





PRESENTACION
CATALOGO 4

Informe sobre Informe-Pais

Gonzalo Arqueros ©

EXPOSICION
INTERNACIONAL 13

LUz mARIA BEDOYA 16
sanDrRA GAMARRA 138
rRAQUEL SCHWARTZ 20
pATRICIO CROOKER 22
aLiciA HERRERO 24

pany BARRETO 26

YENNYFERTH BECERRA 28
anpres DURAN 30
JupiTH JORQUERA 34
BERNARDO OYARZUN 36
viARA SANTIBANEZ 40

PATRICIO VOGEL 44

ITINERANCIA 49
ToMAs FERNANDEZ 54
CARLOS DAMACIO GOMEZ 56
ApoLFO MARTINEZ 58

FrRanNCISCA MONTES 6o

RICARDO PIZARRO 64
SEBASTIAN BAUDRAND 66

MARCELO FAUNDEZ
(MACHERANO) &8

COLOQUIOS 71

Practicas del territorio: Arte, Critica e Historia
CésarE. Vargas G. / 2

MESA 1 75

Analisis de la historia reciente

Imagen de Chile
La crisis de una mistificacion
Sergio Grez Toso / D

‘Imagen-Pais’ de la Unidad Popular y de la Dictadu-

ra chilena:
la disputa de los proyectos editoriales
Isabel Jara Hinojosa 82

La crisis de la representacion histérica
Miguel Valderrama &9

MESA 2 94

Regimen critico y politicas culturales

La critica o las fantasias del orden
Carlos Ossa 95

Nada es, todo se otrea.
Damién Selci 99

MESA 3 Horizontes del 102

analisis estético: limites y alteridad

Imagen e identidad
Victor Diaz Sarret 103

Informe pais. Indiferencia del disenso.
Federico Galende 108

Paisajes peruanos, un reentry.
Rodrigo Quijano 112

Créditos 116



PRESENTACION CATALOGO

INFORME PATS artes visuales es un proyecto curatorial independiente que
propone preguntarse sobre las implicancias de la nocion Imagen-Pais: Chi-

le desde las artes visuales.

El nombre del proyecto INFORME PATIS, alude, por un lado, a el informe: en-
sayo cuyo objetivo pretende informar; y por otro, a lo informe: aquello que no
tiene forma. Este proyecto curatorial ha tenido como intencién reflexionar
en torno a la elaboracién institucional de una Imagen-Pais que parece cierta-
mente ajena. Esto, sumado al tono oficial con un aire “ganador” que provenia
de las celebraciones del Bicentenario a lo largo de Latinoamérica, hizo urgen-

te instalar las reflexiones que este catdlogo retine.

Con el proposito de abrir la discusion y sustentar una reflexion critica sobre
las formas culturales que puede asumir el concepto Imagen-Pais considera-
mos imprescindible propiciar el didlogo con nuestros paises vecinos, entre la

capital y las regiones, y entre las artes visuales y otros campos disciplinarios.

Para promover este didlogo se llevaron a cabo diversas propuestas entre no-

viembre del 2011 y mayo del 2012:

- la Exposicién Internacional INFORME PAIS [Pert, Bolivia, Argentina,
Chile] con artistas de Pert, Bolivia, Argentina y Chile en la Sala de Artes

Visuales, del Centro Gabriela Mistral GAM en Santiago de Chile,

- la Itinerancia INFORME PAIS [Santiago, Talca, Puerto Montt, Coquimbo,
Ovalle] con artistas jovenes chilenos que se presento en varias ciudades del

pais,

- El Coloquio Internacional [Practicas del territorio: Arte, Critica e Histo-
ria] donde fueron invitados intelectuales de distintas disciplinas (sociélogos,
historiadores, tedricos del arte, escritores) provenientes de Argentina, Pert y
Chile. Tal instancia, obedeci¢ al interés de vincular las artes visuales con los

variados saberes que recorren la mixtura cultural de los paises convocados.

Creemos haber logrado el objetivo de construir una plataforma de reflexion,
que propicio el debate y la discusion. Pero estamos ciertos, a partir de la plu-
ralidad de problemas abordados por los participantes y lo extenso del campo
de problematizacién que hemos abierto, que debe continuarse la exploracion

en un tiempo no muy lejano.

Mara Santibafiez Artigas
Directora INFORME PALIS artes visuales
Santiago, 2012

CATALOGUE PRESENTATION

INFORME PAIS artes visuales is an independent curatorial project that pro-
poses to wonder about the implications for the notion of Nation-Image: Chile

from the visual arts.

The name of this project “INFORME PAIS” refers on the one hand, to the re-
port: an essay which objective is to inform; and on the other hand, to the un-
formed: which does not has form. The purpose of this project has been to try to
reflect on a Nation-Image that up to a certain point it seems arbitrary to us.
Moreover, considering the official tone together with the ‘winning” atmosphere
proceeding from the Bicentennial celebrations all around Latin America made

urgent to install the reflections that this catalogue gather together.

In order to open the discussion and sustain a critical reflection on the cultural
forms that the concept Nation-Image can take we considered it was indispen-
sable to support the talks with our neighbor countries, between the capital city

and other regions of Chile, and between visual arts and other disciplinary fields.

Several proposals with this goal in mind were developed between November,

2011 and May, 2012:

- the International Exhibition INFORME PAIS [Per, Bolivia, Argentina, Chi-
le] with artists” works from Peru, Bolivia, Argentina and Chile in the Sala Artes

Visuales of Centro Gabriela Mistral (GAM), Santiago, Chile,

- the Traveling Exhibition INFORME PAIS [Santiago, Talca, Puerto Montt,
Coquimbo, Ovalle] of only young chilean artists” works that was presented in

several cities of the country,

- the International Colloquium INFORME PAIS [Practices of the territory:
Art, Critics and History] with scholars from Argentina, Perii and Chile. Due
to the interest in relating visual arts to the different knowledges that are present
among the cultural mixture of the countries summoned scholars from various

fields (sociologists, historians, art theorists, poets, etc) met in an open dialogue.

We believe to have reached the goal of building a platform that supports debate
and discussion. But, we are also certain that from the plurality of the problems
took into consideration by the participants involved and to the wide of the field
of problems that we have contributed to open, the exploration should be contin-

ued in the near future.

Mara Santibdfiez Artigas
INFORME PAIS artes visuales Director
Santiago, 2012



Informe sobre Informe-Pais

Gonzalo Arqueros

1. Del informe

Se puede definir y describir el informe como un “dispositivo de aminoracion
de la incertidumbre”. Una descripcion acabada sobre su fisonomia formal y
simbolica se encuentra justamente en el parrafo introductorio al relato “El
informe de Brodie”, de Jorge Luis Borges.! El contenido de ese relato es un
informe etnografico sobre las costumbres de los habitantes de una remota
region de Africa, que hablan un idioma sin vocales y se llaman entre si
arrojandose fango.

Borges declara en el prologo de su libro, que el texto “El informe de
Brodie” es una ficcion, una parodia del ltimo viaje emprendido por Lemuel
Gulliver. “A las sorpresas de un estilo barroco, nos dice, he preferido la
preparacion de una expectativa o de un asombro”.2 El modo parddico de “El
Informe de Brodie”, sin embrago, no anula los rasgos mas elementales que
corresponden a su género, a saber: dar noticia respecto de un acontecimiento
o de una persona determinados.

De modo que leyéndolo podemos registrar los elementos fundamentales de
que un informe se compone. Asi como también su indole formal, siempre
paraddjica, o asombrosa, especialmente cuando el informe en cuestion
reviste un caracter parddico o estético. Es decir, un caracter no necesaria
o puramente cientifico o epistemoldgico, y donde el contenido tampoco
es exclusivamente materia de hipotesis disponible sélo a la medicion
instrumental, a la prueba judicial o al lenguaje matematico.

A la fuente citada se puede agregar por lo menos otras dos, que ostentan en

su titulo el término informe y que, a su tiempo, contienen indicios y sefas de

! Jorge Luis Borges, “El informe de Brodie” en Obras completas Vol. II, Emecé Editores
S.A., Buenos Aires, 1996. Pags. 449-454.
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utilidad para avanzar en la comprension de la textualidad de este proverbial
ejercicio “de aminoracion de la incertidumbre”. Me refiero sin duda a los
relatos “Informe sobre ciegos” de Ernesto Sabato y a “Informe para una
academia” de Franz Kafka. Los antecedentes y categorias que en los relatos
citados glosan la indole formal del informe, describen sus condiciones de
produccion e inteligibilidad, e indican la complejidad de su estatuto textual
y expositivo.

(Pero, cuales serian las condiciones minimas para la existencia estética de
un informe?

Debe ser un manuscrito olvidado entre las paginas de uno de los tomos de una
vasta enciclopedia o de alguna obra literaria universal y haber sido hallado
por la casualidad del oficio de lector. El manuscrito debe estar caligrafiado
en otro idioma, de ser posible en una lengua olvidada, preferentemente
latin, castellano antiguo, gaélico, arabe o algin dialecto del Véneto. La
discusion sobre la fecha de redaccion debe ser sugerida por indicios y marcas
marginales, tales como anotaciones explicativas, correcciones u otros signos
enigmaticos que testimonian la mano de su redactor y primer lector. Al pie
del manuscrito debe leerse una firma que claramente revela un nombre,
perteneciente a un hombre del que es casi imposible rastrear algo mas que
unas cuantas, pero suficientes, sefias biograficas. El individuo responsable de
la redaccion puede ser un explorador, un militar, un marino, un misionero o
incluso un desprevenido viajante de comercio, lo importante es que su informe

se relacione con alguna region remota y abunde en detalles descriptivos

2 Op. Cit. Prélogo, en Pags. 399-400.

sobre los habitos lingiiisticos, politicos, sexuales, bélicos, estéticos o
gastronomicos de sus habitantes. El manuscrito debe estar incompleto,
pueden faltarle paginas, pero no al grado de hacerlo completamente ilegible,
puede carecer de comienzo pero no de final, el cual debe sugerir a su vez,
la condicion de su redactor, situado entre la demencia y la lucidez extrema,
justo en el punto en que el relato coincide con la paraddjica actualidad de la
escritura. Este punto, siempre semejante a la entrada o salida de un laberinto,
debe ser un limite para el sujeto redactor, el que generalmente se encamina a
la muerte, la locura o la mas absoluta soledad.

A estos elementos y rasgos constitutivos debemos agregar el efecto de
interrupcion del tiempo y de lucida, u oscura, conciencia del espacio que
el informe genera. El informante narrador, generalmente concentrado o
distraido en las alternativas de su avatar cotidiano, es sacudido y restituido
abruptamente al tiempo por algo que lo extrae de su sonolienta vigilia. Algo
que lo re situa ante lo desconocido y lo descubre brutalmente en el centro
de su existencia inaparente, normalmente suscrita al orden institucional o
espacial comtn, que puede ser la condicion de miembro de una comunidad,
de funcionario del estado, de stibdito de una corona, o de simple ciudadano
o lector, situado en una oficina, en la calle, en la biblioteca o en un auditorio.
De modo que el espacio, publico o privado, se vuelve repentinamente extrafio
e infamiliar, inconmensurable, laberintico y hostil, dificil o imposible de
habitar por el sujeto, cuya incomodidad proviene del conocimiento del
contenido de un texto laboriosamente descifrado, que lo hace conocedor de
una informacion a veces horrible y prohibida, e inimaginable para el mundo.
Materialmente el informe es un texto, un discurso que vehicula un contenido
no revelado, sea secreto o publico. Se acerca asi, a la categoria de los espacios
de confinamiento y conservacion, al modo de las cajas, los cofres, las celdas.
En estricto rigor técnico se puede definir el informe como “un texto que
informa”, pero, considerando que todo texto informa, éste seria uno cuya
primera y principal funcién es hacer fluir la informacién, atenuando o
disminuyendo la incertidumbre inicial respecto de un asunto especifico. Pero
el estatuto textual de un informe, es decir, si lo consideramos mas alla de
su contenido especifico, en su complejidad de sentido, puede ser, como en

el caso de los textos citados, de indole literaria, o mas bien, estética. Esto

quiere decir que los informes, en los tres casos referidos como ejemplares,
se refieren ante todo, a su propia condicién de informe, que su contenido,
etnografico, judicial o biografico, es un pretexto para el ejercicio de su forma,
y que ésta se focaliza de manera compleja sobre su estructura productiva.
Un informe, podemos concluir, seria entonces algo mas complejo que un
dispositivo de aminoracion de la incertidumbre. Quien informa, quien redacta
un informe, organiza un cumulo de ideas, cifras, nombres, figuras, etc.
Describe un acontecimiento o un lugar, con sus sefias materiales, espaciales
y temporales, traza perfiles y fisonomias configurando asi el retrato de un
sujeto. Quien informa construye un corpus de sentido, un organismo poético,
es decir, una forma en la que, al mismo tiempo, se actualiza el lenguaje y se
evidencia una perspectiva de autor.

Tal es el caso de “Informe-Pais”, cuya primera y mas elemental contextura
seria la de un ejercicio curatorial tematico, una convocatoria expositiva,
definida en la articulacion formal, visual y conceptual, entre un perimetro
geografico determinado, configurado por cuatro naciones, y el problema de
la imagen de una de éstas. Un ejercicio curatorial, que parte de la elaboracion,
o la formulacion a priori, de una incertidumbre interpelativa sobre la imagen
de Chile.

Esto es, que parte por inscribir el efecto de incertidumbre que producen el
territorio y la condicion territorial y nacional como contenido del imaginario
que sostiene la idea espacial, geografica y politica de pais. El lugar exacto
donde se identifican hasta fundirse la imagen con la idea, en la forma de un
nombre que ha devenido topico y contenido del sentido comun historico,
geografico y politico y sobre el cual, en general, el espectador distraido no
se hace problema.

Nombre, sin embargo, repetido ahora al infinito en el “poema del nombre”
que, en este sentido, seria Informe-Pais, y de cuya repeticion, que es al
mismo tiempo silenciosa y audible, latente y manifiesta, debe resultar
una perplejidad fundamental, constitutiva de aquello que esos nombres
inadvertidamente repiten. Y que es la forma en como la certidumbre de la
condicion histérica, politica y territorial, se puede transformar en pregunta.
Pero no en una pregunta por el contenido identitario de los paises o por el

origen de las palabras que los nombran, es decir, no una pregunta metafisica,



sino una pregunta material, que interroga por aquello que da verosimilitud
a un pais, en suma, una pregunta por la “forma”. Y en este sentido, una
pregunta estética, en la medida que en ella se aloja una suerte de conciencia o
voluntad problematica formal, que asume que lo que comunmente llamamos
“pais” no es otra cosa que un constructo o una invencion, historica, politica,
geografica: una representacion.

Sobre esta condicion de invencidon y su estatuto representacional,
normalmente alojado, o mas bien reprimido por una especie de inconsciente
nacional que la traduce en el lugar comun que repetimos y que precisamente
nos hace olvidar que se trata de una invencién, es que trabaja Informe-
Pais, y este trabajo, tal como se desprende de lo que declaran sus autoras
es tanto estético como critico. Esta doble condicion, estética y critica, es
clara y constantemente puesta de manifiesto, en la interpelacion que las
autoras hacen a los artistas de las muestras y a los participantes del coloquio.
Especificamente cuando en la serie de entrevistas a los artistas visuales
se plantea que el objetivo es participar en la configuracion de “un relato
estético”, y cuando en la presentacion del coloquio “Prdcticas del territorio:
Arte, Critica e Historia”, se parte reconociendo que “es un problema” lo que
da cuerpo a su proyecto y que tal problema es “...el concepto de imagen-
pais™3?

No obstante, y como ya se ha hecho notar, el sentido de “Informe-Pais”
no es resolver los problemas o dar respuestas a las preguntas que de ellos
se derivan, sino literalmente, vaciar el concepto “imagen-pais”, el que es
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formulado como “...un significante por llenar de contenido™, en todas
sus acepciones. De aqui la importancia, para nosotros, de comprender
la pertinencia de la nocién de “informe”, no sélo en cuanto mengua de
incertidumbre, sino principalmente como premisa interrogativa fundante,
cuyo efecto es, sino el vaciamiento del significante “imagen-pais”, al menos
si la indicacion de su vacuidad.

De aqui que la gracia de “Informe-Pais” consista en mantener la vacuidad
del significante y trabajar en la insustancialidad de las palabras y las
imagenes, de modo que los conceptos (informe, imagen, pais, nacion, arte,
obra, territorio, paisaje, historia, politica..., etc.), no sean sino nombres, y

las imagenes (informe, imagen, pais, nacion, arte, obra, territorio, paisaje,

3 Presentacion COLOQUIO INF ORME—PAiS, “Practicas del territorio: Arte, Critica e
Historia” Centro Cultural Gabriela Mistral, Santiago de Chile, diciembre de 2011. En este
mismo volumen infra, Pag 72.

historia, politica..., etc.), figuras. Un modo ejemplar entonces de poner en
suspension el sentido y sus certidumbres para acceder a la dimension del
asombro, en el mismo registro pergefiado por Borges en su prologo al informe
de Brodie, es decir, en aquel que elabora un informe como preparacion de
una expectativa o de un asombro.

En este caso lo incierto o asombroso seria la categoria o el significante pais
en su condicion de imagen. Pero al funcionar también como un indice de
incertidumbre, el enunciado (el sintagma) “informe pais” puede devenir en
la figura inversa. Tal como ocurre con aquellos dibujos de marqueteria o
de cuerpos geométricos simples en que, por un efecto visual, el punto de
vista se desplaza o se invierte en la percepcion y entonces lo profundo se
ve prominente y lo prominente profundo. De esta misma manera, “Informe-
Pais” puede poner en suspenso el sentido comun de los conceptos “imagen”
y “pais”, y pasar de formula afirmativa a formula interrogativa, de cosa
formada a cosa informe, de punto de vista a punto de fuga. Situandose asi
en un movimiento de constante ir y venir sobre el efecto interrogativo que
nos deja la condicion de “...significante por llenar de contenido”, que se ha
conferido al enunciado “imagen-pais”.

El espectador entonces, se pregunta si la incertidumbre que hemos referido
no estaria ya contenida en la redundancia y la ambigiiedad del enunciado
“informe-pais”. En el hecho de que ésta se pueda transferir del pais al nombre
y del nombre al pais, ambos términos sin duda indisociables, pero al mismo
tiempo asombrosamente disociados. Disociados quiere decir, separados,
desprendidos cada uno de su lugar por la fuerza y el efecto problematizador
ejercido como la voluntad interrogativa que las autoras han impreso al
evento.

