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Presentacion

Archivo, Didlogos iniciales reune distintos materiales presentados en los
Seminarios “Archivos Urbanos” y “Fotografia, arte y discurso”, realizados en
el Departamento de Artes Visuales de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, durante el afio 20009.

Ambos Seminarios se enmarcan en un proyecto que intenta abordar, de
manera sistematica, problematicas propias de la escena de arte contemporanea,
articulando distintos saberes, discursos y producciones que circulan en el
medio, para asi proyectarlos nuevamente a la comunidad.

Asi, el Seminario “Fotografia, arte y discurso” reflexiono sobre la fotografia
como dispositivo de produccion de obra contemporanea, exponiendo un
fendémeno cada vez més recurrente de obras visuales que incluyen la fotografia,
sus materialidades y procedimientos como recurso discursivo privilegiado.

Por su parte, el Seminario “Archivos Urbanos” abri6 el campo de la mirada
tanto a lecturas de lo urbano que se vienen practicando desde otros campos
como la arquitectura y las ciencias sociales, como también a otras cuyo
signo es el azar y la arbitrariedad, donde la ciudad se presenta multiforme
y provocadora de nuevos modos de recoleccion en torno a lo que se nos
manifiesta como lo real, generando y levantando lecturas sobre nuestro
propio contexto.

Este libro Archivo. Didlogos iniciales recoge, indaga, relata y presenta
materialmente distintos modos de relaciones entre arte y archivo. Sin embargo,
mas que pretender constituirse en un marco de referencias de esta relacion,
viene a presentar, de manera inicial, la emergencia de un drea que aborda las
proximidades entre memoria, archivo, registro y fotografia, siempre abierta

al cruce y confluencia de otros ambitos disciplinares como la arquitectura o
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las ciencias sociales, que a su manera también reflexionan criticamente sobre
nuestros modos de contener el devenir de la historia.

Hemos intentado aqui conducir tanto a la memoria como el olvido a distintos
debates, exponiendo puntos de vista preliminares en torno a la necesidad de
contener, atesorar, organizar, y por qué no también olvidar nuestra propia

experiencia.

Santiago, mayo de 2014.

Imagen:

Pag. 9 | Archivo Francisco Sanfuentes.
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German Gonzalez

La situacion del archivo en las artes visuales chilenas:
Revision del trabajo de Eugenio Dittborn, el aporte critico de
Enrique Lihn y teérico de Roland Kay

ARCHIVO Y PRODUCCION DE ARTE

¢Cémo sirve el archivo al trabajo de produccion de arte? Entre las diversas
respuestas que podemos dar a esta pregunta, proponemos la de ofrecer un
control y una conciencia mas fuertes sobre los medios y el cimulo de los
imaginarios con los que el artista nutre su obra.

Control y conciencia es, al parecer, lo que también nos ofrecen iniciativas
tan difundidas como las de Julian Assange a través de WikiLeaks y también
mas especializadas como la de Kenneth Goldsmith con UbuWeb, a lo que
se debe afadir el principio de la libertad de acceso a la mayor cantidad de
informacion disponible.

Un similar sentido del control es el que sefiala Jacques Derrida al
recordar al “arconte” griego como depositario de ese poder, y que lo ejerce
a partir del imperio de la tradicion, del origen, y la fuerza de la ley. En estas
ideas se recoge también la doble condicién del archivo, por un lado una
ruptura (aparicién) y por otra su salvaguarda (administracion).! Apertura
y cierre, revelaciéon y obligacion, identidad y compromiso, parecen ser

los contrastes del archivo, sobre los que se cierne el peligro de su propia

1. Segun ]. Derrida: “Hay ahi una funcién del exergo instituyente y conservadora a la vez: violencia de un poder
(Gewalt) que a la vez establece y conserva el derecho, ditfa el Benjamin de Zur Kritik der Gewalt. Se trata aqui, a partir
del exergo, de la violencia del archivo mismo como archivo, como violencia archivadora. Es, pues, la primera figura
de un archivo, pues todo archivo, sacaremos de ello algunas consecuencias, es a la vez instituyente y conservador.
Revolucionario y tradicional.” Derrida, Jaques. (1994). Mal de archivo. Una impresion freudiana. Recuperado a partir

de http://www.jacquesderrida.com.ar/textos/mal+de+archivo.htm
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desapariciéon. En efecto, al incrementar su dimensiéon conservadora
el archivo se concentra en la valoracién de su origen y la investidura
de autoridad que lo caracteriza.” De esta manera el archivo impone el
sometimiento a sus principios fundacionales, dejando en un segundo plano
su cualidad instauradora y aperturista. Siguiendo esta logica el archivo
tiende a enclaustrarse, dificultando su acceso y/o exigiendo la obediencia
y fidelidad ciega de los que lo requieren. En la fase mas extrema de este
enclaustramiento el archivo se cierra y clausura asimismo, de forma similar
al angustiante y a la vez absurdo relato kafkiano sobre la busqueda de la ley,
y las burocriticas barreras que se levantan para impeditla.’

Por su lado Michel Foucault nos propone una singular visién del archivo,
vinculandolo a la idea de un a priori histérico ya no de los juicios sino
que de las evidencias y los hechos del discurso, de lo que se ha dicho
y ha quedado registrado como tal. De esta manera para Foucault: “El
archivo es en primer lugar la ley de lo que puede ser dicho, el sistema
que rige la aparicion de los enunciados como acontecimientos singulares.”*
Esta interpretaciéon del archivo abre las puertas a la revision y la lectura
del pasado desde los enunciados en su condicién de eventos, que de esta
manera irrumpen, o tal vez se interponen, a una mirada dominante de

tipo secuencial y concatenada de la historia. El cardcter de la historiografia

2. Segun Mauricio Pilatowsky: “El filésofo se refiere al debate sobre la identidad y la memoria con una terminologia
muy singular. Nos habla de archivo para referirse a una forma de vincular el presente con el pasado. Esta relacion
recibe, segun €l, los dos contenidos de su forma griega Arkhé, comienzo y mandato, origen y autoridad. Desde esta
interpretacion toda bisqueda por el origen conlleva un reconocimiento de la autoridad que genera este origen y de
alguna forma invita al sometimiento a este principio. Siguiendo con esta reflexion nos encontramos que todo proceso
archivador tiene dos aspectos, por un lado libera al reproducir lo propio que se rebela a la imposicién de lo ajeno pero
también somete a la autoridad de esta repeticion.” Pilatowsky, Mauricio. (2004, octubre 6). “Derrida, Yerushalmi y
el Moisés de Freud. Identidad, memoria e historia”. Recuperado a partir de http://www.proyectos.cchs.csic.es/fdh
sites/default/files/pila02.pdf. Pig. 7.

3. Ver: Kafka, Franz. (1925). “Ante La Ley”. Recuperado 16 de octubre de 2013, a partir de http://www.

lamaquinadeltiempo.com/Kafka/antelaley.htm. También en: Kafka, Franz. (1978). “El proceso”. México: Editorial

Concepto.
4. Foucault, Michel. (1979). El a priori histérico y el archivo. En “La arqueologia del saber”. México: Siglo XXI Editores.
Pag. 219.
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como administradora de ingentes masas de informacién homogénea, y la
emergencia de lo singular, sus contradicciones y hasta sus incoherencias, se
relacionan de alguna manera con las definiciones de control y conciencia
seflalados. Conciencia del valor de lo dicho como acontecimiento singular y
del control ejercido sobre él por la ley del archivo. Esta ley, como lo define
Foucault, es el sistema que impera sobre lo que se ha dicho -e incluso
sobre lo que se ha dejado de decir- y que determina, condicionandola, su
existencia y, en su defecto, la posibilidad de su préxima aparicion.

El presente trabajo que parte por la pregunta sobre la produccion de arte
y sus vinculos con el archivo, puede verse favorecido si revisamos algun
caso en particular. Para ello proponemos la produccion plastica de Eugenio
Dittborn durante la década setenta del pasado siglo, y las observaciones
tedricas y criticas de que fue objeto, por artistas e intelectuales de la talla de
Enrique Lihn y sobre todo de Ronald Kay.

La relaciéon entre estos tres hombres se precipita con la irrupcion de
la dictadura y el animo que los caracterizé para enfrentarse a ella desde
el campo de la disidencia cultural. En este ambito, sus respectivas ideas
acerca del papel jugado por el dispositivo fotografico en la produccién
plastica del momento, provocaron su interés en la imagen generada por
los mecanismos de reproduccién técnica y sus variadas consecuencias
artisticas, siguiendo la estela tedrica que al respecto empezaba a trazar en el
pais Walter Benjamin y algunos de sus textos’. A partir de esta situacion la
obra de Dittborn se convirtié en el principal objeto de estudio.

En lo que sigue intentaremos exponer algunas de las ideas que estos tres
autores elaboraron sobre la produccion plastica, la reproducibilidad técnica
y el dispositivo fotografico en aquellos anos, afiadiendo un comentario
especial al papel jugado por la practica del archivo, especialmente en el

trabajo de Dittborn.

5. En especial “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” (1936) y “Tesis de filosofia de la historia”
(1940)
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EL TRABAJO DE EUGENIO DITTBORN, SU RELACION CON EL ARCHIVO, Y LAS
INTERPRETACIONES QUE SOBRE EI HICIERAN ENRIQUE LIHN Y RONALD KAY

Dittborn

Hasta

Debo mi trabajo a la adquisicion periddica de revistas en desuso,
reliquias profanas rezagadas, en cuyas fotografias se sedimentaron los
actos fallidos de la vida piiblica, roturas a través de las cuales se filtra,
inconclusa, la actualidad;

Debo mi trabajo al cuerpo humano, peso muerto deportado en estado
fotogénico al espacio cuadrildtero de diarios y revistas, memoria
colectiva que consagra su perpetuo desamparo;

Debo mi trabajo al offset y a la fotoserigrafia, medios de reproduccion
que posibilitaron el traslado de fotos privadas, asi como de fotos
encontradas en diarios y revistas, hasta el campo pictérico y grifico,
reescenificando dichas fotografias y posibilitando asi su re-lectura y
revision;

Debo mi trabajo a la conexidon y a la aptitud para articularse
escénicamente, de lugares comunes escritos con lugares comunes
fotogrificos, conexion que remueve conmocionando y desnaturaliza

quebrando lo archileido en dichos comunes lugares; °

aquf alguna de las declaraciones de Dittborn recogidas en “El

espacio de aca. Sefiales para una mirada americana”, texto de Ronald Kay y

en el cual

aparecen bajo el titulo de “Caja de herramientas”.

6. En Kay, Ronald. (1980). “Del espacio de aca. Sefales para una mirada americana”. Santiago de Chile, Editores
Asociados. Pags. 68 y 69.
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Debe sus trabajos al dolor sin redencién de semblantes extraviados en
fotografias de la revista El Detective, publicacién de criminologia y
policia cientifica,

El pintor debe sus trabajos al cuerpo de la fotografia, embalsamado
en y por la fotocopia, depésito de los despojos fotogrificos; debe
sus trabajos a la intervencién de la fotocopia sobre la fotografia,
intervencion que automdticamente empalidece, calcina, perfora, yoda,
drena, congestiona, fragiliza, deshidrata, reviene, encoge, asfixia,
oxida, quema, saliniza, contamina, azumaga, alquitrana, deshilacha y
erosiona la corteza del cuerpo fotogrdifico, preservindolo destruido;

El autor debe sus dibujos a sus modelos: fotografias traspapeladas en
revistas chilenas que sucumbieron a la historia; debe sus dibujos a
esas fotografias porque esas fotografias son Actos Fallidos; el autor
debe sus dibujos a esos actos fallidos porque esos actos fallidos son

transgresiones, son irrupciones, son roturas. ’

Y hasta aqui algunos fragmentos que conforman partes de una serie de
recortes de textos impresos superpuestos sobre imagenes fotograficas y un
articulo de criminalistica titulado “Huellas de los pies desnudos”, reunidos
en el catalogo “Fallo fotografico”, trabajo de autoedicién compuesto de
fotocopias que sumé no mas de 47 nimeros.

Dos categorfas parecen surgir con insistencia de estas declaraciones,
que pueden ser definidas como la “carencia” y la “precariedad”, ambas
enmarcadas en el contexto autoritario del gobierno militar en Chile durante

la década setenta.

7. Dittborn, Eugenio. (1981). “Fallo Fotografico” (Libro de Artista., Vol. 13). Santiago de Chile: Autoedicién. Paginas
no numeradas.

Nota: Estos textos fueron publicados originalmente en los catilogos: Dittborn, Eugenio. (1977). “Final de pista”.
Santiago de Chile, V..S.U.A.L y Galeria Epoca (primer y segundo entrecomillado), y en Dittborn, Eugenio. (1976).
La tortilla corredora aaaah, catorce tumbos. En “Delachilenopintura, historia”. Santiago de Chile: Galeria Epoca (tltimo

entrecomillado).
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El registro de dichos principios, su continuo requerimiento, se encuentra
en un conjunto de documentos, procedimientos técnicos y utillajes de
estatus menot, que delatan su constante relacién con la pérdida o con lo
que continuamente se encuentra en peligro de ser olvidado: “revistas en
desuso”, “deporte de masas”, “fotos encontradas”, “carton gris”, “Offset”,
“fotoserigrafia”, “medios de reproduccién”, etc. En lo que atafie al artista,
la deuda que reitera tener parece ser voluntaria y no comprometedora,
ya que se refiere al crédito de lo débil en su obra, de lo que no puede
imponerse o corre el riesgo de perecer en el intento: “gesticulaciéon de
aquellos hombres”, “posibilitando asf su re-lectura y revision”, “quebrando
lo archileido en dichos comunes lugares”, etc.

Estableciendo a la “carencia” y la “precariedad”, sefialados mas arriba,
como principios constantemente articulados por el pensamiento visual y
escrito de Eugenio Dittborn, podemos determinar un punto en el cual
estos se separan a la vez que se acercan a la posicion de Benjamin en torno
al efecto de la reproduccion técnica en la obra de arte. Por el lado de su
separacion, cuenta el hecho de que Dittborn no se refiere ni opera en
funcién de un principio antagénico como podtia ser el del aura. Como se
recordara, el aura es una categorfa central en el pensamiento de Benjamin,
ya que encierra como concepto no sélo la tradicién en la que se reconoce
la obra de arte, sino que ademas la singularidad del objeto que la posee,
constituyéndose como aquella “manifestacién irrepetible de una lejanfa
(pot cetcana que pueda estar).”® Frente a esta irrepetible singularidad del
aura, la posibilidad de reproduccion técnica del arte le responde con su
contrario en la nocién de serie. No obstante en los textos de Dittborn
la nocién de arte brilla por su ausencia. Y sin embargo es su contrario,
esto es, la serie como el producto de la “atrofia” del aura, la que se revela

como protagonista. En la inflexién entre aura y serie, arte y reproduccion,

8. Benjamin, Walter. (1989). La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. En “Discursos Interrumpidos 1.
Filosoffa del arte y de la historia”. (Pags. 17 a 57). Buenos Aires Argentina: Aguilar, Altea, Taurus, Alfaguara ediciones.
Pig. 24. Texto editado originalmente en la revista Zeitschrift fur Sozialforschung. Paris, 1936 (en idioma francés).

9. Ibid. Pag. 22.
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singularidad y multiplicacién, caso especial o lugar comun, parece que
el artista se queda s6lo con los segundos términos, coherentes con los
principios de carencia y precariedad que condicionan su obra.

Por otro lado es ineludible la impronta archivistica en su trabajo. Podemos
decir incluso imperiosa. Y también discrecional, laboriosa, reconocida. Y
en primera -y dltima- instancia necesaria, inscrita, y reiterada a través de
los compromisos debe y debo. Estos dltimos, ademas, pueden entenderse
en el sentido de responsabilidad (con el material) y tarea (como ejercicio
del deber). Observamos en estas caracteristicas el llamado del archivo, al
establecer un reconocimiento y al mismo tiempo subordinarse a él, aceptar
su obligatoriedad. Es la obediencia debida y los trabajos que se asocian a la
fuerza del archivo. Es, siguiendo en esto a Derrida, el principio arcéntico
que se cuela por los intersticios de los materiales convocados.

En el Chile de aquellos afios, la opcién por estos restos editoriales y sus
contenidos ya olvidados y en “desuso” al interior del imaginario vigente,
coinciden con el intento de un rescate imposible, ya que nadie parece
esperarlos. Si de rescate se trata, éste se vuelve precario, ya que el fragmento
o la imagen recuperada no se entiende destinada a la permanencia sino
que a su transformacién por medio del desplazamiento, en el paso de un
soporte a otro, por ejemplo, de una técnica de reproduccion a la siguiente,
en un itinerario de reproducibilidad reiterada.

Sin embargo este mismo itinerario, segun nos dice Dittborn, hace posible
la "re-lectura y revisién” de estas imagenes, haciendo que aparezcan no los
mismos datos o “lugares comunes”, sino que, antes que nada, traslapandose
el principio normativo que los hace existir. Suponemos que esta “re-lectura”
es coincidente con la interpretaciéon que hace Foucault respecto al archivo,
en la cual apunta al sistema que rige la aparicién de los enunciados como
acontecimientos singulares. Coincidiendo con el enfoque anterior, el archivo
manejado por Dittborn no estaria precisamente en los materiales reunidos

en su “caja de herramientas”, sino que en los procedimientos normativos
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que pone en juego a través de sus desplazamientos reproductivos. La ley
detras de su archivo o su archivo como ley estarfa en la acciéon ejercida por
la misma reproducibilidad contemplada en su trabajo.

Asimismo, el aparente rescate de aquellas imagenes olvidadas y el de
sus protagonistas, que a la luz de su calificacién —despojos y actos fallidos—
en modo alguno aparece como exitoso, se presenta como el “otro” del
programa para una nueva historia, desde el triunfo, el progreso y su
continuidad, representados por la Dictadura de aquellos afios. Frente a
esta composicion en que se ha empefiado el poder militar — en la que
también se advierte la violencia disruptiva del archivo-, el trabajo de
Dittborn, que aquf leemos desde la concepcién archivistica de Foucault,
parece responder a través del fragmento y la discontinuidad, que en su decir
son “transgresiones”, “irrupciones” y “roturas” (y en el de Foucault son
eventos y emergencias de lo singular, que no se asimilan a una comprension
general y unitaria de lo que debe ser recordado).

En consecuencia, parece que dos son las fuerzas que, desde su
desigualdad, intentan fundar sus propias lecturas del pasado desde
principios archivisticos. La que impone la Dictadura, a sangre y fuego:
sangre de los vencidos y desaparecidos, fuego de los textos y de sus
proscritas inscripciones.” Y la que desliza el trabajo de Dittborn junto a
las interpretaciones tedricas y criticas de Kay y Lihn: desde la carencia, la
precariedad y el desfallecimiento de lo descartado, y vuelto a reproducir a

partir del vestigio de sus desplazamientos.

10. Sobre este tema habria que recordar el trabajo archivistico de los organismos de seguridad dependientes de
los gobiernos militares en las décadas setenta y ochenta del siglo pasado en Suramérica. Un episodio destacado en
el libro de John Dinges, “Operacién Condor”, fue el hallazgo, en 1992, de lo que posteriormente se dio en llamar
el “Archivo del Mal”. Este archivo, depositado en un edificio policial en las afueras de la ciudad de Asuncion,
reunia el mayor fondo documental jamas encontrado sobre las pricticas represivas y operaciones encubiertas de
las policias y agentes del Estado, no sélo de Paraguay, sino que de los distintos paises que participaron en la red
internacional Condor. Segiin Dinges: “Habia cientos de carpetas anilladas, volimenes encuadernados y ordenados
cronolégicamente con informes de interrogatorios, cajas con cintas de vigilancia y fotografias, cuadernos de biticora
que registraban la llegada y partida de miles de prisioneros, pilas de correspondencia con las fuerzas de seguridad
de Chile, Bolivia, Argentina, Uruguay, Brasil y Estados Unidos, y resimenes de los antecedentes penales de miles de
prisioneros paraguayos y extranjeros —en orden alfabético y con fotografias y huellas digitales-, muchos de los cuales
figuraban en la lista de desaparecidos.” En: Dinges, John. (2004). “Operacién Céndor. Una década de terrorismo

internacional en el Cono Sur”. Santiago de Chile. Ediciones B.
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Lihn

“El fotégrafo que capta una identidad
revela una identificacién para decirlo con
Dittborn, que juega con esta contraposiciéon

de cuasi sinénimos: identidad versus
» 11

identificacién”.

Aprovechando la cita anterior como telén de fondo, podemos proponer

la introducciéon de una dialéctica clave, no sélo en el trabajo critico de Lihn,

sino que también en el proyecto artistico de Dittborn, representable en
este punto por la exposicion “Final de Pista”."?

Por dialéctica clave nos referimos a la tensiéon producida entre los
conceptos de identidad versus identificacién. Ambos se sintetizan en las
diversas capas de significaciéon en la obra de Dittborn y en el interior del
disefio tedrico de Lihn que le corresponde. Con esta clave se puede, por
lo tanto, comprender el papel fundamental que encarna la fotografia en la
produccion artistica y el pensamiento de uno y otro.

El conflicto entre identidad versus identificacion, representando una
clave para la comprensién (Lihn) y la produccién (Dittborn), también debe
ser entendido como una metafora, y quizas primero esto como sustento
de aquello. Aqui no sélo se desea apuntar a la comparacién entre maquina
fotografica y maquina social. Estos dispositivos, entre si solidarios y
correspondientes en la estereotipia, son utilizados por la sociedad (por el
poder de sus administradores) para producir y auto reproducir sus tipos
y clases, a partir de una légica competitiva y excluyente, situacién que en
mas de una ocasion advierte Lihn en el desarrollo de su critica a “Final
de Pista”. La relacion metaférica implica también a la accién imitativa

de las técnicas graficas (serigrafia), pictoricas (manchas) y los medios de

11. Lihn, Enrique. (1981). Arte disidente en Chile: Eugenio Dittborn, por el ojo del rodillo. En “Derechos de autor.
Toda clase de textos y graficas”. Santiago de Chile, Yo Editores.
12. Realizada en la Galeria ﬁpoca, Santiago de Chile, en Diciembre de 1977.
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reproduccion (offset, kodalith) empleados por Dittborn, con relacién a la
produccién y reproduccion fotografica. Esto es, el artista que imita, con
los medios que se le parecen, el procedimiento del mecanismo fotografico.

El desarrollo del punto de vista de Lihn acerca de la obra plastica de
Dittborn, hace posible encontrar la mencionada dialéctica entre identidad
¢ identificacién en las diversas capas constitutivas de la construccién visual
del artista. Cada una de estas capas representa una version particular de
este mismo enfrentamiento. Esto es demostrable si tomamos por ejemplo
lo que Lihn menciona con relacién a los rostros y personajes del hampa
y el deporte, encontrados y extraidos desde revistas, diversos medios de
circulaciéon masivos, o archivos en desuso o ya olvidados. Tales clichés son
frecuentemente empleados por Dittborn, ya que ambos grupos han sido
generados a partir de la accién reproductiva de una sociedad que de esta
forma los estereotipa, empobreciendo y reprimiendo sus individualidades a
partir de la acciéon confirmativa de la imagen fotografica que les toca, que les
debe de tocar porque conviene al interés y el propdsito de ordenamiento y
administracion social de los que detentan el poder, especialmente el poder
de hacer circular sus imagenes.

En este nivel pareciera que el poder de la maquina social se afirmara
principalmente en la aparicién y desaparicién de los archivos humanos.
Entre ellos se destacan los que, previamente normalizados por el registro
fotografico, representan una extension del mismo (y de la misma). La
maquina social servida por el artificio fotografico tiene el poder de engendrar
individuos reglados, representandolos y eventualmente desechandolos en
su condicién de imagenes técnicas, ordenadas en o excluidas del archivo
oficial. Por otro lado es tal el cimulo de imagenes obtenidas por el
mecanismo fotografico y los demas medios de reproduccién técnica hoy
en dfa, que es facil imaginar una gran cantidad de desechos, exclusiones y
descartes como una de sus consecuencias.

Esta visiéon del archivo, siguiendo a Foucault, es una en la que los

documentos para conocer la verdad —en este caso las imagenes fotograficas
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recuperadas por Dittborn-, se trastocan en diversas construcciones de
sentido y diferentes discursos sobre el pasado histérico. A partir de esta
diversidad de discursos el archivo ya no es el lugar donde podriamos
encontrar la verdad, sino en el que también podriamos extraviarla.

En esta accion, el individuo, sobre todo el que se identifica con los
sectores mds pobres, fragiles y dependientes, se somete sin aparente
redenciéon a la camara, que inmediata y automaticamente lo distribuye
como imagen en los distintos nichos sociales, particularmente aquellos
mas estigmatizados o marginados. Se convierten en objetos, en materia
inmutable y convencional para las miradas que los confirman en su estado,
en su nivel, en su condicién de especticulo para aquellos que los explotan
(deportistas) o los buscan (delincuentes).

Lihn, insistiendo en su dialéctica de identidad/identificacion (metifora
que deviene en c6digo), pasa revista a sus consecuencias mas destacables
en el montaje de Dittborn. Es as{ que se remarca el papel del deportista
(boxeador por ejemplo) representado y a la vez normalizado por la
fotografia, identificable como el simbolo de la competencia, del éxito que
compensa los millones de fracasos reales, un capital politico muy estimado
por las fuerzas y los intereses que se sirven de él. A su vez, la imagen
del delincuente, perdido y desamparado en la convenciéon de su imagen
criminal, deviene util a la empresa del poder represor, que como hoy,
excusandose en la doctrina de la seguridad -y paz- ciudadana, lo aprovecha
como material de propaganda para justificar sus politicas de orden y
vigilancia.

Para finalizar, Lihn sintetiza su reflexiéon en torno a “Final de Pista”
remarcando, una vez mas, el cédigo de interpretacion de la fotografia

(identidad v/s identificacién) que comparte con Dittborn:

La represion de la identidad en la identificacion, son las fuentes de

sufrimiento del cuerpo dafiado. La Mdquina de fotodibujar de Dittborn
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asumeelroldistorsionantedelasociedady muestraalavezlashuellasdel
sufrimiento que ella impone o del placer alienado que proporciona a sus

miembros. La identidad identificada por la mdquina de estereotipar.

Kay

Las relaciones tedricas y productivas entre Dittborn y Kay son conocidas.
El generoso intercambio entre ambos en el que el poeta y filésofo (Kay)
proponian sus juicios (junto a un cimulo de otras acciones como las de
editor, gestor y curador de exposiciones), y el artista visual (Dittborn) sus
realizaciones, inicia a mediados de los aflos setenta y se extiende hasta
comienzos de la década ochenta del pasado siglo, cuando Kay decide
trasladarse a Alemania y consolidar una relacién afectiva con la famosa
coreografa Pina Bausch. Como se sabe, se trata de una de las asociaciones
intelectuales y artisticas mas fructiferas en la historia reciente de las artes
visuales chilenas. Dentro de este periodo de tiempo uno de los trabajos
destacados producto de su colaboracién fue el inclasificable catdlogo
“VIS.UA.L” o, en su titulo original “Dos textos de Nelly Richard y
Ronald Kay sobre nueve dibujos de Dittborn”."* Apatte de la importancia
y trascendencia de sus contenidos y disefio editorial, esta publicacion
proyect6 por algin tiempo a la marca “V.L.S.U.A.L” como simbolo de una
revolucionaria mirada sobre el panorama histérico de las artes pldsticas
nacionales.

No obstante la publicacién de “V.I.S.U.A.L” se realiza en octubre de
1976, sobreponiéndose al catalogo producido por Dittborn y publicado

por la galerfa “Epoca” cinco meses antes,” su intencién principal no

13. Lihn, Enrique. (1981). “Arte disidente en Chile: Eugenio Dittborn, por el ojo del rodillo”. Ibid.

14. Kay, Ronald & Richard, Nelly. (1976). “Visual: Dos textos sobre 9 dibujos de Dittborn”. Santiago de Chile:
VIS.UA.Ly Galeria Fpoca.

15. Dittborn, Eugenio. (1976). “Delachilenapintura, historia”. Santiago de Chile: Galerfa Epoca.
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parece ser la de referirse a la exposiciéon “Delachilenapintura, historia”, de
la cual si se ocupa el segundo. Su relaciéon con esta muestra no es la habitual
de un catalogo de artes visuales y tampoco la de un documento critico
independiente. Estos textos, si bien referidos a los trabajos graficos de
Dittborn, no se relacionan con el hecho de su exhibicion, sino que parecen
desprenderse como examenes o investigaciones provocadas por ellos. Y
ain mas, esta investigacion abarca hasta el propio catalogo realizado por
Dittborn para la ocasion, aprovechando sus imagenes y citando algunos
de sus contenidos. Podria decirse que es un trabajo editorial producto de
combinaciones inauditas, en las que comparecen asociadas autorfas visuales
y conceptuales reunidas en un soporte grafico en el que se corresponden
y dialogan imdgenes y textos, en una compaginacién que promueve su
intervencion mutua. Se puede afladir que se convierte en una suerte de
“metacatalogo”, que abarca y trasciende al mismo tiempo los elementos
individuales representados por las obras, la exposicion, el catalogo inicial y
los escritos implicados.

Considerando a la muestra grafica en sf misma, ella redne en su conjunto
dibujos elaborados entre 1975 y 1976, dedicados a ilustrar el contenido de
una historia apocrifa de la pintura en Chile. Empleando tinta china sobre
papel couché y en formatos de 77 x 87 cms. como promedio, Dittborn
propone su propia visién de sintesis sobre los grandes personajes de la
plastica nacional. Para este cometido recoge un conjunto de reproducciones
fotograficas de distintos origenes —populares, sociales, deportivas, oficiales,
etc. — con las cuales se hace de un fondo gestual relativo al rostro humano,
representado en la pose de la circunstancia fotografiada. Con base en este
archivo del gesto hecho circular a través de revistas o periddicos de amplio
tiraje, o encontrado en fotografias traspapeladas e incluso en caricaturas,
realiza una serie de retratos y escenificaciones que le permiten inventar e

identificar a los célebres de la tradicién pictorica.
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El hecho de que sus personalidades visuales sean el producto de
la sintesis o el traslado combinado de rostros y gestos populares o
masificados, muchos de ellos anénimos, hacen de esta célebre galerfa de
artistas no s6lo una parodia y remedo de la historia oficial, sino que ademas
un espacio de reconocimiento presuntamente culto invadido por los rasgos
inconfundibles de las clases llamadas inferiores y otras representaciones
productos de los medios. Su historia graficada es una en que se desaffa la
misma determinacion social y cultural del género pictérico y la pretension
de trascendencia de sus gestores artisticos.

Por otro lado cuenta la forma de construir esta serie, en la que se
emplean los medios asociados al dibujo técnico. Reglas, compases,
transportadores, plantillas, etc., como instrumentos auxiliares del dibujo
que se instala condicionado por el calculo y la mecanizaciéon del gesto, a
mucha distancia de la intuicién y el control manual de la técnica a mano
alzada. Esta distancia es significativa ya que extiende en el oficio del artista
las diferencias entrevistas en los rostros de las celebridades, combinaciones
de gestos y posturas populares que se hacen pasar por los rasgos Gnicos
del talentoso. Pues bien, parece no haber talento en el dibujo tecnificado
o auxiliado, sélo practica, a pesar de lo cual se emplea para la ilustracién
de lo histéricamente relevante. De ahi que esta historia quede presa de
los mecanismos que la representan, como contenido atrofiado por la
rigidez y reiteracién de una practica formal que se reitera a través de sus
instrumentos, habito formal, siempre lo mismo.

Esta redundancia del rostro y la pose de uso popular y la reiteracion
mecanica del gesto del dibujo técnico que los representa, hacen volver
la mirada a los referentes fotograficos de Dittborn, los cuales tienen la
oportunidad de comparecer, como claves de lectura de su obra en el
catalogo que los examina. Tal como se cita en el apartado de mds arriba
dedicado a la escritura de Dittborn: “El autor debe sus dibujos a sus

modelos: fotografias traspapeladas en revistas chilenas que sucumbieron
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a la historia...

’ 16
5

afladiendo que dichas fotografias son “actos fallidos” y
como tales devienen en “transgresiones”, “irrupciones” y “roturas”."”

