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INTRODUCCION



Trashumante: identidad, territorio y memoria. Retratos articulados de in-
magrantes en Santiago; es un proyecto que surge a partir de la inquietud de
vincular el Disefio con el espacio social y su contingencia desde una mirada
critica y reflexiva capaz de re-pensar las formas de kacer propias del Disefio,
dado que la alta mediatizacién que vivimos y la complejidad de la realidad
demanda cada vez mayor colaboracién de diferentes actores y campos disci-
plinares. En consecuencia, resulta necesario indagar en dreas y herramien-
tas que a menudo nos resultarfan ajenas, pero que si analizamos con mayor
profundidad, revelan lazos anteriormente invisibles, que conectan nuestra
realidad y que nos aportan una infinidad de posibilidades a la hora de ge-
nerar un proyecto. Es por ello que Trashumante ha sido creado a partir del
pensamiento transdisciplinar, configurdndose como un proceso de creacién
autoral enmarcado en la linea experimental de proyectos de titulo.

Hoy en dia resulta evidente el aumento de inmigrantes que ha experimen-
tado Santiago durante los dltimos afios, llenando nuestros barrios de colores,
sabores, lenguajes y estéticas que vienen a revitalizar el espacio publico y el
corpus social, si bien ello resulta potencialmente positivo, gestando espacios
de mayor diversidad cultural, también es cierto que genera tensiones y con-
tradicciones, sobre todo en los encuentros mas cotidianos, hecho que deve-
larfa ciertos sesgos racistas arraigados en la sociedad chilena. Es por ello que
resulta dificil sentirse ajeno al fenémeno migratorio, pues es un hecho que
crece exponencialmente y que requiere generar didlogos, ya sea como media-
dores o como puntos de vista que permitan articular discursos, practicas o
reflexiones.

Considerando esto, el Disefio podria erigirse como una via a través de la
cual abordar esta problemiticas, pues tiene la capacidad de in-formar nues-
tras relaciones y visiones del mundo, sin embrago es preciso buscar nuevos
lenguajes capaces de responder a la actualidad de los procesos sociales y me-
didticos, sin por ello dejar de lado herramientas que parecieran responder a
otros tiempos, dado que éstas suponen una extensa gama de metodologias,
procesos y conocimientos; hecho que permitiria hacer una pausa para re-
flexionar entorno a los procesos creativos y de industrializacién.

Es asi como este proyecto supone una forma de kacer en Disefio que se
configura en la frontera disciplinar y que no se sostiene sobre un soporte tini-
co, sino que se articula a partir de fragmentos, haciendo de cada parte un
relato, invitando a la re-construccién de una memoria, una identidad y un
cuerpo desarraigado y re-formulado debido a la decisién de migrar.
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PLANTEAMIENTO
DEL PROBLEMA



Actualmente existen multiples perspectivas desde las cuales abordar el Di-
sefo, podria esbozar que se trata en primer lugar del resultado de un cruce
entre campos del saber, tecnologias y la necesidad de comunicar a través de
imdgenes. Pero el definir un campo de accién especifico para el Disefio o bien
explicar el ejercicio de Disefiar supone resolver un problema histéricamente
muy complejo, asociado a précticas, soportes, academias e instituciones di-
vergentes incluso entre si, por lo que, mas bien haré un ejercicio de enunciar
ciertos lineamientos que me parecerian pertinentes para delimitar un mar-
gen, un limite desde el cual comprender el Disefio y que dardn sustento al
proyecto que aqui despliego.

La constante y vertiginosa avanzada tecnolégica nos deja en una posicion,
desde la cual es dificil determinar cuales son las herramientas adecuadas
para mediar la comunicacién sumado a la creciente produccién de conoci-
miento y al propio desarrollo como sujetos reflexivos y criticos con nuestro
entorno, hecho que demandarfa cada vez mayor compromiso a la hora de
gjercer una disciplina, dado que, “los individuos no se definen a través de
sus campos disciplinares (que obedecen a cuestiones institucionales, no ope-
rativas), sino que responden desde su experticia o idoneidad respecto de sus
propias redes de conocimiento que, si bien suelen concentrarse alrededor
de ciertos nodos o atractores gnoseol6gicos, poseen una complejidad y una
riqueza que supera ampliamente cualquier clasificacién dogmadtica” (Mar-
tin-Iglesias, 2011:3). Dicha avanzada tecnolégica es posible identificarla por
ejemplo, en la reciente anexién de la categoria Nuevos Medios el afio 2011 al
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes [CNCA], quienes declaran que
“Las expresiones de los nuevos medios, y por ende, los productos derivados
de ellos, han ido evolucionando en la medida que se han expandido los limi-
tes creativos en consistencia con los cambios generacionales, con los avan-
ces tecnolégicos y con la mayor cantidad de cruces disciplinarios, lo que ha
permitido que se sumen mds actores ampliando significativamente el marco
conceptual del medio.” (CNCA, 2014:243) sobre lo mismo informan que ca-
rreras Universitaria relacionadas con Disefio, Artes visuales y Audiovisual
han implementado estas lineas de trabajo.

Ello supone el problema inicial para plantear un problema de disefio, pues
requiere ampliar los recursos analiticos desde los cuales no situamos para ge-
nerar un limite epistémico. Desde esa perspectiva y comprendiendo que el
Disefio ha sido permeado por los nuevos contextos de produccién y de sub-
jetivacién, me sitGo en una zona de miltiples interrogantes respecto del ejer-
cicio de disciplinas que resultarian tangenciales y que incluso se yuxtapon-
drfan, por tanto, entenderé que es necesario pensar el disefio de una manera
divergente y capaz de re-formularse, ello implicaria entender el Disefio como
un campo transdisciplinar que otorga mdltiples posibilidades productivas.
Con transdisciplina me refiero a la teorfa desarrollada por el fisico rumano
Basarab Nicolescu (1996), quien considera que existen multiples realida-
des y a la vez mdltiples percepciones, todas ellas relacionadas. En tanto el
peso de la complejidad rebasa cualquier fragmentacién disciplinaria, porque
cuando pensamos en la totalidad, ésta se presenta como un sistema cuyas
partes son inseparables entre si y funcionan con sinergia, ella no puede ob-
servarse cuando revisamos parte por parte “(...) pues la realidad, en si, no
estd fragmentada sino unida por vinculos que ficilmente escapan al observa-
dor casual” (Buganza y Sarquis, 2009), surge entonces la necesidad de gene-
rar una amplitud en la visién y por ende la necesidad de canalizar esa visién a
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través del ejercicio profesional, por lo que, dada la complejidad del tema que
aqui despliego, se hace necesario valerse de varias perspectivas, lo que para
la metodologia transdisciplinaria no significaria reemplazar la metodologia
de cada disciplina sino que, fecundar “(...) estas disciplinas, aportando nue-
vas e indispensables claridades, que no pueden producirse con la metodolo-
gfa disciplinaria” (Nicolescu, 1996).

En consecuencia, para el campo del Disefo, su praxis se veria definida mas
bien por el trabajo con imdgenes, con la cultura visual, entendiendo que esta
“no depende de las imdgenes en si mismas, sino la tendencia moderna a plas-
mar en imdgenes o visualizar existencia”(Mirzoeft, 2003:23), en consiguien-
te, cultura visual seria una denominacién que no se somete ni restringe a un
drea disciplinar estricta, sobre todo si pensamos la cultura en el sentido que
Martin-Barbero sefiala “como lugar donde se articulan los conflictos, donde
adquieren sentido, diferentes sentidos, porque no hay un sentido tnico, no
existe el principio totalizador de la realidad social, lo que existen son arti-
culaciones a partir de prioridades en la coyuntura, en la situacién” (Cruces,
2008:10) y siguiendo la idea desarrollada por Herbert Simon (1969) para
definir los disefios como ciencias de lo artificial, los constructos politicos,
morales, cientificos y filoséficos pertenecen también al campo del Disefio
dado que son parte del mundo artificial (Martin-Iglesias, 2011). Se plantea
entonces, una labor que abarca miltiples factores que son mediados a través
de la imagen, entendiendo que en ella se manifiestan informaciones capaces
de articular la visién que tenemos del mundo, la manera en que organizamos,
manipulamos y plasmamos en imagenes in-forma nuestra percepcion, por lo
tanto, serd necesario desde el rol desarrollador de imdgenes, plantearse como
es posible elaborar un ejercicio critico de nuestro quehacer capaz de crear un
lenguaje de enunciacién reflexivo.

En tanto, Chile es un pais en que la cultura y en consecuencia sus poli-
ticas culturales apuntan hacia una sostenibilidad netamente econdmica,
donde se ve con un enfoque mercantilista que invierte capital en cultura solo
desde la perspectiva en que ésta, acorde a los estudios internacionales, se
plantea como una industria en exponencial crecimiento generando un im-
portante aumento del PIB, lo que el CNCA describe como una evolucién de
una economia industrial hacfa una economia basada en el desarrollo del co-
nocimiento, la creatividad y la innovacién, representado en dos tercios, es
decir cerca del 67% de la produccién mundial esta representada en bienes
intangibles ademds sefialan que “el escenario para el sector creativo se ve
influenciado positivamente al establecer que uno de los sectores en los que
es posible apostar como eje de desarrollo es el de la creatividad. Mds atin,
si se considera que luego de cruzar una serie de variables, como por ejem-
plo el crecimiento potencial del PIB de cada sector y el esfuerzo que deberia
realizar el Estado para el fortalecimiento del mismo, las industrias creativas
se posicionan como un sector donde el potencial de crecimiento es definido
como alto” (CNCA, 2014:17) a lo largo de todo el documento son estos los
pardmetros bajo los que se argumenta la importancia de invertir en cultura,
por lo tanto el desafio serd proponer un lugar desde el cual el Disefio pue-
de ser pensado en un contexto de constantes tranformaciones culturales, un
lugar donde pueda tomar un rol activo, articulador, reflexivo y critico, que
no se ponga tnicamente al servicio del mercado. De esta manera, me parece
coherente generar un trabajo en el que a través del Disefio pueda elaborar un
lenguaje asociado a la contingencia de los conflictos que son parte del tejido



social y desde el cual puedo situarme como un actor consciente y comprome-
tido, generando nuevas précticas referidas al cotidiano, considerando al di-
seflo como un espaclo activo para la creacién a partir de una reflexién critica.

Establezco entonces como problema contingente el tema de las migracio-
nes del cual haré una breve introduccién para poder posteriormente articular
la totalidad de la problematica que aqui despliego.

Las estadisticas del dltimo censo sefialan que la inmigracién de los dltimos
anos ha ido en un creciente aumento latinoamericano, aun cuando las cifras
oficiales senalan que del total de la poblacién residente en chile solo el 1,6%
es de origen extranjero —cabe mencionar que estos datos se encuentran sesga-
dos por los aparatos gubernamentales de recoleccién de informacién, los que
en muchos casos podrian alejarse de las estadisticas mas precisas, puesto que
no contemplan la tasa de migracién ilegal o irregular, mas ello nos entregara
una caracterizacién parcial de la migracién en Chile- es importante sefialar
también que esta inmigracién latinoamericana solo se produce a partir del
afio 1996 posterior a la vuelta a la democracia, puesto que la dictadura cerré
fuertemente las fronteras, tanto de salida como de entrada al pais; mientras
que a lo largo de su historia Chile se ha caracterizado por ser una fuente de
migracién hacia paises extranjeros y solo hoy comenzamos a notar un aumen-
to especialmente en los espacio publicos, dado que la distribucién territorial
de la migracién se encuentra un 63% sobre Santiago. A esto suma la reciente
revisién realizada por ANDA Chile la cual seniala que de aqui a 25 afios la
tasa de migracién alcanzard cerca del 13% de la poblacién, semejante al pro-
medio de la OCDE y la Unién Europea.

Esto nos entrega una importante informacién desde la cual resulta eviden-
te la reflexién entorno a la diversidad cultural que en el pais se estd gesta-
do y ya podemos ver las pricticas que sobre el espacio ptblico comienzan a
desarrollarse, pricticas reveladoras, creadoras de nuevas identidades que no
pueden ser opacadas, pues subsisten en el alero del derecho a la ciudad y sus
propia heterogeneidad. Cabe destacar que gracias a la diversidad cultural, el
territorio y sus habitantes se nutren de conocimientos, de experiencias y de
intercambios, aun cuando genera muchisimas tensiones, estas también son
utiles para el desarrollo de las sociedades, tal y como sefiala la Unesco en el
articulo 3 de la Declaracién universal sobre la diversidad cultural “amplia
las posibilidades de eleccién que se brindan a todos; es una de las fuentes
del desarrollo, entendido no solamente en términos de crecimiento econémi-
co, sino también como medio de acceso a una existencia intelectual, afectiva,
moral y espiritual satisfactoria”

El tema de la migracién es tan problemdtico como diverso, puesto que
es creador de nuevas identidades, punto inicial desde el cual serd nece-
sario entender jde qué hablo cuando hablo de identidades?, por otro lado
me encuentro con una bisqueda de miltiples capas, alli donde residen los
fragmentos de la memoria, a partir de los cuales pretendo reconstruir una
identidad en constante mutacién que se transforma en tanto transcurre por
diversas sociedades llevando a cuestas una historia, tensiones que aparecen
cuando las personas, ahora inmigrantes cambian sus pricticas, se adaptan,
pero también resisten, puesto que el transito por el territorio también se en-
cuentra determinado por dispositivos (en el sentido Foucaultiano), por un
Estado que no reconoce personas, sino capital humano, mano de obra, es-
tadisticas, un Estado cuya “Ley de extranjeria” y su “Reglamento” data de
1975 y 1984, respectivamente —desarrollada en plena dictadura militar con
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el principio rector de la “Seguridad Nacional”-y que adn frente al cambio de
contexto politico y su evidente necesidad, no ha hecho mas que hacer peque-
nias modificaciones.

Es por tanto, muy complejo encerrar una problemitica tan diversa en el
marco de un soporte, de un dmbito disciplinar, es necesario entonces, esbo-
zar un nuevo camino, una nueva metodologia, que me permita transparen-
tar desde la sensibilidad de las herramientas que con el tiempo en pregrado
he adquirido, un ejercicio del Diseflo que responda ante tales inquietudes,
serd necesario trabajar desde la capacidad del Disefio de apropiarse de los
elementos y a través de su ejercicio plantearse mds que respuestas, nuevas in-
terrogantes articuladoras de nuevos sentidos, pues comprender el tema mi-
gratorio demanda indagar en una amplitud de procesos inmersos, por ello
resulta apropiado pensarlo desde el enfoque transdisciplinar tanto en la re-
flexién como en la salida formal que éste debiera tomar. Es asi como es po-
sible establecer un punto inicial de bisqueda y experimentacién en cuanto
a posibilidades creativas y reflexivas, en donde por una parte hay una explo-
racién en cuanto al ejercicio del Disefio y por otra existe la necesidad de dar
cuenta de un proceso altamente complejo como es la migracién.

En consecuencia, se revelan ciertos vinculos y similitudes entre ambos
temas que me permiten levantar como espacio de mediacién la posibilidad
de generar un retrato de la inmigracién, desde la perspectiva del cuerpo que
atraviesa y modifica el territorio, la memoria que se activa constantemente en
el gjercicio cotidiano y la frontera como los limites que determinan nuestra
actualidad; para lo que serd necesario generar un proceso de documentacién
de inmigrantes, utilizando las herramientas que entrega el video, la fotogra-
fia, el diseno editorial y la cartografia. Lo que posteriormente se veria mate-
rializado en una exposicién de miltiples soportes, respondiendo asi al cues-
tionamiento sobre el ejercicio del Disefio.

En definitiva, a través del retrato se produce una experimentacién de so-
portes que en conjunto se articulan e interrogan la prictica creativa encar-
nando una problemitica social contingente, la inmigracién.

Lo que presento a continuacién es solo una perspectiva, un camino, una
constante experimentacién —motivo por el cual este proyecto se enmarca en
esa linea de trabajo-y el resultado de las multiples bifurcaciones que podrian
existir frente a un tema socialmente tan complejo.



diseiio de
informacion

J— motion
graphics

~ WEB

produccion "
editorial

encuaderndcion tipografia H i
: : ilustracion  fotografia

.......... cartelismo
bordado . . . CIENCIAS
politica - SOCIALES
OFICIOS
cartografia
‘? fi = filosofia
. antropologia
" sociologia -+~ geografia
PENSAMIENTO

TRANSDISCIPLINAR



OBJETIVOS



OBJETIVO GENERAL

Realizar el disefio de una exposicién multi-soporte, en torno a el
cuerpo, la memoriay la frontera como medio reflexivo que encarne
la contingencia de la inmigracion

OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Estudiar los temas contingentes a la inmigracién, su historia, su rela-
ci6n con el territorio, la identidad y los dispositivos inmersos

e Estudiar los dispositivos de video, fotografia, cartografia y editorial

e Definir categorias teéricas de cruce entre soportes e inmigracién

e Documentar cotidianidad de inmigrantes que viven en Santiago

e Articulary seleccionar registros realizados

e Proponer reflexiones en torno al ejercicio de disefiar

PREGUNTAS DE INVESTIGACION

1. :De qué manera puede ser abordado criticamente desde el Disefio un
aleq P

problema social?

2.  +Cémo el pensamiento transdisciplinar puede ser ttil como metodo-
¢ P p p
logfa de Disefio?

3.  :Coémo se aplica el pensamiento transdisciplinar en el Diseno?
¢ P P p

4.  :Qué técnicas y formatos afines al disefio pueden ser abordados?
¢ y P

5.  ¢Cudles son los puntos de encuentro entre el ejercicio del Diseno y la
¢ P J y
inmigraciéon?

6. ¢Coémo se establece concordancia entre el Disefio, los soportes y una
¢ p P y
exposicién?
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JUSTIFICACION DE
LA INVESTIGACION



En el planteamiento del problema, fue esbozada la necesaria revisién y re-
flexién respecto al ejercicio del Disefio en virtud de la avanzada tecnolégica y
la produccién de imégenes, ello sumado a la contingencia de las procesos mi-
gratorios que se estdn desarrollando, por lo que serd necesario volver a estos
puntos para desarrollar la justificacién.

El actual contexto de trabajo postfordista sitta al Disefio dentro de las 1la-
madas industrias creativas —cuyo precedente es la industria cultural- estas
se presentan como formas de circulacién de capital a través del dmbito de la
cultura “(...) el concepto de industrias creativas alude hoy a un segmento de
la economia que moviliza importantes recursos y absorbe niveles no despre-
ciables de mano de obra. Ademds, posee la capacidad de generar valores sim-
bélicos e identitarios en cada territorio, los que podrian incluso convertirse
en potenciales servicios exportables” (CNCA, 2014:20). Esta visién devela
las bases de las politicas culturales, no es dificil inferir de ello, la aprecia-
ci6n de la cultura como un mecanismo mercantilista asociado al crecimiento
econdémico, es el nuevo orden de la economia capitalista asociado al trabajo
inmaterial.

Pero es necesario senalar que esta no puede ser la tnica valoracién hacia
el ambito de la cultura, dado que la cultura contempla un entramado social
complejo que interacttia con todos los dmbitos de la vida, en particular la cul-
tura visual segtin opina Wilson actda como un rizoma' el que va viendo cre-
cer un complejo sistema bajo tierra “los rizomas operan, primero, en la base
de conexiones y homogeneidad, donde en lugar de universales, existe una
serie de dialectos, no un hacedor ideal ni una audiencia homogénea, sino en
su lugar, numerosos actores y comunidades. Los rizomas también funcionan
bajo los principios de multiplicidad y ruptura, donde las conexiones pueden
realizarse a otra cosa, incluso cuando la conexidén se rompe, la estructura
rizomdtica vuelve a renacer con un nuevo desarrollo a lo largo de las anti-
guas lineas o mediante la creacién de nuevas lineas” (Herndndez, 2005:11)
siguiendo la misma idea, la metéfora de la cultura visual como rizoma da lu-
gar al ejercicio de la transdisciplinariedad dado que “no cesarfa de conectar
eslabones semiéticos, organizaciones de poder, circunstancias relacionadas
con las artes, las ciencias, las luchas sociales” (Deleuze y Guattari, 2000: 18)
por tanto, resultaria una mirada empobrecida la que contempla el dmbito de
la cultura como cifras estadisticas de activacién industrial, mas atin cuando
desde la institucién gubernamental se declara que los principios de las poli-
ticas culturales son:

e Afirmacién de laidentidad y la diversidad cultural de Chile.

e Libertad de creacién y expresién.

e Participacién democritica y auténoma de la ciudadania en el
desarrollo cultural.

e Rolinsustituible y deber del Estado.

*  Educar para la apreciacién de la cultura y la formacién del espiritu
reflexivo y critico.

e Investigacién, preservacién, conservacién, difusién del patrimonio
cultural y rescate de la memoria.

e Igualdad de acceso al arte, los bienes culturales y la tecnologfa.

e Descentralizacién de la politica cultural, desarrollo cultural
equilibrado.

e Profundizar la insercién en el mundo. (CNCA, 2011: 26)

1 Revisar mas respecto al término desa-
rrollado en DELEUZE, C. y GUATTARI, F.
(2000) Rizoma: Introduccién. Valencia:
Pre-textos
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Respecto al drea del Disefio el CNCA (2014) seiiala que funciona como
una herramienta para la determinacién de identidad y productos culturales,
en esa linea se suma la anexién desde el presente aiio al FONDART de la
linea Inmigrantes, que debido a su reciente apertura contempla una amplia
gama de proyectos, considerando desde postulantes inmigrantes hasta tema-
ticas afines.

Tomando esto en cuenta parece adecuado generar un proyecto que se ali-
nee con los principios declarados y debido al cardcter rizomdtico del tema,
serfa necesario trabajarlo de esta misma forma, tomando insumos de diferen-
tes dreas disciplinares afines al campo del diseno.

Por otra parte, el tema de la inmigracién resulta ser un lugar interesante
desde el cual abordar el estudio reflexivo de las imdgenes y en consecuen-
cia de la cultura visual, puesto que se presenta como una problemadtica con-
tingente entregando la oportunidad de generar una reflexién y un impacto
social, ademds que posibilitaria un ejercicio critico respecto a los procesos
identitarios, territoriales y culturales que se estdn gestando y con los que
convivimos en el dia a dfa, ademds contribuirfa al desafio que se plantea el
CNCA a través de su politica cultural que “(...) imagina el pais que se desea
ver, sensible y preocupado de sus raices, su historia y el futuro posible de
construir. Al valorar sus tradiciones e identidad, visualizamos un pais que
habrd dado pasos significativos en el reconocimiento y respeto de su patri-
monio material e inmaterial, un pais que percibe sus singularidades y que
también desarrolla una visién pluralista e incluyente, capaz de acoger a las
transformaciones que nuestra época experimenta constantemente” (CNCA,
2011: 51) junto con ello es preciso mencionar que en el Articulo 3° del esta-
tuto de la Universidad de Chile, ésta declara: “(...) la Universidad responde
a los requerimientos de la Nacién constituyéndose como reserva intelectual
caracterizada por una conciencia social, critica y éticamente responsable y
reconociendo como contenido de su misién la atencién de los problemas y
necesidades del pais” (Universidad de Chile, 2016) dicho esto resulta escla-
recedora la necesidad de vincular la contingencia social al ejercicio del dise-
o y en definitiva al desarrollo del proyecto con el que concluyo el estudio
del pregrado.

Mientras que las demandas actuales de la sociedad requieren que el ejerci-
cio profesional del disefio, genere una amplitud y se plantee desde una accién
critica acorde con la avanzada tecnolégica y a los requerimientos del corpus
social.

