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RESUMEN

La tesis analiza el cuerpo de obras del autor y los procesos de creacion de estas, en
dialogo con su propia condicion de existencia en el debate actual del arte
contemporaneo, en particular sobre el estatuto de las imagenes y la naturaleza
obsolescente de los dispositivos tecnologicos. Para alcanzar este proposito, la tesis
examina los sistemas y operaciones visuales de cerca de 40 obras, sus referentes y su
articulacion con elementos biograficos, las que dan cuenta de su contexto de
produccion.

La tesis estd organizada en cuatro capitulos, estructurados segun los contextos
discursivos, los referentes de cada trabajo y el andlisis de obras. El capitulo “Cuerpo de
obra” examina los marcos procedimentales de las series desde tres ejes formales: las
series como sistema de clasificacion, las series como sistema de restricciones y la
expansion de las series hasta sus saturaciones. El capitulo “Dispositivos de
enunciacion” analiza los procedimientos formales de las obras y la tension permanente
entre la contencidn de la serie y la no regulacion de éstas. Ademas, discute la cualidad
material de las obras y su relacion contextual con diversos imaginarios y practicas
sociales desde estrategias hibridas que abordan las nociones de lentitud, velocidad y
low tech. Asimismo, se discuten las condiciones site-specific del emplazamiento de las
obras en el espacio expositivo desde una perspectiva fenomenologica y la tension
existente entre el Genius Loci de este emplazamiento con la condicion de “no lugares”
de estos espacios. El capitulo “Artificios e interfaces de la imagen" examina la mixtura
de materiales, referentes y procedimientos que constituyen las obras desde la relacion
de las obras con la neo vanguardia. Ademas, se discuten las mediaciones tecnologicas
que afectan la naturaleza fisica y conceptual de la imagen, incluyendo el actual estatuto
de lo digital, a partir de las conceptualizaciones de la imagen a partir de los
planteamientos de Benjamin, Barthes, Dubois, Schaeffer, Krauss, Tisseron y Flusser.
El capitulo “Imaginarios y contextos” reflexiona sobre algunas obras desde la nocion
de ruina, como [lugar de la memoria y lo arruinado. Se discuten los sistemas de
coleccion y clasificacion de objetos, ideas y operaciones en los trabajos, utilizando el
mercado persa como metafora de lo arruinado.

Finalmente, la tesis concluye reflexionando sobre el espectador que construye las obras
como un testigo cuya mirada toma conciencia. El autor se interroga sobre la actitud
ética de las obras y la neutralidad del espectador frente a las iméagenes, no solo para
invitarlo a construir su propia lectura, sino también para interpelarlo en un punto de
suspenso, un camino que se bifurca.



“Yo tengo mas recuerdos que un hombre milenario.
Un viejo arcon colmado de escombros, un armario
con papeles, novelas, billetes expresivos

y rizos de cabellos envueltos en recibos,

guardan menos secretos que mi cerebro informe.”
Charles Baudelaire

“Cada artista de verdad tiene, por si solo, que rehacer para
si solo, toda la historia del arte.”
Juan Emar



INTRODUCCION

“(...) tomé un dia la resoluciéon de analizar todo segin mi
razén y de emplear todas las fuerzas de mi ingenio en
seleccionar los caminos que debia seguir.”

René Descartes

Escribir sobre arte es colocar en lenguaje lo que rodea esta actividad. La primera
cuestion sobre la que me voy a detener es acerca del formato tesis. Tal vez no sea
casualidad lo impopulares que son las tesis en la comunidad artistica, si ademas
admitimos lo cripticas y poco dialogantes que suelen ser. Es esto lo que me ha
presentado mayores dificultades a la hora de avanzar en la escritura. Como ya se ha
sefalado, éstas suelen incurrir, como tramite, en un “itinerario del ejercicio académico
de la administracion de titulos de dominio disciplinario”!. También, podemos observar
que las tesis en artes visuales tienen la especificidad de establecer el lugar desde el que
se habla (o produce), desde el cual como autores nos referimos a las obras, a veces de
manera clara y precisa, otras mas especulativa y ambigua.

Me he propuesto que este soporte pueda exponer y explorar los territorios en los
que incursiono, los lugares donde se asientan y se desplazan las obras. Lo especifico de
de tesis de artes visuales pareciera ser que esta en los limites, caracteristicas y alcances
particulares del andlisis del sistema de obra(s) y su relacién con elementos biograficos.
Esto, indudablemente, si no determina, al menos tizna el proceso y tono de la misma
escritura. La tesis esta editada como un montaje paralelo donde corre, por una parte, un
relato de la obra, y por otro, un relato biografico. Aqui se entregan ciertas claves que
permiten integrar mi experiencia de artista-tesista con el relato de las obras y las

distintas series.

! Asi lo sefiala Gonzalo Diaz, miembro del Consejo Académico de este Magister, en la carta escrita a
modo de parodia, dirigida a Byron Boyd, Coordinador Académico del Departamento de Artes Visuales.
En Cariceo, Arturo. Manifiesto Neopompier, Estrategias para sobrellevar una Licenciatura en Artes,
Bellas Artes, Artes Plasticas y/o Artes Visuales en la Universidad de Chile. Tesis (Licenciatura en Arte
mencion Pintura). Santiago, Chile. Universidad de Chile, Facultad de Artes, 2003, p. 356.



Tal vez otra diferencia sustantiva entre una tesis en artes visuales respecto de un
ejercicio similar en ciencias, por ejemplo, vendria a ser que en esta ultima se establece
un marco tedrico y se elabora un plan de investigacion. En artes visuales, por mas que
uno trabaje con sistemas o subsistemas, el proceso de teorizacion —si es que se me
permite llamarlo asi— es posterior, por lo tanto, el ejercicio estd hecho a la inversa. Las
obras no ilustran discursos o autores, mas bien, se acude a ellos para que expliquen las
obras. Soy de la opinion de que las obras no surgen de los discursos y los autores, sino al
contrario.

A raiz de lo anterior me motiva especialmente levantar, desde mi quehacer,
preguntas sobre la praxis artistica contemporanea. La constante de mi trabajo, que bien
podria definirlo, es que reflexiona sobre su propia condicion de existencia, sobre su
propio estatuto.

Me he propuesto que el desarrollo de la tesis se articule como un montaje,
organizado de manera que se vayan hilvanando los distintos sistemas de los trabajos y
las series, para asi articular un cuerpo de obra. Tomé¢ la decision de incorporar obras y
series que no desarrollé directamente durante los cursos del magister, principalmente
porque me resultaba muy dificil explicar mi trabajo mas reciente circunscrito a un
contexto aislado. Me pareci6 mdas honesto y coherente hacerme cargo de obras
anteriores, porque hay una suerte de sinapsis intratextual entre las distintas obras. Otra
razon que me hizo tomar esta decision, fue la mixtura de referentes, materiales y
procedimientos, que se van revelando durante el desarrollo de los capitulos. Fue en esta
etapa del proceso de elaboracion de la tesis, en la cual me di cuenta, que existian
desaveniencias entre el tono de la escritura y la obra misma. Entonces, asumi que una
cuestion clave en esta tesis refiere a la coherencia entre la escritura de la misma y el
cuerpo de obra que me corresponde defender. De acuerdo a lo recién senalado, opté por
una escritura de menor regulacion formal y asumiendo la combinaciéon y superposicion
de estrategias.

Otra de las cuestiones metodoldgicas que me propuse, fue integrar algunos de los

problemas enunciados durante los cursos del Magister, en relacion a preguntas que
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plantean mis trabajos. Es asi el caso de la discusion sobre el actual estatuto de las
imagenes y la naturaleza obsolescente de los dispositivos tecnologicos. Para realizar este
proposito, opté por un indice de cuatro capitulos, para abordar los topicos centrales de
mi trabajo. Estos responden al qué, al coémo, al para qué y al por qué de mis obras. Cada
uno, en mayor o menor medida, sigue una estructura interna comin que refiere a los
contextos discursivos, los referentes de cada trabajo y el andlisis de obras.

En el primer capitulo, titulado Cuerpo de obra, entrego el marco procedimental
de mi trabajo en torno a las restricciones y expansiones, sistemas y clasificaciones. Aqui,
me refiero a las decisiones materiales y formales que voy tomando en los distintos
trabajos, determinaciones que involucran operaciones visuales y conceptuales. También,
abord¢ la coexistencia de lineas de trabajo formal y materialmente diferentes, agrupadas
en series, describiendo cada una de ellas. Explico por qué estos trabajos pertenecen a
distintas series y como €stas comenzaron como una practica expandida del campo del
grabado, dando paso luego a trabajos fotograficos e instalaciones.

En el segundo capitulo, titulado Dispositivos de enunciacion, me refiero a la
cualidad material de los trabajos y su relacién contextual con imaginarios donde
distintas practicas sociales se mezclan generando estrategias hibridas desde la relacion
entre lentitud, velocidad y low tech. A continuacion realizo un analisis de la tautologia y
autorreferencialidad en algunos trabajos. Termino el capitulo, refiriéndome a las obras
emplazadas en el espacio expositivo partiendo desde un analisis fenomenologico, luego
reviso la escala de las obras, el Site Specific como condicidon de varias instalaciones, y
también, la tension existente en mis obras, entre el Genius Loci y los “no lugares”.

En el tercer capitulo, titulado Artificios e interfaces de la imagen, desarrollo el
eje que vincula la relacion de mis obras con la neo vanguardia, el transito de las series
desde métodos restrictivos en lo formal y procedimental, a saturaciones del mismo
sistema, lo que he optado por llamar no regulacion. Lo que ocurre es algo asi como una
expansion de un minimalismo monocromo a un post-minimalismo hibrido. La saturacion
de la contencion de este minimalismo, no desborda fundamentado en una perspectiva

historica basada en la falta de oro, del que la Provincia de Chile careciera y ambicionara.
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Descarté esta tesis, ya que esta saturacion no responde a un deseo inconsciente de
Barroco de la colonia, sino mds bien, por una atraccion por el enigma y lo laberintico.
Puedo aventurar, siguiendo las categorias formales de barroco y clasico, que en ultima
instancia, no debemos olvidar que la obra tiene un relato y como tal no queda excluida
de la ficcion. En este sentido, mi trabajo es barroco, borgianamente hablando. Esta
lectura, pretende enriquecer las posibilidades formales y no delimitarlas a un contexto de
“la falta” per se:

“En todas las ficciones, cada vez que un hombre se enfrenta con diversas
alternativas, opta por una y elimina las otras; en la del casi inextricable Ts’ui
Pen, opta —simultaneamente— por todas. Crea, asi, diversos porvenires,
diversos tiempos, que también proliferan y se bifurcan.”?

La posmodernidad, asi como la opciéon de Ts’ui Pen, tiene como una de sus
caracteristicas la simultaneidad y proliferacion de relatos. Mi trabajo no pretende
completar una totalidad. En la obra La novia desnudada por sus solteros, aun (Caja
verde)®, de Marcel Duchamp, el contenido (dibujos, fotografias y facsimiles de notas
manuscritas) estan dispuestos en la caja de manera aleatoria. La lectura, no sera nunca la
misma y dependerd de la participacion de cada espectador. Duchamp se refiri6 a esta
obra con la siguiente afirmacion: “no es éste un tiempo de completar las cosas, es una
época de fragmentos™*.

A continuacion, me refiero a las mediaciones tecnoldgicas que afectan la
naturaleza fisica y conceptual de la imagen. También reviso algunas categorias de
Roland Barthes en algunos de mis trabajos, como son los aspectos indiciales y el

punctum. Reviso ideas de una decena de autores que abordan sobre la imagen y topicos

2 BORGES, Jorge Luis. El jardin de los senderos que se bifurcan. En su. Ficciones. Buenos Aires, Emecé,
1966. p. 104.

3 THE MUSEUM OF MODERN ART AND PHILADELPHIA MUSEUM OF ART. Duchamp. Nueva
York: Prestel-Verlag & The Museum of Modern Art, 1989. p. 303.

4 Citado en BARCHINO, Matias. La nueva misceldnea en el limite de los géneros literarios. Formas
mixtas y autobiogrdficas en la literatura hispanoamericana del siglo XX. Anales de la Literatura
Hispanoamericana N°28. 1999. p. 96. Consultada version digital. [en linea]
http://revistas.ucm.es/fl1/02104547/articulos/ALHI9999120087A.PDF [consulta: 12 junio 2009]



http://revistas.ucm.es/fll/02104547/articulos/ALHI9999120087A.PDF

que se vinculan con mi trabajo. Finalmente, concluyo el capitulo con una reflexion sobre
la condicién actual de la fotografia evidenciando el problema analitico que sufre la
imagen y el dispositivo fotografico a partir del actual paradigma de lo digital.

En el cuarto capitulo, titulado Imaginarios y contextos, me refiero a imaginarios ya
enunciados en los capitulos anteriores. Aqui abordo la ruina desde la experiencia
iniciatica de un viaje que realicé a Medio Oriente. Esta mirada arqueoldgica, queda
cruzada con una idea, ciertamente literaria, de ésta y del artista viajero, aquél que trae
algo de “otro lugar”. Me interesa en este capitulo la relacion entre ruina como “lugar de
la memoria” y lo arruinado. El mercado persa, suerte de museo de la coleccion de
objetos y cachureos, se presenta como una metafora de los sistemas de coleccion y
clasificacion de objetos, ideas y operaciones en mi trabajo.

A continuacidn, me refiero al espectador que construyo —aceptando que éste pueda
ser construido por el autor—, como un testigo cuya mirada toma conciencia. Luego,
realizo una reflexion entre mi obra aqui expuesta y “otro”, que es quien construye el
sentido. Finalmente, a modo de cierre, me pregunto, si acaso mis obras, mas que invitar
al espectador a participar de una lectura abierta, lo interpelan en una puesta en escena

que pareciera intentar arrojarlo a un punto de suspenso, una pregunta, un camino que se

bifurca.
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I.  Articulacion del cuerpo de obra

1.1 Decisiones y clasificacion

“A esta apologia del desorden simpatico se opone la
mezquina tentacion de la burocracia individual: cada cosa
en su lugar y un lugar para cada cosa y viceversa; entre
estas dos tensiones, una que privilegia la espontaneidad,
la sencillez anarquizante, y otra que exalta las virtudes de
la tabula rasa, la frialdad eficaz del gran ordenamiento,
siempre se termina por tratar de ordenar (...)”

George Pérec

Antes de empezar a analizar las obras que dan sustento a esta tesis, me parece
pertinente poner en evidencia las decisiones que preceden a los trabajos. He de decir
que, tal como describe Pérec las posibles clasificaciones de los libros en los distintos
lugares de la casa®, transito por un proceso que involucra diferentes etapas de
determinaciones. La espontaneidad inicial que estimula mi trabajo, muchas veces se
contagia por alguna lectura; a ésta le sigue una sucesion de intuiciones donde exploro
distintas variables y posibilidades: asociaciones libres que surgen, reviso muchas fotos
realizadas por mi y guardadas en extensas carpetas y subcarpetas digitales, obras de
otros artistas, esquemas que hago, comentarios que agrego, una enumeracion de temas
que me interesan en aquel momento sobre la obra que estoy realizando. En esta etapa de
desarrollo, busco dispersamente afinar ciertas intuiciones: realizo lecturas de algin autor
determinante, relecturas en ocasiones, que la mayor de sus veces son breves, ya que me
producen un efecto embriagador. Existe literatura que me conmueve y busco
productivizar esto, por eso es que muchas obras las he desarrollado cobijado en mas de
un fragmento de algunos autores. Cuando he reunido una buena cantidad de estos

elementos, intuitivamente busco un método y me lo impongo —todo juego requiere sus

5 PEREC, George. Pensar Clasificar. Barcelona, Gedisa, 2001. p. 31.
11 -



reglas— Acudo asi a la eficacia de la sintesis y el orden, descartando los excesos. En el
proceso de mi obra, desde su ideacion hasta la puesta en escena, se dan cita todos estos
momentos de orden y desorden. Porque “el desorden es la otra cara del orden. Asi como

el olvido lo es de la memoria”®

Podriamos decir que este es mi habito, mi costumbre de
uso del espacio y tiempo para desarrollar una obra.

Otra manera de ver este mismo fenémeno del orden, es la que plantea Carla
Pasquinelli respecto de como habitamos la casa:

“Ordenar la propia casa es, en efecto, una manera en que el sujeto se radica en el
mundo (lo habita) y en cierta medida lo funda, en el sentido que se lo apropia al
interiorizarlo, y al mismo tiempo lo coloniza al proyectarle una parte de si.”’

Ordenar, en mi caso, es definir un método de trabajo, es hacer preciso y visible
las zonas opacas de las obras. En cuanto a esta etapa borrosa de decisiones, me parece
altamente sugerente como es abordada en el film Eterno resplandor de una mente sin
recuerdo®. Si seguimos el proceso mental del personaje, Joel Barish, en el intento por
borrar de su mente los recuerdos de su novia, Gondry, el director, opta por la idea de
chunk. El término chunk fue acufiado por la Ciencia Cognitiva en los afios 50, en su
intento de explicar el procesamiento y almacenamiento de la informacion de la memoria
por medio de la configuracion de una unidad bésica. La memoria ocupa un espacio fisico
en el cerebro, almacenada como libros en una biblioteca. El espacio fisico de la memoria
de Joel literalmente tiene el aspecto de una biblioteca, a veces de la casa de infancia o de
otros lugares. Este espacio, siempre tiene recovecos que permitirdn a Joel esconderse, al
darse cuenta, en estado inconsciente, de que alin ama a su ex novia y que “alguien”
intenta borrar sus recuerdos y quedarse con ella. Entonces, como un recurso para no
perder los recuerdos que tiene de Clementine, la ex novia, logra crear nuevos recuerdos.

En este sentido, los procesos de la mente no son lineales, sino mas bien fragmentarios y

¢ PASQUINELLLI, Carla. El vértigo del orden: la relacion entre el yo y la casa. Buenos Aires, Libros de la
Araucaria, 2006. p. 18.

7 Op. cit. 10.

8 GONDRY, Michael. Eternal Sunshine of the Spotless Mind. 2004.
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superpuestos. En el momento en que el proceso de borradura se ha realizado completa e
inexorablemente por el Dr. Howard, queda una sensacion de extrafieza e interferencia
entre Joel y Clementine, cuando azarosamente se encuentran en un tren y comienzan una
nueva relacion. Si bien los tedricos del chunk buscaban explicar la memoria basdndose
en fenémenos asociados a la informatica, pienso —siempre hablando desde mi
experiencia — que cada contenido importante para nosotros es asociado a un determinado
contexto de sensaciones (olor, sonido, emociones, tacto, temperatura, dolor, etc.) al que
le damos un “lugar” donde conservaremos esta experiencia. Aceptando esta idea, todos
los recuerdos que guardamos en nuestra memoria, adoptarian como sistema de
almacenamiento y un espacio fisico clasificado.

Asi como una buena parte de las obras se constituyen como tal, muchas veces en
circunstancias inciertas, cargadas de especulaciones, deseos y hallazgos, lo mas preciso
es afirmar que, una vez que éstas son puestas en escena, es cuando mejor se entiende su
actitud y lugar de inscripcion. Entonces, lo que ocurre es que una obra conduce a otra 'y
mi decision cita a una obra que la precede, como una red hipertextual. Las obras guardan
una comunicacion entre ellas, una suerte de vasos comunicantes bretonianos.’

La materialidad del cuerpo de obra que presento en la tesis es muy diversa entre
si, y aunque todas ellas estan agrupadas en series, dependiendo de la metodologia o las
problematicas trabajadas, puedo decir que en general parto de un problema antes que de
un material; aun cuando también hay objetos o imagenes que deposito en una suerte de
reservorio para futuras posibles obras.

La serie es un grupo de obras ordenadas cuyas unidades tienen caracteristicas
similares. Revisemos la definicién de seriacion que da Fernandez Chiti: “Concepto
ergologico!? aplicado a la produccion artesanal, cuya esencia consiste, precisamente, en

la confeccion de series mas que en la produccion individual de piezas diferentes unas de

9 Término que toma André Breton prestado de la biologia, para referirse metaforicamente, en su libro
Los vasos comunicantes, en el cual postula la unidad entre el mundo de la vigilia y el suefio Concilia el
conocimiento intuitivo y el conocimiento racional.

10 Ergologia es una disciplina relacionado con el estudio de la cultura material de un pueblo.
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otras”.!! Pero, ;cuando se configura una serie? Cuando detecto que una problemética se
vuelve persistente o, dicho de otro modo, cuando decido insistir porque me interesa el
proceso o el sistema de relaciones que de alli se pueda establecer.

Las series son, en alguna medida, operaciones de edicion, de ordenamiento y
clasificacion en este campo de produccion. jEs acaso necesario detenerse en lo que
media entre una obra y otra? Pienso que si, en parte porque las decisiones también se
van afinando durante el proceso, ademds de entregar elementos para su comprension.
Parte importante del sentido va apareciendo y haciéndose visible de manera
fragmentaria.

Siguiendo la idea de la serie, las decisiones guardan relacion con un cuerpo de
obra que va mas alld de un trabajo puntual y cuya naturaleza material no esta
determinada por una técnica o un oficio. Creo necesario precisar que mas alld del
sistema o método que haya escogido en las series, la actitud de las operaciones no

abandona el interés por la resolucion plastica de los problemas de las obras.

1.2 Restricciones y expansiones de las series

Las series también guardan una filiacién con mi formacion de pregrado en la
linea del grabado en la Escuela de Arte de la Universidad Catolica de Santiago. El
disefio curricular, basado en menciones, estaba encerrado en la propia “cocina” de cada
disciplina o rama. Es historia conocida que Eduardo Vilches habilité una expansion del
grabado a sus posibilidades formales y conceptuales, con el propdsito de redefinir el
grabado. Estos objetivos se centraron en: la naturaleza material del grabado,

particularmente desde la “superficie receptora de imagen” (papel) y las posibilidades de

"' FERNANDEZ CHITI, Jorge. Diccionario de Estética de las Artes Plasticas. Buenos Aires,
Condorhuasi, 1992.
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la matriz; y las cualidades procesuales del grabado, reflexion que habilitd
conceptualmente los desplazamientos de la nocion de edicion y serie!?.

Inmerso en este contexto del desplazamiento del grabado, es decir, mover una
definicion de un lugar a otro no estd lejos de la operacion de clasificar un libro en
determinado lugar o estante. Clasificar tiene otra acepcion significativa, en este caso,
una personal: mi aficiéon por clasificar, agrupar y coleccionar objetos de la misma
procedencia desde nifio. Esta insistencia —hobby se le llamaba — en coleccionar primero
albumes de “monitos”, luego dlbumes de estampillas, siguiendo el rastro de ediciones
filatélicas, monedas, postales, sobres, mapas, comics y libros de mis autores favoritos,
pienso que tiene que ver también con un afan archivistico. Aqui esta presente el deseo de
coleccion y el afan de clasificacion. Antes de los doce afios, hacia listas de los paises del
mundo y de refranes; entrando recién a la adolescencia, interrogaba a mis familiares
configurando 4rboles genealdgicos, fantasias heraldicas de las llamadas “familias
tradicionales” —otrora humildes familias castellano vascas—, rastreaba una pista tras otra
en el ex Salon Fundadores de la Biblioteca Nacional. El gusto no estaba en el tema, sino
mas bien en la pesquisa. Esta aficion la asocio a la curiosidad; John Cage sostenia que el
arte estd movido principalmente por “la curiosidad y el conocimiento™!?.