Pare ser justos con el ejercicio estético y critico que ensaya “Informe-Pais”
y de paso con el propio Borges, lector de Kafka, de Swift, de Melville y
de Stevenson, proverbiales redactores de “informes”, debemos decir,
siguiéndolo a €l mismo, que, en Gltima instancia, un informe, como cualquier
otro texto instrumental, es imposible pues indefectiblemente deviene
literatura. Un texto en el que se repiten otros textos, literaturas en las que se
repiten otras literaturas, imagenes en las que se repiten otras imagenes.

Laretorica del informe, la transcripcion acuciosa del testimonio de un viajero,

4 Ibidem. Infra, pag 72.

los aforismos del viandante, poseen ante todo el estatuto de la representacion
y constituyen casos de ficcion. Formas literarias, de modo que un relato
épico, por el mismo efecto de inversion que ocurre en la marqueteria, puede
devenir en la lectura, un caso de retorica instrumental o corporativa. Pero no
olvidemos que es mediante la parodia, como imitacion consciente € irdnica,
que se pone de relieve la estructura de invencion de un texto, y se confronta
criticamente con su forma, dejando ver su condicion de ficcion y su sentido
convencional. Y asi como Borges nos da noticia de aquellas literaturas que
ha decidido como precursoras de la literatura que configuran sus propios
textos y nos informa acerca de la lectura como principal operacion estética
y literaria, nosotros podemos informar acerca de las operaciones que
“Informe-Pais” ejerce como curatoria. Y considerar como fundamental en
éstas el efecto de inversion parodica de los términos del enunciado, cuyo
rendimiento, advertimos, radica en la elaboracion estética de los contenidos
del sentido comun historico, politico, geografico, que se repite cada vez que

pronunciamos la palabra “pais”.

2. Del pais

“La naturaleza tuvo que dejar de ser perentoria para la vida del hombre para
que alguien transformara el “pago”, en “pais” o “paisaje”.’

Este breve parrafo nos ilustra sobre la serie de transformaciones lingiiisticas
que constituyen la formacion del concepto de “pais” o “paisaje”. Para
nosotros ambos términos tienen un significado claro y designan un objeto
sabido y preciso, pero no siempre tuvieron el caracter de topicos o lugares
comunes en nuestra lengua y en nuestra cultura estética. Como bien ha
explicado Javier Maderuelo, la raiz de los términos “paisaje” y “pais” es el
término latino pagus con su ablativo pago.

“Pago, nos dice Maderuelo, con su forma latina inalterada, es una palabra
que aparece en documentos espafioles desde el afio 1100 y que atn perdura
para referirse a una tierra o heredad, especialmente cuando se trata de vifias
u olivares. Pero, con el paso del tiempo, el término pago, como expresion de

la idea de lugar, fue dejando paso a la palabra pais, que expresa las ideas de

5 Francisco Calvo Serraller, “Concepto e historia del la pintura de paisaje” en VV. AA., Los
paisajes del Prado, Editorial Nerea, Madrid, 1993, pag. 11-12.

region, provincia o territorio y que, junto a nacion, son las acepciones que
actualmente posee el término pais.””®

Sin entrar en mas detalles sobre el tema, lo que leemos en el parrafo citado es
una advertencia fundamental acerca la indole histérica de las palabras “pais”
y “paisaje” y las transformaciones que llevaron a la formacion de la idea
y el término “paisaje” en su acepcion estética. De modo que si es posible
asumir una analogia o identidad entre ambos términos, es también necesario
considerar que ésta se debe a una diferencia de énfasis entre ellos.

En tanto el sustantivo “pais” nombra el lugar fisico o natural, el término
paisaje se formd en la relacion estética que se establece entre un sujeto y un
lugar fisico o natural determinado. Pero esta relacion fue hecha posible por
el arte, tal como lo atestiguan los términos en que fue inscrita en 1737 por el
Diccionario de Autoridades, como “la representacion de un pedazo de pais
en pintura”.’

No obstante, la plena incorporacion del término “paisaje” en el vocabulario
estético y artistico espafiol fue tardia y dificil, al grado que atin hacia la mitad
en el siglo XIX no habia adquirido plenos derechos de ciudadania en la
lengua. Lo relevante, sin embargo es identificar que la historia de la palabra
registra el paso del término latino “pago”, al término espafiol “pais”, como
expresion de la idea de lugar. Y que tanto la idea como el término paisaje,
se forman en el desarrollo de una relacion estética y no ya ecuménica, es
decir, relativa al lugar en que el se habita, al lugar del que se es originario o
laboralmente dependiente.

Lo que resulta relevante en “Informe-Pais” es sin duda la correlacion entre
los términos “informe-imagen-pais-paisaje”, arrojados como dados sobre un
diagrama que inserta los nombres de cuatro paises que comparten fronteras
de diverso tipo. Paises que forman un territorio geografico extremadamente
complejo y exigido, connotado histéricamente como una regiéon remota,
al borde de la ecumene y contigua con “el fin del mundo”. Un territorio
atravesado por tensiones historicas, culturales, sociales y politicas, que a
su tiempo han ido determinado las imagenes caracteristicas de la region,
una region en la que no obstante la condicion fronteriza, los transitos son
extremadamente dificultosos.

La serie de términos correlativos “informe-imagen-pais-paisaje”, producen

8Javier Maderuelo, El paisaje. Génesis de un concepto. Abada Editores, Madrid 2005.
Pag. 19.

7 Citado por Javier Maderuelo en Op. Cit. Pag. 29.



combinatorias diversas, con rendimientos también diversos que se focalizan
principalmente sobre la nocion de pais, nocion que es interrogada como
imagen y desde la imagen, en cuanto ésta es su dispositivo de mediacion mas
ejemplar. En efecto, en nuestra condicion de sujetos y ciudadanos, “pais” e
“imagen” son dos dimensiones que se identifican y se intercambian.

En su voluntad estética e interrogativa, en su indole programatica incluso,
“Informe-Pais” nos dice que: un pais no es otra cosa que una representacion,
una ficcién. Y si de algo nos informa este “informe”, es precisamente de
la condicion de representacion o ficcion que todo pais serias. Nos invita a
pensar los paises Peru, Bolivia, Argentina, Chile, como ficcion histérica,
politica, econdémica, geografica, cultural..., etc. Y especialmente nos invita
a pensar nuestra propia nacioén -Chile- en su estatuto de ficcion, es decir
de representacion, en sus dos formas principales: visual y lingiiistica. Pero
“pensar” quiere decir aqui interrogar, y especificamente interrogar los
simbolos, es decir, las imagenes, las palabras, los nombres que representan,
y con los que representamos constante y distraidamente ese organismo
histérico, politico, geografico, cultural, social, biografico, etc., que es un
pais. La curatoria misma entonces, en la medida que no puede renunciar a
los nombres y las imagenes en su calidad de lugares comunes, pues éstos son
precisamente su “material de trabajo”, apuesta por ponerlos en funciones
para des-encubrir, en ello la contextura simbdlica que los sostiene.

Pero, tal como hemos sido testigos en las exposiciones y atin 1o somos leyendo
las paginas de este libro, no se ha optado por generar estereotipos, como
marcas, nombres o figuras definitorias, sino por reunir un repertorio de muy
diversos materiales. Un repertorio que literalmente conforma un archivo de
signos, compuesto de figuras, imagenes, sefales, palabras, nombres, gestos,
memorias, sujetos... Un archivo de signos en transito, unos signos cuya
gracia es la de estar articulados formando combinatorias diversas dentro
de los limites del campo del arte, y al mismo tiempo en tensiéon con otras
perspectivas y lecturas, criticas, oficiales o no, que puedan recorrerlos.

“Informe-Pais”, en su perspectiva de proyecto curatorial, en su condicion de
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archivo de signos en transito, responde tanto al efecto de perplejidad, como
a lo indefectible de la representacion. Responde a un “malestar” constitutivo
y focalizado en el fendmeno de la produccion de la imagen, siendo este
fendmeno la bisagra que da lugar a la traduccion del pais en imagen y a la
imagen en paisaje. Abriendo el campo del arte como el espacio privilegiado
para elaborar y formular preguntas, para registrar, ordenar e informar de los
elementos que las conforman y las miradas que las rubrican.

No es exagerado afirmar que todos los artistas y participantes, extranjeros
y chilenos, cual mas, cual menos, han elaborado sus obras sobre el giro
problematico que implica el fendmeno recién descrito en su efecto de bisagra,
entendido como un mecanismo de conversion. Los términos informados,
“imagen, pais, paisaje”, han sido puestos a prueba en cada una de las obras,
las que tienden a coincidir en el indice de complejidad formal y en el gesto
de productivizar y desarrollar diversos aspectos tematicos y formales
caracteristicos. Lo cual nos lleva a preguntarnos por incidencia de las obras
respecto de la convocatoria, hasta qué punto la confirman y hasta qué punto
la desmienten, o qué grado de obediencia o desobediencia presentan respecto
de la interpelacion programatica que, en cuanto curatoria, les ha presentado
“Informe-Pais”.

En este sentido “Informe-Pais” resulta un proyecto sintomatico, en el que
quedan registrados algunos de los tdpicos que atraviesan el arte chileno
contemporaneo, como la reflexividad estética, la pregunta critica por la
representacion, la conciencia formal de la obra, la plusvalia del discurso
critico, la expectativa de exceder fronteras formales y geograficas, externas e
internas, el imperativo de incidir criticamente en la cultura.

Me atreveria a ver en esta sintomatica el reverso de un imperativo épico,
heredado de los relatos del arte chileno contemporaneo, un imperativo que
hace sistema con la certidumbre de, “tener un pais”, como bien dice Damian
Selci en el texto de su intervencion en el coloquio.? Se trataria, pienso, de una
doble épica, del arte y de la nacion -no olvidemos que se trata de un proyecto

financiado por el Estado de Chile- de una épica de ida y vuelta que parece

8 Damién Selci, “Nada es todo se otrea — sobre un poema de Yanko Gonzalez.” COLOQUIO
INFORME-PAIS, “Practicas del territorio: Arte, Critica e Historia” Centro Cultural
Gabriela Mistral, Santiago de Chile, diciembre de 2011. En este mismo volumen infra,
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determinar tanto la gravedad de las obras como autorizar la facilidad para
hablar del pais y la nacion.

En “Informe-Pais” esta épica doble es fundamental, pues suministra la
consistencia a su estatuto de ejercicio estético y critico, aquel que nos lleva
a suscribir la pertinencia del campo del arte a través de la inversion de los
términos. A homologar “informe-pais” con “pais-informe” y asi mantener la
pregunta acerca del estatuto ficticio de la nacion. En este caso, la certidumbre
de tener un pais resulta fundamental para recorrerlo y cubrirlo de norte a sur
con una exposicion de arte que versa sobre el estatuto representacional y
ficticio de las nociones de pais y nacion.

Dificil operacion sin duda, intrincada y oblicua, pero totalmente coherente,
aunque quiza sin quererlo, con el concepto de “otreo” en el poema de Yanko
Gonzalez citado y por Selci.® En su precisa e irdnica exégesis del poema de
Gonzélez, Selci nos dice que la belleza (y en sordina nosotros agregamos
que: el arte, el pais, la nacion...), “solamente puede existir en el ofreo, en la
mutacion y la equivocacion de la conciencia, que presupone una sustancia
con la tnica finalidad de superarla.”*®

Acaso “Informe-Pais” opera del mismo modo, suponiendo la existencia
sustantiva de un pais con la unica finalidad de superarla, es decir, con la
unica finalidad de indisponerla y de pensarla haciendo trabajar el arte
sobre ella. Sobre todo haciendo trabajar la imagen, liberando la imagen
como un dispositivo critico de inteligibilidad, que al mismo tiempo es lo
suficientemente erratico como para abrir paso a la ironia necesaria para
reconocer que aquello que llamamos pais no es otra cosa que un efecto de
representacion, una ficcion histdrica, politica y geografica, susceptible de
ser informada en su contextura material e ideologica. Una materia primera y
finalmente dispuesta al efecto formal y critico que el arte imprime sobre las
ideas, los sujetos, las instituciones, en la medida que, repetimos, no son sino

representaciones.

9 El texto original de Yanko Gonzélez dice: “la belleza es griega. pero la conciencia de que
sea griega es chilena. nada es, todo se otrea.”

10 Damian Selci, “Nada es todo se otrea — sobre un poema de Yanko Gonzélez.” En este
mismo volumen, infra, Pag 100.









BEDOYA

cerca /lejos, 2011

Peru

Videoproyeccién 8:25 min

:Qué ha significado en términos personales, enfrentar la producciéon de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto In-

forme Pais?

Trabajar en una obra a partir de un encargo muchas veces lleva algo de ar-
tificial en la medida en que uno se ve forzado a tejer argumentos sobre un
pedido venido de fuera. En este caso particular de Informe Pais, me fue muy
natural el que pronto asumiera el encargo de manera organica, como exten-
sién del resto de mi trabajo. Chile es y ha sido en mi vida una presencia
familiar, dada nuestra historia comun, nuestros enfrentamientos, y el espacio
geografico que compartimos. Decidi tomar el encargo desde el lugar que me
era mas cercano, nuestra condicion territorial y lo difuso de precisar limites

entre nosotros.

Considerando el caracter performatico, tu obra porta una operacion teji-
da por la presencia y ausencia de tu figura ;Podrias profundizar el sentido
estético y politico de esta relacion Cerca/Lejos en la que ha sido incluido

el territorio en comun, o sea, el desierto?
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Ese tejido de presencia y ausencia me gusta pensarlo precisamente en el pro-
pio entramado de lo estético y lo politico dentro de nuestra relacion y den-
tro de la pieza. Es decir, el tejido de ambos términos como una situacion
de ambivalencia, contradiccion, espacio de limites difusos. Al territorio que
compartimos le es propia esa imprecision, nuestra frontera se encuentra en
medio de un desierto de limites dificiles de visualizar. La homogeneidad del
territorio lo hace poco singularizable, poco administrable. Y en términos no
territoriales sino de relacion historica, también es posible encontrar ambiva-
lencias entre nosotros, cercanias y distancias, estar y no estar. Pensaba que lo
que quedaba como algo persistente era justamente la situacion intermedia
entre el uno y el otro, el medio mismo (la barra que separa ambos términos),
que no opera como un corte sino més bien como un contenedor de movi-
mientos y distancias variables. Mi figura en el video corre de manera erratica,
esta presente por momentos y por otros largos momentos no esta ;Cuando
aparece? ;Cuanto se demora en volver? Eran preguntas que la obra no que-
ria responder. El encuadre fijo me servia como sustrato imperturbable: algo
estd —quiza sea el territorio- inamovible; y algo mds, mindsculo, se desplaza
sin dar sefiales de su posicion, ni su paso siguiente, ni su desaparicion, ni su

espera.

:Qué nos puedes decir de la poética visual del territorio que emerge en tu

obra?

Un lugar comun seria decir que me gustaria que el territorio se transform

ra en escritura, y si, diré el lugar coman. Hay algo de lo escritural que creo
aparece, como una escritura sin caracteres; sin caracteres en el sentido de
letras pero también de personajes. Es decir, sin narraciones, sin hechos, sin

anécdotas, sin casi todo lo que hace el sentido de la escritura. Con lo cual me

quedo con una escritura afésica y con un territorio inubicable.

:Crees que las relaciones entre paisaje, movimiento y limite, que estan en

I3

tu propuesta visual, puede ser leido también como una operacion sobre el

uso del video, o sea, como una técnica que hace emerger la distancia entre

habitar la imagen y habitar el desierto?

Creo que tratese del video o de alguna otra forma de hacer, siempre busco
algo cifrado pero al mismo tiempo tangible. Aquello que queda suspendido
en mis trabajos no parte de la nada o es una invencion, sino que se origina en
lugares, situaciones, cosas muy concretas. Pensar en la distancia entre habitar
la imagen y habitar el desierto lleva al problema de la representacion; yo creo
entender que lo que busco en el trabajo que hago no se debate alli, en la po-
sibilidad de representar, sino, ojala, en algo que pudiera abrirse en la fricciéon
entre un referente material y en simultaneo su capacidad de ser desconocido,
ajeno, solo posible. Para volver a tus palabras dirfa que de cualquier forma

estaré persiguiendo el limite y la distancia.




GAMARRA

Gabinete del Pacifico, 2011

Peru

Copias de pinturas historicas intervenidas sobre tela.

+Qué ha significado en términos personales, enfrentar la produccion de

obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto In-

forme Pais?

Mi cuerpo de trabajo se basa en la copia y en el uso sistematico de copias de
obras ajenas, si estas obras son ademds hechas por encargo, hay una doble
sesion de pertenencia que desde mi posicion de “creadora” delimita mi cam-
po de accién. Trabajar en esos pequefos espacios es un ejercicio personal de

libertad.

+Cual crees es la singularidad que plantea tu propuesta material y discur-

sivamente?

Nunca pienso en mi trabajo en términos de la singularidad, prefiero pensar
que mi trabajo se camufla dentro del paisaje de imagenes, del flujo de infor-
macién que recibimos cotidianamente. Mi trabajo lo que pretende es crear
una pequefa friccién, un bache, en este discurrir que pareciera tener por
finalidad la desinformacion.

Tu obra ha recuperado el género de la pintura de guerra y especificamente
el acontecimiento historico de la “Guerra del Pacifico” ;Qué rescatarias
de la articulacion del referente pictorico (el estatuto de la copia) y la mo-
dulacion educativa que porta la imagen tanto en la historia del Pert como

de Chile?

Lo que me lleva a trabajar con pintura, a hablar desde la pintura, es esta pati-
na de verdad idealizada, a diferencia de la fotografia por ejemplo, que pare-
ciera llevar impregnada por naturaleza.

Copiar en pintura recarga simbolicamente la imagen, recuperas y reafirmas

el discurso que conlleva la imagen pintada. Pero por otro lado, la misma co-

pia de la pintura, atenta contra ella, contra su valor de objeto unico. Hay
un doble filo en el hecho de copiar en pintura. Sobre todo cuando las obras
originales se cargan de un valor objetual histdrico, cuando la imagen ya no
solo representa sino que es.

La pintura unida al discurso politico crea panfletos, la pintura unida a la

educacion, puede crear monstruos parecidos.

Podriamos decir que el procedimiento de tu obra y el uso de sus referen-
tes, es la ocasién para abrir el sentido de lo pictorico y su relacion con el
discurso historico; dicho esto ;Crees que la pintura puede ser todavia una
estrategia critica para hacer reflexiva la condicion ideoldgica de la imagen
histdrica, su construccion y el poder que ejerce en el imaginario identita-

rio de los pueblos?

Yo creo que en el imaginario popular, la pintura tiene todavia esa carga iden-
titaria, junto con la escultura. Nuestros pueblos se han formado con esas ima-
genes, y pareciera que este proceso se ha terminado, fraguado, barnizado,
junto con ellas. La identidad de los pueblos es un proceso en marcha y creo
que el deterioro de estas imagenes primeras se puede usar como metafora, no

de la muerte del pasado, sino de la vigencia del presente.