Este planteamiento no es nuevo, tempranamente desde su definicién se ha
reflexionado entorno a la funcién y el desarrollo del Disefio, develando siem-
pre el constante cuestionamiento sobre las determinaciones que delimiten
sus campos de accién —que le exigen diferenciarse del arte, la artesania, la ar-
quitectura, la fotografia, etc- Walter Gropius ya mencionaba un atisbo en el
primer manifiesto presentado por la Bauhaus en 1919 “Configuremos, pues,
un nuevo género de artesanos sin las pretensiones clasistas que quieren eri-
gir una arrogante barrera entre artesanos y artistas. Deseemos, proyectemos,
creemos todos juntos la nueva estructura del futuro en que todo constituird
un solo conjunto, arquitectura, pldstica, pintura, y que en un dia se elevard
hacia el cielo de la mano de millones de artifices como simbolo cristalino de
la nueva fe” (Conrads, 1973) ya desde ese momento se planteaba la necesidad
de no erigir margenes, respecto a esta problemdtica Leonor Arfuch habla de
que existen dos tipos de disefio, uno “oficializado” que se encuentra unido a



la produccién y otro que genera una critica social, el cual debe entrar en los
circuitos de circulacién de la cultura para ser operante [el primero es eviden-
ciable a través de la industria cultural y su relacién a las politicas pablicas,
mientras que] el segundo, se ejerce buscando los lugares de conflicto, por lo
que es preciso situarse en los margenes para desde ellos elaborar una critica
y una reflexién en torno a la cotidianidad y la habitabilidad, esta mirada no
es neutra, sino politica (Arfuch, Chaves y Ledesma, 1997). Teniendo esto en
cuenta, el disefio puede ser mediado por una multiplicidad de soportesy a su
vez cada soporte posee un lenguaje, estos lenguajes son los que permitirdn
articular una enunciacién reflexiva respecto al pensar, percibir y hacer a par-
tir del Disefio y como éste podria a través de una exposicién multi-soportes
erigirse de una manera performdtica, una manera activa respecto al espec-
tador, un ejercicio que se completard en la medida que éste sea visualizado,
vivenciado; en relacién a esto destaco el rol de los nuevos medios, en tanto
posibilitan proyectos hibridos o transdisciplinarios, donde se entrecruzan
saberes conectados unos con otros “como una plataforma que liga transver-
salmente a la creacién artistica, la industria y particularmente la academia,
desde su aporte ala innovacién. (...) Obras artisticas/instalaciones de diversa
naturaleza relacionadas con las expresiones de este sector (videoarte, video-
danza, arte sonoro, instalaciones interactivas, performance, arte digital, en-
tre otros)” (CNCA, 2014: 224). En relacién a lo mismo, en varios puntos del
planeta se estd produciendo esta nueva forma de ejercer el Disefo, a través
de laboratorios experimentales que retinen diferentes disciplinas; un ejemplo
de ello es LABoral centro de arte y creacion industrial ubicado en Espaia,
el que segtn su curador jefe Erich Berger, buscaria posicionarse “como un
espacio para el didlogo y como un lugar para la convergencia de diferentes
disciplinas en el que las nuevas sinergias sociales estén representadas” (Feo
y Hurtado, 2008), pongo especial atencién a su proyecto Now/Here, pues se
configura como una exposicién de disefio experimental, con mas de 70 obras
de disenadores internacionales reunidos en torno a la idea de que el disefio
nos permite asumir un papel activo en la configuracién de nuestro entorno y
que en palabras de ellos mismos “al adoptar como punto de partida la pers-
pectiva de que nuestro entorno ha pasado a formar parte de nosotros sin que
nosotros formemos parte de él, Nowhere/Now/Here nos anima a considerar el
disefio como un componente integral del proceso que conforma el mundo”.
(Feo y Hurtado, 2008)

Es asi como el trabajo fuera del circulo tradicional y c6modo del Disefio
abre la posibilidad de comprender la imagen desde sus dispositivos, toman-
do consciencia de nuestro rol activo generador de imédgenes, planteando in-
terrogantes, que en esta investigacién no seran respondidas, sino puestas
a disposicién a través de una forma experimental de Disefio. Para concluir
agregaré que “(...) el Disefio Gréfico -solo en algunas de sus manifestacio-
nes— puede hacer al hombre, formuldndole preguntas sobre si mismo y su
destino. Este camino es posible cuando el Disefno Grifico se dirige, a través
de ciertas expresiones, a cuestionar al hombre en su cotidianidad en lugar de
mantenerlo cémodamente instalado en ella, cuando lo pone en contacto con
su existencia, sacudiéndolo en sus certezas” (Arfuch, et al, 1997: 87) dicho
esto se evidencia ademds una utilidad metodolégica para el campo.
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La forma en que he abordado este proyecto deriva de un camino que ha teni-
do mudltiples bifurcaciones, un recorrido que a partir de decisiones tomadas
sobre la marcha, ha ido tomando consistencia, desechando, re-utilizando y
proponiendo nuevas ideas, lo que a su vez ha presentado nuevas dificultades
y desafios, sobre todo porque el enfoque etnogrifico de esta investigacién, a
ratos ha complicado la realizacién, pero también ha entregado experiencias
unicas, que no hubieran sido posibles de otra manera.

Lo que aqui expongo mas que un método responde a una constante expe-
rimentacién, un quehacer procedimental que requirié cuestionarme frente a
cada decisién dado que, nunca tuve certezas, sino mas bien mdltiples inte-
rrogantes. Y que tal como plantea Christopher Jones en 1984, mas que un
método se trata de un proceso que implica circularidad y que es autopoiético
una especie de proceso para disefar y disenarse a si mismo, enfrentandose a
la posibilidad de diseriar el diserio.

A partir de ello he definido tres secciones las que no siguen una linealidad,
puesto que, se realizaron en muchas ocasiones de manera simultdnea, ellas
son: exploracién, documentacién y experimentacion.

EXPLORACION

Este primer punto esta determinado por la bisqueda de referentes y la re-
visién bibliogrifica de fuentes que me permitieran contextualizar y definir
este proceso, ademds de la bisqueda constante de ejercer el Disefio desde
una mirada critica y reflexiva, capaz de vincular las problemiticas cotidianas
y darle sentido mas alld del contexto industrial, un campo que se entrecruce
con otros planos de conocimiento.

En esta bisqueda, me encuentro con un suceso en potencial crecimiento
del cual no puedo desentenderme y es que milugar de residencia se ve fuerte-
mente influenciado por el contexto migratorio, del cual comienzo a pregun-
tarme la posibilidad de generar desde el Disefio un proyecto que aborde este
tema, pero que sea capaz de entrar en una capa mas humana, mas personal,
alejindome de la realizacién de un producto y dindome el espacio para cono-
cer un pequeno fragmento de la memoria, de las historias que traen consigo y
con las que vienen a renovar la ciudad.

La bibliografia revisada consiste en textos que tratan los conceptos de in-
migracién, territorio, dispositivo e identidad, ellos a través del desarrollo del
proyecto, la conceptualizacién y la experimentacién con los soportes de la
fotografia, el video, el editorial y la cartografia, dardn lugar a las nociones de
frontera, memoria y cuerpo que son los ejes que articulan su realizacién.

Buscando la comprensién del fenémeno y de los soportes a los que me
enfrentaba, en particular el soporte del video del cual no posefa mayor ex-
periencia en realizacién, asisti a variados festivales de cine e instalaciones,
seminarios, exposiciones, muestras, carnavales y festividades, relacionados
tanto al tema de las migraciones como a aspectos documentales o de realiza-
ci6n audiovisual; ello me dio insumos para comprender qué se estaba hacien-
do y de que forma.

Finalmente, una parte no menos importante de mi trabajo exploratorio fue
la documentacién fotogrifica de la diversidad sobre lugares publicos, esbo-
zando apropiaciones culturales, pricticas, colores, comidas y costumbres
que daban cuenta de un lugar rico en tensiones, que me generaban intriga y
que a su vez fueron un pie inicial para observar con menos distancia.
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Asistencia a charlas, exposiciones y festivales

Menciono aqui todas las asistencias a eventos que de alguna manera
influenciaron mi trabajo ya sea conceptual, metaférica o técnicamente.

Seminario “Racismo en chile: La piel como marca de inmigracion”
Casa central Universidad de Chile - 15y 16 de Abril de 2015

IV Seminario Santiago Lecciones desde la ciudad de Benjamin
Vicuiia Mackenna: Inmigrantes, ;Como influyen en la
transformacion de la ciudad y sus habitantes?

Museo Nacional Vicunia Mackenna - 12 de Noviembre de 2015

Conversatorio “Migraciin y accion directa: experiencias en Chile y
EEUU”
Libreria Proyeccién - 06 de Mayo de 2016

Exposicion “Colectivo FAVA. Una Geografia Humana y Social
Contempordanea”™
Museo Arte Contemporéneo - 31 de Marzo de 2016

Exposicién “Nadar con tiburones es fascinante”
Sala de Arte CCU - 11 de Diciembre de 2015

12° Bienal de Artes Mediales
Museo Nacional de Bellas Artes - 23 de Octubre de 2015

22° Festwval Internacional de Cine de Valdivia [FIC Valdivia]
Valdivia - 5 al 11 de Octubre de 2015

19° Festival Internacional de Documentales de Santiago [FIDOCS]
GAM Santiago - 22 al 27 de Septiembre de 2015

11° Festival de Cine de Santiago [SANFIC]
Santiago - 25 al 30 de Agosto de 2015

Evento “Viaje a los inicios. Cine mudo + theremin: George Méliés™
Cine club Universidad de Chile - 18 de Marzo de 2015

Ciclo de Cine “Bestiario presenta: Ciclo malditos Americanos.
Maya Deren y Keneth Anger”
Sala Radicales - 11 de Mayo de 2015

Jornada de apertura y exposicién “Espacios Revelados”
Barrio Yungay - 13 de Abril de 2016

Homenaje al carnaval de Barranquilla
Plaza Bogotd - 19 de Marzo de 2016

Primer Festival Migrante
Parque Balmaceda - 19 de Diciembre de 2015



DOCUMENTACION

El siguiente paso -mas bien dado de manera simultdnea- fue establecer con-
tacto en diversas circunstancias y a través de diferentes nexos, con inmigran-
tes, todos muy diversos entre si, tanto desde el punto de vista econémico,
residencial y cultural. El criterio de seleccién fue principalmente personas
j6venes cuya estadia en el pais no fuera temporal sino que se encontraran es-
tablecidos hace al menos 2 afios.

Fue asi como durante un largo tiempo —un afio y medio- me reuni con cada
uno de ellos en repetidas ocasiones en lo que llamé conversaciones y salidas,
mas destaco, no entrevistas, dado que no posefa una estructura fija, ni pre-
guntas determinadas, se trataba mas bien de entrar en su propia rutina, en su
propia dindmica.

Mi gufa principal fue una pequeia pauta que servia la primera vez que me
reunia con cada uno, la base de ésta era conversar sobre cuanto tiempo lle-
vaban en Chile, en que trabajaban, cual habfa sido el motivo que los llevé a
migrar, si habfa sido dificil adaptarse y como funcionaba su vida en el pafs.

Fotografias exploratorias
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Posterior a ello, las conversaciones se fueron dando en dmbitos mas perso-
nales y de una forma dificil de clasificar, puesto que, se generé un vinculo
mas alld de un proceso investigativo, me dejaron conocer un fragmento de
su vida, su familia, sus amigos, sus pensamientos. En consecuencia, esta in-
vestigacién tiene un cardcter etnografico (insider) no tanto en su estructura
metodoldgica, sino mas bien, en la forma en que se han hecho los registros,
desde adentro.

Lo que realicé durante ese largo proceso, fue un trabajo de registro docu-
mental, a través de audio, video y fotografia, que da cuenta de la amplitud
que he intentado abarcar y la disposicién que todos ellos tuvieron al permi-
tirme registrar desde su trabajo hasta cumpleaiios, celebraciones y reunio-
nes, dindome la confianza para conocer sus casas y su circulo mas intimo,
poniendo a disposicién fragmentos de su mundo.

Fue mientras realizaba este ejercicio, cuando me planteo la forma de siste-
matizar todo este material en concordancia con bibliografia que me encon-
traba revisando; es en este momento cuando veo la necesidad de volver ha-
cia la transformacién ejercida en el territorio y vislumbro la posibilidad de
trabajar a través de capas, de componer un proyecto que no se centre tnica-
mente en el relato parcial de un aspecto intimo, sino que pueda hablar de la
inmigracién desde diferentes aspectos. Es acd cuando comienzo a registrar
paralelamente re-significaciones de espacios publicos ejercido por inmigran-
tes, que vienen a manifestar sobre el territorios practicas culturales que les
son propias, ademds de la transformacién que sufre la ciudad a partir de este
fenémeno.

Es entonces, como a través de un proceso de registro paralelo, documento
por un lado las pricticas sobre espacios de anonimato y por otro, la intimi-
dad de algunas personas. Cabe destacar que no me planteo esta investigacién
como una muestra representativa de la inmigracién en Santiago, sino que se
trata de relatos que han sido registrados a partir de dispositivos y que se veran
evidentemente afectados por ello, por lo que, mas que establecer verdades me
propongo efectuar una mirada permeada por los dispositivos, nociones en las
que ahondaré mas adelante.

EXPERIMENTACION

Finalmente, paso al proceso de experimentacién en cuanto a soportes.

A partir de los diversos registros que voy obteniendo me planteo la posibi-
lidad de establecer distintos discursos, para ello es necesario hacerme cargo
de las posibilidades que entrega cada soporte segin el lenguaje que maneja.
En consecuencia, realizo series fotograficas, mapas y grabaciones que voy
descartando y modificando en funcién de los resultados que estas pruebas
van entregando.

Es aqui donde establezco los criterios, c6digos y conceptualizaciones que
dan origen al desarrollo final del proyecto.
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I. INMIGRACION

Donde todo comienza

A través del andar el hombre comenzé a construir el paisaje natural que lo
rodeaba (Careri, 2002), en tanto, la necesidad natural de desplazarse para
la obtencién de alimentos en funcién de la propia supervivencia, da lugar al
nacimiento de la accién de atravesar el espacio, “sin embargo, una vez satis-
fechas las exigencias primarias, el hecho de andar se convirti6 en una accién
simboélica que permitié que el hombre habitara el mundo. Al modificar los
significados del espacio atravesado, el recorrido se convirti6 en la primera ac-
ci6n estética que penetré en los territorios del caos, construyendo un orden
nuevo” (Careri, 2002:20).

Dentro de la historia humana, es mas correcto hablar de nomadismo pro-
piamente tal, a partir de la revolucién neolitica del séptimo milenio antes de
Cristo, posterior a la Gltima glaciacién, puesto que, los cambios climdticos
generados por ésta, dieron un nuevo uso productivo de la tierra que luego
de un largo proceso de milenios, dio pie a que los pueblos se fueran asentan-
do en la medida que el ser humano encontré en el proceso de domesticacién
de animales y plantas la construccién de un espacio social y territorial que
ampliaba la constitucién de su propio ser, mutando hacia una forma orga-
nizativa que cambiaba la interrelacién de éste con los demds elementos de la
naturaleza, es aqui donde surge la distincién de sedentarismo y nomadismo
como forma de subjetivacién del proceso de vida.

En la misma linea cabe destacar que existe una diferencia fundamental en
relacién a la visualizacién del territorio, debido a que mientras para los “se-
dentarios los espacios némadas son vacios, para los némadas dichos vacios
no resultan tan vacios, sino que estdn llenos de huellas invisibles: cada defor-
macién es un acontecimiento, un lugar ttil para orientarse y con el cual cons-
truir un mapa mental dibujado con unos puntos(lugares especiales), unas
lineas(recorridos) y unas superficies(territorios homogéneos) que se transfor-
man a lo largo del tiempo. (Careri, 2002:40).

De la dicotomia sedantario-némade nace la distincién de trashumante que
tal como Deleuze' sefiala el némade también es diferente del trashumante,
que cambia de tierra en tierra para llevar sus cultivos o su ganado por el rit-
mo de las estaciones o de la mayor o menor riqueza de la tierra. Término que
por cierto contextualizo en la temdtica migratoria, puesto que, la migracién
conlleva en gran medida, razones econémicas, el éxodo hacia la busqueda de
mejores oportunidades.

La migracion en Chile

Es posible identificar a lo menos cuatro procesos migratorios que a pesar de
sus diferencias causales podrian comprenderse como corrientes importantes
de ser revisadas para el caso, éstas tienen como pie inicial los inicios del siglo
XVIy se hardn latentes entre el siglo XIX e inicios del siglo XXI.

Dicho pie inicial, como es expuesto por Milton Santos (1996), es propiciado
por el proceso de internacionalizacién que a comienzos del siglo XVI toma
forma a través del proyecto de mundializar las relaciones econémicas, socia-
les y politicas cuando las fronteras del comercio son extendidas y que a través

1. De la distincién entre némade y tras-
humante sefialada por Deleuze en el se-
gundo volumen de su obra “Capitalismo
y esquizofrenia” titulada “Mil mesetas”
y publicada en 1980 en conjunto con el
psicoanalista francés Felix Guattari.

Revisado en Deleuze, G. y Guattari, F.
(2002). Capitalismo y esquizofrenia: Mil
mesetas. Valencia: Pre-textos
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de siglos de expansién capitalista avanza intermitentemente para finalmente
ganar cuerpo en el momento que se impone una nueva revolucién cientifica y
técnica y en que las forma de vida del planeta sufren una repentina transfor-
macion.

En tanto, las corrientes migratorias serfan en primer lugar, el periodo de
modernizacién de América Latina durante el siglo XIX que a través de po-
liticas de la conformacién de los Estados-Nacidn, se gestiona una atraccién
selectiva de poblacién, tomando forma a través de la primera ley migratoria
dictada en Chile en el afio 1845, llamada Ley de Colonizadores, que autori-
zaba al presidente de la Reptblica a conceder terrenos baldios a los extranje-
ros para que fueran trabajados, y liberarlos de impuestos, con el propésito de
atraer migrantes principalmente de Europa sobre la base de la idea positivis-
ta de mejoramiento de raza (Bologna, 2009). En este sentido, la importancia
que le dio el Estado ala regulacién del proceso migratorio le permiti6 decidir
y controlar quiénes ingresan, dénde debian instalarse, y qué labores estaban
facultados para ejercer.

La segunda corriente que es dada de manera casi simultanea a la anterior y
corresponde a la migracién campo-ciudad, no es un transito unidireccional
hacia Santiago, sino que en realidad es dado por la alta demanda de mano
de obra producida por el salitre y la construccién de obras ptblicas conjunto
con la precarizacién de las posibilidades de vida en el campo, produciendo
polos de concentracién de migrantes al interior del pais.

La tercera corriente corresponde al periodo del golpe militar donde se pro-
duce un gran éxodo de Chilenos hacia otros paises por motivos politicos, su-
jetos que se vieron enfrentados a la fuerte dictadura y adquirieron en el exilio
la calidad de refugiados. Finalmente la cuarta corriente, dice relacién con la
transicién democrdtica y la activacién econémica durante los afios noventa,
la que adquirird protagonismo —puesto que de ella surge el interés de esta in-
vestigacién- y que a su vez se encuentra profundamente amarrado a todos
los procesos anteriores debido a que avanza medida que crecen los procesos
de mercantilizacién e internacionalizacién.

POLITICAS DE ESTADO

Santiago entre los afios 20 y los afios 40, fue un lugar formado por barrios,
se constituia entonces, como un espacio relativamente homogéneo e integra-
do urbanisticamente. Pero al alero de este Santiago, incluso siglos antes, se
habfan instalado en las periferias una serie de rancherios que colindaban a
los pies de la ciudad, en donde el rio Mapocho adquiere gran connotacién
simbdlica, el barrio de La Chimba, en el Santiago Colonial, acogerd gran
cantidad de migrantes que escapan de las ciudades del sur destrozadas por
las guerras entre espanoles y mapuches. De alli nacen las primeras formas de
urbanizacién de este lado de la ctudad.

Esto produce una segregacién inmediata, puesto que de un lado del rio se
encuentra la ciudad funcional urbanisticamente ordenada, mientras que al
otro lado se configuran los territorios de la barbarie constituidos por artesa-
nos, desarraigados de encomiendas, negros horros, mestizos de color, mesti-
zos criollos y espaiioles pobres. (Mdrquez y Truffello, 2013).

Posteriormente, desde el afio 1872 Benjamin Vicuiia Mackenna como
intendente de Santiago, crea un camino de cintura que implicard la cana-
lizaci6n del rio Mapocho, no debemos obviar este hecho, ya que define el
imaginario que subyace en este plano, y que precisamente nos habla de una



particular visién de la ciudad. Como sefiala Armando De Ramén y Patricio
Gross, “(...) determiné que la urbe adecuada debfa denominarse “la ciudad
propia”, la cual posefa como caracteristicas ser una “ciudad cristiana, civi-
lizada, opulenta, en oposicién a la ciudad de los arrabales y de la miseria”
(Diaz, 2012:15). Son las primeras tensiones territoriales sobre los asenta-
mientos de los mas pobres, que segregan este modo de vivir precario de la
avasalladora expansién del entorno ciudad.

Hacia 1945, la politica selectiva de migraciones sigue vigente y a través de
un decreto supremo se sostiene que aquellos paises latinoamericanos que
tienen mayor desarrollo econémico son los que tiene mayor niimero de pre-
sencia extranjera de origen europeo, por lo que se crea la Comisién Coordi-
nadora de Inmigracién cuyo objetivo es mantener la armonia racial entre los
inmigrantes y la raza Chilena, posterior a ello se creé el Departamento de
Inmigracién del Ministerio de Relaciones Exteriores que fomentaria la inmi-
gracién de grupos que ya estuvieran asentados en Chile.

Posteriormente, “A partir de los afios noventa, comienza a gestarse en el
pais un nuevo escenario migratorio producido por una mezcla de factores,
como la apertura internacional, el crecimiento econémico, la estabilidad po-
litica y social; ademds de una percepcién y proyeccién del aumento sostenido
del bienestar que, como consecuencia, hacen que Chile se convierta en un
destino atractivo para los migrantes” (Borlotto, Correa y Musset, 2013:32)

Hacia el afio 2002 se produce el primer gran salto cualitativo en materia
migratoria de la regién mediante la aprobacién del Acuerdo sobre Residencia
para Nacionales de los Estados Partes del Mercosur. El acuerdo ha hecho de
la nacionalidad de uno de los paises del Mercosur el tinico requisito necesa-
rio para acceder a la residencia en el resto de los Estados miembros. Ademds
las actuales normativas contemplan una serie de requisitos de ingreso aplica-
ble en particular a los extranjeros que ingresan a Chile en calidad de turistas,
lo contempla el articulo 87° del reglamento, que en su inciso segundo esta-
blece que “todo turista deberd acreditar a la autoridad policial de frontera,
cuando esta lo estime necesario, que tiene los medios econémicos suficientes
para subsistir durante su permanencia en Chile”. En la practica al momento
de ingresar al territorio nacional, a pesar de cumplir con todos los requisitos
de ingreso ya descritos, existe la posibilidad de que se les prohiba el ingreso
y se le ordene el reingreso a su pais de origen.

Por otra parte, la calidad de residente sujeto a contrato se otorga a los ex-
tranjeros que ingresan al pais con el objeto de dar cumplimiento a un contra-
to de trabajo y alos miembros de su familia. La vigencia de esta visa o permi-
so dura dos afos, prorrogables por periodos iguales. La principal dificultad
de este tipo de visa es que, para solicitar la residencia definitiva, el trabajador
debe demostrar que ha estado durante los dos primeros afios trabajando con
el mismo empleador. En otras palabras, la visa estd sujeta a un tinico emplea-
dor y no constituye un permiso general de trabajo en el pais y si el contrato
se termina, el trabajador deberd enviar antes de 30 dias un nuevo contrato y
solicitar una nueva visa sujeta a contrato; de lo contrario, serd decretada la
orden de abandono y posterior expulsién.

Todo ello deja al descubierto una politica evidentemente muy restrictiva y
segregacionista, donde muchas veces la posibilidad de entrada al pais queda
sujeta al criterio del oficial aduanero en las fronteras y no al ejercicio de un
derecho.
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2 Biopolitica, es una formade poder que
se ejerce directamente como un gobier-
no de vida, un poder que actda sobre la
vida biolégica de la poblacién. Mientras
que el poder soberano hace morir o deja
vivir, el de la biopolitica hace vivir o deja
morir. La biopolitica esta directamente
relacionada con la naturalizacion del
mercado como lugar de produccién de
la verdad y donde se decide en funcién
a éste las practicas correctas o incorrec-
tasde gobierno.