Son estos modelos olvidados por la historia los que sirven a Dittborn
para enfrentarlos, mas bien infiltrarlos, parédicamente, en los cuadros
honorificos de las Bellas Artes nacionales. Como “irrupciones” o
“transgresiones” desaffan a lo normal —o lo normado— en estos casos, esto
es, que sus rostros se queden sin memoria, en el fracaso de su recuerdo
—“acto fallido”-. Su regreso, esta vez a la notoriedad cultivada de una
exhibiciéon de arte, suplantando un reconocimiento que no les pertenece,
al que no estaban convocados, convierten a la tradicién en que dicho
evento se sustenta en un principio contaminado por lo reprimido, por
aquello y aquellos desechados por la misma configuracién social que hace
de la tradicién en arte un culto a lo especial, a lo original. La situacién
termina evidenciado que dicha originalidad no es mas que otro producto
cultural, esto es, un invento, una ficciéon, generado como consecuencia de
la reproduccién  sistematica de un modelo histérico a partir del cual se
sancionan olvidos y reconocimientos.

También la “originalidad” deviene en un principio normativo que
condiciona los enunciados y discursos desplegados en el tiempo de duracion
del arte en Chile. Aquello que ha sido sancionado y nombrado como arte
en las diversas etapas de desarrollo de esta historia, y lo que no, forman
parte de la misma l6gica del archivo como fuerza de ley. Este poder sobre
lo que se dice y deja de decir parece constituir un elemento importante en
la definicién de archivo propuesto por Foucault. En dltima instancia este
convoca la imagen de un conjunto de normas, reglas y obediencias debidas,
por las cuales se gufa la formacién y transformacion de los discursos, los que

se han dado y los que se esperan en el futuro. En el caso de la exposicion

16. Dittborn, Eugenio. (1976). La tortilla corredora aaaah, catorce tumbos. En “Delachilenopintura, historia”. Ibid. Tam-
bién citado en Kay, Ronald & Richard, Nelly. (1976). Visual: Dos textos sobre 9 dibujos de Dittborn. Ibid., en Dittborn,
Eugenio. (1981, Julio). “Fallo fotografico. Autoedicion (13/47)” Ibid., y republicado en T. Escobar, O. Gacitua, R.
Merino, L. Pérez- Orama & A. Valdés. (2005). Fugitiva. “El trabajo de Eugenio Dittborn”. Santiago de Chile, Fun-
dacion Gasco.

17. Ibid.
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de Dittborn corresponden al principio -o complejo- de originalidad, en
la raiz del imaginario o ficticio ambito artistico nacional. Observamos
ademas la autoridad que un archivo como éste despliega sobre todos sus
componentes y derivados, haciéndonos recordar el “principio arcéntico”
que, segun Derrida, caracteriza esta forma de ordenamiento.

Por otro lado habria que advertir el rasgo distintivo que Kay afiade
respecto al ambito historico plastico chileno, el cual es objetado no por su
empecinamiento en reguardar un culto respecto al aura y su permanencia
con base en la tradicién, segin la argumentaciéon que Walter Benjamin
desarrolla respecto de ella en su ensayo sobre la obra de arte y su
reproducibilidad técnica, sino que por falsear dicha tradicién y generar
un mito institucional alrededor de ella. La sugerencia que Kay empieza a
bosquejaren “V.I.S.U.A.L”, sobrelahistoria de las artes plasticas en Chile, es
aquella de su empecinada impostura. La “pose como pintor” en la fotografia
de la portada del catilogo de la exposicién “Delachilenopintura,historia”
y luego citada en “Dos textos sobre nueve dibujos de Eugenio Dittborn”,
servirfa para ilustrar un juicio lapidario sobre el vistoso y convencional
anacronismo de la historia de un vacio, que no setfa otro que el del origen
de la pintura chilena.

El porqué de esta actitud iconoclasta sobre la historia de la plastica
nacional habria que rastrearlo en la actitud opuesta, esto es, en el rescate de
aquellas imagenes de personajes populares o hechos circular masivamente
por su identificacién con una funciéon o sancién social predeterminada y
que asimismo los determina en su valor, en su fragil trascendencia. Estos
son los rostros y las acciones que alimentan el archivo visual de Dittborn y
que ¢l comienza a mostrar, por medio de un tecnificado ejercicio de dibujo,
a partir del montaje de “Delachilenapinturahistoria”. Estos seran aqui y
en su trabajo venidero los deportistas, los delincuentes, los indigenas, que
olvidados por la sociedad y la cultura que en algin momento los reprodujo,

clasificandolos, acotando su tiempo de permanencia en la memoria publica,
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deambulan como “almas en pena” sobre paginas de revistas, peridédicos y
archivos dispersos, documentos ellos mismos extraviados o simplemente
desechados.

Este rescate lo que parece proponerse no es necesariamente una
reivindicaciéon de los derechos de lo reprimido (de las clases populares
implicadas, por ejemplo), sino mas bien hacerlos comparecer en el instante
de su pérdida, o mas bien, en el comienzo de la misma. Hste instante y
este comienzo lo establece su exposicion fotografica, que es en la linea de
pensamiento de Dittborn, Lihn y Kay, el acto en que los sujetos quedan
atrapados en la maquinaria que la fotografia sélo representa como una
de sus extensiones. Esta maquinaria detrds del dispositivo fotografico es
la misma institucionalidad social y politica, que ordena no sélo el lugar
que a cada sujeto le toca en el aprovechamiento de los bienes culturales
y econémicos en un tiempo determinado, sino que ademas el lugar que
a cada uno le corresponde en la memoria de ese aprovechamiento. Esto
es, el fracaso o el éxito social de un individuo sigue siendo el mismo en la
memoria de su registro, mas bien, en la calidad de esa memoria.

Dicha calidad estaria determinada por la fotografia o incluso, antes, la
propia pintura, como dispositivos que desde el ambito cultural y artistico
son empleados para representar el poder institucional que se les sobrepone,
conformando de este modo alas distintas corrientes o academias de pintura,
las distintas tendencias de la fotografia documental o experimental, etc. Es
as{ que ha existido una pintura dedicada a temas populares (comunmente
no formada en la academia) y otra a temas culturales o propiamente
artisticos (sancionados como tales a partir del nivel de dominancia de la
corriente que los sustenta). Y también en fotografia respecto a un ejercicio
dedicado a la prensa, la publicidad o la documentacién y otro que se deja al
arbitrio del autor (los cuales se sancionan por la dominante mds o menos

artistica en cada uno de ellos).
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Del rendimiento representativo de uno u otro género, de uno u otro
tema, dependera la pervivencia histérica del registro. Si este es fotografico,
su disposicion en medios de circulacién masiva y de consumo popular (el
comun de las veces) les restara posibilidades de archivo. Si su disposicién
es de orden artistico o de tipo politico e institucional, sus posibilidades
de catalogacién aumentaran. El instante en que los sujetos empleados
por Dittborn en su trabajo y los comentados por Kay en sus teorfas son
fotografiados, es el momento en que también comienzan, en uno u otro
caso de rendimiento historico del registro, a ser olvidados.

Su pérdida de este modo es asumida por Kay y Dittborn —y también por
Lihn que en esto los acompana—, como irremisible, en el doble sentido de
algo que no puede exculparse y al mismo tiempo que no puede remediarse.
Como se ha afirmado mas arriba, con su rescate nada se reivindica, ya que
de antemano todo ha sido perdido. Pero al menos queda la evidencia de
aquella pérdida, de aquel olvido, de aquel vacio permanente inaugurado
por la vista de toma fotografica. Su “transgresiéon” como dice Dittborn
a proposito de su deuda respecto a estas imagenes fotograficas, se debe a
su retorno a la historia de las imagenes, a ésas que se ven, la Gnica historia
que las justifica, y de la que han sido exiliadas." Si no han retornado para
quedarse entre nosotros, como si algo ain viviera en ellas, en el sentido de
un “puctum” que nos hiere y que reclama la atencién debida, en la tesis

manejada por Roland Barthes, al menos si vuelven para indicarnos el lugar

18. A propésito de este tema volvemos a destacar aqui la preocupacion por rescatar los registros fotogrificos de
la historia social y politica vivida durante la dictadura en Chile, emprendida por algunos jévenes documentalistas
nacionales, como el cineasta Sebastian Moreno, realizador de la pelicula “La ciudad de los fotégrafos” (2006). En
su realizacion Moreno cuenta en particular la historia de los fotégrafos y fotoperiodistas reunidos bajo el alero
de la Asociacién de Fotografos Independientes (AFI), los cuales tuvieron un importante rol en la divulgacion y
comunicacion a través de sus imdgenes de los hechos, acciones y personajes cominmente censurados y ocultos por
la politica de fuertes restricciones a la libertad de prensa por parte de la Dictadura Militar. Esta politica también
fue impulsada, por medio de un comportamiento proclive a la autocensura y el colaboracionismo con el régimen,
por la propia prensa de derecha afin a los postulados represivos de los militares en el poder. Un caso destacado
en el documental de Moreno y con el cual da comienzo, es el acaecido el dia 7 de octubre de 1973, en el que se
detuvo y posteriormente se hizo desaparecer a 15 campesinos del area rural pertencciente a Isla de Maipo -situada
en la periferia de la Region Metropolitana-, los cuales fueron apresados y luego asesinados por fuerzas del orden

—en particular de la policia uniformada-, ocultando sus cadiveres mediante el procedimiento de arrojarlos en el
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de “su herida”, aquella que las ha condenado a la muerte social. Vuelven
para que nuevamente alguien las vea morir.

Parece ser que lo que los autores nos quieren decir es que dichas imagenes
se rescatan, a manera de una exhumacion, para que notemos que existieron,
pero sobre todo, para que notemos el momento en que empezaron, en la
instantanea que los congela, a dejar de existir.

Con respecto a este tema, el critico y curador de artes visuales Justo
Pastor Mellado introduce l1a nocion de “artes de la excavacion”, haciéndola
coincidir con lo que élllama la segunda “transferencia dura” de informacién
técnica y conceptual, representada por la obra de Eugenio Dittborn entre
1976 y 1982. La primera de estas grandes transferencias estaria representada
por lo que el critico denomina “artes de la huella” inaugurada con la obra
pictérica de José Balmes hacia 1965.

Las “artes de la huella” representarfan un pensamiento y practica
pictorica en la que se privilegia la mancha, el signo y el gesto plastico. En
cambio, en las “artes de la excavacion” lo que se privilegia es el empleo y
desplazamiento (traspaso a otros soportes a través de técnicas intermedias
como la “fotoserigrafia”, la fotocopia, etc.) de imdgenes y referentes
fotograficos recolectados, encontrados en fuentes diversas, comiunmente
documentos y archivos en desuso. La “excavacién” aludida implicaria
el gesto de busqueda y encuentro de estos referentes por la vanguardia

plastica del momento, cuestién que se vincula politica y socialmente a

interior de dos viejas chimeneas pertenecientes a un horno de cal abandonado en la localidad de Lonquén. En el
mes de noviembre de 1978, estos hechos conocidos parcialmente por sus familiares, fueron recién descubiertos
ante la justicia y la opinién publica del pais a través de la denuncia de vecinos del lugar, los cuales descubrieron los
restos de los cadaveres, y por el registro fotografico de Luis Navarro, fotoperiodista que trabajaba en medios de
prensa disidentes de la época y ademas colaboraba con instituciones vinculadas a derechos humanos, como la Vicaria
de la Solidaridad dependiente del arzobispado de la ciudad de Santiago, organismo del cual dependieron diversas
comisiones que investigaron dichos acontecimientos. Un testimonio registrado en “La ciudad de los fotégrafos”
expresa en pocas y sensibles palabras la asociacién posible entre la fotografia y la historia social del pafs, como tema
central desarrollado en el documental. Estas palabras pertenecen a Ana Gonzalez, madre de uno de los campesinos
detenidos-desaparecidos de Isla de Maipo: “No tener foto de la familia, es como no pertenecer a la historia de la
humanidad”. Ver: Moreno, Sebastian. (2006). “La ciudad de los fotégrafos”. Documental, CORFO Gobierno de
Chile - Jan Vrijman Fund.
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lo que el Golpe de Estado en forma inversa signific6 en el cuerpo social
del pais, a causa de los cientos de “detenidos desparecidos” que generd
el quiebre institucional. Para Mellado esta corriente plastica “adeuda sus
procedimientos a los métodos de la investigacion policial y la arqueologia”,
a través de los cuales pesquisa y somete a examen los restos y las ruinas
de un pasado social, politico y cultural arrasado por anteriores (la historia
del arte en Chile) y recientes (la historia del quiebre institucional de 1973)
procesos de olvido, justificando a través de dichos procedimientos el
concepto de “excavacion”.’’

En esta “excavacién” como actividad “arqueoldgica” concentrada en
los documentos y huellas del poder, poder constituyente de archivos que
rezuman la imposicién de la autoridad, archivos comunmente plagados de
ausencias, de espacios vacantes a la espera de ser llenados, nuevamente nos
encontramos con las ideas de Foucault. Este, al postular que la investigacion
sobre el pasado implica la figura de la excavacién y el comportamiento de
un arqueodlogo, apunta a la reconstruccién de la historia a partir de sus
fragmentos y rupturas — de sus enunciados vistos como “acontecimientos”
y “cosas”, y sobre todo al reconocimiento de los sistemas que hacen de
estos restos hechos discursivos en los cuales observar y describir nuestra
inscripcién temporal, sistemas que devienen en la condicién de archivos.

La insistencia en hacer notar, que es como hacer una cita, que existen

imagenes de individuos que fueron realizadas para ser desechadas, olvidadas,

0 que por la economia impuesta por la institucionalidad dominante, se

19. Ver sobre este tema: Mellado, Justo Pastor. (2002, noviembre). “Algunas hipétesis sobre las dos grandes

transferencias del arte chileno contemporineo”. Recuperado 15 de noviembre de 2008, a partir de http://www.

justopastormellado.cl/edicion/index.phproption=content&task=view&id=217&Itemid=28

20. Foucault, Michel. (1979). “La arqueologia del saber”. Ibid. Segin Foucault: “En lugar de alinearse sobre el gran
libro mitico de la historia palabras que traducen en caricteres visibles pensamientos constituidos antes y en otra
parte, se tiene, en el espesor de las pricticas discursivas, sistemas que instauran los enunciados como acontecimientos
(con sus condiciones y su dominio de aparicién) y cosas (comportando su posibilidad y su campo de utilizacién).
Son todos esos sistemas de enunciados (acontecimientos por una parte y cosas por otro) los que propongo llamar
archivo.” Pig. 217-218.
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convirtieron en prescindibles (esto es, como un ahorro de memoria social),
implica una batalla perdida (nuevamente un “acto fallido”) por alcanzar un
original, uno verdadero, en el rostro de la marginalidad. Es lo que recuerda
el sistema discursivo impuesto por el régimen autoritario, de lo que vale
hablar o dejar de decir. Supone también, por contraste, la objecion al
esfuerzo opuesto que la institucionalidad cultural y artistica consuma en
los ritos de reconocimiento de su pasado y tradicion histérica, coincidente
con los cuadros honorificos de los grandes maestros —los imprescindibles—,
que legitiman a través de sus retratos, comprobacion de su existencia, el

mito de origen de las disciplinas que alguna vez ejercieron.

UCIAULIIK ldl)ll.lllll (.l, ' -
K——————- hIstorta —-—-n ]
PROYECCIONES ;

Ocultar y tapar una cosa con otra.// 2., Tapar com-
pleta o incompletamente la superficie de una cosa.
E1l polvo CUBRIA los vestidos de los viajeros.// 3.
fig. Ocultar o disimular una cosa con arte, de modo =
que aparente ser otra.// 4. fig. Juntarse el macho

con la hembra para fecundarla.// 5. Arq. Poner el

jaime vadell representando a GALG.: Totografio guillermo casien martins

techo a la fdbrica, o techarla.// 6. Mil. Defender
un puesto; impedir que sea atacado impunemente por
el enemigo.// 7. Vestir, I% acep.// 8.r. Ponerse el
sombrero, la gorra, etc.// 9. fig. Pagar o satisfa-
cer una deuda o alcance, gastos, etc.// 10. fig,Cau-
telarse de cualquiera responsabilidad, riesgo o per-
juicio.// 11. Fort. Defenderse con reparos los si- -
tiados de los ataques del sitiador.

(Mi primera memoria, dice Agustin, es haber sido el sujeto del gua-
guateo con el cual alguien me reenviaba constantemente la sancidén de
mi incgmunicaciéu: vivi ese tiempo/et memini me vixisse illud tempus,
y en mi mismo, ese recuerdo, imposible de borrar —trampolin de toda
memoria-: actor de una primera escena; algo en la cuna, trata de ha-
blar: los adultos inclinados, sonrisas, me reenvian mi guaguateo.
gga, gga: profundo desagrado, También yo, dice Agustin, yo vivi ese il

tiempo, Como un quiste, una vejiga de aire colgada de la memoria/).
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Subordinacién de la imagen

“Debo creer que cuando cierro mis ojos, el
mundo sigue ahi

¢creo que el mundo sigue ahi?

¢Sigue ahi?

Necesitamos recuerdos para recordarnos

quienes somos

Yo también los necesito.”!

Lenny

Después de casi doscientos afios desde la vista de Gras, primera imagen
fotografica obtenida por Joseph Nicéphore Niépce, encuadrando una vista
desde la ventana de su taller con el uso de la cdmara oscura y que podemos
conocer hoy gracias a las experiencias desarrolladas en torno a la mezcla
de procesos luminicos y quimicos para la permanencia de la imagen en el
tiempo, no ponemos mayores obstdculos a textos alusivos a la sospecha
existente en torno a la veracidad de la imagen fotografica.

La primera fotograffa, hasta finales de los afios setentas, se desarroll6
productivamente en torno a metaforas tales como: espejo con memoria,
notario de la historia o emanacién del referente. Es quizds la obra
desarrollada por Eugene Atget la Gnica que conjuga diversos elementos
que traspasan los limites de la subordinaciéon de la imagen frente a la

urgencia documental.

1. Lenny en Memento, Cristopher Nolan, Remember Productions, 2000.
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La revoluciéon tecnoldgica de la dltima década y su devenir en las formas
de construir, transar y comprender la imagen, nos recuerda lo sucedido con
la pintura y el surgimiento de la fotografia. De igual manera que la pintura en
el siglo XIX, la fotografia padece en su ontologia, por lo tanto, la atencion
se dirige a los postulados clasicos y a la convulsiéon de sus bases teodricas
que han dotado a la imagen fotografica por la inmediatez tecnoldgica, la
capacidad mimética y la indicialidad, una supra categorfa dentro de los
sistemas de reproduccion de imagen generadas por el hombre.

La inquietud sobre la construccién de signos y su interpretacion se
presentan como una buena forma de ingresar a los aspectos ontologicos
de la fotografia. Esto a partir del andlisis de ciertas imdgenes recopiladas
en un campo amplio, que van desde secuencias de films hasta recortes
de periddicos, y que surgen en primera instancia como una recoleccion
azarosa. Estas imagenes, cuyas temporalidades de apropiacion varian y que
posteriormente se transforman en elementos validos para destramar las
dudas existentes entre fotografia y verdad, e imagen y ficcidon; constituyen
un cuerpo residual cuyo encuentro es depositario de sospecha.

En Memento, la segunda obra del director inglés Christopher Nolan,
basada en un cuento corto de su hermano Jonathan Nolan, se encuentra
un asunto de interés fotografico, no sélo porque el personaje principal
Lenny requiera de una camara polaroid para retener su memoria, debido a
su amnesia -metafora clasica de la fotografia y su rol sociocultural-, sino
porque esta afeccién, producida en el personaje por un shock violento
a causa del asesinato de su esposa, donde la visibn que nos entrega,
finalmente, es la construccién de la memoria en torno a la fotografia como
ficcion.

Los elementos conservados por Lenny para retener su memotia
consistfan en un expediente policial del asesinato de su esposa. Una bolsa
de papel con objetos relacionados con su convivencia, principalmente de

uso funcional; una libreta de apuntes, un dossier de fotografias polaroid.
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Algunas de estas imagenes dispuestas en un plano de papel, en una especie
de organigrama, as{ como otras cuyo reverso y pie de imagen contenfan
textos en forma acotada, comentarios en relacion al objeto fotografiado.
Lenny tiene tatuajes al revés en su pecho y piernas, que al enfrentarse a
una lectura especular, por su inversion, permitia leer en forma correcta los
denominados “fact” —hechos— en orden numeral con pistas efectivas del
asesino de su esposa.

Toda esta metafora en torno a este personaje presentada por Cristopher
Nolan, no es mas que un indicativo de la relaciéon de apego a formas
externas. Por medio de los cuales se conservan los sucesos simples, banales

y profundos. De un acontecer diacronico, cuya fugacidad requerimos hacer

tangible. ¢Es acaso la fotografia parte de un entramado similar?
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Las posibles lecturas desde un lugar como éste, nos remiten a acciones
simples, como el acumulamiento parcial o continuo de imdagenes en un
album familiar.

A manera de ejemplo, si acudimos al album familiar, especificamente
a aquellas imagenes donde de nifio uno es el retratado, existira, en primer
lugar, un reconocimiento fisico por caracteristicas morfologicas; pero si
ahondamos en la historia individual o familiar que convoca dicha imagen,
uno no lo recuerda, con lo cual se establece una distancia que presenta un
vacio. Este vacfo se satura en forma inmediata cuando la madre, el padre
o alglin familiar comienza a narrar todo lo que gira en torno a la imagen.
Aspectos paratextuales, que requieren de un traductor, que en forma
magica entrega un sentido, una coherencia. Incluso muchas veces el apego
a clertas imagenes surge por un traspaso de informacion heredada de este
intermediario, donde el amoldamiento del paratexto es transfigurado.

En Blade Runner® encontramos una escena que describe en forma efectiva
la relacion entre memoria indicial y fotografia. Rachel, caracterizada por
Sean Young, acude donde el Blade Runner, Deckard (Harrison Ford), después
que éste le realizara un examen que entregaria resultados manifiestos en
cuanto a su identidad de replicante.

Rachel aparece de improviso en el departamento de Deckard y en sus
manos carga una fotografia que contiene la imagen de una nifia y su

madre...

(Rachel) ¢Ud. Cree que soy un replicante?
...Mire...
...50Y Yo, con mi mamd...
(Deckard)... ;Recuerda cuando tenia 6 afios?
Ud. y su hermano se metieron en un edificio vacio

para jugar al doctor

2. Scott, Ridley, “Blade Runner”, Warner Brothers, 1986, 117 min.
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él le ensefid lo de él y cuando le tocaba a Ud. se asusto y huyé
;se acuerda?
Jle conté a alguien?...
¢Recuerda la arafia que vivia afuera de su casa? cuerpo anaranjado
patas verdes, la vio construir su telarafia todo el verano, luego un
dia, hay un huevo en la telarafia.
El huevo se abrié...

(R) ...y salieron cientos de arafias y se la comieron

(D) Implantes. No son sus recuerdos, son de alguien mds.

Son de la sobrina de Tyrell...

Nuevamente, al igual que en Memento, encontramos en un film revelada
la condicién de ficcion de la fotografia. Entonces, esta relaciéon de apego
a las imagenes, condicién de relego de memoria, al igual que el ultimo
parlamento de Deckard, es una broma. ¢Una mala broma?

La imagen fotografica constata un hecho, y paraddjicamente puede ser
ficcionado por sus condiciones de corte fragmentario espacial, temporal,
optico y paratextual. Esta condicidén, donde aparece parte del andamiaje
constructivo, la encontramos en una imagen aparecida en un suplemento
de un medio impreso nacional el viernes 5 de Noviembre del afio 1999.
En la portada se titulaba “Las Mejores Fotos del siglo XX”.7 Tal imagen
desbordaba todo el suplemento por sus caracteristicas subversivas, en
relacion a la imagen fotografica como documento.

El dossier, a lo menos de 50 imagenes, pasa por un resumen de
acontecimientos historicos, comenzando en la portada con la imagen del
estudiante deteniendo la columna de tanques en la revuelta de la plaza
Tiananmen; Edwin Aldrin captado en la superficie de la Luna, mientras el

modulo Aguila se refleja en la pulida visera de su casco; la “Mano de Dios”

3. “Los Archivos del siglo XX, Periodo 1900-1999”, No 12, Santiago, .a Hora, 1999.Pig. 1.
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del futbolista Diego Armando Maradona, en el discutido gol que permiti6
la clasificaciéon de Argentina frente a Inglaterra en el Mundial de México
19806; el estallido del transbordador Challenger; Marilyn Monroe mientras
el viento levanta su vestido blanco, entre otras.

Una de las imdgenes seleccionadas se encuentra en la antepenultima
pagina, y su pie de foto dice “1946: Mejor que la realidad: un fotoégrafo
polaco usa su telén para ocultar las ruinas de su ciudad destruida tras la
Segunda Guerra Mundial”.*

Esta imagen de la imagen desborda a toda la serie, evidenciando la
metonimia fotografica, operacién tautolégica dentro de esta fotografia. El
ocultar en forma parcial el fondo de edificaciones destrozadas por la guerra
por medio de un telén, cuyo motivo es un paisaje campestre, y la relaciéon
de concordancia que se establece por los ropajes entre la anciana de brazos
cruzados y el fotégrafo, hombre robusto de trajes invernales, no hace mas
que exhibir el corte fotografico. ¢Cémo actia esta imagen dentro de este
suplemento?

Podriamos decir que esta imagen denuncia la suspicacia fotografica,
siendo una imagen huérfana y ajena al titulo central de este suplemento “Las
mejores fotografias del siglo XX”. La orfandad de esta imagen fotografica
es lo que ha producido la revolucién tecnoldgica. Orfandad que cuestiona
una identidad definida durante casi doscientos afios, en donde se acepté a
la fotografia como el medio mas perfecto de reproduccién de la apariencia
visual del mundo, sin mayores tapujos o resquemores. E incluso ha derivado
en textos que aluden a la muerte de la fotografia con lo cual se ha llamado
a la actualidad como la era postfotografica.” Esta pérdida de densidad en el
campo del documental encuentra aun ciertos seguidores, especificamente
en el campo de los sucesos paranormales, donde las imagenes de ovnis
son un campo de continua avidez que profesa la utilizacién de los recursos

tecno-tele-mediaticos como una forma de presentar pruebas fidedignas.

4. “Los Archivos del siglo XX, Periodo 1900-1999”, No 12, Santiago, L.a Hora, 1999, Pig. 10.
5. Robins, Kevin, ;Nos seguird conmoviendo una fotografia?, incorporado en “La imagen fotografica en la cultura

digital”, compilador Martin Lister, Barcelona : Paidos, 1997. Pag. 49.

41



DRAMAS

91

licia brasilena
a decenas de
IIeros a fquienes
daron tras un
1 en la carcel de
ilhos, en Sao Paulo;
os protestaban por
es condiciones de
celamiento en el
poblado penal.

LOBO/CLAUDIO ROSSI




Daniel Cruz

Dentro de este campo existe un suceso ocurrido en los aflos ochenta
que revolucioné el mundo religioso nacional, especificamente el mundo
catolico.

Entre los afios 1983 y 1988, se produjeron unas apariciones de la Virgen
Maria, en el Cerro de Pefiablanca, ciudad de Villa Alemana, V Region. Los
reiterados milagros de la Virgen de Pefiablanca, especialmente los referidos
a fabulosos fenémenos apreciables a simple vista, y producidos en el sol,
la luna, las estrellas y las nubes, en ocasiones fueron apreciados por hasta
cien mil personas al mismo tiempo. Se ha calculado que, durante los cinco
afios de duracién de estos fendmenos, congregaron en el cerro a mas de
un millén de peregrinos.

La detencién en este suceso es pertinente, ya que como pruebas de lo
acontecido se ha recurrido a un set de imagenes fotograficas, generando una
trama entre registro, evidencia y medios de comunicacién, produciendo a la
vez una disputa entre la veracidad de los hechos, a cargo de los seguidores
de estas apariciones, y la constitucién de un mito sin afecto por parte de la
Iglesia Catolica.

Esta friccién en torno a la eficacia documental fotografica establece una
nueva funcién: la evidencia, que para efectos de este caso se constituye
en la prueba de un suceso paranormal. Este medio, la fotografia, favorece
la constituciéon del mito que no es mas que la relaciéon de apego a una
creencia que puede ser puesta en duda. Esta relacién se establece como
una apuesta de fe. ¢Es entonces la imagen fotografica un fiel testigo? “La
especificidad que permite distinguir el icono fotografico de otros iconos
analégicos reside en su funcién indicial”,® esta funcién se entiende como
la representacién por contigiidad fisica del sigho con su referente, ante
lo cual entramos en una paradoja al revisar la siguiente imagen y su pie de
foto, incluida dentro de la serie que avalarfa el suceso paranormal.

Esta paradoja la podemos destramar de diversas formas aplicando el

6. Schaeffer, J.M., “La imagen precaria” Madrid, Catedra,1993. Pag 45.
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sistema que nos entrega Phillipe Dubois’ segin el caricter indicial del
lenguaje fotografico.

Lo primero es que la imagen fotografica y la relacién con el pie de foto es
simplemente una relacion de direccionamiento, en el sentido de que vemos

lo que quieren que veamos desde la ejecucion de una operacion paratextual.

“Afio 1986. Una nifia de 13 afios sacé esta foto cuando iba subiendo una procesion el 12
de junio de 1986, y al revelar las fotos, esta nifia se encontré con una gran sorpresa, en la

foto sale Jests con el corazén en la mano”.

7. Dubois, Phillipe, “El Acto Fotogrifico”, Barcelona, Paidds, 1986.Pag, 51.
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Por lo tanto la imagen es utilizada con un fin comunicacional cuyo mensaje
busca un receptor anhelante. El segundo es advertir que esta imagen se
presenta con una mala calidad fotografica, en donde la toma desprevenida,
sin animo de buscar un encuadre, redunda en aberraciones Opticas y por
ende es una imagen movida y desenfocada, donde la orientacion del pie de
texto se desvanece y lo que leemos es una reproduccién cuyo andlisis surge
de una interpretacion y transformacién de lo real, con lo cual esta imagen
es un conjunto de cédigos. El tercer caricter es una posicion que ve en
la imagen una verosimilitud siendo concebida como espejo del mundo,
una reproducciéon mimética de lo real, ante lo cual la contingencia de esta
imagen se transforma en un hecho factico.

En resumen, en cualesquiera de estas instancias se enfrenta la fotografia
con su rol fundamental, de caracter funcional, donde correspondia de buena
manera a una paridad representacional de atestiguar un hecho, encontramos
una fisura, un descalce en su contenido ontolégico, por lo tanto la lectura
de la imagen fotografica se confunde, ya que presenta una ambigiiedad en
la dependencia que surge entre el referente y su representacion, ante lo cual
nos podriamos referir a una oscilacién indicial. Entonces la relacion por
contigiiidad fisica entra en un péndulo en busca de un momento de calce
con lo que denominamos el real oscilando entre ficcion y realidad.

Al concluir, luego de haber revisado diversos aspectos que intervienen en
la relacién de la fotografia y la forma de transar, producir y comprenderla,
es posible establecer que esta técnica, la fotografica, inaugura los
procedimientos de construccion de imagen por medio de maquinas sobre
un soporte estable, permitiendo su traslado, multiplicacién y revision
con una distancia temporal. Estos procedimientos, revolucionarios para
su época, por sus caracteristicas Opticas y reproductivas, instauraron la
comprension del mundo desde la mimesis.

La conquista del espacio de reproducciéon de imagen, sumado a la

masificacion de su uso por medio de una relaciéon de mercado, gracias a
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un sistema simple de aprendizaje ligado a aspectos de la ciencia, fisica y
quimica de costos bajos y que no requiere mayor esfuerzo que el interés
en su uso, confabularfan para su consolidacién, determinando al siglo XIX
como el siglo de la fotografia.

Porlo tanto, el devenir historico encuentra en la fotografialos antecedentes
para sistemas posteriores como la imagen en movimiento y la imagen
digital. Esta historicidad nos permite ligar dichos sistemas “tecnograficos”
para comprender la génesis del denominado modelo indicial, modelo que
se entiende como la representacién por contigtiidad fisica con su referente.
El pasar del tiempo y la incorporacién de nuevos sistemas de reproduccion
de imagen, presentarfa la inestabilidad de dicho modelo, cuyo apego a una
cierta objetividad, oscilatfa.