:Qué nos puedes decir de la experiencia visual producida en tu obra por
la operacion de repliegue y desgaste de la capa pictorica? ;Existio una in-
tencion manifiesta para que el espectador manipulara la superficie de los

cuadros?

Si, queria que el deterioro o el envejecimiento de las imdgenes no fuera dado
solamente por el tiempo, por la auténoma accidn de la materia, sino que la

huella humana fuera visible y predominante en este proceso.
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SCHWARTZ

RAM, 2011

Bolivia

Video instalacién 3 min. Loop

sQué ha significado en términos personales, enfrentar la produccion de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto In-

forme Pais?

Abordar un riesgo interesante y jque pueda cumplir con el objetivo!

sEn relacion al cuerpo de obra con el que has resuelto el concepto imagen
pais del encargo, cual crees es la singularidadque plantea tu trabajo mate-
rial y discursivamente?

Comencé a pensar Informe Pais desde principios del 2009, asi que tuvo un
proceso de maduracién. Pero luego se resolvié de manera muy simple, con
una vision y mariposas en el estomago. Desde el principio me interesaba ha-

cer una pieza que fuera sencilla, elocuente y poética.

Respecto al video instalacion RAM, ;Podrias hablarnos de las posibles

significaciones del nombre con el que titulaste tu obra?

Es solo mar al revés.
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Un aspecto importante de tu obra es que reuine en si misma la tension
entre la belleza del gesto (el mar invertido) y la carga politica que porta
este tema en la relacion a Chile y Bolivia. En virtud de esto: ;Que opinion
tienes del arte pensado como un acontecimiento para experimentar, ver y

sentir al sujeto en tanto otro?

Si, creo que todo es posible.

En la intervencion de Victor Diaz (participante de la tercera mesa del co-
loquio de Informe Pais) él seiialo de forma muy acertada que, el verdade-
ro limite entre Chile y Bolivia es precisamente el mar. En relacién a esto
y a la notable, sencilla e incluso minimalista operacion que compone la
poética de tu obra: ;Cual es segun ti la clave para ingresar en tu obra? Te
lo preguntamos porqué la obra parece exigirnos desde su belleza visual,
abandonar toda la sobredeterminacion politica e ideoldgica que conlleva

el irresoluto problema maritimo entre chile y Bolivia.

La poética, desde luego.

.
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paTRICIO CROOKER

Pescadores, 2010

Bolivia

Serie fotografia digital

:Qué ha significado en términos personales, enfrentar la producciéon de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto In-

forme Pais?

Lo primero que se viene a la mente cuando uno piensa en Chile es una larga
costa y una dependencia con el mar. El mar como recurso y como la relacién
con los seres humanos. Para mi como artista-fotégrafo boliviano es muy
importante buscar siempre un aspecto humano en mi trabajo, por eso que
elegi los pescadores para hablar de Informe Pais. Fue muy gratificante poder
documentar estas historias del mar, donde hay una importante lucha de so-

brevivencia.

3Cual crees es la singularidad que plantea tu propuesta material y discur-

sivamente?

Mi trabajo siempre trata de tocar temas universales pero a la vez locales, por
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eso esta serie de retratos muestra en primer plano el paso del tiempo, lo duro
del trabajo en el mar. Quiero que estos primeros planos nos hagan reflexio-
nar sobre la lucha del hombre contra las grandes empresas, lo local contra lo
transnacional, los pescadores artesanales a lo largo de la costa chilena estan

siendo “exterminados” poco a poco por las grandes empresas pesqueras.

sPodrias explicarnos como fue el proceso de tu obra, la experiencia con

los pescadores?

Mi primer acercamiento con los pescadores fue muy conmovedor, ahi me di
cuenta de la importancia de esta gente por contar sus historias, y de como
hoy, por lo duro del trabajo y por las adversidades que sufren es cada dia mas
dificil continuar el oficio, y cdmo esta generacion que esta en vias de extin-
cién, no quiere que sus hijos sigan sus pasos por lo duro que es, ademas de
la amenaza de la pesca comercial. Todos fueron muy abiertos y sinceros en

contar su relacién con el mar y como ese oficio tan importante para Chile,

pasa desapercibido. Lo mds lindo para mi fue pasar un par de noches en un

bote con un pescador acompainandolo en la faena de pesca, no solo compar-
timos entre nosotros sino también pude ser testigo presencial de la relacién

que existe entre estos hombres y el mar, algo sin duda fascinante.

sTe parece verosimil una interpretacion politico-afectiva de la fotografia,
crees que el dispositivo fotografico puede restituir a la imagen su condi-
cion sensible, es decir, rescatar el coeficiente de vida que la mediacion del

registro parece muchas veces anular?

La fotografia nos permite un acercamiento a la realidad que puede ser es-
pantoso en el sentido que nos permite robar ese pedacito de tiempo y dejarlo
en la inmortalidad. Estoy seguro que es muy importante en mi trabajo ser lo
mas fiel a la realidad y el primer plano de un rostro, en este caso pescadores
artesanales en una serie donde podemos apreciar la diversidad, permite un

acercamiento a la realidad de esos rostros curtidos por el sol, el mar y el

tiempo. Creo que es muy dificil hacer una separacién entre lo personal y lo

objetivo en este tipo de trabajos.

La operacion fotografica que nos presenta tu obra, hace experimentar al
espectador la intensidad de toda una vida en la emergencia del rostro de
un sujeto ;Podrias referirte a la condicion temporal entre la vida (los ros-

tros) y el registro (fotografico)?

Como decia, la fotografia nos permite dejar en la inmortalidad un fragmen-
to de la vida del sujeto fotografiado y por eso es un recurso que se plantea
como lo mas cerca entre la vida y la muerte, nadie tiene el poder de detener
el tiempo, pero la fotografia es una herramienta que se acerca a ese poder. Es
muy importante también mostrar estos rostros que en primer plano pueden
ser atemporales, es decir no tienen tiempo definido, solo son cada uno en su
individualidad el reflejo que cada espectador puede construir a raiz de sus
experiencias personales. Son figuras que existen pero que a la vez son muy

andnimas.
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aLicia HERRERO

El Viaje Revolucionario!

Novela Navegada, 2010

Argentina

Instalacion, mural y piezas graficas

+Qué ha significado para ti enfrentar la producciéon de obra a partir del

encargo conceptual en el que descansa el proyecto Informe Pais?

Significé abrir un espacio y una conversacion que fluy6 en heterogéneas ar-

ticulaciones y destinos.

+Cuadl crees es la especificidad concreta que plantea tu trabajo material y

discursivamente?

Mi obra es un ejercicio intersticial respecto a procesos de espacializacién. Un
potencial de posibles giros de unidad y deriva sobre territorio y subjetividad.
Una dislocacion de los géneros artisticos. EVR recurre a diversos medios y
estrategias, y la forma “exposicion” es parte de ello. Su existencia no depende
de los dispositivos del arte, es un trabajo de investigacion, cartografia y dia-
logo critico, en curso desde 2010. Material y discursivamente construye una
topologia progresiva de capitulos-puertos creados desde la investigacion de
cartas hidrograficas de Sudamérica, tomadas de fotos satelitales que desa-
rrolla la NASA, el dibujo de rios que fluyen en una continuidad navegable,

reflexiones de los diarios de Ernesto Guevara e investigaciones en cada uno
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de los puertos. En el caso de Santiago de Chile se implicé una investigacion
sobre la resistencia de los estudiantes chilenos por recuperar la educacién

publica y parte de sus proclamas fueron incluidas en la pieza.

El mural que constituye tu trabajo parece disefiado como una hoja de pa-
pel, en referencia a la idea de novela navegada y a que cada una de las
presentaciones de la obra constituye un capitulo en esta travesia. ;Podrias

referirte a esta utilizacion del espacio del muro?

El mural funciona publicamente como indice y puesta al dia de la novela
navegada en proceso, muestra su unidad espacial y temporal durante el tiem-
po de la exposicion. Mientras que las postales y los posters proponen una
relacion performatica con los visitantes y perviven mas alla de la muestra, en
destinos aleatorios. La postal posee un valor de uso y el poster convoca a “ar-
mar tu viaje revolucionario’, involucra la mirada y las manos del visitante, in-
vita a tomar informacion de la web de la NASA, recortar, afiadir nuevos tra-
mos de rios y nuevos capitulos-puertos, nuevos pensamientos, a contribuir al
proceso de la novela, de su unidad y de su deriva. Consideras que ésta es una

obra elaborada a partir de los cruces entre textualidad y visualidad y en ese

sentido, ;podrias profundizar en esta idea? Es una pieza elaborada a partir de
estrategias textuales, visuales y performaticas. Hay una textualidad recupera-
da como pensamiento critico respecto a cuestiones de territorio y derechos
publicos, y resaltada en su dimensién material. La herencia visual (el dibujo,
el mural, el grabado) es expandida hacia posibles usos cientificos y ludicos,
pero también hacia tecnologias graficas del ciberespacio e industriales. Mas
precisamente hacia cualidades cartograficas y dlspositivos comunicacionales
con recursos performéticos -tacticas de circulacion e inclusion- que le habili-
tan a EVR un proceso de autoalteracion: subvertir la territorialidad del cubo
blanco, la objetualidad “arte” y vulnerar la hegemonia de la “subjetividad es-

pecial” del artista.




pAaNY BARRETO

Op Guarani, 2010

Argentina

Acrilico sobre tela, lapiz sobre papel

sQué ha significado para ti enfrentar la producciéon de obra a partir del

encargo conceptual en el que descansa el proyecto Informe Pais?

Fue muy interesante el encargo para participar de Informe Pais porque en
general mi manera natural de trabajar es de desarrollar dos o tres series de
produccidn a la vez. Y cuando me invitaron una de esas serie me parecia la
adecuada, entonces al empezar el proyecto hizo que profundizara e investi-

gara mas en esos trabajos que justamente eran los mas frescos o nuevos para

ese momento. Ahora puedo decir que gracias a haber participado de Informe

Pais esa serie de trabajos han cobrado una madurez o mejor un sentido o
rumbo que me reconforta con mi trabajo, y no siempre esto sucede. A veces
nuestras producciones es mejor que queden en el olvido, pero en este caso
me provocd mas ganas de ahondar en estos trabajos. Es gracias a muchas
cosas: en como se trabajé con las curadoras durante un aio via mail, como
estaba desarrollado el proyecto curatorial, luego poder viajar, compartir e
intercambiar ideas con los participantes de Informe Pais durante el montaje

e inauguracion.

3Cual crees es la singularidad que plantea tu propuesta material y discur-

sivamente?

Elegi presentar “Op guarani’, esta serie comenzo basada en unos dibujos muy
simples en hojas cuadriculadas pequefias pintadas con biromes de color, en
formas geométricas. Esto inspirado en unas mantas coloridas y geométricas
que teje mi madre para sus hijos desde que naci, y ahora para sus nietos. Al
desarrollar mas la idea para Informe Pais pasaron estos dibujitos a tomar
otros tamanos, grandes formatos, y otros conceptos. Lo que empezd sien-
do una simple idea de disefio cargado de una poética particular, familiar,
se transformo en una poética donde se fusiona lo familiar artesanal, casero,
ancestral, latinoamericano con gérmenes europeos e indigenas, mas nuevas
lecturas que las mantas de mi madre no tenian pero los nuevos tiempos de
una era digital le dan, como ver en ellas imagenes pixeladas, desdibujadas,
desenfocadas. Quizds esta sea la lectura que me interesa mas en este mo-
mento para este proyecto. Una obra muy artesanal con significados dados
por tiempos tecnoldgicos. Asi veo a los paises latinoamericanos, pixelados
y coloridos, hibridos culturales desdibujados, paises que no se pueden leer

claramente, pero vistosos.

Hay tres materialidades y formas de hacer que atraviesan tu trabajo: la

tela, la lana y el papel. ;Cual es la particularidad que acarrea cada uno de

esos soportes en tu trabajo?

Me interesa que en mi produccién siempre haya una mezcla de materiali-
dades, no me gusta mostrarme como pintor, escultor, fotégrafo, dibujante,
ninguna especificidad que tenga que ver con lo técnico. Trato de aprovechar

todos los medios posibles a la hora de expresar ideas en imagenes.

sPodrias referirte al valor que le otorgas a la manualidad en el quehacer
artistico y como esa manualidad “artesanal” supone una identificacion

con lo popular?

Lo manual me interesa conceptualmente. Mi gran fuente de inspiracion sur-
ge de observar como en los barrios mds pobres de Latinoamérica resuelven
situaciones arquitectonicas, decorativas, religiosas, gastrondmicas, vestimen-
ta, jardines, etc., para la vida diaria. Como resuelven esas cabezas con muy
pocos medios sobre todo, poca educacion y preparacion, situaciones estéticas

cargadas de simbolos y conceptos.

27



VENNYFERTH BECERRA

Herbario fiscal, 2011

Chile

Instalacion

:Qué ha significado para ti enfrentar la produccion de obra a partir del

encargo conceptual en el que descansa el proyecto Informe Pais?

En general, de una u otra manera mi trabajo siempre se ha involucrado con
la pregunta a la que fuimos convocados. Visualizar “Informe Pais” signific6
remirar nuestra imagen, nuestra construccién de imagen. Paulatinamente he
abordado la habitabilidad como medio de conexién con el entorno y en este
caso la imagen de territorio es esa atmosfera habitable. Es esa maqueta en la
que de forma permanente somos parte y nos involucramos contribuyendo y

aportando con simbolos, conexiones y significados.

sCual crees es la singularidad que plantea tu propuesta material y discur-

sivamente?

Herbario fiscal es un conjunto de herramientas precarias, blandas, fragiles
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pero que remiten a solidos elementos de construccién. Son la representacion
de instrumentos que ayudan a la mano obrera a construir, simbélicamente,
un pais. Al exponerlos como un inventario logramos fiscalizar al elemen-
to que nos recuerda, nos conduce con la historia y las historias de dichos
recuerdos. Un martillo presiona, ayuda a unir pero también a separar. Son
objetos expuestos en ganchos dorados cuyo color enaltece su pobre proce-

dencia y rudimentaria categoria.

En tu trabajo cada material utilizado tiene un valor altamente simbdélico,

scomo se articulan las relaciones entre ellos?

Cada uno adquiere su simbolizacion al ser reconocido por el espectador y
vinculado con experiencias personales y es en ese punto donde se adecua
al concepto de habitabilidad. Cada herramienta cosida y armada con hilo
dorado como elemento preciado, como objeto cuidadosamente unido para
recordar una imagen apela a historias personales expuestas en una especie
de tendedero comun, de clasificacidn sostenida pero que sin duda no tiene
mayor estratificacion que corresponder a un segmento de construccion, de
construccion de pais, de vivienda, de lo doméstico, de lo comun y ordinario.
El fieltro prensado como material y color unifica y estandariza las confec-
ciones, cuyo lenguaje desde la confeccién domestica nos habla de otra rea-
lidad. Los grandes pernos dorados desde donde cuelgan dan valor a cada
pieza. Todo el cuerpo blando y deforme se tensiona con la imagen dibujada
y grabada sobre el sello en la cabeza de cada perno, una imagen entrega-
da para el bicentenario de Chile recordando la labor de trabajo, una accién
de contribucién que por una parte recuerda su propia necesidad de hacer

pero que por otra tiene la intensidn y caracter de agradecimiento, como si

el dorado y la moneda fuera el sitial necesario para agradecer al trabajador.

Este emblema tautologicamente pareciera repetirse al ver las piezas colgadas
como especies de banderas caidas sobre pequenos méstiles al interior de una

construccion tentativa y narrativa de pais.

La imagen del obrero ha sido utilizada y monopolizada politicamente por
corrientes de distintos sectores con el fin de crear la sensacion de unidad
necesaria para la obtencion del poder ;En qué sentido tu trabajo piensa

la imagen del “obrero”?

Claramente es el vinculo sugerido desde los objetos con el contexto real, es el
medio que perversamente se sugiere como elemento de construccion de pais.
Digo perverso, porque la materialidad con que esta sugerido es inocua, fragil,
desdibujada pero ridiculamente enaltecida y cuidada. Es el emblema pais, tal
vez la especie de estandarte que nos corresponde dorado pero roido, costoso
pero ordinario, mezcla entre lo que somos y lo que queremos proyectar. Este
fundamento que considero es lema de lo que arma la imagen que cada sector
politico pretende construir, una doble estandarizacion visual entre concepto

y materializacion.
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AnDRES DURAN

Mirador, 2011
Chile

Fotomontaje

:Qué ha significado para ti enfrentar la produccion de obra a partir del

encargo conceptual en el que descansa el proyecto Informe Pais?

La produccién de obra, basada en el encargo de imagen Pais, no se distan-
cia mucho de los procesos de produccion que realizo normalmente. Chile y
en especial la ciudad de Santiago ha sido el contexto y el escenario para mi
trabajo visual, desde la experiencia de los interminables recorridos hasta el
habitar en diferentes lugares dentro de ella. Sin embargo me ha parecido muy
interesante el poder ver en un mismo espacio los diferentes Chile desde una

mirada interior y el exterior.

:Cual crees que es la singularidad que plantea tu propuesta material y dis-

cursivamente?

“Mirador” son vistas fotogréficas desde los cerros del Parque Metropolitano,
imagenes que muestran diferentes sectores y barrios de la ciudad de Santia-
go. Las fotografias expuestas son construcciones visuales ficticias, en ellas se
muestran primeros planos habitados a escala humana, y de fondo aparece la
ciudad como un gran cuerpo.

Me interesa mucho trabajar con la seduccion de la imagen, cuyos referentes

vienen del cine, la pintura y la publicidad. Me atrae el poder generar iméage-



es que presenten situaciones ficticias, basadas en lugares y elementos re-

conocibles de la ciudad, presentando escenas solitarias y atemporales, que
aluden a personas por medio de objetos e insinuaciones de habitabilidad.

En las iméagenes del diptico existe una tension entre la ciudad que mira, y el
cartel publicitario que muestra. Dejando al espectador situado sin la posibili-

dad de ver cual es la imagen que se muestra ni quien puede ser el observador.

En tu obra se vislumbran diversas formas de habitar. Por un lado, el habi-
tacional, las viviendas; por otro, el habitar un espacio destinado al traba-

jo, las oficinas y sin duda el precario habitar detras de los carteles. ;Qué
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relacion articulas entre la idea de imagen pais y la nocion de habitar que

aparece en tu trabajo?

Me interesan las estructuras que se construyen para sostener las imagenes
publicitarias, muchas de las cuales son bastante precarias y funcionan de
manera independiente de la imagen que sostienen. En ese punto se puede
ver una similitud con la sociedad que hemos ido construyendo y en la cual
vivimos, donde la seduccién de la imagen que queremos dar oculta por mo-

mentos una estructura inestable y precaria.

sPodrias referirte al por qué en el primer plano tenemos un “detras de la

imagen”?