Revisar mas al respecto en:
Foucault, M. El Nacimiento de la biopolitica

El inmigrante

A partir de lo que he expuesto, es importante mencionar que la figura actual
del migrante nace con la consolidacién de los Estado-Nacién, el cual funcio-
na como una unidad organizadora sobre un territorio determinado, la im-
portancia de éste radica en que “desde comienzos del siglo XIX, el concepto
de «Nacién» se encontraba intimamente vinculado a las ideas de progreso”
(Ortiz, 1995:17), el poder que ejerceria la Nacién sobre los sujetos ya no serfa
el poder soberano, sino el de la biopolitica’.

El capitalismo, es biopolitico y tal cémo sefiala Marx y Engels *(...) un de-
terminado modo de produccién o una determinada fase industrial lleva siem-
pre aparejado un determinado modo de cooperacién o una determinada fase
social, modo de cooperacién que es, a su vez, una fuerza productiva; que la
suma de las fuerzas productivas accesibles al hombre condiciona el estado
social y que, por tanto, la historia de la humanidad debe estudiarse y elabo-
rarse siempre en conexién con la historia de la industria y del intercambio”(-
Cassigoli, Sobarzo, 2010:70), en consecuencia, es necesario reflexionar en
torno a las fuerzas productivas dado que, el capitalismo no sélo favorecié la
libre circulacién de mercancias sino también de personas y como Foucault ya
advertia con su teoria del capital humano, acumular capital supone acumular
cuerpos porque “una sobrepoblacién obrera es el producto necesario de la
acumulacién o del desarrollo de la riqueza sobre una base capitalista, esta
sobrepoblacién se convierte, a su vez, en palanca de la acumulacién capita-
lista, e incluso en condicion de existencia del modo capitalista de produccion”
(Cassigoli, Sobarzo, 2010:74).

Evidencia de ello es el hecho de que existen leyes especiales para inmi-
grantes mientras por otro lado se proclaman los derechos de las personas,
haciendo natural que el Estado tenga el poder de decidir sobre el distinto
valor de la vida de las personas y que tal como senala Zamora “Podriamos
decir que el trato que se da a los inmigrantes representa un paradigma ex-
tremo de la supeditacién de la 16gica ciudadana de los derechos a la 16gica
del mercado, antes que ser vistos como sujetos de derechos son vistos como
mera fuerza de trabajo, que el mercado demanda en condiciones de vulnera-
bilidad, precariedad, debilidad politica, etc. Y el Estado, pretendidamente o
no, congruentemente contribuye a producirla” (Agamben, Esposito R, 2006-
2008:89), ello deja al descubierto las bases de la visiéon gubernamental y la
construccién social que se gesta a partir de ello.

Il. IDENTIDAD

El concepto de identidad posee multiples interpretaciones y teorias pendien-
tes de la mirada con la cual se aborde, para el caso, tomaré como eje funda-
mental la diferenciacién, que significa la constitucién de la identidad a partir
de lo que “no somos” en relacién a un “otro” y es preciso mencionar que ello
se funda en la idea moderna de Etnicidad y su relacién con la cultura.

Para entenderlo mejor “es necesario entender que la etnicidad no es una
realidad dada natural, inevitable e inexplicable. Sino una construccién que
se genera en un momento especifico y que se encuentra latente en todo gru-
po humano que comparte sentidos de pertenencia comunes”. (Gutiérrez y
Balslev, 2008:20) La etnicidad, se entiende entonces, como el ser parte de



un grupo, porque los actores sociales se reconocen como culturalmente dis-
tintos respecto a otros, pero el concepto de etnicidad no siempre tuvo una
connotacién racial, ello solo vendria con el nacimiento de los Estado-Nacién
cuando a través de su principio de igualdad homogenizadora se genera una
divisién y una rivalidad.

Cabe destacar que “Ciertamente la cultura y la etnicidad estdn asociadas
pero no son génesis, ni menos aun causalidades una de otra. La afirmacién
étnica tiende a traducirse a través de la construccién ideolégica de la existen-
cia de una diferencia cultural y por tanto a través de una construccién de una
cultura propia.”(Gutiérrez, Balslev, 2008:27)

En consecuencia, la alteridad serd eje que determine la problemadtica de la
identidad, ésta al igual que la etnicidad funcionard a través de la diferencia,
la determinacién de lo que somos a través de lo que no reconocemos ni nos
aproplamos.

La identidad, contrario a lo que podria suponer, como un aglutinante de
formas de vida y cultura, mas bien hari el ejercicio fragmentario de determi-
narnos como diferentes a través de discursos y précticas, una relacién que no
estarfa en disposicién de unificar el tejido social, sino que supondria que las
identidades “emergen en el juego de modalidades especificas de poder y, por
ello, son mas un producto de la marcacién de la diferencia y la exclusién que
signo de una identidad idéntica y naturalmente constituida: una «identidad»
en su significado tradicional (es decir, una mismidad omniabarcativa, incon-
satil y sin diferenciacién interna). Sobre todo, y en contradiccién directa con
la forma como se las evoca constantemente, las identidades se construyen a
través de la diferencia, no al margen de ella”(Hall, du Gay, 1996:18)

De ahi la problemitica que emerge con la llegada de inmigrantes, los que
de alguna manera vendria a perturbar la “estabilidad” social constituyendo
una linea divisoria de un “nosotros” y un “ellos” a ello se suma un hecho que
ha moldeado la memoria y en consecuencia, la idiosincracia de la sociedad
chilena, como sefialaria Bengoa “(...) el terror del Estado al que fue someti-
da la sociedad chilena, toda, durante casi veinte afos, provocé el refugio de
las personas en sus mundos privados. En segundo lugar, ese terror produjo
un enorme ‘miedo al otro’, junto a inseguridades, competencias y, finalmen-
te, rupturas bdsicas de la sociedad” (Cassigoli, Sobarzo, 2010:284), a ello se
suma el hecho que como sefiala Stefoni, la construccién del «otro» en Chile,
se ha realizado a partir de la dualidad superior/inferior, lo que relegaria al
«otro» en una segunda categoria que termina discriminandolo y marginan-
dolo (Bologna, 2009) estos datos resultan claves para comprender el miedo
que existe en Chile por la diferencia, dando pie a la xenofobia y al rechazo
sobre todo de comunidades latinas residentes en el pais y “Lo cierto es que
desde nuestros castillos étnicos, econémicos, politicos o culturales, miramos
al otro —al de fuera- como la victima propiciatoria, como ciudadano de se-
gunda clase, como un no-nosotros” (Agamben, Esposito R, 2006-2008:95)

En relacién a esto cabe sefialar, que cuando mencioné con anterioridad el
hecho que el aparato gubernamental en su ejercicio biopolitico determina di-
ferentes valores sobre la vida de las personas, no nos excluye como personas
de este hecho, no solo porque aceptamos ese “contrato social” sino que tam-
bién, porque tal como menciona Agamben y Esposito (2006-2008) nuestra
conciencia social es cada vez menos critica y mas insensible, dado que parece
normal vincular y hacer depender los derechos de las personas con la per-
tenencia de estos a comunidad politica, determinando que se “tienen dere-
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chos” en tanto se es “ciudadano” permitiendonos hablar de tolerancia, in-
tegracién y derecho de asilo, visiones que solo denuncian nuestra distancia
con el otro y la pertenencia a la sociedad de unos mas que de otros.

La identidad migrante

Como ya fue mencionado, la cultura juega un factor importante dentro de
la constitucién de las identidades, es ahi donde las personas la definen,
pero también cambia en funcién de las necesidades que tienen de mani-
festarse.

El proceso de desterritorializacién por el que pasa el inmigrante no es un
proceso aislado, su influencia en la cultura local es muy fuerte, porque la
necesidad de encontrar un lugar da paso a la re-significacién de la cultu-
ra “(...) ya que viven en lo intermedio, “en la grieta entre dos mundos”,
ya que son “los que no fuimos porque no cabfamos, los que atn no llega-
mos o no sabemos a dénde llegar”, deciden asumir todas las identidades
disponibles” (Garcia, N., 1989) y es que el viaje implica un movimiento
entre posiciones con un lugar de partida, un lugar de llegada, un itinerario
y una eventual vuelta a casa, mientras que, la migracién no tiene un punto
de llegada inmutable ni seguro, se encuentran en un estado de permanente
trdnsito, que exige vivir entre lenguas, historias e identidades en constante
transformacién, por lo que, la promesa de la vuelta a casa se vuelve imposi-
ble (Chambers, 1994).

El hecho de vivir constantemente en la fisura entre dos culturas, propi-
cia una mutacién, dado que el inmigrante ya no es todo lo que era antes
de iniciado el viaje, ni se transforma en la cultura dominante del lugar al
que llega, sino que toma los antiguos y nuevos fragmentos traduciéndo-
los y transformdndolos en algo nuevo, en este proceso es imposible volver
atrds “Es imposible volver a casa. Esto significa que estamos sometidos a
redes cada vez mas vastas y complejas de negociacién e interaccién cultu-
rales (...)” (Chambers, 1994:108). El proceso descrito por el cual transitan
los migrantes fue denominado por el critico cubano Fernando Ortiz como
transcultura.

Finalmente resulta importante mencionar que si nos reconocemos a par-
tir de la diferencia entonces, nosotros mismos no somos mas que el reflejo
de la sociedad a la que pertenecemos y podremos reconstruirnos a partir
de fragmentos de la imagen del desconocido, como afirma J. Kristeva “El
extranjero nos habita: es la cara oculta de nuestra identidad, el espacio que
estropea nuestra morada, el tiempo que arruina la comprensién y la simpa-
tfa. Silo reconocemos en nosotros, lograremos no detestarlo en si mismo.
Y este sintoma convierte precisamente el “nosotros” en problemitico: el
extranjero empieza cuando surge la conciencia de mi diferencia y termina
cuando todos nos reconocemos extranjeros, (rebeldes ante los lazos y las
comunidades)” (Agamben y Esposito, 2006-2008)



1. TERRITORIO

Es necesario comprender que el territorio no es una mera extensién de te-
rreno habitada por personas, sino un espacio social mas complejo, que en
su interior contiene diversidad de relaciones sociales, identitarias y producti-
vas que se entrecruzan, la relacién con el territorio resulta fundamental para
dar sentido a nuestra propia existencia fisica, puesto que a partir de la repre-
sentacién, la puesta en valor y la apropiacién del espacio se in-forma nuestra
existencia, “el territorio serd el espacio apropiado y valorizado -simbdlica
y/o instrumentalmente- por los grupos humanos” (Raffestin, 1980:129) en
esta misma linea a partir de la teorfa del territorio, Milton Santos sefialard
“El espacio debe considerarse como el conjunto indisociable del que parti-
cipan, por un lado, cierta disposicién de objetos geogrificos, objetos natu-
rales y objetos sociales, y por otro, la vida que los llena y anima, la sociedad
en movimiento” (1996:28), entendido esto comprenderemos que el territorio
adquiere importancia cuando pensamos los procesos sociales que en este se
vuelcan.

Ademis, entenderemos que el territorio en un sentido geogréfico, se en-
cuentra delimitado por fronteras, dando sentido a la nacién como extensién
de terreno regido por normas bajo la accién de la bipolitica, la cual intenta re-
gular la circulacién determinando que existe una buena y una mala. La fron-
tera se presenta un elemento que cobra sentido y significado en tanto exis-
te alguien que lo atraviesa o lo vivencia, ésta adquiere realidad cuando los
migrantes se enfrentan a ella, por lo tanto, tendrd diferentes sentidos segin
la perspectiva (Borlotto et al., 2013). En consiguiente, la accién de atravesar
la frontera no solo significa pasar la linea divisora entre un pais y otro sino
que como afirma Moreschi, supone un cambio de posicién social, identidad
y también un cambio de su estado juridico (ahora inmigrante, “ilegal”, clan-
destino) los migrantes se someten a ello con la ilusién y la esperanza de que
al otro lado les espera un futuro mejor. A pesar de lo paradgjico que resulta
el hecho de que cruzar la frontera es un cambio significativo en la vida de las
personas, sometidas a desigualdades territoriales, politicas y con derechos
que se erigen sobre la discriminacién entre el valor de las diferentes vidas;
mientras que para un mundo globalizado, con relaciones econémicas cada
vez mas internacionalizadas pareciera que las fronteras han desaparecido.

Pero en la frontera también tiene lugar la produccién cultural, un lugar
donde a través de maniobras de poder y sumision, la identidad es negociada,
la frontera servird para alejarnos del otro, para diferenciarnos, para marcar
un limite que deviene en inseguridad, desconfianza y rechazo ante el desco-
nocido, acentuando la problemitica de la identidad; dado que los migrantes
estarfan en constante negociaciéon de sus identidades, podriamos decir que
funcionarfan como sujetos de frontera y en este mismo sentido, el espacio
putblico, donde esas identidades son negociadas actuarian como espacios
fronterizos. La ciudad contempordnea estarfa entonces, constantemente re-
corddndonos estas nociones y albergando espacios de frontera.

Cabe mencionar que, los inmigrantes saben que sus moradas son provi-
sionales, por lo que, inevitablemente adquieren otro sentido de estar en el
mundo, sus moradas funcionan como un hibitat mévil viviendo el tiempo y
el espacio no como estructuras fijas y cerradas, sino a través de una apertura
que re-significa el sentido del lugar, la pertenencia y la identidad, adquirien-
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3. Elconcepto de heterotopias, acufiado
por Foucault en la conferencia presen-
tada en el Cercle des études architectu-
rals, titulada “De los espacios otros”

Revisado en “Architecture, Mouvement,

Continuité” n°s

do el habito de vivir entre mundos. Simultdneamente se encuentran «dentro»
y «fuera» viviendo en las intersecciones de historias y memorias, entre un pa-
sado perdido y un presente no integrado.(Chambers, 1994)

Produccion del espacio

La accién del hombre sobre el espacio a través de objetos naturales y artifi-
ciales se llama produccién del espacio, dado que “No hay produccién que no
sea produccién del espacio, no hay produccién del espacio que se de sin el
trabajo. Vivir, para el hombre, es producir espacio. Como el hombre no vive
sin trabajo, el proceso de vida es un proceso de creacién del espacio geogra-
fico”(Santos, 1996:84), desde esa perspectiva es posible diferenciar dos for-
mas de produccién, uno que existe sobre el espacio ptblico y otro que tiene
relacién con aspectos mas intimos por tanto, espacios mas personales.

El contexto globalizado y su constante circulacién de personas trae con-
sigo una gran diversidad cultural, de la cual es imposible escapar. La vida
sometida a la produccién capitalista conlleva una precarizacién sobre todo
de la mano de obra, la que, escapando de la vida imposible comienza a ejer-
cer sobre el espacio publico formas de vida, que son también manifestaciones
de identidad; resulta imposible ignorar a esas poblaciones a menudo ocultas
y distanciadas —que no gozan del estatus de ciudadanos- dado que, propo-
nen una mezcla y una recomposicién de los territorios potenciando las redes
transculturales, evidenciando que mientras el mundo se pretende cada vez
mas homogenizado, las diferencias se refuerzan haciendo de los lugares es-
pacios mas singulares y especificos. En consecuencia, los espacios de lo po-
pular son donde realmente se desarrolla la cultura, no como la alta cultura
institucionalizada, sino como la diversidad de identidades que como sefiala
Martin-Barbero (1989) es lo popular la memoria de otra economia, tanto po-
litica como simbdlica, la memoria de una matriz cultural amordazada y ne-
gada, que emerge en las practicas sobre los mercados, los cementerios, las
fiestas, el barrio, etc.

Entendido esto, sera necesario volver sobre un concepto revisado con an-
terioridad, los espacios némades y sedentarios, dado que como sefiala Fran-
cesco Careri (2002) en los pliegues de la ciudad han crecido los espacios de
transito, los territorio en constante transformacién, los espacios némadas
que se desarrollan en contraposicién pero también en osmosis con los espa-
cios sedentarios; los espacios sedentarios son densos, sélidos, espacios mas
llenos mientras que el espacio némada es menos denso, mas liquido, mar-
cado por unos trazos que se borran y reaparecen con las idas y venidas, un
vacio marcado por una estela de huellas invisibles que de vez en cuando ocu-
pan segmentos del territorio, la ciudad némade vive actualmente dentro de
la ciudad sedentaria y se alimenta de sus desechos pero a cambio ofrece su
presencia como una naturaleza que solo puede recorrerse habitdndola.

A ello quisiera sumar en concepto de heterotopias’ acuiado por Foucault
(1984), éste senala que “(...) los que me interesan son, entre todos los empla-
zamientos, algunos que tienen la curiosa propiedad de estar en relacién con
todos los otros emplazamientos, pero de un modo tal que suspenden, neutra-
lizan o invierten el conjunto de relaciones que se encuentran, por si mismos,
designados, reflejados o reflexionados. (...) especies de utopias efectivamen-
te realizadas en las cuales los emplazamientos reales, todos los otros empla-
zamientos reales que se pueden encontrar en el interior de la cultura estdn a



la vez representados, cuestionados e invertidos, especies de lugares que estin
fuera de todos los lugares, aunque sean sin embargo efectivamente locali-
zables. Estos lugares, porque son absolutamente otros que todos los empla-
zamientos que reflejan y de los que hablan, los llamaré, por oposicién a las
utopias, las heterotopias” luego sefiala que existen heterotopias cuyo tiempo
es pasajero y que yuxtaponen en un lugar real varios espacios que normal-
mente son o serfan incompatibles, de lo que finalmente describe como “ un
lugar abierto, pero con la propiedad de mantenerlo a uno afuera”. Un ejemplo
de ello es dado en el film “Balnearios” del director Mariano Llinds (2002),
quien aborda los lugares tradicionalmente utilizados por temporadas estiva-
les, que se arman en tanto la temporada los llama y una vez que esta termina,
cambian su configuracién territorial. Este resulta interesante como referen-
cia pues ejemplifica de manera muy clara el concepto de heterotopias, permi-
tiendome pensarlo a nivel local y en relacién a la imigracién.

En consecuencia, articularé que sobre las ferias libres, comenzamos a ver
interesantes y diversas précticas ejercidas por inmigrantes, que resignifican
el territorio, diversificando cultural e identitariamente, es la visualizacién de
las heterotopias sobre el territorio. Ahi en el espacio ptiblico, con la hetero-
geneidad migrante, se constituyen espacios némades que emergen sobre la
ciudad re-valorizando y re-territorializando, tal como nos recuerda Borlotto,
Correa y Musset, cuyas relaciones sociales son mas inciertas, de un cardcter
mas efimero que también es pura transparencia, anonimato, circulacién y un
espacio de pura legibilidad donde lo migrante se asienta permaneciendo, os-
cureciendo, densificando (2013), porque de una manera informal, precaria
y temporal presentan una dindmica de intercambios, usando el poder de la
imaginacién con la inventiva sobre las préicticas cotidianas, mostrindonos las
otras ciudades que existen dentro de la ciudad (Cassigoli y Sobarzo, 2010),
evidenciando un territorio desterritorializado que se vuelve a reterritoriali-
zar en funcién de las practicas cotidianas que alli se ejercen de manera transi-
toria pero reveladoras de nuevas producciones simbdlicas.

Tal como sefalé, el espacio publico es un lugar anénimo donde las identi-
dades son negociadas, pero también hay una produccién del espacio que es
gjercida en la intimidad, debido a que, “(...) la inabarcabilidad de la ciudad
(¢quién conoce todos los barrios de una capital?) llevan a buscar en la in-
timidad doméstica, en encuentros confiables, formas selectivas de sociabili-
dad” (Garcia, N., 1989) porque habria una capa mas interior, mas profunda,
donde se anidan otros formas de habitabilidad capaces de revelar formas de
vida, cotidianidades, en consecuencia el circulo mas intimo de la produccién
cultural, una produccién que “(...) no se halla donde comtinmente se lo ha
ido a buscar (en el mundo del trabajo, la consciencia de clase, la confronta-
ci6n ideolégica), sino en esferas marginalmente consideradas: la vida domés-
tica, el entorno barrial, el relato, el humor, la sociabilidad, la fiesta” (Cruces,
2008:11), para finalizar, me parece importante mencionar que ambos espa-
cios son lugares interesantes de visualizar porque en ellos se encuentran ins-
criptas las nuevas formas de vida que componen nuestro entorno social.
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4. Foucault introduce el término dis-
positivo cuando habla del «dispositivo
disciplinario» y del «dispositivo de la
sexualidad». Embrionariamente el tér-
mino surge de la lectura que realiza de
la épistémé cuando su preocupacion fun-
damental giraba en torno a ;Qué es el
saber? peroserd a mediados de los afios
sesenta cuando reemplazard el concep-
to de épistémé por el de dispositivo en
sus libros “Vigilary castigar. Nacimiento de
la prision”y “La historia de la sexualidad I. La
voluntad de saber”. Dando lugar a un con-
cepto mas amplio y con elementos mas
heterogéneos que la épistémé.

IV. DISPOSITIVO

Ahondaré en la nocién de dispositivo como el dltimo y gran punto articula-
dor —de lo hasta ahora desplegado- y su relacién con el campo de las image-
nes.

En primer lugar, es necesario clarificar de qué hablo cuando hablo de dis-
positivo, ello serd abordado a través de la lectura que Michel Foucault realiza
a partir de 1975, la cual proliferé en diversas dreas tanto de las ciencias so-
ciales como fuera de ellas, dando pie a una serie de interpretaciones.

Para Foucault los discursos se hacen précticas por el agenciamiento de los
individuos a los dispositivos produciendo formas de subjetividad, “los dis-
positivos constituirfan a los sujetos inscribiendo en sus cuerpos un modo y
una forma de ser. Pero no cualquier manera de ser. Lo que inscriben en el
cuerpo son un conjunto de praxis, saberes, instituciones, cuyo objetivo con-
siste en administrar, gobernar, controlar, orientar, dar un sentido que se su-
pone 1til a los comportamientos, gestos y pensamientos de los individuos”
(Garcfa, L., 2011:02). Por lo que, tendria una naturaleza esencialmente es-
tratégica de dominacién, efectuando una manipulacién de las relaciones de
fuerza, manteniéndose siempre inscrito en un juego de poder pero también
ligado alos limites del saber que lo condicionarian.

Por otro lado, Deleuze sefiala al dispositivo como “una especie de ovillo
o madeja, un conjunto multilineal. Estd compuesto de lineas de diferente
naturaleza y esas lineas del dispositivo no abarcan ni rodean sistemas cada
uno de los cuales serfa homogéneo por su cuenta (el objeto, el sujeto, el len-
guaje), sino que siguen direcciones diferentes, forman procesos siempre en
desequilibrio y esas lineas tanto se acercan unas a otras como se alejan unas
de otras” (1988:157), ademds distingue cuatro lineas que lo componen, estas
son: lineas de visibilidad —para hacer ver-, lineas de enunciacién —para hacer
hablar-, lineas de fuerza —para ocupar un espacio, una forma concreta y re-
gular las relaciones- y lineas de subjetivacién -referido al individuo- (Moro,
2003:38) a ello Agamben (2011) sumaria una visién mas amplia sefialando
que el dispositivo es “todo aquello que tiene, de una manera u otra, la ca-
pacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y
asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres
vivos” no en si mismos, sino en tanto conforman parte de una red de saber/
poder, por ello los dispositivos deben siempre implicar un proceso de subje-
tivacién, deben producir su sujeto. En consecuencia dird que el sujeto es el
resultante entre lo humano y los dispositivos, debido a que estos subjetivan
y los procesos de subjetivacién producen una identidad y una sujecién a un
poder externo.

De ello podemos sefialar, en relacién a la constitucién de la identidad
como la oposicién/negacién del otro, que esa creacién o asimilacién de una
identidad se encuentra subyugada a los procesos sociales en relacién con los
dispositivos biopoliticos dado que, “(...) los sujetos se articulan como tales a
partir de un trabajo de identificacién que opera suturando identidades perso-
nales y colectivas (para si y para otros), pero no lo hacen simplemente como a
ellos les place, pues su trabajo de articulacién opera bajo circunstancias que
ellos no han elegido” (Briones, 2007:59) circunstancias que serfan histéri-
cas, politicas y econémicas condicionadas al sistema actual de circulacién de
mercancias, a la vez que Butler postula sobre la identidad, que por un lado



la separacién entre yojotro funciona como estrategia de dominacién que en
el momento mismo de separacién crea un conjunto de preguntas artificiales
acerca del otro que se busca conocer; y por otro lado define que cualquier
nosotros es una construccién fantasmdtica que excluye parte de las bases que
supone representar (1995).