La relacién de subordinacion al referente, situacion de apego formal
a la figuracion, entrarfa en conflicto a partir de operaciones visuales de
construccién de imagen que estan ligadas a la fotografia, al cine, la televisién
y las artes visuales. De tal forma, el modelo indicial incorporado por la
fotografia, y que avalara las propuestas en torno a la veracidad documental,
haciendo entender a la imagen fotografica como un notario de la realidad,
requiere ser revisitada. De esto, surge la propuesta de un modelo indicial
que oscila entre lo que denominamos el “real” y la ficcién.

Las operaciones constructivas de imagen, tales como la puesta en escena,
montaje y collage, permiten ingresar a un cuestionamiento de la imagen
tecnografica y su relacién de apego referencial. Por esto, el modelo indicial
requiere de un ajuste que involucre la ficcién y artificio del contenido visual,
ya que el corte o fragmento instaurado con la fotografia, e incorporado
en los sistemas posteriores de produccién de imagen, deviene simulacro.
Esto se entiende a partir de la incorporacién de las nuevas tecnologias que
instalan el simulacro y ficcién, cuya manipulacién de contenidos presentan
las posibilidades del montaje.

Al establecer el simulacro y su friccién sobre el contenido indicial, se

presenta la oscilacion entre el real y la ficcion, presentando una plataforma
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que instala un nuevo marco en la comprension y produccion de imagenes,
cuyo contenido permite establecer nexos con las operaciones constructivas
de las artes visuales y la difusién de los mass media. De esta forma, se
plantea que todo contenido visual coexiste, por lo tanto, tiene el mismo
valor en su significacion.

Sia esto sumamos la nocién de irrupcidn de escena, podemos establecer
que las instancias mediales, momento de produccién tecnografica, contienen
inscripciones intermedias cuyo contenido referencial es ambiguo.

Estas instancias cruzan el desarrollo histérico del siglo XX e inicio del
XXI, transformando las referencias en espacios de simulacién y ficcion.
De tal forma presenciamos desde nuestro hogar una proliferaciéon de
contenidos infomacionales de orden mecanico y electronico que define
un nuevo marco en la comprensioén del entorno (paisaje, ciudad, cuerpo e
identidad). La television, internet, el cine, los videojuegos, se cruzan sobre
lo cotidiano, trazando contenidos que fluctian entre espacios de ficcién y

veracidad.

Imagenes:

Pig. 34 | “Lenny”, Guy Pearce en Memento.

Pag. 37 | “Lenny”, Guy Pearce en Memento.

Pag. 39 | “Rachel”, Sean Young en Blade Runner.

Pag. 42 | AP/Michael Nash

Pag. 44 | Imagen y pie de foto obtenidos de sitio web relacionado

con la aparicion.
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René Valenzuela Aedo

De la asepsia de la imagen, a la imagen de la asepsia
Fotografia y disciplinamiento social

“La fotografia como tal carece de identi-
dad. Su situacién como tecnologia varia
segin qué relaciones de poder la impreg-
nan. Su naturaleza como practica depende
de las instituciones y de los agentes que
la definen y utilizan. Sus funciones como
modo de produccién cultural estin liga-
das a unas condiciones de existencia de-
finidas. Sus productos son significativos
y legibles solamente dentro de difusiones
especificas. Su historia no tiene unidad.
Es un paseo por un campo de espacios
institucionales. Lo que debemos estudiar
es ese campo, no la fotografia como tal.”!

LA ECONOMIA DEL CUERPO

La explosion industrial del siglo XIX establece la emergencia de
un pensamiento que concibe la sociedad como un sistema organico,
anunciando el comienzo de la biologizaciéon de lo social. La sociedad
entendida como organismo colectivo, obedece a la articulacién de los
6rdenes bioldgico y social, los que se encuentran definidos por leyes

fisiologicas de crecimiento y desarrollo.

1. John Tagg en Geoffry Batchen, “Arder en Descos, la concepcion de la fotografia”, Ed. Gustavo Gili, Barcelona,
2004.
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La nueva sociedad que surge de la ciudad industrial, con el aumento
sistemdtico de poblacién -en el desplazamiento desde las zonas rurales
hacia los centros- establece un nuevo problema para las estructuras de
poder. La multiplicaciéon de la poblacién, la aparicion de la masa, se presenta
para las clases dirigentes como un peligro para el desarrollo de la sociedad
total, sirviéndole de justificaciéon para instaurar los primeros sistemas
de control de la poblacién. La ciencia de la mensuracién social iniciada
por el matematico Adolphe Quételet, establece a principios del sXIX, un
sistema que permite la evaluacion de las crisis, patologias y desequilibrios
del orden social, que se materializan en cuadros estadisticos de mortalidad
y criminalidad segin parametros de sexo, edad y condicién social. Este
sistema se constituye en una herramienta eficiente para la administracién
de los individuos/masa, reduciendo los problemas sociales a cuestiones
de riesgo, entregando a policfas y médicos, los argumentos necesarios
para implementar una politica de higiene, vigilancia y normalizacién de las
clases consideradas peligrosas.

La ideologia higienista se situa en el centro de una medicina que
pretende controlar la salud y el cuerpo de la pobreza; la desarrolla como
un modo de proteger la sociedad del contagio de enfermedades que son
asociadas a los circulos de marginalidad social, ademas de establecer un
sistema de disciplinamiento del cuerpo obrero y campesino para hacerlo
mas capacitado para el trabajo, asegurando a las clases dominantes mano
de obra barata y segura. De este modo la medicina social se constituye en
instrumento disciplinar de la fuerza laboral.

En este escenario, la fotograffa se inscribe como instrumento vigilante
de la ciencia y la tecnologfa, encontrando ademas un importante lugar
en la estructura del control social. Su utilizacién define (consciente o
inconscientemente) la producciéon de documento; constituyéndose por su
objeto reproductivo, en la imagen viral que transporta el patrimonio y su
ideologfa. Con la irrupcién del siglo XX (y con ella de la comunicacién de

masas) la fotografia se constituye en instrumento de diseminacién de las
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ideologias de poder que estructuran lo social, en especial como portadora
de los discursos dominantes que definen las relaciones de género, raza y
clase.

Yaen el Renacimiento se producela caida delamirada teocéntricasituandola
en lo humano. La mirada se proyecta hacia el centro mismo del hombre,
en el centro de su visién. Instaura una mirada utépica que es idealizada por
su certeza, por su ilusion de realidad. Con la perspectiva y el 6leo (como
instrumento de proyeccién espacial y vehiculo del color respectivamente)
los artistas renacentistas desarrollaron técnicas de representacion de gran
verosimilitud. Oleo y perspectiva hicieron del retrato, en su ilusionismo
realista, un doble que se constituye en instrumento de inmortalizacién de
algunos tipos de poder.

La pintura permitié que aristocratas y burgueses se inmortalizaran
en grandiosos retratos; siluetas grabadas sirvieron a la clase media para
su personificacion; mientras la marginalidad sélo pudo ser representada
con la aparicién del dispositivo fotografico, que la inmortalizé bajo la
mirada vigilante del cuerpo policial y médico. La fotografia pasa de ser un
artefacto de lujo entre la clase acomodada, a constituirse en instrumento
que registra el cuerpo marginal/delincuencial, posibilitando a la policia su
registro e inventario. La antropologia criminal de Lombroso, junto con la
biometria y eugenesia de Galton, emergen como sistemas de identificacion
y clasificacién de los individuos, estableciendo la tipificacién de la locura y
la normalizacién de su imagen.

En 1853 el iniciador de la electroterapia, el Dr. Guillaume Benjamin
Duchenne de Boulogne, encarga al fotégrafo Adrien Tournachon el registro
fotografico de una serie de expresiones faciales en relacién a sus estudios
sobre la fisonomia humana; Hugh Welch Diamond retrat6 a enfermas
mentales en reclusion, utilizando la fotografia tanto para el diagnéstico
de males, como para el control de las pacientes recluidas. Pero sin lugar
a dudas fue Adolphe Bertillon quien desarrolla en su tratado sobre “La
identificacién antropométrica”, un sistema de identificacién que consiste

en la medicién, categorizacion y serializaciéon de las partes del cuerpo
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humano. La antropometria de Bertillon se constituye en el precedente mas

importante de los actuales archivos de control policial.

En 1874 el Comandante de la policia de Valparaiso Jacinto Pino,
incorporaba el uso de la fotografia como un eficaz instrumento en la
identificacion de delincuentes, situando a Chile entre los pioneros del
continente en el empleo de la mds moderna técnica de identificacion y
en la confeccion de una completa galeria de delincuentes. Mds tarde en
1887 se retrata a mds de 5000 caddveres en la Morgue de Santiago, con

lo cual se da inicio a la fotografia forense.”

LA ASEPSIA DE LA IMAGEN

La medicina, desde el inicio de la clinica, ha fotografiado adaveres
encuadrados en la mirada vigilante de los organismos policiales.
Tempranamente el Renacimiento desarrolla la necesidad por administrar el
cuerpo muerto -principalmente de criminales condenados- para el estudio
anatémico por parte de grupos de médicos y dibujantes que operaban en
la oscuridad de practicas protegidas por selectas redes de poder. La muerte
junto con la locura y la criminalidad (que son la muerte social) constituyen
el lugar fronterizo de la vida donde se inscriben las investigaciones sobre
el cuerpo.

La fotografia fue para la ciencia médica, un instrumento para la
elaboracién de imagenes que resultaba conciliable con el positivismo
propio de su acciéon y pensamiento. La propia concepcion inicial de la
representacion fotografica, se instaur6 sobre unas claves de representacion
normatizada heredadas de practicas anteriores. La fotografia les entrego,
a diferencia del dibujo y la pintura, un material visual que se desliga de

la gestualidad del artista; su objetividad y precisién abren la posibilidad

2. Roberto Hernandez , Julio Salazar: “De la Policia Secreta a la Policia Cientifica” / Seccién Imprenta PDI; Stgo.
2006.
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de ilustrar frfamente la apariencia descarnada del cuerpo, convirtiéndola
en un certificado incuestionable de la realidad. La fotografia mediatiza la
mirada, la encuadra y define, limpiandola -en apariencia- de todo rastro
de subjetividad. Se inscribe como un instrumento de diseccién que corta,
separa, amplifica, detalla, describe y reproduce el cuerpo; localizando su
objeto de intervencién éptica y hapticamente.

La medicina hace de la fotografia la maquina de vision aséptica, necesaria
para el control del cuerpo y para su colonizaciéon. La mirada clinica

transparenta el cuerpo; lo hace evidente, penetrable y clasificable.

LA VOLUNTAD DISCIPLINAR
Esta mirada/pensamiento que invade y controla el cuerpo individual da
origen a otros procesos de colonizacion que acompafiaron a la fotogratia

a finales del siglo XIX. La colonizacién del cuerpo territorial y por efecto
del cuerpo aborigen, constituye el argumento necesatio para los postulados
racistas que predominan en el pensamiento cientifico de la época.

La ciencia antropolégica -fundamentada en sus estudios antropométricos-
localizaba a teutones germanicos y aborigenes, como las antipodas de la
escala evolutiva dela raza (superior e inferior respectivamente) estableciendo
analogfas entre cuerpo vestido y cuerpo desnudo como signos de
civilizacién, que le servian para demostrar la superioridad de la raza blanca
de origen caucdsico. Estas ideas fueron sostenidas en la objetividad del
documento fotografico, que pone de manifiesto la inferioridad moral de los
pueblos aborigenes, permitiéndoles justificar su accién de sometimiento,
intervencion y exterminio. La aceptacién cientifica de estas ideas, responde
eficientemente a las formas de dominacién del imperialismo/capitalismo
colonial, encubierta en la accién humanitaria y civilizadora que ejerce sobre
las razas “subdesarrolladas”.

Los grupos enviados a colonizar: frente militar, médico y religioso,
constituyen no so6lo la representacion del poder imperialista, sino que se

convierten en administradores de la empresa colonizadora, ademas de ser
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los instrumentos de control que ejercen la vigilancia sobre los pueblos
colonizados instaurando estrategias de encierro, desalojo y expatriacion de

sus individuos.

Cuando en 1880 se empezé a colonizar Tierra del Fuego por las estancias
ovejeras y los buscadores de oro... en la prensa inglesa se encuentra un
articulo donde se habla de la belleza de la region, su potencial econdmico parala
ganaderia y la ‘triste necesidad de aniquilar a los indigenas’... Paradojalmente,
el aporte humanitario de las misiones salesianas, al congregarlos y vestirlos a
la usanza de nuestras costumbres, resulté ser un factor mds de su extincion.
Fue un espacio de contagio con enfermedades desconocidas para aquellos que
acostumbraban a cubrir su cuerpo con grasa de animales y pintarse con los

signos de sus sentimientos.’

Ya a comienzos del siglo XX, gracias a la instruccién disciplinar en las
universidades de Europa y Estados Unidos, los postulados racistas son
asumidos porlos mismos pueblos y clases denominadas inferiores, mediante
la introduccién e influencia de estos conceptos raciales en su imaginario
social. El repertorio que se conforma a partir de la sistematizacién de los
ideales eugenésicos, establece criterios de comparaciéon que, a partir de la
mediatizacién de la mirada clinica, influyen en la induccién de estereotipos
corporales. Ideales de salud y belleza (pureza) que en definitiva postergan
y excluyen no sélo la corporalidad salvaje y enferma, sino que por
extension, discriminan la corporalidad campesina, obrera, marginal, con

sus caracteristicas esenciales.

3. VV.AA. “Tierra de Humo, Imédgenes fotograficas 1882-1950”, Coleccion Mal de Ojo, Ed. Lom, Santiago, 1996.
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LA INDUCCION DE ESTEREOTIPOS

El siglo XIX convierte el cuerpo del “otro” en un objeto de exhibicién
publica. Esta actividad, que comienza a suceder en los salones de las clases
dirigentes para luego hacerse popular en zooldgicos y ferias de rarezas,
constituye el espectaculo alienante que permite reforzar los estereotipos y
prejuicios raciales predominantes; impulsando ademas el desarrollo de un
“mercado del cuerpo”, en la comercializacién de imagenes coleccionables
que popularizaron no soélo las “rarezas humanas” (freak shows) sino que
ademas son el comienzo de la adoraciéon que la masa desarrolla por los
nuevos idolos del culturismo fisico.

La cultura fisica aparece como disciplina corporal que permite anular
los efectos que la industrializacién estaba causando a la salud. El principal
impulsor del culturismo fue el empresario Edmond Desbonnet, quien
publica un manual de entrenamiento fisico ilustrado con fotografias que
muestran la evolucioén fisica de su propio cuerpo y la de sus alumnos.
Desbonnet divulga los resultados de su método, en imagenes comparativas
del “antes y el después” de la aplicacion de su sistema de entrenamiento
fisico, en una eficaz estrategia promocional.

Este creciente culto al cuerpo permiti6 el desarrollo del deporte y situd
a los atletas como los nuevos ideales de belleza y de salud. Las olimpiadas
de 1936 son el acontecimiento que la propaganda Nazi, dirigida por
Joseph Goebbels, utiliza para demostrar la superioridad racial alemana.
La fotégrafa y cineasta Leni Riefensthal es la encargada de realizar este
imaginario corporal, influido por los ideales fisicos provenientes del
Olimpo griego.

La industria del cine y mas tarde la television, se convierten en la gran
fabrica de estereotipos. La proliferacion de los medios de masas sirvieron
para instalar y difundir la imagen de sus estrellas a través de la fotografia.
Periddicos y revistas, son los portadores de la imagen de los nuevos idolos
mediales, los que rapidamente se convierten en modelos referenciales;

prototipos de belleza, actitud y estilo, siempre asociados a la riqueza.
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LA IMAGEN DE LA ASEPSIA

La idealizacion de estos supercuerpos, de su imagen difundida,
multiplicada y serializada a través de los medios de comunicaciéon de
masas, han provocado sentimientos de frustracién individual, que se
han manifestado progresivamente en un rechazo del propio cuerpo,
personalidad, o clase.

La estrategia del antes y el después con que Desbonnet inducia a la
practica del culturismo fisico a finales del sXIX ha dado lugar -a finales del
sXX- a la imagen del antes y después de la cirugia plastica reconstructiva,
la cual induce a la intervencién médica de la corporalidad individual en un
aspiracionismo estandarizador de la imagen corporal, que negativiza los
rasgos identitarios diferenciadores de cada individuo, etnia o grupo social.

La imagen fotografica del antes y después que la mirada clinica utilizé
para inventariar los resultados terapéuticos del shock eléctrico como
tratamiento psiquidtrico, se ha convertido hoy en el instrumento que
permite objetualizar el cuerpo convirtiéndolo en un catdlogo de piezas
divisibles que pueden ser modificadas, reconstruidas o reemplazadas a
pedido segun la “necesidad” del individuo. La emergencia de este nuevo
cuerpo pone de manifiesto la pérdida del cuerpo propio, que es la pérdida
de la identidad individual (por extensiéon colectiva), en el abandono
endogeno que trae la insatisfacciéon de si mismo y por extensiéon de la
propia vida.

La vigilancia médica sobre el sujeto, se ha convertido en la vigilancia
entre sujetos. El reality show televisivo, instaura una cultura de vigilancia
espectacularizada; es la feria de rarezas de fines del siglo XIX, mediatizada,
teletransmitida, reproducida y difundida como modelo disciplinar.
Es induccién de estereotipos de personalidad, conducta e ideas y por
sobre todo fisicos, que refuerzan los principios raciales y clasistas. Esta
induccién/programacién de la vigilancia, ha desplazado la figura del

televidente a la del espectador vigilante, estableciendo un proceso de
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alienacién que instaura un sistema de control social, que se invisibiliza y
auto regula entre los mismos individuos sociales. La cultura de la vigilancia
se instala como miedo, obsesion y deseo; como una adiccién de consumo
colectivo y narcisista.

La imagen de la asepsia es el nuevo shock teledirigido. Es la imagen de
lo idealizado que se extiende y reproduce penetrando en los espacios y
tiempos privados de la cotidianidad, llevando a las personas a apropiarse de
los actos y acciones que proyecta. La imagen de la asepsia es la descarga que
transporta la desconfianza alienante sobre la diferencia, que estandariza a
los individuos sujetos a un mismo ideal vital -que se difunde a través de los
medios (que son miedos) de comunicacidon- en un modelo disciplinar que
busca a través del disefio del cuerpo, neutralizar aquello que es el sentido

mas profundo de lo humano: su diversidad.

FOTOGRAFIA Y DISCIPLINAMIENTO

"La ‘disciplina’ no puede identificarse ni
con una institucién ni con un aparato.
Es un tipo de poder, una modalidad
para  e¢jercerlo, implicando todo un
conjunto de instrumentos, de técnicas, de
procedimientos, de niveles de aplicacién, de
metas; es una ‘fisica’ o una ‘anatomia’ del

poder, una tecnologia".*

Las tecnologias de produccion -de sistemas, de signos, de poder- someten
a los individuos a ciertos tipos de dominacién en una objetivacion del yo,
que resulta determinante de la conducta de los mismos, en lo que Foucault
denominé como "gobernabilidad". La gobernabilidad se estructura en un

sistema de control, administracion y disciplina que se relaciona directamente

4. Michel Foucault, “Vigilar y castigar nacimiento de la prision”. Siglo XXI Editores S.A. México. 2005.
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con la idea del panoptico. El pandptico es el dispositivo espacio-temporal
en el cual se sitia toda accion de vigilancia, es el lugar en donde se ejerce la
mirada multiple y simultinea, que atraviesa las acciones de los individuos
expuestos a la observacion vigilante de quien los gobierna.

La fotografia, como el pandptico, es el vehiculo portador de la visibilidad
controladora que situa a los individuos en un espacio y tiempo especificos,
inscribiéndolos en una conducta normalizada, que se rige por la visibilidad
total de sus acciones. Elimina toda distancia posible sobre la realidad; la
cual es encuadrada, capturada, reducida y sobreexpuesta por el dispositivo,
que irrumpe como instrumento generador de consenso y anestesia social.

La sociedad capitalista se encuentra enraizada en el desarrollo de una
cultura de la imagen que le sirve para controlar, estimular o anestesiar
a la poblacién. La industrializacién de la fotograffa, de sus medios de
produccién y difusion, ha permitido histéricamente su penetraciéon en las
estructuras que administran lo social, a las que les ha permitido validar sus
ideales reduccionistas. La produccion de imagenes facilita una ideologfa de
la dominacién, en que el cambio social es sustituido por el cambio de las
imagenes. La posibilidad de ser afectado por estas imagenes se encuentra
determinada por la conciencia politica que tengamos sobre ellas y por la

capacidad de comprender las motivaciones en que se generan y desarrollan.

Imagenes:

Pig. 48 | Bertillon (Retrato de Francis Galton 1893)

Pag. 56 y 57 | Bertillon (Cartilla de las caracteristicas fionémicas,
para el estudio del retrato hablado.

Pag. 60 | Bertillon (Perfiles Criminales 1914)
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Ciudad y espacio urbano

Lo urbano en SURamérica es siempre un estado en cuestion. Sin lugar a
dudas, el fulminante e improvisado crecimiento del espacio urbano impide
instalar la infraestructura necesaria para analizar la experiencia de la ciudad.
Mientras mds se acerca un concepto a reconocer las partes esenciales de
"lo urbano",! menos reconocible es una “ciudad” SURamericana.

Ideas como las de Kenneth Frampton® tuvieron gran impacto en la
arquitectura SURamericana durante la década de los ochenta, impulsando
reflexiones regionales: una nueva valoraciéon de los localismos como
proveedores directos de contenidos para la arquitectura, y el rechazo a
los sistemas de representaciéon impuestos por la hegemonia europea y
norteamericana. En su afin descentralizador, esta discusion tedrica entrd
en sincronfa con la habitual discusién social SURamericana sobre centro
y periferia. Su fruto fue el reconocimiento de un proceso de conformacién
urbana absolutamente original: la contingencia.

Estas nuevas propuestas tedricas generan nuevas perspectivas disciplinarias
en varios paises SURamericanos paralelamente. El espacio académico

aborda en sus distintos soportes, mas o menos simultineamente, un

1. El concepto de "urbano" aqui se acerca al desarrollado por Lefebvre a comienzos de los setenta, el cual alude
a una condicién hibrida entre campo y ciudad: lo urbano se define no por su desarrollo material, sino que por su
actividad y movilidad.

2. FRAMPTON Kenneth, Towards a Critical Regionalism: Six Points for an Architecture of Resistance, en FOSTER Hal

(ed.), “The Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Culture,” Bay Press, Port Townsen. 1983.
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concepto de ciudad estrechamente enlazado a las realidades sociopoliticas
que se debaten en el campo de las ciencias sociales. Revistas como EURE:
Revista Latinoamericana de Estudios Urbano Regionales’, insisten en
que la conformacién del espacio urbano es un fenémeno paralelo a la
conformacién de una identidad de clases. Dicho planteamiento se extiende
hasta mediados de los setenta, cuando la atribulada politica continental
obliga a regresar a los estudios mas empiricos, perdiendo el terreno ganado
en la conformaciéon de una metodologia interdisciplinaria. Hsta relacion
entre politica, espacio urbano y sociedad se retoma con nuevas energias
durante los afilos noventa, cuando el campo de accién y experimentacion
se amplia por la crisis institucional ante el desprestigio de las conducciones
tradicionales del poder.

Hsta tentativa de reconocimiento local hizo que el aprendizaje de la
arquitectura y el urbanismo saliera de las aulas y se trasladara a experimentar
directamente el espacio. El desplazamiento pretendié ser la ruptura final
con la imposicién de conceptos ajenos al ambito SURamericano. En este
contexto proliferaron itinerancias de profesionales y estudiantes, como
las “Travesias por América”. Este programa académico organizado
por el Instituto de Arquitectura de la Universidad Catélica de Valparaiso
(1984) estaba basado en travesias previas al interior del continente que
fueron reunidas en el poema titulado “Amereida” (1964). Durante la
década del noventa, en diversos paifses se consolidaron los Encuentros

Latinoamericanos de Estudiantes de Arquitectura (ELEA)* y los Seminarios

3. EURE: La Revista es editada por el Instituto de Estudios Urbanos y Territoriales de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile. Nacié en 1970 en medio de la discusion sobre el caricter social de la ciudad latinoamericana, la
propiedad del suelo y el problema de los pobladores sin casa. Fue financiada desde un comienzo y por muchos afios
por CLACSo.

4. Desarrollado de manera similar a EASA (European Architecture Students Assembly, 1981- ), ELEA (1990-) es
un encuentro anual de profesionales de la arquitectura que cuenta con delegaciones de gran parte de los paises de
América Latina. Cada ELEA tiene un tema central y lleva a cabo una serie de talleres que proponen soluciones a
problemas especificos de la ciudad sede, encuentros académicos, recorridos en zonas de interés locales y actividades
sociales que propician el contacto entre las delegaciones. Sus pafses miembros actuales son Estados Unidos, México,
Cuba, Guatemala, El Salvador, Republica Dominicana, Nicaragua, Honduras, Costa Rica, Puerto Rico, Panama,

Colombia, Venezuela, Ecuador, Pert, Bolivia, siendo paises invitados Chile, Brasil, Paraguay, Uruguay y Argentina.
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de Arquitectura Latinoamericana (SAL).”> La idea fundacional de dichas
experiencias es, en efecto, la conformacién de un territorio independiente
de lo fisico. En el caso de “Amereida”, primero en la experiencia del viaje
y luego en la creacion literaria colectiva, se buscé conformar una teoria
del desplazamiento y del hallazgo del continente, al mismo tiempo que
una doctrina épica y ética del lugar compartido.® El término “travesia” se
expande hasta convertirse en un sinénimo de producciéon de obra material
e intelectual dentro de la Escuela de Arquitectura, y en un simbolo inicial
de la apropiacion del territorio SURamericano.

Esta trayectoria reflexiva modifico la concepcion de ciudad. Ahora se la
reconoce como una disposicién azarosa de elementos distintos entre si: el
caos se evidencia en la hiperocupacién de ciertos espacios y el abandono de
otros. Sus limites difusos y extendidos evidencian la conformacién de una
sociedad heterogénea que ha ampliado enormemente su movimiento dentro
del territorio en diversas direcciones: de los limites hacia fuera (ampliacion)
y al interior (modificaciéon). La sociedad SURamericana escogi6 la
movilizacién constante como medio de expresion. La facil disponibilidad
del territorio produciria, para algunos autores, esta necesidad de cambio
que identifica a la ciudad SURamericana (areas residenciales en que las
habitaciones se vuelven oficinas, areas industriales que se transforman
en distritos comerciales) y, sobre todo, muestra sus transformaciones
identitarias en las apropiaciones colectivas y populates del espacio publico.

Los nuevos espacios participativos de las ciudades grandes exigen una
avanzada capacidad de establecer redes de contacto. La ciudad se convierte

en el espacio en que acontecen todos los tiempos y lugares a la vez. El Gnico

5. Los Seminarios de Arquitectura Latinoamericana (SAL) fueron inaugurados el afio 1980 ante la necesidad por
parte de un grupo de arquitectos jévenes de promover una reflexion colectiva y situada a nivel continental. En sus
fundamentos, el objeto de esta perspectiva se define como unica herramienta para generar formas de construir
propias, con una posicion especifica ante su realidad historica, paisajistica, demografica y material. 6. PELUFFO
Gabriel, Arte/Latinoamérica: Estados de sitio, en: “Trienal de Chile 2009”. Catilogo, Santiago de Chile, s/e, 2010, p.
125.

6. PELUFFO Gabriel, Arte/Latinoamérica: Estados de sitio, en: Trienal de Chile 2009. Catilogo, Santiago de Chie,
s/e, 2010, p. 125.
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hilo conductor capaz de vinculatlos es la crisis econémica de finales de los
noventa. Tras el colapso, el mundo popular genera redes comunitarias para
multiplicar los escasos recursos. Los limites de estos nuevos “territorios”
son difusos y se establecen de acuerdo a capacidades sociales de relacion y
comunicacién. Como indicarfa Néstor Garcfa Canclini, en esta globalizacion
iniciada varias décadas antes convergen procesos econdmicos, financieros,
comunicacionales y migratorios que acentiian la interdependencia entre distintas
clases sociales, de muchas sociedades, evidenciando la mayor interconexion
supranacional que haya existido en SURamérica hacia finales del siglo
XX

Hoy no es posible comprender el heterogéneo espacio urbano sin una
perspectiva de analisis cultural, simbdlica y social.® Alberto Saldarriaga
Roa sintetiza esta diversidad en tres situaciones fisicas y espaciales
que conviven en territorio SURamericano: una ciudad historica, una
planificada y una popular que nunca llegan a cohesionarse, permaneciendo
descoyunturadas.’ La propuesta es pensar la ciudad como un lugar regido
por el imaginario que el habitante despliega en su materialidad, alterandola
de forma significativa."

Si el espacio urbano se abre a través de una funcién (social o cultural)
y no sélo de un territorio, la definicién de ciudad debe considerar que un
imaginario puede contener a varias ciudades bajo un mismo nombre: conformar
una unidad “territorial” mayor a partir de fragmentos que se integran a una
cultura globalizada.

La persistente dialéctica entre las formas y caracteres de los espacios

7. GARCIA CANCLINI Néstor, “La Globalizacién Imaginada”, Paidés, México, 1999, p. 11.
8. “Dialogo con Néstor Garcia Canclini ¢Qué son los imaginarios y cémo actian en la ciudad?”
por Alicia Lindan, 23 de febrero de 2007, Ciudad de México. En Revista EURE (Vol. XXXIII, N° 99), pp. 89-99.
Santiago, 2007.

9. SALDARIAGA ROA Alberto, Arquitectura popular urbana: la definicion cultural de la ciudad, en: “Texto y Contexto:

Ciudad y vida urbana”, no. 3 (sept-dic, 1984), Bogota, Universidad de los Andes, p 88.

Entrevista realizada

10. Aquellas “simples descripciones socioeconémicas” habian sido ya cuestionadas por el urbanismo de la década del
setenta, que definfa el espacio urbano a partir de su calidad de centro politico como principal distincion respecto del

mundo rural, pero mantenia la niebla sobre las subjetividades que lo habitan y determinan.
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urbanos se ha expresado en un debate mucho mas social: la inseguridad
de vivir en la ciudad. Como afirmaria Garcia Canclini, todos sentimos que
pueden sucedermos hechos imprevistos en la ciudad y en cada lugar debido a
que sus procesos centrales estin en constante cambio y modificacion.!
Asi, mientras una década antes los académicos no consideraban las
relaciones intersubjetivas en el escenario urbano, con el cambio de siglo
aparecen de manera reiterada, demostrando que el debate es pertinente.'
En concordancia, se comienzan a modificar las mallas curriculares,
las gufas y los contenidos de programas de estudios urbanos a nivel
continental. Un ejemplo de esto es la Maestria en Planificacion del
Desarrollo Urbano-Regional del CENDES" (Venezuela), cuya directora
explica que las modificaciones se deben a que la Globalizacién expresa los
cambios sociales urbanos en “un proceso profundamente contradictorio
que se expresa en la simultaneidad de procesos territoriales y sociales de
integracién/inclusion, asi como de fragmentacién”. El problema reside en
que la discusion académica sigue operando desde la geografia o la ciencia
politica y, por ahora, las temadticas sobre la intersubjetividad no logran

copar estos espacios.

11. Thidem.

12. EURE, que ha sido uno de los principales puntales en la discusién sobre la ciudad y lo urbano en América Latina.
En un principio, esta revista ofrecfa distintos articulos sobre la construccién auténoma de ciudad que ejercian los
pobladores a través del establecimiento de tomas de terreno, colocando la dialéctica margen/institucion en codigos
de la lucha social y politica que impregnaba el debate sobre lo urbano en los 60 y 70 a nivel continental. A partir
del Golpe de Estado de 1973, estas tematicas desaparecen de este medio y otros, quedando relegado el andlisis de
la arquitectura y el urbanismo a aspectos técnicos. A partir de la crisis del neoliberalismo en la region y los cambios
sociales producidos por la Globalizacién hacia finales de los 90, sin embargo, esta revista ha retomado la discusion
de la ciudad en su nueva doble dimensién de escenario de conflictos/grietas sociales y espacio en construccion
determinado por tales conflictos. Ejemplos: DAMMER Lucia, “;Ciudad sin ciudadanos? Fragmentacion,
segregacion y temor en Santiago” (EURE vol. XXX, No 91, 2004); JANOSCHKA Michael “El nuevo modelo de
la ciudad latinoamericana: fragmentacion y privatizacion” (EURE  vol. XXVIII, No 85, 2002); MATTOS Carlos,
“Transformacion de las ciudades latinoamericanas, ;Impactos de la globalizacion?” (EURE vol. XXVIII, No 85,
2002); OUTTES Joel, “Disciplinando la sociedad a través de la ciudad. El origen del urbanismo en Argentina y Brasil
(1894-1945)” (EURE, vol. XVIII, No 83, 2002).