Inmerso en el contexto de una escuela de arte, mi aficion por clasificar se
expandi6 a enunciar una frase o palabra que colocaba en escena una situacion especifica.
Aqui es cuando empiezo a desarrollar una investigacién pléstica en torno a la
enunciacion del texto. Esta cuestion provoco una resistencia inicial en los profesores, ya
que planteaba un problema, pues el texto no se constituiria en imagen. Mas que sortear
este “escollo”, recurriendo a alguna respuesta semiologica o algo por el estilo, llegd a
mis manos un revelador texto de Luis Camnitzer,'* quien venia reflexionando en el

grupo “The New York Graphic Workshop” (TNYGW), junto a Liliana Porter y José

12 Este desplazamiento posibilité una fisura epistemolégica desde las practicas mecénicas del grabado
entendido desde las Bellas Artes hacia la frontera de sus nuevas posibilidades formales y tecno-
reproductivas. Este desplazamiento, facilitado por Eduardo Vilches principalmente, permitié experimentar
nuevas practicas y abrir los lenguajes de la grafica y el grabado.

13 Citado en DEXEUS, Victoria Combalia La poética de lo neutro. Barcelona, Anagrama, 1975. p. 59.

14 CAMNITZER, Luis. Manifiesto. S.L. 1964.
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Guillermo Castillo, sobre el desarrollo del grabado desde mediados de los afios 60.
Camnitzer se pregunt6 “;Como es posible que un medio de expresion quede tan aislado
e intocado por los cambios radicales que pasan a su alrededor?” !>

Mas adelante, Camnitzer continua debatiendo sobre el estatuto del grabado
contemporaneo, —en palabras de Justo Pastor Mellado— para “conducirlo a unos
limites que ponian en duda los presupuestos de sus condiciones de reproduccién, como
un espacio subsidiario y subordinado, en el espacio plastico”!'®. Camnitzer, convencido
de la necesidad de expandir las posibilidades tecno-reproductivas de la imagen,
manifestd “ha llegado el momento de que asumamos la responsabilidad de revelar
nuestras propias imagenes, condicionadas pero no destruidas por nuestras técnicas.”!’

Desde tiempos de pregrado, los trabajos que realizo forman parte de series.
Aunque no es mi proposito pensar los trabajos en funcion de una produccion serial, la
definicion de seriacion, me da pie para reflexionar que una obra se comprende mejor a la
luz de la serie en que se inscribe. Las series se constituyen en unidades fundamentales en
el proceso de mi trabajo. Si bien no todas las obras que realizo pertenecen a una de estas
series, la gran mayoria pertenece a alguna, articulandose asi en la continuidad
metodoldgica de las series senaladas un proceso de mas largo alcance.

Las principales series en que se agrupa mi trabajo son: Interrupciones, Nosotros
los héroes, Input/Output y Terca. A continuacion, haré una lectura general de las series,
y en los capitulos siguientes, hablaré¢ de las obras ya no en funcién de ésta, sino en
funcién de las problematicas y sus contextos, teniendo siempre como referencia el marco
general de cada una ellas.

Interrupciones, la inicio en 1997 con mi examen de grado de licenciatura. Esta,
consiste en instalaciones e intervenciones espaciales que después he emplazado en
galerias y espacios institucionales, principalmente. Aqui analizo factores estereométricos

y antropométricos, elementos que dialogan con el contexto desde los principios del Site

15 Op. cit.

16 MELLADO, Justo Pastor. Luis Camnitzer. En Catalogo Trienal de Poligrafia de San Juan:
Latinoamérica y el Caribe. Puerto Rico. Diciembre de 2004-Enero 2005.

17 CAMNITZER. Op cit.
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Specific que desarrollo en el siguiente capitulo. En esta interpretacion y deconstruccion
del espacio, se cruzan elementos fenomenoldgicos con una multiplicidad de factores
puestos en escena, siendo el lugar la escala de referencia.

Nosotros los héroes, la ruina y la reconstruccion de la mirada (1997-2000)
comprende un cuerpo de obras desarrolladas a partir de un archivo fotografico de mil
ochocientas fotografias realizadas en un viaje a Medio Oriente. En este archivo, realicé,
sin proponérmelo, un registro que luego agrupé en cuatro tipologias: ruinas (fragmentos
de piezas arquitectonicos, clasificacion de piezas en sectores arqueoldgicos), panoramica
en 180° de paisaje (urbano y desierto), templos y autorretratos. La serie comprende
fotografias, fotolitografias y video animaciones que reconstruyen y deconstruyen
mediante el encuadre fotografico el Genius Loci (genio del lugar).

Terca consiste en una coleccion fotografica de experiencias en la ciudad, de
sujetos andnimos cuya habitabilidad se ve amenazada. Desde mi experiencia como
neopaseante —o testigo—, obtengo registros de situaciones urbanas andnimas, que
presentan anomalias del cotidiano y resistencias materiales e indiciales de ingreso en la
modernidad. En esta serie hay un interés en las cualidades de los objeto elegidos. La
eleccion de los objetos tiene una motivacion en las materialidades y la relacion con el
azar.

En Input/Output, escenifico una posibilidad de resistencia frente a la produccion
y circulacion de imagenes de tortura y muerte en los medios de comunicacion. Aqui
reflexiono sobre la naturaleza material y tecnologica de las obras, cuestionando el
anestesiamiento publico frente a acontecimientos como la muerte misma. Aqui, hilvano
lo que sostiene Susan Sontag respecto a la rebeldia e indiferencia de las imagenes tanto
del arte como de los medios de comunicacion, con el la actual condicién biopolitica en
la que vivimos, como lo plantea Giorgio Agamben. Interpelo al espectador, arrojandolo
a una situacion de indecision, forzdndolo a abandonar su posicion de testigo por una

posicion ética.
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1.3 Sistema de obra

“Los sistemas se caracterizan por su minuciosidad y
repeticion en la ejecucion. Son metodicos. Es su
consistencia y la continuidad de la aplicacion lo que les
caracteriza. Las partes individuales de un sistema no son
importantes en si mismas, pero lo son en la medida en que

son utilizadas dentro de la logica cerrada de la totalidad.”

Mel Borchner

Nuestra percepcion del mundo oscila “entre la ilusiéon de lo alcanzado y el

vértigo de lo inasible”!®. Los sistemas son ceses del fuego, son puntos ceros durante el

proceso creativo. Los sistemas y las clasificaciones no necesariamente son estables en el

Fig. 1. Robert Morris, Sin titulo Vigas en L,

acero inoxidable. 1965.

tiempo. Clasificar, ordenar y
sistematizar son maneras de proceder y
racionalizar el trabajo. Mi obra no se
erige cual obra romantica revelada, mas
bien entiendo el proceso de ésta, desde
la ideacion hasta la puesta en escena y
circulacion, como ejercicios. En este
sentido, adhiero a la valoracion del
proceso de la obra: la obra como un
trabajo en construccion (Work in

Progress). Emblematico es ya el trabajo

Vigas en L de Robert Morris (Fig. 1) de 1965. Originalmente, Vigas en L consistia en

dos eles volumétricas, pero dos afios mas tarde, Morris se dio cuenta que para alcanzar

una mayor combinatoria del modulo, éstos debian ser tres y no dos. En relacion a la idea

de sistema y serie, mi trabajo es heredero del Minimalismo. De los variados sistemas por

los que transito voy coleccionando métodos de trabajo, los cuales vistos en el largo plazo

tienden a lo fragmentario. A ninguno de los sistemas busco ni pretendo guardarles

lealtad.

18 PEREC. Op. Cit. p. 34
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A diferencia de lo que dice Borchner, a mi me interesan también las partes
individuales de las obras, y mas bien me inclino por légicas abiertas en las operaciones
que realizo. La primera operacion que hago en esta comprension racional de mi obra, es
la de clasificar, de poner en orden. Es frecuente que realice un archivo fotografico previo
a los trabajos, como una suerte de croquis de ese espacio o problemadtica. La creacion de
archivos, en un comienzo, suele ser algo no tan intencionado. En la serie Interrupciones
(1996-2009) los trabajos ordenan y deconstruyen el lugar; a partir de estas coordenadas
realizo la obra, cuestion que explicaré en el capitulo 2. También, contintio el desarrollo
de algunos procedimientos en otras obras, como por ejemplo en Nunca sali
(Interrupcion # 12). En esta obra me interesaba poner en escena un procedimiento
similar al de En la forma que determina la presente ley (Interrupcion # 11). Aqui, a
diferencia de muchos otros trabajos, me planteé como objetivo interpelar la habitud del
lugar —asunto sobre la que volveré en el capitulo siguiente—. De esta manera, me propuse
el objetivo de completar un sistema ya puesto en escena, donde el cuerpo del espectador
pueda participar activamente en la construccion del sentido: en esta obra, desde la
mirada atravesando la letra calada para mirar el paisaje ruinoso del exterior; en Nunca
sali, mediante el habito diario de entrar y salir del taller, pisando el “maldito” poema de
Enrique Lihn escrito sobre la escalera, gastandolo dia a dia hasta hacerlo desaparecer.

La combinacion y superposicion de procedimientos, estrategias, soluciones
formales, materiales y tecnoldgicas que presento a continuacion, forman un cuerpo de
obras similar a lo que ocurre en el mercado persa: objetos de distinta naturaleza que

comparecen €n un escenario.
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II. Dispositivos de Enunciacion

2.1 De lo minimal a lo hibrido

“El hecho de que las artes visuales, entre todas las artes,
consideren el concepto de material de forma mas radical,
les confiere una extraordinaria explosividad en la
convivencia con el mundo y su reinvencion.”

Alfons Hug

En este capitulo, me voy a referir a la cualidad material de los trabajos, en el cual
aparece el llamado gesto tautoldgico y la referencialidad, tanto de las obras de la serie
Interrupciones de naturaleza in situ o Site Specific, como de las fotografias de la serie
Terca. Me referiré a la naturaleza de la puesta en escena del espacio expositivo, en
particular, a aspectos fenomenoldgicos y perceptuales a partir de diversos autores.
Analizo la relacion de los materiales y procedimientos en cuanto a su velocidad/lentitud
y las cualidades tecnologicas. Planteo esta oposicion binaria como parte de una logica
social de resistencia en el contexto latinoamericano. Me referiré también a la
transferencia, hibridacion, la escala de los trabajos y a la tension existente entre lugares
cargados de memoria (Genius Loci) y otros desprovistos de identidad (no lugares).

Mucho se ha dicho sobre la transferencia de modelos europeos a América. Para
Ticio Escobar, el devenir moderno en América Latina, proviene de las relaciones
hegemonicas a nivel mundial, donde las vinculaciones asimétricas entre las artes de las
metropolis y las de las periferias, se producen por las inevitables fallas de los
mecanismos de produccion de imagenes. De acuerdo a esta tesis, hay un desfase en
paises como Chile, entre los lenguajes del arte y las realidades que nombra. Este desfase
del que habla Escobar, se produce en la naturaleza misma de la transferencia. En
informatica, este concepto refiere al traslado de datos lo requiere de un soporte receptor

que pueda almacenarlos, pero en el ambito cultural, ésta depende de las estructuras
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sociales e institucionales de recepcion. Justo Pastor Mellado, coloca el acento en “la
correlacion de fuerzas sociales y artisticas de los agentes involucrados en el proceso”:

“En la transferencia hay evidencia de las condiciones de hospitalidad y de
hostilidad de las situaciones de recepcion formal. (...) articulada como expansion
obstruida o expansion facilitada, de acuerdo a la consistencia organica de las
formaciones artisticas en cada pais. En cada formacion, habra que reconstruir la
historia de las resistencias y de las facilitaciones, dependiendo de la

configuracion institucional de cada una de ellas y de la correlacion de fuerzas

sociales y artisticas de los agentes involucrados en el proceso.”!”

En la transferencia de modelos, siempre hay pérdida, traslape, contaminacion de

20 que sefiala Escobar

la estructura receptora. En este sentido, “las inevitables fallas
refieren especificamente a la transferencia del Barroco, en el contexto de la colonia.
Aqui me interesa lo que apunta al desfase y la asimetria en el contexto de la cultura
popular, que es donde se producen cruces e interferencias entre los nuevos
modelamientos de la ciudad, fragmentos de su pasado y patrimonio histérico. Hay un
concepto que denomina este cruce de formas asociado a una red de términos
relacionados con lo popular: la hibridacion. Aunque hibridacion tiene una implicacion
mas amplia, aqui lo utilizaré de manera acotada, para referirme a la contradiccion de ese
mestizaje o mixtura de formas culturales y estéticas. Al respecto, Néstor Garcia Canclini
entrega una primera definicion: “Entiendo por hibridacion procesos socioculturales en
los que estructuras o practicas discretas, que existian en forma separada, se combinan
para generar nuevas estructuras, objetos y practicas.”?!

Lo hibrido, es lo opuesto a lo puro. Tal vez lo interesante, es que en lo hibrido
pueda identificarse la mixtura, el cruce, y apreciar la nueva relacion significante del
objeto. He observado un proceder que ha motivado mi interés en el escenario del Persa

Bio Bio, el cual exhibe un repertorio visual que constituye un modelo de inspiracion

para la serie Terca. En este mercado, donde cohabitan desde objetos de cultura popular

1 MELLADO, Justo Pastor. Realismo critico y desertificacion en la pintura de José Balmes. [en linea]
2002. http://www.justopastormellado.cl [consulta: 04 mayo 2009]

20 ESCOBAR, Ticio. El arte fuera de si. Asuncidn, CAV/Museo del barro, 2004. p. 22.

2l GARCIA CANCLINI, Néstor. Culturas hibridas, estrategias para entrar y salir de la modernidad.
Buenos Aires, Paidos, 2001. p. 14.
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hasta muebles Luis XV, se transa, permuta, remata y reduce mercancia al margen del
sistema tributario; un fotéografo ha elaborado una tecnologia hechiza para realizar sus
servicios en compaiiia de un hombre vestido de Barney — para atraer nifios— utilizando
como fondo un sitio eriazo. El fotdégrafo manipula tecnoldgicamente elementos
cotidianos que no estadn disefiados para unirse. El antiguo fotégrafo de plaza, ya no se
presenta en su version tradicional, mas bien como una version 2.0; no con camara de
placa??, sino provisto de una camara digital. En el caso que relato, el sujeto ha resuelto
de manera hechiza la falta de electricidad, mediante la conexion de una bateria de auto a
una impresora instalada sobre una yegua?® que le permite movilidad. El cliente sabatino
del Persa, tiene la posibilidad de elegir, por medio del visor LCD, entre las distintas
tomas realizadas por el fotografo.

La pregunta que surge, es de qué manera nuevas tecnologias son reemplazadas
por las necesidades locales, mediante estrategias hibridas que se resisten a las formas del
primer mundo. Estas configuran una estética de lo hechizo, donde ya no se podria hablar
de una asimetria entre lo global y lo local, o de las transferencias modélicas y
tecnologicas entre centro y periferia, sino derechamente de practicas habituales de la
cultura.*

Existe, en sectores de mayor estrechez econdémica, la necesidad por desarrollar
estrategias, soluciones hechizas, que operan a partir de estas maniobras que corroen
canones y estandares. Esta bastardia me parece de sumo interés: lo que Escobar
denomina como el “consciente intento de adulterar el sentido del prototipo”.?® Estas
sensibilidades y tecnologias, gestadas a partir de esa condicién de borde social, son
marcas que la globalizacion produce. Esta mezcla de referentes —lo hibrido —, se explica
cuando las nuevas tecnologias son adaptadas a un nuevo contexto de uso, perdiendo las
referencias de su contexto de origen. En palabras de Jests Martin Barbero, lo local no se

ajusta a lo global sin borramiento y multiplicacién de preguntas.

19 Como el fotografo Sandro de la novela La comedia del arte de Adolfo Couve.
23 Es un carro con dos ruedas para acarrear objetos pesados.

24 Este trabajo actualmente esta en proceso de desarrollo.

25 ESCOBAR. Op. cit. p. 22.
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“Lo local (comunidad, pais etc.) introduce ruido en las redes. Lo local no enchufa
en lo global impunemente, no hay un mero ajuste. Se produce un doble
movimiento: por una parte, borramiento de lo particular y sus historias; por la
otra, multiplicacién de preguntas, temas, problemas, agendas que no son las de
mas fécil circulacion.”?

Este desajuste que sefala Barbero, podemos verlo como una constante cuando
dos modelos se yuxtaponen o traslapan. Recordemos que en la plastica, yuxtaposicion
“hace referencia a la maxima tension de proximidad en formas, valores, colores, etc.”?’
Se produce la maxima tension por proximidad, resultado de la interaccion de los
contornos de las formas.

Asi como se produce interaccion o friccion por yuxtaposicion, se produce
resistencia a ciertas formas de sometimiento o a ciertos canones. En la historia nacional,
lo primero que se asocia con resistencia es el mundo mapuche. Existe abundante
literatura en la cual los cronistas exacerban la duracién de la resistencia mapuche,
conocida bajo el nombre de la Guerra de Arauco.

Resistencia es aquello que se opone a la accion (o coaccion) de una fuerza. Hay
resistencias inconscientes a nivel del lenguaje, que dificultan enunciar el objeto de deseo
—como un lapsus que revela esa resistencia— Al respecto Carlos Pérez V. ha entregado
una definicion de este concepto, a partir de la obra homoénima de Gonzalo Diaz; la cual
es extensible al proceso de creacion-produccion de una obra.

“La resistencia, como la defensa del sujeto a una verdad, es ya una manifestacion
de la verdad del sujeto. Avanzar en su dilucidacion es proporcional a vencer las
defensas que se oponen al avance; pero vencer esas defensas consiste en
averiguarlas. En este sentido, la fuerza de un discurso es proporcional a la
potencia para vencer las resistencias inherentes al discurso mismo, y esto
significa encarar la resistencia y descifrar el conflicto que las motiva.”

26 OSSA, Carlos. Entrevista a Jestis Marin-Barbero. En el dossier Destiempos culturales, fragmentaciones
latinoamericanas y residuos utopicos. Revista de Critica Cultural. (16): 11-18, 1998.

27 CRESPI, Irene y FERRARIO, Jorge. Léxico técnico de las Artes Pldsticas. Buenos Aires, Eudeba,
1995. p. 139.

28 PEREZ VILLALOBOS, Carlos. Resistencia. En su Dieta de archivo, memoria, critica y ficcion.
Santiago, Universidad ARCIS, 2005. p. 54.
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Siguiendo la lectura de Pérez?’, la resistencia expresa disonancias politicas,
psicoanaliticas y técnicas. La manera como se relacionan algunos materiales en obras
como Ciertamente (Terca # 2) (Fig. 2), manifiestan disonancias que tienen que ver con
la proveniencia de cada objeto o material, y como en su relacion e interaccion producen
este “ruido” que otorga una connotacion inquietante a esos elementos —como la obra que

explico en las paginas siguientes.

Fig. 2. Antonio Silva, Ciertamente,
pintura, residuo y objetos. Obra
presentada en exposicion Escenografica.
Galeria Muro Sur. 2003.

2 Obra exhibida en la exposicion colectiva Memorias, organizada en el marco de actividades del
seminario internacional Politicas y Estéticas de la Memoria. En palabras de Pérez, lo que Diaz hace es
“otorgarle figura material a esa palabra, no resistirse a ella —reconocerla en su condicién de nudo
semantico, que compromete entraiiablemente las dimensiones politica, psicoanalitica y técnica — ya era,
por si solo, un hecho relevante”.
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Vivimos en una superposicion binaria de modelos en conflicto, en roce, que se
friccionan, se descalzan y conllevan una pérdida inexorable: espafiol/mapuche,

rural/urbano, global/local, centro/periferia, izquierda/derecha.

I~ —— -
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Fig. 3. Antonio Silva, Voluntad terca de existir (detalle), 12 fotografias y calado sobre muro.

Obra presentada en exposicion Paisajes acondicionados. Galeria Balmaceda 1215. 2002.

La serie Terca (2002-2009), debe su nombre a una frase que tomé de Gabriela
Mistral, quien, radicada en el extranjero, definio el pathos del chileno que esta en el
borde del sistema social, como voluntad terca de existir. Siguiendo esta definicion dada
por la Mistral —quien vivid esta condicion en carne propia—, Terca se refiere, con cierta
alegoria, a esa resistencia.

Las 12 fotografias exhibidas (de un total de 60) en la exposicion Voluntad terca

de existir (Interrupcion # 9) (Fig. 3, 4 y 5), son registros, desde la vereda, en distintos
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barrios de Santiago, donde aparece el rayado callejero como forma de consigna, protesta,
mensaje religioso; también de letreritos de soporte publicitario de sujetos andnimos que

ofrecen sus servicios como gasfiter, electricista, mudanzas.

Fig. 4 y 5. Antonio Silva, Voluntad terca de existir, 12 fotografias y calado sobre muro. Obra
presentada en exposicion Paisajes acondicionados. Galeria Balmaceda 1215. 2002. (Vista general y
detalle vista exterior desde calado muro)

El registro fotografico de la intervencion realizada sobre la superficie de la
ciudad, lo vuelvo a intervenir a partir de un patron constructivo implicito en la grafica de
la imagen: cuadricula, linea de territorio, trama, médulo, etc. La operacion realizada,
superpone graficamente un croquis que remarca o hace ver lo que falta, pero también
borra el registro de superficie a modo de calado, troquelado o borradura mediante el uso

de blanco.
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2.2 Lentitud, velocidad y Low tech

“El espacio tiempo de las distancias locales en las que

(13 bk

uno” vive estd inscrito en una percepcion de las
distancias globales que lo rodean. (...) Porque tengo una
imagen mental, un mapa mental, que se fue constituyendo
con mis viajes, con mis expectativas, con mis trayectos.
(...) El mundo propio se constituye en mi por medio de
las velocidades de transferencia y transmision que me
construyeron a mi: mi cuerpo propio dentro del mundo
propio. Esta situacion de interferencia entre las distancias

globales, que se ve modificado por la velocidad (...)”
Paul Virilio

En el contexto local, la relacion velocidad/lentitud esta vestida en la forma de lo
global y lo local. Lo global asociado al progreso, es veloz; lo local relacionado con el
atraso, es lento y pobre. La velocidad permite hegemonias bélicas; asi es como la
velocidad del telégrafo le permitié a Napoledn anticiparse a sus rivales europeos.* Hoy,
la velocidad predomina sobre la lentitud. Las tecnologias de la imagen son rapidas y de
alta definicion. “La velocidad proporciona qué ver. No permite simplemente llegar mas
rapido al punto de destino sino que también proporciona qué ver y concebir”.?!