Desmontar el dispositivo

Dado que, vivimos bajo el régimen de los dispositivos, resulta necesario pre-
guntarse jde qué forma nos servimos de ellos de manera consciente?, es lo
que intentaré esbozar a continuacién.

Como fue referido anteriormente, la identidad esta estrechamente relacio-
nada con los dispositivos, formuldndonos preguntas artificiales sobre el otro.
En consecuencia, el proceso de documentacién de la vida de personas dife-
rentes culturalmente supondria una accién que valida en si misma la nocién
de identidad, pero si en este ejercicio pudiéramos fundirnos, en el sentido
que Didi-Huberman (2011) le da a las palabras de Benjamin hacia el traba-
jo de Atget “extraordinaria facultad para fundirse en las cosas”, lo que para
él significaria estar en el lugar, ver sabiéndose mirado e implicado y ademds
quedarse, mantenerse habitando durante un tiempo esa mirada. Hacer durar
esa experiencia y luego hacer de ella una forma de desplegar una obra visual,
en contraposicién a el simple “reportaje” que es una mera visita pasajera que
apenas roza la realidad. Este hecho nos permitirfa mirar mas de cerca esa
produccién de identidad, posibilitdndonos su «deconstruccién» en el sentido
de desenmascarar ese centro diferenciador productor de la alteridad que nos
aleja del otro, puesto que, “la deconstruccién ataca la neutralidad de los sig-
nos y pone de relieve que las formas culturales ayudan a fabricar categorias
como la raza, la sexualidad, la clase, los valores estéticos, etc.(...) [mientras
que] el disefio es un medio para la construccién de esas categorias y que, por
tanto, el disefiador no puede ser neutral en la medida en que maneja signos
que nunca lo son” (Pelta, 2007:159) en ese sentido, serfa posible evidenciar
la posicién subjetiva desde la cual se ejerce el proceso de documentacién, tal
como Maria Luisa Ortega (2005) senala “Hoy, cineastas y documentalistas,
al igual que los cientificos sociales, parecen haberse liberado de retéricas le-
gitimadoras y fundacionales para sus discursos sobre la realidad, pudiendo
afirmarse, expresarse y representar en lenguajes que no disfracen u oculten
la subjetividad y se pretendan neutrales o encarnaciones de un conocimento
superior, discursos que pongan de manifiesto que los hechos y los aconteci-
mientos no son independientes de los dispositivos que se utilicen para abor-
darlos, analizarlos y representarlos (...)”.

Cabe preguntarse ;jCudles son los dispositivos de los que nos valemos
como campo transdisciplinar?, en primer lugar es preciso sefialar que el cam-
po de accién del disefo es a través de las imédgenes, a su vez estas son repre-
sentaciones sociales como reconstrucciones mentales de lo real, de manera
que “fabrica lo que llega del exterior, lo reproduce reencadenando su estruc-
tura, remodela sus elementos, reconstruye lo dado segtin valores, nociones y
reglas prexistentes. La representacién social determina los comportamientos
y la comunicacién entre los individuos, porque a la vez refleja la naturaleza
de los estimulos que nos rodean y define el contenido de las respuestas que
les damos” (Rodé, 1987), la representacién permite ver una realidad ausente
ofrecida tras la forma de un representante, la imagen actda en un doble regis-
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tro, de una presencia y una ausencia (Aumont, 1992), porque nos revela una
realidad pero también nos esconde lo que no deja ver, lo que estd fuera de
ella.

La imagen es producida a través de dispositivos y a la vez se erige como tal,
no solo como informacién sobre un soporte, sino que, como sefala Flusser,
es la sintesis de la intencién manifiesta en la imagen misma y la intencién del
observador, mientras que su cardcter aparentemente “objetivo” hace que el
observador las mire como si no fueran imédgenes, sino una especie de ventana
al mundo, esta objetividad es una ilusién, todas las imdgenes son simbdlicas
(1990). Serd a través de la mirada que interpretaremos las imdgenes tomando
posicién como productor o como observador/espectador, asumo que no hay
mirada inocente, porque desde ambos lugares de la imagen, ésta tomara sig-
nificado en relacién a la posicién de quien la interprete. Gombrich describe
la percepcién visual, como un proceso experimental que implicarfa un siste-
ma de expectativas, ellas estdn informadas por nuestro conocimiento previo
del mundo y las imédgenes, por lo que al aprehenderlas establecemos anticipa-
ciones afiadiendo ideas estereotipadas a nuestra percepcién. (Aumont, 1992)

La imagen como dispositivo, depende de tres factores, ellos son: el espec-
tador, el productor y la imagen misma, de ello hablaré a continuacién, valién-
dome principalmente de la lectura que Jaques Aumont (1992) realiza.

Para el espectador, el significado que éste le otorgue a la imagen que obser-
va, tendrd que ver con su capacidad perceptiva, sus creencias y su pertenen-
cia a una clase social, una época, una cultura, etc., la imagen choca con su
imaginario identificindose el espectador, como espectador que mira; ademads
sus deseos y expectativas dirigirdn variablemente en el tiempo, su ojo y su
atencién, encontrandose su exploracién regida por consignas visuales y por
el marco, ubicado entre el espectador y la imagen.

En segundo lugar, esta el papel del productor de la imagen, éste a través
del proceso de manipulacién de informacién, llamado comunicacién, trans-
currird por dos fases, la primera, producir una informacién, generando un
didlogo y una segunda en donde distribuird dicha informacién, generando
un discurso (Flusser, 1990) de esta manera la imagen mental del productor
se materializa generando una deformacion en la realidad que da a ver, produ-
ciendo un “mundo irreal que tiene efectos sobre la realidad misma” (Dittus,
2012). A ello se suma la nocién de punto de vista, como sefialardi Aumont
(1992), en el lenguaje corriente tiene tres registros de significacién: como una
situacién real o imaginaria desde la que se mira una escena; como la mane-
ra particular de considerar una cuestién; como una opinién o sentimiento a
propésito de un suceso. Relacionando la primera con la encarnacién de una
mirada en un encuadre, mientras que la segunda y la tercera corresponden
a valores connotativos del encuadre, como todo lo que hace que un encua-
dre traduzca un juicio sobre lo representado, valorizindolo o no. En tanto,
lo que separa la imagen de su fuera de marco, el desencuadre, funciona como
operador tedrico, enfocando la atencién implicitamente en el valor discursivo
del marco, manifestando el interés por dirigir la mirada hacia otro centro de
interés de la escena, por lo que, desencuadrar es siempre encuadrar de otro
modo.

En definitiva el productor de la imagen se vale del encuadre o desencua-
dre para dar una visién del mundo, una representacién simbélica del mundo.
Pero hay otra forma en la que el productor se ve involucrado, esto tiene que
ver no con la captura de la imagen a través de un aparato, sino con la lectura



que éste se propone realizar cuando cuenta con un archivo de imdgenes he-
terogéneas de las que “intentar hacer una arqueologia siempre es arriesgarse
a poner, los unos junto a los otros, trozos de cosas supervivientes, necesaria-
mente heterogéneas y anacrénicas puesto que vienen de lugares separados y
de tiempos desunidos por lagunas. Ese riesgo tiene por nombre imaginacion
y montaje” (Didi-Huberman, 2011), es el montaje otra herramienta que per-
mite cargar de significado las imédgenes en tanto se produce una dialéctica
entre unas y otras.

Finalmente, el tercer factor es la imagen, de ello es necesario mencionar su
relacién con la historia y el poder, dado que han configurado ideas relativas
hacia el cémo mirar.

La imitacién humana de la naturaleza, nos ha llevado a un deseo de crea-
ci6n acompaiiado de un deseo de reproduccién el cual es relativamente auté-
nomo a través del vocabulario de la pintura, la fotografia y el cine, esto se ex-
plica con que el mundo nunca se parece del todo a la reproduccién, mientras
que ésta si puede tomar la apariencia del mundo, tal como sefialaba Good-
man, se debe a que no puede copiarse el mundo «tal como es» porque no se
sabe como es, sino que solo puede copiarse un aspecto del mundo, el cual
nunca serd inocente debido a que siempre le acompaiia una interpretacién.
En relacién a ello surge la imagen realista que no es, ni la que produce una
ilusién de realidad, ni la que es analégicamente mas posible, sino que es la
que da sobre la realidad, el médximo de informacién ficilmente accesible, aun
cuando esa facilidad de acceso es relativa, dependiendo el grado de estereoti-
pia de las convenciones dominantes. Tal como el realismo socialista obedece
a un cierto ndmero de cénones, ejemplificado, a través de los discursos del
ministro Andrei Shdanov durante los afios treinta, quien decfa que los artis-
tas deben ser «mas destacados y mas préximos al ideal» socialista, demos-
trando que el realismo tiene que ver mas con el ideal, con la convencién, que
con la realidad. El realismo tiene un cardcter ideolégico, es una convencién
establecida entre lo real y su apariencia descriptible (Aumont, 1992)

Finalmente quisiera acotar que la imdgenes son producidas a través de apa-
ratos, y estos tienen inscritos los procedimientos de los que he hablado con
anterioridad, posibilitando la amplificacién de ciertos aspectos con el fin de
generar universos conceptuales, una labor que no cambia el mundo, sino el
significado de éste.

Por lo tanto, si “Las imdgenes en movimiento que vemos en la pantalla [y
en definitiva todas las imédgenes] no son sélo luz y escenificacién de materia
registrada por un aparataje tecnolégico. Se trata de una maquina coercitiva
compuesta por un conjunto de fuerzas, discursos y trazados que se entrecru-
zan, y que otorga actos de pensamiento desde un régimen de visualidad (Sa-
linas y Stange)” (Dittus, 2012), ello clarifica que las imdgenes y los aparatos
que las producen también funcionarfan como dispositivos, estableciendo re-
des entre discursos, cosas y sujetos.
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La complejidad y dimensién del proyecto aqui planteado, hizo dificil la se-
leccién de un grupo de referentes que atinen todos los aspectos y soportes
que he desarrollado, por lo que la revisién que haré comprende los estudios
de referentes que realicé y que se ligan a los temas y soportes planteados de
manera independiente. He dispuesto en dos grupos los referentes, el prime-
ro son los que inciden de manera mas fuerte, puesto que existe una relacién
tanto conceptual como formal y estética que sirven de inspiracién para el de-
sarrollo de este proyecto; mientras que, el segundo grupo dice relacién con
solo algunos aspectos que influenciaron este trabajo por lo que su incidencia
dentro del proyecto es menor.

RELACION PRIMARIA

Maya Watanabe (1983)

Videoartista peruana, cuyos proyectos transitan entre lo cinematografico y lo
puramente artistico, pues incorpora metodologias y referencias del lenguaje
filmico, sin embargo la produccién intelectual se mueve dentro de los pard-
metros de las artes visuales. Sus trabajos responden a la idea de la vincula-
cién entre arte e investigacién, en un constante esfuerzo por formular inte-
rrogantes y respuestas.

Abrasis (2009) es un Video instalacién a doble canal, cuyo nombre nace
como una palabra inventada de la unién de abra -fisura surgida de movimien-
tos sismicos- y sis —accién, proceso de formacién-. Es un video basado en la
recomposicién de notas de audio de varias peliculas en el que dos actores de
fisico parecido interpretan simultdineamente dos papeles distintos. Separa-
dos por la fisura que separa cada canal, es una linea que no impide su cone-
x16n, dando la sensacién de estar comunicdndose entre ambos videos.

Segtn la artista, existen dos lineas de trabajo: una donde prevalece la pa-
labra y la presencia “casi escénica” de un actor; y otra donde se erradica la
palabra y el actor. La primera trata de darle forma al concepto de identidad

como algo maleable y flexible; y la segunda, a la memoria.

de pronto se vuelve muy complejo. y las casas se caian
y los arrojaban al suelo.

\

La memoria es para uno lo que la historia es para el otro:

Fotogramas de Abrasis
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El contorno (2011) video a tres canales que se desarrolla como una una co-
reografia verbal de tres actores en un mismo escenario sin referencias espa-
ciales y que nos lleva a reflexionar sobre el lugar fisico que ocupan nuestros
cuerpos, sobre si son las coordenadas espaciales las que determinan nuestros
movimientos y si estas se desvanecen cuando morimos.

Como referente resulta importante para este proyecto en primer lugar, por
el enfoque desde el cual la artista aborda su obra, como un territorio de mal-
tiples interrogantes cuya base se sienta en la investigacién; en segundo lugar,
porque a través de las obras expuestas, trabaja las temdticas de la identidad,
la memoria, el cuerpo y el movimiento, tematicas de especial relevancia en
este proyecto; tercero, como relacién estética, debido a la utilizacién de va-
rios canales.

Izquierda: Fotograma de El contorno
Abajo: Fotogramas de From the Other
Side

"From the Other Side” de Chantal Akerman

. Es una video-instalacién con varios monitores y proyecciones de video (20
DVD en bucle) sobre inmigrantes que atraviesan la frontera de México-Esta-
5 ‘AR “|  dos Unidos, que busca vincular politica y fisicamente ambos espacios.

. Dispuestos en un pasillo laberintico con seis plintos, una sucesién de
A [ o | monitores en cuyas pantallas, agrupadas de tres en tres, aparecen imagenes

* | enfrentadas intencionalmente cara a cara con el espectador, que lo obligan a
circular por pasillos estrechos y oscuros.
K¢ it Es una muestra de imdgenes duras sobre el desarraigo y la exclusién, que

\ Y, reflexionan sobre el movimiento migratorio de importantes masas de pobla-
a ept onkaGINa ci6én mexicana a los Estados Unidos a través de la frontera de Arizona, cen-
d d orefdead : trindose en un escenario de tres dreas: el pueblo mexicano de Agua Prieta, la
ciudad estadounidense de Douglas y la regién de los ranchos “americanos”,
vallados y defendidos a mano armada por sus propietarios. Lo que en pala-
bras de Akerman trata “del miedo al otro, a su pobreza y a la posibilidad de
contagio”, un miedo fomentado en Estados Unidos por “una sociedad funda-
mentalmente primitiva inventada por los puritanos y empapada de una mo-
ralidad de discriminacién racial, asi como de una obsesién puritana sobre el
origen”. Las imédgenes transportan a la mistica del desierto, a la inmensidad
de unos espacios cuya dimensién y apertura natural se ve acotada, sefializa-
da, prohibida y cercenada; imdgenes que, también, acceden a rincones de in-
timidad y a razones y sentimientos de los propios inmigrantes.
Resulta una referencia importante dado la temdtica migratoria, en la que se
reflexiona sobre la identidad, el “miedo al otro” y el desarraigo, planteando
una frontera como un lugar de constantes disputas y tensiones, y que generan

en el espectador una relacién de proximidad que lo hace entrar en la intimi-
dad de lo expresado.
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“TransAmeéricas” y “Meditaciones” de Juan Downey

Proyecto comenzado en 1973 a partir de una serie de viajes realizados por
Downey junto a su familia a través del continente americano, buscando fac-
tores comunes de identidad y comunicacién entre distintos pueblos. Con una
segunda etapa que tuvo lugar en la selva amazénica en el Rio Orinoco y en la
frontera entre Venezuela y Brasil, ademds de viajes al sur de Chile. Finalmen-
te su tercera etapa acaecida entre los afios 1976 y 1977 con un viaje al Ama-
zonas donde Downey convive con las comunidades indigenas de Guahibos,
Maquiritari, Piaroas, y durante nueve meses con los Yanomami.

En palabras de Downey, “Muchas de las culturas de las Américas existen
hoy en dia en total aislamiento, inconscientes de su variedad de conjunto y
de los mitos compartidos. Este viaje en automévil fue ideado para desarrollar
una perspectiva integral de las diversas poblaciones que actualmente habitan
los continentes americanos, a través de un relato grabado en video, desde los
frios bosques del norte hasta la punta surefia de las Américas; una forma de
evolucién en el espacio que envuelve el tiempo, visionando una cultura en
su propio contexto y en el contexto de otras, y finalmente montando todas
las interacciones de espacio, tiempo y contexto en una obra de arte. La in-
formacién cultural serd intercambiada principalmente mediante los videos
rodados por el camino, y proyectados en los pueblos para que la gente se vea
a si misma y a otra gente. El papel del artista se concibe aqui como el de un
comunicador cultural, un antropélogo activador con un medio de expresién
visual: el video”

Los videos poseen una imagen mévil y fluida, que se convierte en metifora
del viaje emprendido y una forma de trdnsitos de las imdgenes y la comunica-
ci6n; ademds de ser una cartografia virtual y activa de las Américas.

Con este proyecto se revela una obsesién por una cultura acoplada a su
contexto sociopolitico y el problema de la identidad intercultural; el noma-
dismo como un estado mental de bisqueda permanente de estrategias para
establecer una comunicacién entre cultura y biografia, y el video como un
medio al servicio de la idea y como un espejo en el que el artista se refleja al
mismo tiempo que se proyecta en la sociedad.

Resulta un referente relevante pues la forma en que Downey trabaja en este
proyecto, es a través de la metodologia insider, buscando activar una relacién
intercultural, tensionando el desarrollo identitario a partir de elementos cul-

turales.

Arriba: Fotogramas del video
TransAméricas

Abajo: imagenes de lainstalacion de
TransAmeéricas
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De arriba hacia abajo:
Mapa de JasperJones

El mapa de los surrealistas
América inverida
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Algunos mapas importantes

A lo largo de la historia del arte contempordneo han surgido una serie de
versiones de subversiones y re-interpretaciones del mapa, de las cuales he
escogido cuatro que me parecen relevantes como ejemplos histéricos y con-
ceptuales, a ello sumo la exposicién Cartografies Contemporanies que atina
estas y mas cartografias bajo la misma idea.

“MAP” (1930) DE JASPER JONES
Es una re-interpretacién del mapa de Estados Unidos, a partir de la estrategia
de tomar un simbolo comdn, para vincular el arte y la vida cotidiana.

“AMERICA INVERTIDA” (1943) DE JOAQUIN TORRES GARCIA
Con de un simple trazo, se subvierte la orientacién del mapa, evidenciando
un cambio de valores en relacién a la ideologia hegeménica del momento.

“Nuestro norte es el Sur. No debe haber norte, para nosotros, sino por
oposicién a nuestro Sur. Por eso ahora ponemos el mapa al revés, y entonces
ya tenemos justa idea de nuestra posicién, y no como quieren en el resto del
mundo. La punta de América, desde ahora, prolongdndose, sefiala insisten-
temente el Sur, nuestro norte”.

A partir de ello se propone “La Escuela del Sur” que supone poner todo el
esfuerzo y la esperanza en crear una cultura que surja desde America Latina.
Es necesario olvidar, los artistas, escuelas y maestros, pues debe renovarse
y limpiarse, esta nueva cultura debe ser descubierta por nosotros mismos,
tomando el mapa como un simbolismo de una critica mucho mayor.

“LE MONDE OU TEMPS DE LES SURREALISTES” (1929)

[EL MAPA DEL MUNDO EN LA EPOCA DE LOS SURREALISTAS]

Fue un mapa dibujado por los surrealistas y publicado por primera vez en
una doble pagina de la revista belga Varietés. Este suponia una nueva forma
de ver y entender Europa de una manera distinta, que desafiaba las conven-
ciones y construcciones impuestas por los poderes politicos tras la primera
guerra mundial

EXPOSICION “CARTOGRAFIES CONTEMPORANIES” DE HELENA TATAY
(CURADORA)

Es una Exposicién de mds de 140 piezas —instalaciones, videoinstalaciones,
pinturas, dibujos, proyecciones, mapas, etc.— que atina diferentes mapas del
arte contempordneo y que a partir de siete formas de cartografiar la expe-
riencia humana sobre el territorio, plantea como ésta es una herramienta para
construir una mirada, en este caso, tomando forma desde el margen y el frag-
mento.

Presenta asi: la cartografia como lenguaje, con mapas como el nuevo mun-
do de Isidoro Valcdrcel, los recorridos de Stanley Brouwn y el mapa de los
surrealistas; la cartograffa como espacio invisible, con mapas como el de
Giovanni Anselmo y la New Babylon de Constant; la cartografia con cardcter
politico y social, con mapas como el de Oriol Villapuig, revelador de fosas
comunes sobre la paninsula ibérica, y el mapa de Mark Lombardi sobre los
escandalos politicos y econémicos; el cuerpo como cartografia, a través de
las huellas de Ana Mendieta sobre el barro y las derivas de Debord sobre Pa-
ris; la cartografia como experiencia vivida, con los Stilpass de Felix Gonza-
lez-Torres y los mapas mentales de Ana Maria Maiolino; la cartografia de lo



intangible, de aquello que no se puede ver, como el arte aborigen australiano
de Dorothy Napangardi; y la cartografia conceptual, como los mapa mundi
de Ignasi Aballi, construidos a través de noticias de los medios de comuni-

cacion.

Exposicidn Cartografies Contemporanies
de la curadora Helena Tatay

Liz Kueneke (1976)

Es una artista norteamericana cuyo trabajo esta ligado al mapeo participativo
y a la psicogeografia, en una constante investigacién de las relaciones de la
gente con el entorno, asi como las capas de significado que tienen los espacio
publicos y privados en que habitamos y como los cambios que se producen
en nuestras ciudades, afectan nuestras vidas. Ello llevado a cabo a través de
metodologias participativas de mapeos colectivos.

El Tejido Urbano, es una intervencién publica realizada en Fez (Marrue-
cos), Quito (Ecuador), Bangalore (India), Barcelona (Espana) y Nueva York
(EEUU); en la que la gente participa marcando lugares significativos en un
mapa de su ciudad bordado a mano. Los participantes marcan tanto lugares
positivos como negativos cosiendo simbolos con hilo. Respondiendo a pre-
guntas como, ;Dénde estd el corazon de la ciudad?, ;Dénde hay un lugar po-
sitivo para la comunidad? o jDénde hay un lugar peligroso?. Ademds pueden
bordar imdgenes personales y palabras en los bordes del mapa.
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Derecha: imagenes del mapeo Tejido urbano
Izquierda: imagenes del proyecto Itinerarios de casa



Itinerarios de casa (2006-2009), es un proyecto de mapeo participativo rea-
lizado en colaboracién con la artista Margarita Pineda. Llevado a cabo en la
galerfa RIMJAUS, en Ciudad de México, y en el Museo de I"Emporda, en
Figueres, Espafia. Los participantes usaron hilo para enlazar lugares sig-
nificativos de la ciudad, el pais, y los mapas mundi bordados, con muebles
en miniatura a los cuales se les dieron distintos significados. Por ejemplo, la
cama representaba un lugar al que una persona se transporta en sus suefios, y
la nevera, un lugar para preservar.

Territorios Mentales (2004-2005), es el nombre de varias instalaciones
participativas realizadas en el ETSAB (Escuela Técnica Superior de Arqui-
tectura de Barcelona), el Museo de Pollenga, en Mallorca, y la galerfa Sala-
destar, en Barcelona, realizado en colaboracién con la artista Margarita Pi-
neday la arquitecta Ximena Covaleda. Aqui los participantes usaron alfileres
de colores para marcar lugares significativos a varias escalas, como el barrio,
la ciudad, la regién, el pais, el continente y el mundo.

Pilgr-images, es una investigacién sobre el significado contempordneo de
la montafia de Montserrat (Catalunya, Espafia), un antiguo lugar de pere-
grinacién para los catdlicos. Trabajo expuesto en Can Felipa, Barcelona, en
2005. A las personas que se encontraban subiendo la montaia se les pregun-
t6 por qué estaban alli y si para ellos aquello era una experiencia espiritual o
religiosa, o una conexién con la naturaleza o, simplemente, una manera de
hacer ejercicio fisico. Se grabaron las entrevistas y se le pidié a cada persona
que diera algo que llevara encima. A cambio, les dio a escoger un parche, a
escoger entre una imagen de la montafia y otra de “La Moreneta”, la famosa
virgen negra que se encuentra en el monasterio de Montserrat.

Esta artista surge como referente debido al enfoque con el cual aborda sus
proyectos cartogréficos, en relacién a los cuestionamientos sobre nuestras
formas de habitar, los espacio ptblicos y privados; ademds de ser un referen-
te estético en cuanto a la técnica de bordado frecuentemente utilizada.