13. Centro de Estudios del Desarrollo, dependiente de la Universidad Central de Venezuela.
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INTERVENCIONES URBANAS

En el ambito de las intervenciones urbanas, la produccién de artes
visuales relacionada con la historia cultural y politica de SURamérica
cobr6 protagonismo a partir de la década del sesenta, comprendiendo
agrupaciones que van desde el Grupo de artistas argentinos de vanguardia
(1968) al Colectivo de Acciones de Arte CADA (Chile, 1978-1985). En
torno a la produccién artistica, Nicolds Bourriaud pregunta como elaborar
sentidos a partir del caos de objetos, nombres y referencias del cotidiano.
La aparicién de un escenario a partir de esta pregunta, potenciado por
la libertad en que se desarrollaron estas practicas en medio de las crisis
econémicas e institucionales de la segunda mitad del siglo XX, generd una
discursividad local.

El origen del taller E.P.S. Huayco'* (Estética de Proyeccion Social
Huayco)'® esti en una itinerancia por el continente, a modo de viaje
iniciatico, en busca de lugares y materiales de reflexion para producir obra.
Una vez asentando su campo de acciéon en Lima y sus alrededores, este
grupo de accidon realizé diversas investigaciones plasticas con impacto
social y urbano. La agrupacién rescaté imaginarios populares para
intervenir espacios marginales de la ciudad. Particularmente interesante es
el grabado que Mariela Zeballos realizara en 1980 para una exposicion
del grupo. El grabado reproduce con exactitud una calcomania publicitaria

que los vehiculos de transporte publico llevaban en esa época, pero

14. El taller E.P.S. Huayco (1980-1982) surge de algunos renunciados del grupo “Paréntesis” (1979), fundado por
Francisco Mariotti, Marfa Luy, Charo Noriega, Mariella Zeballos, Herbert Rodriguez, Armando Williams y Juan Javier
Salazar, quienes invitan a otros artistas a realizar una primera exhibicion en 1980. El grupo expone en sus obras el
proceso de consumacion y decadencia de una coyuntura revolucionaria consistente en la “articulacion radical de la
pequefio-burguesfa-ilustrada y lo popular-emergente”, establecida para sabotear la dictadura peruana establecida entre
1975y 1977. BUNTINX Gustavo, “EPS Huayco”, Lima, Musco de Arte de Lima, 2005.

15. El nombre de este taller juega con una doble referencia. Por un lado, la sigla E.P.S. tiene en esa época un uso
y significacién especificos: Empresa de Propiedad Social. Por otro lado la palabra huayco (quechua) denomina a
las avalanchas que descienden desde las montafias hacia tierras mas bajas, devastindolas a la vez que regeneran su
fecundidad. Es una palabra de constante presencia en la historia de Lima, ya que su constitucién geogrifica se ha
generado en base a aludes que caen desde la cordillera hacia la ciudad. MELLADO Justo Pastor, “E.P.S. Huayco (1)”,

texto consultado en http://www.justopastormellado.cl/.
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con una variacién: sus didlogos invitan a visitar el inexistente Museo de
Arte Moderno de Lima. Zeballos se apropia de un referente popular,
aparentemente separado de las vanguardias artisticas, para dialogar de
manera directa con el Estado y exigirle mayor institucionalidad para las
artes visuales. Hste grabado se agrupd con otros bajo una denominacién
propia de la jerga popular SURamericana que describe actitudes insolentes
o salvajes: Pop “choreza”.

En Chile, el grupo C.A.D.A. (Colectivo de Acciones de Arte'®) montd
los denominados “operativos”'’. Dos de ellos, Para no morir de hambre
en el arte (1979) y jAy Sudamérica! (1981), exploraban una estructura de
contacto entre el arte contemporaneo, la politica y la realidad poblacional
en Santiago. El grupo operd a través de la circulacion fisica por la ciudad.
Se conformé sobre la idea de intervencién/apropiacion del cotidiano y la
vida urbana con el fin de perturbar el orden simbélico establecido por la
dictadura. CADA incentivé una reflexién critica colectiva sobre la cultura
impuesta por el poder y el cuestionable estado del arte chileno.

Organizaciones como UNAC (Unién Nacional por la Cultura)
reunieron a agrupaciones socioculturales de todo tipo en un intento por
establecer una red participativa a nivel nacional. Junto con vincular a estos
agentes, los instaron a realizar acciones colaborativas en el espacio publico,
como la clandestina acciéon programada por el TAV (Taller de Artes
Visuales) para teflir rojo el rio Mapocho en 1980.

En Argentina, el Grupo de Artistas de Vanguardia inaugura esta
ruta SURamericana de intervenciones politico-plasticas con Tucumdn

Arde (1968). Esta exposiciéon dio inicio a un proyecto de archivo e

16. E1 CADA se conformé en Santiago de Chile el afio 1979, y sus integrantes fundadores fueron Fernando Balcells
(socidlogo), Juan Castillo (artista visual), Diamela Eltit (escritora), Lotty Rosenfeld (artista visual) y Raul Zurita
(poeta).

17. La denominacioén “operativo”, asi como el término “Colectivo” que encabeza el nombre, surge, en palabras de
Paulina Varas, de la reciente militancia en el MAPU (Movimiento de Accién Popular Unitaria) que los integrantes del
CADA tenfan como herencia. VARAS Paulina, C.A.D.A.: Estrategias del deseo, en: “Trienal de Chile 2009”. Catilogo,
Santiago de Chile, s/¢, 2010, p. 161-162.

69



Archivo. Dialogos iniciales

intervencion urbana de denuncia a la precaria realidad del sindicalismo
obrero de Tucuman. Con una primera versién en Rosario y una segunda
version censurada en Buenos Aires, la muestra hacia tomar conciencia
sobre la pauperizaciéon debida al cierre de los ingenios azucareros de la
region. Tucumdn Arde buscaba la movilizacién social. Notables fueron los
carteles adheridos al suelo que nombraban a los duefios de los ingenios y
mostraban diagramas de poder dentro de sus empresas. El emplazamiento
de los carteles impedia seguir al espacio central de la muestra sin antes
contextualizar el archivo con esta informacién. “Tucuman” se apropio de
formas sindicales de escritura. Y formé un archivo a nivel comunitario. A
través del discurso, ampli6 su territorio hacia la disputa politica.

Gabriel Peluffo describe, citando a Girola, el panorama generado por
estas agrupaciones como una lucha permanente por hacer visible su propia
traza, confundida en la maraiia amorfa de los huecos urbanos, las visualidades
oblicuas y las sinuosidades topogrdficas'® de la ciudad SURamericana. El
reconocimiento del caos generalizado propicié un arte globalizado que
aprovecha la ruptura de fronteras entre disciplinas artisticas y practicas
culturales a nivel continental. En palabras de Peluffo, el arte total, al extender
su dominio sin limitaciones conceptuales, estd predispuesto a transformarse en
un acto de politica total."

La conformacién de una escena SURamericana en base a estas
agrupaciones es una realidad mas poética que factual. Todo lo que
consiguieron en conjunto fue un timido llamado a la vanguardia
SURamericana. La presentaciéon actual de sus registros y relatos, en
comparacion, habla de un panorama extendido y sincrénico, que facilitd
el uso del espacio urbano con fines plasticos. Exposiciones actuales, tales

como “Arte-Latinoamérica: Estados de Sitio” (curada por el propio Peluffo

18. PELUFFO Gabriel, op. cit., p. 129.
19. Ibid., p. 123.
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y realizada a fines de 2009 en la primera Trienal de Chile), evidencian
que hoy estos grupos se vinculan a través de una escena inventada en un
relato que se maravilla de sus sincronias. Aunque eran vecinos, complices
sociopoliticos y populares, no contemplan conformar una escena
SURamericana. La contingencia local los tenfa demasiado ocupados. La
comunicacioén internacional es impensada, la acciéon busca establecer un
dialogo fluido con el territorio y la realidad social particular.

En los ochenta proliferan proyectos como el Micromuseo itinerante,
fundado por Gustavo Buntinx para la difusién del arte contemporineo
peruano. El texto curatorial, de Gabriel Peluffo, rescata el concepto de
travesia -ya carente de programa filoséfico de Amereida- como el puntapié
inicial de la ocupacién urbana a través de la plastica. El curador indica, sin
embargo, que su historia comun es un esfuerzo contemporaneo. Segin
Graciela Carnevale, a medida que ven la luz los archivos de diferentes
paises, se establecen relaciones y circunstancias comunes: testimonios
péstumos de un interés regional fallido.” El vinculo de estas agrupaciones
con el espacio urbano permite construir lecturas y recuperaciones criticas,
en un contexto que las rescata como fuentes primarias (referencias) de una
escena actual que las podria reconocer como pre-historia.

Gran parte del trabajo de los grupos contemporaneos de investigacion
e intervencion urbana puede ser leido como un espacio de reflexién
sociopolitica. La travesia es tanto un recorrido geografico como una puesta
en practica de obra visual. Ahora los creadores, de amplia diversidad,
conforman una red de proyeccion internacional. La itinerancia de “Post-it
City: Ciudades ocasionales” por SURamérica el 2009 es la culminacién
de un largo proceso que reconoce el espacio regional a través de una nueva

traza global: una cartografia expansionista para la ciudad.

20. CARNEVALE Gracicla, Pensar el archivo, en “Trienal de Chile 2009”. Catalogo, Santiago de Chile, s/¢, 2010,
p. 157.
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CIUDADES OCASIONALES

La exposiciéon “Post-it City: Ciudades ocasionales”, curada por Marti
Peran y Giovanni La Varra (Barcelona 2008), presenta una gran diversidad
de ocupaciones temporales del espacio publico. Los puntos de unién
son la autogestion, la fugacidad y la ausencia de huellas. Marginalidad
y transitoriedad hacen que la propuesta aparezca en la panoramica
SURamericana como el hilo discursivo de una serie de experiencias
periféricas que luchan por abandonar el aislamiento, canalizando un debate
que durante los ultimos cuarenta afios ha estado implicito en la discusion
sobre territorialidad. La reflexién sobre la realidad politica y social de
multiples espacios urbanos enriquece el tradicional analisis de la ciudad
como lugar donde, de forma legitima, se solapan distintos usos y situaciones.
La version SURamericana de Post-it selecciono parte de las ocupaciones
exhibidas en Barcelona e integr6 casos en Argentina, Brasil, Pert y Chile
(se sumaron curadores locales para estos efectos). Una serie de actividades
de extension facilité el intercambio de reflexiones sobre el espacio urbano.
La exposicion formaliza el momento de inflexién de una historia regional
comun. Estas ocupaciones temporales del espacio ciudadano rescatan
su valor de uso como una radiografia de los problemas, y revelan la
integraciéon de éstos a una historia mas amplia en el mapa politico y social
comun. La ciudad, dentro de este discurso conveniente para los agentes
locales ya involucrados en este tipo de investigaciones, aparece como un
territorio conformado por una amplia red de dinamicas. Redes facilitadas
por la itinerancia que implican una extension de archivo en la creacion
factual de un contexto comin y una memoria colectiva SURamericana.
La exposicion, un dispositivo en s{ misma, se constituyé en la matriz
articuladora de una escena que, en términos formales, no alcanzaba el
nivel analitico requerido. El establecimiento de esta escena con contextos y
practicas similares de apropiacion del espacio pablico, amplia el territorio

de analisis y la plataforma de produccion. Retomando las ideas de Garcia
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Canclini, la invasién del espacio publico con artefactos y dispositivos para-
arquitectonicos permite una ampliaciéon del espectro de visibilidad de lo
urbano. La apropiaciéon del territorio pasa por el imaginario contenido
en éste y su proyeccién dentro de un entramado mayor. El lugar-ciudad
que va a interesar a estos actores, agrupaciones jovenes de investigacion
e intervencién, no se conforma con las dimensiones tradicionales del
espacio, sino de lugares que pueden adjuntarse como nuevas memorias,
archivos y experiencias.

En la actualidad se discute mucho sobre el concepto de archivo. Su
realidad inicialmente fisica se ha desplazado a un estado inmaterial. Entre
otros factores, esto se debe a que las artes visuales se han volcado al ejercicio
de la investigacion. Por estos dias, el irrefrenable rescate de documentacion
fisica y oral estd abocado a la produccién de los setenta y ochenta, época en
que se sentaria la base critica y conceptual de la practica contemporanea en

SURamérica.”

En distintos frentes, se nos recuerda la fuerza “poético-
politica” que aparece ahi de manera fundacional. Esa fuerza es un modelo:
la reconexién con los patrimonios y territorios locales.

Conformar una memoria comun para llevar a cabo el debate en torno
a la ciudad SURamericana se vuelve la primera prioridad de los espacios
de investigaciéon. Un conjunto de agrupaciones y colectivos levanta un
escenario comun con las similitudes y distancias de los diversos espacios
urbanos SURamericanos: Arte y Esfera Publica, Escola da Cidade
(Sao Paulo); Taller Danza, Alonso + Craciun, USTED (Montevideo);
M7red, UR Arquitectura, A77, Gris Publico Americano (Buenos
Aires); TUP (Santiago) y CRAC (Valparaiso). Estas plataformas idean y
producen archivos que indagan en nuevas estrategias de circulacién. En un
primer momento se arman de redes de participacion dentro del continente;

luego, de la experimentacién con herramientas de comunicacién que

21. RED CONCEPTUALISMOS DEL SUR, Estado de Alerta (23102009), en: VV.AA. “Archivo. Prospectos de
Arte 20107, Valparaiso, Centro de Documentacion de las Artes INDICE, 2010, p. 36.
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traspasen estas experiencias desde el plano particular al social. Esta
“extension de archivo”, en los términos en que los presenta Carnevale,
se presenta como el conjunto de los discursos posibles, el que asciende y se
diversifica de manera sincrénica con el nimero de actores en juego.”” Una
vez establecido este contacto, la ciudad SURamericana es integracion,
circulacién y apropiacién de experiencias: una cartografia imaginaria del
espacio urbano.

La diversificacion de discursos y la conformacién de un mapa de ruta,
sin embargo, no hard mas que evidenciar que es imposible completar el
archivo, dificultad o mal dado, en términos de Derrida, por la fugacidad de
cada pieza que lo compone. El archivo, no importa su complejidad, siempre
representa a un otro al que refiere, lo que impulsa a diversificar los medios
de representacién que lo conforman. No hay registro Gnico en el archivo,
ya que la naturaleza de cada fenémeno es diferente, como las necesidades
de su memoria. Siempre habrd algun “desclasificado” que descarte su
inercia, un episodio que desestabiliza toda estructura. Esta nueva red de
agrupaciones SURamericanas presenta sus actividades como dispositivos
en constante progreso y mutacion. Estan obligadas a conformarse como
un avance-complemento. La busqueda de una memoria democratizada y
comun impulsa a estos dispositivos a plantearse las histéricas necesidades
comunes de acceso y circulacion.

El dispositivo editorial, quizas el mds convencional en la conformacién
de un archivo, mantiene su importancia dadas sus extensas posibilidades
de circulacién. Las revistas SPAM Magazine (plataforma de trabajo de
SPAMarq), Urbania (Arte e Esfera Publica), Periddico de Arquitectura
Mapeo (Taller Danza), UR (UR Arquitectura), asi como otros proyectos

22. CARNEVALE, op. cit., ibidem.
23. ROLNIK Suely, Furor de Archivo, reeditado en: VV.AA. “Archivo. Prospectos de Arte 20107, Valparaiso, Centro
de Documentacion de las Artes INDICE, 2010, p. 27-28.
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editoriales llevados a cabo por M7red, Alonso + Craciun y los colectivos
antes mencionados, transforman el soporte impreso en un espacio de
reunién intelectual y en evidencia fisica de resistencia. En palabras de
Suely Rolnik, la conformacién de esta red-archivo se juega en terrenos
en los cuales las micro y macropoliticas proliferan como discursos mas
validados en SURamérica que las hegemonfas a las cuales planean
desacreditar.®® Tras décadas de demanda recurrente, la creacién de estos
“accesos indispensables” es hoy una realidad. El debate actual proyecta su
mirada sobre esta trama como un movimiento cuya originalidad implicarfa

repercusiones permanentes en la percepcion de la ciudad.

Imagen:
Pig. 62 | Ciudad Viva, Centro de Urbanismo Ciudadano.
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José Llano-Loyola

La notacién del intérprete!
La construccion de un paisaje cultural a modo de huella material
sobre Valparaiso

“cPor qué el genio del lugar esta mudo?”
Goethe

“Chile no es un pafs sino un paisaje”
Nicanor Parra

EL PARADIGMA DEL CAMPO URBANO Y LA NOTACION DEL SUJETO COMO CLAVE
ESPACIAL

Los estudios urbanos tienden a disiparse, las investigaciones culturales
y arquitecturales contemporaneas, apuntan a observar los cambios en
tiempo real del sujeto y la ciudad. Esta movilidad cultural se inscribe y se
pregunta sobre las pistas de los espacios urbanos y sus habitantes, sobre
sus mutaciones y en especial sobre cémo se materializan estos tipos de

procesos culturales.

1. “La notacién del intérprete” pertenece a una reflexion sobre las diversas formas de construir paisaje cultural, a
través del reconocimiento del valor de la re-presentacion y su valor simbélico de ciertos instrumentos desde mapas,
cartografias, calcos, e instrumentos de registro que permiten reflexionar sobre la experiencia urbana y su huella
material. Este tipo de notaciones y practicas permiten reflexionar sobre notas de arquitectura, sociologia, antropologfa,
y etnografia urbana junto con un tipo de cultura emergente que claramente contextualizada ubica a lo cotidiano como
fuente de re-lecturas biograficas de los modelos, tipologias, y estructuras socio-politicas ejemplicindose en tomas
de partidos socio-espaciales y modelos de produccion. Esta relacion entre la ciudad y este entre-tejido inmaterial se
conforma por una inscripcién del sujeto sobre el espacio publico a través de las resignificaciones sociales y espaciales
que sus propios habitantes realizan a través de viviendas de autoconstruccion y extensiones de lo social que actian

en la tecténica cotidiana.
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De esta manera, la ciudad como objeto de estudio se transforma en la
real metafora de la sociedad donde la historia se manifiesta dentro de una
naturaleza contemporinea a modo de una forma material e inmaterial a
la vez. Los cambios epistemologicos radicalizados en las metodologias y
observatorios de estudios urbanos actuales conforman un emplazamiento
sobre una re-elaboracién continua de dimensiones temporales y de una
dinamica situacién de enlaces sobre la evolucion de los espacios habitados.
Este espacio utbano se exterioriza mas claramente sobre la creacién de
un entretejido entre las ambiciones y los intereses que se exterioriza y se
triza debido a las fisuras de las hegemonias de estilo, y a las fricciones que
cuerpos emergentes y me refiero a estudios de lo subalterno o lecturas de
minorfas sociales como sexuales que producen un modo de hacer referencias
sobre la alteridad y heterogeneidad identitaria que por un lado, se ve
reflejada e inscrita sobre el espacio urbano y por otro sobre los procesos
de construccion de identidad frente a la evolucién de la ciudad, que junto
con los cambios en la nocién de la representacion y los nuevos dispositivos
proyectuales dentro de la disciplina arquitectural, constatan el violento
campo epistémico de hoy.

Por un lado, las nuevas tecnologias de lo social y los sistemas de
seguridad ciudadana sitdan a las posiciones de las estrategias urbanas
como una técnica de dominacién de lo otro, a través del control panéptico
(simultaneidades irreconocibles de una comunicacién tecnosocial) y por otro
lado, la confrontacién que ejerce este tipo de homogeneidades, frente
al espacio como un instrumento de lectura y el sujeto como su huella
movil, deja como resultado la produccion del espacio como un producto
social y ademds como un producto cultural, y nos re-plantea la forma de
construccién de lo social como una figura, una silueta de las estrategias
urbanas que posicionarfan al sujeto desde su practica de mejor manera que
exponiéndolo a la hegemonia de lo institucional.

Pero ;qué es lo nuevo?, lo nuevo aparecerfa como la mirada sobre el

espacio urbano, entendida como un sentido arquitecténico-antropolégico:
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el espacio es un entretejido de niveles de diferentes realidades. Profundas lecturas
sobre la huella de lo otro, en valor inmaterial. Las historias, biografias, la
condiciones entrépicas de lo cultural se convierten en sedimento social, y
se transforman y mutan sobre la base de las extensiones de lo cotidiano, da
cabida a un otro entretejido de realidades.

La historia, en este sentido, actuaria también como emplazamiento de
una re-elaboracion continua, sobre la localizacién de estos nuevos estadios
para las investigaciones urbanas, que cruzan desde las areas de interaccion,
la dimensiéon doméstica, los espacios de trabajo y ademas los espacios del
ocio, hasta los corredores de flujos de informacion, pues los sujetos no se
detienen ante los medios sino que los adaptan y tienen la capacidad de re-
crear los mismos medios y condiciones. Podriamos decir que estas nuevas
localidades, son emplazamientos y contextos donde el territorio urbano
no estd a menudo sujeto de una lectura hegemonica y univoca. Hstas
localidades (espacios de diferentes niveles de realidad) tienen la facultad de
operar o construirse a partir de una cronica urbana o de un despacho de
television, un libro especializado de arquitectura o de literatura o sociologia.
Esta mirada no sélo busca los efectos del territorio decodificado en los
procesos ya tan bien sabidos, sino que establece una investigacioén espacial
de los signos de la cultura, y de los cambios sociales que se ubican debajo
de lo direccionado.

Como hemos conversado, los tipos de registros urbanos que se emplazan
sobre ésta, nuestra realidad, rearman los procesos de identidad, los
conceptos de ciudadania, que muchas veces pasan por los limites interiores
del Estado. Este tipo de procesos que combinan rostricidades y cambios
de naturaleza socio-cultural en su estructura programatica, y que muchas
veces los estudios de mercado detallan y leen como movimientos de
masas y de repertorios de moda, sélo tipos de registros que permitan leer
multiescalarmente pueden registrarlos mapas, cartografias, archipiélagos
de datos, dan forma y delimitan fronteras de conocimientos y de relaciones
de imaginarios urbanos latentes dentro de estos procesos culturales. El

replanteamiento de lo publico, la domesticidad, la violencia de lo privado
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sobre-expuesto a la frenética exterioridad que se despliega cada dia, no
s6lo retrata dentro de las apropiaciones tribus urbanas lo interesante de
esta forma de sociabilidad, sino en lo cotidiano con los diarios, revistas
y un cuan flujo de lecturas de deseos, nos posicionan sobre un campo
cultural, de textos e hipertextos que se invierten y se transforman en sus
propios segmentos.

Reconocemos entonces una denominaciéon espacial y una condiciéon
cultural, campo urbano y geografia cultural respectivamente, serfan
entradas que demarcarian el tipo de intercambio de un despertar sobre
una importancia cultural de la ciudad. Con respecto a la nocién de
campo urbano,” es mas que un poder independiente o un reflejo de la
mencionada y artificial dicotomfa de la relacién de la hegemonia de la
institucionalidad y las apropiaciones urbanas, podriamos llamar campo
urbano a una denotacién de un desarrollo espacial, que todavia no tiene
una direccionalidad unica sino que es un espacio por resignificar, y que
parece ser desde una indiferenciada expansion descontrolada de la ciudad,
una coleccién de shopping center, aeropuertos, institutos educacionales,
hoteles, carreteras, lineas de metro, museos, parques de diversiones,
retazos vacios, areas de recreacién a cuerpos o edificios de escala urbana
en rehabilitacion, extensiones de terrenos que son re-apropiadas por fiestas
populares, terrain vague, territorios que sean capaces de leer, y multiplicar
las relaciones socio-culturales de un sujeto y de una comunidad. También
los cuerpos de investigaciéon urbana se interesan por esta determinacién
pues presentan nuevos campos conceptuales y ademads un repertorio
de notaciones urbanas que posiblemente podrian registrar los cambios
moviles que nos enfrentamos hoy.

La apariencia de estos emplazamientos o coleccién de artefactos espaciales

lo podemos ver en documentales, reportajes, videos de musica, comerciales,

2. Ver a Hajer-Reijndorp In “Search of new public domain”. Nai Publishers Bélgica 2000.
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filmes, novelas, esto nos demuestra como mucha gente considera estos
elementos como parte del decoro actual, con una diferenciacién potencial,
son condensaciones (conceptuales como territoriales), que nos permiten
leer las nuevas concentraciones que se entre mezclan con un cobijo, con
el trabajo y con el ocio. Las determinaciones que debemos entender para
este despliegue, es el dinamismo urbano (con esto no me refiero solamente
a los cambios programaticos del sector inmobiliario sino a la movilidad
ciudadana, al flujo social desde la habitabilidad hasta la recreacién) que
genera emplazamientos dentro de otros emplazamientos, donde cada uno
viene con sus caracteristicas diferentes, ademas entender que existe una
potencialidad de ambos lados, en la lectura de este campo urbano, por
un lado una estrategia cultural informada y por otro unos conceptos de
planificacién urbana que se pueden utilizar para combinarse y estimular un
desarrollo insospechado de estos espacios, es la potencialidad de la lectura
de este campo urbano. Ademas puede ser capaz de traer lo espacial, lo
social y las interacciones e interferencias culturales a un interés por el re-
despertar de la importancia cultural de la ciudad, es la transposicion del
ejercicio de renovacién urbana a una nueva naturaleza, es un interés en
nosotros mismos, es un interés sobre la identidad cultural de los nuevos
lugares y emplazamientos.

Ahora con respecto a las potencias culturales frente a la diversidad de
lugares dentro del campo urbano, donde se requiere buscar una importancia
cultural, aparece el dominio de la geografia cultural,” un tipo de geografia
(y me refiero a geografia debido al campo tematico de la regiones y de

las escalas y sus saltos de unidades de andlisis) que es concerniente con

3. Idem. Pag. 37. El concepto de geografia cultural ha estado en boga como si fuese una novedad en la geografia
anglosajona y francesa, sin embargo en la geografia hispana y alemana es un concepto consustancial a la Geografia
humana. El término aparece en los EE.UU. a comienzos del siglo XX, aunque con un sentido diferente. Se trataba
de la contraposicion en los mapas de la representacion de la naturaleza y de los elementos creados por el hombre:
poblaciones, vias de comunicacién, cultivos, etc. Tras la Primera Guerra Mundial en Alemania aparecerian ideas muy
similares, con una concepcion mis acusada de la transformacion humana del medio. La geografia cultural deja de lado
los condicionamientos biolégicos para considerar inicamente los que proceden de la actividad humana. Una actividad

que, por otro lado, se desarrolla en el tiempo histérico.
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una semantica de lo espacial, se mueve mas alla del andlisis funcional del
espacio, mas alld de un analisis de sistema de lugares con una especificidad
de significados y de grupos especificos, que s6lo determinan y no proponen.
La condicién de la geografia cultural direcciona lo técnico, la orientacion
funcional del espacio y el abandono de la construccion cultural hacia todo
tipo de “lugares” difusos y con significado, terrain vague, espacios infra-
utilizados o por re-significarse.

La bisqueda y la mirada de esta geografia cultural se direcciona hacia
cémo se graban las caracteristicas de lo espacial, en su produccién del
espacio, en los lugares existentes, es plantear que los significados estan en
procesos, es un estado de avance de flujos y de desarrollos; el movimiento
de esta geografia cultural implica una nueva nocién del valor del significado
de los espacios, la esencia es el analisis de la ambigiiedad, en términos
mas politicos, o de los problemas entre varios significados. De ahi que el
revival, sobre la nocién de lugar se vuelve tan importante y sus definiciones
dentro de lo privado y de lo publico, una materia a definir en especial
cuando las ciudades y sus paisajes se teatralizan y se reducen sélo a un
folleto promocional. En realidad el problema no estd en la fabricacion
de significados (que podrian provenir de descubrimientos publicitarios o
experiencias escenograficas, me refiero a la puesta en escena de obras que
retratan en no-lugares y emplazamientos de lo cotidiano en su poética) sino
en lo que sugieren, la mirada esta en el consumo de estos nuevos lugares,
la produccién de estos nuevos lugares es un grado de lo impredecible e
incontrolable, su dinamismo (en su significacién) es una batalla que se
emplaza sobre lo que se considera publico y su dominio del campo urbano.
La sociedad ha llegado hacer un archipiélago de enclaves, las personas desde
diferentes backgrounds han desarrollado mas estrategias para encontrarse
con mas personas, el gedgrafo social Goheen describe la relaciéon de lo
publico con el espacio publico como “el espacio al cual le atribuimos
significado simbdlico y afirma las reivindicaciones... los ciudadanos crean

espacios publicos significativos para expresar estas actitudes, afirmando
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estas reivindicaciones y usando esta manera, para sus propios propositos...
el proceso es dinamico, para los significados y los usos que son siempre
propensos a cambios. La renegociaciéon esti en proceso”.* Desde esta
perspectiva aparece un tema claro y contundente, scual es la relacion de lo
publico con respecto al espacio publico?, el disefio de cémo esta condicion
puede llegar a ser una pregunta que estimule una manifestaciéon informal
de la diversidad de las intervenciones, es parte del intercambio de enclaves’
que se suscitan dentro de las discusiones sobre la localidad, y las nociones

mas comunes de espacio o de lugar contemporaneo.

SOBRE EL SUJETO

Dentro de un mapa de ideas, y de una serie de archipiélagos conceptuales
que se emplazaron después de la crisis moderna® y de la lectura de pequefios
relatos, embarcados en la postmodernidad” se emplazan nociones
contemporaneas que re-plantean lo cultural sobre la base de légica de
capitales, uno de ellos es Frederic Jameson con su mas conocido libro,
“La logica cultural del capitalismo tardio”, donde instala el escenario de
lo posmoderno como una practica de oscuras figuras que debajo de los
desplazamientos sociales ve el cambio de la metrépolis y del mundo como
un nuevo significado del fin de la historia, y de las transformaciones de la

imagen como un nuevo vehiculo de la cultura.

4. Idem. Pag, 37

5. Un enclave posible es la cultura de lo masivo, que ha indicado c6mo se han podido definir los lugares en su
relacion a esta movilizacion “cultural”, primero recordemos al antropélogo francés Marc Augé quien contribuyd
y difundié con un giro en la relacion de las lectura de los lugares de masas, hablo de los no-lugares o espacios de
transito (espacio-temporal) caracterizados por ser lugares de intercambio (informaciéon como de flujos), de cruce
(personas), de una carencia de autenticidad, usualmente privatizados y no espacios piblicos en su sentido estricto,
sin crear identidad o relacion alguna, sélo soledad y similitud, un segundo punto de esta caracterizacién sobre la
movilizacién son las interrelaciones espaciales que son percibidas y experenciadas no por los disefiadores sino por los
consumidores de estos lugares producidos, quizas la manera de alcanzar estos nuevos espacios de dominio publico, es
no reconocerles s6lo un Gnico caricter social, sino que reconocer su comercializacién y su nocion de mercado, estos
espacios se podrian denominar como de usos o espacios “consumidos”.

6. Ver Giddens, Anthony. “Consecuencias de la modernidad”. Ed. Alianza. Madrid, 1990.

7. Ver Lyotard, J. “La condicién posmoderna”, Madrid, Catedra, 1989.
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Desde aqui podriamos brevemente reflexionar lo siguiente sobre las
condiciones en las cuales nos hemos movido hasta el momento y las
conurbaciones del sujeto:

Surge una apariencia que complementaria no sélo la base de movimientos
desconstructivistas desde la perspectiva posmoderna, y operarfa como una
fractura sobre los sistemas de lenguaje social en la fase de proyectacion y
de concepcidn de elementos arquitecturales y de las ciencias sociales. Esta
apariencia de fractura surgirfa como una nocién de un nuevo paradigma o
campo de accién irregular, fragil, viscoso y de fronteras porosas. El nuevo
paradigma no sélo dejaria en claro que lo que emergeria como una serie de
cartografias criticas sobre la nocién de discurso cultural contemporaneo,
donde la arquitectura se intercepta en torno a la reflexién de topologias
urbanas y a la accién de procesos de hibridacién tematica, dentro del
proyecto y programa arquitecténico, se basarfa en el consumo de los
medios de comunicacion, la television, la penetracién de la publicidad, y
los medios en general que de alguna manera se ubicaban reemplazando a la
relacién ciudad-ciudadano o se comportarfan como las antiguas agoras de
encuentro. Este nuevo modelo, no sélo apelaria a las condiciones estéticas
sino a un campo epistemolégico que le diera una claridad al respecto, y
permitiera que el desarrollo de nuevas redes de cultura popular y de masas,
no sélo provoquen una condicién de ubicuidad sobre el producto y su
variacién en serie, sino que se presenten como una profunda lectura del
vivir y reflexionar sobre la experiencia contemporanea. Autores como
Marc Augé, Hal Foster, Rosalind Krauss, Richard Rortry, Pierre Bourdieu,
George Perec, Félix Guattari, Giles Deleuze, Jean Baudrillard, posicionan
como objeto unico, sino de manera evidente que el vivir el presente de
manera medidtica replantea no sélo una condicién de identidad, de cuerpo
o de lenguaje sino una cultura que cada dia se sitda sobre el simulacro y se
instala sobre la base de una estética de la desaparicién.

