esquema perceptivo que sustente el gusto. Esta
misma sospecha se encuentra en La fisica de la belleza
de Etienne-Gabriel Morelly, donde éste recomienda
dejar las rocas escarpadas a los amantes desgraciados y
a los hipocondriacos, declarando su preferencia por la
curvatura delicada de una colina o el hueco de un valle
que acoge el curso sinuoso de un riachuelo.

Es a Jean-Jacques Rousseau, en Julia, o la Nueva Eloisa,
que debemos la invencién estética de la Montafna. De
modo que el alpinismo estético llegara a convertirse en
una de las figuras de lo sublime. Sin embargo, lo sublime
requiere de una educacién especialmente excluyente,
jevidentemente! No habra espacio para lo sublime en
el Complejo Maderero de Panguipulli. Preparados por
la cultura, las fuerzas de la dictadura dieron caza a las
columnas de Neltume', en junio de 1981. Oscar Wilde
dira a proposito de las telas de James McNeill Whistler,
un epitome de lo sublime brumoso: “Alli donde el
hombre cultivado recoge un efecto, el hombre sin cultura
atrapa un resfriado”.

Esta serfa la funcion del paisaje en tanto modelo cultural
en accion. Algunos jévenes comuneros mapuches,
ademas de atrapar un resfriado, encuentran la muerte por
la espalda. La verdad es que se requiere de un modelo
de referencia anti-autoritario para establecer en términos
estrictos la percepcion general de ese territorio.

13 Nota de la editora: el autor hace referencia a lo que se ha
denominado como “masacre de Neltume”: una accién militar
emprendida por la dictadura chilena contra un destacamento
de guerrilleros del Movimiento de Izquierda Revolucionatia
(MIR) en el pueblo de Neltume, en septiembre de
1981.




Necesitamos de un encuadre que “paisajice” el territorio
desde la plataforma del auto-gobierno indigena.
Sostengo que el acondicionamiento del territorio es
la condicién de un encuadre que permite formular la
existencia de un paisaje, en el sobreentendido de que
dicho encuadre estd policialmente garantizado por las
reducciones de nuevo tipo sustentadas por la “politica
cultural” del Ministerio del Interior. Es decir, del
Ministerio del Interior como Politica Cultural.

Arte y territorio (7) (Octubre 15, 2009)

En el montaje de la ponencia para el seminario de la
II Bienal de Canarias me apoyé en una comunicacion
que leyé Alain Roger -antiguo alumno de la Escuela
Normal Superior de Paris y profesor de estética en la
Universidad Blaise Pascal, Clermont-Ferrand II- en el
coloquio ¢Muerte del paisaje?, realizado bajo la direccion
de Francois Dagognet en Lyon, en 1982. Roger presenta
una teorfa del jardin-paisaje y seflala que los ingleses
tienen para ello una expresion mas dinamica: landscape
gardening. :Cual es su punto de partida? Que la percepcion
estética de la naturaleza siempre ha sido mediatizada por
una operacion artistica. Tesis que ilustra mediante dos
dominios privilegiados: la desnudez y el paisaje.

Hay dos maneras de convertir en objeto estético la
desnudez. La primera consiste en inscribir el cédigo
artistico en la sustancia corporal. Son estas técnicas de
reputacion arcaica que tan bien conocen los etnélogos
y que apuntan a transformar a la mujer en obra de arte
ambulatoria (pinturas faciales, tatuajes, escarificaciones).
La segunda manera consiste en elaborar modelos
auténomos, pictdricos, escultdricos, cinematograficos
que se pueden agrupar bajo el concepto general de
Desnudo, en oposicion a la desnudez. Sin embargo
se requiere de la mediacion de la mirada para que esto
funcione y sea posible impregnarse de estos modelos para
artializara distancia y literalmente embellecer a través de
este acto perceptivo lo que Robert Musil denominaba “la
delgada bestia blanca”.

A partir de aqui, Alain Roger sostiene lo siguiente: “Asi
como la desnudez de la mujer es juzgada como bella
a partir y a través del Desnudo, variable cultural que
configura en cierta manera su condicion, su esquema
trascendental, un sitio natural es estéticamente percibido

a partir y a través de un Paisaje que ejerce la funcion de
artializacion”. De ahi entonces que Roger tome prestada
una distincién formulada por René de Girardin, el
creador del Parque de Ermenonville, para asociar a la
dualidad Desnudez-Desnudo la diada Pafs-Paisaje.
Girardin, en su obra De /a composicion del paisaje, sostiene:
“A lo largo de los caminos, incluso en los cuadros de
artistas mediocres, no vemos mas que pais; pero un
paisaje, una escena poética, es una situacion escogida
o creada por el gusto y el sentimiento”. Hay tanto pais
como Paisajes, de la misma forma que hay desnudez
como Desnudos. La naturaleza es indeterminada y solo
recibe sus encuadres determinantes desde el arte.
Antes de inventar los paisajes, a través de la poesia
y de la pintura, la humanidad creé los jardines. Ellos
corresponden perfectamente a lo que algunos han
llamado “ornamentos primitivos”, que consisten en las
vestimentas, decoraciones y tormentos que escarifican
el paisaje, expresando desde un comienzo eso que
llamamos “el placer soberbio de forzar la naturaleza”.
Esta voluntad de paisajear directamente el pafs se presenta
como un arte. Fl jardin se ofrece a la mirada como un
cuadro vivo que contrasta con la naturaleza ambiental;
delimita una espacio sagrado, un encierro, en cuyo
interior se concentra lo que fuera del recinto se diluye.
Se trata del mismo cierre que el jardin cuadrangular
medieval u hortus oclusus. Pero se puede mencionar
muchos ejemplos de jardines rodeados por un muro
espeso y alto de seis metros cuya fertilidad y frescor son
la denegacion de la sequedad y la esterilidad exterior.
Todo esto indica que es preciso tabular el pais, para
inscribir luego un paisaje.

La hipotesis de trabajo de Alain Roger me habilita en
pensar que existe paisaje solamente en el sur y en el
centro de Chile. ¢De qué me servira mencionatles que
la invencion del paisaje en Chile le corresponde a una
operacion literaria colonial, escrita por el jesuita Alonso
de Ovalle bajo el titulo de Histdrica Relacion del Reino de
Chile? Quizas el hecho de referirme a un relato que hace
algo mas que la descripcion del territorio, sino también la
constitucion del paisaje a partir de un encuadre analogo al
que realizara la fotograffa en la industria salitrera defines
del siglo XIX. La obra de Alonso de Ovalle es redactada
e impresa en Roma a partir del empleo de tacos moéviles
de madera recuperados en el taller de impresion, y de




grabados que -presumo- son aguafuertes producidas
en dicho taller a partir del relato del autor, donde se
reproducen imagenes de los conquistadores.

El hecho sobre el que asiento mi propia hipétesis es el
de la reproduccién tecnolégica de imagenes-tipo, que
representan dos modelos de paisaje: el paisaje “natural” y
el paisaje eclesial. Con ello deseo plantear que el encuadre
resulta una condicion clave para artializar el pais y
asegurar su conversion en paisaje. Segun esto, si tan solo
existe paisaje en el sur y en el centro del pafs, entonces,
équé existe en el norte? En el centro, el modelo de la
hacienda como vivienda cuya planta proviene de la casa
andaluza produce como instancia de un jardin-paisaje.
En el sur, el jardin-paisaje se resuelve como el huerto
que establece la mediacion entre la cocina alemana y la
empresa de constitucion del espacio agricola, producto
de la limpieza de la tierra, en todo sentido: limpieza
étnica, como desmalezamiento y como deforestacion.

Arte y territorio (8) (Octubre 17, 2009)

En el norte, los espacios verdes corresponden a quebradas
por las que desciende un curso de agua y forman oasis
en el fondo de depresiones. Este es un territorio que no
pertenecia al pafs. Fue anexado luego de una guerra. Es un
territorio que fue reticulado por el ferrocarril construido
porlos ingleses. Ellos construyeron una trama conectiva
entre las Oficinas. Por alli se transportaban sacos de
salitre, luego las tropas, luego sacos y obreros, llamados
pampinos. Fue en esos trenes que en 1907 bajaron de
la pampa y se concentraron en Iquique, provocando
una huelga que paralizé a todas las oficinas del sector.
Las tropas intervinieron y provocaron una masacre que
se conoce con el nombre de I.a Matanza de la Escuela
Santa Maria.

Bien: imaginen ustedes la crisis del salitre a comienzos de
los afios treinta. Todas las Oficinas fueron literalmente
abandonadas de la noche a la mafiana. Alli, donde sucedia
algo, ya no sucede.

Lo que sucedia era una industria cuyo registro fotografico
encuadraba el paisaje. Las Oficinas se desamoblaron
como un piso que no habfa encontrado todavia inquilino.
Lo curioso es que no hay fotos de las columnas de
pampinos dirigiéndose hacia el sur. No hay imagenes
del abandono de las Oficinas. Fue muchos afios mas

tarde que se instal6 el género de la ruina industrial. Pero
en estas fotos de hoy no hay trazas del despoblamiento,
de esa sensacion de extrafieza que compromete nuestra
percepcion de la ausencia de un sujeto.

En verdad, cuando el sujeto ha sido despojado, llega el
turismo. Ha sido preciso que la ruinificacién involucre
el despojo de la historia de la propia ruina: es preciso
que haya despojo en el despojo para que pueda tener
lugar la turistizacion del territorio. El turismo es posible
cuando “el despojo del despojo” se hace irreversible.
En definitiva, ha venido a sellar dicha irreversibilidad.
Cuando una comunidad local se da cuenta de ello y
comienza una lucha por delimitar la turistizacion, es que
ya ha sido demasiado tarde y tiene la partida perdida.
La turistizacion no interviene para arruinar un paisaje, sino
que actia porque el paisaje ya se ha desconstituido. Actda
cuando las condiciones simbélicas que lo mantenfan
como tal se han desmantelado y lo han hecho regresar
a una indefinida version territorial: habria abandono
del paisaje para regresar al territorio. De este modo,
la turistizacion re-territorializa para re-acondicionar
los procedimientos de constitucién de nuevos paisajes
urbanos concebidos por los desarrolladores de proyectos
inmobiliarios. ¢Quién define las ciudades de hoy? |Que
duda cabe! El desarrollador inmobiliario. Al despojo
del paisaje los desarrolladores responden mediante una
re-territorializacién que desplaza las identidades locales.
Sin embargo, en los territorios del norte chileno el
despoblamiento carece de registro, mientras que la
recuperacion de las ruinas de las oficinas se hace visible
a través de la reconquista fotografica, que hace presente
la deshabitacion constitutiva. Porque lo animable en el
discurso del turismo es que el lugar reconstructible es la
ruina, como lugar de una memoria que se trabaja para la
reduccion del pasado y su conversion en fetiche narrable.
De este modo, el norte chileno a sido reterritorializado
por la turistizacién del patrimonio, sobreponiendo las
ruinas industriales a las recuperaciones de los residuos
de conciencia obrera pampina. Sin embargo, al mismo
tiempo que la explotacion regulada de la ruinificacion se
consolida, tiene lugar la mas monumental intervencion
industrial del territorio a través de la visibilizacién
legitimante de la gran minerfa del cobre.




Arte y territorio (9) (Octubre 20, 2009)

La gran minerfa del cobre fue una gran promotora de la
habitabilidad laboral de emergencia. Fundé campamentos
de mineros junto a los yacimientos, que jamas alcanzaron
a adquirir el rango de ciudades. Esta situacion resulta
subjetivamente frustrante: un campamento subsiste por
su falla estructural terminal, en la que sabe en su propia
existencia que jamas podra adquitir el estatuto de ciudad.
Existe un estudio de Matio Arroyo, E/ reto de las zonas
urbanas de la Region de Antofagasta: Base de capital y transicion
de “Canpamentos Mineros” a “Cindades Sustentables”, donde
éste sefiala:

“La vida productiva de las zonas urbanas de la Region de
Antofagasta gira en torno a la minerfa y a los servicios
que esta requiere. Esta actividad es el motor de la
economia regional, asi como el origen y razén de ser
de la mayorfa de los asentamientos humanos de la zona,
los cuales presentan caracteristicas de campamento.
Actualmente Antofagasta se encuentra en un proceso
de transicion desde Campamento Minero a Ciudad
Sustentable, existiendo dos principales factores de
riesgo para enfrentar este proceso: excesivo arraigo a la
extraccion minera y falta de una base de capital destinada
a la generacion de servicios en favor de la “calidad de
vida” de las personas que habitan la regién”.

Imagino las dificultades estructurales para pensar en
la existencia de una escena plastica local bajo estas
condiciones. No podtia haber arte en condiciones de
campamento. Serfa incidentalmente probable que la
condicién de una escena de arte tuviera directamente
que ver con la invencién de la sustentabilidad. Solo
las practicas de arte establecerian la frontera simbdlica
entre campamento y ciudad sustentable. Lo genial de
esta distincion es el agregado sustentable, con el cual
el campamento queda definitivo por omisiéon en tanto
estructura dependiente de la fabrilidad.

El modelo del campamento funcionaba con su
aislamiento geografico, que potenciaba el control de
la vida cotidiana. Se suponia que dicho control hacia
aumentar la productividad. La no sustentabilidad del
campamento con su pulperfa y almacén de articulos
importados para extranjeros solo permite actividades

recreativas como el teatro y la musica. Las artes plasticas
no tenfan lugar. Ni siquiera en la prensa obrera, que solo
buscaba ilustrar las luchas (si es que). De modo que las
artes visuales siempre han sido refractarias a la vida de
los campamentos, si bien habra mas de algun esclarecido
artista contemporaneo que pensara en recuperar el
campamento como ruina monumental intervenible. Ya
existié la patética Bienal Arte en el Desierfo. Manitos de
gato realizadas por artistas sustentados en exceso.

Chacabuco fue una oficina salitrera ubicada en la
comuna chilena de Sierra Gorda, a 98 km al noreste de
Antofagasta y a 26 km al noreste de Baquedano. Sus
ruinas fueron dectretadas como monumento historico
nacional bajo el decreto de ley N° 1.749 del 26 de julio
de 1971. En 1973 le fue expropiada la tenencia a la
empresa estatal Sociedad Quimica y Minera de Chile
(SOQUIMICH) por parte de las Fuerzas Armadas
de Chile, quienes la transformaron en el Campo de
Prisioneros Politicos de Chacabuco: uno de los
campamentos de prisioneros mas grandes de Chile. En
el campamento se recluyeron solamente a hombres de
Copiapo, Valparafso, Santiago, Linares y Concepcion.
Funcioné como campo de detenciéon de prisioneros
hasta el ano 1975. Desde el 1990 pertenece al Fisco
de Chile, quién administra su propiedad por medio del
Ministerio de Bienes Nacionales. En la actualidad, la ex
oficina salitrera ha sido victima de saqueos y su acceso
es publico para recorridos turisticos.

En su época, el acceso al asentamiento era absolutamente
regulado. Mas atn, el ingreso a las habitaciones de los
trabajadores solteros se hacfa a través de un angosto
portal que sola y rigurosamente permitfa la entrada de
uno en uno. La segregacion social era explicita y notoria
al interior de la oficina, tanto por la separacion de los
sectores sociales como por las caracteristicas en el trazado
y en las construcciones de cada uno. En Chuquicamata,
por ejemplo, el barrio americano consistfa en bungalows
aislados y dispuestos en configuracion de ciudad jardin,
con trazados sinuosos, buena arborizacion y lejanfa de
los bloques de habitacién que albergaban a los mineros
(al igual que en el asentamiento de Potrerillos). En Sewell
se trataba de chalets ubicados en la mejor ladera, la que
mira hacia el norte. Tal segregacion las diferencio de las




ciudades mas proximas -Calama, Antofagasta, Copiap0,
Rancagua-, donde ya era patente a esas alturas un cierto
mestizaje racial y cultural.

En el libro Las cindades del cobre -de los autores Eugenio
Garcés, Marcelo Cooper y Mauricio Baros-, Garcés
aventura: “Es posible que ello se deba a que las
ciudades del cobre se basaron en la cultura anglosajona,
cuya expresion urbana tendié a segregar los distintos
barrios en una especie de apartheid territorial”. Entre
ellas, Chuquicamata fue la mas importante. Estaba
dividida entre un barrio de supervisores, originalmente
americanos, y un barrio de empleados chilenos de alto
rango. Entre ellos, un gran hospital y otras instalaciones
sociales, entre las que se contaba un teatro.

En 1960, luego de 4 afios de titanica construccion, fue
inaugurado en Chuquicamata el centro hospitalario mas
moderno de Sudamérica: el Hospital Roy H. Glover. En
julio del afio 2003, el hospital terminé por desaparecer
sepultado bajo grandes toneladas de ripio. Este hospital
se levant6 con cinco pisos de altura y dos subterraneos
(los conocidos pisos G y B), teniendo una especialidad
bésica por piso y un pensionado, un pabellén de
operaciones, salas de parto, laboratorio, salada de rayos
X, entre otras tantas dependencias. Esta infraestructura
rapidamente lo convirtié en el mejor y mas moderno
centro del pais, equipado para ser autosuficiente dada la
lejania de los otros recintos médicos de Chile, inclusive de
los de Santiago. Los jardines y revestimientos de marmol
en su acceso principal fueron la caracteristica especial
del recinto, sumado a un muro perimetral de bloques
de sulfato de cobre que otorgaba un original decorado
que se sumaba a una extrafieza: una escultura de la
Torre Eiffel a escala. Al momento de su inauguracion
trabajaban 18 médicos y habian 250 camas.

Para terminar: las fotografias que encuadraron nuestra
percepcion del paisaje del norte -las primeras, para
dimensionar el tamafio de la maquinaria, las segundas,
para servir de memento mori del movimiento obrero
naciente- han pasado a ser reemplazadas por este nuevo
encuadre, que sustituye al modelo del jardin que he
empleado como referente diferenciador entre pais y
paisaje. Este encuadre es el de la nueva fotografia de visita
guiada al lugar de una tronadura. Esta palabra es curiosa.

Debiéramos decir voladura, para remitir su procedencia
al universo del artificiero y no hacer como si la explosion
tuviera su causa en el trueno: en la protesta de algn dios
del lugar escondido en la montana.

El éxito de la produccién minera condujo a la expansion
de la mina, de modo que el ripio resultante del
movimiento de tierras mas espectacular del que podamos
ser testigos terminé cubriendo el propio campamento de
Chuquicamata. Alli donde se encontraba la totalidad de
la memoria fabril, apenas hubo lugar para la condicion
de casa. El pais se desparramé sobre el paisaje, marcado
por el encuadre sonoro de una tronadura.




ESPACIOS DE ARTE




Espacios de arte (Mayo 31, 2010)

Hace algunos dias me han escrito desde el suplemento de
un periédico local, formulandome dos preguntas: ¢Existe
necesidad de espacios para la pléstica a nivel nacional y/o
regional? sQué en concreto y por qué?

Mi primera reaccion fue la de responder jpor supuesto
que si! Existe la necesidad. Pero dejamos fuera el deseo.
Sin embargo, encontré que era una buena ocasioén para
definir, con rigor, el rango de dicha necesidad. Lo que
pasa es que hay que definir, primero, de qué tipo de
necesidad se trata y de cuales son los espacios adecuados
para satisfacerlas. Los niveles de la demanda estin
circunscritos al encubrimiento de los descos de objeto.
No cabe duda que una gran cosa en regiones es poder
disponer de una sala que tenga condiciones minimas
para que artistas locales y no-locales exhiban. Pero eso
no basta. Hay que pensar que ya hubo una experiencia
de dos curadores argentinos que visitaron Chile, en el
marco de una politica independiente de intercambio, cuya
presencia tuvo el valor de haber planteado una severa
critica a la exhibicion como forma hegemonica de la
visibilidad de las obras.

Estos curadores se llamaban Valeria Gonzalez y Santiago
Garcia Navatro, y pasaron por aqui siendo portadores de
una experiencia que habian montado hacfa algunos unos
afios bajo el nombre Duplex. El caso es que todo parece
como si no hubiese tenido lugar esa visita. La verdad es
que plantearon una pregunta que los artistas chilenos,
de algin modo, han respondido. {Hay que ver cémo! De
todos modos, el periodismo cultural se queda siempre a
la zaga. De hecho, sigue preguntando si son necesarias las
salas de exhibicidn, como si nada hubiese ocurrido en el
ultimo quinquenio de la escena local metropolitana. Ello
nos deja abierta la hipétesis desde la cual es de suponer
que en las escenas locales hay obras que exhibir. Solo
que hay un detalle: si hay obras, debemos pensar a qué
periodo corresponden.

Aquidebo reproducir lo que un encargado de instituciones
me ha sefialado, alarmado: en regiones -me dice- jsolo
hay arte moderno! Luego, aceptaba la idea de que habia
arte moderno avanzade, que se conectaba muy bien con
obras de arte contempordneo, retardadas, como es el caso de
la academizacién del arte contemporaneo exhibido en
Santiago. De esto sacaba la siguiente conclusion: entre

un arte moderno adelantado y un arte contemporaneo
retrasado, no llegamos a ninguna parte. Con lo cual, la
pregunta que me hacfa el periodista cafa como un peso
muerto.

Comparto la idea de quienes sostienen que, mas alld de
tener salas de exhibicion de arte moderno adelantado, es
mejor montar experiencias que no nos hagan reproducir
obras de arte contemporineo retrasadas al estilo de
Santiago. ¢Y cémo hacerlo? ¢Cémo hacer que en
regiones, en algunas escenas locales, sea posible producir
obras de arte contemporaneo adelantadas?

Lo que hay que disefiar son centros de arte a nivel
regional, que no solo permitan exhibir, como un mal menor
necesatio, sino que sean espacios de experimentacion,
destinados a calificar la produccion de las escenas locales
de arte efectivamente como arte contemporaneo de
punta. En regiones no se requieren salas solamente,
sino espacios que sean laboratorios de producciéon
artistica que planteen desafios mucho mas complejos
que simplemente exhibir o montar una instalacion. Eso
quiere decir que el concepto de laboratorio obliga a
redefinir lo que es una “infraestructura” local para las
artes visuales. Perdén: si hay escenas modernas no hay
artes visuales, sino tan solo artes plisticas. En el curriculo
de artes visuales del MINEDUC se lee, en portada de
los cuadernillos, “artes visuales”. Pero ese curriculo fue
redactado con aspiraciones educativas modernas, no
contemporaneas. Por eso, sirve de poco y nada.

Pues bien: un laboratorio desestima el fetiche de la
“formacién de audiencias” y participa directamente
de una modalidad que incide responsablemente en la
formacion de publico especifico. Lo que Umberto Eco
llamé en un momento lector cooperante.

De ahi que, en lo que a espacios de arte se refiere, el arte
contemporaneo ha puesto en duda las condiciones en
que las obras deben ser presentadas, porque el concepto
mismo de presentacién -y mas ain, el propio concepto
de produccién de obra- ha sido radicalmente modificado
por las nuevas practicas. De este modo, la infraestructura
del arte no se remite a las salas de exhibicion, sino a un
espacio de produccién especifica.

Bajo el imperativo anterior, un espacio de arte puede ser
tan solo una oficina con computadores, sala de reuniones
y un estante con documentacion. El arte se resuelve como
“proyectos” y como “procesos” que definen su visibilidad




en otros soportes, en otros formatos. Un espacio de arte
hoy es, por ejemplo, un espacio editorial. La nocién de
infraestructura se ha expandido en el terreno del arte,
ocupando las estrategias formales de la produccion de
libros. En el fondo, se trata de un espacio que puede
estar mas alld y mds acé del libro, si tomamos a éste como
punto de referencia principal. Puede ser, por qué no, un
simple folleto impreso a mimedgrafo en papel roneo
tamafio fiscal. Ha llegado a tal punto el manierismo del
catdlogo de artistas con apenas-obra, que la editorialidad
se levanta como un espacio de resistencia flexible.

Espacios de arte (2) (Junio 2, 2010)

Hace algunos afios formulé la hip6tesis de que algunas
ciudades de regién necesitaban un centro de arte. Sin
embargo, no hay cémo justificar su existencia de acuerdo
a parametros clasicos. Es facil tener un galpén, una
oficina, un baflo, teléfono e Internet: el problema es
cémo mantenerlo durante doce meses al afio y ocuparlo
de acuerdo a unos rangos que implique que las cosas
avancen en region. Pero no. Siempre hay una especie de
conformidad de que vamos a tener un espacio mantenido
a medias, porque tampoco hay -localmente- con qué
llenatlo. Y si no, comienza la burocracia de la exhibicion
al estilo del modernismo avanzado, tal como lo indiqué
en el texto anterior. A menos que el propio centro se
convierta en un epacio de residencias. Pero ahi hay que
convertirse en algo que en lo local nadie quiere entender.
Al fin y al cabo, los artistas locales aman que sus obras
sean colgadas. Perdon: clavadas en el muro o dispuestas
en un espacio fabril, para estar mds cerca de las masas.
iSiguen siendo agentes con aspiraciones modernas!

Si pensamos tener un centro de arte, este debiera
construirse -por ¢jemplo- en medio del campo, para
no acarrear el espiritu de una industrialidad quebrada y
reconvertida en espacio de arte. Debiera estar en el campo
o al borde de un acantilado, donde se reunan los esfuerzos
econémicos de varias regiones, a lo menos, dispuestas a
sostener un espacio de relevancia internacional que sirva
para complementar las ensofiaciones contemporaneas
para una zona completa; un lugar donde se combinen
formas experimentales de enseflanza y asi poder terminar
con el monopolio de la formacién universitaria. Esto
significarfa proceder al montaje de residencias duras

donde artistas internacionales pudiesen venir a realizar
complejos trabajos en el seno de demandas especificas
de comunidades locales, durante un perfodo largo. Para
ello hay que insistir en la distincion entre residencia dura
y residencia blanda. Ya he descrito la primera. La segunda
serfa una plataforma de aceleracién de carrera para
artistas y curadores ascendentes, pero en la que no se
sabe de qué ascensos se trata ni qué tipo de movilidades
voraces involucra.

A diferencia de esto, una residencia dura es una
experiencia de alto riesgo que involucra un tipo
de practica etnografica que pone en juego tanto la
metodologia de la investigacién de campo como la
estructura relacional que la sustenta. De todos modos,
la residencia dura pone en ejecucion la existencia de
una practica cuya localizacion principal es la comunidad
que la alberga. Otra cosa es disponer de un lugar, al
que se debe incorporar un centro de documentacion y
una oficina de estudio de proyectos locales. Esto puede
ser un container habitable, como los que se usan en las
instalaciones de faena. Aunque mas de alguno pensara
en la viabilidad de levantar un centro de arte en una
mediagua modelo Un-techo-para-Chile. Por cierto, es muy
probable que dicho emplazamiento se convierta en sede
social. El centro serfa la sede comunitaria. La produccién
de organizacién social debiera ser entendida como trabajo
de arte. Pero postergando la funcién sustituta, de modo
que el ¢fecto ético obligue al artista a restarse.

Por cierto, serfa un centro de atraccion internacional,
formulado desde lo local. Sin embargo, un centro asi
no puede ser sostenido por artistas de espiritu moderno:
la exhibicién debe ser considerada como un lastre
conceptual. Hagamos de la precariedad un momento
positivo: si no hay materialidad espacial para un centro
de arte, hagamos que el espacio editorial se convierta en
un espacio de arte radical.

1Y por favor! Que no se les vaya a ocurrir montar museos
de arte contemporaneo en regiones cuando no tienen
cémo asegurar ni el acervo ni la programacion. Esta
muy claro que un museo no es un centro de arte, por
mas que por deficiencia institucional los museos actuales
tengan un comportamiento parcial de centros de arte
comprimidos (por no decir reprimidos). Todos terminan,
finalmente, privilegiando la completitud de lo moderno
pero retrasado a concho. Como si a los asistentes




museales les hubiera bajado la necesidad imperiosa de
marcar su lugar en una historia darwinista de la visibilidad
del arte local. En todo caso, desarrollan una magna labor,
combinando dos estrategias cortas: puesta en valor de
colecciones y colocacion rapida de sus ensofiaciones
curatotiales. A mi entender, la solucién no se localiza en
la obstruida Regién Metropolitana.

Abramos el campo: la znfraestructura del arte para las artes
visuales se ha expandido, lo hace cuando aparecen
perspectivas de trabajo en el “arte relacional” y en
el “arte de la intervencion urbana”. Incluso como
compensacion un poco fraudulenta, que responde
mediante esta estrategia de especulacion imaginaria a la
crisis de completad motivada por la falta de espacios. Las
nuevas condiciones de produccion del arte publico han
modificado la nocién que los gestores culturales tienen
de “infraestructura”. Todos piensan en “obras de calle”,
al estilo Pequefia-Gigante'*.

Pero dejémonos de cuentos: a los gestores culturales,
incluso el “arte relacional” les parece demasiado
contemporaneo. Ahora bien: cuando un gestor cultural
entiende la naturaleza de las practicas contemporaneas
deja de ser gestor cultural. Ya a través la frontera de
la impostura ilustrativa, curatoria y gestiébn cultural
solo sostienen relaciones de gran repelencia. Apelo a
la figura del curador como desarrollador de proyectos,
cuyo diagrama define el tipo de levantamiento financiero.
Y mas que eso, define el tipo de organica del montaje.
Sin embargo, los artistas mamones lo que quieren es ser
colgados y tener un buen cataloguito que sustituya la
tarjeta de presentacion. Sin importar mucho la calidad del
circuito. Creen que con eso basta. Hasta se los ensefian en
las escuclas. {Ensefiar a fabricar dossiers! :Quién ensefia tal
cosa? Otros artistas que carecen de carrera: o sea, sujetos
a quienes la distribucion de dossiers nunca les ha resultado.
Un dossier bien presentado solo sirve para modernizar
la subordinacion y la dependencia fantasmal que vive

14 Nota de la editora: el autor se refiere al espectaculo
llevado a Santiago en dos ocasiones por la compafifa
francesa de teatro callejero de marionetas gigantes Royal de
Luxe: La Pequena Gigante y el Rinoceronte Escondido (25 al 28 de
enero de 2007) y La Pequeria Gigante: La Invitacion (29 al 31
de enero de 2010), especticulos masivos financiados por el
Estado chileno a través del Festival Internacional de Teatro
Santiago a Mil.

esperando la visita de un curador de servicio.

Regreso a un argumento inicial: es cosa de recordar
la visita de Valeria Gonzalez y de Santiago Garcia
Navarro. Es el propio arte publico el que, mas alla de
su decepcién decorativa, ha terminado por instalar las
bases de su propia disolucién como concepto practico y
como practica de canalizacion politica. Para eso dejamos
al proyecto del Museo de la Memoria y los Derechos
Humanos, que parece haber sido formulado desde la
voluntariosa e impudica indisolucion de un zzpasse. Ese
museo es producto de la “falta de debate” y de la “falla
del debate” en torno al wuseo, al monumento y al memorial.
La memoria es un asunto demasiado importante como
para que su plan de gestion quede a merced de los artistas.
iPlop! ;Sigamos con las imposturas del arte publico!
Preguntenle a Nelson Brissac, cuyo proyecto para la
Trienal de Entique Cortrea® fue desestimado porque no
era un “espectaculo de calle”. Lo cual remite al viejo y
nostalgico fantasma de la sinonimia entre “conquista de la
calle” y “conquista del poder”. Todo esto se encuentra en
los relatos que Karl Marx hace de las jornadas de mayo de
1848, cuando describe el movimiento de circulacion de las
masas por los bulevares periféricos del Parfs de Eugene
Sue en una concepcion territorial basica del copamiento
de los emblemas urbanos del poder. Todo eso suponia
el abandono del modelo del teatro (de la Revolucion
de 1789) para tomarse la calle como ampliacién
de la escenografizaciéon de la ciudad como maqueta
reducida de la guerra social (de la Revolucion de 1848).
Dejémoslo ahi. Sous son mantean de bronze vert, le lion de
Denfert tremble. Exa solo un chiste historicista relativo a
la mitologfa de la compensacion politica de la calle; o
mas que nada, de la ocupacién de la calle como ilusion

15 Nota de la editora: Enrique Correa Rios es un consultor,
lobbista y politico chileno, ex integrante del Partido Demécrata
Cristiano y del Movimiento de Accién Popular Unitatia
(MAPU), ex director de FLACSO, coordinador general del
Comando del NO durante la campafa del plebiscito de 1988;
actual integrante del Partido Socialista, vicepresidente del
directorio de la Fundacién Salvador Allende y asesor de los
gobiernos de la Concertacién-Nueva Mayorfa en temas de
manejo de crisis. En el afio 2008, Enrique Correa formaba
parte del directorio de la Fundacién Trienal de Arte de
Santiago. Siendo miembro de este directorio -junto a Ricardo
Brodsky- firmé la desvinculacién de Justo Pastor Mellado
como Editor General de la Trienal.




sustituta de la conquista del espacio.

Regreso alos espacios de arte en regiones: después de la
superacion del sindrome modernista de la sala-de-exhibicidn,
lo que debemos hacer es promover los espacios editoriales
como formato temporal expansivo de la inscriptividad
de iniciativas locales de arte contemporaneo. Esto es una
politica que apunta a declarar el valor de la movilidad de los
procedimientos de trabajo, en el seno de practicas artisticas
que se proponen operar en la fisura abierta de los relatos
de (la) devastacion. Esto significa ir mds alld del “arte
relacional” para generar iniciativas de rearticulacion de
los tejidos simbolicos que sostienen la enunciacion de
unos deseos de teparacién in/colmables.

No cabe duda alguna que el 27F modific6 las agendas
de los artistas locales, sobre todo en las zonas de mayor
derrumbe patrimonial. Pensar en infraestructura para
las artes significa ir mds alld de la delimitacién material.
La unica materialidad que cabe es la del pape/ de imprenta
en combinacién con la inmaterialidad de las estrategias
digitales de circulacion discursiva. Es alli donde se verifica
la zmpronta de las acciones de recuperacion directa de la
confianza en la vida, en un espacio que todavia estd
regido por las leyes de la emergencia.

Espacios de arte (3) (Junio 15, 2010)

Los espacios de artes visuales no deben estar jamads
localizados en centros culturales (modelo chileno),
porque su programacion sucumbe al sindrome de los
estudios de “audiencia”. Esta subordinacién es la primera
y principal censura que deben enfrentar a nivel de sus
precarias consistencias. Cuando no, han tenido que
acomodarse a la demagogia justificativa de iniciativas en
que la palabra “ciudadania” parece realizar el objetivo
de cumplimiento de un mandato ritual. Conceptos
“relacionales” y menciones a “cultura de la paz” se
han vuelto fetiches en una documentacién forjada para
fortalecer carreras de jovenes curadores convertidos en
profesionales de la inflacion exética de la precariedad.