Imagenes de lasinstalaciones
participativas, Territorios Mentales
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RELACION SECUNDARIA

Pipilotti Rist (1962)

Seudonimo de la reconocida videoartista suiza Elisabeth Charlotte Rist,
cuya obra utiliza el mismo lenguaje visual que la industria audiovisual, aun-
que en sus contenidos siempre existe una critica.

La estética de su obra pone de relieve a la cultura pop, la tecnologfa y la se-
xualidad. Con colores saturados que participan en la mayorfa de sus videos e
instalaciones, enfatizando lo fant4stico de su obra. Estos invitan a la reflexién
y a despertar emociones o sensaciones en el espectador.

Ever Is Over All (1997), es una video-instalacién a doble canal dénde una
actriz va paseando alegremente por la calle, armada con una flor gigante con
la que va destrozando los cristales de los coches. Una policia pasa a su lado y
la saluda amablemente, paralelamente hay imdgenes de un campo de flores.

Sip my ocean (1996), video-instalacién que a través de dos grandes panta-
llas que ocupan toda la pared, situadas en una esquina, revelan caleidoscépi-
cas imédgenes submarinas en las que una mujer (que en su trabajo refleja al ser
humano en toda su tierna sensualidad carnal) bucea hacia el fondo de nuestra
mente.

Los ojos de Gutete Emerita, de Alfredo Jaar
Proyecto que surge cuando Alfredo Jaar viaja a Ruanda, conmovido por el
genocidio ocurrido en 1994 sobre el cual hubo un silencio cé6mplice por par-

te de la comunidad internacional.




A partir de la fotografia de los ojos de Nduwayzu, una jéven sobrevivien-
te, copia la imagen un millén de veces en formato diapositiva hasta formar
una montafia sobre una gran mesa de luz cegadora, acompafiado de un tnico
texto, “el genocidio en Ruanda de 1994”, dispuesto en la muralla, que hace
entrar al espectador en contexto.

Las diapositivas reproducen la mirada de una jéven que vivio en carne pro-
pia los horrores del conflicto, pues sus ojos vieron el asesinato de los miem-
bros de su familia, mientras que la reiteracién de dicha imagen representa
el nimero de muertos durante el genocidio; revelando asi que ya no existen
imdgenes posibles para representar el horror acontecido.

Double Vision de Thierry Kuntzel
Presentada en la exposicién Passages de I'image, celebrada en 1990 en el cen-
tro Pompidou.

Se trata de una pieza que mezcla una imagen gigante de un plano general
con una imagen mindscula de un primerisimo primer plano, animada una y
fija la otra. La combinacién de estas imédgenes, produce en el espectador un
efecto de perturbacién de las referencias espaciales y una reflexién sobre el
tamaiio en el que cominmente se reproducen, evidenciando el acostumbra-
miento al tamafio medio de la imagen, ademds revela la relacién masivamente
entablada con la fotografia, esa relacién de proximidad, de posesién, o inclu-
so de fetichizacién.

Nicéphore Niepce

Sus primeras fotografias hechas alrededor de 1820 a partir de la idea de la
cdmara oscura, se relaciona con el posterior surgimiento de las imdgenes dia-
positivas, dado que no estdn hechas para ser exhibidas permanentemente ni
guardarse en billeteras y dlbumes, sino que sélo pueden proyectarse en pare-
des o en papel (como ayuda para el dibujo), utilizando la cdmara fotografica
para las funciones de una cdmara oscura.
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Pag. anterior: Fotograma de Everis overall
Arriba: Obra Los ojos de Gutete Emerita
Abajo: Fotogramas de Sip my ocean
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Y DESARROLLO DE
CONTENIDOS FORMALES



I. MIRADA, RELATO Y MEMORIA

La mirada posee una directa relacién con la visualidad, con el régimen de
lo escépico, dado que nos referencia al estado de observacién, pero también
se comprende en un sentido mas amplio, mas alld de lo visual, como proce-
so de seleccién que realizamos a través de nuestra propia subjetividad para
discernir respecto a algo, un punto de vista’. Como revisé con anterioridad,
el punto de vista nos mantiene en una posicién de poder, el poder de dar sen-
tido al mundo a través de nuestra propia mirada, comprendiendo de manera
fragmentada la realidad.

En el proyecto que aqui presento, mi percepcién y produccién la realizo
a partir de un punto de vista, pero me parece importante mencionar, que el
ejercicio transdisciplinar desde el que me posiciono no es externo al estudio,
no he tomado la actitud de observador, sino una posicién desde la cual sea
posible aprender aquello que superficialmente parece distinto, en tanto, he
realizado un ejercicio de miltiples interrogantes no sélo hacia lo que desco-
nozco, sino también hacia lo que creo conocer, y es que el ejercicio transdis-
ciplinar no es una mera justificacién para utilizar diversas técnicas y dreas de
pensamiento, se trata de un ejercicio en donde la “percepcién de lo que atra-
viesa y sobrepasa las culturas es ante todo una experiencia irreducible a toda
teorizacién, que estd llena de ensefianzas para nuestra propia vida y nuestra
actividad en el mundo; nos indica que ninguna cultura constituye un lugar
privilegiado desde donde se puedan juzgar las demds culturas” (Nicolescu,
1996:78) en consecuencia, éste proyecto aborda mdltiples aspectos, lo que
superficialmente puede parecer pretencioso e inabarcable, pero donde en
realidad esta intencionado el foco, es en la necesidad de comprender la vida
como sistemas abiertos en constante cambio e intercambio, como rizomas
que son parte de una complejidad; lo que para Edgar Morin surge “como lo
que estd tejido en conjunto, con componentes heterogéneos asociados e inse-
parables(lo uno y lo multiple), tejido de acciones, eventos, interacciones, de-
terminaciones, etc., que constituyen nuestro mundo fenoménico (umwelt)”
(Ricalde, 2007:194) lo que estaria en directa relacién con la percepcién, el
como establecemos vinculos entre sujetos y objetos, como nos situamos en
el mundo, tanto como productores como espectadores, y por ello al mismo
tiempo como no espectadores, en el sentido que Merleau-Ponty (1993) nos
plantea cuando indica que la percepcién nos remite a un sistema de experien-
cia donde el cuerpo y los fenémenos estdn vinculados, un sistema de expe-
riencia vivido desde un punto de vista no como espectador, sino como parte
del mismo, un punto de vista que se encuentra posibilitado por la finitud de
mi percepcién, en tanto nuestro campo visual no es un fragmento claramente
definido por el mundo objetivo; porque vemos ain cuando no estd la visién
presente y reciprocamente lo que vemos es siempre en ciertos aspectos, no
visto, es decir, los limites de nuestro campo visual es mas una organizacién
del mundo que un contorno objetivo.

Ello clarifica el sentido de la mirada, como fragmento de la realidad siem-
pre incompleto, como organizacién del mundo que desea representar porque
“La mirada recorta, secciona, fracciona la realidad para devorarla, para en-
volverla y definirla, y definirse a si mismo como sujeto. Para alimentar esta
falacia de identidad siempre incompleta” (Ubeda, 2006:157), en consecuen-
cia surge la figura de éste espectador no como mero observador, sino como
quien participa de la imagen otorgdndole sentido, anadiéndole algo, tal como

5. véase pagina 42 del marco tedrico
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Inmigrantesitalianos en Lunfardo,
Argentina

Fiesta de inmigrantes suizos del cantén de
Valais en la colonia por ellos fundada: San
Jerénimo (Argentina) en 1870.

(Giodanoy Méndez, 20071)
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Gombrich propone en la expresién “funcién del espectador” designan-
do un conjunto de actos perceptivos y psiquicos con los cuales perci-
bird y comprenderd la imagen, haciéndola existir (Aumont, 1992), fun-
c16n que Roland Barthes teorizaria a partir de la relacién del espectador
con la cdmara fotografica, pero que podemos extrapolar al ejercicio de
producir una imagen. Este declara que existen dos formas de aprehen-
der una misma fotografia [imagen], la foto del fotégrafo [productor] y
la del espectador. La primera, studium, tiene que ver con las intencio-
nes del productor, utiliza la informacién contenida en la imagen, signos
objetivos, un campo codificado que implica una especie de educacién
que permite encontrar al Operator; mientras que la segunda, punctum,
utiliza el azar, son asociaciones subjetivas, cotidianas e informales de
preferencias irracionales por algin detalle de la imagen, tal detalle pue-
de evocar algo que el espectador ha experimentado apropiindose de
ciertos elementos como fragmentos sueltos de lo real. De manera que
“el espectador para quien el punctum establece el medio que conecta
la memoria con los pasos del subconsciente por el placer y la muerte, es
quien aporta esos significados a la imagen” (Mirzoeff, 2003:113). Ade-
mds, en palabras de Jaques Aumont (1992) la imagen tanto del especta-
dor como del autor, es un fenémeno ligado, también, a la imaginacién,
de manera que aporta informaciones visuales sobre el mundo, permi-
tiendo abordar incluso aspectos no visuales, funcién que se desarroll6 y
ampli6 desde principios de la era moderna con la aparicién de géneros
«documentales» como el paisaje y el retrato.

Lo anteriormente referenciado nos posiciona sobre el género del re-
trato, el cual adquirird mayor importancia dentro de este proyecto,
puesto que, en un sentido metaférico, sustenta parte medular de su de-
sarrollo, me he planteado la tarea de producir un retrato, empero bajo
los aspectos que describiré en adelante.

El retrato surge primero a través de la pintura, luego a través de la
fotografia, pero siempre como simbolo de poder reservado para la aris-
tocracia; con el paso del tiempo y con el mayor acceso a éste, pronto
pasaria a cumplir una funcién social de “rendir homenaje a individuos
con status creciente, documentar las diferentes tipologias del espectro
social (muy propio de la fotografia latinoamericana), mostrarse frente a
la opinién piblica y, esencialmente, convertirse en un medio de tras-
cendencia, de eternidad para si mismos o para su familia” (Giordano y
Méndez, 2001) lo que tendria una incipiente relacién con los inmigran-
tes en el “nuevo mundo”, la popularidad alcanzada por la fotografia la
sitda luego indistintamente en los estratos sociales, un ejemplo de ello
es la obra de August Sander, quien retrat6 arquetipos de personas con-
virtiéndolos en iconos de si mismos y de su trabajo.

El retrato ademds busca manifestar los rasgos personales, lo que no
necesariamente significa que deba parecerse fisicamente, “debe, ante
todo, evocarlo espiritualmente, permitiéndole manifestarse a través de
la obra ante los sentidos del espectador” (Azara, 2002) es decir, el retra-
to no debe reproducir a la persona sino mas bien, mitificarla. Es en este
punto sobre el cual me gustaria detenerme, porque atn cuando, el re-
trato se ha desenvuelto principalmente sobre el soporte fotogrifico, yo
tomaré los aspectos conceptuales, la idea detrds de éste, ésa que busca
funcionar como un testimonio que nos lleva a reflexionar sobre lo que



hay detrds de la reproduccién, la persona, en sus gestos, sus actitudes, in-
tenciones, etc; Como una manifestacién de identidad, en consecuencia, una
manifestacién de la alteridad, pero también una manifestacién de la cultura
en si misma, tal como Martin-Barbero describe, como los modos de sentir,
percibir, amar, cocinar, caminar; esa corporeidad y teatralidad de la que estd
hecha la interaccién social cotidiana. (Cruces, 2008)

Se erige entonces, un retrato del migrante, echo de espacios intimos y es-
pacios publicos, de intersecciones y relaciones, tomadas desde el cotidiano,
desde la construccién de la vida misma, de diferentes personas, provenientes
de diferentes lugares, cuyo punto en comin es el hecho de migrar, un cuerpo
en constante transito que ha perdido el sentido de la morada, reterritoriali-
zando todo en su devenir. Un retrato en el sentido de una metéfora, porque
“en la mirada oblicua del migrante que atraviesa el territorio de las metrépo-
lis occidentales existe la insinuacién de una metéfora. A través de los vastos y
miltiples mundos de la ciudad moderna, también nosotros nos convertimos
en némades a lo largo de una migracién que cruza un sistema demasiado ex-
tenso para pertenecernos, pero en el que estamos plenamente involucrados:
traduciendo y transformando lo que encontramos y absorbemos en instan-
cias de sentido locales. (Michel de Certeau, The practice of Everyday Life,
1988)” (Chambers, 1994)

El retrato actia como un testimonio, una huella que marca la existencia
de una persona o de un grupo, recordando la memoria personal, indivi-
dual o familiar; cada vez que éste es observado se perpetdia un registro en
la memoria, poniendo de manifiesto una individualidad que adquiere cada
vez diferentes dimensiones significativas y emotivas, puesto que, la imagen
“se encuentra también con las expectativas del espectador, a costa de trans-
formarlas o de suscitar otras: tiene que ver con la rememoracién” (Aumont,
1992), la rememoracién es un proceso con el que nos encontramos cada vez
que percibimos una imagen, ello es consecuencia por un lado del papel del
espectador, y por otro de que las imdgenes ni siquiera estdn en presente, en
palabras de Didi-Hubermann (2011) “es justamente porque las imdgenes no
estdn “en presente” por lo que son capaces de hacer visibles las relaciones de
tiempo mds complejas que incumben a la memoria en la historia”. El retrato
es una imagen, sin embargo también una biografia, un relato, porque da tes-
timonio de una memoria y a su vez la memoria actia como un archivo donde
reside la mayor parte de nuestro conocimiento. Los relatos estdn hechos de
fragmentos, unidos e hilbanados en un tiempo que no puede ser cronolégico,
un tiempo que es pura percepcién; prueba de ello son los recientes estudios
sobre el cerebro y los procesos mentales, que aseguran que el cerebro pre-
fiere una realidad inventada a una llena de vacios y grietas, por lo que éste
rellena los huecos con el propésito de obtener una historia congruente para
almacenar en la memoria, en tanto el cerebro, mas que producir un flujo de
consciencia, construye mltiples versiones de la experiencia. (Ubeda, 2006)

Es asi, como el migrante al realizar el viaje asume una forma de constan-
te incertidumbre que desarma sus términos de referencia, a medida que el
punto de partida se pierde en el camino, la morada inicial y la promesa fi-
nal de la vuelta se extinguen inscribiendo en su memoria ésta pérdida radical
(Chambers, 1994). Se yuxtapone entonces, la vida presente con el constante
acto de rememoracién, y en el relato encontrarfa, una forma de activar esa
memoria que estd permanentemente amenazada por el olvido, un relato que
fusiona experiencia y cuerpo porque “no se trata solo de la memoria de los

Boxeadores, 1929. August Sander

Repostero, 1932. August Sander
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hechos, sino también de los gestos” (Martin-Barbero, 1983). Se hace necesa-
rio reconstruir esa historia a partir de los fragmentos, del material de la en-
soflacién, del proyecto de representar lo irrepresentable “se trata construir
una arqueologia de lo cotidiano, lo que pasa desapercibido, los escombros y
residuos del tiempo pasado” (Lépez, 2010) a partir de la imagen, de un retra-
to, un relato lleno de agujeros.

Il. SOPORTE

El soporte, segiin la RAE, es un material en cuya superficie se registra infor-
macién, pudiendo tratarse por ejemplo de un papel, una fotografia, un video,
un casete, etc. Por lo que, si pensamos en los soportes como mediadores que
transmiten un determinado saber-poder podriamos relacionarlos ficilmente
con los dispositivos y este punto resulta interesante para el oficio de disefiar,
porque nuestro trabajo se ve siempre plasmado en diversos soportes, pero si
comprendemos que “no solamente cada dispositivo incluye saberes multi-
ples, transversales, ramificados, sino que el propio dispositivo se convierte
en un medio productor de saber (Berten 1999: 35)” (Moro, 2003), entonces
resulta coherente pensar que dichos soportes funcionan como dispositivos,
no en si mismos, si no en tanto conforman un red de saber/poder. Ademais
cada registro manifiesta en si mismo una frontera, pues funciona parcelando
lo que muestra y lo que deja de mostrar.

Si utilizamos los soportes de manera que documenten aspectos de la his-
toria, estos se convierten en archivos, contenedores de memoria, de lo que
somos y dejamos de ser; a su vez también son mediadores de las imédgenes,
las que moldean lo que vamos siendo a partir de representaciones de identi-
dades, arquetipos o modelos del mundo, son una forma ver el mundo a tra-
vés de las imdgenes —sean estas visuales o no—, tal como Kracauer dice “las
imédgenes, por humildes y marginales que sean sus origenes, «nos ayudan a
pensar a través de las cosas, y no por encima de ellas»” (Chambers, 1994).
En ese sentido, enfatizando la idea de pensar a través de las cosas, con el ob-
jetivo de tomar consciencia de los dispositivos, es que se manifiesta el interés
de dar mayor importancia al soporte, dado que, éste también depende de las
cargas simbdlicas que comporta y de la red de saberes y poderes en los que
estd inmerso, surge entonces la idea de que éste mismo sea capaz de manifes-
tar lo que su informacién inscrita quiere expresar, de manera que se erige un
soporte performativo, pues se carga de significado y concreta su accién cuan-
do el espectador se enfrenta a €, en el sentido que Butler se interesa, como
la constitucién discursivamente variable de hacedor y acto, en y a través del
otro. (Briones, 2007)

Si pensamos que las identidades se construyen continuamente en el pro-
ceso de enfrentarnos a un otro, entenderemos que ello conlleva un hacer
performativo al menos en una parte, en tanto que, si el soporte toma el pro-
blema de la identidad, y busca a través de ello tensionar las relaciones que
establecemos como espectador, concretando ahi su accién identitaria en el
acto mismo de ser visualizado, entonces podriamos determinar que se trata
de un soporte performativo, tal como Roland Barthes (1968) declara respec-
to a la performatividad de la escritura, pero extrapoldndolo a otros soportes:
ya no puede seguir designando una operacién de registro, de constatacién,
de representacién, de “pintura” sino que es performativo, porque la enuncia-



ci6n no tiene mas contenido que el acto por el cual ella misma se profiere. En
este caso, los soportes construyen y dan cuerpo al fenémeno de la identidad,
la migracién y la memoria, dado que “en ciertas ocasiones, los elementos tie-
nen el poder —como el sabor de ese café que te hace “sentirte en casa”- de
expresar y movilizar en su conjunto, por metonimia, el mundo al que uno
pertenece”. (Cruces, 2008)

Finalmente, el quehacer performativo nos posibilita tomar consciencia de
los dispositivos, porque permite que el espectador perciba criticamente su
aptitud para ver, posiciondndose mas alld de un entorno o una problemitica,
sino que sobre las relaciones que establece frente a una obra que se da como
una gestacién permanente, con un foco de interés diversificado en varios
puntos, situdndolo en una red compleja de posiciones geogrificas e ideolé-
gicas (Ubeda, 2006). Permitiéndome trabajar a través de las construcciones
imaginarias y poéticas que no gozarian de un significado tnico e inmévil,
sino mas bien de una diversidad mdltiple, compleja y rizomadtica.

I1l. CUERPO

El cuerpo es la frontera natural de nuestra subjetividad respecto al otro y al
entorno, para Mary Douglas, es un objeto natural moldeado por las fuerzas
sociales, dado que existen dos cuerpos el cuerpo fisico y el cuerpo social,
donde “el cuerpo social restringe el modo en que se percibe el cuerpo fisi-
co”(Martinez, 2004), en consecuencia, el cuerpo es un medio de expresién
restringido por la cultura, por la presién social impuesta en €, llevindolo a
actuar de ciertas formas y convirtiéndolo en un simbolo de la situacién so-
cial.

El cuerpo fisico en tanto, nos permite conocer el mundo, relacionarnos con él
y transitarlo; desde nifios aprendemos a conocer el espacio progresivamente,
como senala Wallon, antes de tener una visién global, conocemos en relacio-
nes de vecindad cercana, como: «al lado, alrededor de, dentro de» por sobre
las nociones de: «cercano, lejano, delante, etc» Francastel sefialard que estas
relaciones primarias nunca se pierden y que en la unién con la imagen(ar-
tistica, pictorica, filmica, etc) resurgiria esta experiencia del espacio ligada a
nuestro cuerpo (Aumont, 1992), a ello se suma el hecho perceptual, a través
del sentir nos reencontramos con el mundo en un cuerpo que “es estructura
de la subjetividad, de la experiencia pre-reflexiva que precede y subyace a
toda reflexién” (Ubeda, 2006).

Nuestra capacidad de transitar, de movilizar nuestro cuerpo, nos permiti6 en
parte adquirir la capacidad de simbolizar la realidad y dar sentido a lo que
nos rodea, porque “tenemos cuerpos, pero a la vez somos cuerpos; nuestra
corporeidad es condicién necesaria de nuestra identidad. No podemos desli-
gar nuestra persona de nuestros cuerpos” (Planella, 2006). Nuestros cuerpos
hablan y no me refiero a los érganos fonadores, sino al lenguaje del cuerpo,
ese que revela informaciones sobre la persona atin cuando ésta se encuentre
en silencio, la llamada comunicacién no verbal; estamos hechos de relatos,
de historias, de memorias, pero también de gestos, de movimientos, de silen-
clos; tanto o mas reveladores que nuestras propias palabras.

En un sentido mas anatémico el cuerpo es un conjunto de partes que for-
man un ser vivo, son multiples fragmentos articulados por éste, cuya fun-
cionalidad es efectiva cuando estdn en conjunto actuando con sinergia pero
también funcionando como un rizoma, ello llevado al 4mbito de lo social se
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mantiene. En consecuencia el cuerpo siempre es simbolo de fragmentos com-
ponentes de una unidad mayor.

Diversos autores han abordado la descripcién del cuerpo, Maria Elena Ube-
da (2006), en su tesis doctoral, hace una revisién de ello, sefialando que “el
cuerpo es para Foucault una superficie de inscripcién de los sucesos, un lu-
gar de asociacién del yo y un volumen en perpetuo derrumbamiento.(...) en
Deleuze y en Derrida el cuerpo es igualmente un producto del exterior, es la
huella de otros cuerpos. El cuerpo estd atravesado por lo mdltiple, lo hete-
rogéneo, lo cambiante, lo que es siempre aplazado y se presenta como algo
distinto a lo de sf mismo (...) El hombre en la postmodernidad es, segtin La-
can, un sujeto incompleto, dividido y castrado. Una identidad descentrada
que no puede constituirse como una identidad unificada en su totalidad sino
como una multiplicidad constituida de diferencias”, por lo que, si reflexiona-
mos sobre la complejidad del cuerpo y lo relacionamos con los cuerpos de los
migrantes, encontramos mdltiples puntos de asociacién, dado que el cuerpo
es el espacio de la incorporacién social y al mismo tiempo de la exclusién, el
cuerpo del otro [del migrante], se ha convertido en un espacio para el ejer-
cicio del poder, la ejecucién y la visién de los estigmas sociales y corporales
(Planella, 2006), develando zonas de frontera entre su cuerpo y el mio, ello
permite a partir de lo cotidiano, analizar los fenémenos culturales e identita-
rios que alli residen, a través de la metdfora de la desmembracién del cuerpo,
es posible reflexionar sobre el cuerpo fragmentado, la mirada, la alteridad y
las relaciones de poder que alli operan; como rizomas, en el sentido que De-
leuze (1977) desarrolla, interrumpidos en cualquier parte pero recomenzan-
do en cualquiera de sus lineas, como un mapa siempre construido, desmon-
table, conectable, alterable, modificable, con entradas y salidas multiples. En
definitiva un articulador de lo que somos y vamos siendo.
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DE DISENO



Las decisiones de disefio aqui planteadas surgen de una constante reflexién
del soporte y su alcance performativo, por lo que se va produciendo paulatina-
mente una yuxtaposicién entre la vinculacién del soporte al proyecto median-
te sus propias caracteristicas y el potencial que sostiene para el mismo.