La logica del progreso es hiperveloz, cuestion que experimentamos a diario en
una ciudad como Santiago. Las formas urbanas, van adoptando nuevas morfologias
inmobiliarias desechando modelos, quedando asi una ciudad donde conviven
inconclusos todos los proyectos de ser ciudad.

El espiritu de la modernidad central consiste en “anhelar el cambio”, deleitarse
con la “movilidad” y “luchar por la renovaciéon”. Innovacidén, cambio y renovacion,
forman la serie de reemplazos y sustituciones que plantean lo nuevo, siempre en ruptura

con la tradicién de lo “ya visto”.??

30 Cfr. VIRILIO, Paul y LOTRINGER, Sylvére. Amanecer crepuscular. Buenos Aires, Fondo de cultura
Econdmica, 2003.

31'VIRILIO, Paul. El cibermundo, la politica de lo peor. Madrid, Cétedra, 1997.

32 RICHARD, Nelly. Residuos y metdforas. (Ensayos de Critica Cultural sobre el Chile de Transicion).
Santiago, Cuarto Propio, 1998. p. 112.
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Estas formas lentas e
improductivas, son amenazadas por la
velocidad. Estas  formas lentas,

producen resistencia y reaparecen en la

forma que he llamado terca. Esta

reaparicion, reinventa su visibilidad, a

partir de formas verndculas de

Fig. 6. Antonio Silva, Set eléctrico (de la serie
resistencia. La velocidad y lentitud Terca). Piezas de ceramica escala 1:1. 2006-2007.
condicionan nuestra percepcion no solo
del tiempo, sino también del exterior. Si me desplazo por la ciudad en autopistas con
tele-peaje, mi aproximacion a la ciudad, definitivamente, ya no va a ser la de un pasajero
del Transantiago. La velocidad y dinamismo de la economia chilena, contrastan con la
lentitud para cambiar ciertas practicas sociales, como lo sefiala el ultimo informe del
PNUD™®. “El principal obsticulo para el desarrollo de Chile, se encuentra en nuestra
manera de hacer las cosas”.?*

Set eléctrico (de la serie Terca) (Fig. 6), es un ejercicio de resistencia, basado en
una técnica lenta. En este ejercicio, los tres objetos: soquete, anillo y apliqué son
elementos que se utilizan para administrar, transmitir e interrumpir el flujo eléctrico; en
el mercado existe el soquete y el anillo confeccionado en ceramica de alta resistencia a
la electricidad. El apliqué, por su parte, se produce en plastico. Los objetos son
reproducidos a escala y desfuncionalizados. Las piezas no son operativas, no pueden
funcionar como tales. Estan realizadas en gres, modeladas mediante torno y ahuecado.
Al ser la materialidad de ceramica, el sentido de la resistencia —fallido claro esta — no
solo es alcanzar el original, sino resistir a la electricidad.

En la economia doméstica en la que me cri€, todo se aprovechaba. La ropa tenia

un largo transitar de los hermanos mayores a los mas pequefios, continuaba entre primos,

33 Cfr. PROGRAMA DE LAS NACIONES UNIDAS PARA EL DESARROLLO (PNUD). La manera de
hacer las cosas en Chile 2009 (sin6psis). [en linea] 2009. http://www.desarrollohumano.cl/ [consulta: 15
abril 2009]

34 Cfr. Op. cit. PROGRAMA DE LAS NACIONES UNIDAS PARA EL DESARROLLO (PNUD)
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pero este no era el final de la secuencia de circulacion de la ropa, luego se regalaba a la
parroquia o se aprovechaba como trapo de limpieza. Desde ese contexto privativo de
objetos de consumo, a la sobreabundancia de hoy, fustigada por la publicidad en los més
diversos espacios de la vida diaria, mi quehacer también ha estado marcado por la
dicotomia entre lo High Tech y Low Tech. A lo que alude Virilio cuando senala "las
velocidades de transferencia y transmision que me construyeron”*. Rodrigo Alonso
sostiene que el uso de la Low Tech en Latinoamérica sobresale en su produccion
artistica.

“Desde la perspectiva concreta del arte latinoamericano, es hora de reconocer y
valorar una de las caracteristicas mas sobresalientes de su produccion: su
permanente recurso a sistemas de baja tecnologia (low tech), a la apropiacion y

distorsion elemental de las imagenes mediaticas, a trabajar con los deshechos y

las malformaciones de la técnica.”*®

Llevado al contexto latinoamericano, esto tiene matices que destacar: el
acelerado avance tecnologico de un sector productivo del pais, y la herencia colonial,
marcada por una ausencia de Barroco propiamente tal, un Barroco sin oro en la
Provincia de Chile; ademas un presente cada vez mds adscrito a la tecnologizacion
digital de la vida diaria. Dentro de estas coordenadas, se configura una suerte de realidad
binaria (y a veces dicotomica) de la sociedad: Plaza Italia para abajo y para arriba, el Si y
el No, los rotos y los cuicos, low tech y high tech. Creo no escapar a eso en cuanto a la
manera de concebir los trabajos, en su materialidad o en la formulacién de algunas
problematicas.

La low y high tech, dependeran del poder adquisitivo para obtener bienes de
consumo y del grado de obsolescencia del objeto. También, hay un problema estructural
en la asimetria del acceso y distribucion de la tecnologia —de la informacién en este

caso. Por ejemplo, el ancho de banda, que determinara la velocidad y capacidad de

35 Cfr. VIRILIO y LOTRINGER. Amanecer crepuscular. Op. cit.

¥ ALONSO, Rodrigo. Elogio de la low tech. [en linea] http://hipercubo.uniandes.edu.co
[consulta: 22 junio 2008]
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acceder a la informacion, tiene diferencias sustantivas entre paises en vias de desarrollo
y paises desarrollados.

En la obra Ciertamente (Terca # 2) (Fig. 7), pongo en escena una condensacion
de elementos, divididos a su vez en compartimentos, que se combinan generando relatos
simultaneos. La obra, consiste en una repisa que yuxtapone elementos de diferente
proveniencia —como en general ocurre en una repisa —, donde aparecen elementos que
ficcionan una realidad exterior, como la mdaquina perforadora de pavimento, y
fragmentos de obras mias anteriores. Las maultiples relaciones, a su vez, llevan
superpuesta la trama de la repisa pintada en negro sobre la repisa misma. Todas estas
pequefias escenas plantean una ausencia: el testigo ante la ruina; la taza rota frente a la
entrada de la toma de Penalolén; exposicion en miniatura de algunas pinturas; catalogos
en miniatura de una exposicion anterior (Galeria BECH) con un cartelito, también en
miniatura, que dice ne pas touche (no tocar); un inodoro dibujado y, adyacente a éste,

media granada en lento proceso de descomposicion; residuo de lapiz a palo; maquina

Fig. 7. Antonio Silva, Ciertamente, pintura, residuo de lapiz, fotografia, miniaturas, plasticina, dibujo,
taza recompuesta, plato roto. Obra presentada en exposicion Escenogrdfica. Galeria Muro Sur. 2003.
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perforadora en miniatura con imagen expuesta en Galeria Metropolitana; registro de
intervencion en Galeria Gabriela Mistral; dripping®’.

Ciertamente, es una obra autorreferencial que funciona en las coordenadas de la
low tech: los elementos, en su precariedad, no estdn sujetos a la obsolescencia
tecnoldgica. Alonso sostiene que los artistas latinoamericanos son conscientes del uso de
la low tech. Esta tesis rebate la instalada idea de la superioridad del high tech —en manos
de los paises desarrollados. “La opcién consciente de la Low Tech genera un
cuestionamiento contundente a la superioridad politica y estética que pretende fundarse

en una supuesta inferioridad técnica”.®

Fig. 8. Estudio para la obra Quema de Libros, placa 1y 2, dibujo vectorial. 2006-2007.

En la obra Quema de libros (Fig. 8), trabajé a partir de un acontecimiento
ocurrido en el afio 2006. Un grupo de encapuchados irrumpe en la Biblioteca de
Filosofia y Humanidades en el Campus Juan Goémez Millas, de la Universidad de Chile.
Estos sujetos, al ingresar violentamente en la biblioteca, se llevan un numero
considerable de volumenes, los que luego son quemados para hacer una barricada en una
protesta callejera en la ya emblemadtica esquina donde se encuentran —y encienden — las
avenidas Macul con Grecia.

La quema de libros sucede cada cierto tiempo, en general asociado a contextos de
dictaduras y cismas religiosos. En este caso, la quema esta encabezada por

encapuchados: sujetos que ocultan su identidad y ejercen resistencia frente al sistema. El

37 Chorreado.
38 ALONSO, Rodrigo. Op. cit.
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motivo de la protesta, no guarda relacion con el patrimonio de la biblioteca de una
facultad, ya que el conflicto no es contra la biblioteca de la universidad o la universidad
misma; €sta es mas bien resultado de la violencia desbordada de los encapuchados,
violencia que adopta una forma de expresion ya codificada en el mediatico y destructivo
imaginario que estamos habituados: la quema y la barricada.

De este episodio s6lo queda registro de los restos de la quema de libros, razéon
por la cual para recrear el acontecimiento me documenté en emblematicas quemas de
libros: la Italia Fascista, la Alemania Nazi y las guerras religiosas en Europa. Para
realizar Quema de libros, me inspiré en cilindros y placas ceramicas de Babilonia y
Egipto, utilizadas para registrar grandes episodios. Sinteticé lo ocurrido en tres escenas
que narran el episodio de manera ficticia: captura de las personas que se resisten, saqueo
de libros, protesta y quema de libros. Me interes¢ especialmente en las escenas de
acontecimientos registrados en la extensa historia visual egipcia, realizada en torno a la
tumba de cada Faraon y alto funcionario del reino. La mixtura que realizo en Quema de
libros, es un cruce entre la iconografia de papiros y sobre relieves de las tumbas
egipcias, con la grafica del comic y los juegos Atari de fines de los 70°.

La materialidad de este trabajo, estd pensada en 3 etapas: dibujo vectorial de la
imagen; realizacion de placas ceramicas con sobre relieve, pintadas como esmaltes y
oxidos saturados, quemados a baja intensidad; realizacion de moldes de pléstico
transparentes a partir de las placas ceramicas, rellenas con ceniza de papel.

Quema de libros ficciona un acontecimiento de la actualidad relatado por los
medios de comunicacion, y pretende musealizarlo mediante la disposicion de placas en
un pedestal museografico al interior de una vitrina, a la manera de una pieza antigua.
Tecnoldgicamente la solucidn es arcaica e industrial a la vez. La lentitud del proceso de
la ceramica, es propia de tecnologias de estadios agro alfareros. La rapidez del molde
plastico, es propia de procesos industriales del siglo XX. Pienso que algunas cualidades
de esta obra se explican desde la nocion de hibridez que he mencionado, no solo
entendida ésta como resistencia premoderna, sino como proceso de interseccion y

transaccion de distintos fendmenos sociales.
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2.3 Tautologia, espacio fenomenologico y Genius Loci

“Esto no es una pipa.”
René Magritte

“La idea se convierte en la maquina que hace arte.”
Sol Le Witt

Otro elemento que aparece con fuerza e insistencia en mi trabajo, es la tautologia.
Dicho término, tiene su filiacién en el arte conceptual, contexto este tltimo, en el cual
mas de una treintena de artistas trabajaron por liberar al arte del gusto estético, abogando
por la desmaterializacion del objeto artistico, y dandole particular énfasis a lo procesual.
De este contexto, recojo la idea de tautologia, que de acuerdo a lo declarado por Mel
Bochner, ésta corresponderia, en el arte conceptual, al “correlativo lingiiistico exacto”.
Borchner, lejos de la explicacion vulgar que define tautologia como repeticion
innecesaria, nos plantea que la obra
pueda describirse y experimentarse en su
descripcion. Es decir, se refiere a una
correlacion entre la presencia del objeto
y nuestra experiencia frente a éste. Es
esta problematica, implicita en Ia
tautologia, la que me ha interesado

desarrollar en mi trabajo.

Esto observa cuando el texto
describe 1o que se ve fisicamente en la Fig. 9. Joseph Kosuth, One and three saws. 1965.
obra. La tautologia y la
autorreferencialidad del arte, en palabras de Joseph Kosuth (fig. 9), formulan una
definicion de arte, sancionando una ruptura con las obras que no operan con esta logica
y categorizando sobre lo que es y no es arte. Aunque esta definicion hoy estd
desactivada del contexto, la cita a Kosuth es ineludible, porque es uno de los artistas que

mas insistentemente ha trabajado la tautologia. En su manifiesto E/ arte después de la
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filosofia, sostiene que las obras son proposiciones y que, a priori, son tautologicas
porque presentan la intencion del artista, una definicion per se.

“Las obras de arte son proposiciones analiticas. Es decir, si se las contempla en su
contexto — en tanto que arte — no proporcionan informacion acerca de ningin
hecho. Una obra de arte es una tautologia en la medida que es una presentacion
de la intencion del artista; es decir, el artista afirma que esa obra en particular es
arte, o lo que es lo mismo, es una definicion de arte. Asi, el hecho de que sea arte

es verdadero a priori (esto es a lo que Judd quiere decir cuando afirma que ‘si
9939

alguien dice que es arte, entonces es que es arte’).
La tautologia, aparece en mi trabajo como un registro del proceso y una
descripcion de lo que ocurre, en particular al estar frente a las obras Proyecto Oriente
(Interrupcion # 1) y Haced raje red (Interrupcion # 2). Estos, son trabajos de raigambre
(neo) conceptual, y también con marcada filiacion al axioma “menos es mas”. Es decir,
procedimientos donde se sintetiza lo material y lo formal; y al mismo tiempo se

estimulan las repeticiones, la serialidad, los procedimientos y los sistemas.

39 KOSUTH, Joseph. Art after Philosophy, Part I. Publicado originalmente en Studio International 915-
917. 1969, October, pp. 134-137. Citado en Buchloh, Benjamin. El arte conceptual de 1962 a 1969: de la
estética a la administracion a la critica de las instituciones. En Formalismo e historicidad, modelos y
meétodos en el arte del siglo XX. Madrid, Akal, 2004. p. 185.
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Proyecto Oriente y Haced raje red, son trabajos sintéticos y autorreferenciales,
es decir, que empiezan y terminan en si mismos. Mdas que buscar ciertos fundamentos
estéticos en las obras de artistas, asumo una deuda procedimental y conceptual con
algunos trabajos de Joseph Kosuth, John Baldessari, Om Kawara y Gordon Matta-Clark,

que iré en el transcurso de las paginas siguientes. Lo que buscaba enunciar en estas

Fig. 10 y 11. Antonio Silva, Proyecto Oriente (Interrupcion # 1) Texto autoadhesivo. Campus
Oriente. 1997.

obras, mediante la tautologia, era una autonomia discursiva, ya que al empezar y
terminar la obra en si misma, no era deudora de discursos foraneos ni locales. Por otra
parte, me resulta sumamente atractiva la posibilidad que ofrece la tautologia de endosar
al espectador el relato de la obra en tiempo presente, una especie de relato en primera
persona, que vuelve consciente el proceso, el cual no se cierra, siendo el espectador parte
del ciclo de la obra, presentandole la operacion constructiva.

En Proyecto Oriente (Fig. 10 y 11), por ejemplo dispongo tres textos en un lugar
con caracteristicas arquitectonicas y fenomenologicas determinadas. Voy a entender por
caracteristicas fenomenologicas la relacion del cuerpo humano con el espacio
arquitecténico por medio de la conciencia perceptual activa. El lugar mencionado en
Proyecto Oriente, corresponde a un pasillo en el Campus Oriente, que entonces
conectaba la Escuela de Teatro con el Instituto de Musica de la Universidad Catoélica.
Este espacio tenia la caracteristica de ser un lugar de transito con tres arcadas sucesivas.

Aqui emplacé tres textos: uno en las arcadas, otro en el muro, a nivel del zocalo, y otro
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en el mismo muro a tope con cielo del pasillo. Los textos describian lo que se estaba

leyendo, induciendo a una situacion presente:

Texto arcada 1: Aqui dice exactamente lo que estas leyendo.
Texto arcada 2: Cada uno sabe exactamente porqué esta alli.
Texto zdcalos: Transitas bajo arcos mientras caminas por este suelo y su pasillo.

Texto muro superior: Las trazas, vestigios del tiempo; la superficie, sedimento del lugar.

el o : ] jfl

Fig. 12. Antonio Silva, Haced raje red
(Interrupcion # 2) Estudio de las proyecciones
y relaciones desde el vano que conecta sala 1y
sala 2. Galeria Gabriela Mistral. 1999.

En Haced raje red (Fig. 12), realicé un proyecto de intervencion en la Galeria

Gabriela Mistral. Dicha operacion, fue articulada como un Site Specific (término que

explico en las paginas siguientes). Aqui realicé siete intervenciones al espacio fisico de

la galeria:

Un calado de 1,5 MT de diametro en el muro sur de la galeria, en el eje de acceso de la
sala N°2, “desnudando” la tabiqueria ortogonal del espacio.

Texto gris (gris burro) dispuesto en el suelo, en el eje de acceso a la sala N°2,
inmediatamente en frente del calado. El texto enuncia una frase y su anagrama con
anamorfosis, corregida desde el punto de vista del vano de acceso a la sala. Este texto
dice dejar de hacer en la semicircunferencia con anamorfosis y en su anagrama haced
raje red.

En el vano que conecta la sala N°1 y N°2 pinté gris (gris burro) la superficie.

Disposicion del calado, o “testigo” en la vitrina de acceso a la galeria.
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e En el mismo eje del calado, pero en la sala N°1,
dispuse un monitor con un video animacién (en
base a fotografias) en loop de un ingreso a una
galeria abovedada de una ruina romana.

e En la puerta de acceso a la galeria, una ventana de
doble hoja, dispuse un texto reflectante plateado
con la descripcion detallada de lo que ocurria en el
espacio, proyectandose en su anverso (interior de la
galeria) y reverso (exterior de la galeria).

e En las vitrinas de la calle, dispuse en material
autoadhesivo reflectante plateado, una

circunferencia fragmentada en tres.

Haced raje red (Fig. 13, 14 y 15) es un trabajo
de mucha exactitud, que va acompanado de una
planificacion y complicidad con la galeria para poder
intervenir, alterar y modificar ese espacio. La
tautologia, la empleo como posibilidad de referirme a
la misma obra, como un sistema cerrado de relaciones
y, al mismo tiempo, como un recurso para referirse a
un presente consciente, que es el momento del
espectador frente a la obra.

Hay dos obras emblematicas que operan con la
tautologia, con las que mi trabajo guarda relacion:
Analogia 1V de Victor Grippo y Cutting de Gordon
Matta-Clark (esta ultima la explicaré en el proximo
capitulo). En Analogia IV (Fig. 16), Victor Grippo
plantea la tautologia como un proceder desde la
realidad contextual del arte latinoamericano,

planteando una suerte de materialidad natural propia

Fig. 13, 14 y 15. Antonio
Silva, Haced raje red
(Interrupcion # 2) Calado,
texto autoadhesivo y video.
Gal. Gabriela Mistral. 1999.
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de América, que no requiere buscarse en modelos foraneos. La papa plantea la necesidad
de un contexto geopolitico. Esta materialidad organica es representada y reproducida
mediante un molde. La obra muestra dos pares de
cubiertos, uno real y otro hecho con un molde en
material plastico, y tres papas, una natural y dos
copias inorgéanicas. La presentacion, abierta de

significados, nos remite a la perturbadora frase de

René Magritte esto no es una pipa, esta no es la

. .. Fig. 16. Victor Grippo, Analogia
pipa real, es su representacion. Ya no se trata de la IV (segunda versién), 1972.

hegemonia del significado, mas bien de la rebelion

del significante. En el trabajo de Grippo, estan presentes las oposiciones binarias entre lo
natural y lo artificial, entre consumo alimentario y consumo estético, entre el modelo y
su representacion. Analogia IV plantea un sistema cerrado en sus propias relaciones,
pero incompleto e interpretable.

Esta relacion de lenguaje de la tautologia, es la que mas me interesa y la que he
seguido trabajando en la materialidad de trabajos posteriores a Haced raje red, como
Still Life (Fig. 17). En esta obra, se presenta la relacion entre tautologia y paradoja a la
vez, pues se ve dibujado con carbon un sujeto encapuchado y arriba del sujeto se
observa un neon en color naranja con la frase en paréntesis (Still Life). Still Life puede
traducirse como naturaleza muerta y en su sentido literal “atn vivo”. Vemos en la obra,
que los cables del nedn, toman la corriente de una caja eléctrica que proviene de un
circuito general que integra toda la sala de exposiciones por medio de un conduit*’. Los
cables reales del nedn se confunden, como Trompe [’0il, con los cables que electrocutan

al prisionero de las carceles de Abu Ghraib. La tautologia, que se plantea como paradoja

40 Conduit fue una propuesta curatorial gestada en el Taller de Operaciones Visuales, en el Magister de
Artes Visuales de la Universidad de Chile, a cargo de Gonzalo Diaz. En un trabajo conjunto se propuso un
dispositivo comun a todas las obras, este viene a ser la utilizacion y administracion de energia eléctrica. La
muestra se denomindé Conduit, por los tubos de PVC color naranja que recorren toda la sala del museo
transportando la electricidad por medio de un circuito paralelo. Esto plantea, como tesis, que todas las
obras pertenezcan a un mismo sistema interconectado, a una misma matriz energética. Este sistema es
analogable al sistema del arte, en el cual se inserta toda produccion contemporanea.
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moral, nos muestra como la misma fuente que da vida a la imagen, la misma fuente
eléctrica que alimenta al nedn y al dibujo, es la misma fuente que quita la vida ;Cémo la
misma electricidad que tortura es la que ilumina al prisionero? ;Por qué lo que te da vida

a su vez te mata?

Fig. 17. Antonio Silva, (Still Life) (Input-
Output # 1). Conduit, carboncillo y neon.
Museo de Artes Visuales. 2007.
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2.4 Puesta en espacio

“El mundo es grande, pero en nosotros es profundo como
el mar.”
Rainer Maria Rilke

“La sensacion que el hombre tiene del espacio esta
relacionada muy de cerca con su sensacion de si mismo,
que es una intima transaccion con su medio.”

Edward T. Hall

Controlar ciertos codigos del espacio, permite poder dialogar con la mirada del
espectador, acceder a esa experiencia en el lugar. El espacio, es también una experiencia
que varia mucho entre distintas personas, como lo demostrara Edward Hall en su
conocido estudio sobre la proxémica.*! Para las 12 exhibiciones que he desarrollado de
la serie Interrupciones, realizo un analisis del espacio, previo a la ideacion de la obra.
Son obras hechas para esos lugares, para esos contextos. Estos trabajos adhieren a los
principios del Site Specific acufiado en los 60°. Una de las mas célebres afirmaciones
sobre el Site Specific es la de Robert Barry, en 1969, quien declar6 que la especificidad
de obras como “la instalacion no puede ser movida o trasladada sin que se destruya o
pierda su sentido”.*? El Site Specific tiene en su naturaleza la poética de lo efimero y un
valor cultual en el registro que quedard documentado.