La segunda censura corresponde a la ejecucion
administrativa de la “retérica de la inadmisibilidad” que
opera en los fondos concursables. En ellos la primera
evaluacion es la que realiza la persona encargada de
revisar la eficacia de completacion del formulario. Ya
no resulta sorprendente que proyectos de creacion sean

rechazados porque carecen de “plan de difusion®. La
“difusibilidad” ha sido la peticién de principio con que
la creacién en Chile ha sido castigada, en provecho de
una circulaciéon que satisface metas de cumplimiento
de planes de mejoramiento de la gestién de los propios
fondos. Esto no se traduce en caso alguno en un aumento
de la calidad de los resultados sociales exigidos a practicas
de arte cuyo unico resultado, en términos estrictos, opera
en el cumplimiento operacional de sus propias reglas.
Eso es lo que se pide a una politica publica.

Hagamos una pregunta estapida: ¢Debiera existir
una politica pablica para las artes visuales? Mas bien
tendremos que pensar en politicas publicas en cultura,
que no es lo mismo, pues lo que se ataca en ese dominio
es el universo del malestar como condicién de existencia.
Solo habrfa una tal politica porque existirfa un malestar
incalmable que determinaria y justificarfa inversiones de
reparacion. A final de cuentas, un centro cultural, spara
qué servirfa? Por cierto: para encuadrar la satisfaccion
de la demanda y convertirla en audiencia mensurable.
jAh! Los centros habrian sido concebidos como
instrumentos de participacién y regimentacioén ciudadana,
entregados a una gestion municipal sin experiencia en
cultura para servir de pantalla a las relaciones publicas
del alcalde. Habra una sala donde expondran sus trabajos
de bordado los clubes de la tercera edad, entremedio
de una exhibicién de pinturas de flores y copias de
pinturas famosas realizadas en un taller de pintura al
o6leo impartido por un héroe plastico local, etc. Eso es
festinar la reflexion, sin duda, porque habra que abrir
espacios a las expresiones de los “pingtinos” y sus
trabajos provenientes de los talleres de fomento de la
creatividad en el seno de la jornada escolar completa.
Eso en el mejor de los casos.

No hay que tener salas de exhibicién en los centros
culturales. No hay que exponer a nadie. Un centro
cultural esta para otra cosa; para servir, por ejemplo, de
espacio a la invencién de una identidad local, vinculada
directamente a las demandas de unas comunidades que
experimentan algin grado de averia simbdlica en la
produccién de su vida cotidiana.

No cabe duda que cuando hablo de desmantelar la
inclusion de salas de exhibicidn en los centros culturales
lo hago en relacién a los grandes elefantes blancos de
los que ya se sabe de sobra. Y estan en la capital. Por




eso, no hay que tener mas lugares de exhibicién, jpara lo
que hay que exhibir! El arte contemporaneo ha dejado
de ser un arte para la exhibicion, porque es un arte de
procesos que exige otro tipo de visualizacion. Eso, en
el supuesto que en Santiago tengamos practicas de arte
contemporaneo. Mas bien, he sugerido que lo que existe
es algo que podemos denominar con la sigla ACR (Arte
Contemporanco de Retaguardia). Iba a escribir la palabra
Regresivo, pero puede ser mal acogida como hipotesis,
ya que me tendrian que preguntar hacfa donde regresaria
este arte que no se sabria de donde viene.

El ACR quedaria en situacion de desmedro, sin sala donde
exhibir sus condiciones de flaqueza. La verdad es que hay
sectas que experimentan una buena reproductibilidad
como espacios de permanencia de practicas arcaicas. De
todos modos, la habitabilidad del arte chileno se juega
en otro terreno, uno que ni las escuelas se imaginan.
La conformidad que podemos tener se justifica por
un asunto estadistico: dado el tamafio de la formacién
artistica chilena, basta con la escena que hay. Las escuelas
no tienen que ver con el arte y los pocos artistas que
logran inscribir su obra en un sistema internacional mas
complejo son los que son. No habrd mas. No tiene por
qué haber mas.

Ahora bien: todo lo anterior no tiene que ver con Cultura
(inclusiva), sino con produccion de Arte (discriminativa):
con un tipo de respuesta a unas demandas que provienen
del propio sistema mundial de arte y frente al que la
escena nacional responde como quiere, no como puede.
De poder, puede, solo que no desea ir mas alla por
voluntad expresa de sus “modos de hacer”. La Cultura
chilena y la “cultura de los chilenos” operan en el terreno
de una produccion de subjetividad, digamos, en que la
industria no parece estar en medida de favorecer una
experiencia estética de calidad, justamente, porque la
“audiencia” obliga a equipar por abajo una situacion
formal que no es equiparable sino a las condiciones
de produccién de sus propios parametros. La nocion
de retorno social no la han inventado los artistas, sino
los gestores culturales y productores; son ellos quienes
deben cumplir con cometidos que trabajan en aquellos
niveles de administracion de fondos destinados a sustituir
el arte por la cultura, unidos en el fervor del consumo.
Dicha nocién tiene que ver con las representaciones
de ciudadania, como se dice hoy difa, pero operando en

la primera linea del malestar. Los artistas, en cambio,
estan o debieran estar respondiendo a las exigencias de
las primeras lineas de su propia historia de intensidades
formales. Lo que significa que trabajan sobre “el malestar
en el malestar”: en aquella zona en que las obras de arte
poseen un guantum de especificidad que las distingue de
los objetos no artisticos. Por eso, no debe haber salas
de exhibicién de obras de arte en el emplazamiento de
centros culturales, lo que equivale a sostener que el arte
debe ir “contra” la cultura. Hacer esta distincion implica
reconocer los limites de una politica pablica destinada
a la reparacion ilusoria de vulnerabilidades simbdlicas
mantenidas en estado de refrigeracion social.

Espacios de arte (4) (Junio 16, 2010)

En la escena de arte argentina existen dos fenémenos
que hemos terminado por importar: las clinicas y las
agrupaciones de artistas. El peso desmesurado de las
escuelas en la formacién artistica nuestra, asi como la
dependencia totémica respecto de la institucionalidad
cultural, permiti6 la apertura de una zona de movilidad
y de indeterminacién que fue rapidamente colmada
por la traslacion de estas experiencias. Pero como en
toda traslacion hay merma: las clinicas han sufrido la
modificacion inevitable de la universitarizaciéon del
formato, de modo que los grupos importadores se han
convertido en verdaderos grupos de autoproteccion.
Esta es una muestra de la capacidad chilena para
desactivar experiencias portadoras de una tasa relativa
de rupturalidad.

Las clinicas argentinas tienen larga data. No sabrfa decir
cuando comenzaron, pero su existencia la asocio a la
tradicion de un tipo de formacién artistica directamente
vinculada a la practica de un artista especifico, en su
taller. El que asiste un taller paga cada sesion y participa
de la legitimacion que proporciona la pertenencia un
ambito ligado a la garantizacion de un nombre, de un
autor, no de una institucién que actiia como instancia
autoral de marcacién. Mientras en Chile los estudiantes
compiten por favores académicos ligados a la amenaza de
disolucion de lealtades en competencia, en la Argentina
los asistentes a un taller declaran con orgullo el taller de
donde provienen. Borges escribi6 que lo importante no
era saber hacia adonde se iba, sino de donde se venia.




Sera por eso. En todo caso, la subordinacion chilena
tampoco sefiala hacia adonde ir, porque los propios
profesores ya no lo saben.

Debo sefialar que en el contexto de la investigacion a
la que estoy asociado en la Argentina, sobre Kenneth
Kemble, he podido encontrar entrevistas en que éste
reconoce en la practica de los talleres la base de una
independencia formal efectiva, que es sostenida por
otros artistas que jamas han recurrido o han recurrido
muy poco a fondos concursables. O porque no los
habfia, o porque los fondos eran sustituidos por premios
provinciales y nacionales. Para el caso, no es comun que
en Capital Federal los artistas seflalaran su procedencia
universitaria, sino su apego y respeto a un nombre.

Lo que no ocurre en provincia, donde la pertenencia al
espacio universitatio reproduce en términos similares lo
que sefialo para la situacion chilena. Pero aun asf, muchos
de los artistas del intetior terminan por reivindicar a su
maestros. Como en el caso de Rosario, en que haber
pertenecido al taller de Juan Grela proporcioné un
prestigio y unas condiciones de legitimacion significativa.
Lo mismo ocurre con Luis Felipe Noé en Buenos Aires.
Y asi se puede enumerar una larga lista.

Sin embargo, hay otra razén. Puede ser que la existencia
de seminarios auténomos en el terreno de la filosofia y
las ciencias sociales desde los afios setenta en adelante
haya contribuido a la propagacion del formato de las
clinicas de arte. El propio Noé, en broma, me dijo alguna
vez lo ridiculo que le sonaba la palabra: clinica de arte. Y
ciertamente, es asociable a una clinica de tenis. Aunque
otros artistas asociaban su popularidad al traslado del
método de la presentacion de casos, desde las catedras
de psiquiatria o psicoanalisis hacia la formacién en artes
En psicoandlisis, la formacién del analista supone la
validez polémica del precepto lacaniano, segin el cual
un analista se autoriza desde si mismo. Solo que el “si
mismo” pone en movimiento la habilitacién del “pase”.
Asf las cosas, un artista se autoriza desde si mismo: se es
artista porque se es reconocido como tal por los pares.
En el entendido que dicho reconocimiento corresponde
a una construccion social y simbolica especifica. De ah{
que la existencia de las escuelas -nuestras escuelas- pueda
ser total y absolutamente puesta en cuestion, en lo que a
validacion de formacion se refiere.

Quizas ya sea hora de promover la disolucién de la

universitarizaciéon de la ensefanza de arte, porque desde
1932 ala fecha ha quedado suficientemente demostrado
que ésta no solo regula la formacién, sino que retrasa
la innovacion estricta del campo. La universitarizacion
ha permitido la academizacién obstructiva tanto
de las practicas de transmisién como de inscripcién
del arte chileno en el sistema internacional de arte
contemporaneo. Pasemos. Puede ser posible montar
otros dispositivos de formacion de artistas que no deban
responder a la sobredeterminacién universitaria. En
regiones sin escuelas universitarias, los artistas locales
aspiran a tener escuelas para poder operar en ellas como
un nuevo espacio laboral. Es comprensible, pero eso no
es mas que reproducir la mediocridad capitalina en este
terreno. Es preciso montar dispositivos no universitarios
de formacion, en regiones, para no tener que sucumbir
al modelo de formacion imperante. A la promocion de
plataformas editoriales se agrega el montaje de formas
flexibles de habilitacién artistica. Estos son los objetivos
a desarrollar en una politica de fortalecimiento de las
escenas locales.

Espacios de arte (5) (Junio 30, 2010)

En la secuencia descriptiva que he iniciado, sila dinica de
obra puede ser un formato importado del que podemos
obtener importantes réditos para abordar una formacion
flexible y no universitaria, la produccion editorial puede ser la
gran plataforma exportable que la escena chilena debiera
ofrecer a escenas limitrofes. Sin embargo, ello supone
convertir las iniciativas editoriales en espacios, tanto
para la recepcién de clinicas como para la generacion
de residencias.

Estoy hablando de procedimientos destinados a
fortalecer las escenas locales, a falta y en reemplazo
de los centros de arte imposibles de ser montados en
regiones. Ese es el tema. De ahi, la insistencia en los tres
momentos de la secuencia: clinicas, espacio editorial y
residencias. Una debe conducir a la otra. Sin embargo,
el paso debe ser construido especialmente, completando
la fase de la post-clinica como una situacién de mapeo
local en que la editorialidad aparece como la respuesta a
una necesidad conectiva que se justifica por la necesidad
de alcanzar objetivos superiores.

Sin embargo, inevitablemente, se presentan dos




problemas muy graves. El primero es la literalidad para
comprender un espacio editorial. Grupos de artistas
piensan en publicaciones clasicas, que se entienden como
portadoras de un pensamiento programatico: algo asi
como la expresion del grupo. Sin embargo, lo que suele
ocurtir en estos casos es simplemente el ejercicio de poder
de sub-grupos decisionales para quienes la instancia
editotial es solo un momento de acumulacién de fuerzas,
en la perspectiva de obligar al espacio metropolitano a
volcar la mirada sobre su existencia.

Mi idea del espacio editorial no es el de una publicacién
programatica, sino el de un soporte de produccion de
obra, donde el formato del tabloide se concibe como
espacio de trabajo y no como plataforma difusiva. Esto
significa invertir todas las reglas de la produccion grafica
para acelerar su tolerancia tecnoldgica. Esto fue lo que
ocurrio, por ejemplo, cuando a fines de los afios setenta
Carlos Leppe se ocup6 del disefio de los “catalogos® de
Galerfa Cromo; o bien, cuando Ronald Kay concibié
algunos de los principales objetos editoriales de Galerfa
Epoca. Esa fue una coyuntura excepcional, puesto que
demostré la autonomia del acto grafico por sobre la
fisicalidad de exposiciones que, al final, no tuvieron
mas valor que justificar la densidad del aparato editorial.
Después de esta experiencia proto-editorial, vino el
boom de la impresion. Notese bien: digo, impresion,
no edicién, de catilogos. En Chile, no hay movimiento
editorial, solo buenas imprentas. El hecho es que desde
fines de los afios ochenta hasta la fecha, cada dia se hizo
mas facil hacer un catilogo, al punto que Galeria Gabricla
Mistral terminé por imponer un modelo magistral: hacer
catalogos poco-obras, o bien, que a propédsito de una
exposicion, el impreso fuese desde ya una retrospectiva
de promocion. O sea, con el avance de las décadas, el
caracter conceptual de las propuestas independientes
de los ochenta fue disminuyendo en provecho de una
promocion fatal que no servia mas que para afirmar una
pequena asistencia en el espacio interno. Y ese fue el triste
final de la produccién de catalogos en Chile. Incluso, los
grandes padres totémicos del arte chileno cayeron en la
trampa de la autorreferencia complaciente, practicando
un manierismo impresivo -insisto, no editorial- que
termin6 acumulando libros para su circulaciéon en un
publico de culto. Interno, por cierto, no internacional.
Hago la excepcion respecto del libro editado por Patricia

Israel, no solo porque escribi uno de los textos, sino
porque fue concebido como un espacio de trabajo
editorial que sostenia la exposicion de un pensamiento
visual en cuya puesta en escena articulaba un espacio
de riesgo que ponfa en movimiento un conjunto
emblematico de basurita grdfica, haciendo visible la
memoria de su propia iniciativa analitica invertida en
una construcciéon de obra de largo aliento. Se titulo,
justamente, Ensayo grafico.

Otro caso interesante -y que no es un catalogo- es
Balmes, el papel de la pintura, editado por la Universidad
de Santiago y a presentarse el miércoles 30 de junio en
el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA). Su edicién
ha sido asumida de manera impecable por Francisco
Gonzalez Vera, quien solo ha podido hacerlo a partir
del conocimiento erudito y diagramatico de la obra de
José Balmes. No es, como se dice, un catalogo ni un coffee
table book, sino un aporte critico sobre la relacion entre
pintura y politica en la obra de este primer pintor chileno
contemporaneo. Por supuesto, escribi uno de los textos.
El punto es el siguiente: no hago promocién, sido
que a partir de mi propia experiencia instalo criterios
de distincién para la lucha de formatos en el campo
editorial del arte chileno. Por esa razon, declaro invertir
mis esfuerzos en la exigencia de densificacién de nuevas
plataformas de trabajo, conducentes a abrir espacios
editoriales de nuevo tipo, susceptibles de operar en las
escenas locales como espacios de produccion de arte
contemporaneo.

El tercer caso editorial al que me debo referir es a Trilogia
del arte chileno, el libro de ensayos que aborda los obras de
Yael Rosenblut realizadas en los dltimos afios a partir de
la persecucion de un eje significativo, hilvanado en torno
a tres citas problematizantes de obras claves de la coleccion
del MNBA. Tampoco es un catalogo, sino un libro que
recoge un momento de produccion formal de esta artista
emergente que se ha caracterizado por sostener una
dinamica de autoproduccién ejemplar.

Los tres casos que he mencionado han tenido lugar en
los ultimos meses, en el espacio metropolitano. A ellos se
suma el libro editado por Alejandro Quiroga, un trabajo
editorial montado sobre la recuperacion de los ejes de
su trabajo. Por lo tanto, /a autonomia del libro, en el espacio
metropolitano, reemplaza el esfuerzo expositivo, porque apunta
a un tipo de inversion que apela a las capacidades de su




circulacion en circuitos de mayor exigencia. De hecho,
estos libros son pensados para hacerse un lugar fuera de
una escena capitalina absolutamente obstruida.

En regiones, en cambio, la situacion editorial ya ha
demostrado su potencialidad. Veamos: Revista PLUS y
ANIMITA, en Concepcion. {Toda una iniciativa que supo
aprovechar el marco de la Trienal de Chile para instalar la
editorialidad local como produccién institucional. Esta
a la espera OIERILOCK, una revista local on /ine. Se le
agrega, ALZAPRIMA, la revista del Departamento de
Artes Plasticas de la Universidad de Concepcion. Aunque
no posee las caracteristicas de apertura y sustitucion de
espacios, recupera la produccion interna de una escuela
que demord treinta afios en pasar de la ensefianza tardo-
moderna a la enseflanza de una contemporaneidad
adecuada. Lo concreto es que la escena local penquista
ha dado lugar a cuatro experiencias editoriales; tres
independientes y una universitaria.

Sin embargo, fuera de estas iniciativas, hay una artista
para quien la produccion editorial se convirtié en un
espacio de trabajo critico por s{ mismo. Una produccion
cuya diagramaticidad coincide plenamente con lo que he
venido sosteniendo: ¢/ espacio editorial como espacio de trabajo,
en sitnaciones de ansencia de centros de arte locales dominados
por el fantasma de la exhibicion. Se trata, simplemente,
de coincidencias y de articulaciones que proceden de
experiencias que reclaman su propia comunicabilidad
en un campo de arte para el que carecen de indicios
reconocibles. Obviamente, aqui no se trabaja para
Santiago, sino en una perspectiva-pars.

Debo referirme a una producciéon especifica: TRABAJO
de Viviana Bravo Botta y Juan Pablo Torrealba, con
textos de Sandra Baquedano, Matfa Elisa Cardenas y
Alejandra Castillo. TRABAJO es un soporte editorial que
presenta textos, dibujos y visualizaciones, desmontables
y extendibles, bajo la forma de un conjunto de mapas
de intensidades, de flujos, de relieves, de obstrucciones,
etc. Un soporte que busca expandir el desciframiento
de los procesos que determinan la actual configuracion
de una ciudad especifica, en el contexto del desempleo
y de la ruinificacién de los espacios sociales ligados a
un modelo de producciéon ya perimido. Estoy hablando
de Tomé, un ejemplo dramatico de desmantelamiento
fabril: de desmontaje de una dinamica clasistica, cuando
el concepto ya habia sido desmantelado en la propia

lengua de la economifa.

Para terminar esta entrega, cabe mencionar que esta
edicién ha sido sostenida por el Centro Cultural de
Espafa, que no se ha caracterizado por disponer de una
programacion significativa de artes visuales. Siempre
habra una que otra sorpresa. Sin embargo, esta es una
demostracién evidente de la fuerza de las iniciativas
editoriales en relacion al convencionalismo e ineptitud
de una sala-que-no-es-sala y que con esfuerzo pasa por
tal, como casi todas las salas chilenas. Bajo estas
circunstancias, no es necesario disponer de esas salas.
En fin, el espacio editorial puede ser, en situaciones
de depreciaciéon de la exhibitividad, una plataforma
constructiva.

Residencias (Julio 7, 2010)

El 20 de junio del 2008 hice publico en mi pagina de
Internet un texto en el que trataba el concepto de
residencia que formulé para activar la argumentacion

en pro de la realizacién de la Trienal de Santiago'.

16 La Trienal de Santiago fue un proyecto montado sobre
en el marco de la estrategia de desarrollo de la Regién
Metropolitana en su interés institucional por convertirse en
una Region de Clase Mundial. Esta iniciativa tuvo su punto de
partida en una broma entre especialistas en desarrollo urbano,
para quienes no era crefble que una regién y una ciudad capital
que tuviesen semejante objetivo no tuviesen entre sus planes
la realizacion de una bienal internacional. La bienal, entonces,
se revelé como un asunto demasiado delicado para ser dejado
en manos de curadores y artistas. Trabajé en el desarrollo
del concepto de esta bienal, articulando los esfuerzos que la
Direccién de Arquitectura del Ministerio de Obras Publicas
puso a disposicién de su realizacién a través del Proyecto
de Anillo Interior: iniciativa estatal que reconocia el papel
simbodlico que habia jugado en la definicién moderna de
Santiago un ferrocarril que circundaba la ciudad, y que podia
definir en su trazado de comienzos del siglo XX la frontera
mas alla de la cual se podia reconocer sus extra-muros. Este
Anillo Interior setfa recuperado mediante un gran proyecto
de infraestructura, en el que una bienal aparecia como un
tipo de iniciativa destinada a favorecer la mediacién con las
comunidades barriales conectadas por una circunvalacién
ferroviaria de la que solo quedaba una memoria residual. El
propésito principal de esta bienal era conectar un cierto tipo
de produccién de arte con el desarrollo barrial y comunitatio.
Siendo acogida bajo el formato de una trienal por el CNCA,




Consideré necesario publicar un texto que databa
originalmente de fines del 2007, motivado por la
necesidad de proporcionar documentacion destinada
a la comprension de una operacion catastrofica. Una
primera tentativa de realizacién de una trienal se
desarmaba, en virtud de las ineptas decisiones politicas y
organizacionales de quienes habian formado inicialmente
el comité de iniciativa.

De este modo, en junio del 2008 resolvi subir a la pagina
los antecedentes de mi propio trabajo de habilitacion
de un proyecto para el que la escena chilena demostrd
no estar en condiciones de asumir un compromiso
de tal envergadura. El proyecto que lo reemplazatia,
por razones que estan aun mas documentadas, si bien
fue realizado, no cumplié con el programa inicial que
lo sostenia. Sin embargo, en este momento, el texto
que escribi en el 2007 para el montaje del concepto
de residencia adquiere una nueva utilidad polémica en
el marco de la produccién que llevo a cabo sobre los
espacios de arte y el desarrollo de iniciativas destinadas
al fortalecimiento de escenas plasticas locales.

En efecto, si los proyectos editoriales pueden
condicionalmente levantarse como espacios desplazados
de intervencion, el capitulo siguiente corresponde al
estudio de factibilidad para levantar proyectos de
residencia; esto teniendo claro que durante los dos
ultimos han tenido lugar iniciativas que han reventado
el formato y que no han tenido mds efecto que la
banalizacién de experiencias, que sin embargo son
facilmente convertibles en ficcion para relaciones
publicas de exportacion.

el proceso de su validacién y montaje efectivo experimenté
dificultades insalvables que la hicieron abortar: el relato de
los pormenores de este incidente, asf como el andlisis de
sus efectos pueden ser el objeto de un libro aparte. Una
vez naufragado el proyecto, me cupo la responsabilidad de
redefinir conceptualmente la iniciativa bajo el nombre de
Trienal de Chile, ampliando su espacio de intervenciones al
conjunto del territorio, tomando como cabezas de serie un
conjunto de ciudades para las que se planteaba el desarrollo
de dos objetivos principales: promover la produccién de
archivos y desarrollar escenas locales. El conjunto de textos
que produje para sostener esta iniciativa justifican otro
libro, actualmente en preparacioén. Por esta razén, se hace la
distincién entre la Trienal de Santiago naufragada (2008) y la
Trienal de Chile (2009).

De este modo, me he visto en la obligacion de restituir
algunas consideraciones sobre las caracterizaciones
del formato en el marco de un debate especifico, cuya
existencia previa habfa sido curiosamente omitida por
jovenes y voraces agentes de gestion.

Asf como ocurre con la historia del uso de la palabra
clinica, la residencia también proviene del espacio de
la practica médica. Como todo el mundo sabe, se habla
de jovenes médicos en residencia como parte de una
etapa terminal de formacién, pero que al mismo tiempo
resulta inicial en la insercién al mercado de trabajo. Desde
hace varias décadas también se emplea el término para
calificar el estatuto de cierto tipo de académicos, que
son invitados por instituciones universitarias prestigiosas
a residir -literalmente- durante un tiempo entre corto
y medianamente largo para realizar bajo condiciones
especiales: un trabajo determinado. Incluso existen casos
en que importantes museos estadounidenses poseen
propiedades en algunas ciudades europeas a rafz de
algunas donaciones, y que han convertido en lugares
de residencias para intelectuales o artistas que desean
realizar un trabajo especifico, durante un periodo corto.
Importantes curadores aplican a estas residencias para
disponer de un periodo de cierre de grandes proyectos, o
bien, connotados escritores acuden a ellas con el objetivo
explicito de terminar una novela.

En el caso de los artistas emergentes, las residencias
aparecen como espacios eminentes para la consolidacion
de redes sociales consistentes entre artistas. Eso esta
muy bien: pero al final el formato se ha desnaturalizado
y se ha convertido en una plataforma de validacion de
administradores y gestores de espacios, sin importar
mucho la calidad de éstas. Ello plantea el problema
de reconocer cudles son las condiciones minimas para
distinguir una residencia buena de una residencia mala.
Por ejemplo, el nivel de la hoteleria, la calidad de la
supervision, el rango de cumplimiento de las redes
ofrecidas, el valor de su emplazamiento, entre otros
aspectos. Porque una residencia sin que el concepto de
supervision no opere, no funciona. Tiene que haber un
personaje referencial que le otorgue al lugar un valor
de atraccion, que debe ser confirmado por el indice de
satisfaccion del residente y su conversion en plataforma
de reproduccion de prestigio. Todo esto esta muy bien,
sobre todo si se trata de artistas ascendentes. Hay otras




residencias en que la supervision se transforma y se
disemina en operaciones de amarre profesional mucho
mas complejas. No es ese el objeto de mi atencion.

Las residencias tienen su origen en la necesidad de
jovenes artistas recién egresados de disponer de una
red de contactos con otros artistas ascendentes. Hasta
hace un tiempo, la visibilidad que lograban los egresados
era la que les proporcionaba la pertenencia al espacio
universitario. Hoy dia, este espacio ya no proporciona
ni visibilidad ni posibilidades de insercion. Esta
carencia obliga a repensar la situacion de las escuelas,
no tanto desde la perspectiva de una supuesta crisis
de la ensefianza, sino del éxito de mercado, que llega
a permitir la existencia de catorce escuelas de arte en
Santiago. Si de crisis hubiera que hablar, probablemente
hablarfamos eventualmente de la crisis del mercado y
no de la crisis de la ensefianza. Ambas realidades estan
necesariamente disociadas. Es mas factible que una
escuela con un programa de estudios contemporaneo y
radical sea un fracaso en la matriculacién, mientras que
un programa que remede un modelo académico tenga
desde la partida asegurado el éxito financiero.

Regreso a las residencias: quienes montan la viabilidad
del formato son instituciones que desean acelerar la
insercion de los artistas jovenes, tanto en el circuito
institucional como en el mercado de galerfas. De ahi
que bajo la convocatoria de un artista de renombre o de
un consejo formado por agentes artisticos de prestigio
se disefien programas de corta duracion, a los que
se debe aplicar cumpliendo requisitos que definen el
perfil de la institucién que convoca. La inclusiéon en
un programa de residencia proporciona los primeros
indicios de habilitacion de los artistas, gracias a la rapida
configuracion de redes con potencial garantizador.

Las residencias han sido la respuesta acelerada y eficaz
de reconocimiento frente a las estrategias de validacion
retardada, proporcionadas por las maestrias universitarias
de artes visuales. Estas ultimas sélo habilitan para
ingresar a la carrera académica y no aseguran insercion
alguna en el circuito de arte. Por el contrario: desactivan
a los estudiantes -egresados chilenos-, que deben cumplir
exigencias académicas de otra escena universitaria -como
la catalana o la valenciana- que estd, guardando las
proporciones, en una situacioén similar a la que exhiben
las escuelas nacionales en términos de sus relaciones con

el campo de produccién real de arte. Los estudiantes
chilenos egresados pasan a ser estudiantes de maesttfa,
a la espera de obtener un grado académico que debe
convertirse en garantfa de empleabilidad al regreso. Eso
no ocurre porque no hay suficientes plazas liberadas en
las escuelas, y porque las ofertas no bastan para sustentar
el costo de la vida cotidiana. Y tampoco existen plazas
en numero suficiente para historiadores del arte, criticos
de arte y curadores, simplemente, porque no hay plazas
suficientes para ellos ni en museos, ni en centros de
arte, ni en centros culturales. Resulta patético advertir
el despliegue de actitudes profesionales que supone la
existencia de condiciones curatoriales para producciones
de servicio (de primer mundo), cuando en verdad la
exigencia local no sobrepasa el modelo de la pulsién
municipal.

En sintesis: el espacio universitario produce su propio
circuito de validacion, que no se traduce en influencia
artistica en el circuito mayor del arte. Eso hace que
la carrera universitaria produzca artistas-docentes que
invierten su esfuerzo en consolidar carreras docentes.
Y eso esta muy bien, pero eso no tiene que ver con el
arte, sino con el mercado de la enseflanza superior de
arte. {Esta bien! Ese mercado forma parte del sistema
local de arte. Pero hago la distincion para establecer esa
doble dimensién: artistas y artistas-docentes. Adelanto,
al respecto, la pregunta que intentaré responder en
posteriores entregas: sPor qué un artista se hace profesor
de una escuela de arte? Para preparar ese debate de
retaguardia, debiera hacer un resumen del capitulo
cuarto de un libro publicado hace diez afios por Yves
Michaud, en Editions Jacqueline Chambon: Ensejgner I’
art? Entonces, lo prometido es ley.

Las residencias, en cambio, no aspiran a la carrera
docente, sino a avanzar mas rapido en la insercién
en el circuito real del arte. De este modo, los artistas
ascendentes mas avispados se especializan en residencias.
Sin embargo, resulta sospechoso que un artista llegue
a cierta edad y tenga demasiadas residencias de nivel
basico, porque delata su incapacidad de convertir dos
o tres residencias en influencia social especifica. Es as{
como se busca aplicar para ser admitidos en residencias
prestigiosas. Ser aceptado en una residencia eminente
puede ser suficiente, en relacion al efecto comparativo
con otras de menor valor. De ahi que se ha podido




armar un mapa de residencias, con sus atributos y sus
mecanismos de explotacion reticular. De este modo, las
residencias han logrado convertirse en plataformas de
construccion de redes, pero sobre todo -por su disefio- se
han constituido en nuevos espacios de experimentacion,
involucrando sus propios espacios expositivos.

Es preciso, a partir de los datos de FONDART, recabar
informacion sobre residencias a las que acceden artistas
emergentes gracias a la accién de los fondos concursables.
Suele ocurrir que los artistas chilenos consideren
las residencias como lonjas académicas y pierdan
oportunidades porque no entienden que se trata de una
estrategia nueva de insercioén en el circuito. Invierten
en residencias, pero para destinarlas a objetivos de
avance académico. Ahora bien: una residencia no tiene
el mismo valor que una maestria o un doctorado “para
artistas”. Pero en algunas escuelas mas dependientes
de voraces estrategias de matriculacion, un artista con
residencias eminentes seduce mas que un profesor con
maesttia, porque el primero promete el acceso a redes de
reconocimiento. Lo que va a ocurrir, sin embargo, es que
los artistas que buscan responsablemente residencias, a su
regreso no acuden a las escuelas a buscar empleo, salvo
por tiempos muy parciales; trabajos que no implican
mayor compromiso institucional, lo que a la larga los
fragiliza en la guerra de asegurar mas horas.

Ahora bien: ha habido un desarrollo del concepto de
residencia, a partir de una transformacién del estatuto
de ciertas practicas que han modificado las estrategias
de inscripcion. De modo que al hablar de residencias, en
el debate sobre el fortalecimiento de las escenas locales,
plantearé una iniciativa de residencia que no tiene nada
que ver con la aceleracion de redes. Si bien los términos
elaborados por Nicolds Bourriaud sobre “estética
relacional” resultan de gran utilidad para introducir el
problema y elaborar proyectos de intervencion en torno
ala recomposicion de los vinculos sociales, me propongo
avanzar unos pocos pasos.

En todo caso, el tema de las residencias de aceleracion no
estd agotado, ni tampoco debe ser objeto de rechazo como
posibilidad organizativa de iniciativas de fortalecimiento
local. Me explico, regresando a la hipétesis elaborada a
proposito de los espacios de arte. En regiones donde no
hay ni habra centros de arte auténomos y sustentables, si
bien la editorialidad puede ser un factor de ordenamiento

de la escena local, ésta solo podra estar asegurada
en la medida que proporcione insumos y prepare
condiciones de oferta de residencias. Pero estas no
pueden ser entendida como plataformas de aceleracion
de carrera, sino como vectores de consolidacion de
espacios locales desplazados. Esto incide directamente
en la construccion de un polo atractor de relaciones de
reconocimiento local destinado a artistas locales de otras
latitudes, cuya necesidad de reconocimiento no signifique
aceleracién histérica de carrera, sino el desarrollo de
redes de formacién y reconocimiento adecuadas a las
economias de escala en las que se ha llevado a cabo
el primer momento de su formacion. En sintesis, esta
serfa una propuesta para el desarrollo de residencias
para la consolidacion transversal de reconocimiento,
que des-histeriza la nocién de carrera y la reinvierte
en politica de asociatividad fraternal auto formativa;
una actividad que garantiza la presencia en redes de
pertenencia en las que la relacion entre artistas pasa a
ser un vinculo instituyente. Eso serfa, como iniciativa de
compromiso, entre una estrategia de residencia blanda
y una estrategia de residencia dura. Ya me ocuparé de
especificar que entiendo por una y por otra. Lo que
importa, a esta altura, es la concepcién de una politica de
residencias asociativas asociadas a estrategias de montaje
de proyectos editoriales.

Residencias (2) (Julio 19, 2010)

En un texto sobre residencias fechado el 20 de junio
del 2008 ponia el acento argumental en dos hechos:
la nocién de arte publico trabajada desde el Estado a
través de la Comisién Nemesio Antinez y la necesidad
de montar en Chile una trienal de residencias. Lo que
fue publicado en junio habfa sido escrito en diciembre
del afio anterior, dando pie a la redaccién de un Informe
de Campo que fue hecho publico en la misma fecha que
el texto sobre las residencias.

En la presentacion de Informe de Campo expuse la hipotesis
por la cual, la Trienal de Santiago estaba concebida como
un dispositivo de producciéon de ciudadania que debia
intervenir en el campo social desde la puesta en escena de
unas practicas determinadas de arte contemporaneo. En
efecto, desde el primer momento de su planteo se definié
como un aparato de intervencién de la vida cotidiana.




De este modo, se proponia operar en el centro mismo
de la crisis actual del espacio publico como un vector
de resistencia, al tiempo que buscaba modificar esta
situacién a través de la accion de los ciudadanos. Esto
queria decir que la regulacion de los procesos y desajustes
que se derivaban de la urbanizacién era el efecto de
acciones llevadas a cabo por sujetos sociales en posesion
de intereses diversos, que elaboraban procedimientos
de negociaciéon y de conflicto que intervenian en la
construccion y gestion de la ciudad. En otras palabras,
el ciudadano era el sujeto que practicaba su derecho al
conflicto urbano convirtiendo los espacios publicos
en instancias de participacion politica. Ello implicaba
una accion colectiva caracterizada por la capacidad de
enunciar unas demandas que contravenian el orden
establecido, en términos de Manuel Castells, a partir
de las contradicciones especificas de la problematica
urbana; contradicciones que expresaban la incapacidad
de los modos de urbanizacion actuales para satisfacer las
demandas de los habitantes.