La idea de un “detras de la imagen” o backstage claramente se hace presente
en mis imagenes para esta exposicion. Cuando era nifo y viajaba con mi
familia por la carretera, un juego que hacfamos frecuentemente con mis her-
manas era tratar de descubrir que imagen corresponde al contorno del cartel
de la pista contraria. El ocultar la imagen del cartel dejando ver solamente el
contorno, insinua miles de imagenes publicitarias que ya tenemos metidas en

la cabeza y que nos rodean habitualmente.

Por otra parte la idea de una persona que pueda ocupar las estructuras de los
carteles y habitarlas, me parece sacado de un libro de Kafka, me presenta un
mundo que funciona en paralelo al orden predominante dentro de la ciudad
dejando abierto a posibles historias.

Existe en las imagenes un primer plano a escala humana, marcado por los
diferentes objetos de uso domestico, el sendero de tierra y rastros de una

historia personal. En contraste con la masa de edificios y las autopistas.
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JUuDITH JORQUERA

+Qué ha significado en términos personales, enfrentar la produccion de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto In-

forme Pais?

Al volver a Chile, luego de vivir un par de ailos fuera, pude constatar que la
imagen pais es un modelo de representacion que dista mucho de la realidad
que habita la gente comun y corriente. Resulta interesante revelar y analizar
todas aquellas inconsistencias que subyacen a este mecanismo politico estan-
darizado de proyeccién un pais, pues de una u otra manera, y entre lineas,
se deja ver una realidad muy distinta, muy en desventaja con respecto a la
imagen vigorosa y resuelta que se nos presenta. Desde esta reflexion es que
decidimos elaborar el proyecto, creando una plataforma para abrir una dis-

cusion seria en torno a esta profunda problematica.

sEn relacion al cuerpo de obra con el que has resuelto el concepto imagen
pais del encargo, cual crees es la singularidad que plantea tu trabajo ma-

terial y discursivamente?

En lo personal, me interesa abordar los efectos colaterales y el costo social
de la operacion politica de intentar fijar una imagen exitosa de Chile y sos-
tenerla en el tiempo. Entendamos que la imagen pais es una construccion
estratégica que permite promocionarnos y proyectarnos hacia los mercados
internacionales. También, a través de esta, se pueden definir caracteristi-
cas geograficas, politicas, historicas, econdmicas, entre otras, que conforman
una sintesis de como es visto el pais en el exterior. Esta imagen puede verse
vulnerada ante cualquier crisis, repercutiendo directamente en nuestra acti-
vidad comercial internacional. Es por esta razén que se han implementado
distintos mecanismos de regulacion que permitan mantener la estabilidad de
nuestra imagen proyectada. Uno de ellos corresponde al aparataje de vigi-
lancia que rige nuestra vida cotidiana. Es ahi desde donde se funda mi obra,
la que se apropia directamente de esta sensacion de sospecha que cae sobre

todos los ciudadanos.
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Sin titulo, 2011
Chile

Objeto mecanizado y videoproyeccién

sPodrias explicarnos tu obra a partir de la seleccion de los materiales que
la componen, nos referimos a la produccion objetual de la escultura me-

canica y a la utilizacion del video.

He confeccionado una escena compuesta por un condor mecénico, recubier-
to en cartén, que observa una gran imagen de video en tiempo real que es
proyectada sobre un muro. Esta imagen proviene del exterior, desde una ca-
mara de video vigilancia.

El condor de cartdn, despojado de todo el caracter épico de este magnifico
animal, representa para mi la fragilidad de un sistema que se auto demanda
eficiente e infalible y que con su torpe movimiento demuestra la carencia de
una estrategia de inteligencia sélida y deja entrever su infinita desconfianza.
Por otra parte, el video posee el grano caracteristico de las cimaras de vigi-
lancia, un filtro visual que reafirma esta escena de acecho y temor.

Lo que intenté hacer, fue reconstruir espacialmente las relaciones de poder
que se establecen entre el vigilante y el vigilado. Donde el céndor, icono
de nuestra institucionalidad civica, nos observa suspicazmente, del mismo
modo como nuestra autoridad politica, elegida democraticamente, nos mira,
atenta a nuestro comportamiento que avizora incorrecto. La configuracion
Pandptica que se instala, reflexién que se inicia en la proyeccion arquitectd-
nica de la carcel (J.Bentham; M. Focault), se re contextualizan en un escena-
rio nuevo, post Torres Gemelas, donde ese sentimiento de miedo a la insu-
rreccion vuelve a remecer la estabilidad de la clase dirigente, ahora apoyado

en una nueva infraestructura tecnoldgica que agudiza la mirada vigilante.

sTu obra puede ser enfrentada como una «estrategia visual» que trabaja
precisamente la condicion politica de “lo visual”; puedes referirte a esta

o o

condicion politico-estética de lo visual y la vigilancia que hay en tu obra?

El concepto de pandptico es fundamental para poder reconocer la relacion
que se establece entre ambos elementos presentes en esta escena. La vigilan-
cia como mecanismo de control, tiene como principio modelar y regular la

conducta de los individuos. Cada acto queda registrado, con el cual se pue-

den elaborar perfiles del comportamiento. Es feroz constatar que la ciudad,
tanto en sus espacios publicos como privados, esta absolutamente plagada
de sistemas de video vigilancia, convirtiéndola en un gran pandptico, lo que
atenta directamente con la libertad individual de las personas y genera la
total pérdida de la vida privada. Aqui, el ejercicio visual es capturado por el
aparataje de vigilancia. El registro visible, mas que imagen, es una prueba
culposa de una conducta impropia, que atenta contra el status quo que sos-
tiene nuestra idea de pais modelo. La imagen es explotada semi6ticamente
hasta quitar todo lo visible que habia en ella, dejando en su lugar reportes,

descripciones, cronogramas y diagramas de flujo.

sEn la configuracion de “orden Publico” vemos algo asi como una repre-
sentacion escénica del poder estatal; resulta fundamental para ti, pensar
en el arte como un espacio de “toma de conciencia” respecto al orden so-

cial, y a como éste produce la imagen de un pais seguro y democratico?

Es paraddjico que para poder reforzar la idea de pais seguro, se deba instalar

mediaticamente la sensacion de inseguridad, justificando asi la proliferacion
de sistemas de vigilancia. En los espacios ptblicos como privados, la insegu-
ridad no es producto de falta de vigilancia, sino mas bien, un problema sis-
témico y que se debe entender como consecuencia directa de la desigualdad
social. Es justamente ahi donde se fisura la idea de progreso.

Al respecto, el arte funciona como un ejercicio debelador, de re significacion
de la imagen despojada de sentido por el abuso de los sistemas de control.
El arte nos permite restablecer la relacién entre ciudadano y ciudad, perdida
tras la imposicion de un orden social que no permite habitar el espacio pu-
blico en plenitud. La idea es detenerse un momento y mirar hacia arriba, ver
la cdmara que nos graba y preguntarnos por la legitimidad de la escena que

se arma sobre nuestras cabezas.
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Réplicas, 2011

Chile

Instalacion

¢Qué ha significado enfrentar la produccion de obra a partir del encargo

conceptual en el que descansa el proyecto Informe Pais?

El encargo coincide con la investigacion realizada en mis producciones ar-
tisticas y no significé una complicacion plantearme los aspectos contempo-
raneos de la realidad de los estados-naciones, las republicas y las cartografias
en América Latina. Lo mds atrayente fue plantear un discurso anticolonial a
partir de mecanismos mediaticos e imaginarios. La idea resultaba muy visual
y critica, sin ninguna fe sobre las imposiciones en América; la patria y una fe

ciega sobre los estados-naciones y su imaginario nacionalista.

+Cual crees es la singularidad que plantea tu trabajo material y discursi-

vamente?

Pone en duda todos los sistemas de dominacién y orden eurocentrista im-
puestos en Ameérica. Trabajé con iconos nacionales, que por cuestiones de
imposicion, son parte de nuestro “orgullo nacional” y de una fe patriota exa-
gerada que no tiene profundidad antropoldgica en el contexto local. La obra
es una epifania sobre la levedad patriota y el fanatismo obsceno sobre simbo-

los que consideramos nuestros, inducidos en nuestra identidad.
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sPodrias explicarnos tu obra a partir de la seleccion de los materiales que

la componen?

Las réplicas son antecedentes de un imaginario de cierto sentimiento indu-
cido y de estética local patriotica. Hay significantes adosados en ellos como
un artificio de dudosa verosimilitud, obedeciendo a estrategias nacionales,
algunas apropiadas para la imagen en el exterior; la moneda de cien pesos
plasma un estereotipo de utilidad foranea, como estrategia publicitaria, sin
honestidad. Otro ejemplo; un desvario absurdo pensado desde su contexto
matérico: la dislocacion de la greda en el ET, distorsiéon de emprendimiento
econdmico.

Busco auras simbdlicas, medida que finalmente produce el objeto provoca-
tivo, por lo que construye y lo que distorsiona al mismo tiempo, es un refe-
rente sobre nuestros antecedentes historicos culturales, anti-contenedores de

una patina antropoldgica e historica.

En tu organica de obra se puede apreciar el caracter politico de la tension
estética que representan los objetos. ;Qué nos puedes decir respecto a este
procedimiento critico sobre la iconologia de los elementos que sostienen

la cultura de nuestro pais?
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El proyecto articula el concepto de relativismos de los iconos supuestamen-
te nacionales, desde la trasgresion material y simbolica. Parto de la base de
que no existe una identidad natural desde las iconografias y que todas las
construcciones nacionalistas obedecen a estrategias de induccién y posterior

sometimiento, para intereses de un territorio especifico.

+Te puedes referir a la relacion y el caracter de la violencia que hay entre la

integracion estética y la exclusion politica del pueblo Mapuche?

La inclusion estética de la cultura mapuche obedece a una estrategia de Es-
tado, como también lo fue ratificar el Convenio 169 de la OIT, Tratado In-
ternacional sobre los pueblos indigenas y que entraba en vigencia en el 2009.
La moneda de cien pesos sienta un precedente contradictorio; por un lado el
contexto internacional con la imagen mediatica y cinica de valorizaciéon de
los pueblos originarios, pero al mismo tiempo se les reprime y se les procesa
como terroristas. Lo cierto es que no hay ninguna razén para pensar en una

filiacion real del pueblo mapuche con la republica de Chile.







viars SANTIBANEZ

Territorios Invisibles, 2009-2011

Chile

Instalacion

sQué ha significado en términos personales, enfrentar la produccion de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto Infor-

me Pais?

Fue mas bien un (auto)encargo que permitia poner en circulacion los temas
que han sido fundamentales en mi produccién, pues me interesa instalarme
en lugares donde las imdgenes fueron expulsadas y en ese contexto, pensar la

nocién Imagen-Pais Chile satisfacia esas promesas de reflexion.

sCual crees es la singularidad que plantea tu trabajo material y discursi-

vamente?

Discursivamente el trabajo pretendia constatar una fragilidad (la institucio-
nal) y una imposibilidad (las iméagenes) elaborando esa cualidad de “lo in-
forme”, que el titulo de la curaduria propone. En ese sentido, materialmente,
hice cosas que no habia hecho antes, como pedirle a transeuntes que respon-
dieran ;Qué es Chile? en unas pizarras. Tampoco habia hecho una obra con

cardcter de trama monumental. Dentro del proyecto actué de manera mucho
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mas “singular” respecto de mi trabajo anterior, al cruzar el trabajo autoral

con el curatorial.

sPodrias explicarnos como fue la gestacion de la obra, cudles y como se

fueron formando los niveles por la que esta funciona?

El trabajo partié como un proyecto fotografico fallido, pues fue imposible
abordar el concepto Imagen-Pais Chile construyendo mds imagenes. Con
el fin de intentar ir hacia una reflexién profunda y no rehuir el encargo a
través de otras cuestiones, decidi que solo era posible hacerlo sin involucrar
imdagenes. En ese sentido, esta obra consistia en tres momentos: la recopila-
cion de “las pizarras” a lo largo de Chile desde el afio 2010. Eso constituia el
material para comenzar a trabajar. El segundo momento fue la construccion
de las murallas compuestas por las pizarras siguiendo el modelo de “castillo
de naipes”. Y un tercero momento, fue la articulacion de esas pizarras con
textos provenientes de otros autores que otorgan nuevos tonos textuales a la
obra. En los cimientos de cada muro habia una cita, la primera, de Gabriela
Mistral, en la muralla interior Saussure y por ultimo, el Art. 20 del Cédigo

Civil de Bello.




Hemos visto que una primera parte de tu trabajo tuvo un marcado ca-
racter relacional; la interaccion con la ciudadania chilena y lo que estos
opinan, creen y piensan de lo que es Chile. ;Podrias referirte al soporte

lingiiistico con el que opera tu obra?

El cruce entre escritura y visualidad ha sido una cuestién fundamental en
mi trabajo, pero ciertamente hubo otras situaciones que promovieron esta
relacion en este trabajo en particular. En un principio me parecia interesante
responder a la pretension que tenia fundacién Imagen de Chile por estable-
cer univocamente qué es Chile. Por otro lado, una cuestiéon que me conmovié
mucho fue el acopio de las pizarras. Las personas querian participar hasta
que sabian que debian escribir y ya no querian participar o en el mejor de los
casos querian que nosotros escribiéramos por ellos. Ademas, con todas estas
pizarras recolectadas, fui haciendo distintas clasificaciones. Las organizaba
por alfabeto, por sexo, por edades, etc. De esas clasificaciones lo mas relu-
ciente fue que la palabra “Solidaridad” era la respuesta que mas se reiteraba.
Solidaridad ciertamente constituye el “lugar comun”. Asi el tema de la lengua,
el habla, la escritura, la palabra, fue tejiendo este trabajo en sus multiples mo-

mentos. Pero sélo cuando tuve los carteles en mi poder sobrevino la necesi-

42

dad de agregar otros tonos textuales a la obra. Es decir, uno que directamente
reflexiona sobre el lenguaje, uno poético, uno mas bien legal y el del “lugar

comun” que proponen las pizarras.

sDesde la condicion de un trabajo de citas, archivo y clasificacion tu obra
se transforma en una instalacion escultdrica, crees que el rendimiento de
este procedimiento se inscribe como una estrategia para mostrar el rever-

so de los discursos que institucionalizan el concepto Imagen-Pais?

Creo que si. Al menos nace como una estrategia para construir otro relato al
institucional. Uno que se refiera a la relacién que existe entre habitante y el
pais, aquel nivel primario, cercano, que por excesivamente cercano, impide
una lectura analitica y muy rara vez sale del lugar comun, o del resentimiento.
El resultado en obra, podria categorizarse como instalacién escultdrica, que
es en rigor, el simbolo de una institucionalidad fragil. Me parecia que el “cas-
tillo de naipes” podia cumplir esas dos dimensiones, la primera, ser construc-
tiva y en ese sentido construir muros, fronteras, limites, y por el otro, ser fra-
gil, un pasaje hacia la pantalla que era la obra de Raquel, un murallén que se

levanta fragil, a punto de caerse, equilibrado en su propio soporte discursivo.




VOGEL

Travesti, 2011
Chile

Collage objetual y fotografico

:Qué ha significado para ti enfrentar la produccion de tu obra, a partir del

encargo conceptual en el que descansa el proyecto Informe Pais?

En el significado de cualquier pie forzado al que me he enfrentado, pero con
el particular interés de lo que involucra un informe pais, el territorio. Espacio
difuso y que se establece en mi memoria por nociones preestablecidas desde
la educacién primera. Es evidente que existen limites claros en la geografia
de Chile, pero no me refiero a ellos, sino a los simbélicos. No tengo ninguna
identificacién con lo que se puede nombrar chileno. Somos como todos los

paises: una mezcla.

+Cual crees es la singularidad que plantea tu propuesta material y discur-

sivamente?

Partiendo de la base que travestir es disfrazar o camuflar una cosa para que
ésta cambie su apariencia, la serie Travesti pretende abordar el tema de la
identidad, que tampoco me queda muy claro. La pieza es una traduccion de
la cordillera. Me interesé la figura porque es un hito tan pesante para todos

los que habitamos Chile. Un muro que no deja ver mas alla, una forma que
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se nos presenta siempre y que nos aisla y que consiente o inconscientemente

provoca una imposibilidad de apertura a toda nueva idea.

El titulo del proyecto INFORME PAIS, puede ser leido desde sus dos sig-
nificados: como aquel texto habitualmente tipo ensayo y como la nocion
de informe, lo informe, lo que no tiene forma. En ese sentido ;consideras
posible leer tu trabajo desde esa segunda nocion?, y si es asi, 3como lo

articularias con el encargo mismo?

Me pareci6 importante para la exposicion trabajar desde la disciplina hasta
lo formal. Es una obra muy estética, como también es el modelo de referen-
cia. La forma es vital en la obra. En cierta medida también logra acercarse a

lo que somos: puras formas (paisaje).

Tu trabajo pone en tension el concepto de “valorizacion de la obra”. Por
un lado, el tetra pack es un material de muy bajo costo, en el mejor de los
casos asociado al reciclaje, enfrentado a una perfecta imagen fotografica
de si mismo, y ademas con marcos que se vinculan a obras de un alto nivel
de produccion. ;En qué sentido la relacion que estableces en estos ele-

mentos, se asocian al concepto Imagen Pais - Chile?

Si, pero no tengo ninguna motivacion en el reciclaje. Tengo un acercamiento
alos materiales. Un dia pensando en cdémo abordar la imagen de la cordillera,
me topé con una caja de tetra pack y me parecié muy pregnante el gris metali-
co del material, ademas abordable para trabajar. También la forma de trabajo

de Travestis (corte, plegado y pegado) es un método que me es comun. Es

una forma de archivar y clasificar. No creo la afirmacién de alto nivel de pro-

duccién. Cada parte de la obra se corresponde al total. Nunca he trabajado
desde ni en la precariedad, realmente no me interesa, sia eso va la pregunta.
Es posible asociarla como todas las obras de la muestra: ;qué es la imagen de

un pais?, una ficcion nada mas.

Qué relacion estableces con el concepto de “travestismo” en tu obra y

como esta se vincula a la Imagen pais- Chile.

Se vincula en cierta medida con el cambio de forma o quizis el cambio de
opinién tan complejo en los habitantes de este territorio. Yo cambio de ideas
cada dia. Me parece muy importante el cambio en todo sentido. Situacién
que lamentablemente no sucede aca en ningun ambito. Quizas es lo que falta
ala imagen de Chile algo reaccionaria, con poca fluidez. Al parecer, la cordi-
llera no nos lograr oxigenar. Es muy posible que mafiana cambie de opinién

y que todo lo que respondi no ya me parezca.
















tomAs FERNANDEZ

Desarrollo Sustentable, 2011

Oleo sobre madera aglomerada

:Qué ha significado en términos personales, enfrentar la producciéon de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto Infor-

me Pais?