Dichos soportes actiian como fragmentos que articulardn parte de un todo,
un todo como un cuerpo, un cuerpo que cambia, se desplaza, se modifica y
modifica su entorno, un cuerpo que se encuentra sujetado a los dispostivos,
un cuerpo que esta determinado por la identidad. Hablo del cuerpo de la in-
migracién reconstituido a partir de fragmentos de la memoria y de la vida de
otros cuerpos, los de los inmigrantes. Integrando lo local en lo global y vice-
versa, puesto que, “la humanidad tiene la obligacién de construir su propio
cuerpo. El conjunto de sujetos construye el Sujeto, el conjunto de los seres
humanos construye lo Humano. En un cuerpo, cada célula tiene su lugar”.
Cuando hablo de la memoria, me refiero a la memoria cultural, esa que segiin
Martin-Barbero (1987), se encuentra articulada sobre experiencias y aconteci-
mientos, no como la memoria instrumental que podemos utilizar, sino aquella
de la que estamos hechos.

En consecuencia, cada soporte como fragmento reconstituye un cuerpo en
un juego performativo con una constante actitud interrogativa y que en linea
con el enfoque transdisciplinario, acepta las respuestas solo como temporales,
plantedndose simultdneamente como “un corpus de pensamiento y una expe-
riencia vivida, que son dos aspectos inseparables” (Nicolescu, 1996), sin por
otra parte olvidar, que ello serd a través de mi propia mirada permeada por el
dispositivo de las imdgenes, develando que existiria un juego de saber y poder
funcionando como una representacién que informa acerca de un grupo a la
vez que lo constituye, porque segtiin Moscovici “el mapa de las relaciones y de
los intereses sociales, es legible(...) a través de las imdgenes, las informaciones
y los lenguajes” (Rodé, 1987). Las exposicién propuesta, permitirfa a través
de imdgenes retratos —en un sentido ampliado y metaférico-dispuestos en va-
riados soportes, comprender que existen multiples realidades heterogéneas
entre si, lo que de alguna manera revelaria el dispositivo del cual somos parte.

Por lo que, en coherencia con estos aspectos y los elementos planteados en
los que se enmarca la propuesta desplegada, se disefiard un conjunto de so-
portes, estos son: un video digital a doble canal que revela las practicas sobre
el espacio publico que modifican temporalmente el territorio, cuyo audio se
presenta como otra capa aportando una informacién diferente; cuatro videos
digitales de diferentes personas con las que trabajé que funcionan en comple-
mento con el audio, como una lectura poética sobre la parte de sus vidas que
revelaron y compartieron; una publicacién Zine que atina parte del proceso
de documentacién, como retazos de la memoria que entran en las tramas per-
sonales de cada migrante, éste en consecuencia con la idea performitica de
Disefio aqui planteada, tomard algunos elementos acorde a la estética decons-
tructivista; una coleccién fotogrifica en pequeio formato que emula las dia-
positivas, pero cuyo proceso ha migrado de lo analégico a lo digital dejando
una modificacién que no es visible a simple vista; y una cartografia participa-
tiva de recorridos que a través del bordado muestra las huellas corporales de
los caminos atravesados por los inmigrantes con los que he trabajado.

Abarcando asi, desde lo ptblico a lo privado, el territorio, la identidad y la
inmigracién. Dispuestos en una exposicién que busca tensionar nuestras pro-
pias concepciones de la otredad exigiendo asi, la participacién del espectador
para completarse.
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1. SERIE FOTOGRAFICA

La fotografia tiene el poder de captar un instante y congelarlo, es por ello
que tiene una directa relacién con el tiempo, porque lo afecta, lo modifica, lo
disuelve; transforméndonos en testigos de la vulnerabilidad y mutabilidad de
las personas y las cosas.

En los comienzos de la fotografia, ésta se utilizaba como retratos que ates-
tiguaban la existencia de una persona, confiriéndole realidad a su estatus so-
cial y a su propia existencia, dado que el registro de luz realizado a través de
una cdmara andloga, hacfa imposible el realizar una fotografia de algo inexis-
tente, la fotografia rapidamente pasé a ser prueba de realidad, pues asegura-
ba que cuando se apreté el disparador realmente existia algo, lo que Roland
Barthes (1989) sefialarfa como un medio del tiempo pasado, que habla sobre
lo que estuvo ah, por lo que la fotografia jaméds miente sobre su existencia,
solo puede ser tendenciosa sobre el sentido, pero no sobre su existencia. Las
fotografias ademds, activan nuestra memoria, pues tienen que ver con la re-
memoracién, pues en tanto las observamos nos remiten a otra imdgenes y a
la vida misma, ciertos detalles pueden activar un sentimiento irracional de
reconocimiento, de goce, el llamado punctum. Pero “que las fotografias sean
a menudo elogiadas por su veracidad, su honradez, indica que la mayor par-
te de las fotograffas, desde luego, no son veraces” (Sontag, 1981:126) puesto
que, existe una visién fotografica, una forma de ver a través del aparato y una
forma de actuar frente a él.

Cuando una persona se enfrenta al objetivo de la cdmara, todo cambia, se
constituye en el acto de posar fabricindose instantdneamente en otro cuerpo,
adelantdndose a la imagen de si mismo, creando una disociacién de la con-
ciencia de identidad; en el retrato, por ejemplo, se cruzan varios imaginarios:
quien creo ser, quien quisiera ser, quien el fotégrafo cree que soy y el que
busca que sea en su obra (Barthes, 1989) por lo que la fotografia constata
sobre todo el tiempo, muestra personas y cosas en un momento especifico,
funciona como indicios de biografias y de historias.

“Si consideramos a la fotografia como espejo de la “memoria”, el retrato fo-
tografico se convierte en un género de privilegio dentro de sus pares gréficos;
éste “recuerda” o “documenta” la memoria personal, la individual y también
la familiar y se constituye, consecuentemente, en parte indisociable de la
experiencia humana” (Giordano y Méndez, 2001:121) y es que si las image-
nes viejas completan la imagen mental del pasado, las nuevas convierten el
presente en una imagen mental, reduciendo la experiencia, transformédndo-
la en un elemento de la memoria, pero también transformando la historia en
espectdculo, porque aunque crean simpatfa, también interrumpen y enfrian
las emociones, volviendo exético lo familiar, cosificando lo humano (Sontag,
1981).

En ese sentido resulta coherente un registro fotografico, puesto que éste
actdia como dispositivo, moldeando la imagen que tenemos del mundo, a su
vez que la persona que se sitda al fotografiarse también se vuelve modelo del
mundo, se transforma desde antes en imagen de éste. Esto produciria un do-
ble efecto, de reconocimiento en tanto se trata de registros de tipo aparente-
mente doméstico; pero a la vez también produciria un distanciamiento por la
documentacién de una diferencia, pues también se trata de registros de cier-
tos elementos caracterizantes o documentales. Este doble efecto busca ten-
sionar la concepcién moderna de la identidad, poniéndonos en una situacién



de doble interpretacién como espectadores de una realidad concreta, ajena 'y
ala vez familiar.

La fotografifa familiar o doméstica, asi como el dlbum fotogrifico, posee
un sentido evocador que es capaz de coser la historia familiar a través de los
acontecimientos importantes que fueron registrados, funcionando como el
archivo mas importante en la vida privada de una familia y completindose de
acuerdo a laidea de los propios usuarios (Giordano y Méndez, 2001).

Existe entonces, en mi acto de fotografiar, una intencién de emular un &l-
bum familiar, que atestigua eventos, permitiendo crear una crénica-retrato
de la inmigracién, pues se articula como una coleccién o serie fotogrifica, en
donde si bien, las personas no se conocen entre si, ni se asumen como parte
de un nicleo familiar, estos han sido dispuestos como parte de una realidad
compatible, porque “toda coleccién de fotografias es un ejercicio de montaje
surrealista y el compendio surrealista de la historia” (Sontag, 1981:102) fun-
cionan como fragmentos de vida y “como una sucesién infinita de situaciones
que se reflejan mutuamente” (Sontag 1981:224), ésta es la operacién que sur-
ge al poner en proximidad varias imdgenes creando una dialéctica entre ellas,
sin embargo “esa composicién fisica no es un mero ordenamiento, sino que
es una espacializacién de las imdgenes que produce sentidos que articulan la
especificidad de cada imagen con el vinculo que se genera en la observacién
simultdnea de esa serie” (Lois, 2015:5), lo que en palabras de Didi-Huber-
man (2010), resulta esclarecedor “no es pues el rostro mismo, sino la comu-
nidad de rostros la que, en ese trabajo, puede remitirse a un posible retrato
de la humanidad. Ese retrato solo existe, por consiguiente, al constituirse
como retrato de grupo”, para este caso mas que rostros hablamos de la es-
cenificacién de situaciones cotidianas tomadas a partir de la idea del registro
familiar.

Por otra parte, surge la importancia del soporte donde se plasma la fotogra-
fia, y este tema adquiere igual relevancia que lo anteriormente expuesto, pues
“con cada cambio de canal, la fotografia cambia su significado: de un signifi-
cado cientifico, cambia a un significado politico, a un significado comercial,
a un significado artistico. De ésta manera, la divisién de las fotografias en
canales no es un simple proceso mecdnico; es un procedimiento de codifica-
ci6n. Los aparatos de distribucién imprimen en la fotografia su significado
final para el receptor” (Flusser, 1990:49) en ese sentido, no solo el cambio de
canal va a determinar el cambio de significado, sino también y mas sutilmen-
te, el cambio en el soporte, dado que, la imagen que tradicionalmente pasa de
la pelicula al papel, sufre una transmutacién, cambia como cambia el estatus
del que atraviesa una frontera, ya nunca es lo que era, sino una mezcla entre
lo que era y lo que va siendo, su actualidad. Es por ello, que he utilizado el
medio fotogrifico andlogo, porque en escencia sufre una migraciéon desde la
pelicula negativa de 35mm al papel fotosensible. Pero ese tinico proceso no
da cuenta de la huella migratoria, por lo que he forzado dicha relacién, tras-
pasando la imagen del papel fotogréfico al medio digital, desde la imagen luz
a la imagen pixel; y del medio digital al medio impreso a través de una trans-
parencia, emulando la diapositiva, convirtiéndose en una imagen migrato-
ria, que revela —cuando es observada de cerca y con detencién- el cambio
sufrido, una imagen que atestigua su transitar de soporte en soporte. Por otra
parte, la emulacién de la diapositiva tiene que ver con dos cosas, en primer
lugar, es que hace alusién a la cdmara oscura requiriendo ser proyectada, por
lo mismo, su imposibilidad de ser guardada como un registro en un dlbum,
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produce un quiebre sobre la idea del registro familiar-doméstico; y en segun-
do lugar, por su reducido tamaiio, y aqui quisiera detenerme, pues, tal como
senala Aumont (1992), nuestras principales fuentes de imdgenes han neutra-
lizado totalmente la gama de dimensiones de las imdgenes, habitudndonos a
la idea de que todas ellas tienen una dimensién media, pero resulta esencial
tomar conciencia de que toda imagen ha sido producida para situarse en un
entorno que determina su visién, puesto que la relacién espacial que estable-
ce la imagen con el espectador determina la fuerza que va a adquirir. Es asi
como el pequefio tamafio en que serdn presentadas las fotografias perturba
la relacién de proximidad con la imagen, produciendo una complicidad y un
esfuerzo para ver cada una de ellas.

Todos los actos aqui descritos, buscan evidenciar el dispositivo, a partir de
una constante analogia con el proceso identitario producido por la inmigra-
cién, y manifestado performativamente por el cambio de soporte.

En definitiva, se presenta una serie de imdgenes tomadas andlogamente,
digitalizadas e impresas sobre transparencia en tamaio diapositiva, que dan
cuenta de un registro que emula la intencién de la fotografia doméstica.

I.LVIDEOS

Si bien las raices del video se sientan sobre las bases de la fotografia y eviden-
temente sobre el cine, es preciso realizar una diferenciacién, pues la imagen
filmica es un conjunto de imédgenes fotogréficas en sucesién cuyo principal
soporte era el celuloide, mientras que para el video su soporte era la cinta
magnética y su barrido en la pantalla por un rayo luminoso. Pero la creciente
y abrumante avanzada tecnol6gica, ha acercado cada vez mas ambas delimi-
taciones, pues ya todo es posible realizarlo de manera digital y la diferencia
principal no radica en el soporte en que ha sido grabado, sino la intenciona-
lidad y el significado, para lo que viene al caso, me interesaré en hablar del
video, sin por ello dejar de lado la fuerte influencia y referencias del cine.

La imagen de video entrega una gran versatilidad en tanto permite la edi-
ci6én y una mayor plasticidad al momento de la post-produccién, tal como se-
nala el realizador de video-arte Nestor Olhagaray, permite encontrar en su
propio soporte una materialidad moldeable segtin el deseo del artista, permi-
tiendo trabajar con conceptos mas que con representaciones de la realidad,
ayuddndonos a caracterizar o describir realidades complejas y densas (Arata,
Cabrera y Donoso, 2010). Resulta importante mencionar que en la era digital
ya nada mantiene la relacién perecedera de la fotografia en sus comienzos,
pues en el medio posmoderno todo puede ser reemplazado por una versién
mas actual, lo que creo tendria una directa relacién con el desapego hacia el
soporte fisico, hoy en dia la posibilidad de sacar fotografias y grabar videos
es tan grande que vivimos una saturacién de las imédgenes; sin embargo, el
video es propulsor de esa relacién, pues la cinta de video es borrable, reuti-
lizable, no guarda nada para siempre, admite los sucesos de hoy con la con-
dicién de borrar lo de ayer (Hall y du Gay, 1996) este hecho ademds se com-
plementa con que el video a diferencia de la fotografia, revela el movimiento
y el sonido, dos cualidades que transforman la mera atestiguacién de una
presencia en una alucinacién vivida, transmutando el presente en pasado de
una forma tan continua que resulta dificil salir del flujo temporal dispuesto
en la imagen, pues mantiene una relacién temporal distinta a la de la fotogra-



fia, los tiempos en este caso estdn dados por la duracién de la reproduccién.
Ello a su vez esta determinado de antemano por el autor, lo que permitirfa la
introduccién de un discurso, dado que “las imdgenes en movimiento que ve-
mos en la pantalla no son sélo luz y escenificacién de materia registrada por
un aparataje tecnol6gico. Se trata de una mdquina coercitiva compuesta por
un conjunto de fuerzas, discursos y trazados que se entrecruzan, y que otor-
ga actos de pensamiento desde un régimen de visualidad (Salinas y Stange
2009)” (Dittus, 2012:41).

El movimiento toma mayor protagonismo, puesto que en la imagen de vi-
deo hay que considerar el movimiento de la cdmara y a la vez el movimiento
de las personas dentro de la imagen, por lo que el encuadre adquiere especial
importancia, cada decisién con la cdmara es una escenificacién de un plano
diferente, tanto lo que se selecciona de éste como lo que se deja fuera —el fue-
ra de campo- son parte de la organizacién en funcién de un punto de vista.
El encuadre es la seleccién de un fragmento del campo, pueden elaborarse
imdgenes que sugieran lo que hay mas alld del borde a través de un desen-
cuadre, una imagen que evidencia el corte y pide al espectador prolongar la
mirada mas alld; como también la intencionalidad puede estar puesta en sub-
rayar la idea de la mirada a través el encuadre, éste es especialmente el caso
de la steadycam, destinada a traducir los movimientos de un ojo que se mue-
ve libremente (Aumont, 1992).

Por otro lado, el sonido resulta fundamental, puesto que el video es un me-
dio audio-visual, el sonido no es un mero acompafniamiento de lo que se ob-
serva, sino que en conjunto elaboran la complejidad del discurso, la imagen
también depende de la relacién con las palabras, dado que “el problema del
sentido de la imagen es, pues, ante todo, el de la relacién entre las imdgenes y
las palabras, entre la imagen y el lenguaje. (...) no hay imagen «pura», pura-
mente icénica, pues, para ser plenamente comprendida, una imagen exige el
dominio del lenguaje verbal” (Aumont, 1992:262), existe un valor reciproco
entre sonido e imagen, el sonido hace ver a la imagen de forma diferente y la
imagen hace oir el sonido de manera distinta a si se escuchara por separado,
tal como Michelle Chion (1993) sefiala, un mismo sonido segtin el contexto
dramitico y visual puede contar cosas muy distintas, transformédndose en un
medio de manipulacién afectiva y seméntica. Es asi como la unién esponta-
nea que se produce entre un fenémeno sonoro y un fenémeno visual que ge-
nera una coincidencia independiente de la 16gica racional, se llama sintesis,
ésta puede funcionar incluso sobre el vacio, es decir sobre imdgenes y soni-
dos que no tienen nada que ver unos con otros.

Por otra parte, los sonidos pueden hacer alusién al interior de la persona,
ya sean ruidos fisiol6gicos o voces mentales, recuerdos, etc. (Chion, 1993),
aqui cabe destacar que lo que el espectador reconoce como verdadero no el
sonido escuchado en condiciones normales de audicién, sino que cuando
éste traduce la sensacién, por lo que mientras mas editado el sonido de sus
condiciones normales de emisién, mas dard la sensacién de realidad, produ-
ciendo un sonido que mientras mas falso es mas verdadero parece.

Surgen entonces varias reflexiones a partir de la versatilidad que entrega el
soporte de video, por lo que voy sefalar en primera instancia las decisiones
tomadas a grandes rasgos para luego ahondar en su justificacién en cada caso
particular.

He realizado un trabajo de dos tipos de videos; por un lado un video digi-
tal a doble canal cuya intencién es reflexionar en torno al territorio a partir
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Fotogramas de la pelicula Biutiful

del espacio publico y por otro una serie de cuatro videos digitales, de dife-
rentes personas, cuya intencién es entrar en su espacio intimo a través de una
sintesis poética del proceso de registro realizado durante un afo y medio en-
torno a sus vidas, gustos y rutinas.

Video territorio

El espacio publico representa la capa mas exterior y por ende la mas visible
desde la cual podemos abordar la inmigracién, es aqui donde surgen los
primeros indicios y las primeras representaciones y transformaciones del te-
rritorio por parte del migrante, apropidndose de las calles, produciendo el
espacio. Pues en la calle, “Presentan una intensa dindmica de intercambios,
creatividad y gestién compartida de los escasos recursos (Jauregui, econo-
mias informales/espacios temporarios, http://www.jauregui.ar.br)” (Cassi-
goli y Sobarzo, 2010:193), toman los espacios publicos y los transforman en
comedores temporales y méviles, lo que bien senala Jauregui, ésa informali-
dad precaria y temporal es también el lugar donde se dan los procesos vita-
les marcados por flujos de personas, mercaderias, informaciones y formas de
vida (Cassigoli y Sobarzo, 2010), los espacios ptblicos son lugares que dan la
posibilidad de autenticidad puesto que sus relaciones son inciertas, efimeras
y hasta anénimas (Borlotto et al., 2013) es asi como lo que antes era periféri-
co y marginal aparece en el centro, reinventando los lenguajes y apropiando-
se de las calles del amo, perturbando el orden previo (Chambers, 1994), se
desterritorializa y reterritorializa constantemente, todo lo que ocurre en el
espacio publico es heterogéneo, es cambiante; en consecuencia los migran-
tes “crean y desarrollan toda una serie de dmbitos y espacios con los cuales
poder reconstruir parcialmente, el orden social y las referencias culturales
propias de la sociedad de origen, asi como reinterpretar su posicién en la so-
ciedad que les acoge. De este proceso, lo que primero se destaca visualmente
es la aparicién en la ciudad de diferentes espacios comerciales y asociativos
de estas comunidades (Moreras, 1998). Se observa c6mo estas construccio-
nes sociales no necesariamente se quedan en lo efimero, sino que desarro-
llan estrategias creadoras de estructuras estables, conformadoras de nuevas
cotidianeidades” (Borlotto et al., 2013:259), en el film “Biutiful” del direc-
tor Gonzidlez Indrritu (2010), se muestran los espacios de comercio que los
inmigrantes conforman sobre el espacio publico, de manera muy precaria y
al margen de todo orden social, utilizan estos espacios como zonas re-territo-
rializadas para ejercer el comercio informal, sin embargo en este caso, no se
reconstruye sus referencias culturales, sino que se hacen parte de una cadena
de trabajo marginal sostenida en la explotacién y la posibilidad de trabajo
mas precaria. Adn asi resulta una referencia interesante, cuando pensamos
que los procesos asociativos y comerciales sobre los espacios publicos son
transversales, creando nuevos lenguajes sobre las calles de todo el mundo.
En consecuencia resulta necesario el registro y la reflexién entorno a los
procesos que sobre el espacio publico se estin gestando constantemente por
la llegada de los migrantes, pues en estos espacios anénimos es donde itine-
rantemente se levantan practicas populares locales dindole al paisaje mate-
rialidad, transformdndolo en fuente de relaciones sociales, produciendo he-
terotopias. Es a partir de esaidea que surge la necesidad de elaborar un video
que evidencie la transformacién del territorio, por lo que tomo la decisién
de realizarlo a partir de un video a doble canal, pues ahi hay “hay sucesién y



simultaneidad, el vinculo de una imagen con la siguiente y con la de al lado.
Un vinculo con lo previo y lo simultdneo” (Farocki, 2013:111) un vinculo
que es capaz de mostrar un mismo lugar utilizado de dos formas diferentes,
permitiendo trabajar con la anticipacién y la repeticién produciendo una red
de significados, entre un espacio rico en relaciones sociales, lleno de vida e
intercambio y un espacio de transito, amorfo, que no existe, un no lugar’

Con el objetivo de realzar los aspectos sefialados, grabé la calle en ambas
situaciones, para lo cual tomé dos decisiones, la primera fue hacer una toma
subjetiva a través de un paneo (movimiento de cdmara), como si fuera la mi-
rada de una persona que hace un barrido con la vista sobre el lugar y la se-
gunda, es que el video serfa grabado a 60 cuadros por segundo [fps] con el
objetivo de dar lentitud al movimiento, de distorsionar el tiempo con el pro-
posito de forzar la mirada sobre lo que en la imagen estd pasando. Luego en
postproduccién, compondria a doble canal ambos escenarios en una imagen
que arrastra a la otra, 6sea donde el movimiento de la cdmara coincide en am-
bas imédgenes, por lo que mientras desaparece la calle vacia, va apareciendo la
calle apropiada. Finalmente, propongo un audio realizado al cuentacuentos
colombiano Bran Montiel, que relata la paradoja de una persona que viaja
hasta el fin del mundo buscando cambiar su vida y después de muchas vuel-
tas termina escogiendo la misma que ya tenia, todo ello a través de la metafo-
ra de la cruz que cada uno carga. De esta manera se crea una doble relacién
entre audio y video que invitan a la reflexién.

Videos intimos

Cuando una persona se pone frente a una cimara de video, atin cuando el es-
pacio le sea relativamente cémodo, éste reafirma su humanidad, en palabras
de Benjamin, “mantiene la humanidad ante el sistema de aparatos” (Rede-
tich, 2012:20), es por ello que Benjamin, aplaude al cine ruso por su tenden-
cia a exhibir a la gente en su proceso de trabajo, hecho que es decisivo para
él, pues a partir de ello emerge en el espectador la conciencia del lugar que él
mismo ocupa en el proceso de produccién, conciencia que es fundamental
para la transformacién de las relaciones sociales y de propiedad. A partir de
ello es posible pensar que el mostrar a las personas en momentos de su vida
cotidiana, de alguna forma también reafirma su humanidad y des-invisibiliza
su existencia. A ello quisiera agregar la visién que entrega Jung’ respecto a la
persona, que serfa una mascara de la psique colectiva, que transmite la sensa-
ci6n de ser individuo, por lo que la persona en realidad serfa un compromiso
entre el individuo y la sociedad, en el que los demds participan a veces en
mayor medida que si mismo, construccién fuertemente abordada por el film
“Persona” de Ingmar Bergman (1966) y que resulta fundamental mencionar
como referencia en cuanto a que aborda el tema de la identidad y el recono-
cimiento a partir del otro. Otra referencia importante, es el documental “El
regreso del muerto” de Gustavo Gamou (2014), que a través de situaciones
cotidianas vividas por el personaje, muestra la fragilidad y el desarraigo de
un hombre atormentado por su pasado y por una desgracia compartida, ates-
tiguando la situacién de miles de inmigrantes.