Mi propésito al redactar Informe de Campo era poner
a circular un ensayo de localizacién para potenciales
residencias de artistas, en el marco de la Trienal,
entendida como un “monumento publico” de nuevo
tipo. Era en este sentido que ésta debia ser comprendida
como un modelo de trabajo que contemplaba la
puesta en relacién de un artista con una comunidad
determinada de actores sociales. Desde el comité de
iniciativa que imaginé el proyecto escogimos un plan
de revalorizaciéon urbana (Anillo Interior), teniendo
claro que las practicas artisticas que definfan la Trienal
no estaban destinadas a configurar un nuevo tipo de
estética burocratica, solidaria del exhibicionismo
institucional de la decoracién urbana neoliberal.
Muy por el contrario, la Trienal debia ser promotora de
un arte publico que gestionara en el seno mismo de las
instituciones una transformacion critica de la cultura.
Esto significaba elevar el nivel de conciencia frente a
la experiencia urbana, con la conviccion de que todavia
era posible establecer un didlogo con la “arquitectura del
cotidiano” y los “lugares de memoria”.

Todo lo anterior suponia la existencia de practicas
artisticas que posefan una materialidad simbdlica,
un gran capital analitico que tomaba prestados los
procedimientos de legitimacion de otras disciplinas, pero

que no se subordinaba a ellas: cuando éstas pretendfan
reducirlo a su campo de intervencion, dichas practicas
ya se habfan desplazado hacia nuevas formas de ficcion.
La arquitectura del cotidiano a la que me referfa estaba
directamente ligada a la existencia de comunidades
vulnerables que debian poner en funcién un plus de
energfa para impedir ser arrasadas por la “decretalidad”
de la autoridad de gestién urbana.

De ahf que uno de los propésitos de este informe era fijar
los limites a la “decretalidad” del arte contemporaneo, en
que muchas practicas adquiere un gran estatuto discursivo
en el debate actual sobre arte y politica, pero que en
términos estrictos forma parte de nuevas estrategias de
decoracion institucional. Hoy, este es un fenémeno que
permite desarrollar, sin embargo, proyectos criticos en
el seno de las instituciones como condicion de existencia
de éstas mismas.

En este contexto, el intervencionismo del arte ha llegado
a convertirse en un negocio en si mismo, subordinandose
a estrategias de animacién social comunitaria. De todos
modos, en el campo de una exigencia ética mayor, hay
intervenciones de arte que solo han sido posibles como
productos de residencias en las que el artista ha actuado
como un facilitador social: como un agente organizador
de nuevas formas de vida artificial. Se comprendera que
en el marco en que actualmente se desarrolla el arte
publico en Chile, experiencias como éstas no tienen
curso. Mas bien, se tiende a impedir que el artista sea un
facilitador, en provecho de una concepcién del artista
como contratista.

Hay casos en que habiendo superado el burocratismo
del nuevo arte decorativo social, se ha promovido
experiencias que suponfan un contacto critico entre
un artista y una comunidad local. Sin embargo, la
relacién del artista no puede dejar de ser externa,
reduciéndose a contactos formales con una comunidad
cuyos intereses interpreta para terminar trabajando de
manera autoral. El problema que se plantea consiste en
que las comunidades se resienten porque, aun en un
ambiente de gran colaboracion, de todos modos el artista
es quien mejor aprovechaba la ocasién para producir
una obra en un nuevo formato “social-critico”. En ese
caso, los artistas no abandonan sus diagramas, sino que
adaptan la voz de las comunidades a las necesidades
formales de estos. Si podemos definir cual es el punto




critico de los programas de residencia, serfa éste: que
las comunidades ofrecen su precariedad como teléon
de fondo para la megalomania del artista. De modo
que si habfa que definir un concepto de residencia para
la Trienal de Santiago, no debia ser el que menciono.
En este sentido, lo que en diciembre del 2007 me
preocupaba era hacer entender al personal politico
que una trienal en la que tenfan lugar intervenciones
complejas que asumian las fallas de otras experiencias
exigfa la definiciéon de otro modelo de exhibicion. La
trienal no es un proyecto que se expone. Lo repeti en
todas las reuniones. Ni mis colegas mas cercanos estaban
dispuestos a entenderlo. Habia que desentenderse de los
conceptos que sostenian una trienal exhibitiva, porque
ésta se definfa sobre nuevas bases, que la concebian
como un proceso cuyas condiciones de exhibicién debfan
estar determinadas por el concepto de Residencia y de
Intervencion que ponia en ejecucion.

El concepto de residencia de la Trienal suponia,
entonces, que el artista se planteara como un etnografo
que combinara la sospecha de sus propias inversiones
de conocimiento con la “fe de carbonero” de los
animadores sociales, teniendo en claro que estaba ahi -en
ese lugar- para producir un cierto tipo de obra destinado
a hacer avanzar un cierto estado de las cosas. Es ese
tipo de avance el que debia imponer sus condiciones de
exhibicién (la incomprension de este aspecto crucial del
proyecto por parte de la direccion ejecutiva llevo a la crisis
de la primera tentativa de hacer una Trienal en Chile).
De esta manera, el artista intervenia estudiando,
confrontando, negociando, delimitando los problemas de
y con una comunidad, desgastandose con las autoridades
para conseguir los permisos, discutiendo formas de
organizacion con los agentes directamente involucrados,
formulando hipétesis para comunicar a un publico extra-
comunitatio sobre el sentido de la intervencion: buscando
formas de permanencia y reproduccién minima de las
experiencias. Por esta razén el concepto de residencia
que defendifa en ese marco se sostenia en el desarrollo de
una linea editorial que avanzaba en la medida que tomaba
cuerpo la experiencia, estableciendo jerarquias y rangos
de rentabilidad editorial entre diversos formatos, ya sca
en soporte papel o electrénico.

De acuerdo a lo anterior, no se puede separar
RESIDENCIA,de CONDICIONES DE EXHIBICION

y de PUESTA EN EDICION. Este era un trabajo de
produccién organizativa que escapaba a la logica de la
eventualidad, pues estaba comandado por la necesidad de
avanzar al mismo tiempo y de manera articulada en las tres
areas. De este modo, esta concepcién de residencia nada
tenfa que ver con las estrategias de insercion de artistas
jovenes en el circuito, sino que trabajaba en otro terreno:
el de la produccion de formas de transformaciéon de cosas
locales que eran, en definitiva, modos de vida singulares.
Para definir mas aun nuestro concepto de residencia,
habfa que tomar en cuenta que ésta debia ser el resultado
de tres agentes: un artista, una comunidad local y un
productor-mediador. De partida, un artista dispuesto a
escuchar el rumor de la comunidad y desde alli plantear
un trabajo que fuese mas alla de la expresion directa de los
deseos, tanto de la comunidad como de las necesidades
autorales del artista. LLa residencia debia ser un espacio
de movilidad formal y afectiva.

Espacios de arte (6) (Julio 21, 2010)

Seguiré trabajando sobre los espacios editoriales. Esto
no es una reflexién tedrica, sino una secuencia de
consideraciones circunstanciales que, eventualmente,
podrian tener algin efecto tedrico. Sin embargo, lo que
busco determinar, en la inevitable distancia entre lo
deseable y la realizacion efectiva, es la consolidacién
de un espacio que existe-a-medias. Trabajaré sobre este
espacio editorial que puede expandir la experimentalidad,
o al menos la exigencia formal, en las escenas locales.
Se trata de recuperar y edificar un monumento social
especifico, teniendo dos modelos referenciales. Pienso
en la prensa obrera de Tarapaca y Atacama, segun el
modelo de Recabarren. A esto se le agrega la poesia
pampina. Si extendemos las cosas, podemos llegar al
combinado scripto-visual de L.a Lira Popular. ;Ven?
No ha sido necesario recurrir al proto-conceptualismo
de E/ Quebrantahuesos, ni al conceptualismo de Revista
Manuscritos. Esta es una historia local que puede avanzar
por otros derroteros graficos, sin dejar de desestimar
la pasién tipografica de Neruda -por cierto-, ni la
pertinencia ilustrativa de De Rokha al incluir laminas del
maestro Carlos Hermosilla en sus libros. Para todo esto,
avancemos por vias mas convencionales. Los modelos
referidos no son mas que hitos lejanos con un fuerte




valor simbdlico. Pero a lo que voy es a la determinacion
material de su puesta en escena técnica, que supone la
presencia sobre un mismo soporte de dos tecnologias de
la impresion, discontinuas y diferenciadas. En el caso de
La Lira Popular, la innovacion regresiva es que se trata de
xilograffa (manualidad expresiva) paralaimagen y linotipia
(regularidad del bloque) para la impresion del verso.
La prensa obrera, en cambio, es absolutamente regular:
pura linotipia. Lo que importa aqui es el modelo del
corresponsal obrero. De modo que su mencién adquiere
una dimensién retérica, que sin embargo no puede
encubrir la naturaleza militante de la posicion desde
la que el sujeto escribe. Posicion de clase, se entiende.
Para seguir hablando en “antiguo”. De modo que si
La Lira Popular apela a la componente impresiva, la
prensa obrera remite a la disolvente analitica. Lo cual, en
nuestra escena de construccion de relatos, exige la fuga
desde la reclusion castrativa de la academia del discurso
filos6fico-normativo, para iniciar la travesia del desierto;
seguir mas bien la politica de lectura de los chamanes que
leen las huellas que los coyotes dejan en la arena, sobre
determinados lugares ya delimitados para registrarlas
durante la noche. Frente al maniqueismo de la escena
metropolitana, las escenas locales son un desierto.

Esta analitica debe recurrir a otro tipo de lectura, que
se plantee como actividad de transcripcion de huellas,
susceptible de indicar un trayecto para el amarre de
iniciativas de institucionalizacién minima. Autonomias
con anclaje significativo que permitan la edificacion
de dindmicas de formacién en arte contemporineo
entendido como “arte populat” y de arte popular en crisis
de recuperacién contemporanea.

Para montar esta analitica es preciso partir produciendo
relatos significativos de ona, muy similares a la pragmatica
del informe de campo. Lo que debiera permitir levantar
iniciativas locales montadas sobre el caricter nodal de
practicas ejemplares, a las que se puedan anudar relaciones
cruzadas con otras practicas. Pondré algunos ejemplos.
En Iquique hay dos situaciones que, desde la cultura
indigena y la cultura popular, plantean severos problemas
al arte contemporaneo local. Me refiero a las chullpas y
a La Tirana, en la medida que esas conexiones tensan
el espacio de la escultura y de la performance. En
concreto, la escena no puede quedar indiferente frente a
la estructura de estos monumentos funerarios localizados

en las cercanfas de Colchane. Son lugares de sefialamiento
de estadios de paso en el seno de un rito complejo que
determina una posicion en el paisaje. Algunos antiguos
relatan que al pasar cerca de una chullpa, las mujeres que
cargaban a un nifo lo hacfan dandole la espalda, porque
de lo contrario éste serfa afectado de fuertes fiebres y
desordenes estomacales. Algunos descreidos cuentan
que de nifios jugaban al interior de estas construcciones,
encontrando incluso restos de osamentas. Pero no en
todas las construcciones, que por lo demas, experimentan
diversos estados de ruinificacion.

Ahora bien: lo que sin duda esta ruinificada es la
relacion del arte local con la desilustracion del paisaje.
De eso habria que escribir. Es un asunto que no ha sido
estudiado y que, probablemente, no calza con los planes
del turismo cultural incipiente. Hay que poner en duda las
categorias de la turisticidad, desde las politicas publicas,
para asegurar practicas de conservacion conceptualmente
sustentables: practicas que signifiquen una critica radical
de la produccién de exotismo.

¢Bastara con citar a los cultivadores universitarios de las
categorfas de sub-alternidad para recuperar una posicion
occidental consecuente de su culpabilidad académica?
Para el “turismo real”, basta con el paso del Rally Dakar
por las areas protegidas para que establezcamos la
incompetencia negociable de la propia nocién de “area
protegida”. En la certeza de que la proteccion turistica
ejercida es viable por exceso del formato industrial
que la cobija. Todo esto, pudiendo ser objeto de una
produccién editorial que le permita a las practicas de
arte ejercer la critica politica de la cultura: es decir, de
la industrializacion del uso del territorio despojado de
su reserva ética.

Queda el asunto de La Tirana y su impresionante
produccioén coreografica, que atraviesa arte popular,
arte religioso, arte indigena y arte contemporaneo en una
sola simultaneidad. L.a necesidad de montar el archivo
audiovisual de La Tirana con el objeto de “unificar”
forzadamente las representaciones del cuerpo en la
cuenca del rito. Ello sin dejar de poner la mirada sobre
los procedimientos y protocolos de las cofradias como
“grado uno” de la asociatividad politico-ritual. Pero
esto es nada.

Habra quienes deseen recuperar las historias orales del
movimiento popular, para reponer en circulacion las




memorias del activismo plastico y encuadrar relatos de
memorias sindicales que han sido excluidas de los grandes
relatos de recuperacion historiografica. Esos relatos,
patrimonios inmateriales, todavia no son reconocidos
como tales por el usufructo del patrimonialismo duro,
que prefiere las versiones de historias industriales a las
irrupciones de las historias obreras.

Con todo esto es posible hacer ediciones de algo-mas-
que-de-arte; mas que nada, de procesos encadenados
para cerrar fronteras en las puestas en escena de la
palabra, del cuerpo y del espacio habitable.

Espacios de arte (7) (Agosto 13, 2010)

«Centros de arte? ¢Plataformas editoriales de sustitucién?
¢Residencias para descomponer estrategias de inscripcién
local? sArtistas como editores? ;Qué sentido tendria
pensar en la proposicion inicial del Eugenio Dittborn
de los ochenta: no soy pintor, soy editor? Sobre todo
si, por lo bajo, lo que corrfa era el fantasma del propio
enunciado duchampiano del “pintor como un estupido”.
La editorialidad, pues, serfa un buen remedio. O un
“farmakon”, citado implicitamente desde las lecturas
tardfas de los presentadores de catalogos encargados de
transferir términos en uso en otras disciplinas académicas.
No sé si el lector habra advertido el desplazamiento del
léxico de uso comun en la critica de servicio, desde
Derrida a Ranciére, pasando por Bourriaud. En definitiva:
¢De qué seguimos hablando? No deseo que se confunda
la editorializad como plataforma sustituta en instancias
desplazadas, de las politicas de “publicaciones de arte”.
Pondré un caso. Viviana Bravo, artista y editora chilena,
recoge el formato de las postales de turismo para retrazar
la historia de una “ciudad imprevista”. Este consiste en
un conjunto de 23 tarjetas reunidas en una publicacion
mediante corchetes en el costado izquierdo de cada
lamina. El doblez esta definido por una linea de pre-
picado, de manera que cada tarjeta pueda ser arrancada
para ser enviada por correo. Lo que define un libro es la
capacidad de “construccion de lomo”. Arrancar paginas
se convierte en un atentado patrimonial invertido.
Conozco a un artista que hace collages con los restos
de libros empastados durante el siglo XIX, recuperados
de las bibliotecas familiares en desconstitucién. No hace
mas que edificar la representacion del quiebre identitario

de la oligarquia, en el terreno de la despatrimonialidad
de los insumos de lecto-escritura familiar. Des-empastar
un libro equivale a desollar el pasado familiar, con los
nombres del padre impresos en el ex libris como terreno
de reparacién imposible del deseo. De modo que juntar
23 tarjetas y hacerlas libro equivale, a su vez, a un acto
de patrimonializaciéon de las pruebas de existencia
de quienes por definiciéon han sido excluidos de las
bibliotecas como espacio que sanciona la pertenencia.
Al final de las cuentas, en la ediciéon de Viviana Bravo lo
unico destinado a permanecer es el resto formado por
la zona del corcheteado.

En este punto, no puedo de dejar de mencionar el trabajo
de edicion de las tarjetas postales de Gilda Mantilla,
artista peruana, quien desde a lo menos el 2004 elabora
un exhaustivo trabajo de recuperacion de fachadas de la
“edificacion imprecisa” de Lima. En este sentido, remite
a la detencién de obra motivada por la necesidad de no
cancelar un impuesto, porque no ha habido -en sentido
estricto- recepcién municipal de la obra. Lo que el trabajo
de Gilda Mantilla pone en escena es la “esteticidad”
moérbida que provenia de una decisién de retencion
edificatoria, que reproduce los términos del debate sobre
cuando una obra puede ser considerada como terminada:
arte terminable, arte interminado. La “imprecision” suele
ser el limite perverso de la decibilidad de ciertas practicas
urbanas anémalas que terminan haciendo la norma.
Cindad Imprevista de Viviana Bravo es un libro de 23
paginas acartonadas que recoge el resultado de un “ensayo
fotografico” que tiene por objeto fijar la imagen actual
de un lugar de gran densidad historica. El reverso de
cada tarjeta acoge un relato perteneciente a un habitante
que vivi6 la experiencia de dicho pasado. El punto es
que el relato se verifica efectivamente como reverso
de la historia del lugar, respecto de la cual las imagenes
prolongan su factor de encubrimiento, al sefialar el estado
actual de un procedimiento de produccién de olvido. De
este modo, el anverso como imagen y el reverso como
texto se asumen como un soporte editorial que favorece
“el retorno de lo reprimido”: “Esta publicacion presenta
un ejercicio de percepcion trazado con pobladores del ex
campamento Nweva Habana ubicado en la zona oriente
de Santiago de Chile (). Junto con el desmantelamiento
del plan urbano y la desaparicion de personas se truncéd
un proceso de accién conjunta inigualable en el pafs”.




Sin embargo, las paginas acartonadas de la publicacion
han sido pre-picadas para sostener la prohibicion de su
autonomia. Adquieren su condicién de tarjetas a costa
de la destruccion del libro. De modo que jamas llegaran
a destino, porque la persistencia de la densidad de las
imagenes supone la permanencia del formato. No tienen
destinatario, porque las direcciones de los relatos han
sido escamoteadas.

Espacios de arte (8) (Agosto 16, 2010)

La edicion de las tarjetas postales encuadernadas de
Viviana Bravo pone el acento en la edicién, tanto como
soporte de obra plastica como plataforma de sustitucion
institucional en el seno de una escena local puesta en
desventaja por la ausencia de inversion. Es necesario
tener en cuenta que esta discusion solo se justifica en
relacion a la hipotesis del porqué en regiones jamas
habra un centro de arte (entendido como centro de
creatividad e innovacién). La creatividad y la innovacion
referidas como posibilidad de obra solo pueden tener
una plataforma de verificacién minoritaria en soporte
papel, como primera alternativa. La otra es, propiamente,
digital; pero ahi entramos en otro asunto referido a
la web como soporte de obra, sin que ello signifique
entrar a naufragar en el género de “las webs de artistas”
(entendidas como dossiers presentables a agentes
especializados en negocios truchos). Se tratarfa de la web
como espacio de trabajo (/no de difusién). Eso es: el
artista no tiene nada que difundir. No es un comunicador.
Bueno: hay webs que operan con eriterio-face-book. De eso
no hablo. Ya existe una historia sobre la retdrica visual
de las tarjetas de visita. La reticulacion social expande la
nocion de visitacion. Nada grave.

De lo que hablo es de otra cosa: del papel plegado. De
aquel que posee una dimension cartografica y se dobla
de cuatro o en ocho, para guardar en un bolsillo de la
mochila. Aunque estin los mapas en formato de carpeta
de cuero transportable, rigida, propia de los oficiales de
enlace en las fotos de empresas coloniales. Por cierto, un
mapa obliga a concebir un porta-mapa. Lo que pasa es
que los papeles plegados de Viviana Bravo estan pensados
para ser desplegados de inmediato y quedar crucificados
en el muro de una oficina de proyectos o de un centro
de documentacion. Su destino es el publico de arte. No

son los pobladores. Estos dltimos solo son significantes
de pérdida. El publico de arte, en cambio, no sabe qué
hacer con los significados perdidos. Los pobladores se
concentran en el nombre de un campamento de la época
Antigua. De modo que los mapas de Viviana Bravo
reproducen las facturas de la antigua institucionalidad de
la vivienda social chilena. Por eso, al final, en la vifieta nos
expone un glosario de siglas: todas ellas de uso comun en
el discurso sobre las luchas urbanas. {Cuestion de definir
el interlocutor, en la fase de puesta en duda matricial del
estado de la vivienda en el arte chileno!

Frente ala indigencia de la escena plastica chilena, Viviana
Bravo opone la emergencia de unas luchas que ofrecieron
otras perspectivas al trazado urbano de la historia limitada
del arte. Entonces, de esa historia desplegable, realiza el
inventario de nombres de tomas y de logros olvidados
de los movimientos de sin casa, proponiendo un ejercicio
de percepcion panica de la ciudad. La institucionalidad
cultural chilena fue concebida para producir el olvido
de las luchas urbanas y manejar la imposibilidad de
comprender el malestar del sujeto discriminado por
las imposturas conceptuales con que Ricardo Brodsky
escribié su mas exitosa novela de sujecion politica.
CAMPAMENTO es el mapa de unas denominaciones
que luchan por establecer sus rangos de trazabilidad
simbolica en la historia institucional de la infamia urbana.
CAMPAMENTO es un mapa que aborda la historia de la
ordenacion del area Metropolitana de Santiago de Chile,
cuya supetficie de 15.000 km2 alberga al 31, 75 % de la
poblacién total del pais. La informacién seleccionada
que compone este desplegable compila datos obtenidos
a partir de lecturas e imagenes de revistas poblacionales,
estudios disciplinares y documentos digitales obtenidos
en la web entre los afios 2008-2009. De esta manera
proponemos un registro cronologico y espacial de la
historia de la segregacion urbana reciente a través de la
inclusién de los hitos generados por los desplazamientos
masivos de hombres, mujeres y nifios pertenecientes al
movimiento de los sin casa actualmente descritos en
forma dispersa en diversos medios de documentacion.
Existen otros mapas a los que resulta imperativo hacer
referencia: el Mapa de Biografias Colectivas de Camilo Yafiez
en la VII Bienal del MERCOSUR. El mapa entre los
mapas: el desplegable, en la estrategia de conexiones
unilineales formulada por Camilo Yafiez y Erick Beltran,




para hacer dela pagina plegable una herramienta grafica de
construccion de realidades, en el seno de unas luchas por
las nominaciones de flujos y retenciones simbdlicas, en el
arte contemporaneo; entendido como una urbanizacion
precarizada que requiere del auxilio de la retérica que
animo a los movimientos sociales a los que Viviana Bravo
hace mencién en ediciones que registran cronolégica y
espacialmente la historia de una segregaciéon urbana.
De tal manera que un mapa reclama la diagramaticidad
expansible del otro, porque lo que hacen Camilo Yafiez y
Erick Beltran es distribuir nombres, funciones y procesos
que se sostienen en la proximidad histérica de las luchas
referidas por Viviana Bravo; proximidad en el sentido
que la pedagogia del oprimido (Paulo Freire) y el teatro
del oprimido (Augusto Boal) son contemporaneos de
los movimientos de pobladores de los afios setenta en
Chile. Estos movimientos preceden conceptualmente
la designabilidad de lo cultural como terreno de
control de poblaciones. Los oprimidos pasaron a ser
“sujetos en desventaja” o “poblaciones vulnerables”,
convirtiéndose en objeto de estudio para académicos
catalanes especializados en Movimientos Alternativos
lejanos.

Espacios de arte (9) (Agosto 16, 2010)

En mayo de este afio, el Centro Cultural de Espafia de
Cérdoba (Argentina) publica enla portaday contraportada
de su boletin mensual un mapa de corte y confeccion
que simula la disposicion del logo institucional, para
anunciar la realizacion de Las cosas del guebacer, jornadas
en torno al disefio de indumentaria en Argentina. Paso
a relatar la secuencia de las intervenciones: observatorio
de tendencias, contexto cultural y natural en los lenguajes
del disefio, imaginarios del disefio, derechos de autor
y propiedad industrial, gestiéon de emprendimientos,
buscando la sustentabilidad de la creatividad, etc. Todas,
charlas abiertas a estudiantes de disefio de indumentatria
y publico en general, para las que no se requiere de
inscripcion previa.

El boletin posee formato de tabloide y comparte con
otro suplemento una estrategia implicita de colocacion
de cuestiones en una escena de debate publico, en la que
se combinan producciones de arte con emprendimientos
efectivos en el area de las industrias creativas. Almencionar

este suplemento me refiero a Ciudad Equis (Revista de
Cultnras), editada en conjunto por el periodico La 1oz
del Interior y el Centro Cultural de Espafa con fecha de
julio de este mismo afo. Tenemos, entonces, el caso de
una ciudad en que existen dos plataformas editoriales
sobre las que se montan iniciativas de enunciacién que
ordenan el campo del arte y de la cultura, en una escena
local determinada.

@Cual es el punto? La editorial de Ciudad Equis declara
que desde el diario y desde el centro estaban buscando lo
mismo: “mostrar en una publicacién que Cérdoba es una
ciudad atravesada por diversas manifestaciones culturales,
una ciudad que mira hacia dentro, hacia sus expresiones
locales, hacia sus tradiciones y sus vanguardias, y que
también mira hacia fuera, hacia Latinoamérica y hacia el
mundo”. Un centro cultural y un diario son dos factores
que definen, ademas de la universidad y la clase politica,
una escena local determinada. Hacia dentro, hacia fuera:
una ficciébn minima para que haya escena local.

Fuera (cultura): el mapa de los emprendimientos
industriales creativos. Dentro (arte): la obra de Adriana
Bustos. El asunto es que el 22 de julio abrié en el Museo
Provincial de Bellas Artes Emilio Caraffa la exposicion
Mulas y caballos, curada por Eva Grinstein. Los caballos
ya habfan sido los personajes principales de varias de
sus obras, tal como lo sefiala en la entrevista que le
hace Demian Orosz: “El caballo, orgulloso emblema
de la prosperidad del campo argentino, era otro mito
encargado de resistir la inminencia de un pais de
nueva configuracién, con acentuadas desigualdades e
inmovilidad social”.

En Mulas y caballos, Adriana Bustos extiende su
investigacién hacia los mapas que sobreponen dramas
personales con procesos sociales. El término “mula”
tiene a lo menos tres acepciones: una mentira, un
animal terco y un tipo de traficante. Pero ademas es una
palabra anclada en la historiografia local, puesto que
opera sobre la trama documentaria del trafico de mulas
en la época colonial, permitiendo conectar en diversos
niveles el trafico de metales preciosos con las rutas
actuales de mujeres que son empleadas como “mulas”
para el transporte de cocafna. A partir de entrevistas con
personas que cumplen condena por trafico de drogas,
Adriana Bustos pinta telones en los que materializa
narrativamente los “suefios” a los que estaba destinado




el dinero obtenido eventualmente por el traslado: operar
a un ser querido, poner una peluqueria, viajar a Machu
Pichu. Delante de uno de estos telones, dispone una mula
para que su estampa animal sea registrada. En el fondo,
el objeto del trabajo de Adriana Bustos es la economia:
primero, la economia de Cérdoba en la colonia; después,
la economia de los cartoneros en la actual coyuntura,
en la misma ciudad. El trayecto desde la mula al caballo
como vectores de Pasado y Presente. Lo cual nos conecta
con un dato imperceptible: es en Cérdoba que se publica
Cuadernos de Pasado y Presente, otra edicién que fuera clave
en la historia de la izquierda argentina y latinoamericana.
Por eso adquiere otro sentido lo que la misma Adriana
Bustos declara: “estos jirones que quedan del pasado
son valiosos en su dimension de lo ausente, efecto de
omisiones y censuras’.

Pues bien: en la misma época en que participamos en
algunas de las tomas de terreno a que hace alusion
Viviana Bravo en su publicaciéon CAMPAMENTOS",
adquirfamos en la Librerfa Universitaria ejemplares de
Cuadernos de Pasado y Presente.

Lo anterior solo apunta a conectar cuestiones que no
son del todo visibles en la reconstruccion del valor de
las plataformas editoriales. Asi como en Cordoba existen
dos fuentes de edicion suficientemente oficializadas
por una fuerte institucionalidad, es preciso hacer una
comparacion distintiva con lo que ocurre en Concepcion
(Chile) en que las tres iniciativas editoriales existentes
provienen de iniciativas institucionales flexibles, por no
decir de institucionalidad débil -Revista Plus, ANIMITA,
OVERLOCK-, cuya fortaleza reside en la movilidad y
variedad de recursos y estrategias conectivas. Pero de un
modo andlogo, fortalecen la edificacién de una escena
local. Siempre llegamos a los fenicios. El asunto clave
esta en determinar con qué ropa se visten los artistas
cuando toman la decisién de sustituir los espacios de
arte que hacen (la) falta. I.a respuesta es simple: con la
ropa de los editores de campo.

17 Ver el ensayo previo Espacios de arte (§), del afio
2010.

TERRITORIOS




Territorial (Noviembre 8, 2010)

En el 2006 asisti en Concepciéon a un encuentro
sobre Territorio e Identidad Regional organizado por
Moira Délano. Nada mas que para poner en duda la
dominante interpretativa de Luis Cuello en torno al
eje Huachipato-Talcahuano, dediqué mis esfuerzos a
instalar la importancia del eje secano-costero. En su
afan de hacer validar su interpretacion industrialista, Luis
Cuello era apoyado por la hipétesis de Fernando Melo,
sostenida a través de un trabajo de investigacion plastica
centrado en los huertos de las poblaciones obreras que
se formaban al alero de las industrias de Lirquén. Era
otro cje, evidentemente, pero que quedaba conectado
con Talcahuano por una carretera nueva que cruzarfa la
memoria inquietante de un histérico humedal.

En dicha carretera, el Ministerio de Obras Publicas
(MOP) realiz6 un concurso de obras de arte para alhajar
una obra publica. En verdad, la propia carretera era
desde ya una violenta intervencién sobre un paisaje
desautorizado por la ciencia ministerial. En dicha logica,
las obras de arte no podian sino ser insuficientes insumos
balsimicos destinados mantener un poder comprador
que desde el Estado diera la sensacion de que existia una
preocupacion por el paisaje. |Y de qué modol, la carretera
de acceso, debiendo acoger la obra de un artista, no pudo
hacerlo porque el muro que debia servir para ello se
desplomé después de un par de lluvias como las de antes.
Se desmorono el cerro y hubo que cambiar los términos
de referencia. De modo que mi bronca con el eje de
borde costero tenia suficiente asidero. Ademas de otras
razones que se remontan a los efectos discriminatorios
que en mi propia historia personal tuviera Las Higueras,
como el nombre de una poblacién ligada a la usina
paradigmatica para el desarrollo regional.

De este modo, defendf la hip6tesis de la necesidad de
girar hacia el secano costero como emblema identitatio
local. Habia que ingresar por el Bio-Bio y enfrentar
el fantasma de los cueros para llegar a Nacimiento y
saber que allf habia una gran industria de su tratamiento.
Esta mirada tendria que ser sostenida por los recuerdos
paternos que hacfan del “valdiviano” un complejo
mecanico y cultural que habfa definido la socializad del
interior. Pero ese ramal ya no funcionaba. De modo que
habia que sostener la hipdtesis desde el modelo que ya

habfa sido invertido para sostener mi teorfa de las escenas
locales, tomando como ejemplo el viaje que en enero
de 1957 realizan un grupo de intelectuales comunistas
-artistas y arquitectos- a San Sebastian de Yumbel, para
tomar contacto con una de las manifestaciones mas
caracteristicas de lo que ellos estaban montando bajo
el concepto de “cultura popular”. Con este solo hecho
pretendia yo desplazar el argumento de Luis Cuello y
Fernando Melo, industrialistas-obreristas, para validar la
invencion de la categoria de “campesinos pobres” que
ocuparia la escena discursiva de la década siguiente, en
la misma zona.

Todo lo anterior esta rigurosamente ligado a la
determinacion del humor en la teoria social de
pacotilla con que funcionamos para sostener nuestras
intervenciones. Finalmente, la teoria de los huertos
-en Melo- posee un potencial analitico al que no le
hemos sacado suficiente provecho. La circunstancia del
viaje a Yumbel no hacfa mas que confirmar la validez
programatica del Mural de la Farmacia Maluje, realizado
por Julio Escamez, en esa misma coyuntura. Digamos,
el mural encuadré la coyuntura intelectual penquista.
Luis Cuello me decfa: “me tenfs podrido con el mural
de la farmacia”. Estaba en lo cierto. {Le he sacado tanto
partido! Ha sido un privilegio contar con este emblema
constructor de paisaje cultural. Esta ha sido la manera
de como un biografema ha permitido montar mi teorfa
de las escenas locales.

En abril del 2009 me dirigi nuevamente a Concepcion y
solicité un encuentro con la gobernadora para exponer
el plan que habfa disefiado para la implementacion de
la “trienal”. Sin embargo la gobernadora estaba en
terreno, fuera de la oficina, y fui atendido por su jefa de
gabinete que me saludé haciendo de inmediato referencia
a la polémica levantada por mi hipétesis sobre el eje
del secano costero. El punto no era que mi hipotesis
fuese verdadera, sino tan solo verosimil en cuanto a
manifestar su utilidad en el montaje de programas
de accién susceptibles de desarrollar unas iniciativas
que permitfan pensar lo patrimonial, la planificacién
territorial y la gobernabilidad local.

Basté este recibimiento para que mi acompafante
santiaguina, agente de servicio parasitario, comenzara
a poner todas las trabas posibles, obteniendo que el
gobierno regional terminara no participando del




proyecto. Todo esto terminatfa a finales del 2009 con
la visita colonial de artistas e intelectuales santiaguinos
“al chiflon del diablo”, para asistir a una intervencion de
arte publico al interior de la mina. Los visitantes jamds
supieron que el modelo reparatorio del chiflon, en su
diagramatico impostura, desmontaba conceptualmente
el propésito de la visita.

Este relato apunta a declarar que la “trienal” en
Concepcidn, enla tramade susiniciativas originales, monté
hipétesis que se habfan generado en la propia escena,
desde que en el 2005 se desarrollara el Polo de Desarrollo
de arte contemporanco de la Region del Bio-Bio.
En la actualidad, la escena penquista se ha visto tensada
por la cuestién territorial. No es un fenémeno exclusivo
de Concepcion. Las escuelas de arquitectura y unidades
de estudios sociales de Talca, Temuco, Valdivia y Punta
Arenas han hecho que los estudios territoriales instalen
una necesidad teérica que debe ser sistematizada a la
hora de pensar, por ejemplo, en politicas publicas en
Cultura. Importante y significativa situacion que afecta
las condiciones de produccién de conocimiento local en
esta materia, para hacer efectiva una demanda tedrica
y politica relativa a la “gobernabilidad, el disefio y la
sostenibilidad” de dichas politicas.