El paradigma de la retérica del fragmento que deja de mirar a la ciudad

como carne y piedra, se volverfa un solo acontecimiento de un corpus
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en expansion, donde la distincién de las culturas se vuelve y se volverfa
secular y borrosa a la vez. La creacién de este museo imaginario detras de
cualquier pantalla, que pueda crearse desde los medios por tener capacidad
de registro, fustigan y adecuan nuestros sentidos sobre un tipo de recurso
de nostalgias, temores y revivals, que conducen nuestras experiencias a una
cartografia del deseo.

De esta manera, se inicia el proceso de desterritorializacién que tiene
la capacidad de decodificar y de liberar no sélo al sujeto, por una parte las
nuevas combinaciones tecno-sociales (celulares, beepers, GPS, Internet,
e-urbanismo) sobre las redes de organizaciones, centros culturales o tipos de
encuentro socio-cultural de lo diverso sino al programa y su formalizacion.

Estos procesos tienen la capacidad de ubicar al objeto y al capital
cultural y su relacién con el sujeto, sobre rentabilidades de especulacion
variables en mercados de identidad y de ciudadania, donde no opera sélo
una localidad sino una multilocalidad, una produccién completa de tierra
y espacio urbano. Sin embargo el sujeto que no ha perdido la capacidad
de asombro sino que su paraje y su espacio pasan por el acontecimiento
diario y la disyunciéon de lo comin, produciendo una reflexion sobre la
sedimentacion de la imagen, su significacién en relacién a la experiencia
social, y la capacidad de combinacién de nosotros mismos a la cultura
de la participacion y de la e-ciudadania, contemplandose a través y desde
la acciéon de lo real. Me refiero a que los procedimientos y estrategias
de lenguaje de lo diverso y del lenguaje comun, contemplan hoy un
entendimiento de un fenémeno urbano diferente radicalizado en cémo se
ordenan y cémo reorganizan las personas sobre una diversidad de mundos,
una multi-dimensionalidad de presentes y de realidades que contribuyen a
combinar una variedad de tépicos y enriquecen la reflexion del trabajo y
la ciudad.

Alo mejor estos pasos que enfrentan al sujeto desplegado sobre este
tipo de territorio, s6lo como una base de acciones y me refiero a los modos

de producciéon y de organizacion posible, podria re-marcar las condiciones
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de encuentro y las maneras de leerse dentro de este tipo de territorios
moviles. Pues es claro que las plataformas colaborativas contemporaneas
rendirian un homenaje al agora del no lugar, sin embargo tienen una
capacidad de articular mas que una base de datos a través de una sigla,
un cuerpo organizacional multiterritorial pues las bases de la tecnologia
s6lo pasarfan por la traduccién de un campo de signos comunes, sino por

encontrar entre los residuos de lo moderno y los campos emergentes de

lo postcultural como un rostro, una figura, un contorno del hombre y su
localidad.
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NUEVOS PAISAJES, OTRO VALPARAISO Y LAS NOTACIONES COTIDIANAS

Las formas de atribuirse una ciudad pasan por la condicion INSITU de
nuestra experiencia sobre ella. La historia, lo social y sus espacializaciones
van construyendo desde este conocimiento una serie de modelos
mortfolégicos y tipologicos que aparecen a modo de rastro sobre nuestro
hacer y ser a la vez.

Los procesos de una ciudad se delimitan a partir de nuestra produccion
y desde nuestra mirada que extrapola sobre cualidades intangibles, un
construir de una geografia intima, un tipo de lectura material sobre un
acontecer que devela nuestro territorio. La huella que pertenece a un
texto, desnuda de tratados y expuesta sobre la naturaleza, atraviesa desde
las emergencias de lo cotidiano que se arman sobre sus organizaciones
sociales o desde las diferencias de lo individual, un tipo de gramatica que
reconoce una produccién sobre el territorio a modo de proceso y no de
término a modo de producto.

De esta manera, el sujeto entendiendo lo complejo de instalarse sobre un
contexto, y comprendiendo que es parte de ese proceso comienza a formar,
a seleccionar y a generar una serie de lecturas, textos, instrumentos y materia
sobre sus producciones, sobre el corpus de sus huellas y de su lenguaje a
modo de una idea en forma de representacién donde las condiciones del
hacer y habitar la contextualidad, conformarian un paisaje interior de su
permanencia sobre su referencia socio-cultural en su dimensién territorial.
Esas huellas y producciones se desprenden desde lo habitual como postales
-sistema de registro socio-histéricos- que lo cotidiano toma como un tipo
de registro cultural, pasando por relatos generacionales y las historias
sociales sobre las miradas del puerto y sus propias leyendas, a registros de
representacién como comics, pinturas, poemas, y croquis que interpelan al

recurso y a una mirada fugaz pero precisa sobre la ciudad.
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Esasicomo, el procedimiento que
tendrfa el sujeto de apropiarse de
esta forma® de permanecer sobre
este territorio, en cuanto a figura
posible (eidos) que se representa
desde sus producciones y en
relaciéon a su imagen, me refiero a
la manera de interpretar su habitad
sensiblemente y en su dimensién
cultural, serfa estableciendo una
comprension y sentido, y hablo de
sentido a modo de produccion de
sentido, del como se configura la
relaciéon de esta geografia agreste
y la manera cémo el sujeto se
adapta a ella, en sus términos
tectonicos, en su dimension
perceptual y  representacional
frente al medio geografico que
construye finalmente. En relacién
a lo anterior, esta especie de
paradigma o campo de accidon
entre el habitante de Valparaiso
como intérprete y su contexto

territorial construirfa un paisaje

8. Enaudeau, Corinne. “La paradoja de la
representacion”. Ed. Paidds. Argentina 1998. p.29.
El término eidos, sobredeterminado, designa tanto su
contorno externo como su estructura interna... forma
en latin. La palabra eidos significa imagen y es usada en
términos filoséficos para indicar idea o forma, dentro

de la filosofia gricga.
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local, su paisaje, que relacionarfa ese entretejido de cualidades y notaciones
que son imposibles de evitar desde el espacio geografico y la dimensioén
cultural del territorio, que surgiria desde la vision del intérprete sobre el
contexto, llevando asi como lo desarrollamos anteriormente en el marco
conceptual, a que este intérprete sobre el paisaje permita leer la naturaleza
en términos de un espacio de recursos, desentrafiando su produccién como
una elaboracién de la nocién de paisaje.

Se elabora desde aqui, y desde la deriva de los campos de significacién
del saber y poder, un ejercicio de participacién directa como un referente
cultural. Este tipo de observacion del paisaje como referente cultural, no
solo ha caracterizado las maneras de interpretar el paisaje en Valparaiso
sino que nos lleva a pensar que las representaciones y los modelos desde los
poetas y escritores por ejemplo y como lo veremos mas adelante, permiten
colonizar y re-territorializar las dimensiones de identidad y localidad entre
el sujeto, la ciudad y su historia. Asfla construccién de ese paisaje elaborado
desde una serie de sedimentaciones sociales sobre una produccién de un
imaginario posible, que ha construido una poética individual de la ciudad
sobre el visitante y sobre su propio habitante, permitird reflexionar sobre la
manera de acontecer de Valparafso y las formas de apropiacion del sujeto
sobre la ciudad, de territorializar su cotidiano y de comprender los espacios
otros que genera esta huella material.

Esas mismas maneras de configurar y de estructurar esa interioridad
de lo social expuesta en paisaje, en costumbre o rito llevé a delimitar y
caracterizar, las condiciones de lo social y sus tipologias en diferentes
formas de permanecer en los cerros de Valparafso, transformandolo en
una especie de archipiélagos de lenguaje desarrollando ademas, una visién
del paisaje profundamente identitaria, instalando una nocién colectiva

sobre la ordenacion del territorio y el aporte de cada sujeto sobre €l.
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Sin embargo a modo de materializacién de este tipo de lectura sobre paisaje
y desde una composicion de lugar, que nos podria entregar una dimension
dindmica, es posible elaborar la nocion de prictica’ como medio de lectura
material para la notacién de paisaje, entendiendo que a partir de este caso
nos permite pensar como el sujeto desarrolla a modo de hacer, una forma
de actuar, y una estrategia de gramaticas pragmaticas y teéricas-discursivas
que permiten y permitirfan analizar las lecturas sobre las producciones que
se posicionan en nuestro contexto a modo de materialidades conceptuales

y productos culturales. Pues estas practicas sociales que son construidas

9. La palabra practica es derivada desde el marxismo y es instalada en varios campos de accién socio-cultural, desde
las artes a la cultura, conduciendo su mirada sobre el objeto de estudio, que es el sujeto y su produccion o sea, la
materializacién de su hacer. Un ejemplo de aquello es la definicion de Stan Allen sobre prictica, que instala dentro del
proceso de concepcion arquitectural.... La palabra practica se inserta aqui desde dos contextos: la practica designa
a la improvisacion colectiva de multiples habitantes en una ciudad que conecta la practica como el ejercicio creativo
de una disciplina intelectual a una individual, desde ahi la visién hacia los cuerpos emergentes de las organizaciones
sociales y que en una optimista opinién de De Certeau sobre la performance de la prictica, se encuentra en que ¢l
ve que éstas son capaces de re-trabajar continuamente en los limites de la disciplina, es decir desde adentro de éstos.
Mis que una visién opuesta entre la repeticién mecinica y las neo-vanguardias de la trasgresion, él mira y afirma que
las practicas siempre se desplegaran en el tiempo, en el movimiento de las trayectorias indisciplinarfas. Traduccion de
José Llano, con fines docentes. Extraido desde Allen, Stan. Practice: “Architecture, technique and representation”.
Routledge, 2000. pp. 22-23.

También podemos decir que la operacién de practica es desprendida desde los campos conceptuales del filésofo
Francés Pierre Bourdieu, que desarrolla su observacion sobre el concepto de habitus que reflexiona sobre las
estructuras del sujeto y su lectura social, en cuanto a la produccién simbélica del mismo. Para ¢él habitus, es un
sistema de disposiciones duraderas, que funcionan como esquemas de clasificacién para orientar las valoraciones,
percepciones y acciones de los sujetos. Constituye también un conjunto de estructuras tanto estructuradas como
estructurantes: lo primero, porque implica el proceso mediante el cual los sujetos interiorizan lo social; lo segundo,
porque funciona como principio generador y estructurador de practicas culturales y representaciones, es decir ¢él
propone que la nocién de prictica no sélo es una relacion de sujetos sobre su espacio social sino que éstos y sus
practicas generan una interiorizaciéon del conocimiento generando una cuerpo de experiencias sobre la escena de la
cultura.

Ahora, y para finalizar, también podemos referenciar las practicas como un tipo de campo de un dinamismo identitario
en el cual se mezclan: sensibilidad de lo imaginario —simboélico, comprensién de los procesos de interaccion diversa—
diferencia y la necesidad de participacion solidaria —disciplinada, con la posibilidad de insercién— desconexion, desde
las cuales los sujetos articulan su existir particular y social. Lo anterior nos lleva a reflexionar acerca de mecanismos de
reivindicacion identitaria cultural, con significados de creatividad en la invencion de referentes frente a la diversidad
de territorios mediatizados en una red de relaciones debilitadas, fragmentadas, y descentradas, entre las oleadas
globalizadoras de nuestra época transitiva. La identidad, por ende, transita entre la emancipacion de la diferencia, la
radicalizacion de la (o) multicultural y la hegemonia de la universalidad.

Referencia extraida Borja Castro Serrano. “Practicas Sociales”. Publicado en http://www.sepiensa.cl/edicion/index.

phproption=content&task=view&id=369.
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por el sujeto dentro de un contexto a modo de huella, poseen en su interior
una manera de incorporarse al sujeto a través del reconocimiento de las
estructuras que forman esas redes sociales y los espacios sociales que las
vinculan entre ellas, como lo comenta Bourdieu, las estructuras que los
han formado como tales, se objetivan en las practicas culturales, la cultura
en movimiento, que implica la puesta en escena de los habitus', la cultura
in-corporada.

De manera complementaria a la nocién de practica debemos recordar y
como lo hemos mencionado anteriormente, que la configuracién sobre la
ciudad pasa por una espacializacién de transformaciones culturales (de pais
a paisaje), y por una metamorfosis del sentido dinamico de los modos de
produccion y sus procesos culturales y materiales, que al instalarse desde
el propio sujeto permite leer y configurar a modo de intérprete su propio
paisaje. De esta manera la percepcion histérica y cultural de nuestros
“paisajes”, no requiere de ninguna intervencién mistica o misteriosa sino,
como lo comenta Roger desde Montaigne, mediante una artialisation de
este territorio.'' Es decir, es posible construir una notaciéon y por ende
establecer un referente propio de lo local. Este concepto de artialisation’”
es desarrollado por Alain Roger, y presenta a la nocién de paisaje’ como
una invencién material, un constructo cultural, de la experiencia del hombre
sobre el contexto, es decir una representacion de la cultura de una sociedad.

Como una derivacién de esta logica operativa podemos instalar que

10. Refiero, el habitus es un sistema de disposiciones duraderas, que funcionan como esquemas de clasificacién para
orientar las valoraciones, percepciones y acciones de los sujetos.

11. Resefia de Carmen Gavira sobre el “Breve tratado del paisaje” de Alain Roger. VV.AA. “Ecologia del ambiente
artificial”. Revista Astragalo. Cultura de la arquitectura y la ciudad. No 16, Espafa, Madrid. Diciembre 2000, p.141.
12. Neologismo propuesto por Alain Roger (1997), que significa la transformacion, por medio de la referencia
artistica (pictérica), de un pafs vivido o visto en un paisaje contemplado y percibido.

13. El paisaje es un tema que ya forma parte de la reflexion sobre el urbanismo y la ordenacion del territorio. La
originalidad de esta obra de Alain Roger reside en que destaca los vinculos intimos que se han establecido entre el
paisaje y el arte. Retomando la nocién tan del gusto de Montaigne de "artealizacion", ve en el paisaje una construccion
estética (del jardin al land art) o una invencién imaginaria (un cuadro) cuyo objeto es transformar las relaciones del
arte y la cultura, lo que lo lleva a seguir las metamorfosis del paisaje sin temor del culturalismo y sin preocuparse por

transformaciones "hipermodernas" de un paisaje que no estd condenado a morir.
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el paisaje es producto de una cultura que construye significaciones
como naturaleza, entendiendo que la idea de paisaje se constituye por
una disposicién conceptual sobre el mundo y la representacién como lo
hemos mencionado. Sobre ese mundo que estd construido por la accion
del intérprete que es el hombre, y se materializa por medio de diferentes
modos de produccién, podemos accionar que en Valparaiso se vislumbra y
coexisten multiples archipiélagos de paisaje cultural, condiciones materiales
en proceso que el propio sujeto y la manera de interpretar Valparaiso
auto-construye simboélicamente y matéricamente, permitiendo sedimentar
en sus tectonicas, signos culturales, y la propia entropfa de la materia de
sus cerros, una mirada particular entre la realidad y la representaciéon de

Valparaiso.

EL EPISTEME DEL ESPACIO COMO PRODUCTO SOCIAL

“La huella es la insercién del espacio en
el tiempo, el punto en el que el mundo se
inclina hacia un pasado y un tiempo. Ese
tiempo es la retirada al otro, y, por tanto, de
alguna manera, degradacién de la duracién,
que esta entera en el recuerdo”.

E. Lévinas

Los estudios criticos contemporaneos en las ciencias humanas y sociales
han experimentado un impresionante giro espacial,’ que involucra un
desarrollo transdisciplinario sobre los sistemas de lenguaje socio-cultural.
Hste tipo de paradigma y giro cultural enfatizado por los medios de

consumo y produccién sociourbana contemporinea en sus términos

14. Como lo sefala Edward Soja, “desde el inicio de los noventa, también hemos experimentado —en lo que yo
entiendo como el primer giro espacial trans-disciplinario significativo- un giro hacia nuevas formas de pensamiento
en las que el espacio ocupa una posicion central en las formas de anilisis, investigacion ctitica, practica tedrica y
politica”. La profundidad de las lecturas socio-espaciales alcanza hasta Henri Lefevbre que dispone a este nuevo
paisaje las practicas espaciales de tres escenarios ligados a nuevos fenémenos urbanos (espacio percibido, espacio

concebido y espacio vivido, la triada de Lefevbre)
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espaciales, han emplazado a los procesos de identidad,” su produccion
material y el espacio como micro-objetos de estudio y han inaugurado
una postura dialéctica'® socio-espacial como un instrumento de anilisis,
dejando en claro que la organizacién del espacio es un producto social.

Este producto social es un tipo de espacio que es creado a través de
una huella que elabora el sujeto sobre el objeto del lenguaje cultural. Este
modo de produccién y su nocidn de espacio, esta dentro de las tematicas
contemporaneas de identidad, memoria y lenguaje desde lo publico y lo
privado, las cuales y como caracteristicas de estos tipos de estudios y sus modos
de hacer se definen como una red compleja y contradictoria de articulaciones
y desarticulaciones sociales, culturales, ideoldgicas y politicas que en
especial definen un tipo de representacion material de estos intercambios
de identidad urbana, un ejemplo de aquello son las construcciones de los
estudios culturales y los campos hibridos de la identidad de Néstor Garcia-
Canclini o Martin-Barbero en relacién a las reflexiones sobre las travesias
de la comunicacién de la cultura y su representacion del espacio en lo
cotidiano, desde las telenovelas a las lecturas socio-politicas que la cultura
de masas y la cultura popular expresan e involucran sobre la historicidad
del sujeto como representacion de la identidad, memoria y lenguaje de
nuestras practicas espaciales.

Estas subjetividades colectivas e individuales'” se visibilizan sobtre mapas
y cartografias de produccion de deseos, imaginarios y cultura de lo otro
que permiten leer una postura ecléctica, al espacio y su representatividad,
situando el concepto de lo cultural como medio de busqueda y registro

posible.

15. Dio cuerpo a un sistema de relaciones multiescalar de los diversos estudios sociales sobre la nocion del espacio
en las geografias socio-culturales en esta etapa posmoderna.

16. La dialéctica parte del axioma que todo se encuentra en movimiento y cambio continuo. Més todavia: la dialéctica
explica, que el cambio y el movimiento llevan consigo la contradiccion y que los cambios pueden tener lugar sélo a
través de las contradicciones. En lugar de tratarse de una linea de progreso interrumpida, se trata de una linea que
es interrumpida por explosivos, repentinos espacios temporales. En esos espacios de tiempo ocurren un sin fin
de cambios paulatinos (cambios cuantitativos), que en determinado momento, a través de una aceleracion rapida,
transforman cantidad en calidad. La dialéctica es la logica de la contradiccion.

17. Fried S. Dora. “Nuevos Paradigmas, Cultura y Subjetividad”. Ediciones Paidds, Argentina 1995. pp. 80-81.
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Esto nos permite entender que el espacio posee multiples propiedades
en el plano estructural, es decir opera simultineamente como una huella
de lenguaje cultural, como un instrumento politico y un componente de
identidad y memoria, que concibe a esta huella, a este espacio como un
lugar de accién. Sin embargo la relacién de lo urbano hoy, licua a la ciudad
y sus practicas a través de cualidades espaciales muchos mas flexibles,
transitorias, ocasionales e hibridas que se sitian dentro de la produccién
urbana y acogen a las continuas re-estructuraciones de identidad y de
produccién material de este proceso cultural contemporaneo a modo de
representaciones del espacio marcadas claramente no sélo por un tipo de
estética temporal del signo sino que por una diversificacién y heterogeneidad
programatica y de pluralidad identitaria. Si en un momento el espacio se
configuré como una accién directa del sujeto sobre sus practicas urbanas
hoy esta situacion con-textual se explica a través de la coexistencia espacial
identitaria de diferentes grupos sociales' que se reflejan tanto en tribus
urbanas, como la visibilidad de minorfas étnicas y sexuales a modo de
un tipo de produccién cultural que a través de un desdoblamiento de los
imaginarios urbanos y replanteando los espacios de cohabitacion cultural
crean y re-crean bajo nuestras ciudades, mensajes en sistemas lingtisticos
que multiplican una realidad fisica y la expone a su propio lugar, a sus propios
instrumentos y a su propia capacidad de invencidn, en el poliedro entramado de
una gran ciudad de cualquier parte de nuestro mundo."”

Un elemento que construye esta estrategia del espacio heterogéneo
contemporaneo se refiere directamente a una apertura hacia la
interpretacién® involucrando a lo otro a lo subjetivo, como un posible

medio de lectura sobre la historia, la tradicion y lenguaje. El habitaculo que

18. Soja, Edward. “Thirdspace. Journeys to los Angeles and other real-and-imagined places”. Blackwell Publishing,
California 2000.

19. Sola-Morales, Ignasi. “Territorios”. Editorial Gustavo Gili. Barcelona, 2003. pp. 83.

20. Gadamer y las lecturas profundas abren la cuestion del lenguaje sobre como vivir el sentido, una relacion general
del hombre con su mundo, y sus partes... lo que esta por escrito se destaca de la contingencia de su origen y se autor.
(Gadamer; “Verdad y Método”, 1990).
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se construye desde la experiencia de la interpretaciéon terminé expresando
una comprension del significado en la medida de las dimensiones de cada
una de las realidades, es decir la interferencia de estos espacios nuevos
de lo maultiple e interactuante, ya no se alojaban sobre anilisis o estudios
acotados sobre una tipo de légica cuantitativa sino que se hospedan hoy
sobre biografias, materialidades residuales, margenes e insubordinaciones
culturales y otros espacios de lectura intersubjetivos, debido claramente a
la apertura de la interpretaciéon que involucrd finalmente una disolucién
de las fronteras de los discursos ¢ identidades urbanas mas consolidadas,
ubicando al espacio de referencia o a la produccién del espacio como una
practica que actua como un referente cultural y ademds como un activo
inmaterial de un posible espacio de localidad.”!

De esta manera, la practica desde la instancia de representacioén espacial
de nuestra realidad interpretativa comenzé a construir una relaciéon sobre
la dimension de la figura del signo variado o diferido, por un lado y por el
otro el espacio genero6 un tipo de proceso que especifica una intetiorizacién
del sujeto sobre los materiales y significaciones mas diversas, a modo de
laboratorio y praxis urbana y a la vez entraria a proponer un modo de
hacer, una forma de actuar, sobre la historicidad del objeto. Es decir, por
un lado el sujeto y la pérdida de su figura y materia, frente a la ambigtiedad
de lo plural determina un contexto desde donde se dialoga y produce
sentido que finalmente construirfa otra lugaridad del campo cultural, y por
otro lado la produccién la huella que genera el sujeto dependerfa del tipo
de inscripcion, que delataria los usos y el espacio relacional a construir. De
esta manera, la mirada de construccion cultural de hoy, va hacia el vector
de conflictualidad que se posiciona no sélo como un juego de lenguaje en

su practica estética sino como un espacio suficientemente asentado para

21. ...”construccion de relatos, mapas e imagenes, que articulan las tramas evocadoras que permiten conjugar
la complejidad de las diferencias del espacio urbano...sobre los deseos de lugaridad”. VV.AA. “Otros modos de

habitar. Reflexiones”. Articulo de Mirta Halpert El espacio oculto. Ed. Universidad Central. Santiago p. 35.
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construir una propuesta de sentido a través de lo multiple e interactuante
de lo residual a modo de huella de lo cultural y donde la referencia cultural
actuarfa como una tactica de reconocimiento de identidad y el espacio
como una historia material de dicha practica.

Esta diversidad de intercambios sobre el espacio y su materialidad registra
el fin de la representacion moderna y la exposicion a la intemperie del signo
urbano como pura exterioridad desplegada. Este tipo de modelo de lo
espacial, visualiza al espacio como modo de produccion, que se te despliega
sobre la vida cotidiana a modo de una red compleja y contradictoria de
articulaciones y desarticulaciones sociales, ideolégicas y politicas,” y que
al construirse como reproductoras de las relaciones sociales se observa
que la accion de habitar-habitante como una practica urbana y una accién
substancial del pensamiento™ que se construye como huella en relacién a

la produccién del espacio.

NOTACION DEL INTERPRETE COMO HUELLA MATERIAL DEL SUJETO

Valparaiso es una ciudad inacabada de recénditos imaginarios, que busca
detras de cada puesto una cuota de sobrevivencia, de su propia vida y de su
recurso diario. Graficada por poetas, escritores, dibujantes y pintores, no
impone ideas definidas sino que cada cual se la imagina como quiere,* esa
cuota de geografia individual que a la primera impresion se vierte detras
de un promenade ilégico, se presenta siempre frente & detras del sujeto
incapaz de reconocer este tipo de transformacion.

El ethos de Valparaiso y su geograffa desprende una exudacién que se
despliega frente a la habitabilidad de un contexto remoto y borroso. Su

condicién orografica, como principio de orden cualifica el imaginario de

22. Gruner, Eduardo. “El fin de las pequeias historias. De los estudios culturales al retorno (imposible) de lo tragico”.
Ediciones Paidos, Buenos Aires, 2002. pp. 79-80.

23. Al respecto ver Lefevbre, Henri. “La revolucion urbana”. Alianza editorial, Madrid, 1970.

24. Flores. Sergio. “El acontecer infausto en un Valparaiso sorprendente”. Ed. Fac. Humanidades UPLA y Universidad

de Valparaiso. Valparaiso 2005 p.20.
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un espacio alejado y cercano simultineamente. A través del recorrido sobre
los relieves cotidianos de sus ascensores que configuran y configuraron
el contexto morfoldgico y su espacialidad social. Esto determiné ciertos
caracteres sobre la ocupacion y el desplazamiento en transito sobre esta
geografia, que contribuyé al proceso de sociabilizacién del contexto y
su materializaciéon en su forma de habitar como lo recuerda Guillermo
Quindénez (1957) en el siguiente relato, cada colina porteiia tiene su arquitectura,
su ingenieria, su geografia, desiguales en las cubiertas, en los aparejos, diferentes
en las proas, todas amenazando al plan; todas intentando naufragar en su mar...
También cada una tiene su color propio, diurno o nocturno... cada cerro tiene su
moral, asi como sus vientos y lluvias, ese rechaza la poligamia y el otro lado la
ampara. En éste hay una iglesia catdlica y en el otro una iglesia metodista. Nadie
sabe donde funcionan los tribunales que cumplen los drdsticos cédigos morales...
la casa o casucha popular es iinica, y funcional. Estd construida, adaptada para
la actividad constante del morador.

Esta temporalidad descrita sobre encuentros fisicos y orales que dan
cabida a las propias construcciones portefias entre el cerro-plan desarrollan
no so6lo caracteristicas tectonicas en su conformaciéon como huella sino
una serie de agrupaciones en torno a la geografia infraestructural como la
relacién de los ascensores junto a los puestos de barrio, esa cotidianidad de
lo social en la historia oral del puerto... aqui los vecinos tii ya los conoces a los
que suben todos los dias, ya hacen conocidos, ya sabes quiénes viene atrasados,
corriendo, y les recuerdas cosas pequefias, como si se les han quedado las llaves
0 algiin documento.” Estas cualidades que en un principio no pudieran
desprenderse de la conformacién habitual de una ciudad en proceso, dio
cuerpo y piedra sobre la manera de localizarse y de caracterizarse de una
relaciéon entre cerro-plan propio de una ciudad puerto, sin embargo la

geograffa intima de Valparafso y sus sorprendentes figuras y coreografias

25. Comentario del operador del ascensor Cerro Barén, Guillermo Diaz. idem.
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residenciales... construyeron y construyen una suerte de ciudades archipiélagos
donde hay muchos mundos y se pueden ir de un mundo a otro en cincuenta
pasos... las hay con puerta, que no se abre nunca, utilizando la ventana para
entrar o salir.”* A muchas se llega por huellas estratégicas. Innumerables
son las edificadas del faldeo al abismo sobre listones de tres pulgadas, que
sostiene la construccién y el mirador o corredor y a sus ocupantes. Un
ingeniero francés de visita por el puerto, después de extasiarse en estos
milagros, comenté...: he estudiado cuarenta afios de resistencia de materiales.

Después de conocer las construcciones en los faldeos de Valparaiso, sé que mis

26. Cita de Renzo Pecchenino en el libro de Calderdn, Alfonso, “El memorial de Valparaiso”. Ed. Rhil, Santiago de
Chile 2001. p. 472.




I

estudios y experiencias no me sirven de
nada.”’

Las pendientes, las cotas, la
versatilidad ~ de  los  elementos
constructivos cimentaron un principio
de agrupamiento, de reconocimiento
y de legitima diferenciacién formal y
de habitabilidad, que configuré Ia
imagen del espacio local y urbano de
Valparafso. Esa manera de mirarse ella
misma, no construirfa un espejo, sino
que desarrollaria una relacién entre una
cercanfa y su distancia, que permitio
desenvolver un  pensamiento  de
coexistencia sobre el logos portefio y la
forma de habitar su tiempo. Este estado
de conciencia, y de coexistencia de ese
habitar y a través de su contemplacion
sobre el ensamble de su geografia y su
silueta de contornos, dio cuenta dentro
de la escena local un configurar a modo
de lugar del relato y ubicando a sus
representaciones como la escritura,
sus pinturas sus propias instalaciones
populares como un emerger del sujeto

y su red de relaciones a partir de la

27. Cita extraida del texto de Guillermo Quifidnez,
Valparaiso... cerros, barrancos, abismo y pueblos de la revista En
Viaje, afio 1957, dentro del libro de Calderén, Alfonso, “El
memorial de Valparaiso”. Ed. Rhil, Santiago de Chile 2001.
p. 446.
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experiencia sobre el lugar, transformandolo en actor e intérprete de su
lugaridad.

Estas condiciones que se vieron develadas y desarrolladas por
los intérpretes de la geograffa intima, bajo las representaciones y las
configuraciones del lugar como relato abrieron la nocién de cronotopia,™
concepto narrativo que denota la correlacion de las relaciones espacio-
temporales como un tipo de espacio vivido, vivenciado y experimentado a
modo de un relato, a través de palabras, imagenes, sonidos no verbales. El
concepto de cronotopia es un tipo de relacién exterior—interior, que pone
en evidencia a través de las representaciones sociales del paisaje un tipo
de conocimiento local que permite construir instancias de ensamblaje y
desencaje sobre las pricticas urbanas (apropiaciones, resignificaciones).
Este tipo de constructos apelan a nuestra experiencia (experiencia social)
y a un tipo de lenguaje o narracién que elabora una huella visible sobre
el espacio, un espacio del relato que permite evidencias, las inflexiones,
acentos e ideas de las representaciones y formas narrativas de un paisaje
como Valparafso desde la notacién del intérprete. La compresion de estas
ideas es el entrecruzamiento finalmente de escenarios dialdgicos® donde

el sujeto interactia de forma particular con sus procesos de identidad

28. Segun Mijail M. Bajtin, es la correlacion esencial que se da entre las relaciones espaciales y temporales en la obra
literaria en general y la narrativa en particular... Con Bajtin sabemos perfectamente que espacio y tiempo no existen
separadamente; que no hay espacio sin tiempo, ni tiempo sin espacio, por més que nuestras operaciones separadoras
(conocer: cog-noscere es separat, dividir) insistan en ello. La nocién de cronotopo es mucho mds que un término feliz:
es un concepto que se resiste a ser pensado, y que insiste en ser vivido, vivenciado, experimentado... Por ello, como
reproduccion del macrocosmos al que pertenece, todo relato (microcosmos) tiene su big-bang (y su big-crunch): un
principio y un fin en el tiempo, pero también una apertura y un cierre de la espacialidad instaurada a través de las
palabras, de las imagenes visuales, de los sonidos no verbales, etc., desde el desembrague... (:Serd preciso recordar
las implicaciones espaciales de refero y relatus?). Entrar en la reflexion del espacio como un simple "decorado"
(aunque sea -y ya es mucho- un "decorado mitico") es una torpeza. El espacio es un constituyente de la ex-sistencia
para los seres materiales. Ex-sistimos en el espacio. El ex-marca el punto cero, la in-ex-sistencia. Toda sistencia
(toda consistencia, asistencia, resistencia, persistencia, insistencia, desistimiento) se da en el espacio. O el espacio es,
basicamente, un en. Y nosotros -que no paramos de discurrir- somos, fundamentalmente discursos en transito (¢de
donde venimos? ¢a donde vamos?).