Es por ello que he realizado una seleccién de imédgenes de situaciones,
que representan a cada una de las personas segtin lo que comparti con ellos,
segin los registros que pude tomar y que de alguna manera manifiestan un
sentido de pertenencia cultural hacia su origen, dejando al descubierto que

6. El concepto de no lugar, es desarro-
llado con vasta completitud por Marc
Augé en su obra Los no lugares, espacios
del anonimato: Una antropologia de la So-
bremodernidad, 1992. Espaiia: Gedisa

7. véase La persona como recorte de la psi-
que colectiva en OC. Carl Jung

Fotograma de: El regreso del muerto
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Fotogramas de Persona

el sentimiento de identidad también tiene que ver con la diferenciacién cul-
tural que se produce al reivindicar una cultura distinta. Estas imagenes es-
tin compuestas con diferentes audios, ellos revelan sentimientos, creencias
y pensamientos, que forman parte del aspecto mas intimo de la persona, es
su subjetividad volcada y aunada en pocas palabras, en una relacién poética
que intenta dar cuenta de una capa mas interior, que tiene que ver con el mo-
vimiento, la gestualidad, la voz, la subjetividad y la fragilidad; permitiendo
entrar en su interior a partir de una mirada exterior que nos conecta con su
entorno y sus interacciones.

I1l. CARTOGRAFIA RECORRIDOS

Anteriormente he articulado sobre la relacién existente entre la creacién del
Estado-nacién y los dispositivos cuya labor es reafirmarlo, haciendo surgir
la problemitica de la identidad, la figura del migrante, las concepciones de
frontera, las politicas migratorias, etc., sobre lo mismo quisiera agregar un
nuevo elemento que apunta hacia el mismo fin, el mapa.

El mapa surge como un elemento que representa el territorio y sus deli-
mitaciones, a la vez que el territorio se erige como “el cuerpo de la nacién”,
sirviendo a la los intereses de instaurar un reconocimiento y diferenciacién al
naciente Estado-nacién. Empero, la imposibilidad de observar al objeto —el
mundo- en su totalidad, ha traspasado esa responsabilidad a su representa-
cién, por lo que pareciera que los mapas mostraran el mundo organizando
nuestras ideas sobre el objeto que creemos conocer, pero que en realidad
jamds hemos observado. En consecuencia, el mapa por momentos pareciera
ser invisible haciéndonos creer que miramos a través del mapa para ver otra
cosa, sin embargo cabe cuestionarse en primer lugar, si vemos el mapa, o si
miramos el mapa y creemos ver el mundo. (Lois, 2009)

Surge entonces, una ilusién de realismo similar a lo que sucede con la fo-
tografia, pues el mapa bajo el alero de las técnicas y procedimientos mate-
maticos ligados principalmente a la cartografia topogrifica, ha contribuido a
pensarlo como un objeto transparente que representa de manera mas “real”
el mundo. La ilusién de realismo que en el caso de la fotografia esta basado
en la experiencia visual sensible, en el mapa esta basado en el reconocimiento
que resulta del aprendizaje y la memoria colectiva. (Lois, 2009)

Pero si sabemos que los mapas son representaciones y como tales estin
sujetas a la mirada de quien las produce, podemos pensarlos como objetos
culturales que al igual que las imédgenes, son susceptibles a lecturas, juicios
e interpretaciones; y que en definitiva también son parte del aparataje que
norma nuestra aprehensiéon del mundo, por lo tanto deforman nuestra con-
cepcién del mismo.

Ahora bien, cabe destacar que la proyeccién que ha sido mundialmente
distribuida y aprehendida, es la proyeccién de Mercator, la que conserva los
dngulos pero distorsiona las dreas, distorsién que se acrecienta a medida que
se aumenta la latitud, otorgando dos tercios al norte y un tercio al sur. Esta
proyeccién servia principalmente para la navegaciéon maritima, sin embargo
plantea una imagen del mundo bastante errada, puesto que Europa y Groen-
landia en el mapa parecieran ser del mismo tamafio, incluso mas extensos
que América latina, aunque en realidad América latina duplica la superficie
de Europa, y Groenlandia es un octavo de su territorio. Lo mismo ocurre
con La india, que pareciera ser mas pequeiia que Escandinavia, atin cuando



es tres veces mas grande. Estados Unidos y Canadd que ocupan mas espacio
en el mapa que Africa, son equivalentes a dos tercios de ésta. Ello evidente-
mente incide sobre la imagen que tenemos del mundo, pues la universalidad
con la que se ha tratado la proyeccién de Mercator se ha plasmado en la me-
moria colectiva, en el que imaginamos un mundo cuyas dimensiones desco-
nocemos, reproduciendo constantemente el esquema donde el océano atldn-
tico ocupa un lugar central, el continente Americano se ubica a la izquierda,
mientras que Europa, Africay Asia ala derecha, estableciendo el norte arriba
y el sur abajo, atin cuando sabemos que el norte y el sur son en realidad con-
venciones y su disposicién en el mapa también, pues en el universo nada de
esto existe.

A partir de ello han surgido “nuevos mapas” que a menudo subvierten las
posiciones con el fin de dar mayor importancia a los territorios postergados
y sometidos (Lois, 2009). Resulta fundamental asumir que el mapa miente y
que no tiene vinculo alguno con la geografia real, en tanto las geografia per-
sonales vienen acompaiiadas por sus propios mapas de la imaginacién, pues
el mapa en singular no existe, o al menos es inasible. El mapa son los mapas,
incluso un mapa pueden ser varios mapas, dado que la imagen cartografica
es inestable y depende de su posicién relativa y de las imdgenes con las que
establezca didlogo (Lois, 2015), pues el mapa funciona como un rizoma “es
abierto, capaz de ser conectado en todas sus dimensiones, desmontable, alte-
rable, susceptible de recibir constantemente modificaciones. Puede ser roto,

alterado, adaptarse a distintos montajes, iniciado por un individuo, un gru-

8. La proyeccién es presentada por
primera vez en 1856 por James Gall a la
Polish Geographical Magazine, luego Arno
Peters publicaria en 1974 su propia pro-
yeccion, la que en realidad es la version
de Gall con algunas modificaciones

Abajo: imagen de la proyeccion
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po, una formacién social. Puede dibujarse en una pared, concebirse como
una obra de arte, construirse como una accién politica o como una medita-
cién” (Deleuze, 1977).

En consecuencia a lo planteado, he decidido realizar una cartografia. En
primer lugar, y con el fin de evidenciar el dispositivo que sostiene el mapa,
estd basada en la proyeccién de Gall-Peters”, cuyo mapamundi se encarga de
reflejar las superficies reales de los territorios, no asi sus formas y distancias
las que resultan deformadas. He escogido esta proyeccién porque en general
es calificada de corte mas ideolégico que técnico. En segundo lugar, la carto-
grafia realizada no tiene ninguna intencién de realzar las fronteras nacionales
de los diferentes territorios, por lo que ese criterio fue eliminado. Tercero, la
intencién y la mirada esta puesta en los recorridos realizados por las perso-
nas que a través de estd investigacién documenté, pues me parece que el tema
central aqui radica en visualizar las huellas de la memoria corporal, los es-
pacios que han sido atravezados y transitados, expresando una vida errante,
ese nomadismo originario revelado a través de la pulsién migratoria. Estos
recorridos reflejan la situacién de la vida del migrante, lo que en palabras de
Audre Lorde “se traza un mapa de donde ya se ha estado. Pero atin no hay un
mapa del lugar hacia donde nos dirigimos” (Chambers, 1994:63), pues un
mapa tiene multiples entradas y encarna a partir de la representacién, los te-
rritorios que guarda nuestra memoria. Cuarto, los recorridos serdn bordados
a mano, pues este proceso me permite reflexionar a partir de cada puntada ,
los viajes realizados por cada persona, un viaje hecho a pulso, ejercicio que
me ayuda a conciliar y cerrar el proceso y la experiencia vivida con cada per-
sona.

IV. ZINE RELATOS

Si bien gran parte de esta investigacién se ha centrado en la imagen a partir
de sus diferentes producciones y soportes, resulta necesario sumar a esta el
texto, puesto que se trata de la representacién del lenguaje a través de signos
y representa al pensamiento mas abstracto. “Al inventar la escritura, el hom-
bre se alej6 atin mds del mundo, pues los textos no significan el mundo, sino
las imdgenes que ellos rompen. En este sentido, descifrar textos es descubrir
a que imdgenes se refieren. El propésito de los textos es el de explicar las ima-
genes, de transcodificar los elementos de las imdgenes y las ideas en concep-
tos. Los textos son metacédigos de las imdgenes” (Flusser, 1990:13), en ese
sentido se entiende que existe una fuerte conexién entre palabra e imagen;
ciertas fotografias por si solas no dan cuenta de toda la informacién en ellas
inscrita, un ejemplo de ello son las imdgenes aéreas tomadas de Auschwitz,
en las que sin la informacién proporcionada por testigos que estuvieron, no
es posible reconocer lo que ahi sucedia; reafirmando asf la relacién entre ima-
gen y texto en la historia (Farocki, 2013), en consecuencia, el significado que
provean los textos e imdgenes, dependerd del contexto, lo que responderia a
la idea de que la informacién es un signo vacio esperando a ser interpretado.
Las imédgenes y las palabras siempre se encuentran relacionadas, con pa-
labras explicamos lo que vemos y lo que vemos se encuentra condicionado a
nuestros relatos, por ello resulta absurdo oponer las imdgenes y las palabras,
pues juntas forman, para cada uno, un tesoro o una tumba de la memoria
(Didi-Hubermann, 2011) y es que la palabra como testimonio, al igual que la
fotografia, “parecen mds auténticas que extensas narraciones literarias por-



que se tienen por trozos de la realidad” (Sontag, 1981: 110). En asi como el
relato forma parte de la cultura “no letrada”, pues sus historias no viven den-
tro de un libro, sino que en las canciones y refranes, en las historias contadas
de boca en boca, de manera que aunque esos relatos sean puestos por escrito
no gozan nunca del estatus del libro (Martin-Barbero, 1983), ademds cuan-
do el relato es testimonio de una memoria colectiva o privada documenta la
cultura, se transforma en portador de ella, “por ello, los testimonios de his-
toria oral no son un simple registro mas o menos preciso de eventos pasados,
sino productos culturales complejos que involucran interrelaciones entre
memorias privadas y representaciones publicas, entre experiencias pasadas
y situaciones presentes”, otorgdandonos la posibilidad de acceder a una capa
mas intima.

En definitiva, los registros de historias y relatos intimos que durante el
proceso de documentacién fueron tomados, son parte importante de ésta in-
vestigacion, por lo que a través de citas en textos se puede acceder de manera
mas abstracta a una fraccién de realidad que entrega importante informa-
ci6én, que nos revela una memoria viviente dentro de una historia tnica, es
parte del registro personal mas intimo de una persona, aquel que si mismo
decide o no revelar. El cardcter escrito que toma el registro hablado, es sobre
la memoria testimonial, aquella llena de subjetividad, llena de historias, ese
discurso hablado dirigido a alguien en la situacién dada por el didlogo, cuya
temporalidad e intimidad se rompe pues se trata de situaciones propias del
habla, como acontecimientos temporales y pasajeros sometidos al flujo del
tiempo (Aninat, 2004). Es asf como el traspaso a escritura genera una frac-
tura, pues la pérdida de toda voz, sonidos y gestos, conlleva a la negacién de
lo auditivo; sin embargo a través de ciertos cédigos visuales plasmados en
la escritura, esa pérdida es puesta en evidencia, una imagen de-construida
que nos lleva a la constante reflexién de una identidad rota, inestable, que se
encuentra constantemente re-ordenandose y en donde el pasado y el presente
se conjugan; utilizo entonces, la idea de la estética de la transitoriedad, en
donde todo orden es posible, toda re-construccién, los elementos son agru-
pados de modo provisional, pues cada organizacién entrega un significado
diferente. Concretado graficamente con expansiones del interlineado e inter-
letrado, incursiones de notas en lugares principales, uso de caracteres, signos
de puntuacién y marcos dispuestos de manera no tradicional, todo ello con el
fin de abrir las interpretaciones del lector (Pelta, 2007).

Tomo como insumo estos preceptos y en unién con los relatos, creo un
zine’ que muestra la fragilidad del proceso identitario.

9. El zine, es una publicaciéon pequena,
de baja circulacién con fines no comer-
cialesy deacracterindependiente.

Dentro de esta corriente existen varios
tipos: fanzines, webzine, ezine, artzine,
queerzine
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I. NOMBRE DE LA EXPOSICION

Trashumante: cuerpo, memoria y frontera

Recibe este nombre, puesto que existe una relacién analégica entre el mi-
grante y el trashumante, que difiere en algo del némade, y es que el trashu-
mante es quien “cambia de tierra para llevar sus cultivos o su ganado por
el ritmo de las estaciones o de la mayor o menor riqueza de la tierra guia-
do por una finalidad exterior” (Kohan, 2012:39), mientras que la figura del
némade tiene que ver con una forma de vida y subsistencia que posee una
organizacién social, politica, econémica y religiosa que se encuentra arraiga-
da en dichos grupos humanos. Por ello parece mas adecuada la analogfa del
migrante con el trashumante, puesto que ambos viajan en funcién de donde
se encuentran los recursos, sin embargo no funcionan en grupos ni poseen
mayor organizacion.

Il. COLOR™

Los colores asignados para la exposicién, son el azul y el rosa puesto que, el
azul es un color asociado al cielo, al mar y al aire; se encuentra relacionado
con las emociones profundas, con la lejanfa y el anhelo. Mientras que el rosa
es el color de la ilusién y la ensofnacién, es el color de la transfiguracién y la
afioranza. Es por ello que ambos colores resultan coherentes asociados a las
migraciones, pues tocan las fibras mas profundas del desarrollo del proyecto.

C:100 M:88 Y:37 K:30 C:96 M:78 Y:12 K:2 C:5 M:70 Y:54 K:0 C:1 M:43 Y:39 K:0

Mientras que a cada migrante he asignado un color que lo diferencia, como
un color personal que se mantiene como aspecto visual en algunos de los so-
portes.

RAFAEL BALAZS HERVE MAYRA

10. fuente:
http:// www.proyectacolor.cl
http:// www.psicologiadelcolor.es

11. fuente:
http://www.ediunc.uncu.edu.ar/nove-
dades/index/la-ediunc-utiliza-la-tipo-
grafia-de-la-decada

12. fuente: “El hombre que quiso dejar cie-
go a sus compatriotas: John Baskerville, el
largo viaje hacia la inmortalidad” ponencia
presentada por José Ramoén Penela, en
el lll Congreso Internacional de Tipogra-
fia de Valencia en 2008. Recuperada de:
www.unostiposduros.com

ALMA

C:66 M:10 Y:41 K:0 C:50 M:0 Y:91 K:0 C:9 M:10 Y:95 K:0 C:0 M:56 Y:86 K:0

C:19 M:100 Y:45 K:0
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I1l. TIPOGRAFIA

Alegreya Sans™ (2013)
Gg Hh Ww ZZ Es la versién sin serifas de la tipografia Alegreya, disefiada entre 2010 y 2011
por Juan Pablo Del Peral y originalmente pensada para lectura de textos lite-
Alegreya Sans Bold Italic ~ rarios. Con ella participé en el concurso Letter 2 organizado por ATypl. Es
una tipograffa dindmica y fresca que refiere a la letra caligrifica, pero des-
de un lenguaje tipografico. Tiene gran versatilidad, pues posee 28 variantes

Jj Kk Nn TT desde el peso Thin al Black.

Bulmer=z(1970)

Bulmer MT Regular . . C . . . .
¢ Es una tipografia de transicién diseniada en 1790 por William Martin para

la Shakespeare Press del impresor y editor William Bulmer. Influenciada

. por Baskerville, la historia sefiala que el hermano de William Martin, Ro-
JJ I < k J n I I bert Martin, era el antiguo capataz de Baskerville por lo que es probable que
aprendiera el oficio con él. Comparte con esa tipografia, la modulacién, el

BaskervilleRegular  incremento de contrastes y sus remates enlazados, evidentes en los caracteres
itdlicos comola J,laK,laNolaT.

IV. DISENO DE NOMBRE

—— TRASHUMANTE

composicién donde las tipografias se cuerpo, memoria y frontera
complementaran de manera armoénica.

En el proceso surge la necesidad de

darle un caracter menos clésico, por

lo que opto por dar prioridad a la

tipografia sin serifas, ademas escojo

lavarianteitélica debido a sus angulos

rashumante
He afiadido un marco que realzalaidea

de frontera, pues es un concepto clave cuerpo, memoria y frontera
y que ademdas complementa al cuerpo

como frontera natural y archivo donde

se deposita la memoria.

TRASHUMANTE

cuerpo, memoria y frontera




trashumante

CUERPO, MEMORIA Y FRONTERA

Relacion crométicay tipografica escogida

1w

trashumante

Detalles tipograficos

V. NARRATIVA
La narrativa que acompaiia el video Territorio, es una historia sobre “la cruz
que todos llevamos” relatada por un cuentacuentos colombiano, registro to-
mado en el café Maison cafe en el barrio Yungay, en el marco de la fiesta de la
primavera en 2015.

Por otra parte, la narrativa que acompafia cada video Intimo, ha sido esco-
gida dentro de una infinidad de audios tomados durante el proceso de docu-
mentacién, para los casos que se encuentran en un idioma diferente al espa-
fol, éstos fueron acompaiiados de subtitulos para apoyar lo que la persona
relata.
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. VIDEOS

Camara:
A7s ILCE es un modelo de cdmara digital semi-profesional del fabricante
Sony. La mayor caracteristica es el rango de sensibilidad muy amplio de ISO
50 a 409.600, garantizando que en luz muy brillante u oscuridad profunda
capturard videos que se ajustan a la vision. De esta manera se pueden obtener
videos con correcta exposicién sin necesidad de luces artificiales, siendo me-
nos invasiva la puesta escena para cada persona.

Este modelo estd en la categorfa de Mirrorless Camara o MILC haciendo
mds compacta el cdmara.

Ademis posee perfil de color Slog2 que es un modo logaritmico lo que
significa tener una distribucién més homogéneas de los pasos de rango di-
ndmico, obteniendo mayor definicién tanto en las zonas blancas como en las
zonas oscuras. La medicién de luz de este perfil se hace a travez de un his-
tograma incorporado en la cimara donde los blancos deben ser expuestos
entre un 69% y 70%. En resumen, la cdmara ofrece un resultado de calidad
de imagen extraordinaria sin necesidad de otros equipos, pudiendo resaltar
los tonos, texturas y relieves de cada persona.

Optica:

Canon EF 24-105mm /4L IS USM y Canon EF 18-135 /3.5-5.6 IS son ob-
jetivos muy versatil de ficil uso y zoom standard que cubren un rango focal
desde plano general hasta un plano detalle. Al tener una montura EF se nece-
sita un adaptador para las monturas de cdmaras Sony. Poseen un estabiliza-
dor de imagen 6ptico que permite usar el obturador tres veces més lento sin
incrementar perceptiblemente la distorsién por movimiento.

Arriba: Objetivo18-135 mm
Abajo: Objetivo 24-105 mm

24035 50 70
I

IMAGE
STABILIZER
—

Vistas cuerpo Sony A7s
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Arriba: tripodey cabezal
Abajo: Mévi Ms

Estabilizador:

MOVI M5 es un estabilizador de la marca FreeFly Systems disefiado para
cdmara de medianas dimensiones como DSLR, MILC y cdmaras de video.
Para la estabilizacién usa 3 motores y una unidad de medicién de inercia
(IMU) que detecta y contrarresta el movimiento no deseado de los tres mo-
tores: pan, tilt y roll. Se conecta a través de bluetooth a cualquier dispositivo
moévil o tablet para controlar los pardmetros de estabilizacién segin lo ne-
cesite el operador. Es un estabilizador liviano y pequefio que se adapta a las
condiciones de terreno mds adversas y que puede ser operador por una séla
persona, obteniendo planos secuencias prolijos sin necesidad de un equipo
de gente que pueda intimidar a la persona.

Tripode:

Manfrotto 501 HDV es un tripode dedicado a la fluidez de movimientos de
video. Posee controles separados para pan y tilt que pueden ser asegurados
segun las necesidades del operador.

I1. AUDIO

Tascam DR-40 es una grabadora digital de audio que provee un nivel pro-
fesional y flexibilidad en un disefio compacto. El dispositivo pueda grabar
WAV/BWF (24-bit/96 kHz) o MP3 de alta calidad (320 kbps) en una tarjeta
SD lo cual permite grabar horas de material. Puede capturar hasta 4 pistas
y combinar los micréfonos a condensador incorporados junto a dos entrada
XLR/LINE. Una vez grabadas sus pistas puede reproducirlas con ecualiza-
ci6n e incluso usando el alineador de nivel incorporado. La DR-40 también
incluye efectos de Reverb, afinador cromitico y altavoz incorporado. Se ali-
menta de 3 baterfas AA o mediante USB. A través de su pantalla retro-ilumi-
nada puede monitorear las entradas de audio, ajustando el PEAK para cada
canal evitando la distorsién del clip.

11l. FOTOGRAFIA

Camara:

Canon A-1: modelo de cdmara reflex andloga SLR (Single Lens Reflex) de
35 mm con montura FD salida al mercado en 1978. Sus principales carac-
teristicas son que posee control electrénico, miltiples modos de exposicién
automatica y el obturador de plano focal.

Su campo de visién es de 93,5% en sentido vertical y el 95,3% de cobertura
horizontal del drea de imagen real; dioptria -1 y un obturador plano focal de
tela con cuatro ejes controlado electrénicamente sin escalonamientos; veloci-
dad de obturacién de 30” a 1/1000 mas modo B (bulb) y modo P (program)
con velocidades intermedias; escala de apertura entre 1,4 hasta f22. Consi-
derada un modelo clésico, catalogado como una de las mejores cimara SLR
producidas en los *70s

Peliculas de 35mm:

Kodak GC/UltraMax 400: posee ISO 400 y una alta saturacién 6ptima para
tonos de piel, es una pelicula de grano fino y un alto rango dindmico de ex-
posicidn, es ideal para escaneo y ampliacién



Kodak GOLD 200: posee ISO 200 y es una pelicula de grano fino y alta ni-
tidez, con gran rango dindmico de exposicién y una rica saturacién de color

Lomography 800: posee ISO 800 y es una pelicula versitil de alta velocidad
con una saturacién de colores ricos y vibrantes, ideal para condiciones lumi-
nicas dificiles

Optica:

Canon FD 20mm £/2.8-22 es un objetivo gran angular de éptica fija, el mas
rdpido entre sus equivalentes. Posee un alto indice de refraccién por lo que
corrige aberraciones tales como esférica, curvatura de campo y el astigma-
tismo. Su dngulo de visién es 94° y una de sus principales caracteristicas es
la gran profundidad de campo, por lo que resulta un objetivo muy util para
tomar fotografias en espacios reducidos y en condiciones de poca luz.

Canon FD 50mm £/1.4-22 es un objetivo de éptica fija, cuya longitud focal
es considerada equivalente a lo que la perspectiva del ojo humano puede ver
con claridad relativa; su dngulo de visién es de 46° y es una lente estindar de
gran apertura con una superficie asférica, cuyo objetivo era proporcionar la
mds alta delimitacién imagen.

Cuando el diafragma estd mas abierto, el primer plano y el fondo se difumi-
nan, aislando y realzando el tema principal, por lo que permite un gran con-
trol de la profundidad de campo, tanto si debe ser profunda o mantenerse
superficial, ademds de funcionar muy bien para condiciones luminicas bajas.

Canon FD 50mm f/3.5-32 macro, es un objetivo también de éptica fija cuya
caracteristica macro, permite enfocar a corta distancia

es un objetivo que tiene aberraciones corregidas especialmente para el tra-
bajo extremo primer plano. La lente enfoca todo el camino desde el infini-
to hasta los 23.2cm con una relacién 1:2 de reproduccién. Ademds que sus
caracteristicas de alta resolucién y alto contraste hacen de esta una lente de
gran utilidad. Con el mismo dngulo de visién que el objetivo de 50 mm es-
tandar, este objetivo ofrece la ventaja afiadida de fotografia en primer plano.