La frase entre comillas proviene de un articulo que
aparece publicado en el cuarto nimero de la revista de
la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Talca,
de agosto de este afio. El nimero entero estd dedicado
a trabajar sobre Paisaje. José Roman, su director, escribe
en su editorial:

“El terremoto acelera de manera descomunal el proceso
de cambio que la ciudad normalmente experimenta en
el tiempo, y que el terremoto, con los procesos que se
generan a partir de la cafda de muros y techumbres, altera
la forma de la ciudad hasta el punto de constituirla en un
paisaje: a la estética de la destruccion le sigue la estética de
la demolicion, para, una vez retirados los restos y barridas
las calles y las veredas, consolidar -aunque sea por unas
semanas- un paisaje en que la comparecencia de lo intimo
en lo publico dilata un espacio de desconcierto”.

Lo intimo se revierte en lo publico, al modo como
el saqueo paso a ser la expresion de una ausencia de
ciudadania que habilité la sensacion de destruccion del

vinculo social especifico. La linea de la fachada representa
la primera linea de defensa del yo. Esta es una parafrasis
de la definicién de Didier Anzieu para Piel: primera linea
de defensa. La profundidad es un asunto de superficie.
Historias como estas, con que comienzo este relato,
podemos encontrar en todas las regiones del pais; solo
que este esfuerzo editorial debe ser considerado un hecho
politico que atafie a la reconstruccion del discurso, ya que
de modo graficamente pertinente reproduce un texto
visual que debe ser entendido como un ensayo sobre el
derrumbe de la Hacienda Chilena, como emblema de la
habitabilidad de la Oligarqufa.

Si hay algo que ha sido severamente afectado el 27F -en
las condiciones de reparacién de su socialidad- ha sido
la memoria hacendal, que desde los afios noventa en
adelante habia logrado recomponer su unidad simbélica
gracias a la recuperaciéon de edificaciones civiles y
religiosas severamente dafiadas por la memoria de la
reforma agraria.

En esta revista, tres articulos exhiben una utilidad
inmediata para el debate en que estamos enfrascados:
Dimension ecoldgica del paisae cultural en el siglo XX (Juan
Gast6 y Diego Subercaseaux), E/ territorio, el hombre y las
marcas que los conectan (Jimena Martignoni) y Topofobias:
la construccion del paisaje provinciano en la narrativa chilena
(Mario Verdugo). No descalifico al resto de los textos
seflalados en el indice, sino que pongo en relevancia
estos titulos por la eficacia directa en relacion a la
preocupacion que ya he sefalado: la inevitable necesidad
de considerar las relaciones entre Territorio y Cultura en
el disefio y renovacion de politicas publicas en Cultura.
Tampoco deseo declarar una mirada inaugural sobre
estos temas, sino solo advertir el modo cémo se conectan
algunas iniciativas, en un tiempo mas o menos largo,
comprometiendo la participacién de numerosos agentes
que trabajan por producir consistencia local.

Territorio y Cultura (Noviembre 14, 2010)

En un magnifico pequefio libro sobre la historia de la
linea, Manlio Brusatin -arquitecto e historiador del arte,
autor de un ya significativo libro titulado Historia de los
colores- hace el relato de un viajero que regresa a su lugar
de nacimiento, en el campo. Sin embargo, el viajero no
encuentra nada. Todo esta cubierto por plantaciones. Su




antigua casa, ya no esti. Decepcionado, se encuentra con
un lugarefio que al ver su estado de desazon, al saber que
el hombre busca lo que fue su casa, su hogar de infancia,
lo tranquiliza y le pide que lo siga. Ingresan ambos en la
plantacién, y en un momento determinado el lugarefio le
sefiala las lineas de la planta de lo que habfa sido su casa,
que los surcos de la plantacién no habian podido borrar.
La memoria del hogar habia permanecido en el nivel
basico de lo que en construccion llamamos el “trazado”.
Este es el primer relato. Mi segundo relato es el de un viaje
que realicé en bicicleta por la region de Queule, punta
Nigue, Toltén Viejo. En efecto, he destinado gran parte
de mis viajes en bicicleta a recorrer y explorar lugares
severamente dafiados por el maremoto de 1960. Es asi
como fui a Corral, a Puerto Saavedra, y me encontré un
buen dia en Toltén. Pero era el nuevo Toltén, donde me
sefialaron que si tomaba un determinado camino hacia el
norte, cercano a la playa, iba a llegar al lugar donde habia
estado emplazado Toltén, llamado ahora Toltén Viejo.
Lo que quedaba de este pueblo era la plaza. Un
cuadrilatero de robles. El maremoto del 22 de mayo de
1960 habia arrasado con todo. Las aguas arremolinadas
levantaron la tierra alrededor de las raices e incrust6 en
su trama los restos de casas y de objetos que las olas
acarreaban consigo. De este modo, durante afios, las
raices se volvieron tronco y absorbieron los restos de
edificaciones y de objetos que habian quedado prisioneros
en la trama de raices inicialmente descubiertas. Solo
una placa de metal instalada en una esquina de la plaza
recuerda los sucesos del 22 de mayo que arrasaron con
el pueblo. En el resto de la plaza permanecen los bancos
de cemento de plaza publica, de la fiscalidad de los afios
cuarenta o cincuenta, y algunos pastelones que cubrian
sus veredas.

El relato de la planta de la casa como memoria de
un asentamiento da cuenta de una voluntad politica
de regresar al lugar para acudir a leer las marcas en
el territorio. El valor no esta en la planta, solo, sino
principalmente en el acto del regreso a verificar su
existencia. A esas trazas en el suelo las podemos llamar
“capital cultural”. Pues bien: desde ese momento existe
ese lugar como paisaje.

El relato de Toltén apunta a reconocer en los efectos de
una catastrofe natural, la existencia de una produccion
de arte inconciente. Es el viaje de un critico de arte que

construye el reconocimiento de dicho efecto en una
obra de “land art”. LLa obra no existe por el maremoto,
sino por el paso del critico que puede incorporarla a una
serie formal de reconocimiento. El critico-viajero esta
habilitado por su estatuto en la comunidad del arte para
realizar el forzamiento conceptual, y explicar que dicha
operacion de arcializacion ha sido terminada por su paso
y por su mirada inscriptora. Solo en ese momento que los
efectos de una catastrofe pasan a constituir un paisaje. En
mis dos relatos lo que define el gesto es que el paisaje es
una construccion que instituye una edificacién intelectual
que llamaremos paisaje. El paisaje es un encuadre cultural
complejo, que permite que un territorio sea incorporado
a una ensofiacion social determinada.

El viajero del primer relato regresa al hogar perdido
individual, el viajero del segundo relato regresa a un
hogar perdido publico. He hablado del trauma de la casa,
de su borradura, y he hablado del trauma de la pérdida
de la plaza publica, de la manera de reproducirse como
ruina y edificarse como memoria alterada.

El paisaje, en su encuadramiento, incluye la memoria
de una ruinificaciéon. Gonzalo Caceres, investigador
del Instituto de Estudios Urbanos de la Universidad
Catolica de Chile me habla de los saqueos en Concepcion
para poner en estado tedrico una hipétesis sobre las
contenciones sociales. Construye el paisaje de movilidades
sociales perturbadas, que recogen los residuos arruinados
de relaciones sociales averiadas. L.a averfa como residuo,
como ruina mejorada por las empresas de operacion
politica que hacen de la impostura su condicién de
existencia.

En el caso de Toltén, las raices expuestas de los robles
sirven de filtro para objetos retenidos como indicios
probatorios de la catastrofe, pero la catastrofe nos resulta
aprehensible solo a través de un relato encuadrado por
la dimensién de la pérdida. Solo habria paisaje cuando
la pérdida social es inevitable y reproducible. Solo
hay turismo cuando los sujetos de una regién ya no
pueden sostener el paisaje frente a la arremetida de la
explotacion: no del paisaje, sino de su des-paisajeamiento
mediante una paisajizaciéon ostentosa y salvaje de los
referentes, hasta ahora mantenidos por la ejecucion de
temporalidades sociales lentas. I.a eficacia de un paisaje
convertido en mercancia esta directamente vinculada
a la aceleracion de su usura. Por ejemplo: un turista es




un sujeto que traslada su cuerpo banalizado para recibir
violentos choques de exotismo compensatorio. Para que
exista turismo eficaz se requiere de que la vida cotidiana
sea cada vez mas miserable, para justamente poder
invertir en un desplazamiento rapido que no requiere
de ninguna densidad, sino disposicioén a la flotabilidad
y ligereza.

Cuando tenemos un territorio hostil, donde la
paisajizacion ha sido apenas completada, tenemos
turismo Premium por exceso de outdoor: una industria de
la fuga rapida y organizada de lo hogarefio, para recuperar
la ilusioén formateada del pionero de fines del siglo XIX,
cuando el planeta era todavia colonizable. Nosotros,
que vivimos la lentitud de las ruinas memorables, no
podemos hacer del patrimonio una industria porque
la reventamos. O sea, reventamos la industria, no el
patrimonio. Por eso, Toltén, para el arte chileno, no tiene
valor alguno. Queda muy lejos de los centros emisores
de acreditacion. Ni siquiera los estudiantes de arte de
Valdivia o de Temuco saben que eso puede ser una
landmark. No es incorporable a sus expectativas como
sujetos locales. Y eso es dramaticamente decepcionante
ala hora de pensar en la posibilidad de construir escenas
locales de arte.

Lo que me anima a sugerir estas hipotesis es la posibilidad
efectiva de construir un sujeto local. Dicho sujeto se
construye a partir de una lectura del territorio. Esta es
la exigencia que plantea Rodrigo Milldn, estudiante de
postgrado del instituto ya mencionado.

¢Qué significa leer un territorio? La operacion llamada
lectura lo designa en el momento de su conversion en
paisaje. Es la lectura la que paisajea el territorio porque
convierte la naturaleza en un dato cultural. Descubre la
planta de la casa en el regreso del viajero a su infancia,
instala el modelo de artificializacion de la mirada a través
de el gjercicio del arte contemporaneo.

¢Qué significa leer? Producir operaciones intertextuales.
El territorio deviene texto al constituirse en paisaje
mediante una operacion concertada de artificializacion.
Por ejemplo: :Cémo leer las textualidades que sostienen
las practicas del canto popular y los bailes de chinos
-desde el Cajon del Maipo hasta Petorca- sin que ello
signifique su ruinificacion? La ruina esta inscrita desde
ya en la manera en que se habla de ella. Esto quiere decir
que la ruina social estd ligada a la depreciacion analitica

que la industria cultural ejecuta como politica.

La palabra industrializada del informe de rentabilidad
social destituye la mirada sobre procesos de pregnancia
fina, susceptibles de producir indicios para la lectura. No
se lee cualquier cosa. Es preciso reconocer estructuras
de construccion de paisaje legibles en las iniciativas
anticipativas. Nuestro trabajo de lectura debe anticipar
los signos de una estrategia en donde el paisaje se
constituye de elementos que en una primera instancia
son indeterminados. El clima no se traduce literalmente
en caricter de un pueblo. Es una ficcion literaria la que
se monta en esta consideracion.

La industria cultural relega el territorio a la recuperacion
de zonas ociosas, formulando la preeminencia del
espectaculo y el entretenimiento como un territorio
psiquico que debe ser paisajeado directamente por
la industria medial. Las poblaciones vulnerables son
consideradas cada vez mas fuera de la cultura: vale
decir, mas cerca de la naturaleza, en su fragilizada
condiciéon de inestabilidad territorial. Sus procesos de
paisajizacion estan definidos por el autoritarismo blando
de la inclusividad, donde la palabra “acceso” juega un
rol decisivo.

Ocurre que siempre son los vulnerables los que deben
ser “accedidos®, conducidos de la mano, hacia un
estado de goce de bienes culturales de los que estan
marginados. LLa vieja teorfa veckemansiana ha empleado
cincuenta afios en persistir con sus histéricos objetivos
de integracion. Los vulnerables deben ser mudos, o a lo
mas deben apenas murmurar sus demandas para que el
operador social que sustituye la pragmatica partidaria -en
la era de su deflacién maxima- pueda escucharlos y, en
consecuencia, representatlos.

Porque, en definitiva, es aqui donde el rumor se convierte
en dato para su elaboraciéon como indicador constructivo
de una politica publica. ¢Cémo leer el territorio para
reemplazar el rumor de la oralidad por una operacion
intertextual? Fl territorio es la superficie sobre la que el
operador de paisaje reconoce la planta de la casa del relato
primero; la cultura es la operacion de artificializacion de
los residuos de la catastrofe, en el caso del segundo relato.




Oficinas de manejo para practicas estéticas
limitrofes (Enero 3, 2011)

He sostenido que en nuestro pais resulta casi imposible
mantener un centro de arte, ya sea en regiones como
en la capital. Una de las soluciones ante esta supuesta
necesidad es la editorialidad. En verdad los artistas no
desean centros de arte, sino salas de exhibicion para
colgar (en el muro) o disponer (en el suelo) unas obras
que ya estan imposibilitadas de ingresar en circuito
alguno. Lo que se llama: por cumplir.

La editorialidad es una plataforma sustituta que practica
el desplazamiento de soportes para acoger un nuevo
concepto de obra, una que supera el deseo de ser colgada
o dispuesta. Para disponer de un centro de arte basta
con una oficina de produccién de proyectos, con un
par de computadores, Internet de banda ancha, una
mesa de reuniones y un gran pizarrén para dibujar
diagramas de contencion. Lo que estas oficinas acogen
son practicas estéticas contemporaneas que van mas alla
del reconocimiento de obras como piezas materiales.
Lo que un centro de nuevo tipo exige son agentes
con habilidades nuevas, en términos de intervencion
social especifica, que no se escuden en las figuras de los
animadores sociales disfrazados de archivistas del fraude
ni en los asistentes de curadores europeo/americanos en
crisis de mercado institucional.

Me explico: los agentes locales que simulan el estatuto
de “curadores de la otredad” montan dispositivos de
residencia y de ejecucion visual que son verdaderas
plataformas de autopromocién, pero no trabajan para
que la escena adquiera mayor consistencia. Lo que
a mi me importa son aquellas situaciones en que no
hay estructuras de validacion de arte contemporaneo,
en regiones, donde resulta absolutamente imperiosos
imaginar el montaje de estructuras que recojan y -mas
que nada- produzcan el agenciamiento de practicas
estéticas que no provienen necesariamente de las escenas
oficiales del arte.

Bien: los agentes que hacen del “manejo de la otredad”
su profesion trabajan para producir ilusién externa,
operan para adquirir reconocimiento externo. [Muy
astuto! Resulta evidente. No trabajan para desarrollar
el adentro, sino para consolidar sus agendas exteriores.
¢Legitimo? {Vaya uno a saber a estas alturas! Sin embargo,

es preciso reconocer que poseen una gran capacidad para
ser reconocidos por redes internacionales de agentes que
experimentan un similar estatuto en sus paises. De este
modo, para validar el fraude local emiten un discurso de
reconocimiento internacional que en el plano local logra
tener cierta eficacia, en razén de la ignorancia que existe
acerca del poder real de las redes a las que se apela para
garantizar el fraude. Incluso, hay agentes internacionales
que promueven estas ambigiiedades justamente para
colaborar con la inconsistencia de nuestra escena. Lo
dejo hasta aqui. Cada cual sabra leer lo que conviene.
¢Qué serfa un fraude en este terreno? Simplemente
denominar con palabras que no corresponden algunos
procesos que han sido reconocidos bajo otro dominio
léxico. Lo basico: emplear la palabra museo alli donde no
hay museo; emplear la palabra residencia para encubrir
operaciones de aceleracién de inscripcion (siempre
fallida). Por ejemplo, residencias que carecen del mas
elemental encuadre conceptual de hospitalidad. Para
sostener una residencia es preciso levantar un cuerpo
institucional que permita delimitar el campo anfitrion y
no pasar piola como agencia de turismo artistico que hace
de la alternativa infractora su mayor indicio especulativo.
No, mi amor: no hay infraccién, no hay alternativa. Eso
no existe. A lo mas, continda teniendo efecto en sectotes
gravemente desinformados.

Hay que llamar a las cosas con nombres que no designen
inflaciones destinadas a especular con mitos precarios.
Asi como tampoco hay que sostener proyectos editoriales
que promuevan -inconscientemente- el hundimiento de
su objeto. Me refiero no a las plataformas editoriales
sustitutas que pueden ser desarrolladas como centros de
arte descentrados, sino a tentativas de editoriales formales
que -a fin de cuentas- carecen de competitividad interna
y sus erroneas opciones terminan siendo referentes por
el solo hecho de existir. En este caso cabe un libro como
Revision Técnica: Pintura en Chile 1980-1910, recientemente
publicado bajo la rabrica de Ocho Libros Editores.
Objetos como éste pasan a convertirse en referentes
monumentales que denotan con desesperacion la falta
de pertinencia analitica en el tema.

Aqui se plantea una situacién paradojal, que consiste en
que la edicién monumental, sin habérselo propuesto,
termina ejerciendo mayor efecto interno que si tan solo
hubiese sido el catalogo de una exposicion especifica.




iA tal punto ha decaido la fuerza enunciativa y distributiva
de una exposicion en Chile! Basta con editar un libro,
porque este gesto termina teniendo mayor poder
decisional en la distribucién del prestigio. Esto logra
producir la ilusiéon de que se tiene una escena entre
manos, lo cual es totalmente inexacto: al ser proyectos que
carecen de redes profesionales de distribucion extranjera,
el unico lugar en que inciden es en el ya retraido espacio
interno, cuya proyeccién como espacio es absolutamente
nula. Y cuando estos libros son presentados en escenarios
internacionales terminan haciendo el soberano ridiculo,
porque el formato ya ha sido saturado. Solo una tentativa
como la que realiza Ediciones Exit con sus iniciativas
funciona -100 fotégrafos, 100 artistas latinoamericanos,
100 artistas espafioles, etc.- porque instala un formato
industrial para la produccion de libros de consulta. Editar
un libro es poner en movimiento un modelo de negocios.
<Entonces?

Mientras operaciones como éstas tienen lugar en
Santiago, vale preguntarse sin embargo scual es la
situacién en la tnica escena local funcionando en forma
fuera de la obstruida situacién metropolitana? Ya lo he
descrito en entregas anteriores, solo en Concepcion es
posible apostar al montaje de la hipdtesis de un centro
de arte entendido como oficina de manejo de proyectos.
Esto ha sido posible por dos factores: el primero es
la existencia de un nimero de artistas suficiente, que
ha adquirido experiencia en investigaciéon de campo
(reconocimiento de practicas estéticas limitrofes), como
es el caso de Oscar Concha, Leslie Fernandez, Catlos
Valle, Casa Poli, por nombrar a algunos; mientras que
el segundo consiste en la mantencién de una estructura
como Artistas del Acero, institucion privada con politica
publica de desarrollo de proyectos culturales locales bajo
la conduccién de Arnoldo Weber y la colaboracion de
gente como Luis Aguirre y Luis Cuello.

Un tercer factor que debe ser mencionado es la
plataforma de acciones de la Universidad de Concepcion,
que en el terreno de la extension, de la musealidad y de
la ensefianza han elevado considerablemente la calidad
presencial del teatro y de la visualidad entendidas como
“disciplinas”. :Quién es responsable de todo esto? Gente
como Moira Délano, Sandra Santander, Rodrigo Piracés.
Entonces, Concepcion dispone de una masa critica de
operadores de alto nivel y reconocimiento institucional

que permite sostener una escena dinamica: universidad,
fundacién privada y artistas con produccion editorial.
Sin embargo, el espacio universitario solo reproduce
las condiciones minimas para que el triangulo referido
funcione como tiene que ser. La Fundacion Artistas del
Acero incorpora un factor de innovacién en la gestion
local y favorece las iniciativas extra-universitarias,
orientando sus acciones hacia la intervencién directa
en sectores artisticos y sociales vulnerables. Eso no es
todo: en Concepcioén es preciso cuidar, en términos
eficaces, el fragil espacio de la performance, y al mismo
tiempo elevar la exigencia formal del espacio fotografico.
Curiosamente, ambas decisiones tienen que ver con la
consolidacién de soportes editoriales. Pues bien: esto
es una escena.

El desafio para una escena en forma no es completar
la saga del tallerismo, a veces mas ocupado en servir
de espacio laboral a egresados de la ensefianza superior
de arte. En regiones no existe el mercado de arte, solo
subsiste el corretaje. A falta de mercado, bienvenida sea
la docencia. Este es un fenémeno planetario. Al final, la
docencia deja de tener que ver con el arte, sino con el
mercado de la educacion.

El desafio de una escena como la penquista se localiza en
tres proyecciones: las residencias, la oficina de proyectos
y las ediciones. Estos tres elementos constituyen, en los
hechos, un centro de arte dinamico y desplazado cuyo
interés no se agota en la reproducciéon de condiciones
de exhibicién, sino de apertura hacia nuevos formatos y
-sobre todo- de realizacién de investigaciones de campo
especificas acerca de las condiciones de produccion de
un imaginario local.

Desarrollo de escenas locales (Mayo 9, 2011)

El sabado 2 de abril acontece la presentacion del libro
Apmiérica es la casa, de los autores Luis Arias, Fidel Torres
y Rodrigo Vera, en la biblioteca de la Escuela México:
encuadrada por los murales de David Alfaro Siqueiros.
Fue ocasién de un gran acto de la comunidad politica y
cultural de Chillan.

La sala estaba repleta de un publico que bordeaba las
trescientas personas, envueltas por el mural de Siqueiros
recientemente restaurado. En la escalera de acceso al
segundo piso de la escuela, la parte pintada por Xavier




Guerrero sufrié algunos dafios en el terremoto del 27
de febrero de 2010. Sin embargo, el publico no tuvo
dificultad alguna para ubicarse, porque tenia la certeza
de que ese dia tendria lugar un encuentro significativo
para la ciudad. De este modo, la excusa para el
encuentro -lanzamiento de un libro- fue completamente
sobrepasada. El objeto era otro.

Asi las cosas, al acto asistieron el alcalde Chillan,
el director de cultura de la Octava Region, algunos
patlamentarios de la zona, concejales y visitas de otras
ciudades. Sin embargo, no habia lugar para la parodia.
En especial, Eduardo Meissner y Osvaldo Caceres:
dos figuras fundamentales en el desarrollo de la escena
cultural local de la region desde los afios sesenta en
adelante. Eduardo Meissner es Premio Bicentenario de
Arte y Cultura en la Octava Region, y Osvaldo Caceres
es el arquitecto que proyecto y construyé la Casa del Arte
de Concepcion, en 1962.

En la mesa que presidia el acto estaban los autores
del libro, quien escribe y dos personalidades politicas:
Mariano Ferndndez (ex canciller y candidato a presidente
del Partido Democrata Cristiano) y Eduardo Contreras
(abogado de Derechos Humanos, ex diputado por Chillan
y miembro de la direccion del Partido Comunista). Este
ultimo dato es muy importante, porque el libro que se
presentaba pone particular énfasis en la reconstruccion
fotografica del mural de Julio Escimez realizado en la
sala de sesiones de la municipalidad, y que fue destruido
por los militares en septiembre de 1973: primero lo
cubrieron con una capa de alquitran, pero luego lo
destruyeron a golpe de picota. En este libro, entonces,
se documenta el destruido mural y se reproduce una
fotografia de la inauguracion, en la que aparece el propio
Eduardo Contreras junto al presidente Sanvador Allende.
Mariano Fernindez se refirié en su discurso a una
conversaciéon que habia sostenido con el entonces
Ministro de Educacion Joaquin Lavin para convertir la
Escuela México en un centro cultural de la ciudad de
Chillan. El ministro Lavin le habria manifestado que
estaba al tanto de una recomendacién que ya le habria
dejado en tal su antecesora en el MINEDUC, Moénica
Jiménez. La recomendacion tiene que ver con el hecho
de que para que se comience pensar en un centro cultural
en este sitio, lo primero que hay que hacer es desafectar
la actual escuela y trasladarla a un lugar que tenga

condiciones similares a las actuales. Asi mismo, Eduardo
Contreras en su discurso apoy6 la misma hipotesis.

Lo que importa rescatar de este acto es la certeza que
tienen los artistas e intelectuales de Chillin de contar con
un mito pictérico internacional que pone a la ciudad en
el mundo del arte. No se puede hablar de Siqueiros en
el mundo sin tener que pronunciar la palabra Chillan y
conocer las condiciones de factura del mural. De modo
que Escuela México es una plataforma de inscripcion
de Chillan en el mundo. Todos los participantes en
el acto coincidian que se habia sefialado un objetivo
politico general, que contaba con apoyo transversal. De
modo que el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
(CNCA) no podra no considerar esta situacion, que se
esta planteando con mucha fuerza en la ciudad.

La hipétesis de trabajo sobre la conversion de la Escuela
México es una que no puede dejar de ser pensada en
relacion a otra situacion fallida que existe en la ciudad de
Chillan: el estado de inconclusion de las obras del teatro
municipal. Sin embargo, solo hubo mencién publica
para abordar la situacién de la Escuela México, en parte
porque el mural de Siqueiros inscribe a Chillan en el
mundo del arte y de la cultura. No es comun disponer
de un mito local de esta envergadura, vinculado a la
memoria teldrica del pafs.

En el acto intervino Juan Eduardo King, director de
cultura de la Octava Region, quien se refiri6 al apoyo
otorgado por el CNCA a los autores del libro, a quienes
reconocié como un equipo de trabajo de gran relevancia
para la ciudad. En verdad, resulta saludable que exista en
Chillan una masa critica que se ha propuesto reconstruir
el imaginario plastico local, y al mismo tiempo sostenga el
proyecto del Museo de la Grafica. Este museo ha sido un
proyecto que, a partir de la iniciativa de Hernando Leén
-artista local-, se ha consolidado como una necesidad
para el desarrollo de la escena. Proyecto que ya tiene
diez anos y que ha sido apoyado finalmente por la
municipalidad, la que le ha destinado un lugar en unas
dependencias vecinas a la propia Escuela México. De
modo que la mencién al centro cultural no diluye la
existencia de este museo que, en términos de la estampa,
es unico en el pafs con un acervo de seiscientas piezas
de artistas nacionales.

El anterior es un dato que el area de artes visuales del
CNCA debe tomar en cuenta, porque se trata de un




emprendimiento privado que ha conquistado legitimidad
institucional y se ha convertido en una entidad que
conduce la escena plastica de la ciudad. En el entendido
que en esta ciudad no existe ensefianza superior de arte
y que esta se realiza mas que nada en Concepcién. Pero
en el terreno del muralismo, entre Chillin y Concepcion
es posible recabar una decena de obras que han pasado
a constituir una tradicioén plastica regional bastante
definida. Entre estas es posible reconocer los murales
de la Estacion de Ferrocarriles, el mural de la Pinacoteca
de la UDEC, el mural de la Farmacia Maluje, esto solo
en Concepcion. En Chillan estan los murales de Rubio
Dalmati en la Catedral, de Siqueiros en la Escuela
México, de Mario Carrefio en la Mutual de Seguridad,
de Hernando Leon en el Hotel Quinchamali, de Marfa
Martner en Chillan Viejo, etc.

Todo lo anterior apunta a sefialar que Chillin posee su
propia dindmica y que las distinciones poéticas acerca de
su imaginario inscrito en la cuenca del Itata, nos obligan
a no subordinar la complejidad de su escena cultural a la
escena penquista. Las singularidades del territorio y su
determinacién en la configuracion de los imaginarios
locales asf lo exigen.

Tasa minima (Septiembre 1, 2011)

Desde hace un tiempo he trabajado la nocién de escena
local elaborando una hipétesis acerca de las condiciones
que deben ser reunidas para poder reconocer que en un
territorio determinado existe, efectivamente, una escena.
De hecho, la construccién de escena permite levantar una
hipétesis subordinada sobre la existencia de un paisaje
cultural en el seno del cual esta escena adquiere sentido.
De modo que la construccion de escena es un factor
que contribuye a la conversion del territorio en paisaje.
Esto lo dejaré lanzado para tratarlo como es debido en
otra ocasion. Es importante vincular las escenas con sus
dependencias inmediatas.

Ahora bien: la concurrencia de una institucién de
reproduccion de ensefianza, de una institucion politica
y de una institucioén critica hacen que sea posible la
articulacién de un movimiento de formalizaciéon de un
tipo de produccién social determinada. Aqui, hay una
institucién que opera en un campo. En tal caso, habra
un campo universitario, un campo politico y un campo

critico. En cada uno, una determinada practica producira
efectos instituyentes que pueden ser reproducidos en un
tiempo largo.

Esta hipétesis fue montada en el curso de un trabajo
de analisis sobre una coyuntura intelectual especifica,
que correspondié a un momento de alta densidad de
una cultura local determinada. Esto fue lo que ocurrié
en Concepcién en torno al ano 1957, momento en que
el artista Julio Escamez realiza el mural de la Farmacia
Maluje. Se trata de un mural que en su tercer pafio
describe una situacion politica y elabora una lectura
sobre el estado de organizacion de la cultura en esa
ciudad. Estudié el modo como se articulaban una serie de
elementos, ellos me condujeron a montar esta hipétesis.
No basta con que en una ciudad haya artistas. Es preciso
algo mas. Es necesario que funcione un mecanismo de
reproduccion de relaciones sociales que incidan directa e
indirectamente en la produccién de obra y en su puesta
en circulacion. Pero sobre todo en su reconocimiento
local como espacio simbélico, en comparacién
conflictuada con una escena que opera como referencia.
El reconocimiento tiene lugar solo porque hay una
escena externa, mientras que la inscripcion se verifica
como efecto de una lucha por instalar condiciones de
reproduccion irreversibles de una obra en un debate con
otras obras que disputan lugares similares. Puede haber
reconocimiento, sin que por ello podamos hablar de
inscripcion efectiva. Existen los artistas reconocidos, mas
no inscritos. Conozco el caso de artistas muy reconocidos
y cuyas obras poseen precios muy establecidos, mas no
estan inscritos en la trama que define las coordenadas del
arte chileno. La inscripcion parece estar sujeta, entonces,
ala capacidad de definir determinadas coordenadas. Ha
habido artistas inscritos en la historia densa del arte y no
en la historia blanda de los precios.

En relacién a lo anterior, no todas las ciudades del
pais presentan caracteristicas que pueden permitir una
articulacién como la que describo para una escena. En
parte, porque carecen de la presencia de uno de los tres
elementos mencionados. Es asf como en Valdivia, si bien
hay universidad, la clase politica no se caracteriza por
incorporar al arte contemporaneo en una tradicion local,
y menos se puede contar con una critica o una prensa
local que registre siquiera la variacién del gusto social.
Una situacién similar encontramos en Temuco, donde




la debilidad de las estructuras de ensefianza se combinan
con la ausencia de critica. O bien, si pensamos en Puerto
Montt, La Serena, Antofagasta, Aysén, Punta Arenas, no
encontramos indices que permitan sostener la existencia
ya sea de un rodaje de una burocracia artistica suficiente,
ya sea de un mecanismo de reproduccién de una voluntad
de ordenamiento local de iniciativas artisticas. Al menos
eso permitirfa establecer una cierta jerarquizacion.
En este sentido, Iquique es una ciudad en la que pese
a haber artistas, lugares de exhibicién relativamente
reconocidos y universidad, no es posible reconocer una
escena en forma. Falta la critica, pero sobre todo la
produccion de articulacion institucional de practicas que
pueden ser llamadas contemporaneas.

El CNCA posee un programa de “mesas artisticas”. Es
una respuesta a la necesidad de articular algo en regiones.
Pero las mesas no resuelven la cuestion de la escena
porque no operan con la hipétesis de la autonomia.
De hecho, si no tienen financiamiento para desarrollar
programas, su existencia es puesta inmediatamente en
duda. La pregunta es ¢Para qué una mesa en un lugar en
que no hay escena? ¢Para instalar una escena? Una escena
no se instala porque haya una mesa. L.a mesa es tan solo
un espacio de encuentro entre la autoridad de cultura
y los artistas. No define la consistencia de una escena,
porque ésta depende de factores mds estructurales.
Ahora bien: en una ciudad en que no hay escena, lo que si
puede haber es una “tasa minima de institucionalizacién”.
Esto quiere decir que los artistas pueden, agrupados,
producir formas de cohesién institucional basica que les
permita realizar iniciativas de reconocimiento fuera de la
ciudad. Esta cohesion no solo depende de la organizacion
de programas de formacién y de inscripcion. Me
refiero a clinicas de arte o a la organizaciéon de viajes
de conocimiento. Todo esto apuntando a que el artista
local debe organizar su salida, no a exponer fuera, sino
a establecer relaciones de trabajo con artistas de otras
latitudes con los que se comparte situaciones similares de
vulnerabilidad institucional. Ese fue el sentido de invitar
a Tulio de Sagastizabal para una clinica de pintura. Pero
esto debia conectarse con el viaje de trabajo realizado
por artistas a la Bienal del MERCOSUR. No ha habido
una evaluacion estricta de este viaje, pero he recabado
informacién sobre la incomodidad —desde todo punto
de vista- que este viaje habia provocado.

Me refiero a una incomodidad respecto del
incumplimiento de las expectativas puestas. Bien:
debo decir que esa incomodidad es un buen efecto.
Un viaje de este tipo esta pensado para desestabilizar
a quienes piensan que pueden mantenerse en la region
administrando los dos o tres concursos que se puedan
ganar. Un viaje a Porto Alegre tenia el objetivo de dar a
entender cémo era la produccién de una bienal, como
procedimiento institucional. Tenfa por objeto poner en
contacto directo a los artistas con una escena real y las
dificultades que significa su montaje y ediciéon.

En esta misma linea tienen sentido los viajes a Buenos
Aires, a Tucuman o a Sao Paulo. Hay que ir a Sao Paulo
para ver la Bienal en su tltima version. Es preciso obtener
toda la informacién posible para procesarla teniendo en
cuenta las necesidades y los deseos locales de afirmacion
de los procesos de producciéon de obra. Y en esa logica,
el trabajo con la hipétesis de la produccion editorial
significa pensar en la afirmacion de la tasa minima de
institucionalizacién de la que he estado hablando.

Lo anterior significé recusar iniciativas que solicitaban
aprender a “hacer un dossier” para presentar en galerfas.
Eso es una maldad mas que una tontera. Nadie debe
presentar dossier alguno. Es una cuestion de poder. ¢Lo
que buscan es exponer? La exhibicién no es el espacio
mas adecuado para producir reconocimiento y asegurar
inscripcion. Insistir en los dossiers significa que no se
ha entendido nada de lo que una practica consecuente
en arte contemporaneo significa. No hay que exhibir de
ese modo la ingenuidad.