29. Es decir, por una mirada combinada por la actuaciéon de un sujeto en su medio social y fisico, que responde por
medio de una transformacién de la realidad o un adaptarse a ella, como una especie de equilibrio que construye la

“cultura” de cada sujeto en medio de la red de relaciones sociales espacio-temporales.
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definidos por la geografia, el espacio social y su percepcién del espacio,
vivido, concebido y representado al mismo tiempo. La comunicacién entre
las huellas del espacio y las formas de organizacién colectiva e individual
lograron articular espacios sobre una convivencia dialdgica como lo
mencionamos anteriormente, construyendo territorios donde las fronteras

entre lo real y lo imaginario apenas constituye un aspecto diferencial de los

sentidos dando forma a un itinerario y a un relato de sus vidas.
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Es asi como las notaciones del intérprete y la espacialidad cotidiana,
se entrecruzan como nos recuerda Lefevbre y como lo enmarcamos
en nuestro campo de batalla, en un entretejido de niveles de diferentes
realidades y de profundas lecturas sobre la huella de lo otro, donde las
historias, biografias, la condiciones entrépicas de lo cultural se convierten
en sedimento social, y se transforman y mutan sobre las bases de las
extensiones de lo cotidiano, dando cabida a un otro tejido de realidades.
La notacién del intérprete de esta manera, sobre las representaciones es una
especie de cédice abierto y extenso sobre nuestros propios imaginarios
replanteando la nocion de identidad que depositada sobre las condiciones
de sus cerros y su especulacion urbanas, y entretejida por las realidades, actia
como espacio de encuentro bajo el discurso de la experiencia, condiciéon
que se extrapolaria mds adelante como lo veremos ante la existencia de lo
multicultural, sin embargo ya cerca de principios de siglo Valparafso era
un depésito de identidades nitidas que se fueron integrando al marco de
referencias geografica que a su vez se fueron diluyendo dentro del espacio
de encuentro y exponiendo a la experiencia como una portadora de la
evidencia, me refiero a las historias y lecturas al paso de un evento de un
Valparaiso acontecido.

Una pregunta descifra mucho mas que un mapa o un tipo de narracion
descriptiva a una ciudad en-si, un Valparaiso profundo que es al mismo
tiempo minimo y universal, liso y estriado, oscuro y expuesto, quiza es la
experiencia construida como huella y sobre-expuesta a un tiempo circular.

Estas condiciones de lugaridad portefia que hemos ido configurando y
connotando, nos indican que no es un contexto habitual sino que responde
y anima nuestras lecturas de uso y de experiencia sobre lo habitual, abriendo
una posicioén sobre la integracion de éstas coexistencias, y reconociendo al
estar con-sentido a través de la asociatividad de lo intercultural, de sus
simbolos, elementos configuradores socio-morfolégicos y cotidianidades.
Recordemos, Gabriela Mistral decia que Valparaiso es una ciudad que no

permanecia en un lugar fijo. La loca geografia de Valparaiso y el ethos de
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su inspiraciéon poética construyen un representar el suefio de la utopia.
El habitante de la casa transparente donde habita la imaginacién, segin
el imaginario poético del puerto son ejemplo de estas coexistencias de
una experiencia de diferentes realidades, que representan y reelaboran
el imaginario de esta ciudad. En palabras de José Lezama Lima: la
imaginacion fue un principio de agrupamiento, de reconocimiento y de legitima
diferenciacion, la imagen del espacio se convirtié en estado de conciencia,
de la exclusion, la desigualdad y la discriminacién. La escena de Valparaiso
es el lugar del relato y las representaciones donde emerge el sujeto y su red
de relaciones, transformandolo en actor. L.a comunicacién logra articular
espacios, y en la convivencia dialégica y la operatividad de la cronotopia
construyen territorios donde las fronteras entre lo real y lo imaginario
apenas constituye un aspecto diferencial de los sentidos que dan forma a
nuestro itinerario vital y a sus relatos de vida.

Hstas cualidades y condiciones me encaminan a pensar que Valparaiso
estd construida a partir de una condicién matérica donde el sujeto con
su huella sobre el espacio, a través de una tectonica, opera a través de la
extension y asociatividad que conmueve y configura una relaciéon de materia
y ciudad. Recordemos que para Aristoteles, la condicion de materia poseia
una cualidad receptiva en su forma, es decir que la materia puede ser todo
aquello capaz de recibir una forma, es potencia de ser algo, siendo el algo
lo determinado por la forma. Sin embargo en nuestro paisaje cotidiano en
Valparaiso cuando nos vemos enfrentados sobre todo a las apropiaciones y
resignificaciones del sujeto sobre su espacio publico, o su espacio privado,

en ;qué residird la potencia de la materia en Valparaiso?*

30. En “Eupalinos ou I'architécte”, Paul Valéry se imagina un didlogo entre Sécrates y Fedro. Socrates habla de una
“cosa tirada por el mar”, encontrada en la frontera entre el agua y la tierra, deshecho enigmatico, una de esas “cosas
que la fortuna devuelve a los furores litorales y al litigio sin salida de la ola con la orilla”. Fedro pregunta cuil es la

materia de la cosa; y Socrates responde que es “de la misma materia que su forma: materia de dudas”
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Tengo la impresion que Valparafso es siempre algo mas, mds que
un conjunto de calles o un conjunto de individuos, o un conjunto de
tradiciones, de costumbres o cultura. Hay una condicién que se transmite
mas alld y que se plasma en la identidad y se sedimenta no sélo en su
tectonica cotidiana, sino en lo precario del acontecer, en la inefable mirada
de que algo sucedera y que sélo la espera de ver y contemplar ese algo, nos
llevaria a pensar que un proceso o una seflal en muy corto tiempo sucedera
y aparecera a la vez. Este paisaje de acontecimientos, que tiene la capacidad
de construir una representacion a través de una paradoja de la presencia
sobre la ausencia de orden, que no indica un des-orden sino una pregunta
sobre ¢Qué es? duplica la ausencia y la eficacia de la cosa misma. Ese
Valparafso que se representa bajo una ciudad compleja y de una naturaleza
entrépica, que transforma y transmuta sus signos sobre una gramadtica
de sedimentada tecténica espacial, nos espera sobre el transcurso de su
historia que nos hablara sobre los modos de habitar y su construccién de
una poética expuesta. Esta relacion dialéctica sobre la materia entre borde
y paisaje, materia e intérprete, experiencia y ser, expone a Valparaiso como
pura exterioridad desplegada, Valparaiso es un umbral del lenguaje, donde
la escritura de sus huellas sobre la geografia y su cota, demarca un espacio
de la memoria donde no hay olvido, por que no hay recuerdo igual a otro,
es la memoria de lo que la palabra esta aun siempre por decir, es rumor de

limites.”!

31. Cuesta, José M. “La escritura del instante. Una poética de la temporalidad”. Ed. Akal, Madrid 2001. pp. 7.
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Imagenes:

Pig. 76 | Imagen del autor. Valparaiso como pura exterioridad
desplegada, Valparaiso es un umbral del lenguaje, donde la escritura
de sus huellas sobre la geografia y su cota, demarca un espacio de
la memoria donde no hay olvido, por que no hay recuerdo igual a
otro, es la memoria de lo que la palabra esta ain siempre por decir,
es rumor de limites.

Pig. 86 | Imagen del Autor. Las formas de atribuirse una ciudad
pasan por la condicién INSITU de nuestra experiencia sobre ella.
Pig. 88 | Imagen del Autor. El habitante de Valparaiso como
intérprete y su contexto territorial construirfa un paisaje local, su
paisaje, que relacionaria ese entretejido de cualidades y notaciones
que son imposibles de evitar desde el espacio geogrifico y la
dimension cultural del territorio, que surgiria desde la vision del
intérprete sobre el contexto.

Pig. 91 | Imagen del Autor. Valparaiso auto-construye
simbolicamente y matéricamente, permitiendo sedimentar en sus
tectonicas, signos culturales, y la propia entropia de la materia de sus
cerros, una mirada particular entre la realidad y la representacion
de Valparaiso.

Pig. 99 | Imagen del Autor. “Después de conocer las construcciones
en los faldeos de Valparaiso, se que mis estudios y experiencias no
me sirven de nada...”. Cita de Guillermo Quifiénez.

Piag. 100 | Imagen del Autor. Este estado de conciencia, y de
coexistencia de ese habitar y a través de su contemplacion sobre
el ensamble de su geografia y su silueta de contornos, dio cuenta
dentro de la escena local un configurar a modo de lugar del relato
y ubicando a sus representaciones como la escritura, sus pinturas
sus propias instalaciones populates como un emerger del sujeto
y su red de relaciones a partir de la experiencia sobre el lugar,
transformandolo en actor e interprete de su lugaridad.

Pig. 102 | Imagen del Autor. Valparaiso era un depdsito de
identidades nitidas que se fueron integrando al marco de referencias
geogrificas que a su vez se fueron diluyendo dentro del espacio de
encuentro y exponiendo a la experiencia como una portadora de
la evidencia.

Pig. 104 | Imagen del Autor. La escena de Valparaiso es el lugar
del relato y las representaciones donde emerge el sujeto y su red
de relaciones, transformandolo en actor. La comunicacion logra
articular espacios, y en la convivencia dialégica y la operatividad
de la cronotopia construyen territorios donde las fronteras entre
lo real y lo imaginario apenas constituye un aspecto diferencial de
los sentidos que dan forma a nuestro itinerario vital y a sus relatos

de vida.
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Voces encomiasticas sobre la ciudad!

De los artefactos construidos colectivamente por el hombre, las
ciudades son blanco regular de criticas. Constituye toda una tradicion
hacer observaciones a ciudades completas, zonas o fraccionamientos
especificos. Haciendo gala del mismo poder con que imantan poblacién e
inversiones, nuestras ciudades capitalizan reproches que alcanzan, incluso,
tonos catastroficos. Con todo, existen voces que hospedan una narracion
favorable sobre la totalidad de la ciudad o sobre sus partes. Predominantes
en el ambito patrimonial, turistico e incluso en el campo educativo, las
miradas propicias sobre la ciudad han logrado anidarse en algunas
instituciones. Los Museos de la Ciudad pertenecen a la lista.

Como se sabe, durante la segunda mitad del siglo XX el circuito de la alta
cultura agrega un nuevo integrante a su repertorio: Museos de la Ciudad.
Aunque también los hay consagrados a zonas, barrios o asentamientos
(existen Museos sobre una favela), hay establecimientos que narran el
ayer de una ciudad que hoy puede ser una urbe. En clave espacial, ¢qué
podemos decir sobre ellos? Ubicados en areas centrales, hospedados en
edificios patrimoniales y financiados, generalmente, por el erario fiscal, los
Museos de la Ciudad elaboran una vision encomidstica sobre una ciudad

que dicen espejat.

1. El presente articulo se nutre de dos intervenciones y también de algunas platicas. La primera ocurri6 en el marco
de un encuentro ciudadano: “Nufioa: patrimonio cultural y experiencia territorial”, verificado el 26 de septiembre del
2009 y organizado por Cultura Mapocho. La segunda corresponde a una intervencion elaborada para el Seminario
Archivos Urbanos, organizado por la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, y que tuvo lugar el 08 de octubre
del 2009. El cierre del articulo, se inspira en varios didlogos sostenidos con Valentina Rozas, Rodrigo Millan, Ricard

Vinyes y Carolina Aguilera.
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Deun modo tradicional, los Museos de la Ciudad descansan en las muestras
permanentes de sus colecciones originales antes que en la variabilidad
brindada por exposiciones ocasionales ;Qué podemos encontrar en sus
exhibiciones? De entrada, el pasado rural brinda la escenografia para
el cometido de los pioneros colonizadores. Aunque su presente sea
completamente urbano y muchas veces hasta cosmopolita, la arcadia rural
es un hito identitario contenido en la figura del paisaje original.

Con seguridad, si la Municipalidad o el gobierno metropolitano dispone
de recursos y espacio, el Museo exhibira una reproduccién a escala de
la ciudad urbanizada. ¢Cual es la prosperidad que se busca representar
tridimensionalmente en esa miniatura deshabitada? Con frecuencia,
la maqueta nos remite a un momento exultante, pero sin data rigurosa.
Inadvertidamente, la representaciéon liliputiense prefiere ilustrar la
inauguracién de una obra publica antes, por ejemplo, que el estropicio
causado por una catastrofe flamigera.

¢Qué mas albergan los Museos de la Ciudad? Casi con seguridad, una
galeria de personalidades publicas, en su enorme mayoria hombres. ¢Por
qué estan ahi? Para el saber oficial, su presencia es obvia y muchas veces
nos remite a un cargo ostentado, generalmente publico.

Omitamos lo que son y preguntémonos por lo que no son o por lo
que no tienen los Museos de la Ciudad. La lista de ausencias es mas larga
que la de presencias. Los Museos de la Ciudad no suelen atender desafios
urbanos cardinales ni tampoco problematicas. Substitutivamente, las
muestras prefieren narrar, a la manera de una historia localista, cronoldgica
y descriptiva. Su idea es hacer un elogio edificante.

Como era presumible esperar, las voces disruptivas no estan contenidas
en el Museo como tampoco la condicién efimera y también intangible que
la vida urbana casi siempre supone. No debiera llamar a sorpresa que si
agregamos el Archivo de la Ciudad al andlisis (generalmente contiguo al
Museo), el resultado es igualmente conservador. En una frase, la criba de

documentos sigue un patroén obsecuente al consagrado por el Museo ya

110



Gonzalo Cdaceres Quiero

que lo que se suele coleccionar son las expresiones locales de los poderes
predominantes. Por lo tanto, los archivos de ciudad suelen desinteresarse
por los habitantes ordinarios y sobrerepresentan a los conspicuos.

El municipio, en el caso que la ciudad esté contenida en una sola unidad
administrativa, suele ser el pilar de un Museo y del Archivo. No es raro que
las actas del Consejo Municipal o los oficios de las autoridades urbanas,
sean piezas cauteladas con llamativa preocupacion.

¢Puede el Musco de la Ciudad convertirse en algo mas que una suerte de
notario obsecuente? Aunque la respuesta es si, es necesario recordar que los
Museos de Ciudad, dado que estan orientados a narrar el progreso edilicio,
suelen anestesiarnos del conflicto urbano en cualquiera de sus expresiones.
Como se dijo antes, los conflictos, pero también los procesos urbanos
suelen ser desafiliados del guion, exiliados del escaparate y vaporizados del
diptico.

Con todo, y pese a la veta conservadora que los museos generalmente
exudan, su existencia no estd condenada a un pasar tradicionalista.
Alternativamente, spodemos imaginar a los Muscos menos dependientes
de sus colecciones permanentes? A riesgo de desnaturalizarlos, algunos
establecimientos estan orientandose en otras direcciones. De ser posible,
alterar su derrotero y preferir, por ejemplo, una trepidante politica de
exhibiciones, es una opcion que visibilizarfa la diversidad que la ciudad

siempre anida. De cumplirse tal aserto, entonces: ¢vamos al Museo?

Imagen:
Pig. 108 | http://www.museudamare.org.br/, Exposicion Tempo
do Medo.
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Archivo de imagenes Marcelo Pérez

En Casa del Dios Demente

“Todo lo que se diga de mi es verdadero
y la verdad es que no me importa mucho.
Me importa sofiar con caminos de barro
y gastar mis codos en todos los mesones.”

Jorge Teillier

Los bares actian como porosidades urbanas. El término poro en su
origen griego hace referencia a los espacios abiertos, como las calles, los
puentes, los vados, etc., como también a la idea de un orificio que permite
salir a los fluidos (asi lo define Hipdcrates en su célebre tratado). Este
caracter de poro se lo deben, como lo ha sefialado Humberto Giannini,
a que en ellos se configura un cierto tiempo cualitativo, indivisible, que
fractura el continuum espacial de la ciudad.! Esto implica que el bar aparece
como lugar antropoldgico, en el sentido de Augé.

En el lenguaje de este autor, ello significa que son construcciones

concretas y simbolicas (a la vez) que no alcanzan por si solas a dar cuenta

1. Sin embargo, los motivos por los que ello sucede no siempre nos parecen igualmente validos. Sin desconocer que
la arqueologia que ¢l realiza es extraordinaria (de hecho nos referiremos referencialmente a ella en todo momento),
hay algunos puntos que nos parecen discutibles. Especialmente lo referido a la ritualidad cémplice, amable, a la
suerte de comunion que se realizaria entre los bebedores. Si bien, esto nos parece cierto, creemos que es una imagen
limitada de la experiencia del bar. No agota el fenémeno ni lo describe en plenitud. Para su arqueologia del bar,
véase: Giannini, H. La “Reflexion Cotidiana. Hacia una arqueologia de la experiencia”. Ed. Universitaria. Chile, 1999.
2. Para la explicacion extensa del concepto y de los vinculos con la comunidad y su expresion en las reglas

del vivir comun, véase: Augé, M., “Los No Lugares. Espacios del anonimato”. Ed. Gedisa. Espafa, 2005.
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de las transformaciones constantes de la vida social, pero que sin embargo,
sirven de referencia a todos, en la medida que se les asigna un lugar social,
por pequefio que éste sea. Tienen como rasgos comunes el ser relacionales,
identificatorios e histéricos. Lo que implica para el habitante que vive,
habita este lugar, la historicidad de su propia referencia a la comunidad.

Pero, ¢por qué el bar serfa en Chile un lugar antropolégicor Y ejemplos
hay muchos, a pesar de que sean capturados por las logicas del mercado y
convertidos en atracciones turisticas’ (es el caso, por ejemplo, de los Bares
Cinzano e Inglés en Valparafso o La Piojera en Santiago). Es por ello que
haremos un doble texto: escrito y visual. Nos mimetizaremos en el caracter
bifronte de Dioniso. Mediante la primera escritura, nos centraremos
en ciertos aspectos que la postura de Giannini soslaya de la condiciéon
perversa del bar, intentando describir un sitio en que esto se manifiesta y
expondremos las razones que tenemos para creetlo. Pero, ese sitio no sera
mostrado, sino su phasma.* Mediante imigenes intentaremos completar ese
momento vital de algunos bares.

En Grecia los origenes del vino le eran atribuidos a Dioniso.” Pero, qué
significa esto. En primer lugar, que, como lo ha afirmado Giannini, en
torno de €l se desarrolla una experiencia de unidad mistica, una comunion.
De ahi que la imagen mas caracteristica de ello sea la del templo, con el
que se carga a los bares.® Lo cierto es que en el acto de beber (y usamos
la imagen del vino como ejemplo ejemplar de esto, pero lo extendemos

conscientemente a todos los alcoholes) se logra una experiencia que nos

3. Un andlisis muy interesante sobre este punto es el que viene realizando Pablo Aravena desde hace algunos afios.
Recomendamos de ¢l: “Memorialismo, Historia y Politica. El consumo del pasado en una época sin historia”. Ed.
Escaparate. Chile, 2009. Y especificamente para este punto el capitulo 1.

4. Como lo ha sefialado Vernant el phasma es una imagen que ha perdido la memoria, la luz, el sonido y el gozo. Es
la psyche arrancada del cuerpo. Para este punto, véase: Vernant, J.P. “Mito y Pensamiento en la Grecia Antigua”. Ed.
Ariel. Espafia, 1985.

5. Asi lo expresa Buripides en Las Bacantes (274 - 285) al recordar que junto a Deméter son las dos divinidades bene-
ficiosas para el género humano, al revelarles el vino y los cereales. Para la referencia, véase: Euripides, “Las Bacantes
en Tragedias ITI”. Editorial Gredos. Espaiia, 2000.

6. Giannini, H. Op. Cit., pag. 89: “(...) un templo en esa semipenumbra que antecede o sigue a los oficios; antes o
después que las almas penitentes se encuentren, unanimes, convergiendo hacia el altar. Un templo antes de volverse
ecclesia”.
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retrotrae a la unidad perdida,” a la superacion de nuestra separatidad que
ocurti6 debido al proceso de individualizacion.® En este sentido, el vino es
desde siempre la figura bajo la que se piensa la unién en un sentido muy
amplio: unién entre lo masculino y lo femenino que se diluye en el goce
erégeno de él, unién entre la pena y la alegria extremas, entre el olvido y
la experiencia conmemorativa de los triunfos. Es por ello que los griegos,
sefiala Otto, atribuyeron la condiciéon de creador del vino a Dioniso.” En
esta divinidad se expresa la dualidad extrema de la humanidad. La felicidad
nace de los dolores mas terribles. La libertad surge donde las cadenas
parecen mas indestructibles. El encuentro con otros nace del abandono
de la propia personalidad y fundirla en gestualidades que configuran ritos
iniciaticos. Pero, esto no implica una experiencia negativa o cristianizada.
La confesién y la comuniéon aqui son mucho mas complejas y de muy
distinto tono que la experiencia cristiana acerca de ellas. Algo de brutal,
de animalidad y pérdida de condicién sacra existe en la experiencia de
la embriaguez. Vernant se ha referido a esta condicién en la figura de la
mascara. En lo horroroso de ella aparece la experiencia hierofantica de una
figura de la divinidad alejada del cristianismo. No hay posibilidad de orden
ni mesura en lo que sale de ella. Hasta el propio rostro de Atenea, la bella
diosa del orden, se desfigura y se vuelve una mascara analoga a Gorgo, que

ella observa en un espejo de agua.'

7. Dionisos es una divinidad con multiples interpretaciones. Para algunos investigadores era el dios de la transgresion
y de la fiesta, del éxtasis y de la locura (Bataille). Otros remarcan las distintas facetas que adquiere de acuerdo a las
épocas y lugares en que veamos su culto. Mientras otros han enfatizado el sentido mistico de unidad conla propia
multiplicidad de una divinidad marcada por la extrafieza, reflejada en el uso de la méscara.

8. Autores como Erich Fromm o Bataille han remarcado este quiebre en la relacion con los demds y sus implicancias
psicolégicas. Para el primero la separatidad es un resabio que surge de la conciencia de si, debido a las implicancias
que tiene asumir nuestra condicion Gnica. Mientras para Bataille la homogeneidad que es propia de la naturaleza se ve
trastocada con la individualizacion. Para la descripcion de estos procesos véase: Fromm, E. “El Miedo a la Libertad”.
Ed. Paidés. Argentina, 1974. Y Bataille, G. “La Conjuracién Sagrada. Ensayos 1929 — 1939”. Adriana Hidalgo
Editora. Argentina, 2003. Especialmente La estructura psicoldgica del fascismo.

9. Otto, W. F. “Dioniso. Mito y culto”. Ed. Siruela. Espafia, 2006. Pag. 110: “(...) Si no lo supiéramos, nos pareceria
natural pensar que el vino entrafa los prodigios y el misterio, la infinitud y la fiereza de este dios. (...) Y es que el
placer y el dolor, y todas las contradicciones de Dioniso estan encerrados en la profunda excitacién que se apodera
del espiritu cuando aquel se ingiere”.

10. Para la anécdota véase: Vernant, ].P. “La Muerte en los Ojos. Figuras del otro en la antigua Grecia”. Ed. Gedisa.
Espafia, 2001. Pag, 76.
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La idea es sugerente. Lacan ha mostrado como la imagen mimética en
el espejo viene a configurar el campo de lo imaginario. En ¢él, el sujeto se
aliena de si, en la medida que esa imagen esta fuera de él. Pero, gracias a ella
también obtiene el control de sus funciones motoras, y en dltimo término,
logra la formacién de su yo ideal a partir de las imagos."

Si pensamos en el caracter de la mascara, tal como es pensado por
Lacan a partir de Callois, nos percatamos que el proceso de la psicastenia
legendaria es ese momento en que el espacio se define a partir de su efecto
desrealizante. Es decir, la fragmentacion del espacio y la disolucién del
propio yo suceden como experiencias miméticas. Es esta mimesis del exceso
lo que la diosa Atenea teme y el motivo por el cual huye despavorida de su
propio rostro transfigurado. La experiencia de lo bestial que la comunién
mistica con el alcohol nos devuelve no es una imago de idealidad perfecta,
sino muy por el contrario la de la vuelta a la condiciéon primigenia de la
indiferenciacion con lo natural, no con lo sobrenatural.

Este entretejido ideal y simbolico, natural y amenazante es traspasado
en la experiencia iniciatica de pasar a pertenecer a la comunidad
comunicacional de aquellos que pierden la palabra, pero recuperan la
lengua, en su condicién morfolégica existencial de balbuceo ilégico y
alterado temporalmente, propia de la embriaguez. Como si la pérdida del
habla, del uso cognitivo soberano de la lengua nos devolviera a los sonidos,
en una condicién renovada. Las palabras pierden su referencia estructural
y se diluyen en la amnesia de las férmulas ritualizadas que funcionan como
gestos vacios y asintomaticos, que por lo mismo apelan a una unidad en
que el lenguaje apenas surge de la comunidad diferenciada de los hombres
y la naturaleza. Las risas por los errores, la rabia profunda sin sentido, la
violencia contra la razén que no logra articular nudos significantes, la mafia

para hacerse entender mediante la liberacién del cuerpo que odia y quiere

11. Para este punto, véase: Lacan, J. “El estadio del espejo como formador de la funcién del yo (je) tal
como se nos revela en la experiencia psicoanalitica”, en Escritos. Siglo XXI Editores. Argentina, 2006.
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segun sus propias leyes materiales y su lucha contra la gravedad, se aparece
en la mania que Dioniso invita a disfrutar con éL.'?

Es por ello que los bares no pueden reducirse a la experiencia segura de la
unidad mediada por la amistad en el pensamiento y la experiencia comunes
que Giannini enfatiza. Esto sélo representa una dimension tardia del
templo," algo como lo que sucede con las iglesias que los conquistadores
levantaron sobre los (templos) de los aborigenes en América Latina. La
experiencia del éxtasis es anterior y de naturaleza mas profunda. Clava sus
raices en lo infernal del exceso al que se marcha con plena conciencia y
eleva sus ramas hacia la experiencia sublime del horror de la pérdida de si.
Frente al racionalismo del autocuidado y del nada en exceso, ella expresa
la imagen del esclavo que desea huir de la miseria material y existencial
de su vida. Al igual que el dios bifronte que expresa en €l la unidad de las
contradicciones, este hogar (el bar) en el que habita la potencia generadora
y destructora de la divinidad imbrica experiencias que no sélo apelan a
un tiempo pleno, completo de si mismo, sino también a esa ausencia de
tiempo, que en la amnesia del alcohol en exceso, hace perder las referencias.

Pero, existe un segundo componente de esta condicion de los bares,
su dimensién real, aquella de la cosa en si, que se niega a ser reducida a
cualquier caracterizacion lingtifstica, formal o representacional. Y no son
los bares que el capitalismo convierte en objetos de disefio y donde la moda
de la farandula va a encontrar su reconocimiento eugenésico, sino aquellos
que resisten a pesar de todo, a pesar de si. Son los bares en que anénimos

sujetos populares van a gastar sus codos en los mesones. Espacios sin

12. Marcel Detienne ha enfatizado los contornos de esta mania. La imagen terrible del rito baquico que se vive
en Tebas y la moderada de los banquetes que se realiza en Atenas. Dioniso ensefia las normas de la buena con-
vivencia, pero lo hace luego de moderar a Akratos, el vino puro que es fuego en el corazén y también en los
juramentos, en los altares. Para estos vinculos, véase: Detienne, M. “Dioniso a Cielo Abierto. Los mitos del dios
griego del desenfreno”. Ed. Gedisa. Espafia, 2003. Especialmente el capitulo Inventar el vino y advenimientos lejanos.
13. Podemos arriesgar una tesis que no alcanzamos a desarrollar. Si el templo (templum) es la dimensién espacial de lo
sagrado, mientras el tiempo primordial (tempus) lo es de su estabilidad, entonces, el diferente énfasis entre el antro en
que se veneraba a Dioniso y la iglesia cristiana, es también el cambio entre el nomadismo y su temporalidad mévil y
cambiante y la eternidad del Paraiso. Para el sentido de los términos tempus y templum, véase: Eliade, M. “Lo Sagrado
y Lo Profano”. Ed. Labor. Colombia, 1996.
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localizacion fija en la existencia, pero si geograficamente situados.

La posibilidad de existir en una superficie sitiada acontece en el
momento en que esa condicién tragica de estar dislocado se convierte en
espacio de encuentro. En sitio de la dis-locacién,'* en lo mal locado, 1o mal
ubicado, lo que tiene un mal cargo, es decir lo que paga mécula. Detienne
ha remarcado este caracter de miasma que atraviesa a lo dionisiaco. Una
mancha que marca a generaciones."

Encuentro de lo popular en su sentido mas profundo, mas temible.
Encuentro que tiene la carga de ser espacio de reunion para conspirar o
para pensar en comun con meros balbuceos, espacio para el regocijo, pero
también para el dolor que es anterior a su formalizacién en el lenguaje.
HEspacio en que se calman los dolores de la labor y se libera la rabia contra
el de arriba.

Cerca de aqui, de este lugar en que nos encontramos ahora, en medio de
la Academia, en medio de la primera universidad chilena, se encontraba un
bar que nos recuerda esto: algunos estudiantes del Pedagégico lo llamaban
la “fabrica de curados”. Nosotros lo conocimos como Gloria. Hoy ya no
existe, pero, su phasma marca las imagenes de este doble texto: visual y
escrito.

Lo antecedia un pasillo que habia que atravesar y en el que el punto de
entrada era una escala que separaba la calle y el interior. Un biombo impedia
mirar frontalmente hacia dentro. La puerta de entrada estaba a la derecha.
Frente a ella se encontraba la barra, un mesén apenas. En ella un bacante'
invitaba a penetrar en el rito a través del pipefio que se servia por canas,
media cafias y patos, o directamente en botellas recicladas de los vinos
finos, que ahi sélo se consumian cuando perdidos visitantes extraviaban

el rumbo y entraban en contacto con esos cuerpos sin almas, que eran los

14. Locacion viene del latin locatio, el que a su vez se refiere a locus, es decir: sitios aislados, particulares; loca, pais,
comarca, region; lugar, sitio, paraje, puesto; pretexto, ocasion; loca, cargo, categoria; situacion, estado; tema, materia;
sobre todo en plural, pasaje de un escrito o discurso.

15. Véase Detienne, M. Op. Cit. pags. 38 y siguientes.

16. Derivado de Baccheus, es decir de la demencia violenta marcada por la impureza, la hybris, que es la cara mas

terrible de Dioniso.
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parroquianos. En ese lugar alguna vez un anciano le cantd tangos a su
mujer muerta. Esa comunion no era la de las mesas aisladas. En ese sitio
todo era colectivo: el dominé en que participaban quienes habian perdido
la funcionalidad econdémica; las declaraciones y confesiones en que a
veces discurrian, subiéndose al escenario, que se encontraba al fondo; las
fotografias y los recuerdos que los ajenos'” quisiéramos traernos hacia
el tiempo real. Pero, al igual que los ensuefios de la embriaguez, que las
imagenes del mundo onirico, sélo tienen significacion aqui (all), ahora
(ya-no)."

El 23 de Abril de 1996 despedimos al poeta Jorge Teillier en ese lugar.
Los parroquianos de ese antro no sabfan quién era, sin embargo deben
haber bebido con él muchas veces. Habfan recibido al extranjero como
proxenos, aquellos mediadores que sustitufan a la comunidad que no se
hacia cargo de quienes no podian permanecer entre los muros de la ciudad,
sino a titulo de huéspedes. Recibian la extrafieza con la misma actitud
que el dios les ensefi6 los dltimos 2 milenios, luego de su persecucion y
captura. Sabian que el sufrimiento verdadero lo tendrd quien se niegue a
reconocerlo (como lo aprendieron Penteo o Licurgo).