Fue un encargo complejo. Estuve mucho tiempo paralizado ante la idea de la
imagen pais. Me parecia inevitable cometer algtn tipo de injusticia, advertia
como un riesgo patente el adquirir un cierto aire mesidnico: el artista retra-
tando las miserias de su pais. Por eso preferi trabajar desde el espacio subjeti-
vo de la pintura, configurando un paisaje ficticio que apelase a un imaginario
comun, el eriazo, el descampado, el peladero. Mds que la representacion de
un lugar especifico, la idea vaga de un paisaje que permitiera un cierto gra-
do de reconocimiento independiente a su region de exhibicién dentro de la

itinerancia.

sCual crees es la singularidad que plantea tu propuesta material y discur-

sivamente?

Primero estd lo del soporte, que es muy usado en verdulerias y almacenes
de barrio. Creo que eso determind en buena medida, mi manera de abordar
la pintura. Es como si los colores comtinmente utilizados en la elaboracién
de dichos anuncios (colores saturados: azul, verde esmeralda, amarillo, rojo)
hubiesen sido filtrados por la paleta de “artista”, modulados con grises mas

complejos y colores terciarios. Lo mismo sucedi6 con la materia pictdrica:

esmaltes, Oleos sintéticos y barnices marinos, mezclados con la pintura al
6leo tradicional. Pretendi hablar desde la precariedad (material, de lenguaje),

desde lo fallido, lo parchado, lo mal hecho.

sEl realizar estas estructuras auto soportantes (palomas) que contienen
las pinturas responden a una solucion practica considerando el desplaza-
miento de la itinerancia o reemplazas intencionalmente el estatuto de la

pintura?

Responde a ambas. Primero surgié como una solucion practica para escapar
del muro, por adaptarse a cualquier espacio de exhibicion. Y luego también
hay una suerte de degradacion del estatuto de la pintura, bajarla del muro
canonico y llevarla al suelo (situaciéon que también acontece con la materia

pictérica misma como explicaba antes).




GOMEZ

+Qué ha significado en términos personales, enfrentar la produccion de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto Infor-

me Pais?

Sin duda abri6 un paréntesis dentro de mi trabajo, al retomar una linea que
ya habia explorado desde el grabado hace algunos afios (2005-08), donde
analizaba y aislaba iconos graficos de produccion industrial, que hacian re-
ferencia a la cotidianeidad social de mi entorno. Esto, traducido al lenguaje
del grabado (xilografias, aguafuertes, serigrafia, etc.) y vaciadas de su uso

practico y funcional.

sCual crees es la singularidad que plantea tu trabajo material y discursi-

vamente?

Mi obra contenfa como eje un grabado de gran formato, editado en dos co-

lores, y que hacia referencia a las antiguas libretas de ahorro del Banco del

Estado de Chile. De esta manera, conscientemente infiltro en este proyecto

No habla, jura
2011
Grabado

-cuyas exposiciones involucraban una itinerancia por regiones- una imagen
reconocible, como lo es la figura institucional del banco, permitiendo una
operacion visual desde el borde de la parodia o la evocacidn, para quien en-

cuentre un vinculo al contemplar la obra.

sNos podrias explicar cudl es 1a relacion que se establece con el titulo de tu

obra y las imagenes realizadas?

Paralelamente al montaje de los grabados, instalo una serie de obras en pe-
queiio formato, construyendo, con imagenes turisticas tomadas de postales
antiguas, la frase “No habla, jura” Esta cita deseaba dejar en misterio un tema
que es transversal al trabajo propuesto, y que era fundamental mencionarlo,
sin evidenciar el cardcter ilustrativo de ello.

Para ello, he recordado un fragmento de una vieja cancién de Bob Dylan. Me
parecié adecuado con el concepto de dinero, siendo interesante la metafora

que esta cancioén propone:

Old lady judges watch people in pairs
limited in sex, they dare

to push fake morals,insult and stare
while money doesn't talk, it swears
obscenity, who really cares

propaganda, all is phony.

Jueces ancianas vigilan a parejas

sexualmente frustradas, se atreven

a imponer principios falsos,

insultar y mirar fijamente,

mientras el dinero no habla, jura
obscenidad, sa quién le importa realmente?

Propaganda, todo es mentira.

It’s Alright Ma (I'm Only Bleeding)Words and music Bob Dylan
Released on Bringing It All Back Home (1966) and in live versions on Before The Flood (1974),

Budokan (1978) and Live 1964 (2004).
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ApoLFO MARTINEZ

Sin titulo, de la serie La extraccion de la
piedra de la locura
2011

Técnica mixta
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FRANCISCA MONTES

Primera Linea

2011

Fotografia Aérea, Impresion Digital

:Qué ha significado en términos personales enfrentar la produccion de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto Infor-

me Pais?

Al interior del proceso y desarrollo de mi obra el encargo conceptual pro-
puesto por Informe Pais vino a tensionar y a polarizar los problemas que
estaba ya trabajando. Provocd un acercamiento politico entre los ejes de de-
sarrollo y las estrategias de produccion de mi obra.

Los acontecimientos escogidos para ser fotografiados: 1 de mayo y 11 de
septiembre, ambas fechas, espacios de manifestaciones publicas histéricas en
Chile, y al ser instancias reales, condicionaron una produccién de obra que se
regia por el tiempo especifico de un aflo. Tiempo que coincidié con el desa-
rrollo de importantes protestas estudiantiles y medioambientales, adquirien-
do el trabajo una contingencia y urgencia que inicialmente no tenfa. En ese
sentido, conceptualmente la obra se fue aproximando a la nocién de imagen
pais desde un relato que no correspondia exactamente a lo contingente; no
eran fotos de las marchas estudiantiles, aunque el imaginario que se estaba
instalando del movimiento de masas las hacia homologables, retratando las
fotografias, sin ser directamente fotografias del conflicto, el 4nimo del trans-

curso del afio.
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sCual crees es la singularidad que plantea tu trabajo material y discursi-

vamente?

No estoy segura de poder afirmar que la singularidad sea un asunto que mi
obra instale. Pero si creo que el problema material tiene que ver con el punto
de vista y en ese sentido esta la potencia de mi trabajo: la vista aérea aplana
y calla. No hay subjetividad posible, se enfrenta el flujo de las multitudes al
trazado arquitectonico de la ciudad en un tiempo determinado. El discur-
so se instala desde una ambivalencia, donde las fotografias se sitian como
una bisagra; ciertos codigos de la fotografia aérea pueden tender a leer las
imagenes desde una tradicion, la cual se enfrenta a los acontecimientos fo-
tografiados, donde la trama generada por la masa sobrepasa al rendimiento

politico del suceso.

Al observar tus fotografias -tomas aéreas que registran dos marchas em-
blematicas como lo son el 11 septiembre y el 1 ° de mayo-, producto del
tipo de encuadre, tienden a invisibilizarse y convertirse en otro dato tex-

tual. ;Tiene relacion este gesto con la imagen pais?

Si, creo que el gesto literal de la manifestacién se invisibiliza producto del

punto de vista cenital de la fotografia aérea, por que no se ve en las imdagenes
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el contenido de los lienzos y tampoco se ve el rostro y la expresion de los
manifestantes.

Lo interesante de esto es que es provocado por una reaccion a la tradicion
fotografica, a lo que acostumbramos a ver o a percibir de una manifestacion,
lo que se ve en la television y en los diarios. El encuadre es producto de un
ojo entrenado a leer de cierta manera.

Creo que el proyecto Primera Linea resta todo el contenido dramitico de
una marcha, aleja y aplana el discurso a las morfologias de la ocupacion ciu-

dadana y en ese sentido comienzan a aparecer otros acuerdos, la disposicion

de los cuerpos en los espacios asignados para el desplazamiento de estos, la
planificacién urbana, el comportamiento de la ciudadania transformada en
multitud y tramada por acuerdos politicos de uso del espacio publico. Creo
que eso habla de una imagen pais. Donde el rendimiento y esfuerzo por ma-
nifestar pensamientos e ideologias queda absolutamente minimizado por la
mirada aérea, similar a la mirada de la autoridad, omnipresente en todo el
trayecto de la manifestacion. No es casualidad que durante todo el sobrevue-
lo que realicé, tenfa que estar constantemente informando mi posicion a ca-
rabineros, quienes, al igual que yo, se encontraban observando y controlando

el acontecimiento desde las alturas.
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ricarpo PIZARRO

Insoportable
2011

Plumén sobre toalla desechable y palitos de helados ensamblados

:Qué ha significado en términos personales, enfrentar la producciéon de

obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto Infor-

me Pais?

Mi obra cumplia con dos encargos: por un lado el concepto de imagen pais
como temdtica, y por otro, debia responder a la condicién de itinerancia.
La movilidad es algo que ya venia trabajando desde antes, con obras ple-
gables, livianas, mecanos, etc. Esas obras eran practicamente abstractas. En
Informe-Pais, algo interesante fue la posibilidad de ver la recepcion de la
gente de regiones y sus lecturas locales. La obra probaba asi su condicion
movil y versatil, ademds de una lectura a partir tanto de la imagen que pro-
pone, como desde sus materiales precarios o domésticos como metéfora de
un crecimiento desechable. En Puerto Montt, se me acercd una sefiora y me
dijo que cuando vio la obra se le vino a la mente la construccion del horrible

monstruo que resultaba para ella el mall en Chiloé, y en Coquimbo, otro es-
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pectador me dijo que la obra se parecia a la cruz del tercer milenio. Algo muy
distinto ocurrié en la exposicién en Santiago: debido a que la sala no tenia
climatizacion, una de mis pafios de toalla desechable se despeg6. Cuando voy
al lugar a resolver el problema, uno de los encargados del lugar, me dijo que
la obra desprendida estaba guardada en la misma sala. Luego, me muestra
con toda naturalidad que mi obra estaba “apelotonada” dentro de la cabina
donde estd la manguera de incendio y el extintor. Solo al expresar mi indig-
nacion el tipo reacciond y me dijo que iba a averiguar quién habia hecho eso.

Sin duda toda una anécdota que nutre el informe pais en materia cultural.

sCual crees es la singularidad que plantea tu trabajo material y discursi-

vamente?

La obra que realicé para este encargo une, por primera vez, dos técnicas que

ya venia trabajando; plumon sobre toalla desechable y palitos de helado en-
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samblados, a la cual titulé INSOPORTABLE, por el tema y su materialidad.
La imagen pais que se quiere vender al extranjero, para mi no tiene soporte.
Ademas, la obra alude al crecimiento indiscriminado que va barriendo con
identidades especificas que son remplazadas por una imagen uniformizante.
Las operaciones que realizo aqui hacen referencia directa a esta suma vacia
que impone el desarrollo, a un llenado majadero y reiterativo. Las dos opera-
ciones dialogan en el absurdo. En el caso de la toalla, su soporte desechable
y en la de las columnas de palitos de helado, la incapacidad de ser pensadas

como soportes 0 como bases para edificar.

sNos podrias explicar cual es el concepto que atraviesa la totalidad de tu

obra y como se materializa?

Creo que una buena manera de decirlo, es que mi obra plantea el problema

del soporte y su perdurabilidad. Esto conlleva a otros dos problemas de inte-

rés: la idea de trascendencia y mercado. La obra que he venido desarrollan-
do cuestiona directamente sus soportes, tanto desde los propios materiales y
técnicas manuales con los cuales se construye, como también (por extension)
plantea la pregunta: ;quién o por qué se soportan estas operaciones como
obras de arte?, situando el problema en las politicas de contencién y exhi-

bicion de las instituciones o del circuito que valida el arte. “De utileria’, “En

»

falso”, “Bipolar”, “Nec otium ocio y negocio” son titulos de muestras indivi-

duales antes realizadas. En todas ellas subyace un juego o engaio en sus so-
portes; la idea del arte como una utileria, una falsa promesa. ;Estas obras es-
tan destinadas a permanecer como patrimonio de nuestra cultura, o para irse
a la basura?, ;Son los procedimientos manuales repetitivos, inhumanizados,
enajenantes, un oficio o un sacro oficio (sacrifico) en pos de la trascendencia
del arte? ;A quién quiere llegar la obra de arte de un artista, a la sociedad, al
circuito institucional, al mercado? Por dltimo, ;la produccién de obra de arte

contemporaneo podria considerarse ocio o negocio?
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Corte vernaculo,2012

Intervencion escultdrica site-specific

sQué ha significado para ti enfrentar la producciéon de obra a partir del

encargo conceptual en el que descansa el proyecto Informe Pais?

Fue una buena instancia para pensar sobre el imaginario comun que tenemos
del pais, se dio un espacio para expresar opiniones y criticas desde las artes
visuales. Enfrentar este tema desde la produccion de obra fue un desafio por
ser un asunto nacional y colectivo, que se debe abordar en términos cultura-
les, sociales y politicos, donde el territorio toma una relevancia fundamental

en el discurso espacial y poético de la obra.

+Cual crees es la singularidad que plantea tu propuesta material y discur-

sivamente?

Esta es una obra que no se deja ver completamente desde que se accede a la
sala, se descubre en su totalidad solo al ir a su encuentro. Se emplaza como
cuerpo escultorico insertado en uno de los muros del espacio arquitectonico,
el cual al ser mirado frontalmente genera una tension hacia su propio espa-
cio interior que alberga un elemento retro iluminado. La obra se sitta desde
la resistencia de vivir en regién en un pais centralizado, donde el territorio

chileno se separa en dos, la capital y el resto del pais.

+Como fue la gestacion de la obra, cudles y como se fueron formando los

niveles en que funciona?
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Cuando me invitaron a participar del proyecto, me propusieron integrarme a
un grupo de artistas que ya venian desde Santiago. Esto definia en gran parte
el montaje y yo debia integrar y dialogar desde mi situacion de artista local.
Mi investigacién parti6 estudiando sus propuestas y la sala para generar una
obra en su contexto expositivo. Esto me llev a abrir la sala hacia una bode-
ga contigua. Desmonté la puerta y empotré la obra en el vano, generando
un emplazamiento que se abalcona hacia el interior de la sala y se fuga en
sentido opuesto. Esto generd un didlogo directo y respetuoso con el resto
de las obras sin siquiera tocar el piso, la obra se asomaba hacia la sala para

tensionar al espectador a su interior oculto.

Corte vernaculo establece una tension con las obras que son parte de la
muestra pues se propone como site specific, se “empotra” en la sala, mien-
«s

tras las otras fueron pensadas para “itinerar”. ;Cudles son los sentidos y

lecturas que tiene esa decision?

La decision de una obra site specific fue porque ésta no seria itinerante, a
diferencia del resto de la muestra. Quise enraizarme al edificio para generar
una diferencia entre situarse en un lugar y ser parte de este, acentuando el
concepto de verndculo y de arraigo que mi obra propone. Esto produjo una
tension con las demas obras y el espacio expositivo, que me parecid intere-
sante ya que la sala tiene solo una abertura (el acceso), el cielo es bajo y sus

medidas establecen una forma rectangular. Lo que busco con mi trabajo es

romper con la estabilidad estructural y medi-
das de la sala para asi hablar desde un nuevo

espacio interior.

sPodrias hablarnos de la materialidad de tu
obra y la construccion de una especie de ma-
queta iluminada ubicada en el interior de la

obra?

Usé malla Raschel rayada y madera de pino
de 2”x 27, materiales industriales vistos usual-

mente en faenas de construccidn de edificios.

La maqueta iluminada es un clasico galpén

de madera, icono arquitectdnico vernaculo
del Sur de Chile. Su reproduccién a escala es
para simbolizar la situacién de riesgo en que
se halla nuestro patrimonio, en este caso re-
presentado en el patrimonio arquitecténico, el
que desaparece aceleradamente, siendo reem-
plazado por construcciones que muchas veces

carecen de sentido, calidez e identidad local.




MARCELO FAUNDEZ (MACHERANO)

sQué ha significado en términos personales, enfrentar la produccion de
obra a partir del encargo conceptual en el que descansa el proyecto Infor-

me Pais?

Una obra por encargo siempre es un desafio, sin embargo, esta no se distancia
del tema de mis ultimos trabajos. El tema principal de mi obra en los tltimos
afios radica en presentar una imagen de la sociedad, imagen que simplemen-
te se devela tras cada experiencia cotidiana que incluye en su forma el con-
tenido de estructuras politicas, econdmicas, culturales que se piensan desde
la posibilidad y se ejercen desde la desigualdad. De igual forma este trabajo
me permite elaborar una imagen de pais desde lo regional en un aqui y ahora

de mi situacidn personal.
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Aguas tranquilas, 2012

Instalacion: fotografia y sonido

sCual crees es la singularidad que plantea tu propuesta material y discur-

sivamente?

La imagen (Coquimbo) que se trabaja en la obra es una construccién que
va desde la particularidad de una fotografia singular a la generalidad de una
fotografia en su totalidad, es decir, se trabaja bajo el concepto de conjunto
de elementos y la yuxtaposicion de estos. La materialidad como superficie
y la impresion sobre papel adhesivo, materiales que representan la rapidez
de los tiempos en oposicion a la mirada detenida de una fotografia que se
resignifica desde el sonido de una barra de fatbol connotando la imagen

desde lo popular.

Nos podrias sefalara como se relacionan la imagen y el audio en tu obra.

La imagen y audio se relacionan bajo el concepto de paisaje, y en el reforzar la
mirada en la imagen, especificamente, dando un recorrido como parte de la
vista horizontal. El audio tiende, en particular, a un vaivén entre el estadio de

fatbol y la playa como plataforma de sonidos dentro de la ciudad.

El escoger esa locacion en el caso de la fotografia jtiene alguin objetivo

particular?

Solo la intension de dar a conocer el paisaje en su totalidad, como objetivo

en su busqueda.
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“Practicas del territorio: Arte, Critica e Historia”

César E. Vargas G.