En Interrupciones, las obras son ideadas para lugares especificos. Su naturaleza
material es efimera y no comercializable. Aqui realizo dos tipos de analisis del lugar. En
primer término, observo los elementos de la arquitectura del edificio: aspectos
constructivos, relaciones geométricas, escala antropométrica, condiciones luminicas.

Todos estos elementos son muy determinantes en la apariencia fisica de los trabajos, en

' HALL. Edward T. La dimensién oculta. Madrid, Siglo Veintiuno, 1994,

42 MIWON, Kwon. One place after another: Notes on Site Specificity. October 80 (primavera): 85-110,
1997. Originalmente esta declaracion fue publicada en Arts Magazine. Four interviews with Barry,
Huebler, Kosuth, Weiner. Febrero 1969, p. 22. Aqui Robert Barry declar6 en entrevista con Arthur R.
Rose (seudonimo) “[that his installation was] made to suit the place in which it was installed" [and could]
"not be moved without being destroyed".
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su dimension y escala. Por otra parte, considero factores que guardan relacion con la
memoria e identidad de los espacios exhibitivos (Genius Loci): aspectos institucionales,
politicos, sociales, culturales e histéricos.

Me preocupa hasta qué punto puedo conducir el comportamiento del espectador
frente a la obra. Cuando digo “conducir el comportamiento del espectador”, me refiero a
los sentidos de la visién y lo motriz. Aqui entiendo que la visién es un mecanismo de
percepcion del espacio, que recibe una enorme cantidad de informacion. El segundo
sentido mencionado, la funcién motriz del cuerpo (kinésica), percibe elementos del
espacio por medio de sensaciones relacionadas con el cuerpo: la piel y los musculos.
Hay otros sentidos que act@ian en la percepcion del espacio: olfato, gusto, audicion y
tacto (este ultimo tiene asociado las sensaciones térmicas). Aunque las dos primeras
estan presentes en la percepcion motriz en distintos grados, debo decir que, si bien he
trabajado aisladamente con algunas de estas cinco percepciones, no puedo afirmar que
sean una constante en la serie Interrupciones, como si lo son la percepcion visual y la
percepcidén motriz.

La serie Interrupciones tiene una estrecha relacion con la vision. La integracion
de ambos sentidos, lo visual y lo motriz, producen una experiencia cinestésica. Un
ejemplo de ello, es que el cuerpo al desplazarse afecta la informacion que percibe la
vision. En una situacion en la que voy ingresando a una sala de exhibicion, mi
percepcion en el acceso va a ser de una distancia publica general, de varios metros de,
que variara dependiendo de las caracteristicas de dicho recinto. Si me aproximo a la
obra, hasta llegar a una distancia personal (siguiendo la taxonomia de Hall) de menos de
un metro, el tipo de informacion que voy a recibir de la obra va a ser distinta,
probablemente mas detallada. Estas dos distancias o escalas de la visidon, una macro y
otra vision micro, estan ambas presentes en la serie Interrupciones. En las obras de esta
serie, la escala de las operaciones en la arquitectura, pretende controlar esta cinestesia,
exigiéndole al espectador estas dos distancias de la vision.

El anélisis del lugar de emplazamiento de mis trabajos, si bien lo comencé en

pregrado como un método para enunciar el texto (ver capitulo anterior), estaba mas
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orientado a interpretar aspectos de la arquitectura (Fig. 18) que estuvieran de alguna
manera ya codificados en el inconsciente social. Entonces, algunos de los lugares
elegidos fueron el umbral, el vano, la arcada, el pasillo, la ventana, la puerta, los limites
del muro, una placa funeraria, etc. En esta busqueda de connotar y enunciar el lugar,
tomé conciencia de que era necesario considerar las variables del espacio, y también
observar hasta qué punto éste constituye lugar. El lugar, pensado de esta manera,
contiene no solo una caracteristica metafisica —un sentido mas alla de la fisica del lugar—
sino también una memoria, memoria que tiene su personificacion en lo que los romanos
llamaban el Genius Loci, la identidad unica y propia que posee cada lugar, su herencia y
su memoria.

Por oposicion al Genius Loci, existen lugares que no poseen esas caracteristicas
de identidad. Marc Auge, las definid6 como no lugares, lugares indeterminados, de
transito, que podrian existir en cualquier ciudad, en cualquier parte del mundo. “Si un
lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e historico, un espacio que no
puede definirse ni como espacio de identidad ni como relacional ni como historico,
definira un no lugar.”*

En [Interrupciones, mas que
interpretar la arquitectura como lo
hice en el Taller de Vilches (Fig. 18),
lo que hago es entenderla como un
todo fenomenologico, como un
espacio con determinados codigos,

que puede ser ordenado y “puesto a

punto”. Carla Pasquinelli, hace la

Fig. 18. Ejercicios de Taller. Continua. Texto
distincion entre el orden espacial y autoadhesivo. Octubre 1996.

nuestro propio orden:

“Nunca queda claro del todo si somos nosotros quienes ordenamos el espacio, o
si, en cambio, es el espacio el que nos ordena. En realidad ambas cosas son

# AUGE, Marc. Los no lugares espacios del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad.
Barcelona, Gedisa, 1998. p. 83.
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ciertas, en el sentido de que existen dos tipologias de orden diferentes de reglas,
que no siempre son acordes. Nuestro orden y el orden del espacio.”*

En Des-armar (Interrupcion # 3) (Fig. 19), el espacio es (re)ordenado. Para que
aquello ocurra, es necesario desarmarlo. Hago visibles las coordenadas de lectura de la
obra y de desplazamiento del cuerpo y la mirada, y en este caso también de la audicion,
al incluir sonido como elemento central y permanente en la obra®:

“El trabajo de Antonio Silva opera desde la resemantizacion del espacio, lo cual
significa la atenta observacion del lugar de exhibicion de la obra y ésta sera el
resultado de la resemantizacion del lugar.

La escritura parafrasea las operaciones visuales con que se interviene el espacio:
desconstruccion del lugar para establecer la determinacion de campo y las
condiciones de visibilidad. Con ello quiero indicar que la simetria y los
desplazamientos de los elementos del lugar de exhibicion son semejantes a la

Fig. 19. Antonio Silva, Des-Armar (Interrupcion # 3). Sonido, texto, autoadhesivo,
objetos de la galeria. Des-armar. Galeria Metropolitana. 1999. (Detalle texto sobre
zinc)

4 PASQUINELLI. Op. cit. p. 13.

4 La idea sonora del proyecto Des-Armar fue concebida por mi. Colaboraron en este proyecto: Manuel
Contreras Vasquez en la composicion musical; Miguel Quintanilla en el contrabajo; Mauricio Ruiz en
marimba; Paulette L’Huissier en voz; Juan Parra en asistencia de sonido; Gonzalo Diaz y Antonio Silva
editaron los tracks.
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Fig. 20. Antonio Silva, Des-Armar (Interrupcion # 3). Sonido, texto, autoadhesivo, objetos de
la galeria. Galeria Metropolitana. 1999. (Detalle partitura voz —soprano)

combinatoria y disposicion de las letras en la superficie de la pagina en blanco.
En este caso, la Galeria no es un lugar en blanco. En ella estan las huellas de su
emplazamiento, su distribucion, su cromatismo que funcionan como una escritura
que es leida por Antonio Silva para realizar las transposiciones. Los elementos
indiciales del lugar le sirven de cddigo para la construccion de su obra en la que
reitera su modalidad de trabajo: la del analisis de la obra respecto del lugar.

Su procedimiento es homologable al escribir como una reflexion sobre la
escritura; el espacio de exhibicion genera las condiciones - el alfabeto - desde el
cual establecera las posibles reglas de combinacion; es decir, armar y desarmar.
En esta ocasion la configuracion del espacio, ademas de los traslados y
desconstruccion de los elementos del lugar, los recontextualiza con la
incorporacion del sonido, en el que se reitera un canto cuyo vocabulario funciona
como una enciclopedia de lectura del lugar: cromo, linderos, ruidosa, irregular,
barrial, melancolico, escritura y zinc. [Fig. 20]

El espectador sera atraido por el sonido para ingresar al espacio de exhibicion y
¢éste sera el alfabeto para articular su lectura y la composicion del lugar. De tal
modo, el espectador reitera en su recorrido el (des)montaje del lugar. Sus ojos son
deshabituados de la modalidad de la obra bidimensional de caracter figurativa.
Me pregunto por el efecto de esta operacion de exhibicion respecto del lugar y, en
este contexto, el lugar que deberia ocupar la escritura, es decir, para quien se
escribe. Me parece que el papel que debiese cumplir el catdlogo, sin ser un
manual, es el de entregar elementos que contribuyan a la obra.

Es en este sentido que, uno de los elementos utilizados en la exhibicion, el audio,
puede servir al espectador para articular un campo de significacion en relacion al
espacio de exhibiciéon y de su habitar diario. Estoy asociando un trabajo de
Marcel Duchamp, El aprendiz al sol, dibujo realizado sobre un papel pautado que
en una linea va ascendiendo inclinado un ciclista. El titulo de la obra altera la
relacién de complementariedad de la imagen y la palabra. Con ello quiero indicar
que a partir de ésta y otras obras de Duchamp se genera una nueva manera de
leer.

Con esta desviacion, que es la misma que Antonio Silva opera el espacio de
exhibicion, el espectador debe deshabituarse de los modos tradicionales de
exhibicion de obra, implicando de si mismo una participacion mas activa. Asi las
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palabras que escucha le pueden servir para armar su propio repertorio de
significaciones en relacion a su espacio cotidiano y, de este modo, experienciar la
actividad artistica como un elemento ligado a su vida diaria.

Por otra parte cabe sefialar que Galeria Metropolitana cumple un papel educativo
al poner en circulacidén obra contemporanea en un espacio cercano al habitar de
un espectador que no accede a los lugares tradicionales de exhibicion de arte.
Dicha actividad se puede considerar como una campafia de alfabetizacion sobre la
produccion y circulacion de arte en la cual Antonio Silva propone un silabario de
lectura.”*

4 MADRID, Alberto. La escritura del espacio /Espacio de la escritura. Catalogo de la exposicion Des-
Armar. 1999.
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Cuando analizo el espacio, en un lugar como es la oficina del Decanato de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile*’, son determinantes el peso de lo
institucional y lo politico. También es una cuestion de pertinencia, porque en un lugar
con una carga tan alta, con un Genius Loci que estd siempre presente, me parece que no
se puede sino hablar con el lugar y
desde el lugar. Me refiero a la obra En
la forma que determina la presente ley

(Interrupcion # 12) (Fig. 22 y 23) que

realicé aqui, en el contexto de un
examen del Taller de Analisis Visual*®,
Para este fin, descolgu¢ Ilas

polvorientas cortinas que existian en la

sala de reuniones del decanato —a su

Fig. 22. Antonio Silva, En la forma que
determina la presente ley (Interrupcion # 12)
Plotter autoadhesivo. Decanato Facultad de Artes
Universidad de chile. 2006.

vez sala de clases de la cohorte 2006
de este Magister. Cubri el ventanal con
PVC autoadhesivo de color
adamascado calido, lo mas homologable al color indefinido de los muros. En el pafio
central del ventanal se dejaba leer una frase que calaba el PVC: “en la forma que
determina la presente ley”, en tipografia Arial. Este texto corresponde a la ultima linea
del Articulo 1 de la Ley 17.288, Ley de Monumentos Nacionales*’. Concretamente, ese
fragmento aludia por una parte al edificio del ex Diario El Mercurio, emblematico
cascarén que conlleva la carga catastrofica de nuestra reciente historia politica. Al
mismo tiempo, se refiere (en su silencio impotente) a la decadencia de un edificio que, si
bien no ha sido declarado monumento nacional, sus fachadas estan protegidas. ;Como es
posible que la ley avale el desmantelamiento completo del ex edificio del diario El

Mercurio?

47 Ubicada en la calle Compafiia 1260, en el tercer piso del edificio.

8 Taller a cargo de la profesora Nury Gonzalez. Afio 2006.

4 Ley N° 17.288. CHILE. Ley de Monumentos Nacionales. Ministerio de Educacion Publica. Santiago de
Chile, 1970.
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También aqui aludi al Decanato de la Facultad de Artes, y a la misma
Universidad de Chile. En un segundo nivel de lectura, estaba la relacion mas general de
la ley, de cualquier ley, que es la que, en Ultimo término, rige a la autoridad. En este
sentido, “En la forma que determina la presente ley” aludia al fundamento de la ley y de

su espiritu. Como lo dice el Cédigo Civil: “La ley es una declaracion de la voluntad

Fig. 23. Antonio Silva, detalle de la obra Ley 17.288 (Interrupcion # 11). Plotter
autoadhesivo. Decanato Facultad de Artes Universidad de chile. 2006.

soberana que, manifestada en la forma prescrita por la constitucion, manda, prohibe o
permite”.>

El calado, como lo he trabajado con anterioridad, alude también a un corte entre
interior y exterior. Este corte, es a la vez la mirilla a través de la que podemos mirar
exterior e interior. Constatar el abandono (por parte del Estado) del interior, Universidad

de Chile; y el exterior, corte urbano del casco histérico de la ciudad. La frase misma

50 Articulo 1 del Titulo preliminar 1 de la Ley, del Cédigo Civil. Santiago. Chile. 1855.
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expresa una tautologia entre el paisaje y el significado mismo del texto. Expresa la doble
condicion de lo que la ley manda, prohibe o permite, ya que a través del area que cala su
superficie, leemos el exterior. Lo que cala o corta, es la misma ley. Por otra parte,
tenemos la lectura general desde el acceso de la sala de reuniones hasta 50 centimetros,
distancia desde la que podemos enfocar la vision en el exterior y percibir la suciedad y
smog adherido al exterior del vidrio, que vuelve opaco el paisaje, como el color del
celuloide de los films chilenos de los afios 60. Desde una mirada general de la obra, lo
que vemos es, dependiendo de la hora, la sala convertida en una caja de luz, virada a un
damasco que se vuelve anaranjado con la luz del sol, y haces de luz blanca que proyecta
el texto calado invertido y con variables grados de anamorfosis en la gran mesa y
alfombra de la sala (dependiendo de los angulos de la luz del sol).

Volviendo a la serie Interrupciones, ésta opera desde una estrategia que quiere
comprender el espacio desde distintos factores. Esto, se traduce en comprender que los
lugares de la arquitectura tienen una determinada connotacidon, y la obra necesita
entregarle al espectador ciertos datos que le permitan leer la obra o inducir a un
recorrido del cuerpo y la mirada. Para llegar a esta reflexion, me encontré hace muchos
afios con la lectura de un capitulo de la “Fenomenologia de la Percepcion” de Maurice
Merlau-Ponty donde habla de la habitud.

“Tal como, mas arriba, el habito motor clarificaba la naturaleza particular del
espacio corpéreo, también aqui la habitud en general hace comprender la sintesis
general del propio cuerpo. Y tal como el analisis de la espacialidad corporea
anticipaba la de la unidad del propio cuerpo, igualmente podemos extender a toda
habitud cuanto hemos dicho de los habitos motores. A decir verdad, toda habitud
es a la vez motriz y perceptiva porque reside, como dijimos, entre la percepcion
explicita y el movimiento efectivo, en esta funcion fundamental que delimita a la
vez nuestro campo de vision y nuestro campo de accion.”!

S MERLAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia de la percepcién. Barcelona, Peninsula, 1975. pp. 168-9.
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En el afio 2000, realicé una exposicion bi personal, en conjunto con Rodrigo Galecio,
titulada Habitud (Fig. 24), a modo de cita a Merlau-Ponty. En esta obra, hay una
intencion programatica de cautivar esa experiencia cinestésica por medio del andlisis de
la arquitectura y una reconstitucion del lugar. Recordemos por un momento la nocién de
Genius Loci. Este concepto tiene su origen en la
mitologia romano, segin el cada lugar tiene un
genio protector impregnando la atmodsfera del
lugar.

“Ello deviene en un cardcter que, pese a ser
intangible, se corporiza impregnando el sitio. Se
manifiesta en su identidad y atemporalidad”.>?

Bajo este predicado, en aquella ocasion
trabajamos con un programa que tenia por
objetivo reconstituir el lugar, en cuanto a su

habitud y a su Genius Loci, pero al mismo tiempo

deconstruir el espacio de la Galeria Posada del
Fig. 24. Antonio Silva, detalle de

Corregidor, interpelando la administracion de una la obra Habitud (Interrupcion # 5).
, . . . . Pintura para pizarron,
galeria fashion en una casa patrimonial del siglo fotolitografia y calado in situ.

Galeria Posada del Corregidor.

XVIII. La pregunta entonces, era por la 2000

cotidianeidad del espacio, por su habitualidad y

habitabilidad. Esto nos condujo a habitud, galicismo que funde habitualidad y
habitabilidad, con el que Merlau-Ponty sintetiza dichas acciones. Permitaseme referirme
a lo que senalé en el catalogo de este proyecto:

“(...) la puesta en escena planteada en Habitud estda determinada por una
ubicuidad que atraviesa las nociones espacio temporales de la obra en el lugar,
seflalando su condicion y del espectador frente a la obra en el lugar. Esto quiere
decir que lo especifico del sitio se (dis)pone en accion y visibilidad, motriz y

52 CAHN, Alicia Leonor. El espiritu del lugar en las Cafiadas Reales de la Corona de Castilla. Revista de
Urbanismo. N°19. Diciembre 2008. [en linea]
http://revistaurbanismo.uchile.cl/CDA/urb_issue/0,138.ISID%253D736.00.html [consulta: 25 mayo 2009]
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Fig. 25, 26 y 27. Antonio Silva, detalle de la obra Habitud (Interrupcion # 5). Proyeccion del vano y
calado in situ. Galeria Posada del Corregidor. 2000.

perceptual. En este campo de coordenadas estan inscritas las operaciones que
articulan definitivamente (la) habitud.”>

Las intervenciones que realicé fueron las siguientes®*:

e Intervencion N°1: En el poniente, de la sala 1 del primer piso, situé¢ una fotolitografia
sobre carton piedra de 129 x 248 CMS, medidas equivalentes al vano que separa el
ingreso y la sala 1. La imagen de la fotografia, es en un fotomontaje de varias tomas y
angulos de la mesa y las sillas que se encontraban en el ingreso a la galeria: mesa
constituida por fino soporte metalico cromado con cubierta de vidrio; 2 sillas metalicas

cromadas, disefio italiano; 1 silla de madera con estructura metalica cromada.

3 SILVA, Antonio. Reconstitucion de lugar. Catdlogo de la exposicion bi-personal Habitud. Galeria
Posada del Corregidor, 2000.

54 Las intervenciones realizadas por Rodrigo Galecio, que conformaron un mismo cuerpo del Proyecto
Habitud fueron: Intervencion Nol: En la sala 2, primer piso pintd sobre el muro sur un rectangulo de 198
x 206 CMS, medida equivalente a la puerta de madera (antigua entrada a la Posada). Este plano de color lo
realiz6 con extracto de nogal (en la gama cromatica de los café¢) logrando con este tratamiento un plano de
color de intenso cromatismo que es el equivalente a la puerta en su calidad natural. Intervencion N°2: En
la sala 3, en el segundo piso, dibujo sobre el muro norte una sintesis de la vista de exterior de la esquina de
la casa realizada con lapiz grafito.

-50 -



e Intervencion N°2: En los 3 muros que rodean el transito de la escalera, entre el primer y
segundo piso, dibujé con pintura para pizarron la figura proyectada de 4 figuras escala
1:1, que corresponden al mobiliario, sillones fraileros y de caderas, que se ocupaban
durante la colonia en el siglo XVIII (época de la Posada del Corregidor Zanartu). La
disposicion de las figuras adquirié un caracter gravitatorio guardando una relacion de
cercania de 1 metro respecto de la escalera.

e Intervencion N°3: En la sala 3, en el segundo piso, proyecté el vano de entrada a la sala
en el muro frente a éste (muro sur) en una escala 1:1. La proyeccion del vano se dibuja y
luego se cala 3 CMS. Teniendo como resultado un bajo-relieve, donde se retira la
superficie de cal y barro del muro blanco, de manera de dejar a la vista el muro de adobe

original con su estructura de madera (yuyo).

Como senalara Francisco Brugnoli, a propoésito de este trabajo:

“Galecio y Silva observan las inducciones de este espacio, las que nos hablan de
una enorme memoria conductual, se dejan llevar por sus circulaciones, las
proyecciones de sus vanos, pero estas proyecciones son desviadas, de tal modo
que aquello administrable no lo es sino como desvio, entregandonos siempre 1o
mismo pero no segun las expectativas, haciendo siempre lugar, presentando

siempre el fundamento mismo de la operacion constructiva.”?

55 BRUGNOLI, Francisco. Habitud y Lugar. Catilogo de la exposicion Habitud. Galeria Posada del
Corregidor, 2000.
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III. Artificios e interfaces de la imagen

3.1 El acto fotografico y el referente

“La razén de ser de lo visible es el ojo; el ojo evoluciono
y se desarrolld6 donde habia luz suficiente para que las
formas de vida visibles se hicieran cada vez mas
complejas y variadas.”

John Berger

“Su realidad se basa en el haber estado aqui, ya que en
todas las fotografias hay siempre una asombrosa
evidencia: esto tuvo lugar de este modo. Poseemos por
tanto, como en una especie de pequefio milagro, una
realidad de la que estamos protegidos.”

Roland Barthes

Uno de los problemas mads interesantes abordados durante algunos cursos
tedricos del Magister, fue la reflexion sobre el actual estatuto de las imagenes. Vivimos
en un mundo donde la proliferacion de las iméagenes, producto de las maquinarias de los
medios de comunicacion, el disefio y la publicidad, entre otras, ha desplazado al arte de
su otrora hegemonico espacio de creacion de imagenes. En la primera parte de éste
capitulo, teniendo en cuenta esta discusion, interrogo a mis fotografias desde la relacion
con el referente, lo que Roland Barthes planteara como evidencia de que en efecto esto
tuvo lugar. Luego, reviso algunas de las ideas planteadas por Philippe Dubois, como la
indicialidad de la fotografia, su cualidad de huella. Al final del capitulo, avanzo hacia un
nuevo paradigma de la imagen fotografica, en su actual estatuto de imagen digital, que si
bien no desecha las formulaciones de Barthes y Dubois, si presenta la necesidad de una
nueva bibliografia. Reviso diversas ideas en torno al tema planteadas por Walter
Benjamin, Pierre Bourdieu, Jean-Marie Schaeffer, Rosalind Krauss, Serge Tisseron y
Vilem Flusser. Si bien los actuales dispositivos de captura digital sitGan material,

tecnologica y culturalmente a la imagen desde nuevas problematicas, es Lev Manovich
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quien sitia el corte entre la fotografia analdgica y digital, como exaltador de
“continuidad y discontinuidad histérica”.