Los bacantes que habitan esos bares saben que, a veces, la muerte deja
paso a la libertad de los fantasmas que se rednen en torno a la locura del
dios demente, el anfitrion ideal de quienes no son nada, salvo pueblo.
Igualdad en la miseria material de hoy y en la riqueza existencial de un

ritén servido, esperando por una nueva libacién.

17. Al igual como Dioniso es el dios extranjero, nosotros, los ajenos, los extrafios a ese lugar, somos los tnicos que
(aun) vivimos en él. El extranjero no era el barbaro, sino el griego de otra ciudad. Dioniso en cuanto dios epidémico,
viajero, errante, ayuda a las normas de convivencia entre griegos. Para el sentido de la extranjeria dionisiaca, véase:
Detienne, M. Op. Cit.

18. Euripides. Op. Cit. (919 — 922). “En este momento me parece ver dos soles, y una doble ciudad de Tebas, con sus

siete puertas. Y ti me pareces un toro que ante mi me gufa y que sobre tu cabeza han crecido cuernos”.
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Desde el jardin familiar

COMPENDIO Y DOCUMENTACION EN TORNO A L.O OTRO. SOLO RESIDENTES.

Este trabajo fotografico aborda principalmente el paisaje, paisaje que
es proyectado como una prolongacion del jardin familiar, aquel espacio
de dimensiones relativas y modificables a voluntad. El jardin contenedor
de materia, lo vegetal, de espacios relativos, microgeografia expandible. A
ratos este espacio puede ser el mundo de la miniatura (que podtia alimentar
el pensamiento imaginante, citando a Gastén Bachelard), territorio que se
construye desde fragmentos de memoria, realidad e imaginacién, donde
es posible proyectar algin territorio que sélo los residentes puedan
captar y entender desde el conocimiento mas intimo, desde la soledad y la
provechosa ausencia de los artificios.

HEsta obra es producto de experiencia unica como trazos de existencia,
cruzado y agenciado ahora en la madurez de la convivencia con la

fotografia.

...llevo mucho tiempo tratando de salir de aqui, a veces creo encontrar
una posible salida en los pasillos y conexiones que conforman este
espacio, pero de nuevo la frustracion me envuelve hasta el punto de
la mds extrema angustia y desesperacion. A momentos creo llegar
a los confines de este sitio de horizontes inundados que parecen no
terminar...luego vuelvo a los pasillos con esa sensacidon constante,
helada y hiimeda. Un agua turbia hasta mis tobillos no me deja. A ratos
busco alguna elevacion que me permita salir del agua. En cuclillas
siento esa brisa que a veces es un viento de olor éxido que todo lo

inunda.
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No hay ciclos del dia a la noche, la luminosidad es constante y tiene la

atmésfera de aquellos dias de invierno después de las tormentas o antes

de ellas, cuando el cielo transforma sus grises por colores filtrados entre

la densidad de nubes que se abren, sélo que en mis recuerdos esos dias

ocan un ambiente de especial estado, casi irreal, ligado a la belleza de




Fernando Melo Pardo

un encantador cuento de cielos con rayos que atraviesan nubes densas

a punto de caer... sin embargo, en este lugar el ambiente verdoso y gris

encierra ... ya no estoy tan seguro de que el tiempo pase... o estaré

suspendido en un segundo eterno.

Texto de un extraviado en el sitio.
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SERIE FORMAS DE ALTERACION DEIL ESPACIO NATURAL

En esta serie el paisaje es sometido a condiciones de alteracion luminica
y de trazos que modifican y/o acentian sus espacios naturales y recorridos
visuales.

Se busca provocar una alteraciéon de la percepcion de “esos otros” y

nosotros “los otros” frente a la apariencia y vivencia de un paisaje o —por
ahora— rincon de bosque como prolongacién del jardin familiar.
En ello intento explorar aquel “entre”, pasajes de percepcion y emocién que
percibimos al hacer visible la materia, evidenciando latentes sensaciones
donde se relativizan las distancias. En algunas imagenes el sendero se
comporta como un elemento atractor inevitable.

El sendero a veces es una huella, y se recuerda también como “un
hacerse camino entre la vegetacion”. Recorrer los senderos y el paisaje
supone una experiencia solitaria que potencie la relatividad perceptual
sobre el espacio y su materia. En el recorrido las distancias se transforman
en una realidad vaga, el espacio levemente iluminado, la luz de la luna que
se asoma entre las nubes rdpidas en una noche de invierno, y en la cercania

de lo cotidiano, la luz que arroja por entre el follaje algiin farol lejano.

LAS LINEAS

Los escenarios arquitecténicos asi como el paisaje natural son sometidos
a tensiones, estableciendo relaciones perceptuales entre espacio habitado y
natural. La alteridad radical es la linea que proyecta fugas reales, dimensiona
y que con mayor propiedad, se visualiza en el espacio natural.

Una condicién comun en ambos estados, es la iluminacién que bajo
ninguna otra condicién recreard esa realidad visual. La accién proyectual
de este trabajo implica un desplazamiento inverso de lo que supone
la virtualidad y especificidades propias del tratamiento digital de la
imagen, donde el area o plano basico “pantalla 0 monitor”, presenta una

“normalidad” en su condicién de apariencia como interfase, cruzado por
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gufas lineales artificiales, que dan coordenadas al espacio de pertenencia
de la imagen. En cambio, en estas fotografias, las guias estan literalmente
dispuestas en la realidad, generando cierta paradoja visual, provocando una
alteracion de la percepcién frente a la apariencia y vivencia de un paisaje
o arquitectura. Intenta explorar aquel “entre” o pasaje de percepcion y
poética que percibimos al hacer visible la materia, evidenciando latentes

sensaciones donde se relativizan las distancias.

DE LA SERIE FORMAS DE ALTERACION DEL ESPACIO HABITADO

En este trabajo el espacio de arquitectura interior es el escenario que es
transformado y alterado en su apariencia fisica, perceptual y material por
la luz. Luz que nunca debi6 iluminar y por consecuencia crear esta vision
de realidad que ofrecen estas imagenes. Algo definitivamente contrario a la
busqueda de una nueva objetividad. Cuando se visita una habitacion ajena
nunca deja de transmitir fragmentos de percepcién de una historia que
desconocemos, aquello no es un misterio, es sélo una realidad, que nuestro
cerebro procesa y realiza casi involuntariamente en presencia del espacio
que fue o es habitado por otros, las otredades latentes de aquellos que
ni siquiera conocimos. Intervenir aquellos espacios cargados de recuerdos
que No son nuestros me permite construir una atmoésfera que altera
radicalmente aquella ambientacién que alguna vez fue propia y familiar. La
linea que en otro momento es vector que altera radicalmente la organicidad
y naturaleza del paisaje ahora se transforma en las lineas que en algun

momento fueron la trayectoria de una mirada, la de otros.
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Imagenes:

Pig. 132 | “Compendio y documentacioén en torno a lo otro. Sélo
residentes”.

Pag. 134 | “Compendio y documentacién en torno a lo otro. Sélo
residentes”.

Pag. 135 | “Compendio y documentacién en torno a lo otro. Sélo
residentes”.

Pig. 136 y 137 | “Compendio y documentacion en torno a lo otro.
Sélo residentes”.

Pag. 139 | Serie “Formas de alteracion del espacio natural”.

Pag. 140 y 141 | “Las Lineas”.

Péag. 142 | Serie “Formas de alteracion del espacio natural”.

Pag. 144 y 145 | De la Serie “Formas de alteracién del espacio
habitado”.

Pag. 146 y 147 | De la Serie “Formas de alteracién del espacio

habitado”.
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Arqueologia de la ausencia: memoria y archivo
de detenidos desaparecidos'

“La memoria y el olvido guardan en cierto
modo la misma relacién que la vida y la
muerte.”

Marc Augé

MEMORIA, POETICA Y NARRACION

Al recordar a un ser querido perdido, la memoria de la dltima despedida
no es siempre aquella reminiscencia mas evocada. Esta es quizas la memoria
mas dolorosa pero tal vez por ello también la mas intima. Por esto resulta
singular que sin aquel pudor, los familiares de detenidos desaparecidos
vuelvan constantemente al momento en que vieron por dltima vez a sus
seres queridos y lo describan en cada uno de sus detalles. Por supuesto, esta
evocacién integra la necesidad de la denuncia del horror y la impunidad del
secuestro, sin embargo ella también da cabida a la urgencia de reconstruir
la dltima palabra negada, una despedida que no pudo ser enunciada. El
momento mitico que la cultura otorga a la muerte; instante de adids y

encuentro subjetivo con la propia humanidad, la trascendencia y el

1. Este articulo presenta una de las lineas de exploracion del archivo virtual “Arqueologia de la ausencia”

(arqueologiadelaausencia.cl) que poetiza el propio trabajo archivistico y testimonial de los familiares de detenidos

desaparecidos. El archivo integra un trabajo con el registro mixto de esta memoria, su construccién a través de
objetos simbélicos en esa memoria de vida y los relatos que se entablan con respecto a ellos. La presente exposicion
se presenta como una introduccion al trabajo de Arqueologia de la ausencia y se enfoca en la constatacion de la
importancia del analisis narrativo de esa memoria para comprender la constitucion y textualidad de estos archivos

familiares.
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legado. Cada detalle de la memoria de estos familiares, por ello, construye
simbdlicamente esa despedida, a través de una evocacién que se esfuerza
por integrar cada trazo existencial del sujeto, cada huella dada por él, como
marca de un camino que sefiala su singularidad humana y trascendencia.

En definitiva, a través de su densa narrativa esta memoria se esmetra
en recuperar detalladamente esa vida y el simbolismo de cada paraje es
obra de un largo trabajo de narraciones consecutivas. La espontaneidad de
la palabra del testimoniante, cargada de temblor y afecto, dialoga con un
relato desarrollado delicadamente, a través del cual conceptos y simbolos
son creados y recreados de manera incesante, generando una poética en
constante renovacién. Se recuerda cada hito de la vida del familiar y sus
creencias e ideas. Se recuerda su humor, su tesén o porfia y aquellas cosas
que amaba u odiaba. Consignar si le gustaba el teatro u odiaba el cine,
por ejemplo, es vital. Tal como nota Roland Barthes, eso es lo que hace
a esa memoria, a ese cuerpo, totalmente distinto del resto y su reclamo
exige no menos que recordar su unicidad. El viaje de esta memoria es,
paradojalmente, uno similar a aquel que Marc Augé seflala como esencial
a la construccion de la memoria: un periplo hacia el olvido.* Un devenir
hacia las sombras y huellas de la historia, que inicialmente requiere un
olvido del acecho del terror y luego un encuentro vital con la memoria,
que pone en marcha aquel momento que implica articular histéricamente
el pasado; apoderarse del instante relampagueante en que nos apropiamos
del recuerdo, momento de incertidumbre, de sorpresa, de peligro.®

El archivo Arqueologia de la ausencia poetiza los archivos memoriales
de los familiares de detenidos desaparecidos desde la misma narrativa
de esa memoria. Este viaje al “olvido” —respecto de los conocimientos,

antecedentes y los lugares comunes—, es la consigna de este archivo,

2. Augé, Marc. “Las formas del olvido”. Barcelona, Gedisa, 1998. pp. 44 y 45.
3. Benjamin, Walter. “La dialéctica en suspenso. Fragmentos sobre la historia”. Santiago, ARCIS/LOM, 1995. p. 51.
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entendida como el transito hacia la intimidad desnuda del acto de evocar.*
Con cllo se busca salvar la paralisis del intento de inteligir el pasado de
manera meramente contemplativa e impugnar al observador hacia su
propio acto testimonial. Como explica Beatriz Sarlo, no hay experiencia,
no hay memoria, sin el encuentro con la narracién. El narrador de la
experiencia une su cuerpo y voz al pasado y asi materializa la memoria en
el presente: “...libera lo mudo de la experiencia, la redime de su inmediatez
o de su olvido y la convierte en lo comunicable. La narracién inscribe la
experiencia en una temporalidad que no es la de su acontecer (...), funda
una temporalidad que en cada repeticién y en cada variable volveria a
actualizarse.””

Para interrogar la poética de esta memoria, es preciso analizar el
particular lirismo que desarrolla el hijo, o hija, esposo o esposa, compafiero
o compafiera: su retdrica, sus tropos, sus silencios y su tono. En definitiva,
desde esa poética memorial, se establecen sus dimensiones simbélicas, se
conjura asi su subjetividad y particular “idiosincrasia”—en los términos de
Augé—, para examinar la forma en que ésta dialoga con el relato grupal de
una generacion golpeada por la violencia del horror. El contrapunto que
entablan estos testimonios con esa coyuntura historica— trascendiéndola,
ajusticiandola o minimizando la violencia de su destrozo vital-, permite
vislumbrar el destino fabular asignado a cada uno de ellos. Comprendiendo
las maneras en que se vincula con el horror de esa violencia, es posible
establecer la sabidurfa existencial de estas historias de vida.

Como se vera, este archivo se construye como un meta-archivo del
depdsito familiar de los propios familiares de detenidos desaparecidos,

alegorizando la dialéctica que estos relatos entablan con diversos objetos,

4. El viaje es entonces una invitacion al “deber ser” de la memoria que, tal como explica Augé, lejos de la
monumentalizacion, se relaciona con la tarea de los descendientes y: “La vigilancia (que) es la actualizacion del
recuerdo, el esfuerzo por imaginar en el presente lo que podria asemejarse al pasado, o mejor (pero sélo los
supervivientes podrian hacerlo y son cada vez menos numerosos) por recordar el pasado como un presente, volver a
¢l para reencontrar en las banalidades de la mediocridad ordinaria la forma horrible de lo innombrable”. Op cit, p. 44.
5. Sarlo, Beatriz. “Tiempo pasado, cultura de la memoria y giro subjetivo. Una discusién”. Buenos Aires, Siglo XXI:
2005. p. 29.
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documentos y huellas de importancia en la reconstruccién memorial del
ser querido. Con el cometido de dimensionar la especificidad de cada uno
de estos archivos y relatos, en las siguiente paginas se expone brevemente la
coyuntura desde la cual se genera esta memoria y luego, a través de cuatro
relatos, se bosqueja la poética particular desarrollada a través de cada caso.
Asi se ensaya la reconstruccién memorial que propone Arqueologia de la
ausencia; su puesta en escena de un recuerdo narrativo y afectivo y ademas
su vinculacién a diversos objetos y eventos simbolicos que forman parte

de este proceso memorial.

MEMORIA COMO ACTO DE RESISTENCIA
En el desarrollo de la construccién memorial de los familiares de
detenidos desaparecidos es esencial su propio proceso de construccion
de archivo. Desarrollado desde el hecho particular del secuestro de su ser
querido, el trauma, el ocultamiento, la busqueda, la censura, la persecucién
y el activismo, determinan el registro de esta informacién que cumple por
lo menos tres funciones interconectadas. Demostrar la existencia legal de la
victima, preservar la memoria amorosa de la misma y transmitir la historia de
esta vida para impedir la impunidad de su desaparicién. Fotografias, ropas,
objetos, peliculas, grabaciones, documentos, cartas, papeles, cumplen este
objetivo. Todo se guarda y acumula para construir el memorial del ausente.
Desde el afio 1973, fecha en que se realizan los primeros secuestros de
la dictadura militar, los familiares de los detenidos desaparecidos eligen
no olvidar como un acto de resistencia, un arma contra un Hstado que
borronea y niega incluso la veracidad de la existencia de sus seres queridos.
Esta resistencia se manifiesta constantemente en las variadas protestas
que llevan a cabo: huelgas de hambre, manifestaciones publicas, acciones
ligadas con el arte, recursos de amparo. El reclamo se eleva en la consigna:
“hasta que nos digan dénde estan” y la fotografia —en muchos casos difusa—

del desaparecido portada sobre sus cuerpos es el simbolo de la ausencia,
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que sigue el eterno peregrinaje de los familiares en buisqueda de sus seres
queridos. Tal como su protesta, su memoria es activa: reune evidencias y
pistas con el objetivo inalcanzable de encontrar a sus familiares y de crear
conciencia en un espacio publico sometido a la represion.

Paradigmaticamente, las fotografias durante la dictadura se vuelven
peligrosas. Se usan para identificar a pers onas perseguidas por el
estado; las fotos grupales permiten entablar vinculos, identificar a mas
“sospechosos”. Por ello, las imagenes permanecen ocultas, a resguardo y
son sacadas sélo en circunstancias conmemorativas. En estas ocasiones, la
imagen fotografica sale del dlbum para ir en bisqueda del cuerpo fisico del
desaparecido, para denunciar un acontecimiento del cual se prescinde de
informacién. Entonces los familiares ponen en marcha una investigacion
colectiva y van nutriendo su memoria de testimonios y documentos.

Poco a poco, recordar y relatar quién era, qué hacia, déonde estudio,
cémo era su vida, qué pensaba, cudles eran sus gustos, sus amores, su
militancia, se integra a este proceso memorial. Se debe recobrar, aunque
sea simbdlicamente, este cuerpo y recordar a la sociedad cada detalle de
su existencia, de su vida y su historia, para que la exigencia del reclamo
de justicia se expanda. Cada huella fisica sobre un objeto es considerada
“archivable”, todo detalle del proceso judicial, pero incluso el altimo gesto,
la evocacién de la tltima despedida son “archivados” simbodlicamente. Hay
familias que dejan intacto los maletines de sus seres queridos, su estudio,
sus vinilos. Conservan sus boquillas para fumar, su maquina de afeitar, las
cajas de sus perfumes, sus closet de ropa femenina, recetas de lentes, cartas
de amor, bibliotecas de libros...

La recopilaciéon de estos rastros no se amplia exclusivamente al grupo
familiar, sino que es colaborativa e incluye todo testimonio, informacion
o hecho que se ligue a la vida del desaparecido tanto antes como después
de su desaparicién. Fotografias de amigos, testimonios de detenidos,

investigaciones legales y declaraciones de desconocidos, entre otros,
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complementan este archivo. Desde su sustrato afectivo y activista, este
deposito es dinamico y su finitud es imprevisible.

Tras el transcurrir de los afios, cada familia genera légicas diversas
para ordenar las piezas que componen este archivo. Ordenes simbélicos
que responden a criterios de temas fotograficos, judiciales, cronolégicos
o familiares... En cada archivo se encuentran varios tipos de criterios:
afectivos o legales, entre otros, pero en términos generales, la construccioén

de esta memortia es colectiva.

AURA Y ARCHIVO

El relato de los familiares de detenidos desaparecidos sobre sus seres
queridos se construye a través de los simbolos, huellas y rastros reunidos
en sus archivos. Por lo tanto la observaciéon del relato analitico que
desarrollan sobre sus partes constituyentes, es central para comprender la
poética memorial desarrollada. Las piezas de este archivo son recompuestas
como partes del mismo recorrido vital del ser querido y vinculadas a ese
momento de trascendencia de una despedida simbodlica. En ocasiones,
los familiares prescinden de determinados objetos, como causas legales o
memorias intimas que son partes de ese archivo para privilegiar otros, pero
en todos los casos este relato insinta el aura memorial especifico que se

desea plasmar y la dialéctica que establecen con el trauma de la ausencia.

01.
Archivo de Lenin Adan Diaz Silva

Testimonio de Apolonia Ramirez

Alabrir el archivo de Lenin Diaz, detenido el 9 de Mayo de 1976, Apolonia
Ramirez, su mujer, describe cada detalle de su historia de pareja, repasando

los acontecimientos vividos juntos como si estuviesen suspendido en un
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estrato supratemporal y Lenin custodiara su incorruptible eternidad desde
un espacio inmaterial.

Pola muestra la caja de perfume “Flafio” que usaba Lenin y donde
guardaba sus recuerdos de Rusia, de cuando estudiaban juntos Economia
en la Universidad de los Pueblos Unidos Patricio Lumumba. Contiene
objetos pequefios como chapitas, monedas rusas, colleras, lapices, una
boquilla para fumar, una bandera de Stalin... Después rememora otros
objetos que quemaron dias después del 73 porque eran peligrosos. Su
diplomas de universidad, cartas y fotografias. En ese tiempo, en que Lenin
trabajaba en la clandestinidad, no andaba con nada personal, s6lo su reloj.
Incluso tenfa un carnet falso con el nombre de Leonel, porque llamarse
Lenin no era nada bueno en ese tiempo. A ella le molest6 cuando también
se tuvo que sacar la argolla, pero a pesar de que ¢l también lo sentia, le
parecié que era conveniente.

En un armario, Apolonia guarda una maleta con la ropa y los zapatos de
Lenin.® También en el closet hay una coleccion de vinilos que era una de las
cosas mas preciadas para Lenin en su vida. Pola dice que no los ha vuelto
a escuchar. La coleccién incluye todo tipo de musica: disco, hippie, rusa
y el primer disco de la Unidad Popular: La rebelién, venceremos, el pueblo
unido, resistencia. Pola ademas posee un album fotografico que le entregd
la madre de Lenin cuando viaj6 a Vallenar a verla con su hija Lorena, nueve
meses después de la desapariciéon de Lenin. Su suegra se habfa enterado de
la detencién de su hijo por radio Mosct. Cuando fueron a verla decidieron
ir a Huasco y estando las tres en la playa, la nifia de dos afios sefialé con su
dedo el mar: “alla esta papito Lenin”. Pola dice que nunca lo entendi6 hasta

que mucho tiempo después, el Informe Rettig sostuvo que muchos cuerpos

6. La maleta es bajada del armario en 1978 por Lorena -hija de Pola y Lenin- a sus siete afios de edad. Ella saca la ropa de su padre y
construye su cuerpo en el suelo, coloca una camisa, una chaqueta ,un pantalén y los zapatos y se sienta a hablar con su padre como si
estuviera ahi, presente. Pola no se imagina como una nifia tan pequefia pudo hacer dicho esfuerzo, una vez sorprendida por su abuela

putativa hablan con ella para explicarle las cosas y Pola comienza a protegerla mds.

155



Archivo. Dialogos iniciales

habfan sido lanzados al mar. Entonces pens6 que tal vez ahi descansaba
el cuerpo de su compafero. Muchas fotografias del album de Lenin que
fueron usadas para identificar su fisonomia en la busqueda de sus restos,
estan recortadas con tijeras y vueltas a pegar.

Apolonia también atesora una carta de felicitaciones de Mario Silverman
para Lenin por haber aparecido en el documental ruso Latinoamérica,
continente Ardiente de Roman Karmen en 1972. Pola y su hija Lorena ven
el documental en mayo del 2012 después de estar buscandolo por 40 afios.
Pola dice que fue Lenin quien ayud6 a que los encontraran, ya que su
apariciéon coincidié con un homenaje que le rindieron después de los 36
afios de su desaparicién.

Sin embargo, Pola tiene un archivo separado del resto. Ahf guarda todo
lo relacionado con la desaparicion de Lenin y el proceso judicial, con todas
las declaraciones, recursos de amparo, testimonios... Los documentos
estan dispuestos dentro de sobres plasticos y transparentes que incluyen
distintos objetos y documentos. Unos contienen, por ejemplo, los apuntes
que escribe en una caja de fésforos cuando va a reconocer un cuerpo al
Instituto Médico Legal que cumplia con algunas caracteristicas fisicas de
Lenin. Pola dice que, a pesar de que no fue posible indicar con certeza
si era él, sinti6 afecto por ese cuerpo. Era del porte de Lenin y tenfa su
estructura fisica. Debido a que adn siente dudas y no sabe qué ocurrié con
el cuerpo, Pola guardd todas las anotaciones, placas dentales, medidas y

descripciones fisicas, en pequefios papeles rotos y vueltos a pegar.

Muestra de archivo
Relato /
Primero fuimos amigos

Una de las primeras veces que estuvimos juntos, asi como pololos,
Lenin me dijo: tii eres tan jovencita y has sufrido tanto, eso no es justo.
Yo —me dijo bien serio— lo tinico que quiero es quererte para hacerte

feliz.
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Conoci a Lenin muy pronto tras llegar a Moscii a estudiar economia
en la Universidad de los Pueblos Unidos. Alld todos los chilenos nos
ubicdbamos. A mi me cayé muy bien él, lo que no era dificil; Lenin
se destacaba. Escribia poemas, era lider, deportista... Después de que
nos hicimos amigos, me conté que habia participado en la seleccion de
nuestra aplicacion a la universidad. Para postular a la beca teniamos
que presentar una biografia, asi que conocié mi historia. Yo tenia
problemas familiares, mi papd era un buen padre, pero era alcohélico:
habia dramas, y por eso decidi irme a estudiar a Rusia. Creo que él
empezo a apoyarme en ese momento, con mi postulacién, y no paré
mds. Cuando mi mamd se enfermd de cdncer en mi segundo afio de
estudios, Lenin estuvo muy cerca. Después de su muerte, me tuve que
quedar en Chile para apoyar a mi hermano de 16 afios y él me escribia
diciéndome que podiamos conseguir una beca para él y me enviaba
libros para que pudiera seguir estudiando. Cuando regresé a Rusia en
1969, ahi también estaba Lenin acomparidndome.

Fue en una fiesta de cumpleafios de un amigo, en enero del 70,
cuando Lenin y yo nos pusimos a bailar blues. Empezamos a bailar
bien cerca, coqueteando, pero me sentia extraiia porque pensaba, creia
estar segura, de que él estaba casado. Lo afronté y me respondié que
hacia mucho habia acabado la relacién, pero que no lo comentaron
para resguardar su privacidad. No sélo seguimos bailando, sino que
me empezd a visitar y me regalaba duraznos congelados (un lujo en
Moscii) y chocolates. Pero habiamos sido amigos por mucho tiempo y
yo no sabia qué hacer. El me aguanté por meses. Ya llevaba un tiempo
extrafiada porque Lenin no se aparecia, cuando un dia sali a comprar, y
lo vi en la calle de la mano con una mexicana, una de sus comparieras
de curso... Perdiste, me cansé, me dijo con esa mirada terrible que tenia.

Durante dias después de eso, pensé en la vez del blues, cuando me
dijo que queria quererme sélo para hacerme feliz, pensé que me habia

mentido, pensé que no me habia visto a mi misma tan destrozada y
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al final pensé en Lenin y que lo queria. Cuando lo fui a buscar a la
pieza de su residencia, me recibié correcto, pero distante. Después de
lanzarle todo el discurso que tenia preparado, me dijo: harto tarde,
harto tarde. Ahora me rio, pero en ese momento tuve que ser bien
valiente. No me quedaba otra que recoger los pedazos de mi dignidad e
irme, pero le segui diciendo cosas y me dijo: ;y de qué me sirve ahora?
Me voy dentro de un mes y medio.

Después de un tiempo, ya se preparaba la defensa de tesis y la
despedida de Lenin. Eran los primeros dias de septiembre de 1970
porque ya sabiamos que habia ganado Allende. No queria ir a la fiesta,
pero mis amigos insistieron en que fuera. Lenin se emociond cuando
me vio, conversamos, compartimos un trago y cuando me estaba
preparando para irme, me dijo que me iba ir a dejar. En el camino nos
abrazamos y lloramos los dos, no sabiamos cudl de los dos se sentia mds
responsable por habernos perdido.

Lenin me dijo que lo tinico que nos quedaba era ver si podiamos
esperarnos y me pregunto si le iba a escribir. Me rogo que le escribiera
primero, porque aunque se muriera de ganas no me iba a poder escribir
él. Le escribi, por supuesto, y cuando nos volvimos a ver en Mayo de
1973, lo que mds me sorprendid fue el orden y cuidado con que tenia

guardado el fajo de mis cartas. EIl sonrid. Sélo para hacerme feliz.
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02.
El archivo de Moénica Chislyne Llanca Iturra

Testimonio de Manuel Maturana

Manuel Maturana, marido de Moénica Llanca, detenida el 6 de Septiembre
de 1974 y desaparecida hasta la fecha, construye el archivo de Monica.
Manuel inicia su relato recordando la Unidad Popular, como eran las cosas
antes, como han cambiado en el presente, lo feliz que se sentia entonces.
Habla de cémo conocié a Monica siendo vecinos, de como un dia hablaron
timidamente, comenzaron una relacién y se casaron. Pronto vino un hijo
y la vida corrié vertiginosamente hasta el golpe de Estado. El archivo de
Manuel reune evidencia para demostrar la existencia de Monica ante el
Estado porque las autoridades de la dictadura responden a sus pesquisas
arguyendo que su mujer nunca nacio.

En una caja que ella misma tenfa, reune todas los documentos y huellas
que marquen su existencia: guarda sus notas del colegio, una receta médica
para usar lentes Opticos, el diploma de egreso de cuarto medio, la libreta de
colegio con anotaciones hechas por ella, la inscripcién para dar la prueba
de aptitud, cartas a amigas del sur, una tarjeta que le escribe a su padre...

Luego Manuel despliega los albumes fotograficos ordenados
cronoldgicamente: el adlbum de su primera comunion, las fotografias del
matrimonio civil, religioso y la fiesta, fotos juntos en la casa de Quinta
Normal vestidos para una fiesta, los retratos de Monica con su hijo Rodrigo
nacido en 1972, y una serie de fotos en la casa de Conchali donde ella corre
porque Manuel la persigue con una manguera y Rodrigo llora asustado.
Estaban regando los choclos; era febrero de 1974, su ultimo verano juntos.
Cumplian un suefio, dice.

De ahi en adelante el registro cesa hasta 1975 con nuevas fotografias de
Manuel y su hijo, Rodrigo, sin Moénica. Al ver las fotos recuerda ese afio

y el momento en que escucha por la radio que Monica estd en la lista de
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los 119 aniquilados de la Operacién Colombo. En este montaje mediatico
de la dictadura se anuncia que varios miristas han sido ajusticiados por
sus mismos colegionarios en la frontera con Argentina para justificar la
desaparicién de varias personas.

El archivo se complementa con el proceso judicial de Moénica y las
actividades de resistencia de Manuel. En una carpeta plastica, guarda las
declaraciones prestadas por Sara Astica quien estuvo detenida junto a
Mboénica en el centro de detenciéon clandestino José Domingo Cafias, los
recursos de amparo presentados y las anotaciones de Manuel realizadas
en papeles cuando, junto con los familiares de detenidos desaparecidos,
se involucra en huelgas de hambre y consigna sus acciones en huelgas y
acciones venideras.

Manuel también guarda el libro Todas ibamos a ser reinas de historias de
mujeres detenidas desaparecidas y ademds la fotografia usada para buscar
a Monica: ella carga a Rodrigo recién nacido en sus brazos. Pens6 que la

imagen podia causar compasion.

Muestra de archivo
Relato /
El dia del cambio horario, me pregunté la hora

A fines del 69 conoci a Mdnica. En ese tiempo yo era junior en
cemento Polpaico. Yo era de Tilcoco y llequé a vivir con una tia a
Santiago. Nos mudamos varias veces y al final llegamos a una casa en
Augusto Matte casi con Carrascal en la Quinta Normal. Ménica vivia
en Augusto Matte, al frente de nuestra casa. Yo era el nuevo del barrio
y no sé bien, pero parece que le gusté. Me acuerdo que ella salia a la
calle y se ponia en la puerta de su casa largo rato, mirando. Cuando yo
empecé a estudiar de noche y llegaba a las 10.30 de la noche, ella igual

estaba afuera. Pasaron meses y no nos hablamos, sélo nos mirdbamos.
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La veia con uniforme, pero no sabia donde estudiaba. Un dia de octubre
nos cruzamos de frente por Augusto Matte. Habia cambiado el horario
y parece que por eso ella aprovechdé para hablarme y preguntarme la
hora. Le dije son las 9:00 horas del horario actual y serian las 8:00
horas del horario antiguo. Gracias, me dijo.

La proxima vez que nos encontramos si que nos dijimos hola y
empezamos a conversar. Andaba con su amiga Lucia. Eran muy amigas;
se prometieron que cuando se casaran se iban a dar de ahijados a sus
hijos. Me invité a la casa de Lucia, y después empezamos a pololear:
era el arfio 69, nos casamos el 71. Ella estudiaba en el liceo 15 de Quinta
Normal. Ménica planeaba estudiar alguna carrera y dio la prueba de
aptitud dos veces. La segunda vez la dimos juntos. Nos fue regular: ella
sacd como quinientos puntos y yo era alumno libre asi que saqué como
cuatrocientos. Estudidbamos juntos; estudidbamos y pololedbamos.
Tengo su libreta de comunicaciones de la época. Ella con su caligrafia
toda bonita y ordenada anotaba todas las pruebas y tareas, a excepcion
del dia sdbado en que ponia: de 4:00 a 6:00 horas: pololeo. Nunca habia
revisado esa parte de la libreta antes, pero hace un tiempo la empecé a
leer y la vi...