Se esta en lo justo cuando se dice que la tnica forma de pensar un proyecto
es a través de un problema que le dé cuerpo. Pues bien, en la estructura que
se ha dado para si esta empresa curatorial llamada “INFORME PAIS: Artes
Visuales 2011, Peru-Bolivia- Argentina-Chile’, el problema que ha convocado
el centro del anilisis ha sido el concepto de «<imagen pais». Bajo esta premisa,
se conform¢ la seleccion de los artistas nacionales e internacionales de la ex-
hibicién y se dispuso la participacion de los intelectuales en la organizacion
de un coloquio. La configuracion de esta jornada de discusion obedecia a dos
razones. En primer lugar, considerabamos que la ambicién del proyecto y su
propio soporte conceptual, esto es, pensar la imagen pais de Chile, exigia una
instancia para discutir desde distintos planos disciplinares el reverso politico
de ese concepto. En segundo lugar, y mas alla del gesto curatorial del pro-
yecto, resultaba necesario dejar testimonio escritural de las intervenciones
y completar asi un analisis que diera cuenta del problema no sélo desde el
régimen estético de las obras. De este modo, la relacion del proyecto Informa
Pais con el procedimiento interno del coloquio, no consistia simplemente en
anexar un cuerpo teérico que justificara y sintetizara cada una de las etapas
del proyecto; sino, a que el sentido de cada instancia estuviese conminada a
poder valer en su singularidad y ademds a que pudiese ser inscrita en el orden
general del proyecto, sin perder por ello la identidad de cada una de las partes
en las que se fue consumando su desarrollo.

El acontecimiento del coloquio como tal se gesto en una sola jornada y de
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dividi6 en tres mesas de discusion separadas por campos epistémicos espe-
cificos. En directa alusion a la condicién geografica y al perimetro de los pai-
ses involucrados en este proyecto, el titulo de dicho encuentro fue “Précticas
del territorio: Arte, Critica e Historia” El asunto pasaba por ensayar desde
distintas dreas de investigacion un emplazamiento critico a la imagen pais
que se habia forjado como el objeto conceptual del proyecto. En ese sentido,
cada una de las mesas intentaba abordar la consistencia tedrica que suscitaba
dicho concepto, primero desde un analisis historico; luego, desde el régimen
cultural de la critica; y, en una tercera instancia, desde la dptica especifica de
la curaduria de las obras y su competencia estética.

La destreza que ofrecid este tipo de tratamiento, facilitaba la determinacién
auténoma de las mesas, y a su vez, permitia reunirlas en la perspectiva de
una operacion comun que consistia en bajar al territorio de las précticas cri-
ticas, el sentido comun y bien pensante que porta el concepto imagen pais.
Por nuestra parte, la rubrica abstracta e incluso gaseosa de este concepto, se
debe a que siendo producido y recepcionado en distintos ambitos y niveles
del todo social, opera siempre como un verdadero significante politico de los
modos de la percepcion ciudadana. Tanto es asi, que esa modulacion del con-
cepto como un significante por llenar de contenido, era el efecto inherente a
una imagen que precisamente se eleva por encima del territorio, es decir, se
despolitiza para luego sobrevolar en los discursos oficiales de las estadisticas

econdmicas, politicas y sociales. Todo esto nos hacia ver que la tinica forma

de examinar dicho significante bajo cierto rigor, era sometiéndolo al marco
critico en el que se asumen las politicas de la representacion de la historia
local, del tejido cultural y la esfera estética. Entonces, pensar a partir de las
practicas del territorio, radicaba fundamentalmente en poner “bajo nuestros
pies” una analitica de las condiciones politicas del dispositivo ideologico de la
imagen pais, considerando los fines a los que sirve, sus formas de afirmacion,
su reparto en los modos de representacion; en definitiva, abrir lo que oculta
su propia visibilidad. Por otro lado, el espacio mismo en el que se sucedieron
la muestra de las obras, el coloquio y cada una de las etapas del proyecto,
fue un contexto en el que el territorio nacional estaba siendo activado y pro-
tagonizado por el movimiento ciudadano-estudiantil por la educacién. Una
fuerza social de la praxis politica que se inscribid en el territorio y hacia atin
mas coherente la pertinencia de un examen de este tipo, pues el deseo de
reflexion y la puesta en discurso, habia sido de alguna forma anticipado por
la realidad nacional misma. De todo esto, resultaba claro que la imagen pais
entendida como una clave politica de la exportacién, como una marca dentro
del mercado mundial, como un concepto sostenido y gestionado por el esta-
do-empresa, quedaba cuestionada en su raiz. Para decirlo en otras palabras,
la distancia entre la imagen pais y las condiciones sociales del pais habian in-
gresado en una palpable contradiccion. He aqui entonces, que pensar el pre-
sente de la imagen pais pasa en un sentido amplio por pensar la privatizacion
y absolutizacién historica de una imagen: Chile, modelo del neoliberalismo
econdmico. Me refiero con esto, a un Chile administrado como pais ejemplar
de la libertad, pero de la libertad de consumir todos sus derechos educacion,
salud, agua y vivienda transformados ahora en bienes de consumo. Disputar
esa hegemonia de la desposesion de los derechos, comportaria la restructu-
racion de un obrar en la realidad social tendiente a producir la unidad de los
chilenos y, también, a construir la emergencia critica de una nueva imagen,
la que los ciudadanos demandan respecto a su pais y lo que éste con justicia
les puede brindar.

Para los términos en que hemos funcionado, este coloquio se constituia como
el reparto de la palabra en la discusion de un concepto abiertamente politico,
cuya tentativa de formulacién hacia que cada mesa de discusion se recortase

en un marco categorial preciso y cada texto entregara una operacion escri-

tural propia. Asi, en la mesa de historia concurrian distintas modulaciones
tedricas, por una parte Miguel Valderrama y la reflexién de las categorias que
organizan los esquemas de clasificacion y representacion, esto es, las politicas
de enmarcamiento que determinan la produccién de conocimiento histdrico.
Distinto a su vez, es la exposicion de Isabel Jara, cuyo objeto de analisis lo
podemos sintetizar como una investigacion historiografica del discurso de
la identidad en los proyectos editoriales de la Unidad popular y el régimen
Dictatorial. Un texto que conjuga de manera 6ptima el examen del desarrollo
histérico en el registro critico de su discurso visual. En un tercer momento,
la intervencion de Sergio Grez, que con un sélido texto expone la mitologia
histérica y politica de la imagen democratica de Chile.

En la segunda mesa correspondiente a la critica cultural concurrian dos ex-
positores. Damian Selci, quien desde argentina nos expuso en forma brillante
una exploracion literaria de un perspicaz verso de Yanko Gonzalezde. Mues-
tra de un notable rendimiento critico, respecto a la destitucién del “valor
originario” con el que se presentan ciertos rasgos de aquello que se registra
como “lo chileno” en la tradicién poética nacional. Por otra parte, Carlos
Ossa exhibiendo en un tono desublimante las pretensiones histdricas de la
critica y de la figura del critico; se pronunciaba asi: “La critica, entonces, es la
incomodidad que el pensamiento siente con sus propias obras, imaginarios y
adelantos. Asimismo es un ejercicio de emancipacién que fracasa en la tem-
poralidad de lo diario, pues intenta agregar al mundo algo ya vencido por las
formas asalariadas de control de lo cotidiano”

Siguiendo con el itinerario, nuestro coloquio cerraba su discusion con una
ultima mesa dirigida fundamental al analisis estético de las obras de los ar-
tistas (nacionales e internacionales seleccionados por el proyecto Informe-
pais), y como éstas en su registro conceptual y material problematizaban la
imagen de Chile y su relacion con los paises vecinos. Los temas aqui tratados
corrian entre la operacién curatorial y los procedimientos internos de las
obras. En relacién a esta primera problemética, Federico Galende sostenia
lo siguiente: “Lo que esta curaduria nos ofrece es mas bien un tipo de tra-
bajo que esquiva la identidad de los marginales de América como insumo
péstumo de una identidad global esquivando, a la vez, la gestion cultural

asistencialista como modus operandi de una politica estatal benefactora”. Por
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otra parte y en un registro historico-literario, Rodrigo Quijano nos ensefiaba
de la paraddjica emergencia del pensamiento critico peruano. Y en un tercer
momento absolutamente estético, Victor Diaz recorria las distintas intensi-
dades de las obras, pasando con atrevida dedicacion sobre los problemas de
la comunidad y la ficcién de una identidad. Como cuando de forma muy
acertada, refiriéndose a la obra “los pescadores” del artista boliviano Patricio
Crooker, extraia una conclusion preocupante: “el mar es la real frontera entre
Chile y Bolivia™.

Ahora bien, y como ya hemos podido notar, uno de los riesgos que asumio
esta jornada fue el de la diversidad de tratamientos que revistié. Sumados
en un animo por comprender y dar tribuna a las distintas modulaciones se
promovi6 una zona de contacto disciplinar, en la que confluyeron una mul-
tiplicidad de entradas y formas de acoger el corte critico de la inscripcion
representacional y politica de la imagen pais. El interés fue situar desde dis-
tintos matrices reflexivas una eristica de los fundamentos politicos e instalar
asi la “legitimidad territorial” de un espacio conceptual autoimpuesto. Una
geografia del trabajo en la que se entrelazaron las practicas artisticas y los
ejercicios discursivos de la critica, produjo el signo distintivo de los textos

aqui reunidos.
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Imagen de Chile

La crisis de una mistificacion *

Sergio Grez Toso **

Uno de los mitos més arraigados en la conciencia nacional, macha-
cado por los medios de comunicacidn, el sistema educacional y, sobre todo
por los “politicos profesionales’, es el que define a Chile como una “democra-
cia ejemplar’, base de un notable desarrollo econdmico. Dicha afirmacién sir-
ve a los apologistas del sistema para nutrir la tesis de la “excepcionalidad del
desarrollo politico chileno” en el contexto latinoamericano. La base empirica
esgrimida por los sostenedores de esta teoria es la “estabilidad institucional”
que el pais habria exhibido desde inicios de la era republicana. Puesto en los
términos utilizados por ciertos historiadores, hasta 1973 esta historia se ha-

bria caracterizado por:

”[...] instituciones republicanas de ininterrumpida presencia; sélidos
partidos politicos que iban desde la derecha a la izquierda; Fuerzas
Armadas disciplinadas en los afos treinta nada menos que por la de-
recha; una institucionalidad publica educacional mds que respetable;
una ¢élite dirigente tradicional, que a esas alturas abarcaba sectores
profesionales meritocréticos, con agudo sentido de servicio publico;
un pais que no hacia mucho habia comenzado a industrializarse; anti-

guos conflictos con paises vecinos resueltos o bajo control”*.

Durante el siglo XX hasta comienzos de la década de 1970, esta notable es-
tabilidad, “solo quebrantada temporalmente durante los anos 20, habria re-
dundado en “la regularidad del sistema institucional y la continuidad politica
* Intervencién del autor en la mesa “Imagen-Pais Chile: Analisis de la historia reciente’, reali-
zada en el marco del Coloquio “Informe-Pais Practicas del territorio: Arte, Critica e Historia’,

organizado por el Proyecto curatorial Informe Pais: Artes Visuales 2011, Peru-Bolivia-Ar-
gentina-Chile”, Santiago, Centro Cultural Gabriela Mistral, 23 de noviembre de 2011.

** Dr. en Historia, académico de la Universidad de Chile.
Correo electronico: sergiogreztoso@gmail.com

1 Sofia Correa, Consuelo Figueroa et al., Historia del siglo XX chileno. Balance paradojal,
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que permitié un desarrollo socio-econdmico paulatino y constante a través
del siglo” 2. De este modo, asegura un grupo de historiadores representativos

de la vision demOcratacristiana:

“Esta estabilidad del sistema politico chileno estuvo sostenida, a par-
tir de la década del 30, por un consenso basico que se manifesto en el
estilo de acuerdos, negociaciones y transacciones, cuyos exponentes
mas representativos fueron los gobiernos radicales. Mediante este sis-
tema de lograr consensos democraticos, Chile fue avanzando en la

superacion de sus conflictos y en su desarrollo econdmico y social” 3.

Y aunque a continuacién se reconoce que los problemas econémicos y so-
ciales —como la inflacién y la marginalidad- se fueron acumulando, produ-
ciéndose asi “un desequilibrio entre la democratizacién politica de Chile,
bastante avanzada hacia 1970 y la social y econémica, todavia precaria’, el
descalabro del alabado sistema institucional ocurrido en esa década no en-
cuentra otra explicacion en el texto de estos historiadores que “los ideologis-
mos” y la competencia entre “proyectos excluyentes” 4. El sistema politico, los
modelos de desarrollo a los que sirvi6 de base y los intereses sociales que se
concertaron para liquidar la democracia liberal quedan, en definitiva, exen-
tos de responsabilidad.

Estamos ante una mistificacién historica y politica, construida a partir de ele-

mentos muy parciales, que es contrariada por abundantes evidencias histo-

Santiago, Editorial Sudamericana, 2001, pags. 370 y 371.

2 Mariana Aylwin, Carlos Bascufidn et al., Chile en el siglo XX, Santiago, Planeta, 1990, pag.
265.

3 Ibid. Aparte Aylwin y Bascuiidn, integran este grupo de historiadores identificados con la
Democracia Cristiana, Sofia Correa, Cristidan Gazmuri, Sol Serrano y Matias Tagle.

4 bid., pags. 265 y 266.
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ricas. Para echarla por tierra basta recordar, entre otros tantos, los siguientes
hechos ampliamente estudiados por historiadores, sociélogos y politélogos
de perspectiva critica.

En primer lugar es necesario tener presente que el siglo XIX chileno estuvo
plagado de guerras civiles. En 1829-1830 el enfrentamiento armado entre
pipiolos (liberales) y estanqueros-pelucones (conservadores) culmind con el
triunfo de estos ultimos y la instauracién de una verdadera dictadura cons-
titucional (el régimen portaleano en su fase més dura, la “Republica Conser-
vadora”), que busco legitimarse en la Constitucion autoritaria de 1833, texto
producido por el bando vencedor de la contienda civil como un “traje a su
medida”. Luego vinieron las guerras civiles de 1851 y 1859, causadas por el
cardcter autoritario y excluyente del sistema conservador, que concitd en su
contra la animosidad de los derrotados liberales, de las oposiciones regiona-
les de Concepcién y del Norte Chico y del emergente movimiento popular
de raigambre artesanal. El siglo se cerré con una nueva y mas sangriento en-
frentamiento militar en 1891, que puso término a la fase clasica del régimen
portaleano, inicidandose bajo la forma de la “Reptblica Parlamentaria” una
larga transicion hacia el sistema democratico-liberal que empezaria a gestar-
se bajo la doble presion del movimiento popular y de los militares reformistas
a mediados de la década de 1920. Todo esto sin contar numerosas tentativas
de amotinamientos y levantamientos abortados, especialmente durante los
decenios conservadores (1830-1861) 5.

Pero no solo en la centuria decimonénica la violencia armada de las clases
dominantes fue la partera del sistema politico chileno. Durante el siglo XX
las Fuerzas Armadas emplearon en varias ocasiones su capacidad de ejercer
la violencia para imponer salidas politicas y textos constitucionales en contra
de los intereses y la voluntad mayoritaria de la ciudadania. Al respecto es pre-
ciso tener presente que bajo modalidades distintas, pero en esencia similares,

violando sus deberes constitucionales y en concomitancia con sectores de las

5 Luis Vitale, Interpretacién marxista de la Historia de Chile, Vol. II (tomos III y IV), San-
tiago, Lom Ediciones, 2012; Sergio Grez Toso, De la “regeneracién del pueblo” a la huelga
general. Génesis y evolucion historica del movimiento popular en Chile (1810-1890), San-
tiago, Ediciones de la Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos — RIL Editores, 1998;
Felipe Portales, Los mitos de la democracia chilena. Tomo I Desde la Conquista hasta 1925,
Santiago, Catalonia, 2004.

6 Felipe Portales, Los mitos de la democracia chilena, vol. II. Desde 1925 a 1938, Santiago,
Catalonia, 2010; Sergio Grez Toso, “La ausencia de un poder constituyente democrético en la

clases dominantes, los militares fueron el elemento decisivo para provocar el
paso de la Republica Parlamentaria a la Republica Presidencialista en 1925;
para sostener la dictadura de uno de los suyos, el coronel Ibafiez, entre 1927-
1931; para precipitar el colapso del régimen democritico liberal mediante el
golpe de Estado en 1973, instaurar la dictadura del general Pinochet e impo-
ner la Constitucién de 1980, garantia del modelo econémico neoliberal y de
la “democracia protegida” consensuada con el gran empresariado, la Derecha
politica y la Concertacién de Partidos por la Democracia ®.

A estas intervenciones politicas desembozadas de las Fuerza Armadas hay
que agregar, incluso durante los periodos mas “democraticos” de nuestra his-
toria, numerosas masacres de sectores populares perpetradas por las institu-
ciones armadas estatales y la existencia de una serie de disposiciones cons-
titucionales fuertemente restrictivas de las libertades publicas y de leyes de
exclusion, como la Ley Permanente de Defensa de la Democracia (N° 8.987),
mas conocida como “Ley Maldita’, que persiguid y privé de sus derechos po-
liticos a los comunistas durante una década (1948-1958), y las actuales leyes
de Seguridad del Estado (N° 12.927) y Antiterrorista (N° 18.314). De manera
mas general puede afirmarse que, tal como lo sefala el historiador conserva-
dor Bernardino Bravo Lira (Premio Nacional de Historia 2010), en Chile se
ha producido frecuentemente una “configuracion extra constitucional” de la
institucionalidad mediante decretos-leyes y otras medidas de facto adoptadas
por las autoridades de gobierno, violando las normas constitucionales 7.

Es legitimo entonces concluir que, salvo momentos excepcionales, el sello
del desarrollo politico nacional ha sido el autoritarismo y la violencia de las
clases dirigentes, sus politicos y Fuerzas Armadas. Coincidiendo con Gabriel
Salazar y con la historiografia critica, podemos afirmar sobre este asunto que
no percibimos la estabilidad del sistema politico nacional como una intrin-
seca “virtud estructural” que atraviesa toda la historia nacional, “sino, mas

bien, como ciclos 0 momentos de estabilidad equilibrandose sobre una tensa

historia de Chile”, en Diversos autores, Asamblea Constituyente. Nueva Constitucién, Santia-
go, Editorial Aun Creemos en los Suefios, 2009, 35-58; Juan Guzman, Roberto Garretén et al.,
“Necesita Chile una nueva Constitucién? Perspectiva historica, juridica y politica’, Santiago,
Centro de Estudios de Derechos Humanos Universidad Central — Comité Iniciativa por una
asamblea Constituyente, 2008.

7 Bernardino Bravo, Régimen de gobierno y partidos politicos en Chile, 1924-1973, Santiago,

Editorial Juridica de Chile, 1978, pags. 49-50. Citado en Felipe Portales, Los mitos de la de-
mocracia chilena, vol. IL, op. cit., pag. 45.
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inestabilidad fundamental de largo plazo” 8. Con todo, es preciso reconocer
que los sectores dominantes han logrado proyectar una imagen de “excepcio-
nalidad del caso chileno’, basada en la “estabilidad institucional’, sin que ello
haya suscitado mayores reparos sobre las condiciones y contenidos de dicha
persistencia.