Lo que proyecta una caracteristica comuin a la imagen artistica en ambos
paradigmas, analdgico y digital —a diferencia de las imagenes en la publicidad, el disefio
y los media—, es que las iméagenes en el arte son complejas, cuestionadoras, a momentos
subversivas y provocan una “dislocacion de lo comun”.

En la contemporaneidad, las imégenes se nos presentan agotadas en su capacidad
de representacion. Esto es asi, debido al vertiginoso trafico y proliferacion de éstas, las
que terminan por anestesiar nuestra recepcion. Estamos en un escenario de
hipercirculacion de informacion. Todo el tiempo estamos siendo sometidos a estimulos
publicitarios visuales, sonoros y multimediaticos. He calculado cerca de 100 estimulos
publicitarios diarios, a los cuales soy “sometido involuntariamente” cada dia. ;Cudntas
de estas estrategias publicitarias, podemos eludir en el transito cotidiano por la calle o
metro de la ciudad, por la radio, la prensa, telefonia movil, correo electronico, television
y la Web? Probablemente, filtraremos este flujo mediante una atencion selectiva. Es a
partir de este contexto, que me pregunto sobre el valor e impacto que puede alcanzar una
imagen hoy en dia.

Louis Bourgeois dijo: “si la obra no toca al espectador no tiene sentido”>’. Claro,
para tocar al espectador —como dice la escultora—, para atrapar su mirada hoy, hay que
abordar realidades muy diferentes a las que enfrentaba el artista del siglo XIX o de las
primeras décadas del siglo XX, cuando tuvo lugar la efervescencia de las vanguardias.
La figura del diletante de Charles Baudelaire, o del flaneur de Walter Benjamin,
corresponden a un paseante de bulevares parisinos y londinenses, quien se desplazaba
con un insaciable deseo de /o nuevo y la moda. Entonces, la avidez de acumulacion de
imagenes, era proporcional a la acumulacion de capital, en una sociedad convulsionada

por las transformaciones de la revolucion industrial. Hoy el neopaseante es un avido

56 MANOVICH, Lev. The Paradoxes of Digital Photography. En Photography after Photography.
Catalogo de exhibicion. Colonia, 1995.
57 PBS ART: 21. Season 1: Episode: “Identity”. Interview with Louis Bourgeois. 2001.
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consumidor de imagenes y sensaciones que los medios de comunicacion le ofrecen en
multiples formas.

La modernidad, tiene implicita su cualidad obsolescente en la aceleracion de las
transformaciones, de modo que esta ansia por el novum, aumenta su velocidad de
aceleracion. Lo nuevo, condena a una perpetua caducidad a los dispositivos
fotograficos. En la medida que este medio tecnologico se vuelve obsolescente, en
cuestion de un par de afios. Tengo la fuerte impresion de que la experiencia se va
volviendo fragil. La rapida transformacion de los aparatos fotograficos nos exige
explorar los nuevos dispositivos de captura que impone la industria tecnoldgica. En
cuestion de una década, lo que antes nos asombraba como veracidad de la imagen, el
esto ha sido barthesiano, hoy pasa a ser cuestionado, en respuesta a la cada vez mayor
proliferacion de instrumentos de captura y manipulacion de iméagenes. Hoy, resulta
complejo pensar la técnica, cuando més bien es ésta la que condiciona como vemos el
mundo.

Cabe recordar, que la fotografia analodgica posee un dispositivo con ciertas
cualidades, que debiéramos atender al comenzar un andlisis fotografico. Jean-Marie
Shaeffer, se refiere a su especificidad fisico-quimica, en el proceso de produccion de la
imagen. Esta especificidad tiene que ver con la impresion de luz en una superficie
receptora.

“La imagen fotografica, como resultante de su dispositivo, es una impresion
quimica. O para ser mas concreto: es el efecto quimico de una causalidad fisica
(electromagnética), es decir, un flujo de fotones procedentes de un objeto (ya por
emision, ya por reflexion) que toca la superficie sensible.”®

8 SCHAEFFER, Jean-Marie. La imagen precaria del dispositivo fotogrdfico. Madrid: Catedra, 1990. p.
13.
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En las fotografias que tomé durante los
afios 90°, el dispositivo fotografico que utilicé
fue el analdgico: esto es, la captacion de la

imagen en una superficie sensible por medio de

una camara oscura. En mi caso, una camara

4

réflex (Nikkormat) con lente de 50 mm. En Fig. 28. Antonio Silva, Metamorfosis.
Fotografia, caja de acrilico, mariposa,

Metamorfosis (Fig. 28), realicé el ejercicio de texto autoadhesivo. 1995.

registrar la transformacion de una crisalida, en

proceso de metamorfosis, a una mariposa. Aqui presenté una secuencia de nueve
imagenes, acompafiada de la mariposa misma en una cajita de acrilico. Ademas, se
dejaba leer un texto que decia en lenguaje coloquial: entonces ni pa’ ca’ con la muerte
ni pa’ lla’ con el origen, sefialando, por una parte, una doble tensién entre la
metamorfosis del registro y el objeto muerto; y por otra, entre el texto coloquial que
alude con total indiferencia a lo que ocurre en la imagen, estableciendo en su
enunciacion una incertidumbre un poco absurda. En Metamorfosis, reflexioné sobre el
objeto fotografiado (crisdlida) y su transformacion durante el proceso fotografico
(mariposa), proceso analogo a la fotografia misma, que ocurre durante el proceso de
formacion de la imagen. En este preciso instante se imprimen los haces de luz en los
haluros de plata (la imagen latente), los cuales flotan en la emulsion fotosensible.

Por su parte, Dubois plantea que la fotografia es un acto iconico, donde la
imagen estd implicada con el acfo de la toma. La fotografia es, de esta manera,
inseparable del momento de la toma, existiendo en la recepciéon de la imagen, una
referencia a ese acto.

“La foto no es solo una imagen (el producto de una técnica y una accion, el
resultado de un hacer y de un saber-hacer, una figura de papel que se mira
simplemente en su delimitacion de objeto cerrado), es también, de entrada, un
verdadero acto iconico, una imagen, si se quiere, pero como trabajo en accion,
algo que no se puede concebir fuera de sus circunstancias, fuera del juego que la
anima, sin hacer literalmente la prueba: algo que es a la vez por tanto y
consubstancialmente una imagen-acto, pero sabiendo que ese ‘acto’ no se limita
trivialmente al gesto de la produccion propiamente dicha de la imagen (el gesto
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de la ‘toma’) sino que incluye también el acto de su recepcion y de su

contemplacion. La fotografia, en resumen, como inseparable de toda su
9959

enunciacion como experiencia de imagen, como objeto totalmente pragmatico.

Si aceptamos que la fotografia es un artificio, el cual, como dice Barthes, nos
sefala que esto tuvo lugar, y que el fotografo estuvo aqui, podremos aceptar que aquello
que se nos presenta es una evidencia. También, la fotografia es comprendida bajo
distintos contextos de recepcion. Bourdieu explica este asunto, atendiendo a un sistema
de percepcion ya codificado. La fotografia “expresa, ademas de las intenciones
explicitas de quien la ha tomado, el sistema de los esquemas de percepcion, de
pensamiento y de apreciacién comun a todo un grupo”.%

Como grupo, tenemos un sistema de percepcion y apreciacion que nos trama la
mirada desde determinados esquemas asi como la técnica, nos condiciona como vemos
el mundo, desde los dispositivos que nos impone. Hoy, estos dispositivos de captura
empiezan a existir en permanente obsolescencia. De esta manera, la fragilidad de los
medios tecnologicos, como consecuencia de su condicion obsolescente, es proporcional

a la fragilidad de la experiencia ;Qué imagenes pueden afectar la vida del neopaseante

en este escenario? ;Acaso solamente las imagenes que tocan sus aspiraciones?

39 DUBOIS, Philippe. E acto fotogrdfico. Barcelona: Paidés, 1986. p. 11.
% BOURDIEU, Pierre. Fotografia: un arte intermedio. Buenos Aires: Nueva Imagen, 1965, p. 22.
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3.2 Metabolizacion y mediaciones de la imagen

“La fotografia es un instrumento de asimilacion psiquica del
mundo antes de ser un conjunto de significaciones simbolicas.
Cada vez se nos bombardea mas con informaciones visuales y
sonoras, mientras que nos falta tiempo para ‘metabolizarlas’.
Esa es la definicion del traumatismo. Es traumatico aquello que
no puede ser psiquicamente ‘metabolizado’ en forma de una
elaboracion psiquica, es decir, ‘simbolizado’. La fotografia es
un modo de luchar contra este traumatismo, tanto mediante sus
imagenes como mediante su practica.”

Serge Tisseron

Si el neopaseante, como dice Tisseron, no puede metabolizar la cantidad de
informacion visual a la que se ve expuesto cotidianamente, vive entonces en un
permanente traumatismo. Esta elaboracion psiquica no resuelta, quedaria depositada en
el aparato psiquico, popularmente conocido como “caja negra”. jVaya ironia! Luego de
haber desechado la camara oscura por un sistema de escaneo (fotografia digital), en
razon de que la tecnologia ha propiciado de tal manera la proliferacion de imagenes, es
que hoy ya no somos capaces de asimilarlas (metabolizarlas). Volvemos ahora a la caja
negra, pero a una “caja negra psiquica”.

A medida que la exposicion avance retomaré la idea de metabolizacion de las
imagenes que plantea Tisseron. Por lo pronto, resulta interesante observar el contraste
entre la actual dificultad de asimilar imagenes que nos plantea este autor, en oposicion a
la supuesta familiaridad con que recepcionamos las imagenes de acuerdo a lo planteado
por Ernest Gombrich. Este ultimo autor, sefald que estamos sintonizados para
recepcionar una imagen, porque ya estamos habituados al sistema de notacion que

conlleva ésta.

“Nuestra lectura de los criptogramas del artista esta influida por nuestra expectativa. Nos
enfrentamos con la creacion artistica como aparatos receptores ya sintonizados.
Esperamos encontrarnos ante un cierto sistema de notaciones, una cierta situacion en el
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orden de los signos; y nos preparamos para concordar con ella. (...) Quiza por esta
misma razon no nos sorprende la ausencia de color en una fotografia blanco y negro.”¢!

Es necesario prestar atencion a los procesos a los que pueda ser sometida una
imagen. El proceso mediacion, por ejemplo, afectara las cualidades de la imagen
(resolucion, soporte, escala, etc.). En las Pinturas Aeropostales, Eugenio Dittborn hace
visible la trama mecanica de la imagen, al cambiarle la escala a la lineatura del offset,
por ende, cambia la escala de la imagen y la transfiere de soporte, de manera tal que “se
produce un “chirrido”, la foto hace crisis”.®?

Asi como la fotografia es un acto que involucra su recepcion, también es una
huella de su referente (Dubois). La fotografia fija el mundo y al mismo tiempo nos habla
de lo que no esta, pero que fuvo lugar. La fotografia al fijar un momento, es un medio de
conmemoracion del referente, algo que ha desaparecido (imago®), como es el caso de la
obra Still Life, que retomaré en la tercera parte de este capitulo. En este marco, se
inscriben las imagenes que desarrollé en la serie titulada Nosotros los héroes, la ruina y
la reconstruccion de la mirada. Esta serie, tiene su origen en la relacion entre fotografia
y turismo, que aborde a partir de un largo viaje que realicé al Medio Oriente, donde
visit¢ innumerables ruinas: egipcias, romanas, asirias, fenicias, abasidas, omeyas,
hebreas, bizantinas, nabateas, otomanas y de los caballeros cruzados. Premunido de mi
camara réflex, realicé un registro visual de un territorio donde se sobreponen, como

palimpsesto, las diferentes ruinas. A partir de este registro fotografico —insumo de varios

afios de trabajo—, realicé, posteriormente, una serie de fotografias, fotolitografias y

! Cfr. GOMBRICH, Ernst. Arte e ilusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica.
Barcelona: Gustavo Gili, cap. V, 1979. Citado en: Eco, Umberto. Semiologia de los mensajes visuales, En
Analisis de las imagenes. Buenos Aires: Comunicaciones, 1982.

62 En entrevista a Dittborn de Ernesto Saul, en Eugenio Ditthorn, arqueologia pldstica por via postal.
Revista Cauce 5 al 11 de noviembre de 1985. Reproducido en Ivelic, Milan y Galaz, Gaspar. Chile arte
actual. Dossier Documentos. Valparaiso: Universitarias, 1988. p. 85.

63 Recordemos que en el mundo romano imago era la mascarilla de cera con que se obtenia la efigie de un
difunto connotado. Una forma de perpetuar a los familiares en las familias nobles. “Se procede al
enterramiento y celebrados los ritos oportunos, se lleva la imagen del difunto a la casa y se la coloca en
una hornacina de madera que estd situada en un lugar preferente”. En Polibio, Historias, VI, 53 (1-6).
Existe en la nocion de imago, en su calidad de representacion de la muerte una doble significacion entre
presencia y ausencia.
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animaciones graficas. En particular quiero referirme a tres trabajos de esta serie:
Vacilacion, Secuencia interrumpida y Noche.

Vacilacion® (Fig. 29) es un fotograma de una animaciéon compuesta de
fotografias. Durante el proceso de edicion, seleccioné un fragmento de una panoramica
que realicé en el centro de Beirut. Cuando llegué a esa ciudad, concurri a una oficina de
turismo (practicamente inexistentes) y me encontré casi Unicamente con postales de una
plaza llamada Sahet el Shouhada, del ano ‘72. «Qué interesante —me dije, veinticinco
afnos de desfase para promover el turismo». Cuando pregunté a las sefioras que atendian
como llegar a este lugar, me indicaron entre
risas —jvaya mi ingenuidad!— como llegar. Una
vez en el lugar, la imagen turistica que buscaba,
no existia. SoOlo hectareas eriazas, con
remanentes de escombros y fachadas

acribilladas. La postal de Sahet el Shouhada,

conocida —como luego vine a saber— como la

Place des Martyrs (Plaza de los Martires) (ver Fig. 29. Antonio Silva, Vacilacién (de
) o ) ) la serie Nosotros los héroes la ruina y
Fig. 39), era solo una irdnica obstinacioén en la la reconstruccion de la mirada).

memoria de los libaneses. La metabolizacion de

lo que vi, siguiendo el término de Tisseron, me llevé a evidenciar lo que habia ocurrido
una vez frente al negativo fotografico revelado. En el fotograma, se puede ver el recorte
de cada toma de la panordmica, sefialado con una linea blanca entrecortada. El resto de
las lineas corresponden a la interface del escenario (stage), o encuadre, que genera el
software Adobe After Effect. De esta imagen, me interesa especialmente la evidencia
barthesiana de que esto ha tenido lugar. La imagen fragmentada, por las posibilidades de
la oOptica y el encuadre, reconstituye la Plaza de los Martires, en proceso de
reconstruccion, luego de largos afios de guerra civil. El registro que obtuve, es

digitalizado por un escaner, luego compuesto en Adobe Photoshop y posteriormente

64 El fotograma pertenece a la obra Onono, palindrome en el video. 19¢. Video NTSC, 1999. Exhibido en
la IV?® Bienal de Videos y Nuevos Medios de Santiago, MAC.
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animado en Adobe Affter Effect. Hay una cierta
“honestidad” en evidenciar cada fragmento, cada
toma de esta panoramica en trescientos y tantos
grados que reconstituyen este lugar; al mismo
tiempo, las mediaciones por las que va pasando la
imagen, le van dando una carga distinta. Me
interesaba asumir esa “torpeza” del fragmento de
origen de la imagen.

El procedimiento descrito se vincula con el
trabajo que hace Gordon Matta-Clark en la serie
de Cuttings (cortes) y Splittings (particiones) en
espacios arquitectonicos. Matta-Clark, repite el
procedimiento de cortar la arquitectura en algunos
de sus fotomontajes, como es el caso de Office
Baroque (Fig, 30). En vez de hacerlo en la
arquitectura misma (en sus intersticios), esta vez
lo hace en el negativo fotografico. Matta-Clark
reconstituye asi, a modo de gesto tautologico, el
corte. Este corte, crea un vacio, exponiendo los
intersticios de un edificio, el aire existente entre el
espacio de la arquitectura y el espacio de la
ciudad.

“Los recortes de Matta-Clark eran a la vez una
suma de las estructuras existentes, dado que
permitian nuevos pasadizos y vistas, y una
resta, por el hecho de crear un vacio. En este
sentido, los recortes se alzan como metafora de
las capas de referencias pasadas en el edifico

Fig. 30. Matta Clark, Office
Baroque. 1977.

)
‘I

_;I

H|&

)
L

Fig. 31. Antonio Silva, Secuencia
interrumpida  (de la  serie
Nosotros los héroes la ruina y la
reconstruccion de la mirada).
Fotolitografia. 2002.
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mismo, asi como de las desarticulaciones en el funcionamiento del individuo

dentro de la sociedad.”®’

Secuencia interrumpida (Fig. 31) es un poliptico de 10 cuadros, realizado en
fotolitografia, donde una misma imagen, ruina de Siwa, es intervenida por un moédulo
blanco, en diez distintas posibilidades de combinatoria. El médulo blanco, recorta la
imagen al superponerse en el momento mismo de la impresion, como reserva. El origen
de ese modulo blanco, estd tomado del extremo superior derecho de la imagen, que
corresponde al cielo de ésta, que a su vez es como un recorte en la arquitectura de la
ruina. El recorte (elemento blanco), ademas de su operatoria grafica, refiere a borrar la
imagen, sobreexponerla de luz, volverla a blanco, calarla, hacer que desaparezca en
parte.

En Noche (Fig. 32), lo que propuse fue, siguiendo en la linea de la reconstitucion
de la mirada, fotografiar un departamento del centro de la ciudad de Beirut. Un edificio
con todos sus muros acribillados,
pero con exuberantes flores
silvestres creciendo sobre bloques
de piedra, en lo que alguna vez
fue una vereda. La operacion que
realicé fue llevar la imagen a
negativo y ajustar sus parametros
de color. Para mi sorpresa, la

imagen en negativo remite al

instante de un estallido, ficcidon de
Fig. 32 Antonio Silva, Noche (de la serie Nosotros lo.
un momento que nunca tuvo héroes la ruina y la reconstruccion de la mirada

i Lamba-print. 1998.
lugar, pero que esta latente en el

% JACOBS, Mary Jane. Gordon Matta Clark: A Retrospective. Chicago, Museum of Contemporary Art,
1985. La traduccion es mia.
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correlato bélico de la misma imagen. Esta paradoja, contenida en el negativo de la foto,
plantea también un traumatismo en la naturaleza misma de la imagen. Traumatismo

similar al que sufre Thomas (personificado por David Hemmings) en el ya

Fig. 33. Blow Up. Michelangelo Antonioni.
1966.

clasico film Blow Up?%. Cabe destacar que blow up significa ampliar una foto, término
que también tiene la acepcion de explotar. Thomas descubre, durante el proceso de
ampliacion fotografica, evidencia de un asesinato. Secuencia que logra capturar como
voyeur, en Maryon Park, donde registra un forcejeo ambivalente de dos amantes (Fig.
33). En el momento mismo de la toma, “la realidad” por si misma, no le permite tomar
conciencia de lo que ha ocurrido®’. Es en el cuarto donde Thomas busca la respuesta.
Algunas de las fotografias de la secuencia fotografica evidencian tenuemente un cuerpo,
que desaparece entre las sombras de los arbustos. Este acontecer, como algo no
previsible en la superficie de la fotografia (el grano en el caso de la fotografia analogica)
se constituye, en los términos de Barthes, en el punctum de la imagen®.

“Este segundo elemento que viene a perturbar el studium lo llamaré punctum;
pues punctum es también: pinchazo, agujerito, pequefia mancha, corte pequefio y

% ANTONIONI, Michelangelo (director). Blow Up. Warner Home Video, 1966.
%7 A la mafiana siguiente del hallazgo, Thomas vuelve al parque a buscar el cuerpo entre los arbustos, pero

el cuerpo ha desaparecido, y la evidencia fotografica ha sido robada de su estudio. Sin la evidencia,
Thomas se llena de incertidumbre, porque no puede comunicar su hallazgo.

8 A diferencia del studium, que seria la intencionalidad explicita que le da o busca el fotografo en la toma,
el mensaje denotado.
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también casualidad. El punctum de una fotografia es el azar que en ella me

despunta (pero también me lastima, me punza).”®

La metabolizacion de una imagen, es también un proceso posterior al acto de la
toma, consecuencia de una reflexion durante el proceso de revelado (o edicion). Aqui se
explicitan contenidos psiquicos (caja negra psiquica) intuidos, azarosos en el encuentro
con la imagen. De esta manera, entendemos el dispositivo fotografico como una mirada

que detiene el tiempo, donde la fotografia sustituye lo que ha desaparecido (imago).

3.3 Lo fotografico y post-fotografico

“Los métodos mecanicos de reproduccion son, en su
efecto final, una técnica reductiva, y ayudan al hombre a
alcanzar ese grado de dominio sobre las obras sin el cual
no sabria utilizarlas.”

Walter Benjamin,

“Cuando las herramientas se transformaron en maquinas,
su relacion con el hombre se invirtido. Antes de la
Revolucion Industrial, el hombre estaba rodeado de
herramientas; después fue la maquina la que se roded de
hombres. Este es el significado preciso de “revolucion”.
Antes de la Revolucién Industrial, el hombre era Ia
constante en las relaciones, y las herramientas eran las
variables; después, las maquinas fueron las constantes y
los hombres las variables. Antes las herramientas
trabajaban en funcion de los hombres; después los
hombres trabajaron en funcion de las maquinas.”

Vilem Flusser

% BARTHES, Roland. La camara liicida. Nota sobre la fotografia. Barcelona: Paidés, 1998. p. 65.
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No deja de ser provocativo que Walter Benjamin sefialara en su Pequena historia
de la fotografia que “la niebla que cubre los comienzos de la fotografia” estuvo
acompanada de una década de esplendor (estético), en la que “habia en torno a ellos [los
fotografiados] un aura, un médium que daba seguridad y plenitud a la mirada que lo

penetraba”’’.

Benjamin, evidencid que el cambio técnico de la fotografia (su
reproductibilidad) se tradujo en un cambio estético: iluminacidn, textura y una atmosfera
extrafia, por cierto; y en una pérdida en su cualidad auratica: la fotografia alcanza
técnicamente la capacidad de que sus originales puedan ser reproducidos, perdiéndose el
valor “cultual” del original. De esta manera, con la industrializacion, la imagen
fotografica comienza a vaciarse, a perder la cualidad estética que tuvo en su primera
década, en razon de las restricciones técnicas que tenia como dispositivo.