Un dossier supone que en Santiago hay alguien que va
a leerlo y a nadie le importa. Si les importara hubiesen
venido a buscarte. Para que te busquen hay otras maneras
de producir interlocucién, donde la correlacién de
fuerzas favorezca al artista. El dossier lo convierte en
un sobrino que debe remitir las cartas de presentacion
de los padrinos. Un artista de cualquier ciudad chilena
esta frito en Santiago, porque entra a disputar un lugar
que ya esta asignado por la administracion totémica
de los espacios. No hay que ir a Santiago. No hay que
exponer en Santiago. Hay que producir condiciones de
salir fuera de la escena nacional, para montar la ficcién
de ser acogido y poder regresar con un relato. Eso es
producir tasa minima, sostener una ficcién de autonomia.




Zonas extremas (Septiembre 1, 2011)

En el simposium de historia del arte organizado
recientemente por el Instituto de Estética de la
Universidad Catolica de Chile, he presentado una
ponencia sobre fotografia y paisaje en la representacion
de la Nacion. El punto central de mi hipétesis se localiza
en aquella constatacién por la que la fotografia, en la
segunda mitad del siglo XIX, construye el paisaje de los
dos extremos del territorio: norte y sur. Me sostengo
en dos experiencias: William Oliver para el norte, y los
albumes de colonos alemanes para el sur. No hablo,
todavia, del sur austral ni respecto de la fotografia
salesiana. Me basta por el momento con insistir en
la constructividad del paisaje nortino a través de una
tecnologia que corresponde perfectamente con el
desarrollo de las fuerzas productivas, ya que se articulan
en esta empresa dos grandes tecnologfas de la excavacion.
El desarrollo de esta hipétesis, todavia en proceso
de elaboracion, se realiza en paralelo a dos acciones
institucionalizantes, destinadas a trabajar la hipotesis
sobre la viabilidad de escenas locales en territorios
extremos. Viabilidad montada sobre dos experiencias
de trabajo: una residencia en el extremo austral y una
exhibicién en el extremo norte. Primera diferencia:
extrema desolacion en el primero y extrema compresion
en el segundo. Lo que equivale a reproducir el chiste
metodologico que se instaura en la distincion entre
naturaleza y cultura. O sea, demasiada naturaleza en el
extremo sur y demasiada cultura en el extremo norte.

A favor de la ultima afirmacién: la exhibiciéon de que
hablo supuso una visita de trabajo a Pisagua. En ese lugar,
cultura y muerte estan estrictamente condensadas. Cultura
y ritos de enterramiento, para no decir menos: legales e
ilegales. En una escena de compresion politico-militar que
comprime las memorias de un desembarco, de una guerra
civil, de un fondeo, de una relegacion, de un campo de
concentracion, de una industria arruinada, etc., a lo largo
de un siglo. Es mas: los enterramientos clandestinos
se homologan, en su descubrimiento, a los entierros
precolombinos. La excavacion los hace homogéneos
en la exhibicién de su tecnologia de desentierro.
En el extremo austral, la desolacion parece imponerse.
El asentamiento de los colonos (occidentales) es critico
y esta comandado por el ¢jercicio de un modelo de

depredacion que condiciona la sobrevivencia. No solo la
desolacion precede la llegada del europeo, sino que éste
se aferra al lugar montando dispositivos que potencian
y relocalizan la desolacién social. Me refiero a fines del
siglo XIX y comienzos del XX, en que la colonizacién
esta vinculada a la mantencién de las condiciones de
transporte maritimo en vias extremas. Esa relacion entre
naufragio, piraterfa e industria de la reparacion nautica
es tan solo una de las estrategias de urbanizacién en
medio de la desolacién. El universo de las estancias
corresponde, mas que nada, a la construccion de enclaves
productivos destinados a rentabilizar la depredacion. El
destino de ello ha sido el agotamiento del ciclo que la
habilité, y hoy sus ruinas pueden ser patrimonializadas
para dar lugar a la industria de la nostalgia pionera.

La pregunta que cae ¢Como ser artista contemporaneo en
zonas extremas? Mas atn: zonas extremas que coinciden
con la ausencia de escena local. Ya he dicho: no basta
con que existan artistas, se requiere de algo mas. Con
el agravante de que en esas zonas extremas, si bien no
existe escena local de arte contemporaneo, si existe una
fuerte historia social de la visualidad. O si se quiere, una
consolidada historia de la visualidad social integrada.
En el norte, la fotograffa salitrera de comienzos del
siglo XX fue continuada por la fotografia boxeril,
como operacion que desplaza la representacion de la
corporalidad obrera. Lo que aqui sucede es que el tipo de
formacion corporal del pampino, derrotado en las luchas
sociales explicitas, se toma la revancha en la regulada
intimidad publica del gimnasio. Pues bien: este es el
tipo de objeto sobre los que trabaja Bernardo Guerrero,
socidlogo de Fundacion CREAR (Iquique) con quien
viajamos a Pisagua el 29 de octubre, en compania del
grupo de artistas que instala en dicha ciudad el proyecto
Transcripciones locales, a cargo de la curatorfa de Rodolfo
Andaur. En este trance nos acompané igualmente
Carlos Flores del Pino, que estaba invitado a presentar
una ponencia sobre el estado actual de la produccion
cinematografica chilena. Su perspectiva de analisis activd
dos cuestiones de método que se revelan de primera
importancia a la hora de pensar en la consolidaciéon
de una tasa minima de institucionalizacién: astucia y
excentricidad.

Mientras esto ocurria en Iquique en los dltimos dias
de octubre, hace exactamente un mes participé en




una residencia organizada por el grupo de artistas
argentinos de Rio Gallegos MAMEMIMOMU, en
Punta Arenas. La exigencia metodoldgica era la misma:
astucia y excentricidad, economia de obras para instalar
tasas minimas y desplazamiento del ¢je de problemas.
Porque en términos organicos, los problemas para
definir una escena eran similares. La persistencia de
MAMEMIMOMU demuestra que solo es posible existir
en los extremos gracias a solidas politicas de alianza
con otras producciones que ponen la singularidad del
lugar como eje. Pero, al mismo tiempo, luchando contra
quienes desde la tardomodernidad ilustrativa persisten en
mantener condiciones de reproduccion regresivas. Un
¢jemplo, en ambos extremos, que depende por afiladidura
de la relacién literal y denotativa con la fotografia. En
Punta Arenas se ha llegado a un limite con el traspaso a
la pintura de las fotos de Martin Gusinde, de un modo
andlogo a cémo en Iquique se tomé la costumbre de
trasladar imagenes de geoglifos al espacio de cuadro.
El desafio va mis alla de eso. Consiste en reconocer la
existencia de practicas limitrofes que poseen un potencial
de visualidad cuya densidad esta directamente ligada a
la singularidad de procedimientos de reproduccion local
de las condiciones de produccion de subjetividad. Esto
es ir al extremo de las relaciones, porque obliga a cruzar
las obras con exigencias que provienen de la sociologia,
la arqueologia, la biologia, la glaciologia, la geologia,
etc. Esto significa, como sefiala Carlos Flores del Pino,
practicar la excentricidad: la voluntad local de dibujar
una cancha propia. De este modo, la visita a Pisagua
marcaba la diferencia respecto de proyectos artisticos que
se formalizan en ejercicios realizados que toman lo local
como escenograffa para operaciones de intervencion
destinadas a satisfacer formatos ya sancionados por las
politicas metropolitanas de carrera.

De modo analogo a como hago trabajar la hipotesis
inicial, que describo al inicio de este texto, las experiencias
de MAMEMIMOMU y de Transcripeion Local reproducen
por otro carril un espacio de trabajo destinado a pensar
en diagramas de obra interpelados por la singularidad,
ya sea de la sobrecarga de historia como de la desolacion
del paisaje. Dos modelos de urbanizacién marcan la
diferencia con otros tipos de abordaje: el cementerio
de Pisagua y las estancias patagonicas que habilitan la
ruinificacion de la historia. La astucia se localiza en el

deslizamiento de los objetos de la mirada critica, en las
obras de artistas que leen la coyuntura productiva desde
la interpelaciéon de una cinematografia chilena reciente
que actia como sintomas de contraccién/expansion
metodoldgica. En el caso de los artistas argentinos, lo
que los redne no es la satisfaccion de unos objetivos
disefiados por institucionalidades metropolitanas, sino
la recuperacion de las trazas de intervencion inicial de
los primeros asentamientos en el territorio; territorio
convertido en paisaje, también, mediante la recuperacion
fotografica de unas luchas sociales complejas. En tal
caso, iquiquefios y gallegos -en los extremos- aseguran
tasas minimas de institucionalizacién cuyas condiciones
de instalacién definen la consistencia de una escena de
visualidad que sobrepasa las restricciones de un campo
endogamico de artes visuales, abriendo el juego a la re-
posicion de escena de las corporalidades.

El intersticio

El Levante es un espacio nomada. La divisién del trabajo
entre Cain y Abel dio lugar a dos civilizaciones distintas,
aunque no completamente autosuficientes. En realidad,
el nomadismo se desarrolla en contraposicion, pero
también en osmosis, con el sedentarismo. Este parrafo
proviene del libro de Francesco Careri E/ andar como
prctica estética. El analisis territorial proporciona insumos
para el analisis institucional. Imaginemos que en Rosario
existe un borde donde operan indistintamente el pastoreo
noémada y la agricultura sedentaria. A lo que voy es que
se forma en la ciudad un margen inestable entre lo
lleno y lo vacio. Por un lado, la musealidad rosarina y
su secretaria de cultura, y por otro El Levante. Existe
lo lleno de Nacién y Provincia respecto de lo vacio de
una iniciativa ciudadana. Deleuze y Guattari formularon
esta maravillosa hipotesis sobre el espacio estriado y el
espacio liso: “El espacio sedentario esta estriado por
muros, recintos y recorridos entre esos recintos, mientras
que el espacio némada es liso, marcado tan sélo por unos
“trazos” que se borran y reaparecen conlasidas y venidas”.
En este contexto, lo que importa es la palabra “trazos”.
El Levante es, antes que nada, un lugar en que los trazos
se borran y reaparecen con las idas y venidas de sus
invitados. Esto ha conducido a formular la hipétesis de
que el valor de El Levante ha estado en la formulacion




de una consistente “politica de invitaciones”. Esta
enmarca el deseo de enunciacién de un tipo de analisis
que verifica la necesidad del intercambio polémico
constante con los agricultores municipales y de Nacion.
Es una metafora: El Levante no pudo quedar fuera de la
expansion nocional del campo, después de las jornadas
del 2009. Estando en Cérdoba, intenté llegar a Rosario
en colectivo. No me lo aconsejaron. Las rutas estaban
cortadas y no tenfa garantia de regresar en el periodo
de tiempo que le habia asignado. El Levante mismo
promovié la amplificacion, en ese entonces, del eco de
una reflexion sobre las relaciones entre el “campo del
arte” y “El Campo”.

Sigamos: el arte va contra el campo. De un modo andlogo
a como el arte esta contra la cultura. Digamos: el arte,
siendo la conciencia critica de ésta. Por consiguiente,
el arte es la conciencia critica del campo. Repito:
reconstruye la memoria de una violencia estructurante
de la ocupacion del territorio. Cuando la clase politica
dominante rosarina -en el climax de su epopeya
migratoria- hace conciencia del poder alcanzado, se erige
un museo. Dicha edificacién reacomoda y cubre de
balsamo el malestar de la ocupacion precedente. Ya esta.
Ahora, la vanidad de clase se exhibe a través del Museo
Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino. El Levante,
en esta linea, viene a representar a las clases subalternas
del arte que se levantan contra la hegemonia de Fernando
Farina. Aqui, nada personal. Cada nombre reproduce el
alcance de una politica de reconstruccién de sus propios
espacios de operaciones. Pero como los conceptos son
moviles, Farina es un némada que opera en Buenos Aires
gracias a la construccién de su mito rosarino. El Levante
reproduce la vigencia de su plataforma atrayendo hacia
su espacio a los agentes de enunciaciéon que colaboran
con la reconstruccion de las trazas perdidas.

¢De qué trazas perdidas estamos hablando? Estamos
hablando de las trazas y lineas de fuga que El Levante
ha intentado dibujar en un panorama ya tramado de
fuerzas. Es curioso: si Farina significé el montaje
de un coleccionismo federal para el arte argentino
contemporaneo, El Levante trabajé en la reivindicacion
del archivo y de la memoria de las practicas. Es como si
se hubieran distribuido los roles. Cada cual produce las
practicas significativas de su conveniencia. Eso ha hecho
la grandeza del espacio de arte rosatino, en esta coyuntura:

sedentario y nomade, a la vez. A tal punto que Rosario
se formula como un terreno de trabajo en ambas lineas:
edificacion y trashumancia. .o que importa aqui es como
Rosario es una ficcion que sostiene un procedimiento
analftico generativo en funcion de mis propios intereses:
desde mis operaciones sedentario/némades en el propio
espacio de arte chileno. Por eso importa sefialar que Fl
Levante no serfa tal sin la promocién del fantasma de
Farina como significante de poder. Ya que en relacion
a esa lucha, El Levante acude al auxilio del “fantasma”
del invitado extranjero. Eso ha sido genial. Lo fantasmal
se desplaza, siempre, en la figura del extranjero. Curiosa
reflexion, si entendemos que la tnica corporalidad a la
que podemos hacer referencia es la corporalidad de las obras.
Debo escribir sobre El Levante como dispositivo de
intervencion en el arte rosarino. Mas que eso. Debo hablar
de sus expansiones formales y politicas. Finalmente,
debo hablar de su rol funcional en la definicién de
las coordenadas del arte local, en trelacion al conflicto
de las musealidades. De este modo, su intervencién
debia ser reconocida en su doble régimen: ensefianza y
residencia. Sedentarismo y nomadismo bajo un mismo
techo limitrofe: formatos complejos de aceleracion de
transferencia. Y para asegurar su logica reproductiva se
requiere pensar en un encuadre que estructure la acogida,
de modo que pueda ser tensada la linea de la hospitalidad
y de la hostilidad.

Esa ha sido mi estrategia de arribo a Rosario como critico
independiente viniendo desde una escena que debia
recibir, en sordina, los efectos de un mito. Estrategia de
descolocacion porque ni critico, ni tampoco curadot, sino
tan solo analista de procesos de informacion retenida y
de contra-informacién expandida; no califico para las
necesidades simbdlicas del campo argentino. Porque ir
a hablar a Fl Levante fue una manera hiperbdlica para
hablar en otros lugares, por extension: de unos ciertos
lugares de la critica, que se hacia ver y leer desde las
necesidades de unos agentes que abrirfan el campo a
la decibilidad que hoy define la relacién entre arte y
politica. De este modo, si El Levante era un hotel en
el barrio Pichincha, entonces en su trama inconsciente
opera la serie de trabajos fotograficos de Antonio Berni.
Fotos de mujeres en hoteles de paso que desmontan la
percepcion sobre la continuidad de la mirada, para forjar
una historia de la imagen en que las escenas aparecen




como unas metaforas de las relaciones de poder entre
artista y modelo. Ramona, no hay duda, tiene a toda
su parentela en Rosario. Una costurerita que dio un
mal paso. El arte rosarino ha sido siempre un wal paso.
En francés: un faux pas. Un lapsus. Un tropiezo. Un
paso en falso, en el sentido que carecia de soporte, y
que sin embargo pudo seguir dando el paso siguiente.
Una historia construida para reparar el efecto del paso
en falso, del pasado como falsedad reconstruida para
conveniencia del presente.

En cambio, en mi imaginario, Cérdoba no acarrea mal
paso alguno. Siempre completa, erudita, partidaria.
Todos los cordobeses que conoci en Chile durante la
época de la Unidad Popular fueron trotskistas. Venfan
de viaje para constatar, justamente, la inexistencia de una
vanguardia revolucionaria. Durante mi estadfa en Francia,
mis compafieros de la Liga Comunista Revolucionaria
repetian el mismo principio: buscaban en Chile el espacio
de la incompletud. Pero cuando comenzé la inflacion
analitica de “Tucuman Arde” la figura intelectual fue
similar, de modo que caimos bajo la “tucumanizacién
forzada” de toda experiencia de arte. Habfa que encontrar
un “Tucuman” en el CADA (Colectivo de Acciones de
Arte), por decir. {Que estupidez!

Mi perspectiva independiente es otra: el problema no es
poner en evidencia unos archivos, sino la construccion
de su “discurso de posteridad”. Construccion legitima
y completamente garantizada por las necesidades de un
nuevo saber de la historia del arte. Solo hay que proyectar
el efecto de los discursos en un tiempo un poco mas largo
y no caer en la desesperacion del monumento demasiado
proximo. Por eso sostengo que, en relacion al nomadismo
de Rosario, Cordoba siempre me parecié “partidatia” y
referencial. El jesuitismo politico fundacional tiene que
haber jugado un rol en este asunto. Rosario siempre me
parecié mas laica. ¢Serd por el rio?

Regreso a los discursos: hace unos afios asisti en
Fundacion OSDE de Buenos Aires, a la inauguracion
de la exposicion La vida de Emma en el taller de Spilimbergo:
la Breve historia. Estas son Jas bistorias de la historia que
me importa. Se trataba de las aguafuertes de Spilimbergo
y del estudio que Diana B. Wechsler habia realizado
sobre las condiciones de produccion de esta obra en el
enrarecido clima que sobrevol6 la produccion artistica de
dicho periodo, marcada por la revolucion conservadora

del 30 y el belicismo europeo.

Todo esto tiene que ver con El Levante. Veamos: he
leido en alguna parte que instado por Rodolfo Puiggtos,
quien realizaba una investigacion sobre la mafia y la trata
de blancas en Rosario, Berni toma fotografias de los
prostibulos de la calle Pichincha. La fotografias, tomadas
directamente por €l o recortadas de diarios y revistas
o provistas por los archivos graficos de publicaciones,
forman parte de una “caja de herramientas” en que son
empleadas metédicamente a lo largo de su carrera. En
El Levante, el énfasis esta puesto en lo preparatorio
y en la reconversion de los espacios y en los recortes
y pegoteos discursivos. Un burdel es un campo de
socialidad referencial para trabajar problemas de estética
y de politica.

Sin embargo, la objetualidad de Berni jamas fue
reivindicada por los artistas chilenos que en 1968 y
1969 iniciaron una de las epopeyas mediaticas de mayor
atencion critica: el “abandono de la pintura”. [Y eso
que eran comunistas! Digo, por el abandono. Pero
eran comunistas chilenos, que no querfan mucho a los
comunistas argentinos. Sin embargo, nobleza obliga. Al
menos pudieron hacer una referencia. De todos modos,
fueron los rosarinos quienes viajaron -formando parte de
una gran delegacion de artistas argentinos- al Encuentro
de Artistas Plasticos del Cono Sur en mayo de 1972. Dato
importante: el encuentro se realizé en la sede del Instituto
de Arte Latinoamericano, que pertenecfa a la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile. Ese encuentro no podia
efectuarse en el Museo Nacional de Bellas Artes. Entre
Facultad y Museo, guerra total. Los argentinos venfan
a la inauguracién del Museo de la Solidaridad, el 17 de
mayo. Ese museo estaba organizado por el Instituto de
Arte Latinoamericano. Allende le habia solicitado a la
Facultad de Artes hacerse cargo de ese asunto. De modo
que José Balmes dirigfa la Facultad y Miguel Rojas Mix
el Instituto, en cuya planta trabajaban Mario Pedrosa y
Aldo Pellegrini. {Vaya, vayal

Las malas buenas lengnas cuentan que Luis Felipe Noé
realiz6 un montaje con pancartas y banderas en la sede
del Instituto de Arte Latinoamericano. Pero luego
asistié a una concentracion multitudinaria, de esas de
los setentas, en que la monumentalidad y dimension
cromatica de las pancartas y banderas reducfan su
montaje a la mas minima expresiéon. Su honestidad




formal lo llevé a desarmar la muestra al dia siguiente.
Claro que si: era la época de Lanusse y el encuentro de
artistas plasticos solo se podia realizar en Chile, durante la
Unidad Popular. Ninguno de los asistentes al encuentro
podia imaginar que tres meses después tendria lugar la
masacre de Trelew.

Adquiri en Rosario una nueva edicién del libro de Tomas
Eloy Martinez. En Chile, los actuales correspondientes
de la critica roquefelleriana nunca supieron. No lo saben
aun. Para eso hay que ir a Rosario: para saber de cosas
chilenas que nadie quiere saber. Nadie quiere saber de
las discusiones del Encuentro de mayo, porque leidas
hoy producen la verglienza teérica y politica de muchos
que viven del retoque de las fuentes, cuando no de la
omisién y encubrimiento de las fuentes primarias. Es
asi como hubo gente que boicote6 la circulacién de una
edicion especial de los Cuadernos de Arte de la Escuela
de Arte de la Universidad Catdlica de Chile, dedicada
a la transcripcién de una de dichas jornadas. Solo se
conoci6 para “afuera”, porque en 1997 la reubicacion
cultural de quienes en 1972 habian sostenido un discurso
regresivo y revolucionarista exigfa el olvido de las actas
del encuentro. En el “adentro”, el encuentro sigue siendo
un mito del que mds vale no hablar.

Asf, todo lo referido a ese encuentro esta en Rosario: lo
tiene Graciela Carnevale, en otro complejo documentario.
La historia siempre esta por hacerse. Digo, la escritura
que provenga de un nuevo estudio de las mismas
fuentes. Como digo, la diferencia la hace el “discurso de
posteridad”. Sileemos los manuales de historia politica
de la Unidad Popular, la extrema izquierda escribe que el
destino de los seis guerrilleros que desviaron el avion de
Austral y que se refugiaron en Chile fue asegurado por la
presion de las masas populares que impidio que Allende
los devolviera. Ni masas, ni nada. Allende era Allende,
para mal de muchos hoy. De modo que la variedad
formal de la delegacion argentina dejé una estela de
incomprension sobre las mutuas determinaciones de
sus campos. En el viaje de mayo de 1972 habia gente
tan disimil como Noé, Oscar Smoje, Américo Castilla,
Ricardo Carpani, por mencionar a algunos. Sin dejar de
declarar que la mayor donacion de artistas a la coleccion
del Museo de la Solidaridad es argentina.

A lo que voy: la exposicion en la Plaza Roberto Arlt,
en octubre de 1972, nunca fue “leida” por la plastica
chilena dominante en ese entonces. No podia ser “leida”.
Como tampoco pudo ser “lefda” la accién de Gordon
Matta-Clark en el subsuelo del Museo de Bellas Artes.
Hasta ahora, recién, ya que disponemos de las pruebas
fotograficas de algunos de esos vestigios. Pero ni el
trabajo de Matta-Clark, ni tampoco una intervencién
de Lea Lublin, quisieron ser “leidas” por los artifices
de dicha coyuntura y por las agencias reconstructoras
posteriores, que no tuvieron el menor empacho en negar
estos antecedentes. Es mas: ya en pleno encuentro de
mayo de 1972 no era posible para los chilenos hablar de
“Tucuman Arde”. Me pregunto: ¢alguien en Chile, en ese
encuentro, hablé de “Tucuman Arde”? Es una pregunta
que requiere una respuesta testimonial.

De eso hay que hablar. No solo de la omision de la
objetualidad de Berni, sino de la imposibilidad de hablar
de una experiencia como la de Tucuman Arde, existiendo
en la escena politica chilena experiencias similares
donde la “encuesta” era una modalidad de intervencion
partidaria de “nuevo tipo”. Sin embargo, las “encuestas”
eran realizadas por no-artistas: eran llevadas por
militantes politicos de una “extrafia extrema izquierda”,
que programaban acciones de intervencion en sectores
barriales urbanos y en el “frente campesino”, exhibiendo
caracteristicas de “obras de arte de accion” pero que no
eran reconocidas como tales ni por el espacio de arte, ni
por el espacio politico oficial.

Menciono dos casos: el grupo Ranquil (antes de 1969)
y la Operacion Saltamontes (durante la Unidad Popular,
como programa “raro” en el seno de la Consejeria
Nacional de Desarrollo Social). Las recordé cuando
lef la introduccién de Ana Longoni al libro de escritos
de Oscar Masotta sobte esos sesentas que no eran los
nuestros, si bien a Masotta lo citaban en Santiago de Chile
quienes hacfan el estudio politico y semiolégico de la
ideologfa de la prensa liberal: Armand y Michéle Mattelart,
Leonardo Castillo y Mabel Piccini. {Pero esta altima venfa
de Coérdobal Entonces, Masotta era leido en Chile en
1970 por investigadores ligados al Centro de Estudios
de la Realidad Nacional, que por cierto recibfan toda la
critica de la izquierda chilena pre-semioldgica por no
emplear las “categorfas marxistas” del analisis ortodoxo.
La introducciéon de Ana Longoni la lef en Rosario, en




uno de esos viajes en los que, ritualmente, comi en El
Levante. Es de lo mejor que ha escrito. Estilisticamente
hablando: es decir, politicamente hablando. Porque se las
juega en el terreno de la politica textual. Al final, todo
lo importante que he comprado en la Argentina lo he
adquirido en Rosario. En mi primer viaje, a lo primero
que me llevé Farina fue a una librerfa donde encontré una
edicion in-encontrable en Chile: Jean Paris, B/ espacio y la
mirada. Pero la introduccién de Ana Longoni me puso
en relacién comparativa con la coyuntura intelectual
chilena de los afios setenta, cuando se podia leer en
Santiago revista Los Libros'y Cuadernos de Pasado y Presente.
De modo que para adquirir una formaciéon heterodoxa,
habia que leer a los argentinos en esa coyuntura. ;Nadie
recuerda el clasico Lectura de Althusser, editado por Saul
Karsz en Galerna?

De todos modos, no fue en el mismo viaje que Graciela
Carnevale me llevé a ver la exposicion de Eduardo
Favario en el Museo de la Memoria de Rosario. Era
otro viaje. No habia que combinar a Masotta con la
reconstruccion que desde Utgpias Invertidas se hace de la
semana de arte contemporaneo de Rosatio. E1 Museo de
la Memoria funcionaba en este entonces en un bloque
de la estacion ferroviaria de Rosario, desde donde se
embarcé la delegacion de artistas para viajar a Tucuman.
Ya ese hecho comprimia el corazéon. La desafectacion
de la estacioén equivalia a una especie de desafectacion
de la historia, tecnolégicamente sobredeterminada.
Ya sabemos: la historia de las ideas es la historia de
su transporte. Solo que aca -en esta exposicion- pude
ver las propias pinturas de Favario, cuyo nombre habia
sido escrito en el New York Times como uno de los
articuladores de una vanguardia a la que, ya en los
setentas, Lucy Lippard se refiere con honesta y colonial
admiracion. El propio Favario no lo hubiese deseado.
Pero su nombre aparece en el periddico, reivindicado
como el artista que se negd a seguir siendo.

Sali de Rosario absolutamente acongojado. Demolido.
Portando conmigo un dolor de similar intensidad al que
experimenté cuando lef en el avién -en otro viaje a la
Argentina- que por mandato judicial se habia excavado
en los terrenos de Villa Baviera, encontrando testos
del motor de un vehiculo que habfa pertenecido a un
detenido-desaparecido. Le habian limado los nimeros
de serie. No pudieron establecer la propiedad del

vehiculo. Siendo este un capitulo sobre la historia de los
significantes mecanicos de la dictadura.

El Levante piensa la actualidad del arte y de la politica
con un ojo puesto en las distinciones entre las practicas
que sostienen ambos campos. La articulacién de una
mirada consecuente no puede resultar sencilla. La
produccion intersticial demanda un trabajo fatigoso
de inversion analitica e institucional. El Levante es, en
este sentido, un polo institucionalizante de experiencias
que escapan al cuadro econémico porque no responde
a la ley de la ganancia. En sentido estricto, su ganancia
es otra: discursiva. Por eso su gran preocupacion por
la discursividad de sus invitados, a través de cuyas
intervenciones remueven constantemente el acceso a
las fuentes y promueven la intermitencia del receso. Es
decir, de la programada abstencion o suspension ética.
Eso es: la ética sostiene la suspension critica en un campo
de excesos.

Regreso a Eduardo Favario: el rectaingulo de género con
el grado militar del ERP (Ejército Revolucionario del
Pueblo) confeccionado a mano -estrella roja sobre fondo
verde oliva-, exhibido en una vitrina junto a cuadernos de
apuntes y efectos personales, eran el eslabén mas débil de
la cadena objetivada por la militancia: la subjetividad. Este
podtia ser el lugar menos importante de la exposicion.
El objeto era una anécdota. Sin embargo, era la Gnica
pertenencia “personal”. Probablemente, ni siquiera le
pertenecié y estaba alli para “ilustrar” un momento
de la “intimidad”. Un militante carece de intimidad: la
intimidad le pertenece al partido. Hoy, esa determinacion
parece definir todavia el rango de tolerabilidad analitica
de las escrituras. Entre algunos, la militancia es un fondo
de problemas simbolicos que hace que los agentes
acomoden sus discursos a una autosuficiencia textual
(programatica) que opera como Sagrada Escritura
Bien. Vamos al reverso de las Sagradas Escrituras. ¢De
que hablabamos en El Levante? De la subjetividad. De la
autonomia. De la posibilidad de articular micropoliticas
diversas. Sobre todo, de las dificultades objetivas para
“sostener financieramente” la autonomfa. La instalacion
y puesta en circulacién de la conceptualizacion de las
practicas cuesta dinero jCuanto lo hemos discutido!
<Coémo sostener, desde el movimiento social, una
autonomia relativa? Es aqui que El Levante articula
una politica de visitantes cuyos discursos tienen como




propésito levantar alternativas de asociatividad de
artistas. Pero también El Levante es por si mismo una
politica de visitacion, porque se le percibe -en otras
escenas artisticas- buscando espacios de similitud que
no le hacen el peso, con lo cual indirectamente comete
el error de habilitar experiencias que usan su nombre y
prestigio para convertir la micropolitica jen un “género”!
En cierto sentido El Levante es tunico e irrepetible,
porque solo puede ser entendido como una invencioén
rosarina eminente, que investiga en los intersticios de
la cultura local y de la época que le ha tocado vivir,
teniendo como antecedentes lo que ya he mencionado:
un mito, una experiencia metodoldgica, una trama de
proximidades, desde Roberto Jacoby a Marcelo Expésito,
pasando por tantos otros que reivindican las practicas
como lugar de produccion de una socialidad especifica
en La Ciudad: Rosario.

iQue duda cabe! El arte es el lugar de produccion de una
socializad especifica. Esta es una frase del exitosamente
traducido libro de Bourtiaud, Es#tica relacional. En la
pagina 13 de la ediciéon de Adriana Hidalgo Editora,
aparece la menciéon a la nocién de “intersticio™:
“este término fue usado por Karl Marx para definir
comunidades de intercambio que escapaban al cuadro
econémico capitalista por no responder a la ley de
la ganancia: trueque, ventas a pérdida, producciones
autarquicas”. Todo eso estd en la pagina 13. Pero en la
pagina 173 de Althusser, el infinito adids (Siglo Veintiuno
Editores, Argentina), Emilio de ipola seflala  que la
palabra “intersticio” es utilizada en repetidas veces por
el filésofo francés para describir aspectos relevantes
de su tentativa tedrica. El Levante opera -trabaja- en
el intersticio, para dar cuenta del “momento actual”, la
coyuntura, aquel lugar en que una estructura artistica,
al hacerse presente en su contingencia, exhibe no solo
sus puntos fuertes sino también sus puntos fragiles, sus
grietas, sus debilidades.

Me he ocupado en relevar artistas del Cono Sur que
trabajan las “historias de corte y confeccién”. He
desarrollado una cierta erudicion acerca de los reveses de
las tramas. En mas de alguna ocasién me propuse realizar
una curatorfa para un estudio sobre artistas del Cono
Sur que trabajaran desde el significante hilo-costura,
jaunque ya paso el tiempo! Dejé de interesarme. Hay
obras: Proyecto Leonilson, Rosana Palazian, Feliciano

Centurion, Leda Catunda, Cecilia Vicufia, por mencionar
un grupo relevante. De eso fui a hablar, una vez, a
El Levante: de como realizar curatorias entendidas
como “produccion de infraestructura”, por oposicion
a las “curatorfas de servicio”. Tema ya suficientemente
documentado en mi sitio web. Allf esta todo lo que
pudiera ser de interés para elaborar los términos de este
debate, en que El Levante ha sido un hilo conductor
para un trabajo analitico sobre la coyuntura artistica
argentina. Pero no solo para la coyuntura argentina, sino
por extension intensiva, la escena local chilena en sus
imposturas agenciales.

Como resultado de mi hipétesis sobre el curador como
productor de infraestructura parala escritura de la historia,
que es por el unico motivo que hacfa exposiciones,
inicié una practica de analisis y de prospectiva sobre
la construcciéon de escenas locales que es lo que me
ocupa actualmente. Mi preocupaciéon por el método
me conduce a2 mencionar, al comienzo de este texto, los
casos de Spilimbergo y Berni en torno a la fotograffa;
al tiempo que mi interés por la autonomia institucional
me conduce a la introduccion inicial, en este mismo
texto, de términos relativos a la interdependencia entre
lo sedentario y lo némade en la elaboracion de estrategias
de institucionalizacion de las practicas. La existencia de
El Levante, en el barrio Pichincha, es relevante por esa
misma razoén: recorta y recompone pedazos de historia
-Berni es un héroe local paradigmatico- y los proyecta
como espacio para producir encuentros némades,
distintos de las dominantes locales, negociando un
espacio de sedentarizacion para dotar a estos encuentros
de una tasa minima de institucionalizacion, que opera de
manera sinuosa, insegura y abierta en las zonas de borde
del sistema global.
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Mi ultima clinica en Cérdoba (Diciembre 19, 2012)

Hace unas semanas realicé en Cérdoba una clinica de
analisis de obra con un grupo de artistas locales. En
esta circunstancia, algunos de ellos me manifestaron su
malestar por no atender mi sitio web: por haber dejado
de escribir siguiendo el curso de la contingencia. En
particular, sobre cuestiones relativas a las problematicas
relaciones entre practica artistica y practica institucional.
Por cierto, la practica artistica es un tipo particular de
practica institucional, pero ellos se referfan a las iniciativas
de las instituciones culturales.