Parafraseando los términos en que ha sido convocado este Coloquio, pode-
mos sostener que la “imagen—pais” del Chile actual presenta notables conti-
nuidades y algunas rupturas parciales con su imagen de larga data.

La continuidad principal es el intento de la clase dirigente chilena por proyec-
tar una imagen de excepcionalidad en el contexto latinoamericano. Para ello
se evoca una vision edulcorada de la historia anterior a 1970 y la “transicion
democritica ejemplar” de la dictadura pinochetista a los gobiernos civiles
como un proceso sin mayores sobresaltos, fruto de un amplio consenso de las
fuerzas politicas y con gran apoyo social, garantia de estabilidad institucional
y de paz social.

Como elemento novedoso se exhibe el éxito econémico del modelo neolibe-
ral chileno (el “jaguar” de la década de 1990), hasta el punto de anunciar que
el pais se encuentra en el umbral del desarrollo. Asi lo hizo, por ejemplo, el
ex Presidente Ricardo Lagos, quien dat6 tan magno acontecimiento para el
2010, aunque posteriormente los panegiristas del modelo han postergado su
advenimiento para el 2019.

La nueva imagen del pais ha sido construida tanto para el consumo interno
como para el externo. Hacia el interior este cuadro es uno de los dispositivos
de hegemonia ideoldgica sobre la poblacion destinado a asegurar el acata-
miento y el consenso que permitan asegurar la paz social, como condicién
necesaria para la estabilidad y reproduccion del modelo neoliberal. En el
escenario internacional se intenta proyectar una imagen remozada de Chi-
le a fin de lograr la mejor insercién posible en los globalizados mercados
internacionales en tanto pais de la periferia abocado a la exportacién de ma-

terias primas. El resultado de esta politica impulsada por los gobiernos post

8 Gabriel Salazar, Violencia politica popular en las “grandes alamedas”. Santiago de Chile
1947-1987 (Una perspectiva historico-popular), Santiago, Ediciones SUR, 1990, pag. 73.
Cursivas en el original. El desarrollo de esta idea abarca las pags. 71-119.

9 Patricio Meller, “Pobreza y distribucién del ingreso en Chile (Década de los noventa)’, en
Paul Drake e Ivan Jaksic (compiladores), El modelo chileno. Democracia y desarrollo en los
noventa, Santiago, Lom Ediciones, 1999, pag. 52.
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dictatoriales (tanto de la Concertacién como de la Derecha clasica) han sido
los numerosos tratados de libre comercio firmados por el Estado de Chi-
le y la aplicacion estricta de las recetas neoliberales de organismos como el
Fondo Monetario Internacional y el Banco Mundial. Los resultados han sido
lisonjeros para sus promotores: el pais es considerado en esos organismos del
orden econémico mundial como un alumno ejemplar, siendo premiado con
su ingreso a la Organizacion para la Cooperacion y el Desarrollo Econdmico
(OCDE) como pariente pobre de este organismo destinado en principio a
reunir a los estados mds ricos, pero abierto desde hace algunos afos a paises
“en vias de desarrollo” que se destaquen por su celo en la aplicacion de las
politicas de la globalizacién neoliberal.

Esta imagen triunfalista oculta tantos y tan substantivos aspectos de la rea-
lidad que llega a constituir una mistificacién en el sentido més literal de la
palabra, esto es, engaflo, embaucamiento, falseamiento, falsificacion o defor-
macion. Entre muchos otros, destacan algunos elementos que echan por tie-
rra la imagen de un Chile en avanzado camino hacia el desarrollo y la justicia
social.

El més impactante de estos elementos es la profunda desigualdad social.
Aunque existen muchos indices y parametros para medirla, basta mencionar
algunas cifras indesmentibles. Segtn el informe 2009 del Programa de las
Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD), la relacién entre el ingreso per
capita del 10% mas rico de los hogares y el ingreso del 10% mas pobre de
los hogares chilenos es 26,2. Lo que traducido en términos del Indice GINI
que fluctua entre 0 y 100, siendo 0 la linea hipotética de la igualdad total y
100 la linea de la desigualdad total, Chile tiene un coeficiente de 52,2, uno
de los peores del mundo. Durante los gobiernos concertacionistas esta si-
tuacion continué empeorando. De acuerdo a la Encuesta de Caracterizacion
Socioeconémica Nacional (CASEN), entre 1990 y 1996 la desigualdad entre
el 20% mads rico y el 20% mds pobre aument6 de 12,9 a 13,8 °. Una década

mas tarde el panorama era desolador. Segun un estudio sobre 124 naciones

10 Marcel Claude, El retorno de Fausto. Ricardo Lagos y la Concentracién del Poder Econé-
mico, Santiago, Ediciones Politica y Utopia, 2006, pag. 146.

11 Felipe Portales, “La Concertacién debe dar explicaciones (IX)”, 21 de septiembre de 2010,
en http://www.elclarin.cl/index2.php?option=com_content&do_pdf=1&id=22429

12 1bid.
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realizado por el Banco Mundial en 2005, Chile ocupé el duodécimo peor
lugar, compartiendo tan vergonzoso puesto con Namibia y Suazilandia, y por
debajo de paises como Zimbawe, Bolivia, Zambia, Nigeria y Malawi®. Para
contrarrestar la pésima “imagen pais” que proyectaban estas cifras, quienes
administraban el modelo en aquella época no dudaron en recurrir a gigantes-
cas manipulaciones de los datos estadisticos, haciendo aparecer en la encues-
ta CASEN de 2006 una disminucién de la desigualdad en Chile. El fraude fue
develado por los investigadores Marcel Claude y Juan Pablo Moreno, quienes
denunciaron una enorme desvalorizacién del ingreso total de los chilenos
respecto de los datos del ingreso nacional aportados por el Banco Central
(el 41% del ingreso nacional segin Claude y 35 mil millones de délares de
acuerdo a Moreno), lo que significaria una grosera subestimacion del ingreso
del 10% de la poblacion mas rica del pais **. Como bien coment? el sociélogo

Felipe Portales en una de sus columnas periodisticas:

“Lo mads sintomatico, a este respecto, han sido las politicas de ‘auto-
censura de los lideres concertacionistas y de los principales medios
de comunicacién respecto de las gravisimas denuncias efectuadas por
ambos investigadores. En el caso especifico de Juan Pablo Moreno,
sus denuncias las efectué incluso en un seminario de Chile XXI, ante
la presencia de diversos dirigentes, profesionales y parlamentarios de
la Concertacion, los que no solo lo ignoraron completamente en el

momento sino que han guardado hermético silencio hasta hoy” 2.

En los ultimos afios la desigualdad social no ha cesado de aumentar. Confor-

me a la encuesta CASEN, en 2009 la pobreza crecié de 13,7% a 15,1% de la

13 Angel Saldomando, “La economia politica de los minimos”, febrero de 2011, en http://
www.g80.cl/noticias/columna_completa.php?varid=11347 . Pocos meses después de presen-
tado este trabajo en el Coloquio Informe-pais, se conocié el ranking Forbes de los grandes
millonarios del mundo. En este repertorio figuran tres fortunas chilenas —~Luksic, Matte y
Paulmann- que acumulan un total de 38 mil millones de délares, lo que equivale al 15% del
PIB nacional. En ninguin pais del mundo tan pocas familias logran reunir un patrimonio tan
grande en relacion con la riqueza del pais donde viven. Ariel Meller R., “4Cémo un pais que
jamas ha sido prdspero tiene a tres chilenos entre los 100 mas ricos del mundo?”, 9 de mar-
zo de 2012, en http://ciperchile.cl/2012/03/09/%C2%BFcomo-un-pais-que-jamas-ha-sido-
prospero-tiene-tres-chilenos-entre-los-100-mas-ricos-del-mundo/

poblacion y en enero de 2010 habian 11.000.000 de personas, esto es, 64% de
la poblacién con ficha de proteccion social. Segln algunas estimaciones, de
no mediar las transferencias sociales hechas por el Estado, la pobreza seria un
30% mayor, llegando a abarcar casi un 45% de la poblacién. Mientras tanto
la riqueza se sigue concentrando: el 20% mas pobre de los chilenos obtiene
entre el 3% y el 4% del ingreso y el 20% mas rico alcanza cerca del 60% 3. Y
la tasa del desempleo masivo estructural —factor agravante de la desigualdad
social- lejos de disminuir, contintia creciendo luego de mas de tres décadas y
media de implantacién del modelo neoliberal 4.

En intima relacion con la extrema desigualdad se manifiesta una notoria falta
de cohesion de la sociedad chilena. Un ejemplo impactante fueron los sa-
queos masivos que se produjeron luego del terremoto de febrero de 2010.
Estos actos en los que participaron miles de personas de distinta condicion,
deben ser entendidos como el resultado directo de la enorme desigualdad so-
cial y de la implacable aplicacion del modelo neoliberal que ha promovido un
individualismo exacerbado (segtin algunas mediciones Chile es el pais mas
individualista del mundo después de los Estados Unidos) y ha destruido las
redes asociativas populares, anulando de esta manera los controles sociales
mas efectivos que son los que se derivan del libre consentimiento 5.

En un plano distinto, pero con evidentes puntos de contacto con lo anterior-
mente expuesto, impacta tanto a observadores nacionales como extranjeros
la creciente carencia de legitimidad del sistema politico existente desde 1990.
Esta democracia tutelada y de baja intensidad, resultante de los acuerdos
entre el pinochetismo y la oposicién moderada a la dictadura nucleada en
la Concertacién de Partidos por la Democracia, ha significado una virtual

expropiacion de la soberania popular por las capulas de la llamada “clase

14 Claudio Lara Cortés, “35 afios de desempleo estructural: el gran aporte del neoliberalismo
al Bicentenario de Chile”, en Carlos Ossa Swears (editor), Escrituras del malestar. Chile del
Bicentenario, Santiago, Universidad de Chile, 2011, pags. 147-170.

15 Sobre este tema véase, entre otros, el articulo de José Luis Ugarte, “Nuestros barbaros’, La
Nacién Domingo, Santiago, del 7 al 13 de marzo de 2010; y el excelente texto de los integran-
tes del Centro de Alerta e Investigadores del Observatorio Chileno de Politicas Educativas
(OPECH) - Universidad de Chile, Daniel Brzovic, Rodrigo Cornejo, Juan Gonzalez, Rodrigo
Sanchez y Mario Sobarzo, “Que se derrumben los sentidos comunes y se reconstruyan las co-
munidades: Reflexiones a partir del terremoto y maremoto en Chile”, Santiago, 11 de marzo
de 2010, en http://www.piensachile.com/content/view/6797/5/
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politica” y los poderes facticos que actan en la penumbra 6. La desmoviliza-
cién popular impulsada por los partidos y gobiernos de la Concertacién —con
el beneplicito y aplauso de la Derecha clasica y del gran empresariado- se
ha vuelto contra el mismo sistema que pretendia afianzar Y’. Entre las nu-
merosas evidencias de este fendmeno destacan dos que pueden ser medidas
en términos cuantitativos. En primer término, el bajo interés ciudadano por
participar en las elecciones de representantes a los cuerpos del Estado. Desde
fines de la década de 1990 votan cada vez menos personas y en la actualidad
—cuando atin no se implementa el anunciado sistema de inscripcién auto-
matica y voto voluntario- el 31% de los chilenos en edad de votar ni siquie-
ra estd inscrito en los registros electorales. A ello se suman las numerosas
abstenciones (a pesar de las sanciones legales), los votos en blanco y nulos,
lo que hace que la casi totalidad de los “representantes populares” (desde el
Presidente de la Republica hasta los concejales municipales, pasando por se-
nadores y diputados) sean investidos en sus cargos como resultado de una
eleccion en la que participéd menos de la mitad del electorado potencial. La
segunda prueba de la escasa legitimidad que la ciudadania otorga al actual
sistema politico es el bajisimo grado de confianza que obtienen los partidos
politicos y sus lideres. Segtin la encuesta registrada en la tercera edicién del
Barémetro de las Américas, medicion impulsada por el Proyecto de Opinién
Publica de América Latina (LAPOP) y que en nuestro pais fue desarrollada
por la Pontificia Universidad Catélica, de los veintiséis paises (incluyendo a
Estados Unidos) en que se aplicé este sondeo, Chile es aquel en que se regis-
tra la menor adhesion a los partidos politicos de toda la region. En la primera
encuesta, realizada en 2006, solo el 26% de las personas consultadas declar6

sentir simpatia por algin partido politico; en 2008 la cifra bajé cinco puntos

16 Toméas Moulian, Chile actual. Anatomia de un mito, Santiago, Universidad ARCIS - Lom
Ediciones, 1997; Felipe Portales, Chile: una democracia tutelada, Santiago, Editorial Sud-
americana, 2000.

17 Uno de los pardmetros que permiten apreciar la magnitud de la desmovilizacién popular y
la destruccion del tejido social, es la drastica baja de la tasa de sindicalizacion desde el inicio
de los gobiernos postdictatoriales hasta la fecha actual. En 1990 esta alcanzaba el 19,8% de
la fuerza de trabajo; en 1997 ya habia descendido a 16,3% y en la actualidad no superaria el
10%. Las dos primeras cifras han sido tomadas de Helia Henriquez, “Las relaciones laborales
en Chile ;Un sistema colectivo o un amplio espacio para la dispersion’, en Drake y Jaksic, op.
cit., pags. 120 y 121. Otros ejemplos de la falta de estimulo de los gobiernos de la Concer-
tacion a las organizaciones populares en Felipe Portales, “La Concertacion debe dar expli-
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para situarse en 21%, y en la medicién de 2010 cay6 hasta el 11%, esto es, una
baja de quince puntos en cuatro afios. Mucho mas preocupante que el repu-
dio a los politicos profesionales, fue que 72% de las personas consultadas en
esta tltima medicion afirmara tener poco o nulo interés por la politica. Solo
Haiti arrojé un rechazo o indiferencia mayor por la politica. Remachando el
apoliticismo imperante en nuestro pais, en el sondeo de 2010 76,3% de los
chilenos interrogados afirmé que lo importante a la hora de votar “son las
cualidades individuales del candidato, no su partido o coalicién” El dnico
guarismo alentador de este sondeo estuvo representado por el 76,1% de per-
sonas que aseveraron apoyar a la democracia como sistema de gobierno 8.

Otro componente de la realidad chilena que echa por tierra la imagen de una
democracia ejemplar es el caracter ilegitimo de la Constitucion y del sistema
politico. La Constitucion Politica de la Republica de Chile tiene un origen es-
purio por haber sido impuesta por la dictadura pinochetista en condiciones
de ausencia total de libertades y garantias democraticas. Su fin no es otro que
el de legitimar y afianzar el modelo econdmico neoliberal junto a su com-
plemento el sistema de democracia restringida, tutelada y de baja intensidad
implantado a partir de 1990. Los cambios que sufri6 la Constitucion después
de su “aprobacién” en 1980 si bien no han sido del todo despreciables, no
alteran ni su génesis ni su contenido fundamental *°. Una de esas reformas,
la consistente en sacar del texto constitucional el sistema electoral binominal,
dejandolo como una simple ley, en su momento pareci6é a muchos analistas
que abria posibilidades de abrogar tan inicuo procedimiento. No obstante,
los hechos que se han sucedido desde entonces han demostrado que la Cons-
titucion y el sistema electoral binominal se mantienen estrechamente unidos,

formando un todo destinado a poner un cerrojo que impida reformas que

caciones (XV)”, 2 de noviembre de 2010, en http://www.elciudadano.cl/2010/11/08/28558/
la-concertacion-debe-explicaciones-xv/ Sobre los efectos de esta politica en la poblacion
juvenil —antes del estallido estudiantil del afio 2011- véase, Freddy Urbano Astorga, Pedro
Rosas Aravena y Rodrigo Mundaca Gémez, Los jovenes, la politica y el espacio ptblico. La
transicion y la emergencia del sujeto periférico, Concepcidn, Ediciones Escaparate — Instituto
Latinoamericano de Altos Estudios sociales, ILAES, 2006.

18 Sebastidn Rivas V., “Encuesta revela que Chile es el pais con menor adhesion a los partidos
politicos de toda la region”, El Mercurio, Santiago, 13 de diciembre de 2010.

19 Robert Barros, La junta militar, Pinochet y la Constitucién de 1980, Santiago, Editorial
Sudamericana, 2005.
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abran paso a una democratizacién profunda del pais.

La imagen de Chile como una democracia ejemplar y de un sistema eco-
ndémico exitoso construida conjuntamente por la Derecha tradicional y la
Concertacion, resisti6 mas o menos bien durante casi dos décadas. Esa fue
la época de oro del “jaguar” chileno. Pocas veces en el tltimo siglo la hege-
monia ideologica de las clases dominantes habia calado tan hondo en el con-
junto de la sociedad y pocas veces su discurso mistificador habia alcanzado
un eco tan potente a escala internacional. Pero el renacer de la protesta social
debido a la acumulacion de males del modelo y la pérdida de credibilidad de
sus administradores (tanto de la Concertacion como de la Derecha cléasica)?,
ha comenzado a resquebrajar seriamente —tanto en Chile como en el extran-
jero- la exitosa “imagen pais” Por primera vez en mas de dos décadas la
arquitectura politica de la transicion pactada muestra signos de agotamiento
del mismo modo que empieza a perderse la legitimidad social que el mode-
lo habia gozado entre amplios sectores de la poblacion. Esto prueba que las
imagenes son un campo importante de las luchas por la hegemonia. Pero la
crisis de una hegemonia (y de sus imagenes) no es definitiva si no surgen dis-
cursos e imdagenes alternativas lo suficientemente poderosas y convocantes
que se proyecten como nuevas hegemonias. Parece ser que este sera el centro

de la batalla politica en los préximos afos.
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‘Imagen-Pais’ de la Unidad Popular y de la Dictadura chilena:
la disputa de los proyectos editoriales *

Isabel Jara Hinojosa 2

La disputa por la ‘imagen-pais’ es, en parte, la pugna por la identidad nacio-
nal, por lo tanto, mezcla de estética y politica. ; Como una editorial de Estado
interviene en esta disputa? ;Desde qué ejes analiticos abordar esta pregunta?
Aqui ensayo una contestacion provisional a ambos problemas. En primer
lugar, esbozo algunas referencias conceptuales con las cuales abordo la rela-
cion entre politica, estética y grafica editorial. Luego, reviso cémo la editorial
Quimantd, de la Unidad Popular (1970-1973), y la Editora Nacional Gabriela
Mistral, de la Dictadura entre 1973 y 1976, disputaron la ‘chilenidad’ desde

su discurso visual, especialmente en la coleccion “Nosotros los chilenos”.