Flash agfatronic 162:

Es un flash electrénico salido al mercado el los afios ‘80s con una temperatu-
ra de color de 5600° kelvin, compatible con el modelo de cimaras Canon de
la serie A

.5

]
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Arriba: Tascam DR-40
Abajo: Cuerpo Canon A-1

Objetivos deizq. ader.:
5o mm f/3.5-20 mm /2.8 -50 mm f/1.4
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REALIZACION



REGISTRO



I. PERSONAS DOCUMENTADAS

MAYRA YEPEZ PAZMINO
Mujer ecuatoriana de 31 afios procedente de la regién de Manta. Instalada
en Chile hace 10 afios, es residente y trabaja actualmente de recepcionista en

una clinica dental.

RAFAEL OSTRIA ORTUSTE
Hombre boliviano de 27 afios procedente de La paz. Instalado en Chile hace
4 afios, es estudiante de ingenieria en sonido de Inacap.
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BALAZS ROSE Y ALMA ADAMEK

Pareja hingara de 40 y 35 afios procedentes de Budapest. Instalados en Chi-
le hace 4 y 2 afios respectivamente. Balazs de profesiéon Arquitecto, trabaja
en un estudio en Santiago y Alma de profesién Periodista, trabaja en un pe-

riédico hiingaro desde Santiago

HERVE CLAUDE CHARLES

Hombre haitiano de 33 afios procedente de Puerto Principe. Instalado en
Chile hace 3 afios. De profesién técnico en telecomunicaciones, es residente
y trabaja de encargado en una farmacia de Quinta normal.




Personas documentadas que no fueron parte del proceso final

Inicialmente hubo un nimero mayor de personas contactadas, de los cuales

realicé resgistro de seis, pero por motivos de distinta naturaleza hubo dos de

ellos con los que no pude completar la totalidad del proyecto

CHI YIN LIN

Mujer taiwanesa de 27 afos. Instalada en Chile hace
22 afios. De profesién ingeniera comercial, trabaja ac-
tualmente como administradora del centro comercial

FRANCSCO JOSE DEL RIO
Hombre cubano de 26 atos. Instalado en Chile hace 6
afios. Es residente y trabaja en diversas cosas relacio-
nadas con la vida nocturna

chino Zhejiang

1l. CONSIDERACIONES DE REALIZACION

Video territorio

Fue grabado a 60 fps en formato full HD relacién de aspecto 16:9, se requirié
cronometrar las tomas y hacer registros de fotografia y posicién para equipa-
rar las tomas realizadas en la feria con las de la calle con trdnsito vehicular.

Videos intimos
Grabados a 24 fps en formato full HD relacién de aspecto 16:9, dependiendo
el caso, las tomas fueron hechas con tripode o con Movi M5

Cartografia

Fueron realizadas con la ayuda de las personas documentadas. A partir de un
mapa impreso fueron marcando todos los viajes que han realizado o los mas
importantes, sefialandolos con diferentes colores.

Audio

Fueron grabados a 48khz en 24 bits, generando 48.000 samples(muestras)
por segundo. Siendo capaz de reproducir todo el espectro de frecuencia al
que el oido humano es sensible.
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. VIDEO TERRITORIO

Realicé varias pruebas de cdmara, tomas, sincronizacién, encuadre y monta-
je, dentro de este proceso creo que el mayor énfasis estuvo en las pruebas de
montaje, puesto que en funcién de ellas pude ir modificando los otros facto-
res, siempre con el objetivo de visualizar la transformacién que los inmigran-

tes generan sobre los espacios ptblicos.

Prueba1

Arriba: Paneo, un solo canal con rela-
cién de aspecto 3:1,25

Izquierda: Paneo, en ambos canales es
la mismaimageny surelacién de aspec-
to es 50% de cada video.

Abajo: Fotografia fija,imagen deambos
canales es la misma y la relacién de su
aspecto es100% en ambos casos.

Prueba 2

Prueba 3

vadquoLf € vrLomau ogurn | 3LNVWNHSVEL



\\¢]
o

Arriba: Paneo, cada canal esunaimagen
distintay ambas componen unaimagen
general. La relacion de aspecto de cada
imagen es100%

Abajo: Paneo, cada canal es unaimagen
distintay ambas componen unaimagen
general. La relacion de aspecto de cada
imagen es 70%

15. Slogz es un modo logaritmico, lo
que significa tener una distribucién mas
homogénea de los pasos de rango dina-
micoy conservar mejor las altas luces.

16. LUT significa Look Up Table, el LUT
709_20ver es necesario aplicarlo al tra-
bajar con Slog2

Decisién final

Il. VIDEOS INTIMOS

A partir de varios videos de cada persona, fue posible probar diferentes op-
ciones en cuanto a montaje y sincronizacién de audio.

Como se trata de un relato visual poético, fue necesario decidir que video
debia ser grabado para representar de mejor manera mi experiencia regis-
trando a cada persona, y con qué audio debia ser complementado para en-
tregar dos capas de informacién con contenido, que resultara personal pero
que fuese capaz de evidenciar la energfa, movimiento, gestos y rutinas de la
persona retratada.

A cada video grabado en Slog2"’, se le aplicé el LUT' 709_2over, la que
fue modificada segtin cada caso; los videos fueron editados en Adobe Pre-
miere CC 2015.

Los audios fueron tratados en Adobe Audition CC 2015 para limpiarlos,
cabe destacar que fueron tomados bajo circunstancias de registro documen-
tal, muchas veces en situaciones donde existian otros ruidos, lo que revelaria
la naturaleza desde la cual ha sido abordado el proyecto, por lo que la lim-
pieza realizada intenta poner énfasis en lo que dice cada persona, mas que
obtener un registro impoluto o que simule la grabacién en estudio.



@& Premiere ProCC _Archivo Edicion Clip Secuencia Marcador Titulo Ventana Ayuda ® T %) Mé21:10 Q
X3

/Usuarios/Danas/Doct TULO/porsonas/Territorio/video teritorio-2/terrtorio-fnal-cuarto.prprol

®

[Em— Color Efectos
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Origen: (sin clips) = Programa: 00008 =
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« @« » »
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00:00:29:

P)
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> s arios/Danas/Dosumanos TTULO/Rar Tazs y aima/INVIGRANTES-Ganas/budapest ool
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Curvas

Exposicién
Y Activo
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budapest.prproj 1 elemento

Arriba: Montaje de Video Territorio
en Adobe Premiere

Medio: Edicién de un Video intimo
en Adobe Premiere

Abajo: Correcién de color, aplica-
ciénde LUT en Adobe Premiere
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Copias en papel de fotografias analogas

I1l. DIAPOSITIVAS FOTOGRAFICAS

En cada encuentro fueron tomadas varias fotograffas andlogas en color y
blanco y negro, las que en primera instancia fueron reveladas y hechas las
copias de 10x13cms y 10x15cms en laboratorio sobre papel fotogrifico.

Luego surge el interés particular por el formato diapositivas a raiz del pro-
ceso de investigacién y lectura surgiendo varias reflexiones, una de ellas fue
el uso del soporte de manera performativa y cémo la eleccién para las foto-
graffas debfa tomar este cardcter. Es asi como nace la iniciativa de probar di-
gitalizando los negativos y luego las copias para imprimirlas sobre transpa-
rencias en injekt y laser.

Este proceso arroja un interesante resultado, pues la imagen devela la tra-
ma de impresién, lo que permite realizar la anologfa del proceso sufrido por
la imagen con el proceso migratorio, el que deja huellas sobre el resultado
final, entre lo que era antes y lo que va siendo.

Finalmente, para realzar el cardcter objetual y de fetichizacién que genera
la imagen en pequefio tamafio, y la manipulacién fisica que ocurre al mirarla
a contraluz y no a través de una proyeccién, es que para su montaje utilizo
tan solo un visor que ayuda a ver los detalles de la trama en la imagen.




Comparacion de copia en papel de fotogra-
fia andloga y su digitalizacién y posterior
traspaso a transparencia como emulacion
de formato diapositiva
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Abajo: Cartografia de Almay Balazs
(Hungria)

PAG. DERECHA

Arriba: Cartografia de Hervé (Haiti)
Madio: Cartografia de Mayra (Ecuador)
Abajo: Cartografia de Rafael (Bolivia)

IV. CARTOGRAFIA

La cartografia fue parte de un proceso participativo, en el que a cada per-
sona le entregué un mapamundi (proyeccién Gall-Peters) donde América se
repite a ambos extremos, cuyo objetivo principal era entregar la posibilidad
de realizar marcas tanto sobre el oceano Pacifico como sobre el Atldntico. La
idea era que cada persona marcara los viajes que ha realizado a través de co-
lores diferentes y recorridos escogidos por ellos. Para posteriormente tomar
esos mapas y aunarlos en una sola cartografia de todos los recorridos que han
realizado, evidenciado asf el transitar humano, los desplazamientos y flujos
representados en sus propias experiencias.

Fué necesario realizar varias pruebas de bordado para escoger un cédigo
visual que entregara una mejor experiencia. Es asi como finalmente decido
bordar de color plateado y a mdquina el mapa mundi, por lo que fue nece-
sario realizar una simplificacién de algunas formas; mientras que, para los
recorridos de cada persona, los bordados los hice a mano.
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Pruebas de puntos de
bordado a mano

Pruebas de puntos de
bordado a maquina

Prototipo de mapa
bordado
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cuerpo, memoriay frontera

Mapa final bordado
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A partir de las conversaciones realizadas y grabadas, realizo transcripciones
las que me permitieron generar una publicacién.

Empero, la constante reflexién en torno al proceso transdisciplinar, en
conjunto a la deconstruccién y la re-articulacién del cuerpo que he generado,
hace necesaria la experimentacién sobre el formato editorial, utilizando par-
te de la estética de la transitoriedad para poner énfasis en que la lectura del
proyecto puede ser hecha de diferentes maneras adquiriendo mdltiples signi-
ficados, pero siempre desde la perspectiva de entrar en las conversaciones y
en las vidas de las personas documentadas.
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“Quedamos los tltimos tres chicos, mi hermana
mayor,yo y mi hermano menor, la misma edad,
en la misma sintonia, nos haciamos pedazos
entre nosotros y empezamos a conocer lo que era
el submundo, gracias a dios no tuve necesidad
de pertenecer a ningtn tipo de recurso como
venderme por droga, de verdad lo digo con
muchisimo orgullo...

Izquierda: Una portadilla del Zine
Abajo: Paginas enfrentadas

...porque, si de repente me gustaba un traficante, no te voy a

mi mamd tiene un cargo con
todos mis hermanos que es un
flujo_en la sangre que nos hace
tomar desiciones que tienen que
orientarte a lo que esta bien,
porque ella siempre hizo todo lo

X decir que no, si el traficante era bonito a mi habfan muchas
cosas que me hacfan llegar a la consciencia

€OITECtO, nosotros NUNCA vimos Violencia
en mi casa, nosotros no vimos una
madre derrotada, jamds vi una
madre que no me diera carifio,
lo juro, no tuve lujos, no pasé
hambre, es un ejemplo
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Como bien mencioné con anterioridad, todos los formatos en los que he tra-
bajado, se articulan como parte de un cuerpo que se encuentra fragmentado
y que ha sido recompuesto por soportes que en su conjunto dan cuenta de la
situacién problemdtica del inmigrante sobre el territorio, cuya identidad es
mévil, un cuerpo en donde se deposita la memoria.

Es asi como el montaje también resulta un factor importante al cual es ne-
cesario prestar atencién. En esa direccién es que se toman las siguientes de-
cisiones:

1. El video Territorio, serd una proyeccién de 3 mts cuya duracién es de 7
minutos con el audio puesto en altavoces. De manera que utilice el espacio
como el espacio piblico funciona.

2. Los videos Intimos, seran dispuestos en una sucesion en una pantalla de
32” cuyo audio serd escuchado a través de audifonos

3. El Zine, estard puesto justo debajo de los videos intimos, para comple-
mentar el encuentro mas cercano con las personas

3. La serie de 24 Fotos-Diapositivas, se dispondrin ordenadas con dos vi-
sores

4. La cartografia Recorridos tiene una dimension de 168x104 cms y se dis-
pondra tensada en un marco de acero

En cada parte se encontrard un breve descripcién que sirva de gufa al espec-
tador. Ademds del siguiente texto introductorio que contextualizar el pro-
yecto:

Trashumante visualiza dialégicamente el desarraigo de vivir entre mundos
que produce el éxodo humano, través de espacios anénimos que se compo-
nen y recomponen transformando el territorio y reconstruyendo la memo-
ria de su propia identidad, produciendo lugares heterogéneos, que mostra-
dos a través del cotidiano nos revelan historias, huellas e intersecciones.

Alli donde la identidad se torna némade, problemitica, fronteriza, se posi-
bilita re-pensar el gjercicio de documentar, como un dispositivo, re-inter-
pretando nuestra posicién en un mapa que se escribe y re-escribe, errante
y que a partir de fragmentos nos devuelve un viaje a través de nuestra pro-
pia mirada por el camino de la trashumancia.

Trashumante se propone asi como un despliegue de relaciones simulta-
neas que, como un cuerpo, vienen a articular el desarme de los puntos de
referencia y la re-interpretacién de si mismos a la que se enfrentan dia a dia
los inmigrantes.
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Diagramas de recorridos

Se muestran tres diagramas de posibles
montajes y los recorridos que estos ge- ye T -
neran.

Arriba: Se producen cuatro lecturas
posibles, en las que cada fragmento se
ordena de maneta distinta, producien-
do varias interpretaciones a través del

.
recorrido que escoja el espectador. : o
v
Sin embargo, se mantiene la posicién L
del video Territorio, generando un pie e
forzado.
Medio: Se produce una sola lectura —
dispuesta por mi— de principio a fin, en
la que se encuentra guiada la manera D
en la que el espectador aborda los frag-
mentos; yendo desde lo mas externo, a
lo mas intimo y luego de nuevo al exte-
rior.
. e .
Abajo: Se genera una lectura unidirec- B
cional, que puede ser vista desde dos “’
aristas; desde la capa mas intima hasta R
la capa mas externa o viceversa. o
| A
Simbologia
----- Recorrido A
Recorrido B
Separador
de espacio \
! :
v Video ' l
Territorio R '
Foto ‘ 7777777777777777 Y
Diapositivas ! |
O Videos Intimos .: ‘ |
+Zine B \
L4 \
- Sl
Mapa
Recorridos
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I. PRESUPUESTO

Si bien este proyecto tiene una cardcter experimental y su realizacién no ha
significado en caso alguno los costos aqui mencionados, es preciso exponer
los valores reales de produccién para un proyecto de ésta magnitud, adn
cuando la valoracién se ve dificultada por la continuidad y larga documenta-
ci6n que he realizado.

Cabe destacar que los costos que realmente he asumido no tienen que ver
con la relacién de precios aqui expuestas, sino que responden a la 16gica de la
auto-gestion y la confianza, motivo por el que agradezco enormemente a las
personas que hicieron posible este proyecto poniendo a disposicién multi-
ples recursos.

El desglose de gastos se describen de la siguiente manera:
1. Gastos de inversién: atribuibles a la adquisicién de equipos indispensa-
bles para la realizacién del proyecto
2. Gastos de honorarios: atribuibles al pago de servicios personales ne-
cesarios para el funcionamiento 6ptimo del proyecto en un escenario de
produccién profesional
3. Gastos de operaciones: atribuibles a costos de produccién del proyecto,
relacionados a material fungible, locomocién, montaje, etc

Gastos de inversion

iTEM VALOR
Sony A7s $1.443.000
Canon EF 24-105mm f/4L IS USM $656.000
Canon EF 18-135 £/3.5-5.6 IS $328.000
Metabones T smart Mark IV $262.000
Montura EF a Montura Sony

Movi M5 $1.770.000
Tripode Manfrotto 501HDV $200.000
(descontinuado)

Taskam Dr-40 $98.500
Canon A-1 $120.000
Objetivo 20 mm f /2.8 $60.000
Objetivo 50 mm /1.4 $85.000
Objetivo 50 mm £/3.5 macro $45.000
Flash Agfatronic 162 $25.000
Monitor 32 pulgadas $120.000
Proyector $300.000
Audifonos $10.500
visor diapositivas $6.000
Macbook pro 13’ $656.000
2,5 GHz intel core i5
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Gastos de honorarios

Valores netamente referenciales basados en las recomendaciones de SINTE-
CI 2013 y al tarifario adaptado del colegio de disefiadores de Misiones, Ar-

gentina

CARGO

VALOR

Director o realizador

$220.000 semanal

Productor o coordinador de campo

$220.000 semanal

Camardégrafo $7.500 por hora
Operador Movi $7.500 por hora
Sonidista $6.250 por hora
Montajista $7.250 por hora

Post-productor de video

$90.000 por jornada

Post-productor de audio

$80.000

Diseiio editorial

$200.000

Fotégrafo $25.000 jornada
Gastos de operaciones

iTEM VALOR

10 Peliculas de 35 mm $38.980

Revelado, copias y digitalizado $45.000

Materiales de bordado $4.500

Telalona negra $4.000

Marcos de diapositivas $3.000

Bencina

$30.000

Impresiones

$20.000

Materiales de oficina

$7.000

Adobe creative cloud

$9.500 mensual




Il. PROYECCIONES

El proyecto aqui desplegado, si bien se erige como el proceso de titulo expe-
rimental desarrollado para optar al titulo de Disefiadora Griéfica, también en-
trega un valioso material que se completa cuando es socializado, por lo que
como proyeccién es viable para ser expuesto en centros culturales y espacios
autogestionados o de gama critica.

Planteo asi que el lugar idéneo para ello, debiera ser dentro de un contexto
donde existan tensiones territoriales, lugares donde hay una evidente circu-
lacién de migrantes, pues conviene generar una dialéctica con quienes con-
viven diariamente con las problemdticas identitarias y espaciales, una zona
mixta que permita ser visualizado por ambas caras de la migracién.

Otra alternativa, es la posibilidad de generar una WEB o un canal Vimeo
que atne todos los fragmentos y que permita a través de varios registros de
video, visualizar el proyecto.

En relacién a esto, surge como espacio de interés el colectivo AriztiaLab,
quienes han trabajado en varias oportunidades las temdticas de la inmigra-
ci6n desde una visién critica. Uno de sus proyectos sobre el cual quisiera
centrar especial atencioén, es Ciudad Ajena’’, el cual durante 23 dias generd
varios espacios reflexivos, que abarcaban cine, acciones territoriales y parti-
cipativas, performance, charlas con invitados internacionales, etc. todo ello
sobre Recoleta y Santiago Centro, en un circuito similar al de un festival en
torno a la inmigracién. Es asi como establezco un contacto con ellos para
presentar el proyecto, y surge la posibilidad de ser parte de su agenda cul-
tural ya sea a través de la gestién de un espacio para la muestra de la exposi-
cién, o para ser parte de una segunda versién de Ciudad Ajena.”

1. LICENCIA

Si bien el proyecto completo no ha sido subido a internet, al momento de
realizarlo serfa necesario proteger las distintas partes de la exposicién bajo
Creative Commons, bajo licencia Reconocimiento-NoComercial-Compartirl-
gual 4.0 Internacional.

Esta licencia permite a otros entremezclar, ajustar y construir a partir de su
obra con fines no comerciales, siempre y cuando le reconozcan la autorfa y

sus nuevas creaciones estén bajo una licencia con los mismos términos."”’

@creative
commons

17. http://lwww.ciudadajena.cl/

18. Véase carta de apoyo en Anexos
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En relacién a los objetivos planteados al inicio del proyecto, veo que se
ha cumplido lo fundamental, una exposicién capaz de dar cuenta del fe-
némeno migratorio tanto en su forma como en su contenido. Ello fue po-
sible gracias a una extensa revisién bibliografica y un constante proceso
de exploracién sobre formatos y sus respectivos lenguajes, dando cabida al
constante aprendizaje de técnicas que surgen de los intereses e inquietudes
personales, lo que en combinacién con los conocimientos entregados por
la universidad, me han permitido desarrollar un proyecto que habita sobre
la frontera, que supone el desarraigo de las formas de hacer establecidas en
Disefio, para tensar y reformular el espacio cémodo y seguro de éste. Con
ello espero que Trashumante signifique un aporte, pues me parece funda-
mental la reflexién critica sobre el ejercicio de las disciplinas y de nuestro
quehacer tanto profesional como cotidiano, para lo que es necesario desa-
fiar los pardmetros que obedecen a cosas netamente institucionales.

A ello sumo la importancia del pensamiento transdisciplinar pues en-
trega la clave, no supone limites, lo que incluso significaria mayor funcio-
nalidad a la hora de crear, pues permite tomar todos los insumos necesa-
rios y descubrir los vinculos existentes entre dreas que normalmente no
se ayudan, produciendo resultados que abarcan un mayor espectro de la
compleja realidad. Lo que para este proyecto en particular, significé to-
mar —ademds de los aspectos propios al Disefio- algunos aspectos tedricos
propios de la sociologia, antropologia, arte, fotografia, cine y urbanismo
y combinarlos con técnicas relacionadas a los oficios como el bordado y la
encuadernacién; de manera que el campo del disefio se vea fecundado por
la riqueza que entregan todas estas perspectivas aportando en un ejercicio
profesional reflexivo.

En ese sentido, el trabajo con video supone un amplio camino por re-
correr para los disefiadores, pues es una herramienta profundamente po-
litica, estética y semiética que requiere del trabajo colaborativo hecho que
resulta esencial para nuestro ejercicio profesional; el trabajo con fotografia
y su alta mediatizacién demanda experimentar con ella constantemente; y
si bien, el trabajo con mapeo y publicaciones se encuentra dentro de las
dreas que abarca el campo del Disefio, pongo énfasis en el trabajo a partir
de los oficios, pues creo que estos nos mantienen en un plano mis huma-
no, que valora la capacidad de nuestras propias manos para crear y no solo
el aporte técnico y productivo que significan las maquinas.

El proyecto desplegado es resultado de una forma de hacer ocurrida en
simbiosis con la fundamentacién teérica, pues la materializacién de la in-
vestigacion se realizé sobre la marcha, en el sentido de que la constante
bisqueda, los hallazgos, las reflexiones, las largas conversaciones, la expe-
rimentacién de las ideas, las lecturas, las personas, las posibilidades técni-
cas, en definitiva todo lo que este proyecto ha significado; fue moldeando
la direccién del mismo, de ello destaco la relevancia de la aproximacién
préctica a la produccién creativa, pues la comprensién de las herramientas
y técnicas permiten ahondar en las reflexiones teéricas.

Por otra parte, el proceso de registro y documentacién con personas
ha significado un trabajo profundamente enriquecedor, que me ha hecho
re-formularme constantemente, de ello pongo especial valor a la necesidad
de apertura, adaptacién y organizacién que ha requerido este proyecto,
pues en muchas ocasiones lo planificado es distinto a lo vivido, sobre todo
cuando se trabaja con los tiempos y disposiciones de otros, sin embargo



me ha permitido hacer del ejercicio del Disefio, un trabajo afectivo y en
definitiva mds humano, en contraposicién a la 16gica mercantilista que
considera nuestro quehacer como un mero complemento que se desarro-
lla en funcién a encargos para otros, apartindonos de las inquietudes per-
sonales, y adn cuando este proyecto en ningidn caso fue una salida ficil y
present6 en todo momento variadas complicaciones, abre uno de cientos
de caminos para nuevos espacios de trabajo, pues el Disefio debe ser un
agente activo, productor de conocimiento, sin ello solo es mano de obra
sosteniendo un complejo dispositivo de poder del cual somos parte.

Finalmente espero que este proyecto sirva a otros estudiantes para abrir
mds aristas al campo del disefio, que invite a la experimentacién y acerque
la gran brecha que hoy existe entre disciplinas incluso dentro de la pro-
pia facultad, pues para mi el aprendizaje méds importante y enriquecedor lo
encontré trabajando, compartiendo y produciendo en espacios que resul-
taron periféricos a la formacién institucional, dado que estos supusieron
siempre mayores y mds interesantes desafios. Mientras que también espero
que la reflexién que he llevado a cabo en torno al tema migratorio, signifi-
que un pequeiio aporte a la ciudad en la que vivimos, valorando la diver-
sidad y reconociéndonos en cada una de las personas que la habitamos sin
importar de donde venimos ni hacia donde nos dirigimos.

Dasjuodf Cvrcomau 0duans | FINVWNHSVHL
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