De partida, viajé a Cordoba pensando en que el
organizador de la clinica -el gestor independiente Lucas
Ardua- habia sido mal informado. Mi actividad en el
ultimo afio ha estado marcada por la direccién de un
dispositivo de trabajo cultural y he estado relativamente
alejado de iniciativas curatoriales. He abandonado toda
iniciativa. Mas bien he invitado a otras personas a realizar
curatorias en el centro que dirijo, y he colaborado a nivel
institucional a definir envios a bienales significativas.
Lo que no estd del todo mal. Sostengo una estrategia
de trabajo que implica una linea de continuidad
metodologica entre politica interior y politica exterior
del arte. Mi posicion ha sido siempre la misma: no hay
politica exterior sin una ficcion interna que la sostenga.
De modo que destiné la primera hora de la clinica a
despejar las dudas sobre mi trabajo institucional. :Dudas?
Mis que nada, desconocimiento calculado. Lo central de
mi produccion textual ha estado destinada a la escritura
Sfuncionaria: a la masa textual que es preciso poner en
movimiento parasostener, desde un encuadre terico hasta
los criterios de validacién de una hip6tesis presupuestatia.
Esa ha sido la parte mds importante y significativa de
mi trabajo, en estos asios de gabinete. Sin embargo, estos
afios se conectan de manera continua con mis hipétesis
de afios anteriores, que me condujeron a concebir los
proyectos Trienal de Santiago y Trienal de Chile. Cabe
recordar que de ésta tltima fui excluido. Para mis lectores
de Cérdoba, los detalles no importan. Para los lectores
locales, debo sefialar que no he escrito nada al respecto,
todavia, salvo sostener que mi trabajo en la direccion
del Parque Cultural de Valparaiso es la continuacion
de mi trabajo en la Trienal, pero por otros medios.
Todo el trabajo discursivo que fue invertido en la

Trienal fue precedido por una serie de textos sobre las
condiciones de existencia de los espacios locales y el
caracter de las iniciativas autbnomas, que terminé en la
propuesta de dos nociones: la primera, la existencia de
una tasa minima de institucionalizacion que permitia
identificar consistencias organicas suficientes en lugares
en que no era posible reconocer la existencia de una
escena en forma; y la segunda, la editorialidad como
estrategia sustituta en lugares en los que jamas serfan
edificados centros de arte, en sentido estricto.

La cuestién del sentido estricto es clave, porque en
términos amplios no existe ningun centro de arte que
no esté subordinado a la légica de un centro cultural.
Ello le resta autonomia formal e institucional tendiente a
sostener una ficcion interna de proporciones, vinculada a
una fabulacién exterior. Lo que existe son rudimentos de
conexién en estado de fragilidad permanente. El hecho
que un centro de arte esté subordinado a un centro
cultural es una muestra de que las practicas artisticas
deben pagar un derecho a peaje que los garantice, cuya
mas perversa manifestacion es la medicion de impacto
de proyectos de arte en el régimen de castracién
fondarizada. Esto no es mas que una manera de digerir
la culpa de disponer de un deseo de practica artistica.
Algo ciertamente curioso: el Estado instala una norma
para redimir el castigo y regular sus disposiciones como
gesto ritual. Bueno, con su deber no mas cumple.

De todos modos, las elaboraciones sobre el caricter
de los espacios locales y las estrategias sustitutas de
produccién editorial que he desarrollado desde hace
cuatro o cinco afios, se demuestran totalmente vigentes.
Este fue uno de los #emas de la clinica en Cordoba. Y
este fue el objeto de un debate en un centro de artistas
independientes la semana pasada, en un barrio de
Santiago. En el sentido de que independiente se lee
como alternativo. De partida, sostengo que la alternativa
no existe y que la independencia de los grupos de artistas
esta supeditada a la visibilidad de los subsidios diferidos.
Entonces, ¢de qué estamos hablando?

En las clinicas siempre hay un tema implicito y otro
explicito. Lo segundo tiene que ver con lo que ya he
sefialado a proposito de la editorialidad y los espacios
locales. Lo primero, en cambio, se refiere al método.
Lo que hace la diferencia al dirigir un dispositivo cultural
de envergadura es que se logra disponer de una visiéon




panoramica (mucho mds) desencantada de lo que se podia
esperar de los espacios locales que ya habia conocido y
con los que habfa establecido un cierto trato. La paradoja
es que ante la apertura de centros culturales en algunas
ciudades este dltimo tiempo, se ha experimentado una
peligrosa regresion: las iniciativas artisticas se han tenido
que subordinar a las politicas de espectacularizacion
local de los nuevos equipamientos culturales, ya sea
privados como estatales. Valga entonces la necesidad
de reivindicar la distincién entre Cultura y Prictica
Artistica, en las escenas locales que han sucumbido ante
la nueva pragmatica local de una cultura de la nivelacién
por abajo y de la promocién de un tipo de tallerismo
compensatorio, bajo la excusa de la vulnerabilidad de
aquellos que siempre estaran disponibles para justificar
un presupuesto. La falta ética de este tipo de acciones
reside en la promesa de inscripcion en un circuito para el
que la vulnerabilidad es tan solo una cuota en el mercado
protegido de las instituciones culturales.

Esto es lo que le debo a mi dltima clinica en Cérdoba: la
utilidad de regresar a poner en evidencia el malestar de
la critica, o mejor dicho, la critica del malestar.

Mi ultima clinica en Cérdoba (2) (Diciembre 26,
2012)

En la ultima clinica de Coérdoba me encontré
mayoritariamente con dos tipos de obras: obras
“escuelistas” y pinturas abstractas muy “argentinas”.
¢De qué otro podia ser? El adjetivo argentino en pintura
abstracta me remitfa, mas que nada, hacia una filiaciéon
arte-concreto-invencion. Y también, jque mas “argentino” que
el “escuelismo”! La primera condiciéon es disponer de
papel de composicion de viejo cuaderno Rivadavia. En
ese terreno, Liliana Porter nos jodié jElla es responsable
de haber construido una es#ética Rivadavial Y todo eso con
unos trazos de grafito de una economia conmovedora
y equivoca, justamente, por conmovedora. Nadie que
comparta su generaciéon queda indemne jNos mato!
Y con otros fundé el “escuelismo”, a pesar de Martin
Crossa. Ese era un tipo al que valfa la pena conocer. No
lo conoci. Leo su corto ensayo sobre la memoria escolar
desplazada y traslado su ensefianza al campo del sintoma
Montessori en el arte contemporaneo.

Asi como el “escuelismo” es una invencién argentina,

debo instalar el “desplazamiento” como una invencion
chilena. No quiero que se entienda que la sobre
estimaciéon del “escuelismno” sea la excusa para
introducir, mas que sea, una invencion chilena. De eso
me encargaré en otro momento. El “escuelismo” es
directamente proporcional a la fragilidad argentina en
la época de la reconfiguracion simbolica de un trauma
de representacion politica signado por el siluetazo. Por
eso el “escuelismo” es privado —de escritorio- y en él se
invierten objetos directamente recuperados del fondo de
la infancia. Se comprende a la infancia como archivo y
como refugio de la zmagen perdida-que-se-sabe.

Habia que hablar de pintura. Entonces, habfa una practica
ligada ala ornamentacién muy cercana ala caligrafia arabe,
mientras otras reproducian la herencia de un geometrismo
minimalista que remiti en una primera instancia a las
vanguardias del Rio de la Plata. Dura herencia y candidez
de representacion sostenida en el dolor de una tardo-
modernidad que ha durado demasiado. Ese es el dolor
de saberse fuera-de-sitio en una escena que sufre, a su
vez, de una posicion subordinada en relaciéon a lo que
representan hoy dfa Rosario y Tucuman como escenas
artisticas consolidadas. Ahora, todo esto es muy minimo
como cohesién. Es preciso remontarse a la epopeya de
las clinicas de Antorchas y la serie de experiencias que
rehicieron la cartografia federal del arte, pasando por la
apertura del Museo de Arte Contemporaneo de Rosario,
las contradictorias vicisitudes del Taller C en Tucuman
y la voluntariosa secuencia de Intercampos.

El fuera-de-sitio de las obras expandian un geometrismo
datado y sin perspectivas, que requerfa de una fuerte
critica formal. Repaso, ahora, el incidente de lectura en
que alguien visita el taller de Mondrian y que cuando sale
dice que acaba de conocer a un sefior que pinta flores
para poder vivir haciendo lineas rectas. Relocalizada la
coyuntura, hoy dia, se suele hacer lineas rectas como si
se pintara flores. Lo que ocurre es que se ha llegado a
configurar un impresionismo geométrico préximo al
misticismo doméstico. ¢Hasta donde se puede llegar
con eso? Todo depende del riesgo que estan dispuestos
a correr los artistas.

Por anteposicion, frente a la situacién que he descrito,
hablé de una practica de lo informe, pero no recurri al
informalismo argentino. Mas bien, encontré en la pintura
de Gracia Barrios un ejemplo para el desarrollo de la




elaboracién delirante que ponia en movimiento en el
curso de esta clinica. Nadie la conocia. Nadie conocia
su pintura Homenaje a Julian Griman. Entonces, hay que
imaginar lo que fue eso: ubicar a Grimau en la lucha de
los comunistas contra el franquismo y hacer el relato de
su muerte, para luego terminar en la critica de esa razén
politica a través de la mencion a La guerra ha terminado,
el film de Alain Resnais cuyo guion fue escrito por Jorge
Semprian. No pretendia llegar a La autobiografia de Federico
Sdnchez.

Una vez situada la escena internacional, hablé del cuadro:
un torso pintado con materia pulcramente rebajada,
permitiendo acoger una hendidura grafica en el costado.
Era un cristo. Sin embargo, la herida -literalmente pintada
de rojo oscuro- clavada de manera invertida como una
costilla era facilmente asociada a una vagina: de ese
vacio provenia el relato de una novela de origen de
expresion absolutamente catolizada, en su determinacion
mediterranea. Lo que siempre he pensado acerca de
este cuadro es que exhibe el anverso de lo que podemos
llamar pintura viril. E1 humor me conduce a trabajar
sobre esta hipoétesis. Pintura viril, aqui, equivale a la
colonialidad implicita en el pincel que esparce el grumo
seminal cromatizado que acomete libidinalmente la tela
convertida en mortaja sobre la que el cuerpo deposita su
ultima polucion. Esto es puro psicoanalisis de pacotilla
aplicado a la tecnologifa inscriptiva de la pintura, pero
como efecto de una monocopia. O sea, la copia del mono
que se desfigura por contacto directo de la superficie
de recepcién con los bordes de la hendidura masculina.
Nadie debe discutir el hecho de que la herida en el
costado fue realizada por la lanza de un guardia romano.
Aqui hay dos variantes: la primera se desliza hacia San
Sebastian. La segunda se despliega hacia el gesto de la
Veroénica: o sea, performaticamente, a un momento
previo de la muerte, cuando Cristo avanza portando el
madero y se le acerca una mujer que recoge los rasgos del
dolot, en su pafio. Dicho de otro modo: le pasé el trapo.
La artista lleva consigo su trapo y se lo pasa para
recoger los residuos que permiten estudiar la edad de
la humanidad. ¢Acaso Rosalind Krauss no escribié
un sorprendente articulo sobre el falo-cromatismo de
Pollock? ¢Para qué recibir los efectos de una concepcion
espermatica de la pintura si se puede acudir a la recepcion
diagramatica del flujo? De este modo es posible definir y

reconocer la tela en su co-edicién de apésito absorbente
y atribuir la funcién simbélica de un dispositivo de
primeros auxilios, a nivel de la piel, entendida como la
primera linea de defensa del yo.

Estas son cosas que, dichas con el humor adecuado,
pueden pasar como hipotesis sugestivas para desarrollar
practicas de recomposiciéon en espacios averiados por
la ansiedad tardo moderna. Entre el “escuelismo” y
la pintura por recolecciéon de flujo hay una linea de
maternacién que no olvida el rol de la institucion de la
palabra en la transmision filial. Porque si el “escuelismo”
apela al fondo de la infancia, la pintura apela a una
sobredeterminacién conyugalizante que reproduce, en
el lecho del debate cultural de los cuerpos, los reclamos
de Ulises al recomponer —para si- el tejido pabico
de Penélope. Con esto quiero decir que para hablar
de pintura, siempre hay que hablar de la Guerra de
Troya; nada mas para situar el sacrificio de Ifigenia. El
“escuelismo” esta del lado de Ifigenia mientras que la
pintura como #rapo reglero se cobija en los pliegues del
vestido de Atenea, porque esta manchada con la sangre
de Clitemnestra.

De todo esto es necesario hacer el andlisis institucional
que corresponde, para incorporar el peso de La
Alternativa en el discurso de la Guerra de Troya, como
metafora para una escena artistica local.

Mi ualtima clinica en Cérdoba (3) (Enero 3, 2013)

¢Qué tenfa que ver Clitemnestra en la clinica de
Coérdoba? ¢No sera mucho, pensar una escena de arte
como sinonimia de la Guerra de Troya? {Pero sinonimia
expandida, como excusa! Sin dejar pasar el hecho que
una escena de arte no se organiza como una escena de
teatro a la italiana, sino que ha adquirido nuevas formas
de institucion representativa, extremada y peligrosamente
ingenuas. Esto esta ligado a las formas miméticas
de los nuevos artistas convertidos en operadores
de gestion. Olvidemos a las disciplinas. Esta bien:
pintores, escultores, grabadores, dibujantes, acuarelistas,
ceramistas, recortadores de siluetas, productores de papier
maché, etc. Todos ellos, dejémoslos tranquilos. Existiran.
El problema es otro, ligado a la transdisciplina. Digamos,
al arte (nuevo) como transformacién de los indices de
conformizacién institucional, que es la manera chilena




de seguir pidiendo permiso y de montar un nuevo
género: el artista burdcrata, ya sea por efecto directo
de fondarizacién, ya sea por inventor de espacios
independientes en que la independencia es expuesta
como herida que debe ser balsamizada por algun Tio
Permanente.

El primer sintoma de la balsamizacién ha sido la
profusa existencia de los magister en arte. Magister:
madre del cordero. El artista como victima que estd
dispuesta a cancelar un fuerte arancel solo para ser visto
por docentes -artistas desfallecientes- punitivos, que en
la amenaza y posterior ¢jercicio del castigo instalan la
garantia de insctipcion en un espacio, consecuentemente
derrumbado. En el sentido que el desfallecimiento de la
docencia solo promueve el desmantelamiento del propio
espacio de inscripcion.

El segundo sintoma de la burocratizacién es reconocible
en la inflacién narrativa que, bajo la denominacion de
espacios independientes, relata el procedimiento de
conversion en practica artistica de la pragmatica de
la gestion: la reconversion hacia el mds acd del arte de
una acciéon que vive del relato de ir wds alli. En esta
regresion, la ausencia de obra objetual es cubierta por
una presencia discursiva que hace Obra del solo relato
de obras posibles, incorporando la flojera sublimada
en estética de la retenciéon de obra; llegando incluso
a parodiar la parodia de espacios ya parodiados por
sus modalidades de institucionalizacion dependiente,
montada sobre ficciones barriales que sustituyen la fa/ta-
de-partido.

En una escena de arte -digamos- delimitada por el
mercado, la produccién de escandalo permite acelerar
procesos de visibilizacion mediatica. Sin embargo, en
escenas donde el mercado es deficitario, el escandalo que
otrora favorecia a los emergentes ha sido reemplazado
por la profusion de iniciativas independientes, que es la
forma actual de organizacion de la extorsion institucional.
Solo existen estos espacios en directa proporcion con
la fragilidad de dispositivos publicos de reconocimiento
y de proyeccion. Han optado por inscribirse no ya
en el mercado de galerias, sino en el mercado de los
subsidios diferidos, plegandose a los imperativos de la
censura blanda ejercida por el empleo de la categoria
de impacto social. No es de sorprender, entonces,
que este nuevo mercado apunte a la explotacion de

elementos relacionales y contextuales, convenientemente
garantizados en el discurso por una usura de citas literales
de Jacques Ranciere y Jean-Luc Nancy.

En la clinica de Cérdoba opté por remitirme a las obras
especificas de artistas especificos, que no seguian la
consigna del desmantelamiento de obra que es propia de
artistas especialistas en el espacio in(the)pendiente. Se me
perdonara el préstamo de esta palabra, extraida del
contexto de Quino, pero sobre todo cercana al universo
en que Luis Felipe Noé edita Una sociedad colonial avanzada.
Y de paso, afirmo que para comprender la monstruosidad
retorica de esta in(the)pendencia es preciso leer las primeras
paginas de Cartas luteranas, de Pier Paolo Pasolini.
jHacer Obra desde el “desmantelamiento de la obra”!
Resulta facil decitlo desde la ausencia de obra. No hay
obra que desmantelar y ya estan edificando una maqueta
con las ruinas de su propia actitud. Han convertido a
Maurice Blanchot en otro fetiche citable al pie de pagina.
La obra de “desmantelamiento de obra” asume las formas
de visibilidad fotografica de una catastrofe documentaria.
Por eso los archivos aparecen practicamente como el
soporte de un verdadero giro copernicano. ¢No sera
mucho? De todos modos, esta situacion excede la escena
de Cérdoba.

Para terminar con esta pequefia secuencia: la histerizacién
del archivo sepulta la posibilidad necesaria de realizar
un trabajo consecuente, justamente, de produccién de
archivo. En este tipo de histeria se concreta la ostentacion
probatoria de zonas de manejo ideolégico destinadas a
sabotear el trabajo de historia. Razén de mas, para en
Coérdoba, haber intentado relevar los diagramas de las
obras.

El centro cultural como dispositivo de aceleracion

del imaginario local'®

Un Centro Cultural es un dispositivo de aceleracion
del imaginario local. Un dispositivo es un conjunto de
procedimientos destinados al estudio de campo, a la
lectura del contexto, al disefio de respuestas, al montaje de
iniciativas de programacion. Acelerar significa establecer
nuevas relaciones entre situaciones que bien pueden

18 Texto realizado en base a un ensayo solicitado al autor
por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA) en
el afio 2013 para una publicacién ain inédita.




corresponder tanto a demandas explicitas o implicitas de
una comunidad, como a decisiones autbnomas que tome
la direccion del centro por efecto de su conocimiento de
campo. De todos modos, esas decisiones estaran siempre
ligadas a una elaboracion critica de las demandas.

Tas demandas no existen como entidades auténomas,
definidas por si y para si, sino que son el estado de
una determinada elaboracién conceptual a través de la
que una comunidad se representa sus relaciones con
el entorno y fija las percepciones acerca del lugar que
ocupa en dicho entorno. En este sentido, una Direccion
es un equipo de produccion de conocimiento que opera
en dos terrenos: en la gestion de los recursos y en la
gestion de los conceptos que habilitan una programacion.
Pero gestion, en el primero de los términos, concibe
la administracion y las finanzas como la prolongacion
critica de las decisiones elaboradas en el segundo.
En este proceso, las demandas pasan a ser parte de
la reflexion del Equipo de Direccion, configurando el
rango de respuestas que este equipo debe diseflar como
interlocutor institucional que dibuja en la pantalla de un
imaginario local un discurso que reproduce las relaciones
entre Estado y ciudadania en un nivel micropolitico.
Las demandas no son un dato empirico destinado a
representar un estadio de carencias especificas de una
comunidad, sino una construccién nocional a partir de
indicios diversos que van forzosamente mas alla de un
primer reconocimiento de carencias y vulnerabilidades.
Mas bien, éstos son la materia prima sobre la que el
Equipo de Direccién debe trabajar para formular una
ficcion de aceleracion. Esto quiere decir, de manera
simple, que todo estudio de campo conduce a un montaje
de intervencion simbdlica, intervencidén desencadenadora
de acciones que modifican la percepcioén social que
los publicos tienen de su posicién en una comunidad
determinada.

Estas modificaciones se reconocen en el hecho que las
comunidades, las vecindades, los barrios, deben también
entender —a través de representantes y vecinos relevantes-
que un Centro Cultural no es un equipamiento para la
asistencia social, sino un sujeto institucional cuyo Equipo
de Direccion realiza un trabajo de escucha destinado
a modular las demandas, expectativas y propodsitos
manifiestos de una poblacién especifica.

Modular significa modificar las longitudes de deseo de

unas poblaciones que operan de manera naturalmente
receptiva, para convertirse en operadores de una
legibilidad social de nuevo tipo. Por eso, la existencia
de un Centro Cultural en el seno de una comunidad
debe ser entendida como una situacién de interpelacion
negociadora, que trabaja con materiales simbdélicos muy
directos que dan cuenta de un estado determinado de
manifestaciéon de un imaginario local.

El imaginario local es un yacimiento de formaciones
inconscientes que condensan narraciones fragmentarias
de diversa procedencia, y que bajo ciertas condiciones
construye relatos de origen destinados a dar cuenta de
sus propias filiaciones. El Centro Cultural se hace cargo
de estas filiaciones convirtiéndose en un lugar donde
se trabaja la memoria de los asentamientos, siendo él
mismo, un equipamiento destinado a proporcionar a
estas formas el discurso de su necesidad institucional.
A veces, el primer estudio de campo a realizar por un
Centro Cultural es el de la historia del poblamiento del
entorno en que ha sido emplazado. El estudio de campo
y el analisis del comportamiento territorial de los agentes
del relato de origen permite formular una primera ficcion
de programacion.

Estas reflexiones provienen de mi experiencia en la critica
cultural ejercida durante la tltima década. Sin embargo,
he abordado cuestiones de infraestructura cultural,
desplazandome hacia el terreno de las arquitecturas de
los centros culturales como lugares en que se levanta otra
arquitectura; la del pensamiento de lo comun. ¢Qué es lo
comun? Aquello en lo cual una comunidad reconoce su
indicio de compactacién y puede reconocer los cimientos
del vivir juntos. Lo comun es la materia prima del trabajo
de reconstruccion de las filiaciones que amarran la
posibilidad de vivir juntos. Esta es la razén de por qué
le he atribuido este rol a las historias de asentamiento.
Segun lo anterior, no es posible apelar a la existencia
previa de una especie de paradigma-de-centro-cultural.
Las particularidades de cada territorio y las condiciones
de aparicién de los Centros Culturales hace que cada
uno de ellos sea una entidad tnica, con homogeneidad
administrativa con otros centros pero con heterogeneidad
de funciones, en virtud de las distinciones funcionales de
su implementacion.

La lectura obligada de los textos generados por los
paneles de expertos en lo que a infraestructura cultural




se refiere puso a prueba mi paciencia institucional, ya
que la experiencia adquirida en la critica cultural no se
habia enfrentado a la decibilidad implicita de las normas
y del disefio inconsciente de la administracion cultural.
Ello ocurtia sobre todo a la hora de leer cuiles eran las
definiciones operativas en que se describia un Centro
Cultural como un espacio abierto a la comunidad, cuyo
objeto era representar y promover los valores ¢ intereses
artisticos y culturales dentro del territorio de una comuna
o de una agrupacién de comunas. Se agregaba un nuevo
imperativo: el que un Centro Cultural debia dar cabida a
los creadores y a las demandas locales del arte.

Pues bien, en el 2010 la distincion entre “dar cabida a los
creadores” y “dar cabida a las demandas locales del arte”
ya se me presentaba como portadora de una ambigtiedad
que ha permanecido y que sigue provocando confusiones.
Por esta razon, lo primero que hice al llegar al Parque
Cultural de Valparaiso fue formular a secas las funciones
y los dominios de verificacion de dichas especificidades:
por un lado existen las funciones de centro cultural y por
otro lado, en un terreno completamente diferente, existen
funciones de centro de arte. Hoy dia es preciso establecer
estas distinciones de manera conscientemente excluyente,
para poder manejar las posibilidades de desarrollo en
cada caso, teniendo en cuenta esta hipdtesis por la cual las
practicas de arte son una especie de conciencia critica de
la cultura. Pero un Centro Cultural carece de pertinencia
para satisfacer las exigencias y necesidades de inscripcion
de los artistas locales en la escena del arte nacional. A
lo mas, garantizan la pertenencia local de los artistas y
terminan por subordinarse a sus formas endogamicas
de supervivencia.

Esto quiere decir que no es deber de los centros culturales
echarse sobre la espalda la responsabilidad de responder
a las demandas de artistas locales, quienes deben operar
en otro espacio y bajo otras condiciones de circulacion.
Esto parece obvio, sin embargo es preciso repetir que
un Centro Cultural opera en el espacio cultural y que un
centro de arte lo hace en el espacio artistico, situacion a la
que se agrega el hecho de que en Chile no existen escenas
plasticas consolidadas en términos contemporaneos
sino solamente en tres ciudades. En este contexto,
suele ocurrir que los centros culturales que piensan en
satisfacer las demandas de sus artistas locales lo tnico
que pueden realizar se enmarca en la reproduccion de

un estado de desarrollo artistico deficitario. En concreto,
un Centro Cultural no es un centro de arte sustituto.
Lo que se pone en evidencia en este punto es la
permeabilidad existente entre la creatividad de los
artistas, la creatividad de los Equipos de Direccién y la
creatividad de las poblaciones. Esta permeabilidad resulta
inevitable en localidades donde apenas existe una tasa
minima de institucionalizacién de las practicas de arte
contemporaneo, pero donde la existencia de un Centro
Cultural colabora activamente en la determinacion de
dicha tasa. Bajo esta consideracion, es el Centro Cultural
el que se ve obligado a asumir funciones de centro de
arte. Pero la palabra funcién es de gran importancia,
pues quiere decir que se trata de operaciones
temporales y focalizadas. El Centro Cultural colabora
en el reconocimiento externo de la creatividad de los
artistas locales; lo que lo obliga a establecer relaciones
institucionales destinadas a favorecer la colocacién de
dichos artistas en sus escenas propias de circulacion.
Sin embargo, hay localidades en que los Equipos de
Direccién reciben el apoyo y colaboracion de artistas
cuyas practicas, por deficitarias que sean en relacion a sus
circulaciones como artistas, resultan de gran rentabilidad
para la instalacion de la ficcion programatica. Esto ocurre
porque los artistas locales suelen formar parte de la masa
critica directa sobre la cual el Equipo de Direcciéon se
apoya para desarrollar su trabajo. Es decir, los artistas
ser portadores eficaces de las habilidades etnograficas
necesarias para la realizacion de los estudios de campo
y el montaje de las investigaciones participativas. Jean-
Luc Godard recordaba a menudo que “la cultura, es la
regla, el arte, la excepcion”. Sin embargo, como lo he
adelantado, hay localidades en que el arte satisface una
regla deficitaria.

Justamente es el formato de la investigacion participativa
el que permite levantar una especie de soluciéon de
compromiso entre funciones de Centro Cultural y
de centro de arte. Aunque hay que tener claro que es
el paraguas de la ficcién programatica de un Centro
Cultural quien proporciona sentido al efecto de algunas
propuestas artisticas mas experimentales, cuyo efecto
social y estético comparte con las comunidades una
misma trama simbolica. Es en el nivel mas reducido
de una comuna y de un barrio que la creatividad de las
comunidades se articula con la creatividad del Equipo




de Direccién, en el marco de un trabajo de prospeccion
de los indicios residuales que permiten reconocer los
elementos mas decisivos de su representacion local del
territotio.

A modo de ejemplo, valga mencionar que sin habetlo
pensado, el Parque Cultural de Valparaiso se vio envuelto
en un efecto ceremonial de una gran repercusion
simbdlica: el Ministerio de Bienes Nacionales buscaba
un lugar donde entregar un numero determinado de
titulos de dominio. Nuestro teatro se prestaba como
infraestructura util para esta operacién, que parecia
solo satisfacer una voluntad administrativa. Mas alla
de la ceremonia, lo que se inscribié como situacion
decisiva fue el encuentro de centenares de pobladores
con el documento que ponia fin al fantasma del desalojo
ahi, al interior del Parque Cultural. El documento
regularizaba una ocupacion territorial a la que estaba
ligada directamente la memoria de lo comun.

No cabe duda que la lectura de estos indicios solo es
posible si se llevan a cabo experiencias de investigacion
participativa, desde cuya formalidad es posible aglutinar
aquellos sentidos que proporcionan solvencia simbolica
a los elementos relevantes de las vidas comunitarias.
Obviamente, en este terreno existen diferenciaciones de
escala en las intervenciones.

Ahora bien, el Equipo de Direcciéon recoge los indicios
de creatividad de la cultura popular en un territorio
determinado y los proyecta sobre la cartografia inicial
que proporciona el estudio de campo. Las relaciones
entre los imaginarios locales y estos indicios son de gran
importancia para disefiar una ficciéon de programacion.
Es usual descubrir que en regiones el efecto estético de
algunas practicas sociales de caracter ritual posee un rol
simbolico mds consistente que los sostenidos por algunas
practicas de arte contemporaneo. Es posible atender esta
ultima situacion recurriendo a la hip6tesis por la cual un
Centro Cultural no debe hacerse cargo del desarrollo
de tasas de institucionalizacién de la contemporaneidad
artistica en lugares deficitarios. Sin embargo, existe un
terreno en que la practica de un Centro Cultural es més
cercana a las practicas que se situan en la frontera del
arte publico relacional, que funciona como una mesa
de montaje productora de un relato alternativo al de la
realidad vivida. El trabajo del Equipo de Direccién se
acerca, en este sentido, a las practicas de arte relacional

porque se obliga a tomar posicion por sobre esta realidad,.
Un Centro Cultural no es tan solo un centro de eventos
locales destinados a la “difusion del arte”, como suele mal
entenderse, sino un espacio de recuperacion de demandas
culturales en sentido mas amplio. Estas demandas no
necesariamente deben considerarlarealizacionde practicas
en el campo artistico, sino estar centradas en acciones
de experimentacion e innovacion social en el terreno de
la prospecciéon de lo comin. Bajo esta consideracion,
un Centro Cultural dinamiza procedimientos de
resignificacion del pasado de las propias comunidades,
reconstruyendo los tejidos de antiguos asentamientos
hoy visibles en los nuevos relatos destinados a
poner en escena las memorias de antiguas luchas.
Elimaginario local adquiere rasgos expresivos mediante
una elaboracién conceptual que se pone de manifiesto
a través de relatos multiples y cruzados, que combina
las condiciones de posibilidad administrativa con las
capacidades reales de programacién efectiva y con los
amarres intermedios de los avances registrados. En
términos estrictos, no existe un solo imaginario local, sino
una trama de nociones que fijan un estado determinado
de representaciones sobre la idea que las comunidades
se hacen de su posicion en el mundo.

Un Centro Cultural puede convertirse en una plataforma
de acciones educativas vinculadas al espacio escolar, pero
relativamente autébnoma y dispuesta a recoger demandas
juveniles de formacién flexible, decididamente extra-
escolar. Por ejemplo, un Centro Cultural puede plantearse
objetivos de centro juvenil en el montaje de experiencias
de nuevos medios, donde el trajin computacional es
puesto al servicio de unas demandas comunicativas
locales, a cuya editorialidad esta asociada la ética de la
microinformacién. Todo esto posee un sentido en el
manejo del ocio de poblaciones de jévenes para los que
el Centro Cultural puede jugar un importante rol de
contencién simbélica y no meramente educativo.

De un modo analogo, un Centro Cultural puede
reconstruir espacios sociales para la tercera edad, tanto
en sus iniciativas asociativas como en las vinculadas a
nuevas formas de activaciéon de la memoria corporal.
De este modo, por ejemplo, el Centro Cultural puede
extender sus funciones a las de un centro de salud en un
sentido amplio: enfocando actividades al desarrollo de
una cultura del autocuidado, involucrando experiencias




tanto culinarias como de primeros auxilios. ¢De qué
se trata la cultura? En primer lugar, de la cultura de la
corporalidad. Las experiencias de recuperacion de lo
comun pueden estar ligadas a la produccién de una
cocina hogarefia como ¢je de pertenencia. De este modo,
el ¢je de lo culinatio privilegia las memorias barriales en
un nivel de gran pulcritud.

En el Parque Cultural de Valparaiso hemos realizado
iniciativas en este sentido, en el marco de un gran
proyecto que denominamos Sentimental: un programa
de actividades en que se invit6 a cocineros profesionales
conocedores de la cocina hogarefia a escoger en la
comunidad a mujeres y hombres que se han hecho
famosos en la elaboracién de una receta, y que por ese
hecho adquieren un renombre barrial. Esta iniciativa,
bajo el nombre de Vecinal, congregd a los vecinos en
sesiones culinarias en las que el resultado fue -siempre- la
recuperacion de una oralidad que reproduce la memoria
de antiguas recetas familiares como patrimonio barrial.
No nos interesaba la cocina en el sentido turistico,
sino como ¢je de convivialidad asociado a practicas
corporales que reinventan ritos sociales. Dichas practicas
van desde la danza de salon practicada por centenares de
adultos mayores, a través de su filiacién a clubes de baile
desarrollados en torno al bolero, al vals peruano, ala cueca
urbana y al tango. Es en esta trama de coreografizacion
de la vida que se entiende nuestra preocupacion por
la cocina hogarefa, ya que su reproduccion sostiene
memorias corporales ligadas a la digna modestia de una
historia alimentaria de las poblaciones subalternas.

Por otro lado, hay que pensar en la importancia decisiva
que un Centro Cultural adquiere en un territorio por
el solo hecho de ser construido, y por eso mismo se
convierte en un factor de rehabilitacion urbana. Mds
aun, cuando el contexto inmediato en que se concreta
el campo estudiado es una vecindad en extremo cercana
al Centro Cultural -en que la mayor parte de las veces
su presencia compromete a uno o varios barrios-, es
visible que se establecen relaciones de lejania relativa con
éste. En relacion a lo anterior, la direccidon de un Centro
Cultural opera como un equipo de intervencion de
conocimiento, que pone en practica unos procedimientos
etnograficos “de bolsillo” mediante los cudles formaliza
un estado determinado de escucha institucional.

Esta escucha se traduce en propuestas de programacion

que deben recoger los indicios mas significativos de este
conjunto de imaginarios barriales, para que sirvan de
cuadro de referencia y permitan reconstruir el relato de
una politica.

Una programacién no es una rejilla que proviene
de los efectos de cuotas, sino una herramienta que
proviene del estudio de campo y que permite re-
dibujarlo para hacerlo avanzar en consistencia. Dicho
avance se verifica en las iniciativas de programacion,
que adquieren un estatuto determinado en funcién
de la capacidad que el Equipo de Direccién formule
en vistas a convertirse en relato institucional.
El relato institucional se establece, desde su partida,
con la existencia de la arquitectura del Centro Cultural.
Es decir, un Centro Cultural es un espacio edificado,
donde el disefio de su locacion va a determinar también
su disposicion al conocimiento local. No es lo mismo
un espacio restaurado que un espacio nuevo, porque
ambos acarrean consigo unas memorias diferenciadas.
Un espacio nuevo suele representar una voluntad
institucional que se agrega a otros equipamientos sociales
y esta destinado a demarcar la ilusién de una esperanza
en un futuro indeterminado. Pero las relaciones que
las comunidades sostienen con estos equipamientos
culturales reproducen las demandas que suelen ser
formuladas sobre la trama ya sancionada de la asistencia
social.

Uno de los elementos centrales del estudio de campo
inicial debe ser la investigacién sobre los momentos
complejos de produccion intersubjetiva, en virtud de los
cudles se organizan las representaciones de cohesion de
las comunidades, pues es en funcién de estos momentos
que se levanta la programacién como una ficciéon cuya
expresion es inseparable del contexto pragmatico de sus
efectos. Un Centro Cultural es una exigencia no solo para
la administracion, que debe producir las formas de gestion
adecuadas al desarrollo de su ficciéon programatica, sino
para las propias comunidades, quienes deben plantearse
una participacién mas alla de la asistencia y concebir
al Centro Cultural como el lugar de un nuevo tipo de
produccién de subjetividad.