Hoy, en una aldea global planetaria, esa niebla (esa opacidad optica) se ha
disipado hasta tal punto de los dispositivos, que nos “encandilamos” con la “ilusion de
fidelidad” de la imagen. Paul Virilio constata que, a mayor hiper-reproductividad de la
informacion, mas soledad se extiende a nuestro alrededor.

“Una vez mas estamos en el &mbito de la ilusion cinematica, del espejismo que
produce la precipitacion de la informacion en la pantalla del ordenador. Pero lo
que se ofrece es justamente informacion, no sensacion: se trata de la apatheia, esa
impasibilidad cientifica que hace que cuanto mas informado esta el hombre, tanto
mas se extienda a su alrededor el desierto del mundo.””!

La materialidad y los procesos de la fotografia digital, son totalmente diferentes a
los de la fotografia analdgica. Desaparece la cdmara obscura, ahora, en cambio, tenemos
un dispositivo que escanea. El sistema fotosensible de los haluros de plata, es
reemplazado por un sistema fotosensible de silicio, que escanea secuencialmente. Este,
posee un sensor que traduce las intensidades luminosas en informacidon matematica que
almacena las imagenes fotografiadas en delgados chips de silicios. Donde antes existid

grano, hoy existe el punto por punto en forma de pixel. Pero por sobre todo, no

70 BENJAMIN, Walter. Pequefia historia de la fotografia. En Discursos interrumpidos 1. Madrid: Taurus,
1973. p. 72.
"L VIRILIO, Paul. Estética de la desaparicion. Barcelona: Anagrama, 1988., p. 51.
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olvidemos que la fotografia basada en la cdmara obscura, permitié que estableciéramos,
por medio de ella, una relacion exclusiva con /o real, que hoy esta cambiando con la
maquinizacion. Philippe Dubois nos advierte que las maquinas estdn instaladas “entre
los hombres y el mundo” y por tanto afectan y median los sistemas de representacion,
determinando (en tanto teckhné) “el sistema de construccion simbdlica”.”?

Cuando Lev Manovich afirma que “la historia de la fotografia es una historia de
continuidad y una discontinuidad” simultaneamente, se refiere a que la fotografia digital
“desgarra la red de codigos semidticos” a los que estdbamos acostumbrados y también
nuestros modos de visualizar. La imagen digital reconfigura los materiales que
componen la fotografia y sus técnicas. Por medio de las actuales técnicas de
procesamiento de la imagen, se puede obtener una imagen con mayor informacion de la
que el ojo humano puede ver, como reza la propaganda de Epson: Exceed your vision.
Este exceso de fidelidad con /o real nos hace repensar lo que entendemos por realismo,
(Realmente esto ocurrié? ;De qué manera este “exceso” de fidelidad con lo real
modifica nuestra condicion de espectador?

“La logica de la fotografia digital es una de la continuidad y la discontinuidad
historica. La imagen digital esta desgarrando la red de los codigos semioticos, los
modos de exhibicion y los patrones de ser espectador en la cultura visual moderna
-y, al mismo tiempo, teje esta red incluso mas fuerte. La imagen digital aniquila
la fotografia, mientras que solidifica, glorificando e inmortalizando lo
fotografico.””

La naturaleza de la imagen digital, basada en informacion codificada, es
infinitamente manipulable. Me refiero, tanto al proceso de produccidon, como al de
posproduccion (editing) de ésta. En esta ultima etapa, se edita, manipula, calibra, retoca.
Entonces, cuando Manovich plantea que se desagarran los modos de exhibicion y la
forma de ser espectador, se refiere a que se viene produciendo un cambio de magnitud

en los dispositivos de reproductibilidad de las imagenes. Hoy, una parte importante del

2 DUBOIS, Philippe. Video, Cine, Godard. En Mdquinas de imdgenes: una cuestion de linea general.
Buenos Aires: Centro Cultural Rojas, 2004.
3 MANOVICH, Lev. OP CIT. La traduccién es mia.
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planeta captura imagenes con una gran facilidad, ya
sea por medio de su camara, teléfono mévil o algun
tipo de reproductor musical y luego las edita con
rapidez en su computador. Manovich plantea que
cambia el dispositivo de captura —ahi lo discontinuo
—, pero al mismo tiempo, este cambio glorifica e
inmortaliza lo que Rosalind Krauss Ilamé /o

fotogrdfico. De ahi su continuidad.

Las imagenes de los medios de

comunicacion, se vuelven referentes de las grandes Fig. 34 Torturado iraqui.
audiencias. Pienso que el arte debe ir en busqueda de Fotografia ~ desde  teléfono

celular tomada en carcel de
dichas imagenes; aquellas que en el contexto del Abu Grahib. 2004.

terrorismo se han vuelto cotidianas y globalizadas.
Me inquietan profundamente, no so6lo porque atentan contra el orden establecido, sino
porque atraviesan el limite de la prohibicion de matar.

(A donde conduce todo esto? La trampa estaria en lo que le dice el conejo a
Alicia, en Alicia en el pais de las maravillas, de Lewis Carroll: “Si no sabes adonde vas,
acabards en otra parte”. En este sentido, lo que hago en la serie Input/Output (2006-
2009) es utilizar las imégenes del encapuchado, en el contexto del terrorismo y
reorientar sus signos hacia la mirada del testigo.

La conciencia social de las imagenes ha cambiado culturalmente, de ello no cabe
duda. La transmision televisiva, a tiempo real, de la caida de las Torres Gemelas, no
dejo impasible a la comunidad internacional. Las imagenes del 11-S7* se inscribieron de
manera decisiva en la cultura visual contempordnea, integrandose al relato historico,
abriendo asi un nuevo imaginario visual de la guerra. Luego la circulacion de iméagenes
de torturados ha vuelto a poner en “el tapete” la veracidad y naturaleza de las iméagenes.
Algo hay en estas imagenes de baja definicién que se vuelven verosimiles ;Sera por la

cotidianeidad del formato?

74 Sigla bajo la cual los estadounidenses nombran la fecha del atentado a las Torres Gemelas.
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Mi propdsito al escoger una fotografia de las
torturas en las carceles de Abu Grahib (Fig. 34), es
reelaborar una imagen que ha sido recepcionada
como evidencia de tortura. Me recuerda el testimonio

que entrega Luis Navarro, fotégrafo que documento

los cuerpos hallados en “la matanza de Lonquén” Fig. 35. Navarro, Luis. Hornos
(Fig. 35). En el documental La ciudad de los de Lonquén. Fotografia. 1978.
fotégrafos™, Navarro sostiene que fue a partir de
estas imagenes, que se dio a conocer publicamente la primera evidencia indesmentible,
de que en aquellos afios se torturaba y mataba en Chile: “es a partir [de la evidencia] de
estas fotografias cuando la Dictadura empieza a ser derrotada”.”®

En Input/Output no hay emancipacion posible, sino estetizacion de los signos
visuales del terrorismo globalizado. En esta serie hay una elaboracion de un sistema de
obra, materialmente contrastada entre procesos low y high tech. Estableciendo asi, un
proceder con  determinadas reglas vy
manipulacion de sus signos, para operar en un
plano retorico. En la obra Still Life (Fig. 36)
instalo la palabra (still life) en nedn rojo,

“abastecida” desde un circuito eléctrico del que

también se desprende una imagen espectral de

un prisionero iraqui torturado. La imagen que

“da vida” al dibujo, proviene de una imagen Fig. 36. Antonio Silva. Still Life (de
L . , la serie Input/Output) detalle. 2007

digital obtenida desde un teléfono celular por un

soldado norteamericano en la carcel de Abu

Ghraib, el afio 2004. Esta imagen, al igual que muchas otras, circul6 en un inicio entre

los mismos soldados, luego se filtro en el ciberespacio’’, impactando a la opinion

7> MORENO, Sebastian. La ciudad de los fotégrafos, 2006.

76 Cfr. Op cit.

77 Rapidamente estas imagenes se difundieron a otros medios de comunicacion, generando un conflicto en
la opiniéon publica de proporciones mayores, no solo por la pérdida de credibilidad en la politica
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publica internacional. A nosotros, se nos
presentd como imagen fantasmatica de los
peores momentos del régimen militar, imagen
que “aun no podemos sepultar”. La imagen,
traducida en un dibujo a carboncillo efectuado
directamente sobre el muro, recarga, por medio

del trazo grafico, la intensidad de la silueta de

la manta y la capucha del torturado, que anulan

su identidad. La linea del cable que abastece el Fig. 37. La Estela de Amenophis
) III. Piedra caliza. Museo del Cairo.
neén, desde la misma fuente de donde 18 Dinastia, c. 1403-1365 A.C,

comienza el dibujo del soldado torturado, se

superpone a los cables dibujados, como trampa al ojo a la distancia, situacion que es
develada al acercarse a la obra. La imagen del soldado iraqui es, siguiendo la categoria
de medios frios y cdlidos de Marshall McLuhan’®, una fotografia de baja resolucion
(definicion). Por lo tanto la fotografia es un medio frio, ya que compromete al
espectador para que complete la informacion, a través de su participacion en la recepcion
del mensaje. La informacion que transmite este medio, hace que nuestros sentidos
participen involucrando al espectador a completar lo que estd viendo. Répidamente, en
cuanto espectadores, sabemos lo que esta ocurriendo ahi.

En el acto fotografico de las imagenes de la carcel de Abu Ghraib, se revela una
clase de representacion extremadamente resistida en nuestra cultura, como lo es abusar
el cuerpo del vencido. La exhibicién del cuerpo torturado y denigrado del enemigo
vencido como trofeo de guerra, es también la apropiacion simbélica de su cuerpo’®. Muy
distinto a lo que ocurria en el antiguo Egipto, donde se representaba al faradn derrotando

a sus enemigos con el fin de inscribir la victoria. Las imagenes de este bajo relieve

internacional norteamericana, sino también porque no hacian mas que reproducir las mismas o peores
brutalidades que las realizadas durante el régimen de Saddam, pero en nombre de la libertad, la
democracia y la religion.

8 Cfr. MCLUHAN, Marshall. La comprension de los medios como extension del hombre. 1964,

7 CSURI, Piroska. Cuerpo real, cuerpo fotogrdfico.
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constatan el triunfo del orden faradnico sobre el caos existente. En la Estela de
Amenophis III (Fig. 37), el faradén estd parado arriba de su carro, arrastrado por sus

<

caballos, y pasa por sobre sus “viles” enemigos, quienes ademds estan representados
mas pequeios. El triunfo esta cristalizado en la accioén de superioridad bélica: cuando los
enemigos son “pisoteados” por los pies de los caballos y las ruedas de su carro®.

La huella que podemos encontrar en la fotografia del torturado iraqui, en Still
life, remite a ese indicio de realidad que ya es pasado, pero que no deja de atemorizarnos
al observar como se les niega la representacion a los prisioneros —como lo ha sefialado
Piroska Csuri.

“Los cuerpos de los prisioneros se desnudaron, y al cubrir sus rostros, el signo de
su identidad, se les neg6 la representacién como individuo. Al apilarlos en una
montaia uno arriba del otro, se los convirtid en una masa indistinta. A los
prisioneros se los convirtid en meros cuerpos anénimos. Se les negd una
representacion digna que es derecho del hombre occidental. En vez de ella, se les
otorgd una representacion que corresponde a aquellos que no tienen el poder
sobre su propia imagen, quienes no pueden dar su consentimiento al acto
fotografico, quienes estan tratados como el Otro “barbaro” que ni siquiera merece
una representacion de su propia identidad. jEn este caso, quienes serian los
barbaros: los fotografos o los fotografiados?”!

“Mirar una imagen no equivale a creerse en ella”, dijo alguna vez Ernst Jiinger. El
poner en escena imagenes del memento mori (momento de la muerte), plantea también
diferentes lecturas posibles a este asunto: una carnavalizacion de las imagenes, algo no
extrailo en la sociedad del especticulo®’, donde las relaciones sociales han sido
suplantadas por las relaciones mercantiles, relaciones mediadas por la imagen. La
escenificacion del memento mori también pone en discusion la pulsion escopica®® donde
lo que se busca es el placer en la imagen —de un morbo cuestionable en mi opiniéon—. Lo

anterior, tiene relacion con el uso de las imagenes, pero no precisamente con el gesto

80 La Estela de Amenophis III se encuentra en el Museo del Cairo. La estela proviene del templo de
Merenpath, del Reino Medio, 18* Dinastia, c. 1403-1365 A.C.

81 CSURI, Op. cit. 7

82 Cfr. DEBORD Guy. La sociedad del espectdculo. Valencia: Pre-Textos, 1999.

8 Placer pulsional por mirar, por satisfacer un deseo a través de la mirada.
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que le imprimo a Still Life. Interrogar a las imégenes, es también interrogarse a uno
mismo, e interrogar al publico.

Estas imagenes provienen de acontecimientos donde los medios de comunicacion
producen el imaginario. Los hechos ocurridos son abyecciones, y somos puestos ante la
mirada del testigo, enfrentados al memento mori. La fotografia, en cuanto dispositivo
que captura un “instante” que estd destinado a ser pasado, lleva implicita el memento
mori. Susan Sontag plantea que “todas las fotografias son memento mori, tomar una
fotografia es participar de la mortalidad”3*

En el video Aparecer (Fig. 38), trabajé con la imagen del encapuchado, pero
basdndome en una foto periodistica. Trabajé con la portada del Diario E/ Mercurio, del
dia 8 de julio de 2005, la que dio cuenta del ataque terrorista a Londres el dia anterior.
En el video, la capucha del prisionero es sustituida por la portada del diario. Aqui, se
destaca en primer plano la imagen de una sobreviviente, cuyo rostro se encuentra
completamente vendado, abrazada por un camillero. Este rostro, cuyas vendas cubren las
heridas infringidas en una explosion, se transforma en el rostro de un prisionero
encapuchado en una escena de tortura.

En esta escena “simulada” de tortura, el sujeto encapuchado estd con el torso
desnudo amarrado a una silla con cables
eléctricos y de computador. Primero, se le ve a
través de una sefial de television, luego se le
aprecia sin mediacion de la television. El video,
se inicia con un plano detalle del rostro de la

mujer vendada de la foto, y por medio de un

zoom back, vemos que esa imagen cubre a un Fig. 38. Aparecer (de la serie

Input/Output). Video. NTSC. 45”.

sujeto prisionero y encapuchado. A medida que 2007

el zoom retrocede, empezamos a reconocer que

8 SONTAG, Susan. Sobre la fotografia. Barcelona, Edhasa, 1985. p.25.
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la capucha del sujeto estd confeccionada con el titular del Diario E! Mercurio. Los
forcejeos del sujeto por soltarse, aumentan su desesperacion y empieza a balancearse en
su silla hasta que cae al suelo y desaparece del cuadro.

El gesto central de este video, es sustituir la capucha del torturado por la portada
de la prensa, sobreponer el rostro vendado de la sobreviviente que aparece en el diario,
por la capucha de un torturado. El video explora ciertas disonancias por medio del
absurdo. Hay tres niveles de significacion: la imagen, el sonido y el giro final. La
imagen tiene una estética de video (pseudo) snaff®’, donde aparece un torturado
amarrado a una silla por medio de cables de computador y encapuchado con un
periddico. El prisionero aparece con un fondo blanco atras, iluminado por una luz cruda.
Acompafiado a los sonidos del forcejeo del prisionero por escapar, escuchamos una
sonoridad cadenciosa y sensual, casi anestesiante, compuesta por Caetano Veloso para el
film Eros®. También, se asoma esa dimension oscura entre el erotismo y la tortura. En
el giro final, cuando el torturado cae fuera del cuadro, queda el fondo blanco del muro,
que se convierte en la proyeccion que el espectador pueda realizar. Por medio del “ fuera
de campo”®’, busco extremar lo brutal y lo absurdo.

De acuerdo al sentido anterior, el video Aparecer, cuestiona como las imagenes
quedan subsumidas bajo este efecto narcotizante de los medios. Fabrizio Cossalter,
sostiene que para discernir “entre lo verdadero y lo falso”, entre lo real y lo simulado,
hay que comprender el “contexto de produccién de las imagenes”. ;Podemos acaso
discernir entre lo verdadero y lo falso?

“La avalancha de imagenes puestas en circulaciéon a diario por la sociedad del
espectaculo cuyo extremo es la imposibilidad de discernir entre lo verdadero y lo
falso, impide aquella construcciéon de la duracion a través de una especifica
relacion entre historia y memoria, presente y pasado, que nos permitiria asumir la

8 Videos donde se asesinan personas en camara y luego se comercializan clandestinamente.

8 ANTONIONI, Michelangelo (director-guionista), KAR WAI, Won (director-guionista) y
SODERBERGH, Steven (director-guionista). Eros. IMOVISION, 2004.
87 Revisemos la definicién que nos dan Jacques Aumont y Michel Marie: “El campo definido por un plano

de film esta delimitado por el cuadro, pero a menudo sucede que elementos no vistos (situados fuera del
cuadro) se hallan relacionados imaginariamente al campo (...)”. En AUMONT, Jacques y MARIE,
Michel. Diccionario teorico y critico del cine. Buenos Aires: La Marca, 2001. P. 104.
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particularidad de la imagen, pensarla en su contexto de produccion y finalmente,
comprenderla en su peculiar historicidad.” %

8 COSSALTER, Fabrizio. Imdgenes (v palabras) pese a todo. Los discursos de la memoria entre
practica intertextual y reconstruccion narrativa. Revista de Occidente (328). 2008.
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IV. Imaginarios y contextos

4.1 Imaginario de la ruina y lo arruinado

“(Coémo, desde el arte, abordar lo popular no
populisticamente: sin esencializar su categoria, sin
dogmatizar su referencia, sin mitificar su significado, sin
romantizar su existencia?”

Nelly Richard

Los objetos que estan dispuestos en el Persa del Bio Bio, el mercado de este tipo
mas emblematico de la ciudad de Santiago, comparten la caracteristica de estar fuera de
su contexto de origen. Son objetos dispersos en el espacio, como las palabras de
Mallarmé, en plena “desorientacion semantica”. En cierta forma, mi cuerpo de obra es
analogo al espacio del mercado persa, en cuanto existe mixtura de objetos de
proveniencias diferentes, que son ordenados, clasificados y exhibidos, segin
determinados criterios de disposicion.

En el Bio Bio, cada fin de semana los objetos adquieren, en su transaccion, valor
simbolico para quienes obtienen alguno de estos. El destino de la transaccion de estos
objetos, tiene muchas veces como objetivo construir una ficciéon de pasado. Las piezas
adquieren valor de antigiiedad o rareza coleccionable, debido a su pasado, a su aura. En
el mercado persa, concurren miles de piezas y enceres, que en algin momento nos
pertenecieron, y de los que nos deshicimos porque ya no eran mas que cachureos en el
espacio que habitamos, ya sea porque estorbaban o por su inutilidad. Pero, de los
cachivaches que nos hemos deshecho, ;cuantos no han ido a parar alla? En la cercania o
yuxtaposicion de uno con otro, también van a suceder fricciones e innumerables posibles
combinatorias de sentidos. Los objetos del persa, vuelven a aparecer no alejados de su
funcion de uso, pero de una manera diferente. La diversidad de mis series, las
diferencias formales y materiales entre si, son como una acumulaciéon de fragmentos

coleccionados y clasificados discontinuamente. Asi como la fotografia hace desaparecer
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al objeto, para luego de la toma volver a (re)aparecer, en el mercado persa, también
reaparecen pero recargados semanticamente. Objetos clasificados, agrupados,
coleccionados, adquieren una memoria que puede transportarse al living de la casa para
dar status o inventar un pasado familiar por medio de un baul, mueble o artefacto con
algun grado de sofisticacion. Es por esta razon, que este “mercado de las pulgas”, es un
lugar donde el sujeto aspiracional puede acceder a (re)construir su memoria, y establecer
una ficcion de su pasado.

Siguiendo la idea anterior, el arte tiene esa cualidad ligada a esta “posibilidad de
aparecer de los objetos”. En el museo, los objetos vuelven a aparecer, como dijera
Maurice Blanchot “la categoria del arte estd ligada a esta posibilidad de aparecer de los
objetos”, pero los objetos apareceran como “algo” diferente.

“Por analogia, se puede recordar que un utensilio averiado se convierte en su
imagen (y a veces en un objeto estético: ‘estos objetos pasados de moda,
fragmentados, inutilizables, casi incomprensibles, perversos’ que amo André
Breton). En este caso, no desapareciendo en su uso, el utensilio aparece. Esta
apariencia del objeto es la de la similitud y del reflejo: de su doble si se quiere.
La categoria del arte esta ligada a esta posibilidad de aparecer de los objetos; es
decir, de abandonarse a la pura y simple similitud detras de la cual, no hay nada
mas que el ser. No aparece mas que aquello que se ha entregado a la imagen, y

todo lo que aparece es, en este sentido, imaginario.”®

En la Ilustracién, el ingreso de un objeto al museo significaba su gloria, su
consagracion. Hoy en dia, el mundo completo se ha vuelto museificable, hoy todo tiene
la posibilidad de ingresar al museo. Jean-Louis Déotte, retoma la idea de Blanchot para
hacernos ver que cuando los objetos entran al museo, éste les “instituye un imaginario”.

Los objetos desaparecen y reaparecen ya no como “lo mismo”.

“Pero no hay que equivocarse; lo que regresa en la representacion museal no es
un doble en el estricto sentido. No es el regreso de lo mismo. Ya que en este
lugar, antes no habia un objeto —una lampara de arafia- sino un idolo, un dios, o
una herramienta. El museo instituye entonces un imaginario, otra escena, en la

8 BLANCHOT, Maurice, E! espacio literario. En: Déotte, Jean-Louis. Catdstrofe y olvido. Las ruinas,
Europa, el museo. Santiago, Cuarto Propio, 1998. pp. 37-38.
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que salen a la luz objetos otrora indignos, precisamente porque su antigua
utilidad se habia opacado.””®

Asi como el museo es “el espacio de la ruina”, donde reaparecen los objetos
despojados de su contexto y de su condicion de uso; bajo esta misma premisa, el
mercado persa es también un lugar donde los objetos se transforman en ruina —y en
objetos arruinados.

Por otra parte, la ruina arqueoldgica que nosotros conocemos, €s una ruina
restaurada, preparada para el turismo. La ruina es una reconstitucion arqueologica. En el
capitulo anterior, me referi a mi encuentro con la Plaza de los Martires (Fig. 39),
espacio urbano en el corazon de la ciudad del Libano, en estado de reconstruccion luego
de la cruenta guerra civil. Mi aproximacion era, en primer lugar, fotografica pero, basada
en la imagen del turismo. Yo buscaba la imagen de la postal, la imagen idealizada,
“congelada” en el tiempo y extemporanea a la vez (la postal que adquiri reproducia una
imagen de hacia 25 afios). El turismo se aferra a la iconografia de la ruina y niega lo

arruinado, incluso en una de las capitales “mas dislocadas” del mundo.