Nos casamos durante el gobierno de Allende, Polpaico estaba
intervenida. EI contador renuncid porque no estaba de acuerdo con las
reformas o por un momento de amargura. Me pidié que lo invitdramos
al matrimonio. Y fueron. Nos casamos el 5 de abril por el civil y el
17 por la iglesia Nuestra Seiiora de Lourdes. Ahi habiamos decidido
casarnos hace tiempo cuando ibamos de paseo a la gruta de Lourdes y
nos metiamos a ver la iglesia que encontrdbamos tan linda. Tuvimos
que dar una direccién falsa para poder hacerlo, pero lo cumplimos.
Mbénica se empezé a preparar con tiempo el vestido de matrimonio

con su tia que cosia bien bonito. Incluia un sombrero elegante que ella
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queria llevar. Para mi casarme era como el mdximo suefio que podia
estar cumpliendo. Vinieron todas mis hermanas del sur y estaba la

familia de Ménica que me queria harto.

03.
Archivo de Marcelo Concha Bascunan

Testimonio Maria Paz Concha Traverso

Maria Paz Concha Traverso, hija de Marcelo Concha Bascufian, detenido
el 10 de Mayo de 1976 guarda, junto a sus tres hermanos, la memoria de su
padre. Marfa Paz parece esmerada en conocer su historia desde su infancia
y constantemente investiga e incorpora nuevos datos, historias e imagenes.
Tenia dos afios cuando €l es detenido y, por lo tanto, sus recuerdos son
difusos, casi inexistentes. L.os que posee son heredados a través de otras
personas: su madre, sus abuelas, amigos del papa. La primera vez que
escucha a su padre es en una grabacion. Maria Paz relata asi el momento:
Hoy por primera vez he escuchado tu voz. La cinta vieja y desconocida me ha
permitido conocerte un poco: Marcelo cantando en Moscii, haciendo sonar la
guitarra con cuecas para los estudiantes de la Universidad Lumunba, el negrito
muy fino y la amada prenda querida de Violeta Parra. Maria Paz relaciona el
evento con otro, cuando su madre Aminta viaja miles de kilometros con
ella recién nacida para ir a ver el padre a Chacabuco donde se encuentra
detenido antes de su desaparicién definitiva. Entonces, ¢l también canta
para ella, su madre y sus compafieros de prision, esos que no creian que un
turco tan negro pudiera tener una hija tan blanca; si parecia de leche entre tus

manos grandes.’

7. Testimonio de Marfa Paz Concha. “Las risas y las voces de mi padres”. En: http://www.las historiasquepodemoscontar.

cl/lasrisas.htm
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Aunque Marfa Paz expande su archivo hacia toda la vida de su padre,
este es un momento importante de su vida para ella. Incansablemente,
intenta comprender los acontecimientos de la época en que mientras su
padre se encuentra detenido, su madre espera su nacimiento. Quizds por
esto, comienza el relato de su archivo a partir de la correspondencia que
sostuvieron sus padres en ese periodo, entre 1973 hasta su liberaciéon en
1974. Una amiga de su madre se la entrega cuando tiene 19 afos, después
de que en 1993 su mama fallece. Marfa Paz explica: “Estas cartas me
permitieron conocer desde la grafologia de mi padre, su caligraffa, su
ortograffa, hasta los estilos que tenfa para narrar. Y también la capacidad
de resiliencia increible que tuvo; la conviccién ideoldgica y valérica que
depositaba en el proyecto de la Unidad Popular y el amor tremendo que
querfa legarme cuando naci.”

Otrdena este material cronolégicamente, reconstruyendo, analizando y
vinculando todos los datos aportados por las cartas y a su vez la memoria
oral heredada de su familia, cotejandola con informacién de otras fuentes
como amigos de su padre en Chacabuco o sus compafieros de universidad
en Rusia donde su padre estudia agronomia en la Universidad de las Pueblos
Unidos. También posee pequefios albumes familiares que no tienen un
orden preestablecido porque Marfa Paz estd constantemente revisandolos
y reordenandolos en secuencias diversas; como si cada vez estos 6rdenes
nuevos, develaran nuevas relaciones entre los hechos. Su archivo es un
cuerpo altamente personal de relaciones dindmicas, que vincula militancia
y contexto histérico politico de la época y su propia vida. Especialmente, el
archivo se vincula con su necesidad de establecer una relacién con él y, con
este objetivo, escribe relatos a partir de sus historias de vida y transcribe las
cartas que sus padres se escribieron.

Maria Paz no comenta respecto de registros del proceso judicial.
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Muestra de archivo
Relato /
Querida Aminta:

Hoy he recibido una encomienda y una carta tuya con fecha 22 de
enero de 1974 También venia una carta de Cecilia muy simpdtica.

Mi amor, de tu carta se desprende, en primer lugar que la escribiste
con rabia. No sé si contra mi, pero en tus lineas se nota tu estado de
dnimo un tanto alterado. Yo siento tu amor en la distancia. Es algo que
me acompariia todo el dia y que por las noches me hace sofiar.

Justamente ayer, cuando recibi la noticia de la llegada de nuestra
hijita, yo la habia tenido en suefios en la noche en que desperté
sobresaltado en dos oportunidades. Cuando tomdbamos desayuno, yo
le dije a mis compaiieros de casa que ese suefio me hacia presentir
que algo grande habia pasado. Se rieron mucho y me decian en buena,
si acaso tenia facultades extrasensoriales y si acaso podria decir que
pasaria con cada uno de nosotros. Yo le dije que presentia que tii habias
dado a luz.

Grande fue la sorpresa que tuvimos todos, cuando mas o menos a las
15 hrs. llego el capellin a nuestra casa trayendo la noticia.

Inclusive, para abundar en coincidencias, yo estaba escribiendo una
carta, que te llevd la Sra. de Ipinza, en que te decia, que estaba a la
espera de la noticia. No habia terminado de escribir las lineas cuando
llegd la noticia.

Te diré que presiento que la llegada de mi hija es un buen presagio
para nosotros.

Mi amor yo siento tu amor y sé que nada me pides. Eso es amor
verdadero y lo valoro. No me juzgues con mis intenciones de pagarte
con mi amor.

Sé muy bien que el amor no es un trueque de objetos. El verdadero
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amor se da sin esperar un pago. Yo no quiero “pagarte” pues ese término
no viene al caso. Yo quiero amarte pues para eso estd la felicidad.

Yo siempre he pensado que es mucho mds terrible dejar de querer a
alguien que el hecho de que a uno lo dejen de querer. Un hombre que no
ama no es feliz. Si yo he logrado sobreponerme a las circunstancias que
he vivido, ha sido por el amor que hay en mi por ti. Tu amor me hace
feliz en la medida en que me siento capaz de corresponderlo. Y soy feliz
porque soy capaz de corresponder tu maravilloso amor.

Aminta, perdona que haya sido tan distraido al no haberte hecho
saber de mis reacciones por lo que viene en las encomiendas.

En una carta te dije que lo mas rico de las encomiendas son tus cartas.
Eso no significa que las cosas que me has mandado no me gustan. Todo
es muy rico y no me cabe en la cabeza como puede haber entre nosotros
un retardado que se queje de la calidad de la fruta.

El pan de Pascua de tu mamd estaba delicioso y se lo agradezco de
todo corazén. Nunca encontraré palabras para agradecer lo que tus
padres han hecho por nosotros.

La mermelada que me mandaste la comimos entre los ocho que
vivimos en la casa. Todos hicieron saber su agradecimiento por lo rica
que estaba. Todo lo que llega a la casa lo compartimos en un “Fondo
Comiun”. Esto es posible gracias a la calidad de la gente que vive
conmigo. El egoismo estd desterrado de esta casa. Todo se comparte, las
cosas, el trabajo, etc.

Amor, en cuanto al futuro quiero decirte que estés tranquila. El
futuro es nuestro, porque somos la juventud del mundo. No olvides
nunca eso. Nuestra hija crecerd y serd feliz junto a sus padres. Nuestro
amor por ella la protegerd siempre.

Ten confianza mi amot, fe, esperanza y pienso que “No hay mal que
por bien no venga.” Dile a la Cecilia que no comprendo porque no
pololea hace cuatro meses. Debe ser muy fdcil pololear con Toque de
Queda.
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Para mi hijita y para ti, todo mi amor y mi
carifio. Espero que muy pronto la conoceré.
Eso me lo desed anoche el Comandante del
Campo.

Cuéntame de mi hijita. Cémo es, cudnto
pesa y cudnto midid. ;Como estds tii?

La esposa de Ipinza dijo que habia sido
con cesdrea y que ti eras muy fuerte y muy
madura. De las mejores.

Te Quiero mucho,

Marcelo.
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04.
Archivo de Fernando Ortiz Letelier

Testimonio de Maria Luisa Ortiz

Maria Luisa Ortiz es hija de Fernando Ortiz, detenido el 15 de diciembre
de 1976. Luego de once afios de haber encontrado vestigios 6seos en una
mina abandonada en Cuesta Barriga (2001), sus restos son identificados el
28 Julio del 2012.

Marfa Luisa ha construido minuciosamente el archivo de su padre;
ordenando y recopilando sus fotograffas y objetos. Su archivo esta
ordenado por eventos y temas, por ejemplo: viajes, Pedagdgico, familia,
Puerto Montt, nifiez, Talca , homenajes, entre otros. Las fotografias no
estin en albumes familiares sino en sobres dentro de una caja llamada
“papa”. Cada sobre contiene un acontecimiento, Maria Luisa se sorprende
con las fotografias de su padre cuando nifio vestido de arlequin y piensa:
“y éste fue el secretario general del Partido Comunista”.

Marfa Luisa tiene 17 afios cuando su padre, secretario general del Partido
en la época, es detenido.

Después de su desaparicién junto con su familia y amigos, participa
activamente en su busqueda y reconstruye los hechos previos: visita todas
las casas en que Fernando vivia clandestinamente y acude a los lugares
en donde suponen lo detuvieron. Maneja, de hecho, toda la informacién
sobre la historia de su padre. Comenta que una de las dindmicas familiares
era juntarse una vez por semana a mirar las fotografias y recordar los
acontecimientos. Hay grabaciones de la difunta madre de Fernando en
donde relata su historia de la nifiez.

El orden del archivo es alterado en el afio 2001 cuando encuentran 200
vestigios de osamentas humanas en una mina abandonada en Cuesta Barriga
y comienza la etapa de identificacién. Se les pide a las familias que busquen
fotografias para identificar los restos 6seos. Este acontecimiento altera la

percepcion y logica del mismo. Las fotografias donde se vefa la fisonomia
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de Fernando fueron apartadas del orden establecido e ingresaron al archivo
del proceso judicial. Marfa Luisa cuenta que se sorprendié buscando en
los 4lbumes fotografias en que se notara la fisonomia de los huesos de su
padre. “No sabes todas las formas -relata ella- en que he mirado las fotos
de mi papd, las diferentes cosas que nos evocan, los diferentes detalles
en qué nos vamos fijando a través del paso del tiempo. En esa época, fue
impactante para mi darme cuenta como estaba mirando algunas fotos. Ya
no evocaba la situacién, buscaba un rasgo definitorio, el tipo de mentén,
los dientes, el largo de las piernas, el tipo de nariz, en fin, cualquiera sefial
que permitiera asociar los restos 6seos con €éL..”

Ademas, el archivo integra cuadernos de Fernando cuyo papel se
esta desvaneciendo. Hstas anotaciones presentan analisis sobre el rol
del intelectual dentro del movimiento obrero del Partido Comunista,
comentarios sobre libros y reflexiones generales. Las hojas del cuaderno
estain separadas con papeles de algodon libres de acidos para su
conservacion. También se conserva parte de su biblioteca. A pesar de que
tras el golpe sus libros son incautados por la dictadura y otros robados
en peculiares circunstancias, éstos han ido retornando paulatinamente y
de manera colaborativa y desinteresada, identificados por un sello que
Fernando estampaba en éstos. Para la familia, el retorno de estos objetos
es muy importante dada la importancia que Fernando cifraba en la labor
intelectual en el marco de la nueva sociedad que buscaba implementar.

Marfa Luisa no muestra el archivo de vida de su padre con el proceso

judicial.
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Muestra de archivo
Relato /
La ultima vez que lo vi

Después de la caida de la gente de mayo,® mi padre asume la direccion
del partido en la clandestinidad. En esa época, la situacion era muy
dura; nuestros encuentros con él fueron muy pocos. Lo perseguian
energéticamente por periodos. Fueron varias veces a buscarlo a nuestra
casa de los Leones. Me imagino lo dificil que fue para él el final de su
vida.

Antes de eso, tuvimos algunos encuentros planeados. Por ejemplo,
fuimos todos a comer con mi abuela. Cuando nos reuniamos, muchas
veces nos dijo que si lo tomaban detenido lo iban a matar porque decia
que no iba a entregar a nadie, que se iba a grabar una receta de queque en
la cabeza para no pensar en nada mds. El sabia que la tortura era feroz
y que tenia que resistir, por eso trataba de prepararse para soportar
el dolor y no quebrarse. Varias personas nos contaron de como trato
de estar listo para ese momento. Supimos que le pedia a una ayudista
enfermera que le contara como era el dolor que provocaban algunas
torturas. EI sabia que era un destino inexorable y queria soportarlo
dignamente.

Mi papd trataba de vernos como fuera, en el afio 1975 me pasé una
cosa terrible. A pesar de la vida que llevaba, mi papd tenia mucho
sentido del humor, era como jugueton. Viejo loco; hacia cosas que te
mataban. Yo estudiaba en el Manuel de Salas y para volverme a la casa
de Los Leones, tenia que irme caminando por Brown Norte y pararme
en Diagonal Oriente a esperar la micro. Una vez, llegando al paradero,
veo a la distancia a mi papd. Estdbamos los dos solos en el lugar, parados

como a dos metros, pero no nos podiamos hablar, lo andaban buscando.

8. En mayo de 1976 cae toda la ctpula del prescrito partido comunista, en el conocido caso de “Calle

Conferencia” .
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Yo tenia 17 afios, estaba en cuarto medio y era muy consciente del
peligro que significaba hacer alguin gesto de reconocimiento hacia él.
Fue bien tremendo, me aterroricé: como estd mi papd acd, me decia: |y
si alguien nos ve!l. No hablamos nunca. Después yo me subi a la micro,
él se subié y cuando me bajé, siguidé arriba y eso fue todo. Necesitaba
verme, saber que estaba bien. También sabiamos que pasaba por el
frente de la casa de Los Leones para ver si veia a su nieta Javiera que
era chiquitita.

Siempre pienso en cémo fue ese tiempo para él, pobre, sin tener su
espacio y teniendo que ir de una lado para otro.

La iiltima vez que vi a mi papd fue en Noviembre de 1976 que fuimos
al cine las Lilas con mi hermano Pablo y mi cufiada. En ese tiempo,
ese cine tenia platea baja y alta, era un cine grande. Mi hermano era
ayudista de mi papd, colaboraba con él. Lo acarreaba de un lado para
el otro y era el tinico que sabia donde vivia. Creo que el del cine fue un
encuentro preparado por ellos para tramar una reunion casual. Porque
cuando terminé la funcion nos dimos vuelta y mi papd estaba unas filas
mds atrds. No nos dijimos ni una palabra, pero lo vi. Supimos de su
desaparicidon porque no llegé a una reunién del partido, suponemos que

es detenido el 15 de diciembre de 1976, hasta la fecha no hay testigos.

Imagenes:

Pag. 148 y 159 | Lenin Diaz, Archivo Arqueologia de la Ausencia,
Fondo familia Ramirez Diaz.

Pig. 162 y 163 | Monica Llanca, Archivo Arqueologia de la
Ausencia, Fondo familia Maturana Llanca.

Piag. 168 y 170 | Marcelo Concha, Archivo Arqueologia de la
Ausencia, Fondo familia Concha Traverso.

Pag. 176 y 177 | Fernando Ortiz, Archivo Arqueologia de la

Ausencia, Fondo familia Ortiz Rojas.
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Ruinas
Habitar en otro lugar

“Aqui una vez mas, con los ojos
entrecerrados, a costa de un ligero esfuerzo,
ayudado a veces por un rayo de sol que me
hace feliz, me digo que todo permanece en
su sitio, y yo también. Volver me ayuda a
creer que existo.”

Marc Augé

El tiempo en ruinas

Cuando en 1967 Robert Smithson regresé a Passaic, su ciudad natal,
se encontré con un paisaje periférico desolado y en ruinas. Una serie de
imagenes que hacfan referencia a un puente, una tuberia, un alcantarillado
y una caja de arena donde no era posible distinguir si estaban abandonados
o permanecian en uso, se convertirian para Smithson en las formas de los
Nuevos Monumentos, los cuales a diferencia de las ruinas romanticas y de
los monumentos tradicionales se compondrian de residuos, de restos de
un pasado reciente y de un futuro abandonado.

A través del principio de la entropia desarrollado por Smithson, de
la incertidumbre y la posible alteracién de cualquier sistema objetivo de
una ciudad, se han sujetado espacios que han quedado olvidados; son
fragmentos que han sido marginados por una ciudad envuelta en un
intenso proceso de transformacién y desarrollo, pero que sin embargo

son capaces de delatar lo mas profundo de la vida en la ciudad guardando
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lo que los demas objetos funcionales no tienen, la capacidad de evocar
realidades abstractas e inexistentes, colocando cualquier pasado en el
propio presente: levantando ruinas.

Seguramente Smithson no recordaba estos espacios vacios de sus regresos
anteriores a Passaic ni de su infancia. La distancia junto a la irrealidad
de este paisaje industrial construirian en él una especie de memoria sin
tiempo; una memoria que no estaria aferrada a la historia y donde no le
serfa posible precisar algin recuerdo en un acontecimiento.

Y es que el recuerdo no siempre es el mismo. Opera en distintas escalas de
la memoria oscilando continuamente entre lo objetivo y lo simbdlico, entre
la historia y la memoria, la presencia y el olvido, entre lo experimentado y
cualquier posibilidad de perderse entre lo imaginado: la memoria es movil,
pendular, selectiva, vulnerable a las transformaciones y a las apropiaciones,
y se alimenta tanto de imprecisiones como de percepciones. Hs emotiva
y latente. Pero sobre todo es una construcciéon de caricter social en
permanente proceso, que se devela en contextos donde la simultaneidad o
la contingencia acercan momentineamente." Asi, los recuerdos nunca estin
encerrados en si mismos o en el sujeto, sino emergen en una trama de
asociaciones y contextos, de imagenes, de palabras, de encuentros, en una

friccién siempre en tiempo presente.

Me acuerdo de Reims porque alli vivi durante todo un afio. Recuerdo
también que Juana de Arco estuvo en Reims, y que ahi coronaron
a Carlos VII, porque lo he oido o lo he leido. En el teatro, el cine,
etc., se ha representado tanto a Juana de Arco que no me cuesta nada
imagindrmela en Reims. Al mismo tiempo, sé perfectamente que no he
podido ser testigo del acontecimiento en si y me limito a las palabras
que he leido u oido, signos reproducidos a través del tiempo, que son

todo lo que me llega del pasado.?

1. Halbwachs, Maurice. “La memoria colectiva”. Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2004.

2. Ibid.
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Asimismo, cuando Perec elabora los distintos relatos que componen
La vida instrucciones de uso,” lo que hace es recorrer y leer cada vivienda
de un edificio modular a través de recuerdos, de percepciones, de su
memoria y la de otros, a través de acontecimientos, de historias que le
contaron y de lo que imagina. Perec cruza la percepcién del espacio con
las experiencias individuales de cada morador y revela cémo éstas son
capaces de determinar la fisionomfa de un lugar, un lugar que a ratos sélo

es posible de alcanzar a través del recuerdo.

Me gustaria que hubiera lugares estables, inmdviles, intangibles,
intocados y casi intocables, inmutables, arraigados; lugares que fueran
referencias, puntos de partida, principios: mi pais natal, la cuna de mi
familia, la casa donde habria nacido, el drbol que habria visto crecer
(que mi padre habria plantado el dia de mi nacimiento), el desvdn de mi
infancia lleno de recuerdos intactos... Tales lugares no existen, y como
no existen el espacio se vuelve pregunta, deja de ser evidencia, deja
de estar incorporado, deja de estar apropiado. El espacio es una duda:
continuamente necesito marcarlo, designarlo; nunca es mio, nunca me

es dado, tengo que conquistarlo. *

La amplia distancia levantada entre memoria e historia® ha
incidido, segin Pierre Nora, en que la memoria ha desaparecido
de las relaciones cotidianas, de la convivencia natural, y so6lo

puede ser restablecida a través de la institucién de instancias

3. Perec, George. “La vida instrucciones de uso”, Barcelona, Anagrama, 1988,

4. Ibid.

5. A partir de los afios ochenta se produjeron fuertes fracturas que condujeron a una multiplicacion, dispersion e
intensificacion de los discursos sobre la memoria, no sélo recuperando la nociéon de memoria sino también ampliando
los margenes formales de su representacion. La masificacion de la informacién y los efectos mediaticos, produjeron
que los intensos acontecimientos historicos transformaran tanto a la memoria como el olvido en debates politicos,
culturales y sociales perdiendo su individualidad para apelar y operar como metifora de otras historias traumaticas,
sobreponiendo y cruzando la propia memoria con la de otros, pero sobre todo terminando por disociar la memoria y
la historia. Huyssen, Andreas. “En busca del futuro perdido: cultura y memoria en tiempos de globalizacion” México,

Fondo de Cultura Econémica, 2002.

182






184



Maria de los Angeles Cornejos

publicas destinadas a ella. La memoria
reclama espacios para su presencia, y en esa
carencia se han levantado inevitablemente
memortiales, museos, archivos, marcas,
festividades, etc. como mecanismos que
permiten templar la afliccion de un mundo
sin memoria y desritualizado; los Lugares
de memoria emergen en la pretension de
articular, bajo el mismo escenario, el pasado
y el presente, lo concreto ylo simbélico de la
realidad, anclando la memoria a un espacio
y colocando el recuerdo en lo sagrado: Hay
lugares de memoria porque ya no hay dmbitos
de memoria (...) son intentos de sutura.’

Al igual que la memoria, la ciudad
cambia sobre si misma, recoge, acumula y
olvida el recuerdo cristalizado, y continua
reconstruyéndose almacenando historias
anteriores para ahi mismo construir las
nuevas; superpone intenciones y proyectos,
y crece oscilando entre la permanencia de
una idea original y el despliegue de nuevos
trazados.

En esa friccion se levantan fisuras por
donde es posible evidenciar la negacién de
un paisaje que por razones muy diversas
permanece suspendido en la pretension

de incorporarse a las agitaciones de una

6. Nora, Pierre “Les lieux de mémorie”. Santiago, LOM, 2009.
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ciudad funcional. La permanencia y el transito. Son los lugares indecisos
de una ciudad, sus fragilidades. Son los residuos de la materializaciéon de
cada proyecto. Los lugares donde no llega ningin proyecto y que sin
embargo esperan por ser objeto de algun proyecto. Son imagenes de una
ciudad superpuesta.

Las ruinas de una ciudad constituyen un paisaje paralelo hecho de

exclusiones y desaciertos. Son vestigios, y como tales se encuentran

alojados al margen de la ciudad, operando como la matriz de un espacio
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no funcional que agujerea el paisaje de la ciudad, superponiendo
fragmentos que no logran tramarse con una ciudad y que logran quebrar
las intenciones globales de sistematizacion. Para una ciudad que se levanta
y construye en presente, que establece una relacion con el tiempo bajo la
légica de lo prescindible y de una continua promesa de renovacion, las
ruinas constituyen un espacio de resistencia, una resistencia al presente

que se fija en la imprecision de la espera de un acontecimiento que no esta

en ningun presente. Las ruinas son la forma del recuerdo y como tales se
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resisten a cualquier evidencia...no son recuerdo de nadie y se encuentran
pendientes, suspendidas en una tregua entre el recuerdo y la espera.” Si el
monumento es la materializacién de la historia, la ruina es la imagen de la
memoria.

En Shoa, documental de Claude Lanzmann que trata sobre el holocausto
judio, Gerard Wajcman encuentra una nueva manera de representacion de
los objetos del arte. Para Wajcman, el valor de Shoa, estd en que muestra
lo que nadie ha visto, lo que no se ve, y lo muestra sin imagenes. En Shoa
no hay desgarro ni violencia, sino testigos y relatos como unicos lugares
de la memoria, produciendo un tenso didlogo con lo que falta, con la
ausencia y con lo que no estd. Wajcman toma a Shoa como una alegoria
que le permite explicar cémo el arte del siglo veinte se levanta sobre la
ausencia, representando la propia ausencia, introduciendo un vacio en el
objeto, y determinando que su valor esta en que opera otorgando espacio a
la experiencia de la ausencia.® Una imagen que se levanta sobre la ausencia

y el vacio.

Qué pensar, qué decir, cuando Auschwitz —todos los Auschwitz- deben
ser desnaturalizados, alterados (olvidados) en su mismo lugar de
emplazamiento para constituirlos en un lugar de ficcion (o ficcionado)
destinado a recordar precisamente Auschwitz.

Birkenau es una ruina arrvopada, inteligible, que permite imaginar
cualquier cosa, cualquier pregunta. En Birkenau, lo tinico importante
es quien camina y pregunta al suelo de cemento, a los restos humanos
que siguen apareciendo en un territorio rotulado.

Lo que aparece a la mirada es tan banal, tan vulgar —alambres, ladrillos,
casamatas, prados...restos— que sélo si se sobrepasa su apariencia
aparece el lugar de la historia y para la memoria. El consumidor puede

decir que no hay nada que imaginar porque no hay nada que ver,

7. Augé, Marc. “El tiempo en ruinas”, Barcelona, Gedisa, 2003.

8. Wajcman, Gerard. “El objeto del siglo” Buenos Aires, Amorrortu, 2001,
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ninguna orientacion. Pero no es cierto. Mirar los vestigios significa
comparar lo que vemos en el presente, lo que ha sobrevivido con lo que
“sabemos” ha desaparecido.’

Cuando Barthes analiza la mitica figura de la Torre Eiffel"

y estudia
los valores de su imagen, determina que la Torre, sin ningun tipo de
devocion, es un vacio. Es que para Barthes la Torre no participa del mundo
simbdlico ni del arte, ni siquiera de la metafora con la que se le quiso dotar
de emblema de la ciencia; la Torre no es recuerdo, cultura, ni historia, la
Torre es una especie de grado cero. Sin embargo, Barthes propone que
acceder y recorrer la Torre es mucho mas que un simple acto turistico, es
sino una aventura de la mirada y de la inteligencia. Barthes coloca el valor
de la Torre Eiffel no en lo representado ni en el objeto, mas bien en la
capacidad que tiene de exponer al ser humano frente a s{ mismo, la Torre
es todo lo que el hombre pone en ella, y ese todo es infinito. La Torre
contempla a Parfs, la esencia de Parfs, y cuando el hombre penetra en ella,
también penetra en la esencia de la ciudad que ha construido: la Torre
como un vacio que permite al hombre imaginar la ciudad, encontrarla,
descifrarla, sublimarla, objetarla y reconstruirla, y por tanto reconstruir
su propia historia.

Y es que la Torre, al igual que la ruina, inquieta la tensiéon entre forma
y desapariciéon del vacio de una ciudad, como o6rganos sin funcion,
formas puras reposando en el espacio, delatando el espacio, prolongando,
deformando e informando el espacio que las contiene, reteniendo algin
espacio. Evocando un pasado que tal vez nunca ocurrié, uniendo por un

instante en el deseo el tiempo y el espacio en un mismo lugar."

9. Vinyes, Ricard. "Sobre los lugares apacibles" En "Espacio y Recuerdo / Archipiélago de memorias en Santiago
de Chile", Isabel Piper y Evelyn Hevia, Santiago, Ocho Libros, 2012.
10. Barthes, Roland. “La Torre Eiffel”, Barcelona, Paidéos, 2001.

11. Huyssen, Andreas. “Modernismo después de la modernidad”, Buenos Aires, Gedisa, 2010.
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Resefia curricular de los autores

Pablo Brugnoli

Arquitecto, Universidad Catdlica de Valparaiso (2001). Coordinador de SPAM_arq,
“Plataforma para la exploracion y difusidn de las nuevas condiciones de la ciudad actual”
y editor de la revista SPAM_mag. Coordinador de investigacion y publicaciones de la

Facultad de Arquitectura y Disefio de la Universidad Finis Terrae.

Gonzalo Cdceres Quiero
Historiadory planificador urbano. Profesor del Instituto de Estudios Urbanos y Territoriales
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Investigador del Centro de Desarrollo

Urbano Sustentable (CEDEUS). Columnista de Redseca. gacacere@uc.cl

Daniel Cruz

Artista Visual, Magister en Artes de la Universidad de Chile. Certificate de Harvestworks,
Digital Media Arts Center, New York U.S.A. Actualmente se desempefia como académico
asistente en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y coordinador del Magister
en Artes Mediales de la misma casa de estudios. Sus proyectos e investigaciones se
circunscriben en el area de Arte y Nuevas Tecnologias.

M4s de sus proyectos e investigaciones en http://www.masivo.cl.

Germdn Gonzdlez

Licenciado en Artes mencidn Teoria e Historia del Arte, Universidad de Chile. Licenciado en
Estética, Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Magister en Artes Plasticas, Universidad
de Paris |. Doctor Investigacion en Disefio, Universidad de Barcelona. Coordinador Diploma
de Postitulo Creacidn Grafica Video y Fotografia, Escuela de Postgrado de la Facultad de
Artes, Universidad de Chile. Universidad de Chile. Académico del Departamento de Artes
Visuales de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y de la Escuela de Disefio de
la Facultad de Humanidades y Tecnologias de la Comunicacién Social de la Universidad

Tecnoldgica Metropolitana.
José Llano-Loyola

Arquitecto de la Universidad Central. Docente en la Universidad Andrés Bello, donde

actualmente se desempefia como Secretario Académico de la Escuela de Arquitectura
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sede Vifia del Mar. Profesor de la Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Paisaje de la
Universidad Central. Actualmente se desempefia ademds como co.editor de la organizacion
CRAC, Valparaiso. www.cracvalparaiso.org

www.265dias.cl

Fernando Melo Pardo

Fotdgrafo. Licenciado en Educacion Mencién Artes Plasticas Universidad de Concepcion.
Magister en Didactica proyectual UBB. Profesor asociado Departamento de Artes Plasticas
Universidad de Concepcién . Ha expuesto sus obras en el Museo Nacional de Bellas Artes,
en la 52 Bienal de Artes Visuales del MERCOSUR Porto Alegre, en la Galeria Afa, en la
Expo-Shanghdi China, en la Cuarta Bienal Internacional de Arte Beijing, en el Festival
Internacional Cervantino México, en el Museo de Arte contempordneo MAC de Niteroi

Brasil, entre otros.

Carolina Olmedo

Historiadora del Arte, Licenciada en Arte y Magister en Historia por la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile. Sus temas de investigacion giran en torno al desarrollo
del conceptualismo en América Latina como un medio politico y visual de comunicacién
social, asi como los alcances de sus practicas en el espacio urbano en el contexto de los
regimenes autoritarios en el Cono Sur. Actualmente desarrolla su trabajo como estudiante
del programa de doctorado en Estudios Latinoamericanos de la Universidad de Chile y
como académica de postgrado del Instituto de Estudios Humanisticos Juan Ignacio Molina

de la Universidad de Talca.

Marcelo Pérez

Estudid Filosofia en la Universidad Catdlica de Chile donde se formd en fotografia en la
Daex. Magister en Educacion y Académico del Departamento de Educacion de la Facultad
de Ciencias Sociales de la Universidad de Chile. Su trabajo fotografico incluye la exposicion
personal “Escaparates. La reificacion del cuerpo” y la colaboracién fotografica en proyectos
tales como “275 dias. Sitio, Tiempo, Contexto y Afecciones Especificas” Curatoria para el
Edificio Centro Cultural Gabriela Mistral GAM, articulo “Intersticios” de Mario Sobarzo;
“Trazas de Utopia. La experiencia de autogestion de cuatro liceos chilenos durante 2011”
Colectivo Diatriba- Opech/Centro de Alerta; “2011: Aportes para interpretar una década

de lucha por autoeducaciéon” Ed. Quimantu.
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