¢Centros de arte contemporaneo? (Julio 24, 2013)

Disculpen: desde la partida este texto va a ser un
“cofiazo”. Resulta sin embargo necesario para un
argumento que debo exponer en la préxima entrega.
Apelo una vez a vuestra paciencia. Hay que leer todo esto
con humor: humor negro, pero humor a fin de cuentas.
La critica de arte es proxima a la narrativa corta (para-
ficcion) y le debe todo a la teorfa freudiana del chiste.
Hace ya unos afios escribi en mi sitio web una serie de
articulos sobre espacios de arte. Estos pueden ser todavia
consultados, y forman parte de los activos que me han
permitido montar el encuadre del Parque Cultural de
Valparaiso (PCdV). Entre esos textos habia algunos
destinados a trabajar la hipétesis de por qué en nuestro
pais no tendrfa lugar la construccién y mantencion de
centros de artes visuales. La tendencia hegemonica de las
politicas institucionales (privadas y estatales) promueve las
artes de la representacion. Los notables de la cultura local
-de ideologia tardo-moderna- se validan simbdlicamente
en la teatralidad y la musica de acompafiamiento. Para
satisfacer sus representaciones requieren de unas
inversiones ajustadas a las ensofiaciones deflacionadas
de sus grupos sociales de referencia. Los artistas locales
del teatro y de la musica popular, minoritarios, deben
competir con la aspiracién de simulacién oligarca ya
instalada por el deseo operatico. Una clase politica local
termina por validar su dominio asistiendo al teatro. Toda
clase politica local, repito, reproduce el sindrome teatral
de Iquique y de Pisagua, para no ir mas lejos. De este
modo, en ciudades de la zona central se levantan teatros
para celebrar el dominio ceremonial de los notables. Y
asi las cosas, reprodujeron los gestos de una hegemonia
simbdlica dominada por el modelo del teatro a la italiana.
En el caso de las artes plasticas, algunos salitreros que
mantuvieron sus fortunas lograron formar colecciones
de pintura clasica chilena que luego fueron la base de
algunos museos. Los pintores cuyas obras decoraban el
interior de la oligarquia terrateniente pasaron a ser objeto
de un dominio puiblico simbdlico de alto valor de culto
para ciertas comunidades.

Hacia fines de siglo XX, aparecieron en provincia
nuevos equipamientos culturales en los que las salas
de exhibicion siempre fueron habilitadas como anexos,
como pasillos, hall de ingreso, salas multiuso con paneles,

subterraneos de ladrillo a la vista -salvo honrosas
excepciones-, destinadas a colgar cuadros de todos los
tipos, formatos y calidades.

En cuanto a las artes visuales, no hay en el pais espacios
que puedan acoger con dignidad obras que excedan
los formatos habituales. Por ejemplo, no se imaginan
ustedes lo que significa montar una instalacion en el
Palacio Astoreca en Iquique, o en la sala de la Galerfa
Municipal de Arte de Valparaiso. No hay cémo, sin que
la obra se vea seriamente afectada. Ya no es setio, por
cierto, aceptar exponer en esas condiciones. A esto se
agrega que las obras contemporaneas han planteado
nuevas necesidades expositivas, al punto que han puesto
en crisis la nocién de exhibicion misma. Sin embargo,
al final de todo lo que los artistas quieren es exponer,
porque todavia no asumen con fuerza la deslocalizacion
de las condiciones de exposicion.

En francés, el fil6sofo Jean-Luc Nancy emplea una
formula: ex(pean)sition. Situacion del cuerpo desde la
piel. La piel-fuera-de-si. Mas bien, el cuerpo-fuera-de-si.
Ni siquiera. El cuerpo de la obra, siendo, en su modo de
tomar posicion. En Valparaiso, la ruinificacion de 1a ciudad
pone en crisis las condiciones bajo las cuales los artistas
ponen el cuerpo.

Regreso a la provincia: nada puede competir contra la
consolaciéon escénica, en sentido amplio. La inversion
en infraestructura se ha formalizado en centros
culturales locales y teatros regionales, no en centros
de artes visuales en sentido estricto. Pero aqui hay que
hacer otra distincién: los centros de cultura son para
las poblaciones vulnerables, mientras que los teatros
regionales satisfacen las ensofiaciones de la pequefia-
burguesia rural ya urbanizada, y que requiere de una
consolacion escenografica que la instale simbdlicamente
en una filiaciéon patronal dependiente.

Suele ocurrir que los artistas de regiones, tardo-modernos
en su gran mayoria, le impongan a los centros culturales
una carga que estos no tendrian por qué asumir. Algunos
centros son destinados la animacion social, facilmente
convertible en trabajo de recomposicion territorial
partidaria. Este es un gran tema por venir. Pero hay
centros en que sus directivos sucumben a la presion y
aceptan sostener malas salas de exhibicion para artistas que
padecen el sindrome de la in-inscripcién. De este modo,
los centros exhiben aquello que no logra ser reconocido




jamds en un espacio de exigencia formal distintivo. Hay
que entender que los centros culturales estan para otra
cosa mucho mas importante que convertirse en malas
salas de exhibicion. Esas cosas mucho mds importantes
tienen que ver con las investigaciones del imaginario
local. Dejémoslo hasta aqui.

¢Por qué no se construyen en Chile centros de artes
visuales formalmente auténomos, cuyo destino sea
nada mas que la aceleracion de la transferencia artistica?
Espacios cuya politica de programacién le haga un
lugar de privilegio a producciones propias asociadas a
residencias consistentes, pensadas para hacer avanzar de
manera decisiva las practicas y convertirse en espacios de
experimentacion. A estos espacios se asocia -a menudo-
un diplomado en estudios curatoriales y/o estudios
visuales. {Eso no sera posible en nuestro pais! No es del
interés de los notables locales. Tampoco es del interés de
las escuelas universitarias, porque ven en ello un atentado
a las mafias de los “docentes totémicos”, que les ensefian
a sus estudiantes a cdmo-les-debe-ir-mal.

«Se imaginan ustedes cudnto puede costar un centro de
artes visuales que deba invitar a un artista internacional a
realizar un proyecto, que luego debera ser exhibido en el
lugar, y que servira de insumo al desarrollo de una escena
local determinada? Pondtria en duda la posicion de los ya
deprimidos totémicos. ¢Y cuantos proyectos de residencia
se pueden sostener al afio? Imaginemos que solo puedan
ser tres. ¢Saben cuanto personal con competencias
estrictas se debe contratar para mantener la mencionada
plataforma? De partida, una plataforma de levantamiento
de recursos que complete el presupuesto ya asignado.
Luego, un aparato de comunicaciones bilingiie, experto
en colocacion y conocedor de los circuitos editoriales. A
todo eso se agrega un aparato de produccion dispuesto
a responder a los indices de creatividad de los artistas
residentes: se necesita gente que aborde financiera y
conceptualmente la produccion de reciprocidad. Porque
todo esto se debe pensar en la perspectiva de convertir
un plan piloto en plataforma de inscripcién internacional,
con una movilidad determinada y pensada de manera
especial, apta para incidir en las cadenas de acceso a la
circulacion efectiva del arte chileno.

Pues bien: sabiendo que no sera jamas posible levantar
un modelo operativo de centro de arte auténomo, el
PCdV ha optado por articular funciones de tres tipos:

centro cultural, centro de arte y centro comunitario.
Estas funciones poseen la particularidad de rebotar unas
en otras y producir efectos en otros campos. En danza,
por ejemplo, la decision ha sido conectar realidades que
obedecen a un centro cultural y a un centro de arte, a
partir de una investigaciéon de los cuerpos imaginados
en los trayectos cotidianos. Es la frase de Nancy la que
repercute en la organizacion de las conexiones: el cuerpo
ex-puesto. As{ mismo, en teatro las residencias plantean
un horizonte en que la corporalidad de la voz define la
nitidez perceptual del grano de la historia. En pintura,
las practicas se formatean para recibir la presion de su
ambito propio y acelerar los procesos de transferencia
informativa.

Regreso al titulo: no habra en Chile centros de artes
visuales —en forma-, porque la decisién politica ha
sido —desde fines de los afios sesenta en adelante- la de
compensar el malestar por la via de la consolacion ritual
del discurso.

Densidad (Diciembre 16, 2013)

Entre el 2 y el 6 de diciembre participé en un encuentro
de ciencias de la literatura organizado por el programa de
doctorado de la Universidad Federal de Rio de Janeiro.
Este tuvo lugar en el Museo de Arte Moderno de Rio
de Janeiro. El tema de mi ponencia fue De cdno convertir
un diagrama de obra en hipdtesis de trabajo en el sector cultural.
Obviamente, a partir de la experiencia de encuadre y
montaje de la apertura del Parque Cultural de Valparaiso.
Ya era extrafio que el tema interesara a gente que trabaja
en ciencias literarias. Sin embargo no es de extrafiar
ante el peso de la transversalidad en los estudios de
postgrado de algunas universidades brasilefias. Mas atn
si el encuentro tenfa lugar en el MAM Rio.

Lo primero que sorprende al llegar al museo es un afiche
de promocién en que se pregunta: ¢Cual es el papel de
un museo en la economia simbdlica de la ciudad? Hay
otras preguntas asociadas, tales como ¢Esto es un museo
pegado a una escuela, o es una escuela pegada a un
museo? El museo mismo se plantea como un dispositivo
educativo de excepcion.

Todas estas preguntas no sorprenden al saber quien
es el director del museo. Se trata, sin mas, de Paulo
Herkenhoff, quien fuera el curador de la XXIV Bienal




de Sao Paulo (1998): Historias de canibalismo y antropofagia.
En esa ocasion, me invito a trabajar y me encomendd la
tarea de montar una exposicion de Roberto Matta que
cerré en torno al periodo 1939-1949.

Lo que aprendi trabajando con Paulo Herkenhoff fue
a meditar el método. Meditatio es una palabra que ya esta
presente en los estoicos, y su valor de reflexion atenta -de
preocupacion penetrada- retoma un valor excepcional
desde el griego mélétad: tomar cuidado, estudiar, cultivar.
Es la definicién de curatorfa: cuidar, tomar a cargo. Poner
en movimiento el espiritu, entrar en su manera, en su
via. Son los dos aspectos que podemos encontrar en el
método. Todo esto lo plantea Nancy en un corto ensayo
sobre el método que desde las singularidad modula,
modeliza y modifica lo universal. Valparaiso es nuestra
singularidad. Desde ésta es posible pensar lo universal del
patrimonio, por ejemplo, como uno de los complejos que
da forma a las condiciones del imaginario local.
Cuando Paulo Herkenhoff pensé en el ¢je de la
XXIV Bienal de Sao Paulo se hizo la siguiente
pregunta: ¢cual ha sido el momento de mayor
densidad del arte brasilefio? Y definié ese momento
a partir de dos acontecimientos: la Semana de Arte
Moderno de Sao Paulo de 1922 y la publicacién del
Manifiesto Antropdfago de Oswald de Andrade, de 1928.
Cuando pensé en la hipétesis de apertura del PCdV,
me hice una pregunta similar: scudl es el momento
de mayor densidad en el imaginario contemporaneo
de Valparaiso? Esto es lo que le debo a Paulo
Herkenhoff: el haber aprendido a formular esa pregunta.
El dia de hoy presento en el Museo Castagnino-MACRO
de Rosario el libro Escritura Funcionaria, editado por
Curatorfa Forense, que reune los textos escritos entre
febrero del 2011 y octubre del 2013 relativos al montaje
de las hipétesis que me han permitido convertir el estudio
de la densidad portefia en politica de programacion.

Palabras en la presentacion de escritura funcionaria en
el CENTEX — CNCA (Enero 8, 2014)

Escritura Funcionaria no fue un libro concebido
inicialmente como libro, sino que se fue convirtiendo
en libro por necesidad politica, para poner en pie el relato
de un montaje. El libro estd dedicado a exponer una
Poética de la Gestion. Una poética del saber de la gestion.

Una politica de la gestién del saber sobre ciertas cosas.

Se subentiende que trata cuestiones de andamiaje: de las
construcciones narrativas que sostienen mi accion como
Director General del Parque Cultural de Valparaiso y del
discurso que se interroga sobre la puesta en forma de su
consistencia programatica.

La gestiébn no es un concepto, sino un campo de
acontecimientos ordenados por la decretalidad de la
rendicion de cuentas. La gestion exige la recuperacion de
su propia novela sumergida. La gestiéon no es el anverso
de la ficcion sino su declinacion, en sentido latino.

Sila gestion es una declinacion de la ficcion, la ficcion
-por su parte- proviene del dinamen (Lucrecio), y de su
efecto politico verificable en mis textos funcionarios
en dos asentamientos teoricos: el primero en el de la
teorfa del malestar, el segundo en el de la teorfa de las
instituciones (empleo la palabra asentamiento en su
acepcion de unidad productiva en el campo léxico de la
reforma agraria).

La teorfa del malestar remite a la politica de la
corporalidad y a las maneras de la mesa. La teorfa de la
institucion emite mediante el protocolo, los manuales de
uso, la pragmatica de los procesos, los perfiles de cargo,
produciendo la regularidad de servicio.

Este libro reune textos que zemzatizan unas operaciones
ejecutadas sobre unos objetos fugitivos del discurso cuya
fijacioén atraviesa las fronteras entre saberes locales de
diversa consistencia y magnitud, forjando una pequefia
ética de la iniciativa.

El punto nodal de esta ética es “la promesa de mantener
las promesas”, implicita en la peticién de fidelidad entre
unas palabras y unas acciones programaticas. Este es
un efecto que aparece formulado en una obra de Paul
Ricoeur De/ texto a la accidn, en su capitulo titulado,
justamente, Ia Iniciativa. Agrego: la iniciativa de la palabra.
La escritura de estos textos reproducen las cuatro fases
esbozadas por Ricoeur en el andlisis de la iniciativa:
primero, PUEDO HACERLO (la escritura como
potencia); segundo, LO HAGO (la escritura como
andamiaje), tercero, INTERVENGO (inscribo mi acto
de escritura en un decurso -burocratico- del mundo local);
y cuarto, PERSEVERO (afirmo una cierta condicion
duradera de la funcién). Escritura funcionaria, escritura
de funcioén, funcion de la escritura en la empresa local
de articular lo factible, lo decible y lo visible.




La maquina de coser (Marzo 31, 2014)

Al finalizar el ensayo Contar historias”’, menciono en
relacion a la novela Balzac y la costurera china de Dai Sijie
que aprendi a leer y a escribir sobre la cubierta de la
maquina de coser Husqvarna de mi madre. La cubierta
tenfa una tapa que se podia remover, por la que se accedia
aun “espacio canguro” donde la maquina era introducida
a una especie de nicho marsupial fabricado en madera
terciada curva, sostenido por severas patas metalicas
entre las que se encajaba la plataforma de pedaleo.
Luego se ponia la cubierta y quedaba convertida en
una mesa. Cuando uno se sentaba a hacer la tatreas, los
pies quedaban sobre la placa de pedaleo, de modo que
mientras avanzaba la lectura, la rueda sin la cinta de cuero
del mecanismo motriz giraba en banda produciendo un
sonido de inquictante regularidad.

La maquina de coser, asi concebida, era nuestro molino
doméstico de conocimiento. Adecuado a la movilidad
social de un familia de clase media modesta, siempre
asediada por el fantasma de la carestia.

Todas mis hermanas y mi hermano aprendieron a leer y
a escribir en esa mesa-canguro. El hecho de que tuviese un
vientre donde se podia guardar el dispositivo de costura
hacia que éste adquiriera funciones de expansion materna
altamente significativas. Los primeros ejercicios de
escritura nos ponfan en contacto directo con la practica
de la costura simbolica de los relatos. El primero de ellos
provenia de mi propia madre, dando forma a un tipo de
“novela de origen” cuya mitologfa ya esta prefigurada en
el primer parrafo de esta entrega.

La mdquina fue adquirida gracias a una iniciativa del
sindicato, mientras mi padre trabajaba en una fabrica
textil de la que fuera despedido mas tarde por liderar
una huelga contra la Compafiia Grace, que era duefia de
la fabrica. Uno de mis primeros recuerdos de infancia
fue ver como bajaban la maquina de un camion,
perfectamente embalada. Una vez sacada del cajon,
este sirvi6é de escondrijo, de lugar secreto, de refugio
para la formacion de un solido sentimiento de soledad
yautonomia que no hizo méds que acrecentarse conlos aflos.

19Notadelaeditora: cf. Mellado, ]. (2014). Contarbistorias | Marzo
18, 2014. Ensayo consultable en http://justopastorvalparaiso.
blogspot.cl/2014/03/contar-historias.html

En su interior habilité una tabla para que me sirviera
de mesa y puse un cojin para sentarme en cuclillas. Sobre
la mesa improvisada dispuse una palmatoria con una vela,
para leer los primeros libros. Los ejercicios escolares
eran realizados sobre la maquina de coser, mientras que
las lecturas se regfan por un ceremonial secreto, que
me instaba a formular la disidencia dentro de la casa,
habilitada por los rudimentos de la lengua francesa que ya
comenzaba a operar como ficticia y sustituta lengua madre.
Todo esto fue montado en el espacio domestico de un
departamento en los colectivos de Pelantaro con Carrera
en Concepcion, a comienzos de los afios cincuenta. Esa
adquisicion familiar precedi6 en una década a las que se
organizaron durante los primeros afios del gobierno de
Eduardo Frei Montalva en el sector poblacional. Aqui
hubo un corrimiento organico significativo en que el
movimiento social se reconoce por su pertenencia al
territorio y no por la determinacion fabril. En parte,
porque proviene en su mayorfa de sectores rurales que se
instalan como “callampas” en la periferia de las ciudades.
En ese momento, la posesion de una maquina de coser
en sectores campesinos era coincidente con el desarrollo
de dos procesos colectivos significativos a comienzos
de los afios sesenta: la reforma agraria y la campafia de
alfabetizacion. La confeccion a domicilio convertia la
casa en una pequefia unidad productiva, directamente
ligada a la medicién de los cuerpos y a la puesta en
escena de un vestuario serializado destinado a cubrir la
escolaridad y el trabajo. L.a maquina fortalece la casa.
Asi como por el exterior se resuelven las conexiones
a las redes de agua, electricidad y alcantarillado como
expresion de las costuras urbanas basicas de la trama
de la ciudad; en el intetior se marca la dindmica de las
familias y se construye una correspondencia césmica con
la regularidad del trabajo, dominada por la adscripcion
laboral del padre o del jefe de familia.

LLa maquina de coser asegura la costura de la nueva trama
urbana y ancla el ejercicio imaginario de la textualidad por
venir. La atencién que he portado en mi trabajo analitico
alas obras de arte chilenas que trabajan sobre referentes
que involucran las practicas de corte y confeccion ha
estado precedida por el rol de la maquinalidad de la
costura en la construccién de la novela familiar.

La costura y el deslizamiento léxico hacia el efecto de
superficie de la sutura estan estrictamente motivados




por la cercania técnica de la maquina de coser y de una
prensa de grabado. En esta comparacion, esta ultima
vendria a ser una maquina de coser extremadamente
lenta y regresiva, que enfatizaria su capacidad simbdlica
al reproducir el efecto de objetos en seco sobre papel
gofrado, “fabricando” sobre la superficie unos signos
protuberantes que simulaban el efecto tactil de una costura.
Por antagonismo, esa protuberancia reconocfa el origen
de su matriz ahuecada en las marcas que sobre el cuerpo
de mi madre habia dejado un neumotoérax traumatico a
los doce o catorce afios, y que supuso la introduccion de
un tubo en la cavidad pleural por el espacio intercostal. La
marca de esa intervencion estuvo ligada a la percepcion
que tuvimos del cuerpo de nuestra madre, disimulada
por ésta de nuestra mirada furtiva mediante sutiles
adjunciones de fragmentos de tela en vestidos y trajes
de baflo. Ese hueco era el signo de nuestra propia falla;
ah{ se alojaba la prueba de nuestra fragilidad social, la
dimension del vacio que nos restaba de una completud
a la que solo podriamos acceder a través de una ficcion
montada en este doble procedimiento de intervencion
intercostal, de pragmatica y risible referencia biblica.
La obra que forjamos proviene de esta costilla faltante.
La escritura cubre el hueco. Mi madre ha muerto.

Investigacion de imaginarios locales
(Mayo 26, 2014)

Las Chullpas son construcciones funerarias. Los
aymaras las construyeron para proteger la imagen de
sus antepasados y para educar a sus herederos sobre los
ritos funerarios presentes hasta nuestros dias. Cuando
una mujer caminaba con su hijo cargado en la espalda
junto a una chullpa, no le daba la cara y hacia todo ese
tramo dandole la espalda al monumento. De lo contratio,
el nifio sufrirfa de constipacion.

En el 2009, Rodolfo Andaur -joven curador iquiquefio-
mont6 Proyecto Chullpas en Colchane, donde invité a
participar a Jo Mufioz, artista visual que actualmente
reside en Valparaiso. La artista aprendio a tejer en telar
a través de una mujer aymara, Vilma Mamani Choque,
original de Colchane (en la frontera con Bolivia), quien
ha tenido que abandonar su tierra. Juntas tejen y crean
el imaginario de un “chullpas” guiadas por el relato que
Vilma Mamani conserva desde su infancia en el altiplano.

El trabajo es registrado en video. El enfrentamiento
de dos mujeres con experiencias distantes, pero que
se cruzan bajo una misma légica. Un quehacer sin
necesidad, donde la artista se dispone a aprender y recibir
todo aquello que sirve de material para su posterior
produccion artistica.

El tema es que la mitologfa de la chullpa indicaba que ese
espacio conducia, transportaba a otro estado espiritual y
territorial. La persona sepultada en la chullpa pasaba a otro
estado. De un modo analogo, muchos artistas de Iquique
comenzaron adesarrollarla hipotesis de cambiar de estado.
Cambiar de estatuto, en el arte, en la cultura, pasaba por
revelar el valor de un rito de paso. Ello quedaba sometido
a la maxima literalidad en la cercania de la frontera.
Entonces, habfa que hacer el ejercicio de montar una
exposicion que durara solamente un dfa y que fuera parte,
por ejemplo, de un espacio no-artistico: pongamos, una
feria en Pisiga-Colchane.

jQue mejor que formar parte de la feria armando una
exposicién con una artista en residencia que generaba un
producto instantaneo donde la lectura desde el Estado
es siempre arriesgadal Y la posicién desde el Estado
estaba desde ya habilitada por el hecho de proceder de
un concurso FONDART, que legitimaba su condicion
de artista. No habia otro modo. La frontera del arte se
pondria en tensioén en la frontera de las lenguas y, sobre
todo, de las traducciones de contrabando.

Pues bien: este es un caso de realizacién de un proceso
especifico de investigacién de un imaginario local.

El julio del afio pasado, Rodolfo Andaur programé en
el Parque Cultural de Valparafso la visita de Ute Meta
Bauer: curadora alemana que trabajaba en ese entonces
en el MIT, pero que desde hace un afio es directora del
Centro de Arte Contemporaneo de Singapur. Estuvo
acompafada por José Falcone, poeta peruano que trabaja
en la Universidad de Harvard, y Rossel Messeguer,
fotografa espanola que meses después presentatfa en la
Biblioteca del PCdV su libro.

El propésito de dicho encuentro era hablar de lo que
significaba en Valparaiso trabajar en arte contemporaneo
con el escenario del Parque Cultural como dispositivo
de aceleracion critica. Para que entiendan los operadores
politicos que me combaten: en su funcién de centro
cultural y de centro de arte, el PCdV se define como un
dispositivo de investigacion del imaginario local.




Para seguir abordando este tema, en junio habra otro
encuentro. Vendrin Lorenzo Sandoval, artista visual
espafiol, e Ignacio Acosta, artista visual chileno radicado
en Londres. Estaremos ademas Rodolfo Andaur y quien
escribe, con la colaboracién y auspicio del area de artes
visuales del CNCA.

En lo que a mi respecta, hay practicas rituales
(sociales) que resultan ser mas consistentes que
muchas acciones reguladas de arte contemporaneo.
Por eso parti haciendo referencia a las chullpas, como
espacios rituales que nos pueden decir algo mas de las
practicas de arte como dispositivos relacionales. En esta
l6gica, lo que primero se pone en juego es la nocién de
exposicion. En el Parque Cultural, ello permite operar
programas que combinan momentos de afirmacién
convencional con momentos de aceleraciéon. Esto
quiere decir que se abre la discusion hacia la viabilidad
de estrategias editoriales como sustitutos eficaces
para configurar espacios de produccién en zonas
deflacionadas.

Ahora bien: Rodolfo Andaur forma parte del workshop
de curadoria desarrollado por el equipo de la XXXI
Bienal de Sao Paulo. Antes habia estado en un viaje de
trabajo que lo condujo a Turquia, a Kurdistan y a Iran.
De eso va a hablar en junio préximo. Los xenéfobos
locales ya se estaran preguntando: ¢Y esto que tiene que
ver con Valparaiso? Lo primero que hay que decitles es
que no se debe olvidar la vieja maxima de los poetas de
Amereida: Zodo se edifica desde la palabra. Realizar un viaje
a Kurdistan es hacer un viaje a la fuente de la palabra.
Kurdistan es -por el momento- tan solo una palabra,
poética, asignada a un territorio. No hay artes en sentido
occidental, ni clasico, ni contemporaneo. Algo similar
planteaba Catherine David hace unos afios atras al
tener que localizar el arte contemporaneo palestino. A
su juicio, el arte contemporaneo palestino estaba en el
cine palestino.

Lo que descubrié Rodolfo Andaur en su viaje fueron
relatos sobre Kurdistain como posicién in-inscriptible en
el mapa diplomatico de las lenguas. Lo vuelvo a repetir:
solo existe en la lengua y por la lengua. No es una nacion,
no es un HEstado, pero existe en el lenguaje, en el relato de
una historia in-reparable. Es entonces cuando me viene
a la memoria la frase acufiada por el artista quebequés

Gilles Vigneault: tenemos un territorio, no tenemos un
pais. En efecto, tenfa el pafs de la lengua y por eso podia
cantar voila le pays que j aine.

Si Valparafso es la palabra, entonces, pensemos en que
probablemente haya demasiada imagen. Es preciso
re/traetse a la palabra. Un momento. Es tan solo una
hipétesis de trabajo. De todo esto hablaremos en junio
en el Parque Cultural, como una apertura a la forgada
editorialidad de los espacios de arte contemporaneo.

De como se trabajé la produccién programatica
del PCdV (Mayo 22, 2014)

¢Que garantfa hay que algunas agrupaciones lean de otra
manera el territorio? Esta es una pregunta modificada.
En una entrega anterior me he referido a esta pregunta,
formulada por una lectora, en la que el objeto de la
interpelacion era la Autoridad. Esta vez he querido
dirigirla hacia algunas agrupaciones que asumen el
apelativo de “culturales”. En verdad, son mas amplias de
objetivos, porque practican un modo de comportamiento
que va desde iniciativas para generaciéon de recursos
econémicos propios, hasta la organizacién de cursos de
formacion en el terreno de las “artes de la calle”, pasando
por la representabilidad de facciones alternativas del
movimiento social.

Cuando se tiene una “casa para el arte”, es complejo
el destino de las “artes de la calle”, cuyos sostenedores
deben demostrar de qué manera re-significan la propia
calle como escenatio. Se ha hecho visible un sidrome de
saltimbanqui cuya fragilidad expresiva pone de manifiesto
la necesidad, no de formacién, sino de competencia
efectiva de un tipo de prestacion que en la ciudad se ha
vuelto deficitaria debido a la amplificacion de la densidad
estética de maltiples manifestaciones de artes implicitas,
que se conectan con lo mas significativo de la cultura
popular.

En una ocasion, discuti con sus representantes
sobre las tres funciones del PCdV: funcién de centro
cultural, funcién de centro de arte y funcién de centro
comunitario. En su practica, la funcién de centro de arte
exigfa ir mucho mas alld que la expresion de un gremio.
El centro de arte trabaja con artistas especificos y no
con gremios. LLos gremios estan para asuntos gremiales,
valga la redundancia. Pero escudarse en un gremio o en




una agrupacion para obtener cuotas en la programacion
de un dispositivo cultural atenta contra toda coherencia
de conduccién. Los centros culturales complejos no se
manejan de este modo. El didlogo del PCdV con los
artistas se establece en el nivel de las practicas especificas,
incluidas las “artes de la calle”.

Por esa razén mi invitacién fue a que participaran en
un Laboratorio de trabajo sobre el territorio. Para eso
redacté dos textos que he publicado en mi libro Eseritura
Funcionaria®. De este modo, estableci las condiciones para
la colaboracién en torno a una iniciativa en el marco de la
funcién de centro de arte. En este proyecto establecimos
dos ejes: Cerro La Loma y subida Cumming, Pero cuando
lleg6 la hora de iniciar el proyecto, ninguno de esos
representantes se presentd. De modo que con algunos
agentes culturales de otra agrupacién (Plan Cerro)
hicimos la primera tentativa de trabajo en la subida
Cumming,

Lo interesante del trabajo que realizamos con Plan Cerro
fue que del andlisis (lectura) del territorio inmediato,
abordamos la situaciéon del Estanque. ¢Cual fue el
resultado? Que Plan Cerro, con posterioridad, elabord
las bases de un concurso de ideas para el destino de
dicho lugar, que fue efectivamente valorado a través de
un fondo del CNCA destinado al respecto. Fue asi como
de todo eso hubo un concurso que sanciond un premio
y que eso existe hoy como un antecedente que sefiala
un estado de la interaccion entre el PCAV y sus vecinos.
Pero este no fue el tnico resultado del Taboratotio fallido
que intenté realizar con representantes de agrupaciones.
En otro plano, pero en la misma funcién de centro de
arte, la lectura que hice del territorio me llevo a considerar
dos elementos que ya existian. Por un lado, la experiencia
del Festival Internacional Danzalborde, y por otro lado,
el proyecto de Fundacién Siemens en torno al concepto
del “movimiento mis alla del movimiento”. Desde estas
dos experiencias me fue posible montar el proyecto

20 cf. Mellado, J. (2013): “Laboratorio Cumming”. En
Escritura Funcionaria: ensayos sobre politicas de gestion en arte
_y cultnra. Editorial Curatorfa Forense, Cérdoba, pp. 134-
137.

Movimiento Sur, sobre cuyo desarrollo he publicado otros
dos textos en el libro ya referido?.

Este es un ejemplo de como responden de manera
insuficiente algunos representantes que no se restaron
de sostener acuerdos de colaboracién compartida.
Lo que abunda en ellos es la exigencias de cuotas en
una programacion, sin mediar la pertinencia de sus
propuestas. Es asi que me puedo referir a solicitudes
de los representantes para ocupar la fachada del edificio
de Difusiéon con una pintura mural colectiva. Tuve que
responder de manera muy cuidadosa, argumentando en
favor de los principios de la arquitectura moderna y del
rol del concreto a la vista en una obra como ésta, que ya
se habfa convertido en “patrimonio contemporaneo” de
la ciudad. No bast6 sin embargo mi respuesta, porque
de todos modos estos representantes han sostenido que
de mi parte ha primado un principio de discriminacion.
Mi respuesta ha sido otra. Es lo que he demostrado a
través de dos experiencias de “pintura mural” realizadas
por dos grandes artistas internacionales de primera linea
como son Ai Weiwei y Erick Beltran, con los que fue
posible realizar proyectos que en caso alguno atentaron
contra la arquitectura. De modo que demostré como
era posible leer las propias posibilidades formales que
los edificios nos ofrecian para sefialar cual era el rango
de nuestras exigencias formales. Para eso estamos. Para
sefialar rangos de rigor en la practicas artisticas locales
a partir de una consideracién sobre el estado de los
consensos de una masa critica determinada en relacién
a las mencionadas practicas.

Es asi como se trabaja en un dispositivo complejo cono
el PCAV, que incorpora demandas efectivas de la escena
artistica, pero como corresponde a sus facultades: a partir
de lalectura que hacemos como Direccién del estado del
imaginario local y de la posicion de las practicas.

21 cf. Mellado, J. (2013): “Laboratorio Movimiento Sur
(1'y 2)”. En Escritura Funcionaria..., pp. 137-141.




Apuntes para el cierre de las primeras jornadas de
historia local: culinariedad y canto popular como
ejes de trabajo (Septiembre 4, 2014)

En el texto que publiqué bajo el titulo E/ “Efecto Roberto
Parra” en la cultura local de San Antonio, no mencioné
al resto de los participantes del coloquio al que hacia
referencia, ya que sefialé que merecfan una columna
entera por si mismos. Ya tendria que presentarse el
momento para ello, porque esta compleja operacion de
desplazamiento de una diagrama de obra y su conversion
en ¢je de investigacion de un imaginario local, no hace
mds que comenzar.

Justamente, en esos dias fue subida a la web de la revista
Abrtishock 1a entrevista que me realiz6é Catalina Mena en el
marco de un proyecto radial sostenido por la revista y el
Centro Cultural de Espafia en Santiago. En esta entrevista,
una de las cosas en las que insisto es en esta hipotesis
sobre el efecto estético de practicas rituales, que resulta
ser de mayor densidad que el efecto de muchas obras
de arte contemporanco. Es decir, que la diagramaticidad
de ciertas practicas locales permite recomponer
simbdlicamente la vida de unas comunidades. En este
caso, este diagrama estaba montado sobre el modelo de
la décima espinela, tanto en su version “divina” -como
lo habifamos experimentado con Lito Celis en San Pedro
de Melipilla para el dia de la Virgen del Carmen- como
en su version “humana”, el 8 de agosto en San Antonio.
Entonces, quiero seguir hablando del coloquio de
San Antonio. Participé en ¢él Marcelo Mellado, que
reconstruy6 una historia local de debates y conflictos
entre iniciativas autéonomas y autoridades locales. Lo
hizo fijando el estado de situacién de una disputa
por la hegemonia del manejo del campo cultural que
muchas veces se resuelve en el control de edificios
recién construidos, pero sin que exista en la localidad un
contingente de profesionales sobre los cuiles se sostenga
un “modelo de gestién” adecuado.

En el fondo, ponia en advertencia a (in)ciertos poderes
facticos de un hecho sencillo: el trabajo cultural no se
agota en organizar una “rejilla programatica”

22 cf. Mellado, J. (2014): “El ‘Efecto Roberto Parra’ en la
cultura local de San Antonio”, texto en el blog personal del
autor http://justopastorvalparaiso.blogspot.com/

para satisfacer cuotas, como ya esta siendo habitual, sino
en construir un mito organico de la ciudad -para la
ciudad-, en el entendido que entre el “de” y el “para” se
instala la temporalidad de una memoria social expandida
entre la portuaridad residualizada y el ceremonial de la
sentimentalidad que le corresponde.