Fig. 39. Postal de Sahet el Shouhada (La Plaza
de los Martires), Beirut. 1972.

% DEOTTE, Jean-Louis. Catdstrofe y olvido. Las ruinas, Europa, el museo. Santiago, Cuarto Propio,
1998. p. 36.
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Del conjunto de fotografias que realicé en el sector del persa, Terca # 5 (Fig. 40)

problematiza lo arruinado. En la imagen, se observa una anciana sentada en la vereda

cuyo cuerpo ha colapsado fisicamente. Al costado derecho de la imagen, se observa un

acacio mocho, que también se yergue fracturado. Las raices del arbol son nudosas y no

bastan para detener la inclinacion del tronco en treinta
grados desde la vertical. En el encuadre, el arbol
encaja visualmente con el umbral de una casa fachada
continua, convertida en tienda de insumos
computacionales. A nuestros ojos, pareciera que el
arbol sujeta por una parte el dintel y, por otra parte,
amenaza con aplastar a la anciana. La espalda de la
anciana se ha recogido producto de la vejez. Su cuerpo
estd arruinado, viene a ser un objeto mas de la vereda
que incluso combina con el color de la pared. Esta

fotografia, no pretende documentar la pobreza, mas

Fig. 40 Antonio Silva. Terca #
5. Lambda-print. 2006.

bien exaltar como lo socialmente arruinado se objetualiza en el borde, en la vereda, en el

espacio publico. Chile no es un pais de ruinas turisticas, pero abundan las situaciones

urbanas donde lo arruinado es testigo de la yuxtaposicion del progreso y el abandono.

Lo anterior, no es s6lo una cuestion exclusivamente referida al espacio, o a

tipologias de espaciamiento, sino que también a la temporalidad. Hay un desajuste

temporal entre las personas y la velocidad de los acontecimientos. Sergio Rojas se ha

referido a ello:

“Lo que se mueve demasiado rapido es aquello cuya temporalidad tiende a
coincidir con la contingencia misma de las cosas, de tal manera que no es posible
percibir alli el tiempo mismo. La transitoriedad del individuo que habita en medio
de ellas, como ‘en medio’ de un escenario en permanente mudanza, como si el

sentido del devenir correspondiese a los criterios o a la logica de una

‘inteligencia’ que existe siempre en otra parte. La anterioridad de los espacios es

desplazada por el calculo.””!

%1 ROJAS, Sergio. Materiales para una historia de la subjetividad. Santiago, La Blanca Montafia, 1999.

pp. 376-377.
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Esta temporalidad, coincide con la contingencia. La habitud, es extremadamente
lenta en adaptarse, en mutar y ajustarse. “Los cambios en Chile son lentos y dificiles de
producir”.”?> En otro 4ambito de la lentitud, la velocidad para acceder a la informacion,
tiene relacion con ese atraso en acceder “a tiempo”. Dittborn, advierte con dolor, que ese
atraso podria transformarse en abismo.

“Un fax demora aproximadamente un minuto entre Santiago de Chile y Nueva
York. Un alumno de una escuela de arte en una universidad en Santiago de Chile
puede demorar mas de un afno en tomar contacto con una informacion impresa en
la Revista Art Forum. Por ejemplo, puede que ese atraso se transforme en abismo
y ese alumno nunca tome contacto con esa informacion. Opongo ese abismo, que
es propiamente la distancia colonial, al estallido de las distancias. Es ese abismo y
no las distancias estalladas lo que aparece dolorosamente cuando uno baja del
avion en Pudahuel, Santiago de Chile.”*

En este contexto, realicé otra obra
llamada Caballito blanco Ilévame de aqui
(Fig. 43), en la cual “escenifico” una
paradoja de la artesania. En este trabajo, que
surge como un encargo de realizar un
multiple®®, me inspiré en un detalle, al

extremo bizarro, del panel central del Jardin

de las delicias (Fig. 44) del Bosco. Un Fig. 43. Antonio Silva. Caballito blanco
. lléevame de aqui (de la serie Terca).
sujeto desnudo lleva sobre sus espaldas una Expuesta en Multiplication. Museo de

. Arte Contemporaneo. 2006-7.
concha de molusco con un sujeto adentro,

%2 Cfr. LAGOS, Marta. En entrevista en el diario La Nacién Domingo, semana del 17 al 23 de mayo de
20009.

> DITTBORN, Eugenio. Los desaparecidos politicos. Publicado en la Revista de Critica Cultural N°8,
pag. 35. 1994.

%4 “Este término se empled por primera vez en la década del 60 para describir una obra de arte que no era
impresa ni era una escultura seriada, aunque su intencion era ser producida en gran nimero de copias”.
BURY, Stephen. Multiples de artistas, artistas multiplicados. Catalogo de la exposicion Multiplication.
Santiago: Ediciones Museo de Arte Contemporaneo, pag. 11. 2006.
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del que sdlo vemos sus piernas desnudas.

En Caballito blanco, vemos un equino artesanal —produccion tipica de la Region
Metropolitana— a escala pequefia, arrastrando una mandibula de caballo como si fuera un
arado. La artesania, utiliza un alma —interior — de madera con la forma de este animal,
revestida de los elementos que sobreviven a la muerte de los mamiferos: hueso, crin
(pelo) y cuero (piel). Desde la cabezada, las
riendas utilizan toda la fuerza para llevar una
mandibula de equino, con los restos de sus
molares. En esta escena, los signos son
perturbados, sefialando el inexorable avance del

tiempo. Dos elementos se yuxtaponen, se

mezclan: un objeto hallado en el borde costero : ™

Fig. 44. Hieronymus Bosch. E/ jardin
de las delicias (detalle del panel

extincion. En el contexto del objeto artesanal, central). Museo del Prado. 1500.

de la zona central y una artesania en vias de

¢éste es utilizado para fotografiar a los nifios en

plazas publicas o como juguetes para ellos. De acuerdo a entrevistas que sostuve con el
artesano, ¢l y su hermano son los dos unicos cultores de este oficio. Ambos bordean la
jubilacidn sin sucesores, lo que anuncia el riesgo de desaparicion de la reproduccion o
multiplicacion del objeto. Los elementos vivos y muertos se cruzan en la retdrica de los
materiales, ya que todas “las partes” que se utilizan para representar a un caballo,
provienen de éste; unas para hablar de su representacion (como juguete) y otras como
representacion para hablar de la muerte (iconografia de la calavera en la danza macabra).
La retorica de los materiales, también funciona como un espejo, cuya reflectividad
invierte los sentidos: lo vivo por lo muerto, el natural por la representacion a escala, lo
pueril por lo caustico (Caballito blanco llévame de aqui, es también una cancion de
nifio, pero aqui vemos una escena donde un caballito negro arrastra la mandibula real).
En esta reflectividad, o puesta en abismo, estd presente la ironia como paradoja frente a

la muerte: cada cual arrastra su propia muerte.
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En La Ruta de los sobrevivientes (Fig. 45 y 46), realicé un registro fotografico,
desde la vereda, de una situacion arquitectonica anémala: un encuadre cerrado de la
arcada clausurada del muro exterior de una casa de los afios 40. Se deja observar con
claridad un sobre relieve del dibujo de 1la
ornamentacién de la canteria del muro, clausurada por
un muro de ladrillos. En el costado inferior izquierdo,
entrando al cuadro, vemos un enano de yeso que
camina por la vereda. Enano y muro se mimetizan a
momentos. La arcada y el muro tapiado, son de un
color blanco que se ha vuelto amarillento con el
tiempo, el enano es blanco también pero con una luz
levemente mas rosada. La textura rugosa del muro,
contrasta con la suave terminacion del molde del
enano. Si prestamos mas atencion, podemos observar
que el enano carga en su mochila papelitos de dulces
“reales”. Podemos imaginar que lo préximo que hara

sera recoger los papelitos abandonados en el suelo.

Aqui, el titulo parodia, por medio de una situacion
qui, p - P Fig. 45 y 46. Antonio Silva.

absurda: un enano recoge papeles de dulces de la calle. La ruta de los sobrevivientes
y detalle. Lambda-print. 2009.

En La Ruta de los sobrevivientes, 1o que sobrevive es

algo que ha sido negado y clausurado: la cara a la

ciudad. La Ruta es también un titulo espectacular para una extrafia escena, que sefiala

mas bien una “ruta ilogica”. Esta “ruina urbana” es algo que podemos encontrar a la

vuelta de la esquina (literalmente estd a la vuelta de la esquina de donde vivo), ya sea

como mixtura o yuxtaposicion, el enano viene a sefialar por sobre el habito de ese lugar

(o de sus habitantes) una poética.
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4.2 El azar

“El fotografo mientras fotografia estd sometido a varias
sorpresas: lo raro, inmovilizar una escena en un momento
decisivo, la proeza, las contorsiones de la técnica y el
hallazgo.”

Roland Barthes

Asi como sefial¢ en el capitulo 1, que en la concepcién de mis trabajos, oscilo
entre la espontaneidad inicial y el eficaz ordenamiento, también incorporo el azar o
hallazgo durante el proceso, como mecanismo que puede modificar la construccion de
una obra. Entiendo el azar como un procedimiento para llegar al objeto o la imagen,
mediado por momentos en que se “descubren” elementos de la vida cotidiana de manera
no prevista. En algunas de las fotografias de la serie Terca, elijo objetos o situaciones,
que encuentro cuando deambulo por algunos lugares de la ciudad (y los medios de
comunicacion), donde muchas veces se produce este encuentro. Lo importante es que
exista entre ellos una conexion semantica. André Breton, propuso el azar objetivo como
método en el cual dos objetos o sucesos responden a una determinada légica. Peter
Biirger lo explica asi:

“Los acontecimientos siguen un patrén basico: dos sucesos se ponen en conexion
en base al hecho de que muestran una o mas coincidencias. (...)El azar objetivo
se basa en la seleccion de elementos semanticos concordantes en sucesos
independientes entre si. Los surrealistas constatan la coincidencia, que remite a
un sentido no captable.”*

Luego, Biirger sefiala que estos sucesos deben ser “independientes entre si”. En
mi trabajo, no pretendo seguir la dogmatica de los surrealistas. Me diferencio, en cuanto
no busco en el azar una objetividad que pudiera no ser racionalizada por el espectador,

algo que exaltaban los surrealistas’®. Tampoco pretendo una relacién sentimental, ni

% BURGER, Peter. Teoria de la vanguardia. Barcelona, Peninsula, 1987. p. 125.

% Los surrealistas se empefiaban en “que el sentido buscado en el azar sea siempre inaprehensible se
explica por el hecho de que si fuera determinado, seria asumido en seguida por la racionalidad de los fines,
y perderia asi su valor de protesta”. OP CIT. p. 128
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busco mi “propio deseo de amor” con el objeto, como sefiala Rosalind Krauss de André
Breton.

Este azar o hallazgo, se puede provocar, por ejemplo, en la eleccion de los
lugares donde camino y busco estos objetos. En este sentido, més bien me predispongo
al hallazgo. Para mi, el azar es como una valvula que me permite integrar elementos o
tomar decisiones que no encontraria (0 no estaria dispuesto a encontrar) si no fuera en el
contexto del hallazgo. En este sentido, —siguiendo a R. Krauss— ‘el hallazgo
constituye un signo de ese deseo”, de encuentro que activa otro suceso. Fuera de la
logica racional, esta el término acufiado por C.G. Jung: sincronicidad. En la
sincronicidad, existe una mente inconsciente que proyecta en el mundo hechos
coincidentes. Como en el famoso caso del escarabajo de oro que relatara Jung.”’

“En todos estos casos, y otros que como ellos parecen ser un a priori, son
causalmente conocimiento inexplicable de una situacion que en el momento es
incognoscible. Sincronicidad, por lo tanto, se compone de dos factores: a) Una
imagen inconsciente entra en la conciencia, ya sea directamente (es decir,
literalmente) o indirectamente (simbolizada o sugerida) bajo la forma de un
suefio, idea o premonicion. b) Una situacion objetiva coincide con el contenido.
Una desconcierta a la otra. ;Como se origina una imagen inconsciente, y como es
esta coincidencia? Yo entiendo muy bien por qué la gente prefiere poner en duda
la realidad de estas cosas.””

El azar también convive con el calculo. Es lo que ocurre con el punctum

barthesiano (al que me referi en el capitulo 3), que convive con el studium (que es todo

7 Cito la famosa experiencia que narra Jung: “Una joven paciente sofid, en un momento decisivo de su
tratamiento, que le regalaban un escarabajo de oro. Mientras ella me contaba el suefio yo estaba sentado
de espaldas a la ventana cerrada. De repente, of detras de mi un ruido como si algo golpeara suavemente la
ventana. Me di media vuelta y vi fuera un insecto volador que chocaba contra la ventana. Abri la ventana
y lo cacé al vuelo. Era la analogia mas proxima a un escarabajo de oro que pueda darse en nuestras
latitudes, a saber, un escarabeido (crisomélido), la Cefonia aurata, la ‘cetonia comiin’, que al parecer, en
contra de sus costumbres habituales, se vio en la necesidad de entrar en una habitacidn oscura
precisamente en ese momento. Tengo que decir que no me habia ocurrido nada semejante ni antes ni
después de aquello, y que el suefio de aquella paciente sigue siendo un caso Unico en mi experiencia”.
JUNG, Carl Gustav. Obra completa volumen 8: La dinamica de lo inconsciente. Sincronicidad como
principio de conexiones acausales. Madrid, Trotta, 2004. p. 433.

% JUNG, Carl Gustav. Synchronicity. An Acausal Connecting Principle. Princeton: Princeton University
Press, 1973. pp. 31-32. La traduccion es mia.
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lo que ya esta codificado, en la cultura y el gusto). Siempre refiriéndose a la fotografia,
Barthes sefiala que “el punctum no lo est4 [codificado] y siempre es innombrable™®’.

Henri Bergson, sefial6 que nuestra idea de azar estd relacionada con una
intencion, ya que encontramos ‘“algo” donde lo queremos encontrar. Me hace mucho
sentido la relacion que realiza Bergson (en el campo de la ciencia), entre la idea de azar
y de orden, al sefalar «el azar no es un orden, sino la idea que tenemos de una
situacion.» 1%

En Terca # 1 (Fig. 47), antes de iniciar la busqueda de objetos, estableci como
restriccion buscar un objeto interesante en una vitrina del mercado persa Biobio, y
exponer el objeto junto al registro de éste al interior de la vitrina. Una vez que encontré
el objeto, y frente a la vitrina, comprendi que no
requeria del registro de ésta. Ademas, me parecia
oscura y sin ningun interés visual. Entonces
terminé por descartar esta restriccion. !

Encontré en las vitrinas de los locales de
telefonia del persa, unas sillitas de acero de baja
calidad, representaciones a escala y realizadas en

distintos disefos. El producto —Made in China —

no se encuentra a la venta, sino que es parte de la

decoracion de las vitrinas de locales del rubro. ‘

Mi interés en este objeto radica en que la silla es

desfuncionalizada, y miniaturizada. Es utilizada Fig. 47. Antonio Silva. S/T (de la
seric Terca, primera version).

para apoyar los celulares al momento de ser Lambda-print. 2006.

cargados. Se le otorga un lugar y un objeto al

% BARTHES, Roland. OP. CIT. p. 100.

100 Cfr. BERGSON, Henri. La evolucion creativa. Madrid, Alianza, 1982.

101 Pienso, como analogia, en la restriccion que se impone Bill, el personaje de la Opera prima Following,
de Christhopher Nolan. En este film un escritor se dedicaba a seguir personas, con la restricciéon de nunca
seguir mas de una vez a la misma, ni tampoco seguir a mujeres. Luego el personaje se ve envuelto en el
plan de un timador en el momento en que transgrede sus propias reglas. En ese sentido toda restriccion
implica un problema al romper las reglas establecidas.

-82-



celular, para que éste se recargue, metafora del descanso.

Realicé registros de lugares de mi barrio que son ocupados, habitados y
“colonizados” por personas pertenecientes a la llamada economia informal, que trabajan
en la calle. Uno de estos registros llama mi atencion: la vereda es utilizada como habitat
por un estacionador de auto. Parra, dispone de una silla blanca apilable que al final de la
jornada guarda arriba de unas plantas patas pa’ riba. La silla en los matorrales me da la
clave, acerca de la relacion entre ambas sillas: la inversion y desfuncionalizacion del
objeto. El objeto no queda retenido a la definicion de funcion del objeto.
Semanticamente, la silla de la foto y la silla del objeto, funcionan también
tautologicamente al disponer invertidamente la sillita del teléfono celular en la repisa.

Utilizo un marco con repisa para disponer la silla. Aqui la repisa la entiendo
como soporte de “cosas” que se utiliza para disponer objetos. La variabilidad y
aleatoriedad del orden, y la disposicion de los objetos de una repisa, es una posibilidad
que otorga este dispositivo. La repisa permite emocionalidad y subjetividad en la mezcla

de objetos que comparten ese espacio.

4.3 La mirada del testigo y estado de excepcion

“Queria ver todo, vivirlo todo, guardar todo dentro de mi.
jPara qué, puesto que nunca tendria la posibilidad de
gritar al mundo lo que sabia!”

H. Langbein

“La razon porque es facil matar a otra persona es que la
imaginacion de uno es demasiado indolente para concebir
el significado que la vida tiene para ella.”

Virginia Woolf

Los griegos convirtieron el entorno natural (physis) en ciudades (polis); luego,
los romanos, como principio urbanizador, impusieron la reticula ortogonal (civitas).
Hoy, nuestras ciudades, se han vuelto cada vez mas entornos artificiales (los media), en
los cuales dedicamos una cantidad significativa de horas por dia a una vida virtual,
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habitando en estos (no) lugares. En capitulos anteriores, me referi a la serie Input/Output
desde el estatuto de la imagen, y dejé planteada la cuestion de forzar al espectador a
abandonar su posicién neutral por una ética. El dispositivo de las obras de la serie
Input/Output, es una analogia de la Teoria General de Sistemas (TGS), —y de ahi toma su
nombre—. Esta teoria, en palabras simple. Segun esta teoria, los sistemas que operan bajo
esta modalidad se preocupan de la relacion entre los seres humanos y el mundo
partiendo del principio de que hay un sistema que es alimentado, y a su vez alimenta
otros sistemas: son procesadores de entradas (input) y elaboradores de salidas (output).
Yo me pregunto —es una pregunta a priori de la serie— hasta qué punto uno como
productor (de obras), abastece un sistema (del arte) que a su vez es indiferente e incluso
“despiadado”, tomando el término empleado por Paul Virilio. “Despiadado, el arte
contemporaneo no es impudico, pero tiene la impudicia de los profanadores y de los
torturadores, la arrogancia del verdugo.”!?

Luego, Virilio cita a Ignacio Ramonet'® a propésito del impacto del periodismo
televisivo: “Esta concepcion de la informacion, conduce a una afligente fascinacion por
las imagenes en vivo de escenas violentas y de crimenes sangrientos”. ;Hasta qué punto
Still Life es también un insumo de este sistema en el que la obra se inserta? ;Hasta qué
punto estas entradas y salidas de energia'®, o de vida, abastecen o no el sistema? Lo que
mas me aflige, es pensar que tal vez estas obras abastecen la misma violencia que
critican.

Luego, Virilio va mas lejos al criticar la exposicion Sensation, del “espectacular”
coleccionista Charles Saatchi: “Aqui, la brutalidad de la obra no apunta tanto a alertar
como a destruir, esperando que el espectador, el oyente, sean torturados, lo que no
tardara en suceder con el artificio cibernético, el feed-back interactivo de la realidad

virtual.”” 103

102 VIRILIO, Paul. Un arte despiadado, en Procedimiento silencio. Buenos Aires, Paidos, 2001. p. 55.

103 RAMONET, Ignacio. La tirania de la comunicacién. Madrid, Debate. 1998.

104 En Still Life, estan presentes los distintos estados de la energia eléctrica: generacion, conduccion y
distribucion.

105 VIRILIO, Paul. OP CIT. p. 56-57.
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En Input/Output, aunque el referente sea una imagen foranea realizada a miles de
kilémetros, la cercania y lejania ambivalente de la Web, y la contextualizacion que
realizo en el contexto local, me permiten afirmar que la serie /nput/Output se inscribe en
una estética regional.'®® El contexto de esta serie, es el terrorismo y su protagonista
iconografico, el encapuchado. Antiguamente, el verdugo adoptaba este aspecto, durante
las ejecuciones publicas de algin sujeto, despojado de su derecho a seguir viviendo por
la justicia de entonces. Hoy, las inversiones se han ido produciendo, de manera que es el
ladrén primero y luego el sujeto anti-sistema, en su performance de protesta callejera o
de accion terrorista, quienes han adoptado la apariencia encapuchada —para proteger su
anonimato. Hace un siglo que el verdugo
de la justicia dejé de actuar encapuchado.
Un caso emblematico de regresion, en la
figura del verdugo, es la ejecucion de
Saddam Hussein de manos de los

norteamericanos (Fig. 45). Esta ejecucion,

2150 ) 32 a2V ]S Audis 5t L

ha marcado un hito por la feroz manera
. o Fig. 45. Ejecucion de Saddam Hussein.

de aplicar la justicia. Ademas, lo que ha

quedado revelado —en mi opinion— es la

necesidad de los ejecutores de ocultar su rostro, a diferencia de Saddam quien optd por
“dar la cara” y morir a rostro descubierto. La publicaciéon de la escena en la Web
conmocion6 —al menos— al mundo arabe, porque repone su figura politica, creyente de
Allah, ajusticiado por los norteamericanos. Pero, lo que es mas brutal, es que uno puede
acceder en Youtube a distintas versiones de su muerte, todas realizadas desde celulares,

supuestamente de manera oculta. Tuve el horror de presenciar la muerte de Saddam, sin

esperarmelo, sin saber si continuar viendo o no, sin reaccionar, subsumido y absorto en

19 SOULAGES, Frangois. Desde una estética de la fotografia hacia una estética de la imagen.
Revista de fotografia N°4 diciembre 2001. [en linea]
http://www.ucm.es/info/univfoto/num4/soulages.htm [consulta: 06 enero 2007]

-85 -


http://www.ucm.es/info/univfoto/num4/soulages.htm

Fig. 46. Alfredo Jaar. Los ojos de
Gutete Emerita. 1996.

el memento mori. El modus operandi de la
gjecucion, desautoriza a los  ejecutores,
instrumentales a la moral norteamericana de la
era Bush.