Una de las intervenciones mas significativas que desde
el publico tuvo lugar, fue la de don Rubén Mesa, porque
lo que plante6 fue la necesidad de no permitir que se
diluyera la memoria portuaria anterior a la implantacion
del nuevo modelo de produccién, que es el que sostiene
la economia del actual puerto de San Antonio. Esa
memortia obrero-maritima vinculada a una memoria
de correspondencia ferroviaria debe ser investigada y
convertida en el soporte de un imaginario contemporaneo,
que comparte con la sentimentalidad vinculante del
bolero yla cueca brava -y su culinariedad complementaria-
las bases de la reconstruccién actual del mito organico
elaborado como recurso de amortiguacion simbolica.
No seamos ingenuos: existe en todo esto una
“demanda de pasado” que aprovecha el impulso de
unas reivindicaciones de memorias que no podran jamas
sustraerse de la produccién de sus usos. En este sentido,
estamos siendo amenazados por una pyme regional del
patrimonio, para la que la memoria social aparece como
ilustraciéon de un esencialismo de la conservacién que
no admite su derrota ante el nivel de las inversiones
foraneas destinadas a la restauracién de sitios y su
posterior conversion en infraestructura. Refacciones
destinadas a habilitar la pequefia y ya precarizada
industria gastronémica, solo perceptible en algunos
cerros de Valparaiso.

En ese sentido, San Antonio posee la ventaja de no
presentarse todavia como un polo forzado de turismo
compensatorio. Lo que importa, en el estudio del
pasado -de las gentes- es poder reconstruir, y sobre todo,
representar /o que falta. El patrimonialismo municipalizado
atenta contra el discurso de la reparacion gerciéndose a si
mismo en un referente que sobrevive para borrar las
diferencias, redistribuyendo el poder de manejo de las
averfas simbolicas sobre un pasado garantizado por una
oligarquia local que ya no existe: que abandoné la ciudad.
Es en el contexto de lo anterior que el discurso de
Pilar Hurtado -critica gastronémica, miembro de Pebre
(Corporacién por las Cocinas de Chile)- adquirié una




importancia capital en el mencionado coloquio del 8 de
agosto en San Antonio. Le habian solicitado referirse a
la culinaria portefia. {Gran sorpresa para muchos! En el
puerto se consume bastante menos pescado y mariscos
de lo que se supone. Mas bien, se omite el lugar que
ocupan los “interiores” en la cocina hogarefia del puerto.
Y de este modo, Pilar Hurtado expuso con extraordinaria
erudicion las “epopeyas de las comidas y bebidas™ del
puerto, desde la cual se podria levantar una “teorfa
general de la culinariedad portuaria”. Ello confirmaba
una hipotesis que Ritta Lara ya habia sostenido en
una entrevista realizada para el Canal de la Camara de
Diputados donde hizo el elogio del consumo de la carne
de caballo y de la diligencia con que su abuela preparaba
“la carne de segunda”, porque en los hogares portefios
no se consumia habitualmente “carne de primera”.
Particular funcién tenfa en esta estrategia de reparacion
culinaria el “mote de pobre”.

De esto se trata: de reconstruir indicios de distincion y de
continuidad entre uno y otro consumo para combatir la
trivialidad de la nostalgia. Justamente es alli que se hace
visible la discontinuidad de la “historia de los oprimidos”,
como discontinuidad no patrimonializable.

En ese sentido, lo que no se quiere decir de Valparaiso es
que en la remodelacion del edificio DUOC y del Palacio
Baburizza lo que hay, en el fondo, es una operacién de
recomposicion historiografica que restituye de manera
delegada el viejo espiritu de una oligarquia local que
ni siquiera dejé como herencia el mobiliario. De ahi
la proliferacion -en el presente- de coleccionistas que
sustituyen al historiador, recuperando aquello que ha
sido olvidado por la historia de los opresores.

La historia social del puerto, entonces, esta vinculada
a la historia de la cocina hogarefia. Mas que eso: la
expansion publica de la cocina hogarefia sostiene la
historia social del puerto, solo que no ha sido reconocida
de modo adecuado. En los estudios regionales, el espacio
culinario es un nuevo escenario de la lucha de clases
en la producciéon de imagen de la corporalidad que
corresponde, siendo ésta otra manera de “historizar”
esas luchas. Pero, como sefiala Pablo Aravena en Formas
para tratar con el pasado, no para ser guardianes de las
imdgenes que le pudieran servir a los oprimidos en las
proximas luchas. La historiografia no repara el olvido,
sino la justicia.

Regreso a la culinariedad: nada de lo que he dicho sobre
la operacién de patrimonializacién -inevitablemente
oligarquizante- tiene que ver con la cocina aspiracional
afecta al tipo de turismo que ya conocemos en Valparaiso,
y que padecemos. Ese es un eje no suficientemente
considerado para verificar la trazabilidad de la
gentifricacién, en contra de la culinaria popular que
recupera los gestos de la cocina hogarefia como franja
de reposicién de una memoria de clases que ha sido
encubierta por la ilusién de una patrimonialistica de
proyecciones universales.

Pero esto no es re-hacer la historia de la vida privada
de los oprimidos, sino agredir el pasado para que este
retroceda asustado y permita una desnaturalizacion del
presente, que a juicio del propio Pablo Aravena debiera
acentuar su “caracter provisorio, fragil, arbitrario y
artificial”. Comprension basica para aceptar que lo nuevo
es posible “en la historia”.

Ahora bien: en el caso de San Antonio se articula
la cancién popular con la culinariedad, desde la
recuperacion de una memoria clasistica -lo repito-, que
plantea la necesidad de escribir una “historia de los
pobres de la ciudad” a través de la transferencia de la
décima como soporte narrativo -desde el campo hacia la
urbe- para sostener la viabilidad de unas historias locales
de la corporalidad portuaria y de las sobrevivencias de
un inconsciente rural especifico.

Dicho sea de paso: si hay un antecedente de historia
local, deseo hacer mencién a una novela que anticipa
“toda” la sociologia de la que es dable esperar
hoy dfa nada mas que la protecciéon nocional de la
pregunta “scomo vamos ahi?” como fundamento de
politica local. Me refiero a Gran seiior y rajadiablos de
Eduardo Barrios, que toma el ejemplo generativo de
una hacienda real en el sector de El Turco, bajo cuya
encina monumental se sentaban a conversar algunos
de los primeros refugiados del Winnipeg. Esta es una
novela publicada en 1948 que habla de la hacendalidad
chilena de 1870-1890, pero cuyo diagrama anticipa la
linea de hegemonia territorial de la linea de explotacion
jesuitica que me record6 Luis Alvarez hace algunas
semanas, y que reune la hacienda de Graneros con los
lavaderos de oro de Alhué y las haciendas graneleras
de Bucalemu. Dicho sea de paso, ese es el contexto en
que se desarrolla el canto popular que recuperamos




en San Pedro de Melipilla -la contemporaneidad de
lo no-contemporaneo-, y cuyos efectos estéticos me
parecen de mayor densidad que las producciones
de algunas practicas artisticas contemporaneas.
No es posible pensar hoy dia que ciertas producciones
de arte anticipen la consciencia histérica porque han
regresado a su funcion habitual, al menos en Chile, que
ha sido ilustrar el discurso de la historia. L.os unicos
momentos en que esto no ha ocurrido han sido en 1965
con las artes de la huella (Balmes) y en 1980 con las
artes de la excavacién (Dittborn / Leppe). Pero al final,
repito, las artes han regresado a su condicion decorativa
del discurso de la historia.

Cuando he sostenido el proyecto inicial de apertura
del Parque Cultural de Valparaiso, sin embargo, me
apoyé¢ en dos obras desde cuyos diagramas era posible
iniciar una investigacioén sobre el imaginario local como
condicion simbolica para una escritura de historia local.
Una historia que debia instalar sus propias condiciones
epistemoldgicas, no como zona académica secundatia ni
como subordinacion singularizada de procesos de larga
duracioén, sino como actualidad de un pasado que no
impide el acceso a las historias de los oprimidos.

El bolero, la cueca brava, la cocina hogarefia, son ejes
de trabajo construidos a partir del efecto efectivo de sus
diagramas, que viene a ser como una especie de meta-
efecto que obliga a re/visar la funcién de las narrativas
de la pérdida y del abandono puestas en juego mediante
una sentimentalidad que se inscribe en el reverso de la
politicidad de su fuerza constitutiva.

De este modo podemos conectar historias de matadero
al reconstruir los fondos de matarifes y de las piezas del
animal a las que tenfan derecho -scon qué derechor-
y que luego comerciaban para surtir las cocinerfas de
poblaciones sub-alternas. Sin embargo, el mercado y
el matadero, en los puertos, afectan la proximidad de
espacios de convivialidad disponibles para la circulacion
de una lubricidad condensada, mediante la literalidad de
un relato de abandono. Esto que sefialo en politica se
denomina, simplemente, derrota. En politica cultural,
en cambio, se le agrega la doble dimension de la
condiciéon compensatoria. Sin embargo, la filigrana de
su reproduccion se convierte dificilmente en objeto de
trabajo.

En sintesis: cuando hemos montado en el Parque
Cultural de Valparafso el proyecto de cocina hogarenia,
en colaboraciéon con POPULAR CUISINE, ¢no ha
significado acaso poner en funcién las relaciones de
transferencia entre los ejes del arte contemporaneo
desplazado y la condensacion de las practicas rituales?
Lo que he planteado se conecta con un deseo institucional
que, por diversas razones, no ha sido satisfecho. Me
refiero al eje de la produccién de archivos en el curso
de nuestro trabajo. Se trata de pensar la programacion
en funcién del seflalamiento de insumos para esta
produccién, sabiendo que no somos un centro de
documentacion.

¢De qué se trata todo esto? De vincular la programacion
de un dispositivo cultural complejo con unas dindmicas
interrogativas. En el libro Escritura funcionaria inclui un
ensayo sobre la mediacién en el PCdV. En este texto
sefialo que -y esto es muy importante- se promueve

“la formacién de un centro de documentacién y archivo
para la historia de los movimientos sociales locales. No es
usual que en una ciudad, durante diez afios, haya habido
iniciativas que desde la sociedad civil se levantaron para
sostener una dinamica de disenso que ha resultado

ejemplar en varios sentidos™”.

Desde ya, el primer objeto de estudio es la modalidad
de construccion de dicho disenso, ya que no es
posible pensar que la existencia del Parque Cultural es
el producto exclusivo de las luchas heroicas de unas
agrupaciones que le doblaron la mano al Estado. Esa
es una interpretacion militante destinada a justificar una
politica de usufructo basada en el cumplimiento de una
determinacién originaria descrita a la medida. Ese es
otro objeto de estudio: de qué manera se ha forjado
un identitarismo tribal que considera el campo cultural
local como un espacio para la sobrevivencia organica
de grupos desgarantizados (en sentido guattariano), con
quienes la autoridad cultural establece relaciones que
legitiman el trato extorsivo, directamente proporcional
a la culpabilidad politica construida a base de un largo
inventario de promesas incumplidas.

23 cf. Mellado, J. (2013): “Ensayo sobre la mediacién en el
PCAV”. En Escritura Funcionaria..., pp. 91-100.




La sola existencia del Parque Cultural es un ¢je de
trabajo para la recomposicién de una historia local de las
instituciones culturales. Su solo emplazamiento considera
desde ya la articulacion de tres edades de la arquitectura
local: el polvorin de 1800, la carcel de 1917 y el nuevo
edificio del 2011. Sin embargo, lo que no se ha escrito
es la historia del uso del suelo: ejercicio que permitirfa
formular algunas hipétesis sobre la recuperacion
historica de las inversiones de infraestructura que
dibujaron el perfil del cerro Carcel ya en la primera
década del siglo XX, con la construcciéon del Estanque
de almacenamiento de agua que hoy se levanta como
severa y silenciosa advertencia. Hacer historia local,
entonces, significa proporcionar insumos tanto para el
desarrollo de ciertas luchas como para el desmontaje de
unos mitos que sostienen /a industria del patrimonialismo de
escenografizacion banalizante.

La produccién de archivo como ¢je de trabajo en el
encuadre programatico del Parque Cultural contemplaba
el montaje de una figura que pudiese acoger la
formulacién de un proyecto. Es asi como lo sefalé en el
texto sobre mediacion, al que ya he aludido:

“Proyecto estrictamente acotado, que permita entablar negociaciones
con entidades universitarias regionales susceptibles de organizar y
coordinar actividades relacionadas con docencia ¢ investigacion”.

Sin embargo, no nos engafiemos: la masa critica sobre la
que se puede sostener la historia local de los movimientos
sociales se produce fuera del Parque. Se debe producir
fuera del Parque, en el ambito que corresponde: en la
investigacién universitaria local.

En jornadas anteriores, invitados por la Direccién de
Vinculos de la Universidad de Valparaiso, planteamos
desde esta perspectiva el deseo de montar experiencias de
estudio de corta duracion. Investigacion en un ambiente
de permeabilidad académica y epistemoldgica, destinado
a producir escritura critica -no costumbrista- sobre la
invencion citadina del borde costero y las determinaciones
urbanas de la actividad portuaria. Porque es sobre estas
determinaciones que se sostiene la tension entre una
cultura popular urbano-portuaria y una cultura rural de
interior diferenciado, que permite recuperar las trazas de
una historia clasistica en que la culinariedad y el canto

popular son sintomas de una historia de los vencidos: una
historia no subordinada a la edificabilidad de la oligarquia
civico-militar, cuyos residuos alimentan las ensofiaciones
de la autoridad politica en el manejo encubridor de la
discursividad del patrimonio.

Para terminar quiero leer un parrafo que declara
la complicidad conceptual con el propédsito de estas
jornadas, si bien lo que que leeré esta referido a la
produccién de escritura sobre la memoria de los
movimientos sociales, en el entendido que éste fue
el soporte fantasmal determinante en el montaje del
encuadre programatico del Parque Cultural de Valparaiso:

“Eista opcion por la memoria de los movimientos sociales, debe
sostener una actividad que trabaje la superacion del déja-vn
histdrico, como si fuera una repeticion ilusoria en que todo es
concebido como si estuviera sucediendo en este momento por primera
veg, como la copia de un “original” que nunca existid. Ia memoria
de los movimientos sociales debe dar curso a un trabajo que rescate
a la memoria de la saturacion inmovilizante que “pacta” a su
antojo con los agentes de olvido. Esta situacion se desarrolla como
investigacion sobre un pasado activo, pero se ve redoblada por una
iniciativa destinada a entrelazar lo posible con lo real. Pero es lo
real que proviene de las potencialidades que sostienen la existencia
del Parque Cultural 1 alparaiso como un dispositivo que produce
una memoria del porvenir”




LUGARES

Geaografias locales transitadas por este escrito, en orden de

aparicion

Argentina
Rosario
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GLOSARIO

Algunos conceptos clave en torno a este libro
explicados por Justo Pastor Mellado.

Artializacion

“El pais es, en cierto modo, el grado cero del paisaje, lo
que precede a su artealizacion, tanto si ésta es directa (in
situ) o indirecta (in visu). Asi nos lo sefiala la historia,
pero nuestros paisajes se nos han vuelto tan familiares,
tan “naturales”, que nos hemos habituado a creer que
su belleza es evidente; y es a ellos, a los artistas, a los
que corresponde recordarnos esta verdad primera, pero
olvidada: que un pais no es, sin mds, un paisaje y que,
entre el uno y el otro, esta toda la elaboracion del arte”.
(Alain Roget, Breve tratado del paisaje, Biblioteca Nueva,
2007).

Término fue utilizado a partir de la lectura de Roger
para confirmar el rol de la fotografia en la invencion del
paisaje en los extremos del territorio nacional de Chile.
Las practicas de arte definen la paisajicidad, sin embargo
estas han tenido que ceder la facultad determinante
a la arquitectura, que es donde se produce la imagen
del pais en su mayor pregnancia. Lo que a fines del
siglo XIX y comienzos del siglo XX estuvo centrado
en la tecnologia del registro, a fines del siglo XX se
convirtié en un rol fundamental de la arquitectura.
De este modo, las practicas de arte se baten en retirada
porque existen practicas sociales y rituales cuyos efectos
estéticos resultan ser mas consistentes que muchas de sus
producciones contemporaneas.

Curatoria de produccion de infraestructura

Nocién forjada en el curso de un trabajo de
compensacion analitica destinado a resolver la carencia
de ensefianza de historia del arte en forma en Chile.
En ¢él, resolvi montar exposiciones que incluyeran un
momento de investigacion efectiva para suplir la ausencia
de escritura de historia respecto de vatios problemas
relativos a la constitucion de un campo plastico. De
este modo, hacer exposiciones significé montar equipos
que tenfan como tarea resolver la falta de historia. Se
trataba de producir exposiciones que significaran un
momento de produccién de conocimiento especifico,
en el entendido que el empleo de un léxico marxista

invertido en el trabajo de historia iba a producir efectos
no esperados: como una valorizacién de la componente
de clases, o el analisis de fenémenos de transferencia
convenientemente encubiertos por la actividad de
agentes cuya tarea era retocar las condiciones bajo las
cudles tenfan lugar determinados acontecimientos que
infractaban la escena artistica. De este modo, esta nocién
es de uso coyuntural y supone concebir una exposicion
como excusa formal para la aceleracion de transferencia.
Se trata de una nocién que responde a experiencias de
recomposicion del campo discursivo, en un momento
determinado, en un lugar musealmente deficitario y que
fue planteada por vez primera a partir de la escritura del
texto para el catdlogo de Cartografias (curatoria de Ivo
Mesquita).

Curatoria de servicio

Nocién nacida en contraposicion a la observacion de la
hipétesis del curador como productor de infraestructura:
es decir, como productor de insumos para la escritura
de la historia. Por otro lado, el curador de servicio
es aquel que organiza exposiciones-espectaculo para
surtir una escena con productos que comprometen
una escenograffa susceptible de sostener la enunciacion
de un discurso politico y cultural bajo condiciones
de compensacién decorativa. La distincion planteada
tiene el riesgo de ser maniquea, pues toda curatoria
de infraestructura puede convertirse en curatoria de
servicio, si bien dificilmente una curatorfa de servicio se
convierte en curatoria de infraestructura. La diferencia
entre ambas reside en que esta ultima desarrolla tareas de
produccién de conocimiento, mientras la primera realiza
operaciones de conmemoracién de baja intensidad. En
esta categoria caben las exposiciones que comprometen
grandes recursos y que estan destinadas a conmemorar a
las grandes figuras de la plastica nacional, generalmente
correspondiendo a decisiones destinadas a promover o
consolidar un tipo de atencién critica que incide en el
campo editorial y en el de los precios. Una curatorfa de
servicio se plantea como una oferta de problematizacién
politicamente correcta para un publico formado por
funcionarios del Tercer Sector, que compromete también
alos nuevos empleados ascendentes del sector financiero
global: los futuros agentes del nuevo coleccionismo.




Editorialidad

Desde la experiencia obtenida en la gestion de arte
contemporaneo, he adquirido la conviccién de que no
seran construidos en Chile centros de arte autébnomos
que aseguren un minimo de rigor experimental. Ello
ocurritfa porque toda la inversion en infraestructura ha
sido destinada a construir centros culturales carentes de
un modelo de gestion asegurado. La distincion entre arte
contemporaneo y cultura queda establecida en términos
de exclusién y de mantencion de la mediocridad de
las practicas de arte en regiones. Lo que ha ocurrido
en el arte contemporaneo ha sido una disolucién de
las fronteras entre las disciplinas, pero sobre todo se
han permeado las relaciones que el arte sostiene con
practicas no artisticas cuyos efectos estéticos son
significativos. De este modo, las formas de exhibicién
convencionales (habitualmente denominadas como arte
de cubo blanco) han sido estructuralmente desestimadas
por el caracter de nuevo tipo que han forjado estas obras
actuales. A ello se suma que su puesta en circulacion
no depende de la existencia de salas de exhibicion, que
-por lo demas- cuando existen no cuentan con los mas
minimos rangos de pertinencia para asegurar condiciones
adecuada de exhibicién; sobre todo cuando se las adjunta
de manera subordinada a complejos arquitectonicos
multiuso en que las artes escénicas son hegemonica
e imponen su légica de nueva industria creativa local.
Cada vez que la visualidad comparte con el teatro o la
musica un espacio de exhibicion, es la visualidad la que
experimenta una merma significativa. Las artes visuales
no son una industria, y pese a ello las politicas publicas
les solicitan un comportamiento como tal: al menos esa
ha sido la experiencia en la relacién entre artes visuales e
institucionalidad cultural. De este modo, he promovido
la formacién de Oficinas de Maneja de Proyectos de
Arte Contemporaneo, destinadas elaborar proyectos en
los que el soporte editorial pase a constituirse como una
plataforma auténoma de enunciacién. Eso es lo que he
denominado editorialidad: un sustituto temporal ante el
déficit de espacios de arte contemporaneo. Basta con
disponer de una oficina con los instrumentos basicos de
produccién editorial para relevar experiencias limitrofes
entre vida de comunidades y experiencias especificas de
produccién de obra.

Efecto Roberto Parra

El 8 de agosto del 2014, en el restaurante FE/ Sauce
del Puerfo de San Antonio, participé de un coloquio
destinado a potenciar el rol de Roberto Parra como
un mito constructivo de la ciudad. Esta decisién esta
vinculada a instalar el dominio de I.a Negra Ester' como
un dispositivo de investigacion del imaginario local.
Fui invitado para hablar de los efectos de un método
de intervencion cultural que he puesto en funcién en
el Parque Cultural de Valparaiso, y que recupera dos
elementos fundamentales: la culinariedad y la décima. En
términos estrictos, la cocina hogarefia y la poesia popular
como ejes de trabajo cultural. Dos de esas practicas
rituales cuyos efectos estéticos son mas consistentes que
las producciones de algunas practicas artisticas. En San
Antonio, mitos sociales perdidos fueron recuperados
por ritos que fijaron el regreso de los residuos de una
memoria. Es aqui que entra a tallar el ¢fecto Roberto Parra
como un atractor imaginario que condensa una franja de
vida de la ciudad: un conjunto de esfuerzos locales que
se articulan para producir un efecto institucional a partir
del diagrama de una obra de arte.

En mi trabajo de critica activa en la direccion del PCdV,
he puesto énfasis en como realizar una programacion
a partir de un analisis del imaginario local, teniendo
como e¢je de investigacion determinados elementos
diagramaticos que proporcionan las obras. Con esto
quiero decir que es totalmente factible entender el
trabajo de direccién de un centro cultural complejo
como una expansion del ejercicio de la critica. La figura
de Roberto Parra -cantor popular, hermano de Violeta
Parra- y la mitologfa productiva forjada por la puesta
en escena de ILa Negra Ester permite formular un eje de
recomposicion de la socialidad. El fortalecimiento de la
memortia del barrio Balmaceda en San Antonio instala
la necesidad de conectar la escritura de Iz Negra Ester
con la memoria social efectiva de los portuarios locales.
Memoria que no ha sido convertida en caricatura porque
la situacién discursiva no lo permite, al punto de que
-en este coloquio- la presencia de histéricos dirigentes

1 La Negra Ester es una obra de teatro de Roberto Parra escrita
en décimas en 1971. Fue montada por Andrés Pérez y el Gran
Teatro Circo en 1988, convirtiéndose en el montaje teatral
mas vista en la historia del teatro chileno.




sindicales y obreros portuarios garantizaba la operacion
de conversion del mito en una expresion de la cultura
urbana local.

Efecto Winnipeg

Winnipeg es el nombre del barco fletado por el Gobierno
Republicano en el exilio para trasladar a dos mil
refugiados espafioles a Chile. Pablo Neruda, nombrado
consul especial para la emigracion espafnola, supervisd
el embarque. El 4 de agosto de 1939, el Winnipeg zarpd
del puerto de Trompeloup-Pauillac (Burdeos) arribando a
Valparaiso el dia 3 de septiembre. En este barco viajaron
personalidades que con posterioridad ejercerfan un rol
decisivo en la aceleracién formal de la cultura chilena
contemporanea, en los terrenos de la produccién y
disefio editorial, de la escritura de historia, de la critica
de teatro, del interiorismo y de la pintura. La nocién fue
forjada en el curso del andlisis que he realizado sobre la
participacion directa de José Balmes en la renovacion
de los referentes pictoricos, que produjeron los avances
formales que experimenté el campo plastico chileno a
partir del inicio de la Reforma Universitaria en 1965.
Aunque Balmes era un nifio cuando subi6 al barco junto
a su familia, ya habia tenido una precoz experiencia
pictorica al interior de Catalufia, donde acompafiaba
a “paisajear” a los impresionistas catalanes. Trayendo
a estos artistas impresos en la retina, Balmes realizé
una relectura contemporanea de la pintura de Pablo
Burchard, potenciando los efectos de una ensefianza
que le permiti6 instalar el materialismo pictérico en
la escena local. Este proceso fue denominado “efecto
Winnipeg” en la pintura chilena, afirmando la hipotesis
por la cual la historia de las ideas es (siempre) la historia
de su transporte.

Escena artistica

Nocién que posee dos acepciones: una teatral y otra
analitica. La primera remite a la organizacion interna del
campo plastico. De este modo, un campo esta formado
por varias escenas artisticas que entran en relaciones
de intercambio combinado y desigual. A veces se
confunde la nocién de escena con la de campo, en el
sentido de entender que hay una gran escena formada
por un conjunto de sub-escenas subordinadas. La nocién
de escena supone la existencia de una escenografia y

de una escena-grafia, para cuyas funciones existen
agentes determinados que cumplen las tareas propias
de su consistencia. La primera reproduce los esfuerzos
productivos de su montaje material, mientras la segunda
compromete las formas de su puesta en escritura.
Por otro lado, existe la acepcion analitica, de filiacion
freudiana, donde la escena esta siempre sometida a la
legalidad de la “invencion de origen”. En tal caso, esa
escena sostiene la novela del arte local como fundamento
de su habilitacién. En términos sociolégicos, una escena
local solo se constituye cuando se articulan al menos
tres elementos: universidad, politica local y prensa local.
Es decir, el sistema de reproduccién del saber, el de
inscripcion en un relato institucional y el de soporte de
critica local.

Esta nocién es montada a partir del estudio de la situacion
del campo cultural en la ciudad de Concepcion durante
la coyuntura de 1957, y fue expandida en su uso a otras
situaciones analogas que me cupo analizar en el curso de
mi trabajo critico. Segun esto, solo habrfa tres escenas de
arte en Chile, y que corresponden con mayor o menor
consistencia a las ciudades de Santiago, Concepcion y
Valparaiso. Fuera de esas ciudades no hay escenas locales,
sino solo situaciones que presentan Tasas Minimas de
Institucionalizacion de Arte Contemporaneo. Con esto
quiero decir que no basta con que existan artistas en una
localidad para que haya una escena: es preciso que se
combinen los tres elementos que he mencionado.

En los ultimos anos, estudiando los casos de ciudades
como Rosario, Cordoba, Mendoza, Tucuman, Salta, ha
aparecido un nuevo elemento: las agrupaciones autbnomas
de artistas. Estas, ante el déficit organizacional de las
instituciones locales, pasan a ser factores de dinamizacién
interna de la escena en sus momentos de obstruccion
critica. Inevitablemente dichas entidades auténomas
entran en procesos complejos de negociaciéon con las
autoridades culturales locales, pues para inscribir sus
plataformas deben adquirir grados de institucionalizacién
consistente, que en la mayor parte de las veces significa
cooptacion de sus miembros por las instituciones locales.
Una situacion rica en posibilidades se plantea en aquellos
lugares en que las Tasas Minimas adquieren un nivel
de desarrollo que, sin llegar a disponer de todos los
elementos sefalados para que se constituya una escena,
sin embargo aseguran la reproduccién de practicas de




transferencia informativa que facilitan el intercambio
entre sus propios agentes y los agentes de otras zonas
con caractetisticas similares. El reconocimiento de estas
Tasas Minimas favorece la conexién entre estas zonas de
desarrollo insuficiente con escenas de desarrollo fallido:
la falla a la que me refiero es aquella que se produce
por la descomposicion de uno de los tres elementos
ya mencionados. La des/constitucién de alguno de
estos elementos genera un modo de funcionamiento
desarticulado que genera el crecimiento desmedido de
uno de los elementos restantes, al punto de trabar el
funcionamiento de la escena por defecto de hegemonia
no compartida.

Turistizacién patrimonial

Este término ha sido planteado de manera magistral
por el historiador Pablo Aravena®, en el curso de un
intercambio textual destinado a convertirse en un libro
proximo a publicar sobre algunas tesis antipatrimoniales.
Reproduzco un fragmento de este trabajo colaborativo:

“Vivimos una fase post-nacional en las estrategias
de producciéon de patrimonio. Ya no son objeto de
reivindicaciéon los monumentos a los héroes patrios,
a modelos emblematicos de ciudadania. Adquieren
relevancia -todavia- ciertos lugares sagrados, como
los altares de la patria, pero sélo en la medida que
presentan condiciones verdaderamente (universalmente)
majestaticas. En proporcién inversa han aparecido
‘nuevos continentes’ historiograficos -como por ejemplo
un cierto arte indigena-, aunque siempre sometidos a
la medida perentoria de una mercancia cultural que
resguarda la huella de un ‘original’ que habilita la
restitucion de un ‘aura’, sobreimprimiendo a los objetos
un valor de suplemento reparatorio. Como una estrategia
de marketing que banaliza la potencia de la memoria
efectiva de las cosas, siguiendo lo sostenido por Andreas
Huyssen.

De este modo, el contexto del ‘nuevo patrimonio’ no es
un pafs, ni tampoco el mapa siempre imaginado de una
nacion, sino la cartografia condicionada del flujo mundial
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del turismo de ‘intereses especiales’.

2 Pablo Aravena es académico del Instituto de Historia de la
Universidad de Valparaiso.

En efecto, cualquier pueblo o ciudad del planeta —el pais
importa poco— es incorporado por los tour-operadores
alalogica del capitalismo post-industrial. Un nuevo tipo
de “industria creativa’” destinada a limitar el caricter
residual del sector cultural, potenciando la inversion en
una escena en que lo cultural debe ser configurado como
la base de una nueva escenografizacion de la industria del
ocio. En este contexto, patrimonio deviene en una nocion
encubridora de este turismo de “intereses especiales”,
especializado en valorizar el efecto simbélico de la pérdida
por medio de la banalizacion del duelo de las formas de
consciencia ya perimidas, convenientemente convertidas
en fetiche. Ello combinando en una misma plataforma
de inversiones formas arcaicas del capitalismo agrario
con un mundo de servicios destinados a un ciudadano
de ciudades globales, en las que la cultura permite la
economia de un paso efectivo, que significé para algunas
sociedades la molestia de la fase de produccién industrial.
En la actual coyuntura, la nocién de patrimonio habilita
en el discurso nuevas areas de legitimacion académica
parala promocién de un tipo de negocios que trabaja con
la invencién de una zmagen de pérdida, que tiene propositos
encubridores de las compensaciones de poblaciones que
lucran con la exhibicion “estetizada” de formas de vida
naufragadas, pero mantenidas bajo las prevenciones de
una ficcién teatral adecuada.

Tasa Minima de Institucionalizacion

Nocién propuesta para designar la existencia de
situaciones locales que no alcanzan a constituirse en
escena, pero que funcionan de un modo relativamente
eficiente, al punto de alcanzar grados de reconocimiento
local consistente. Justamente, alli donde falta uno o
dos de los elementos mencionados para que exista
una escena (universidad, politica local y prensa local)
es posible reconocer condiciones de reproduccion de
ciertas practicas que hacen pensar en la posibilidad
de un desarrollo desigual, que puede llegar a producir
indicios de situaciones similares a las que se plantean
en una escena. El reconocimiento de estos indicios
depende de la fortaleza de agrupaciones auténomas de
artistas en exigir a la institucionalidad politica local un
comportamiento acorde con un desarrollo humano local
concertable con el enunciado de unas politicas publicas
dictadas como protocolo de intenciones en las oficinas




de la capital. La existencia de estos indicios se manifiesta
en un grado avanzado de consumo local de informacion
actualizada de arte contemporaneo, permitiendo la
gestion de proyectos con agentes provenientes de escenas
ya constituidas, nacionales o extranjeras. Las situaciones
en las que se reconoce la existencia de tasas minimas
se conectan con las escenas constituidas para poder
consolidar su existencia local mediante el sostenimiento
de una ficcién de expansion. Lo local pasa a ser una
plataforma de atraccién y de choque “atomistico”, en
un sentido propiamente epicureo. De este modo, la
tasa minima de transferencia demuestra que es posible
superar la barrera instalada por artistas tardo-modernos
que se erigen como “héroes locales”, sefialando el
horizonte de espera regulada para el manejo de recursos
destinados a reproducir el estado de cosas existente y
petpetuar su rol obstructivo. Esto tiene lugar en ciudades
carentes de vigilancia formal, en las que resulta facil
instalarse como referente de arte dispuesto a reproducir
condiciones de informacién o bien pre-modernas, o
francamente tardo-modernas, pero en ningin caso
contemporaneas. En el caso de dominio de las iniciativas
tardo-modernas, lo que tiene lugar es la persistencia de
una obsesion por disponer de espacios de exhibicion
de obras que satisfacen expectativas muy locales de
reconocimiento, careciendo de fuerza para conectarse a
estrategias de reconocimiento con escenas determinadas.
Tal es el caso de lo definido por la popularizada nocién
de ACR (Arte Contemporaneo de Retaguardia), que
corresponde a practicas reivindicativas de derechos de
exhibicién obsoletos, y que reproducen los tics de obras
ya sancionadas como candnicas en el espacio nacional.
Bajo esta consideracion, las Actitudes Tardo-Modernas
(ATM) no se convierten necesariamente en ACR, porque
entre ellas existe una diferencia “epistémica”. Las ACR
sefialan, sin embargo, la existencia de iniciativas que
presentan fallas analiticas considerables en relacion
a la lectura que sus portadores pueden realizar sobre
las alianzas a desarrollar en las escenas de referencia.
Por algo se les ha denominado ACR, enfatizando su
aspecto de Retaguardia: si bien demuestran un manejo
de términos que remiten a un universo contemporaneo, a
fin de cuentas solo refieren al empleo de un léxico nuevo
que sigue siendo pensado con criterios tardo-modernos.
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El conjunto de ensayos que conforman Escenas locales es
la puesta en publico del camino preparatorio y paralelo
transitado por Justo Pastor Mellado a lo largo de sus afios
recientes de carrera. Un libro que busca transparentar las
reflexiones de un critico experimentado y de una enorme
voluntad de independencia en pos de una aproximacion
honesta al contexto particular latinoamericano: “no es lo
mismo trabajar de curador en una sociedad de primer
mundo, de musealidad satisfecha, completa, que en una
sociedad de musealidad fragil, incompleta”.

;En qué consistiria un juicio honesto sobre estas Escenas
locales! ;Cémo participar y consolidar de un espacio de
produccidn de arte que exceda la simulacién del espacio
normativo del arte contemporaneo!? Lo propio, lo que no
se adopta como una impostura desde las escenas oficiales
nacionales y globales, estarfa conformado por todo aquello
que se construye y ofrece a si misma en un proceso que
valida al arte contempordneo como un ejercicio reflexivo
especifico.

Con el fin de colaborar en esta tarea especifica, Mellado
rescata en susensayos experiencias que pueden ser tomadas
a modo de ejemplo en una busqueda autocentrada, que se
plantea la inclusidn y la diversidad desde la participacion,
saliendo de la “representacion imaginada” de los estudios
de audiencia y el discurso ciudadanista imperante en las
politicas publicas de los estados latinoamericanos.
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