Voy a referirme a tres obras, las cuales
abordan como problema central la figura del
testigo ante la muerte: Los Ojos de Gutete
Emerita de Alfredo Jaar, Green Car Crashed de
Andy Warhol y Perro semihundido de Francisco

de Goya. Estas tres obras, tienen como elemento comun la mirada testigo del desastre o

el horror. Esa mirada, es la de un sujeto que transfiere su mirada a la nuestra, una

especie de vaciamiento que no puede sino llamar nuestra atencion. En Los ojos de

Gutete Emerita (Fig. 46), Jaar exhibe en dos grandes cajas retroiluminadas, los ojos de

Gutete Emerita,'%” quien asistiera horrorizado a la matanza de su familia y de cientos (y

miles) de personas en Ruanda. Jaar testimonia
mediante la mirada planteando, la necesidad de que
las imédgenes no desaparezcan del inconsciente

108 Utiliza para ello, la mirada del testigo de

publico
la catastrofe y nos interpela sobre nuestra
responsabilidad en los hechos. En estos términos, al
presentar solo la mirada, la estrategia de la elipsis
(omision de la totalidad) logra imponer su eficacia
de testimonio ante el olvido.

La serie Desastres de Warhol, realizada entre

los afios 1962-1967, tuvo como contexto la

complaciente sociedad norteamericana (de consumo)

107

Fig. 47. Andy Warhol. Green
Car Crashed (detalle). 1965

Cabe precisar que en la entrada a la sala donde se encuentra esta instalacion, hay un largo texto retro

iluminado que narra lo sucedido en Ruanda. El texto se lee mientras se avanza por un pasillo oscuro y

angosto.

108 Catalogo Jaar SCL. Santiago: Editado por Fundacion Telefénica, 2006. p. 83.

- 86 -



de los afios 60. La obra Green Car Crashed (Fig. 47) muestra una imagen de foto prensa
de la escena de un accidente. Vemos un auto volcado humeante, al costado izquierdo, el
cuerpo del conductor empalado en un poste telegrafico y al fondo del encuadre, un
testigo caminando indiferente al hecho catastrofico. Warhol reencuadré una fotografia'®
que acompaiiaba la noticia del accidente, publicada en 1963 en la revista Newsweek. En
esta obra, la imagen, como era habitual en Warhol, es repetida varias veces, como si no
bastara reproducir una sola vez el desastre. Green Car Crashed, exacerba una imagen
catastrofica y la vuelve espectaculo. Warhol, muestra la escena de un accidente,
colocandonos en el lugar del testigo impavido. La transferencia es ambigua y cinica a la
vez, ya que por una parte exacerba el efecto tragico, y por otra, presenta la indiferencia
del testigo. Nuestra mirada testigo es ensuciada por medio de la saturacion de la trama,
que revienta con la superposicion de la imagen repetida en la emulsion de la malla
serigrafica. La suciedad de la imagen se convierte en

el punctum de la obra''’,

Podemos obviar el
catastrofico accidente como el testigo impavido, pero
nuestra mirada es ahora impura y contaminada, al
igual que la trama serigrafica.

Francisco de Goya en Perro semi hundido
(Fig. 48), nos sittia también como testigos, pero esta
vez de un animal, un perro. Este, apenas asoma su
cabeza entre la arena, superficie que cede y amenaza

con tragarlo. El formato vertical estd tensado por un

horizonte diagonal, que es nada menos que la

pendiente por donde trata de emerger el perro. La

Fig. 48. Francisco de

inquietud se ve exaltada por el vacio que se produce Goya. Sin titulo (Perro
semihundido).

en todo el espacio sobre la cabeza “semi hundida”

del perro y su mirada lastimera hacia arriba, cargada

199 1,2 imagen fue captada por fotografo John Whitehead.
110 Cfr. FOSTER, Hal. El Retorno a lo real, la vanguardia a finales de siglo. Madrid: Akal. 2001
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de desesperanza frente a lo que esta por venir. No s6lo tiene una espacialidad lugubre,
sino que amenaza con lo peor. La muerte se aproxima, es inexorable, s6lo nos queda la
compasion.

Goya, Warhol y Jaar exploran distintas representaciones del desastre,
interpelando al espectador, transfiriéndole la funcion de testigo por medio del acto de
ver. Nos sitlian en distintas temporalidades de la muerte.

La serie Input/Output, levanta la pregunta por la propia experiencia fisica que es
sustituida por el acto de ver. Cabe preguntarse qué es lo que vemos y qué es lo que nos
mira. En Still-Life, aunque al prisionero iraqui se le haya privado de identidad, es mucho
mads violenta la imagen y lo que ésta produce en uno. Aunque no podamos ver el rostro
encapuchado, el prisionero nos ve. Didi-Huberman ha expresado la paradoja del acto de
ver:

“Lo que vemos no vale —no vive — a nuestros 0jos mas que por lo que nos mira.
Ineluctable, sin embargo, es la escision que separa en nosotros lo que vemos de lo
que nos mira. Por lo tanto habria que volver a partir de esa paradoja en la que el
acto de ver solo se despliega al abrirse en dos.”!!!

En Stll Life (Fig. 49), el soldado iraqui
no puede ver. Al cubrir nuestro sentido de la
vision, lo que se agudiza es un estado de alarma
en la conciencia de nuestro cuerpo

(propiocepcion). El cuerpo estda en posicion

cruciforme, parado sobre una caja. De los

Fig. 49. Antonio Silva, Still Life
(Input-Output  # 1).  Conduit,

conexion eléctrica. El prisionero esta vendado e carboncillo y neon. Museo de Artes
Visuales. 2007.

brazos, aparecen unos cables que van a una

inmovilizado, con los talones levantados,
obligado a sostener el equilibrio sobre la caja y a mantener los brazos estirados.
Rapidamente, reconocemos que los cables estan ahi para descargar electricidad —aqui

aparece lo pavoroso (deinostato). Y al caer serd electrocutado. Su postura cruciforme,

I DIDI-HUBERMAN, Georges. Lo que vemos lo que nos mira. Buenos Aires: Manantial, 1997. p. 13.
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despierta el imaginario cristico de la crucifixion, matriz del imaginario visual de la
cultura occidental. El soldado ha sido flagelado y esta crucificado. Han abierto los
torturadores el imaginario de la crucifixion eléctrica. Resulta dificil permanecer
indiferente por la carga que, iconograficamente, esta imagen ha ido obteniendo en la
historia de la visualidad de occidente.

La fragilidad del torturado, es tan inestable como el dibujo a carboncillo. El
primer dia de exhibicion de la obra, asisti a ver las reacciones de la gente. Me llamé la
atencion la actitud de dos espectadores: el gesto de borronear el carboncillo y una
sonrisa al descubrir la fragilidad del carboncillo, una suerte de pulsion destructiva.
(Doénde reside esta pulsion tecnoldgica de la muerte? ;Sera que las maquinas de poder
requieren de mecanismos de coercion que las abastezcan? Son las entradas y salidas de
electricidad las que dan vida a esta instalacién, y a su vez estdn matando a este ser
despojado de identidad. La electricidad produce para Marshall McLuhan una
interconexion de sinapsis planetaria''2,

La estabilidad electronica del neén —de la palabra (still life) — administrada por
un transformador, se contrapone con la fragilidad del dibujo a carboncillo, que en
cualquier momento puede borrarse por su naturaleza material, metafora de la condicion
del campo de concentracion. En palabras de Giorgio Agamben, la excepcion se ha
transformado en un estado: el «estado de excepcion». La politica (occidental) ha creado
un nuevo tipo de vida, a la que Agamben le llama nuda vida: la vida biologica de los
individuos (z6¢) y su vida politica (bios). Entonces, para Agamben el campo de
concentracion establece la nuda vida, que no es ni vida ni muerte. Ahora, acabar con
esta vida no es matar, no es dar muerte. Para Agamben, esta nuda vida es la actual
condicion de la (bio) politica moderna.

“Al estar privados de casi todos los derechos y expectativas que suelen atribuirse
a la existencia humana, aunque bioldgicamente todavia se mantuvieran vivos, se
situaban en una historia limite entre la vida y la muerte, lo interior y lo exterior,
en la que no eran mas que nuda vida. Los condenados a muerte y los habitantes

2 Cfr. MCLUHAN, Marshal. La comprension de los medios como extensiones del hombre. México:
Diana. 1973.
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de los campos son, pues, asimilados inconscientemente de alguna manera a lo
homines sacri, a una vida a la que se puede dar muerte sin cometer homicidio.”'"?

“(...) un espacio de excepcion, en el que no solo la ley se suspende totalmente,
sino en el que ademas, hecho y derecho se confunden por completo: por eso todo
es verdaderamente posible en ellos. (...) El campo, al haber sido despojado sus
moradores de cualquier condicion politica y reducidos integramente a nuda vida,
es también el mas absoluto espacio biopolitico que se haya realizado nunca, en el
que el poder no tiene frente a él mas que la pura vida sin mediacion alguna™!'',

La paradoja es que el dibujo y el nedn se abastecen de la misma fuente eléctrica.
Las relaciones materiales opuestas, son exaltadas en esta obra, con el objeto de interpelar
la  cualidad binaria de la imagen: resistencia/fragilidad, vida/muerte,
inscripcion/desaparicion, mimesis/presentacion, opresor/oprimido,
modelo/representacion. Aqui, la fuente que abastece a la obra es la misma que le “quita”
la vida. Aqui, quiero interrogar acerca de si nosotros como testigos, Somos meros
abastecedores de estas maquinas de destruccion, aceite del engranaje en esta relacion
input y output del sistema.

A partir de la referencia mediatica a las iméagenes de las carceles en Irak,
difundidas el afio 2004, sabemos que el prisionero en el tiempo de la toma fotografica
aln respiraba. La imagen nos permite inferir que “las penas del infierno” caeran sobre el
prisionero si ceja su esfuerzo por mantener la postura. Hay una anulacién de la
identidad, una crueldad sadica anuncia ya que inexorablemente el prisionero bajara los
brazos por fatiga, pérdida de equilibrio o sofocamiento. Se establece una relacion de
violencia sobre el cuerpo del prisionero. Este, es subyugado y probablemente destruido:
es una clausura a todas las posibilidades de existencia del sujeto. La pérdida ya esta
marcada desde el momento en que se inicid este intento por fijar la imagen. Luego de
sucesivos traspasos y mediaciones, no sélo la resolucién y definicion de la imagen se

van desgastando y ensuciando, sino que una pérdida acaece. Una pérdida de un tiempo

113 AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer, El poder soberano y la nuda vida. Valencia: Pre-textos, 1995. p.
201.
114 Op cit. p. 217.
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irrecuperable, del momento en que fue realizada la fotografia y en que el torturado atin
vivia. Lo que resta de esta infinita pérdida es el discurso de la obra.

En Aparecer, el trabajo con la imagen conlleva
una actitud ética, que sin proponérmelo opta por el
plano secuencia en vez del montaje —André Bazin,
/Qué es el cine? —. La actitud inicial del espectador es
ambivalente, ya que esta representacion oscila entre lo
cruel y lo comico, el sadismo y la parodia: el hombre
lucha por soltarse aumentando su desesperacion, cae
al suelo y desaparece del cuadro. Imagen y sonido son
yuxtapuestos hasta el punto que la imagen queda
“atrapada” en la sensualidad de la musica, arriesgando
volver lo cruel algo amoroso, anestesiante hasta su

normalidad. Por medio del fuera de campo.

En la serie Input/Output, planteo en estas

Fig. 51. Antonio Silva.
Fotogramas de Aparecer (de

nos proveen los medios de comunicacion, no con el la_seric  Input/Output).
Video. NTSC. 45”. 2007.

mediaciones, un enjuiciamiento a las imagenes que

afan de adherir a la tesis de que los medios crean la
realidad, sino para cuestionar la mirada del espectador
y su neutralidad. Propongo una interpelacion al espectador para generarle una situacion
de indecision, una suspension en su juicio, en la interface entre la obra y el publico, entre
la obra y el prisionero. Cuan préximo o lejano quede el espectador de la obra, dependera

de su experiencia individual, mas la obra se propone colocarnos en un terreno no neutral.
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4.4 Corte, ciudad y movilidad

“;Es tanta la estrechez y la pobreza y tan poco el tiempo
que tenemos para ser magnificos! (Debiéramos mantener
varias fogatas en nuestros talleres, en las que se consuman
pianos de cola y toda clase de instrumentos musicales de
madera, y altos hornos encendidos para cocer piezas de
barro y fundir metales contaminantes, mientras editamos
libros que tengan sus portadas cosidas al cuadernillo del
medio).”

Gonzalo Diaz

Para entender la composicidon de la escena local, me parece pertinente citar la
tesis'!® del “fondo de negatividad” en las artes visuales (locales). Segtin esta tesis, se han
articulado ciertos relatos en la historia del arte en Chile, durante el siglo XX, con un
fondo de negatividad, el cual es rastreable en obras, conceptos y documentacion. Sin la
pretension de exponer aqui lo que fue materia de discusion durante un curso del
Magister, permitaseme recordar que autores como Juan Emar!'® Nelly Richard!!’,
Enrique Lihn''®, Adolfo Couve'!®, Pablo Oyarzin'?°, Justo Pastor Mellado'?!, Gonzalo

Diaz'??, Eugenio Dittborn'?® y Alberto Madrid'*, entre otros, han sefalado en sus

115 Me refiero a uno de los tres ejes que planted el profesor Gonzalo Arqueros en el curso Historia del Arte
Chileno.

116 EMAR, Juan. Algo sobre pintura moderna. En Juan Emar Escritos de arte (1923-1925). Santiago:
DIBAM. 1992.

117 RICHARD, Nelly. Margins and Institutions, Art in Chile since 1973. Melbourne: Art & Text. 1986.

8 L IHN, Enrique. 4 partir de Manhattan.Valparaiso: Ganymedes, 1979. pag. 53.

119 COUVE, Adolfo. Esta es la comedia del arte. Santiago: Planeta. 1995. En la conversacion que cita
Claudia Donoso en el prélogo del libro.

120 OYARZUN, Pablo. S.0.S. y Parpadeo y Piedad. En Arte Visualidad e historia. Santiago: La blanca
montafa, 1999.

2 MELLADO, Justo P. Historias locales, archivos, musealidad. En Huella: busquedas en arte y disefio.
N°3. pp. 50-54.

12 DIAZ, Gonzalo. Lecciones de cosas, 7 textos + postfacio sobre quadrivium Santiago: La blanca
montafia, 1999

123 Ver, entre otros, a PEREZ VILLALOBOS, Carlos. Dieta de archivo, memoria, critica y ficcion.
Capitulo La dieta del naufrago Santiago: Arcis. 2005.

124 MADRID, Alberto. Libro de obras: la habitabilidad del arte. Valparaiso: Ediciones de uso. 2000.
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planteamientos y en sus diagndsticos, una negatividad estructural del sistema de las artes
chilenas. Revisemos rapidamente algunas: Emar emprende su rechazo a “la busqueda de
halago” del publico; N. Richard denuncia “la carencia de un aparato critico susceptible
de pensar” las obras que han reformulado la imagen; Lihn describe su habla “de la que
no puede entrar ni salir” como “el horroroso Chile”; Couve admite, “es bonito no haber
triunfado y me estoy enamorando de eso también”’; Oyarzin califica la situacion del arte
como una “zona de desolacion”; Mellado no ha dudado en acusar ‘“ruinificacion de
nuestras estructuras de exhibicion del arte”, y Madrid diagnostica la “falta de casa”
(infraestructura museal) para la “habitabilidad del arte”.

Aunque no me identifica la negatividad por los autores recién mencionados, como
condicion de base para trabajar, o justificar una serie de cuestiones, me parece ineludible
referirse a ella. En parte, porque quienes han levantado estas ideas, han sido y son,
actores importante del correlato local que tengo como artista. Lo atractivo —en mi
opinion— de reconocer ese fondo de negatividad, es identificar quiénes han
productivizado dicha negatividad estructural. En esa linea desarrollé la obra Nunca sali
(Interrupcion # 12), donde me propuse poner a prueba la negatividad que Enrique Lihn
levanta en su poema Nunca sali del horroroso Chile. El verso de Lihn es conmovedor,
da cuenta de una desolacion del contexto que se va volviendo lengua materna hasta
configurarse en /a realidad de su habla:

“Nunca sali del horroroso Chile

mis viajes que no son imaginarios

tardios si —-momentos de un momento—

me desarraigaron del eriazo

remoto y presuntuoso

Nunca sali del habla que el Liceo Aleman

me infligid en sus dos patios como en un regimiento
mordiendo en ella el polvo de un exilio imposible
Otras lenguas me inspiran un sagrado rencor:

el miedo de perder con la lengua materna

toda la realidad. Nunca sali de nada.”!%

125 LIHN, Enrique. OP CIT.
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El horror se configura en una sociedad
remota, eriaza, que ademds tiene Ia
inconveniencia de ser presuntuosa. Vivir en el
horroroso Chile es, para Lihn, vivir en un
exilio imposible, del que es imposible salir y
también entrar. Aqui Lihn exclama y reclama
desde un habla que se configura en “un sistema
de pensamiento mezquino, cerrado sobre si
mismo, enclaustrado. Infligido como un
castigo.”!?® Para interpelar el texto, un poema
de 11 lineas, adapté la lectura del poema en

funcion de la habitud del taller (Fig.52). De

A o T e P 5 | 5 Pl P

Nunca sali de nada.

materna todas In realidad,

el miedo de perder con la lengua
Otras lenguas me inspiran un sag
de un exilio imposible
mardiands an alla @l palvo

me inflingié en sus dos patios co
HNunca sali del habla que el Lices
remoto y presuntueso

no me desarralgaron del erfazo

tardios sl - tos de un mom

mis viajes imaginarios no son im

Hunca sali del horroroso Chile

esta manera, el habito de ingreso-salida, lo Fig. 52. Antonio Silva, Nunca Sali

(Interrupcion # 12) (estudio

, g
converti en un rito “mantrico” de repeticion y previo). 2008.

reencuentro con este texto durante el transito
por la caja de escalera de mi taller. Ajusté las
11 lineas a los 13 escalones de la escalera, de
manera que la lectura se realice en circulacion
ascendente (Fig.53). La ritmica, la cadencia, los
silencios del texto, son transformados bajo esta
operacion de re-significacion del poema. Lo

decisivo en este trabajo, es que el espacio fisico

es el que le impone desde su condicion métrica

Fig. 53. Antonio Silva, Nunca
Sali (Interrupcion # 12). Tinta y
cera sobre madera. 2008.

(la cantidad de los escalones y el largo de

estos), las condiciones de visibilidad al texto.

126 VALDES, Adriana. Enrique Lihn: Santiago, Paris, Manhattan. Revista Chilena de Literatura N°72,
2008. pp. 89-113. Consultada version digital [en linea]
http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0718-2295200800010000&script=sci_arttext

(consulta: 25 abril 2009)
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De tal manera que, al transitar por la escalera, se va leyendo de atras para adelante el
poema, en la cadencia del ascenso-descenso. La lectura es fragmentaria. Cada escalon
deja ver un verso “estampado” con cera color caoba adimentada con tintura cereza. En
este ejercicio, hago “un ajuste de cuentas” con esta negatividad, bajo la que varias
generaciones nos hemos (de) formado con un habla maldita, creyente de un destino
atavico. En esta una nueva lectura de la poética de Lihn, la coloco bajo la inminencia de
su desgaste, borradura y desaparicion. Hoy, a un afio de dicho ejercicio, el texto casi no
se percibe, es una traza tenue que se confunde con el polvo que decanta y la mugre de la
ciudad, que por roce y presion de los zapatos le van estampando.

Mas que negatividad, mi trabajo refiere a un imaginario de fractura social, de una
condiciéon de corte. En la serie Terca se puede observar la division del sujeto. Este,
aparece aislado de su entorno, en estado de fractura. Como sujetos estamos tramados por
el lenguaje desde el nacimiento. El lenguaje a su vez es siempre equivoco cuando se

trata de transmitir lo que queremos decir.

Fig. 54. Antonio Silva, Terca # 3, Lambda-print. 2006.
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No so6lo en el remake del verso de Lihn hay una fractura, sino también en varias
fotografias de la serie Terca. En éstas, se puede observar la division del sujeto anénimo.
So6lo hay huella de su existencia, por ocupaciones de lugares publicos (arboles) y
refieren a una falta del domicilio y a una condiciéon de movilidad. Estos sujetos
fracturados, aparecen aislados de su entorno social. En la imagen Terca # 3 (Fig. 54) el
bulto que aparece amarrado al arbol corresponde a la estrategia de supervivencia de un
estacionador de auto. Este sujeto, ha resuelto amarrar con sucesivos nudos su mochila,
para protegerla de los robos que lo han afectado. Chalecos y polerones contienen y
cubren este bolso, como lo mas preciado del estacionador de autos. El bulto amarrado,
modela un cuerpo por medio de una decena de nudos, pero también modelan este cuerpo
social dividido al borde de la locura. Literalmente, estamos en presencia de la terquedad
del estacionador de autos por persistir en su trabajo. Cada nudo exacerba el mecanismo
de defensa rudimentario y arcaico: su desesperacion de mantenerse en la realidad. Cada
nudo ocultard y revelard a un mismo tiempo la historia de un sujeto andénimo.

Este cuerpo social, carece de domicilio
como se ve en Terca # 8. Este bulto, enrollado
sujeto entre las ramas de un arbol a bastante
altura, sirve como estrategia de defensa y cobijo
de un Homeless. El bulto, también sefiala una
marca territorial, ya que como la administracion
de las calles estd distribuida entre los
estacionadores de autos, los sin casa y
vagabundos que hacen también lo suyo. El arbol
funciona como pedestal de la resistencia al

domicilio. Las ramas nudosas, sostienen un

envuelto de frazada y colchon en el borde Fig. 55. Antonio Silva, Terca # 8,
] Lambda-print. 2006.
publico que el estado ha abandonado a la suerte

de cada quien.
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Fig. 56. Antonio Silva, Después de venus. Lmbda-print, 2009.

En Después de Venus (Fig. 56), creé un environment en la Plaza de la
Ciudadania. Me interesaba especialmente la ausencia de posproduccion en esta imagen,
en la que la yuxtaposicion de la estatuaria publica y una estatuilla de yeso, la realicé in
situ graduando la distancia focal. La estatua del Presidente Alessandri Palma, que bien
podria ser la de Lenin, fue emplazada al frente de la fachada sur del Palacio de la
Moneda. La escala colosal de la figura presidencial, se ve empequefiecida por la
aparicion de la Venus. El espacio vacio del Paseo Bulnes, donde irrumpe la Venus
produce varios niveles de contradiccion (y significacion). El enfoque de la imagen, esta
seleccionado en la Venus, en cambio, Alessandri y el Barrio Civico quedan fuera de
foco. La escala de la Venus, es dos veces la de Alessandri, pero por efecto de la
composicion, al situarse en el vacio del Paseo Bulnes, nos produce la ilusién de
monumentalidad y lejania, aunque sabemos que esta mas cerca pero la percibimos en la
imagen mas lejos. Esta estatuilla, disponible a mil trescientos pesos en el comercio de
yeseria, irrumpe y confronta la gran estatua del estadista interpelandolo, a modo de
parodia y fractura localizada en el dedo indicador del estadista, confrontado por la

amputacion de los brazos de la Venus.
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