Referencias analiticas

Si bien el poder (con mindscula) no es una substancia localizada en una es-
fera e institucion social sino que es un ‘continuo’ repartido en las maltiples
relaciones de fuerza de la sociedad, el Poder (con mayuscula) tiende a con-
centrarse estratégicamente en el Estado (Castells, 2009: 33-41), cuyo efecto
de verdad es clave para estabilizar su dominacion (Foucault, 1979: 139-150).
Dicho discurso legitimador “penetra los cuerpos” (tomando prestada la ex-
presion de Foucault) y, por ende, esta estrechamente conectado a la subjeti-
vidad y a la estética.

En efecto, lo estético es la practica social que moviliza toda la sensibilidad

-no solo la experiencia del arte- produciendo emociones y sensaciones en

1 Una versién preliminar de este andlisis se presentd en el II Coloquio Internacional Inter-
disciplinario sobre Cultura Visual. Universidad Veracruzana, Poza Rica (Tuxpan), México,
12-14 de septiembre de 2011.
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el sujeto (individual y colectivo). Por ello, la forma en que la vida social con-
figura experiencias sensibles en las interacciones rutinarias produce la esté-
tica de lo cotidiano (Mandoki 2007: 11-54). También a este nivel funciona
el poder politico, operando sobre la identidad del sujeto no sdlo desde la
argumentacion racional sino que desde el estimulo emocional, especialmen-
te cuando se trata de crear y sostener la identidad nacional. De hecho, la
existencia del Estado depende, en parte, de su creacion y mantenimiento. De
forma que para activar el afecto a la ‘nacion, éste despliega una retorica que
incluye mecanismos visuales (ademas de léxicos, acusticos y corporales), lo
cual le permite reforzar las lealtades de los ciudadanos entre si y con el Esta-
do mismo, reproduciendo el imaginario de comunidad.

Ciertamente, una parte de las publicaciones de una editorial estatal con-
curren a ese proceso de construccion y/o reproduccion estética del Esta-
do, oscilando sus textos e imagenes entre el registro 1éxico y el escopico, y
moviéndose las segundas entre la estética cotidiana y la artistica. Pregnadas
de lo cotidiano, pero promovidas desde la cultura oficial, resultarian menos
sospechosas que una obra de arte o que un discurso politico habitual, pero
de todas maneras estarian vinculadas al imaginario politico de Estado. No
porque sus productores tuvieran necesariamente un compromiso ideoldgico
con los gobiernos sino porque aquellas ilustraciones circularian bajo los im-
perativos simbdlicos de legitimacion del Estado. Por otra parte, combinando

funcionalidad mediatica y codigo visual, dichas ilustraciones alternarian en-

2 Docotora e Historia y Magister en Teoria e Historia del Arte. Académica de los Departa-
mentos de Historia y de Teoria e Historia del Arte de la Universidad de Chile.

MESA 1 Anilisis de la historia reciente

tre lo informativo y lo metafédrico, sirviendo a la divulgacién de unos credos
estatales desde los singulares modos figurativos, de abstraccion y simboliza-
cion de la gréfica. Por tanto, su vinculo con las ideologias politicas no seria
mecanico ni reflejo sino que el resultado de la negociacion entre las formas
graficas y editoriales, por un lado, y las demandas contextuales del Poder,
por el otro.

Entonces, las propuestas y oposiciones entre proyectos editoriales estatales
pueden pertenecer, de alguna manera, no so6lo ya a la cultura visual, la litera-
tura o la “iconosfera” 3, sino que también al campo de la lucha politica y de

sus programas culturales.

El proyecto cultural de la Unidad Popular

Por un lado, el discurso de la identidad nacional durante la UP se reciclé en
la relacion intensa entre los aparatos de Estado con las bases sociales, media-
das por los partidos politicos, los gremios y otras organizaciones. Por otro,
se cimentd en la identificacion entre cultura (arte) y politica. En dicha trama,
altamente influida por la tradicion intelectual marxista, por la memoria del
movimiento de trabajadores y por los movimientos sociales latinoamerica-
nos de fines de los afos sesenta, se sustent¢ la ideologia gobernante (no sin
acalorados debates internos). Para ella, en primer lugar, el trabajo era el valor
humano supremo y los trabajadores los sujetos histéricos por antonoma-
sia; en segundo lugar, resultaba fundamental una cultura comprometida con
la critica social para combatir la dominacién capitalista y el subdesarrollo
cultural consiguiente (Henriquez, 2004); y, por ende, habia que oponer una
cultura nacional frente al colonialismo cultural y el interés colectivo frente
al individualismo.

En suma, para la UP, el problema de la cultura era un problema de clases.
De manera que asumio el activismo cultural con el mismo empuje movili-
zador del proceso politico, proponiéndose democratizar la cultura y dispu-
tar la identidad nacional. Mezcld intensa y deliberadamente el orden de las

sensaciones y de las doctrinas, resultando la estética cotidiana un espacio

3 . a ]
Parte de la “semiosfera” (‘atmdsfera’ de signos culturales que rodea a los seres humanos
modernos, segiin Lotman), referida al mundo de las imagenes, en particular a las cinema-

para acreditar la condicidn revolucionaria del proceso de cambios. El fol-
clor, la ‘alta cultura’ o el experimentalismo artistico se complementaron con
la educacion popular. Todos ellos combinaron la creacion con la critica al
elitismo, al gusto tradicional y a la enajenacién que producia la cultura de
masas. La gréfica sistematizé tales demandas destacando a los trabajadores o
a los pobladores urbanos mediante el tratamiento escultérico de la figura, la
acentuacion del trazo y la incorporacion del lenguaje muralista. El impera-
tivo de la comunicacion rapida y masiva aument6 la centralidad del espacio
publico como soporte grafico, de manera que el muralismo y las artes indus-
triales (afiche, carteles grandes y revistas) se multiplicaron, estimulados por
la Reforma Universitaria, el hippismo, la televisidn, las radios y las revistas
juveniles (Leiva 2008: 312-320; Vico, 2007).

La construccion estética del Estado socialista —que involucré politica, arte
y retdrica cotidiana en busca de una solucion transformadora- recurrié al
expediente de la cultura popular y del arte “comprometidos”, religando expe-

rimentacion y tradicion.

Quimantu y “Nosotros los Chilenos”

Fue en esa busqueda de credenciales simbdlicas revolucionarias, de reno-
vacion estética y agitacion politica que opero la editorial Quimantd, con la
tarea de democratizar el acceso a la lectura y persuadir a la poblacion con los
temas y perspectivas ideoldgicas de la UP (Bergeot, 2004).

Justamente, con la aspiracién de mostrar la realidad social y cotidiana del
mundo popular, su colecciéon “Nosotros los chilenos” fue paradigmatica, no
s6lo por su enorme tiraje sino por su propésito fundamental: re-presentar
a los trabajadores ante si mismos y, a partir de esa narrativa, reconstruir el
relato de la identidad nacional toda.

Asi pues, rescatando los modos de reconocimiento y representacion popular,
los pequenos libros de la serie expusieron las vivencias cotidianas de vida,

trabajo y sociabilidad de los trabajadores. Su mision era divulgar las riquezas

togréficas y televisivas (Gubern, 1996: 107-132). Sin embargo, lo usamos aqui de manera
inclusiva para todo tipo de imdgenes, incluyendo las ilustraciones de libros y revistas.
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geograficas, étnicas, sociales y culturales, asi como la vida artistica y depor-
tiva del pais, para entregar una vision panoramica de la vida y la historia —en
la versién de izquierda- de las gentes que construian pacificamente el socia-
lismo. Pero, sobre todo, su misién era reivindicar la cultura popular, desta-
cando sus oficios, costumbres y luchas y, secundariamente, para justificar las
grandes obras del gobierno, como la Reforma Agraria o la nacionalizaciéon
de las industrias.

En definitiva, “Nosotros los chilenos” no sdlo se traté de favorecer una ima-
gen apta para el turismo o de hacer critica social, sino que de refundar Chile
desde la cultura, reescribiendo su identidad histdrico-cultural, recalcando
su identidad trabajadora y pavimentando su futura identidad socialista. Por
este camino, el proyecto socialista se entroncaba con el supuesto autdctono
y natural del ‘ethos’ histérico-cultural chileno, a la vez que aparecia como
consecuencia esperable del ‘ethos’ proletario. La identidad chilena, entonces,
lo mismo compartia dimensiones mitico-religiosas que antropoldgicas o re-
volucionarias.

En cuanto a la gréfica, el predominio del guidn etnografico-politico de la
serie se acompailé por el realce de los trabajadores manuales para el conte-
nido, del documento fotografico para la evidencia y la ilustracion, del género
de historias de vida y entrevistas para la escritura y de los estilos cartelista y
muralista en boga, para las formas. Las portadas rememoraron la simbdlica
de izquierdas e incluyeron dibujo naif, gruesos titulos, oposiciones cromati-
cas de aroma expresionista y perfiles geométricos de reminiscencia neo-pop
o lineas redondeadas (Leiva, 314-315).

Como ejemplo de esta grafica, el primer ejemplar de la coleccidn, titulado
sugerentemente Quién es Chile, fue representativo y emblematico por ser el

introductor de la serie y de su talante general.

Quién era Chile, segiin Quimantu?
La portada del volumen fue, sin duda, anticipatoria (figura 1). Con cierto aire
vanguardista, mostraba una fotografia en blanco y negro de un hombre del

pueblo, con su caracteristico sombrero y rostro moreno. El fondo estaba divi-
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dido transversalmente en azul y gris blanquecino; el titulo en rojo y el nom-
bre de la coleccion en blanco completaban la trilogia de colores de la bandera
chilena. También la contratapa lucia los mismos tonos. Por tanto, este primer
nimero acudia al expediente simbdlico del tricolor nacional para replantear
la cuestion de la identidad y, probablemente, rebatir la acusaciéon de que la
UP era el mero instrumento del marxismo internacional. Adicionalmente,
que la mirada del hombre en portada pareciera salir fuera del libro, tal vez re-
marcaba, en la irreductible modalidad de la puesta en pagina, la proyeccion
de futuro y de utopia del proyecto identitario planteado.

Por otra parte, si bien Quien es Chile present6é también lugares y objetos,
se concentrd en un repertorio de personas. De hecho, cuando mostré ar-
tesanias, edificios y otros monumentos patrimoniales, lo hizo siempre bajo
la perspectiva de que eran obras de trabajadores. Y cuando exhibié la gran-
diosidad de ciertos paisajes, frecuentemente los combind con estampas de
lugarefios, enfatizando asi menos la inmensidad del territorio y mas la idea
de un pais plagado de habitantes hacendosos (figura 2).

En cuanto a las personas, Quién es Chile expuso cuerpos, rostros y posturas
de trabajo, mayoritariamente masculinos. Hubo pocas imdagenes de profesio-
nales o de clases medias y menos atn de clases altas. Sobre todo mostré un
pais en construccion, bullente de actividad, gracias a sus trabajadores ma-
nuales. Si bien los exhibi6 en sus contextos especificos, destacd su identidad

de clase frente a otras y la simbolizé mediante el esfuerzo fisico. Si la pregun-
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ta Quién es Chile orientaba directamente la cuestion de la identidad hacia
la gente y no hacia los lugares u objetos, la respuesta de las ilustraciones era
todavia mas precisa que la de los textos: Chile era su pueblo, identificado con
los trabajadores manuales. No toda la sociedad.

Desde lo visual, Quien es Chile confirmo el extendido y secular ‘patriotismo’
chileno valiéndose —como habian hecho relatos anteriores y como hacia la
competencia— de la emblematica y del paisaje. Porque si la portada se dedic6
a un trabajador y no a la bandera, esta sirvié de trasfondo para el indice (fi-
gura 3). Algo difuminada pero reconocible, de colores vivos, agitada por el
viento en la cumbre de un mastil, recortada contra un cielo despejado, lucia
como el icono chileno indiscutible en que todos podian reconocerse; tal vez
para figurar un nacionalismo suave que disputara los simbolos patrios, refor-
zara el caracter chileno de la UP y retomara el relato histérico de izquierda
sobre la nacionalidad. De alli que sea sugerente que la bandera no fuera eli-
minada del texto, pero si desplazada de la portada.

De esta suerte, Quien es Chile no manifesté un programa cultural lejano a
los contenidos y formas tradicionales, sino que los re-significd y los puso
del lado de la UP. Asi que, respecto a la cuestion de la identidad nacional, lo
distintivo del programa narrativo de “Nosotros Los chilenos” no consistio
en romper con un discurso patridtico ya generalizado, sino que en reinter-
pretarlo en favor del proyecto socialista. Por esto es que, en Quimantu, el

discurso cultural de izquierda no renuncié a ciertos temas caracteristicos

Figura 2 . Quien es Chile, vol. 1. Quimantu, 1970, p.38

sobre la cultura nacional ni a ciertas modalidades de representacion de lo
nacional-popular (Subercaseaux 2007: 143-147) que impregnaban todas las
ideologias.

En definitiva, el primer nimero y toda la coleccién de “Nosotros los chile-
nos” pusieron en pagina la relacién estética y politica desde el lenguaje de
la pedagogia politica, del humor y de las ciencias sociales. Sus imagenes la
ilustraron innovando las formas graficas pero sin romper del todo con las

formas tradicionales de representacion cultural.

El “proyecto” cultural de la Dictadura

Durante el régimen autoritario, el discurso sobre la identidad nacional se
cimentd en la sustitucion del Estado interventor y de los movimientos so-
ciales por el dominio de las Fuerzas Armadas y del mercado como base de la
construccion de identidades. Por supuesto, no era el resultado de la relacion
entre la institucionalidad con las bases sociales sino de ella con unas reduci-
das ctipulas castrenses, politicas y empresariales. Sin embargo, no estd claro
si esta refundacion identitaria se desarrollé desde una politica cultural como
tal (por falta de organicidad, continuidad y de un “relato” unificador consis-
tente). Esto, porque pese al reclamo de refundacional de la Dictadura, casi
hasta mediados de los afios setenta primd la represion y la reaccion contra

las politicas de la UP y sélo después consigui6 canalizar sus principios na-

- u -
Figura 3. Quien es Chile, vol. 1. Quimantd, 1970, p.7
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cionalistas, conservador-catdlicos y de Seguridad Nacional en unas pautas y
aparatos destinados al campo cultural (Errazuriz, 2009: 136-157).

Con todo, es posible identificar ciertos principios orientadores sobre la cul-
tura: primero, la exclusion sistemética de ideas bajo la doctrina de Seguridad
Nacional; segundo, el control y la clausura del espacio publico, antes demo-
cratizado por la modernizacion y el Estado de Compromiso; tercero, la fis-
calizacion de los medios de creacion, usando el marco legal restrictivo sobre
los medios de comunicacién y la intelectualidad (pero desinteresado o in-
eficaz en producir una plataforma cultural hegemonica); cuarto, el respaldo
del imaginario neoliberal al remplazar el espacio publico por el libremercado
como regulador del campo cultural (Brunner 1981: 79-96).

Por otra parte, la inercia del Gobierno autoritario hacia el papel cultural
del libro desestimul6 la importancia de la ENGM en su propaganda sim-
bélica. Ello derivaba de la reduccién de empresas estatales —incluyendo las
culturales— a manos del modelo neoliberal, asi como de la primacia de los
medios audiovisuales sobre los impresos en el consumo cultural cotidiano y
de la “internacionalizacion” de los medios de comunicacién en general. En
realidad, Chile se sumaba por entonces al ciclo mundial de modernizacién
tecnoldgico-estética de la época. De forma que se presté menos atencion al
formato libro, a la ilustracion y al arte que a la television, la radio y otros
soportes de la persuasion. De hecho, aunque se censurd o ridiculizé los sig-
nificantes y significados de izquierda, la falta de preceptos directos y sistema-

ticos sobre la grafica y el arte (Ivelic y Galaz, 1988) sugiere mayor disposicion

il

Figura 4. Valencia Avaria, L., Simbolos Patrios. ENGM, 1974.
Portada.
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(o capacidad) de infiltrar la estética cotidiana que de generar un estilo de
creacion definido.

En suma, la construccion estética del Estado autoritario —que mezcld politica
y retdrica cotidiana en busca de una solucion de “restauracion tradiciona-
lista”~ recurri6 al expediente de la cultura castrense y nacionalista-conser-
vadora. Entre los pliegues de esa retdrica cotidiana figuré la nueva editora

estatal, durante el breve periodo en que fue una empresa del régimen.

La Editora Nacional Gabriela Mistral

y “Nosotros los chilenos”

Aunque la ENGM careci6 de la determinacion programatica e impulso de su
antecesora, debido al menor tiraje y la dispersion temdtica -resultado pro-
bable del deliberado afan “despolitizador”-, igualmente publicé algunos de
los documentos oficiales justificatorios y propagandisticos de la Junta Mili-
tar, ademas de instalar contenidos politicos y culturales de mayor “calado” a
posteriori.

Naturalmente, el imperativo de denuncia de la UP fue primordial en un pri-
mer momento, el cual se abordo desde la confrontacion polarizada entre am-
bos periodos, transformados en ejemplo de lo patridtico y lo antipatriético.
Ademds, los ejes de analisis de la cultura ya no eran los de la lucha de clases,
de dependencia de las metrdpolis culturales capitalistas o de dominacién de
los medios de comunicacioén sin contraparte. Por el contario, eran otros valo-
res absolutos y esencialistas: raza, unidad nacional, autenticidad y tradicién.
Subsiguientemente, el subtexto de las publicaciones ligadas al imaginario ofi-
cial se movian con nuevas oposiciones: falsedad marxista versus ‘chilenidad,
demagogia partidista versus ciencia-técnica neutral, extranjerizacion versus
‘alma nacional, americanismo instrumentalizado versus raza chilena, lucha
de clases disolvente versus unidad nacional.

Por lo anterior, aunque la ENGM mantuvo la serie “Nosotros los chilenos”,
reformuld su sentido: primero, desplazo los puntales identitarios desde los
trabajadores, el indoamericanismo, la lucha social y los partidos politicos,
hacia las los militares o civiles de la historiografia conservadora-naciona-
lista; segundo, devolvi6 las manifestaciones populares al terreno del folclor
y purificé la cultura juvenil del tinte revolucionario; tercero, desplazé el
tratamiento del territorio desde el enfoque del desarrollo o de la reforma

a la propiedad hacia el del pintoresquismo nostalgico, del geopolitico o del
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crecimiento econdmico; cuarto, sustituyo la indagacion reivindicativa de la
realidad contingente por la repeticion de episodios militares decimonénicos
(Jara, 2011).

En cuanto al modo literario, si bien el lenguaje coloquial se mantuvo, dismi-
nuyo el estilo de reportaje antes caracteristico en pos de formatos habituales
escolares y literarios clasicos. Desaparecieron los textos romanticos de iz-
quierdas asi como los irdnicos o jocosos respecto de ciertos topicos nacio-
nales, y emergié con fuerza el sentimentalismo y formalidad del discurso
militar y conservador: de modo que aunque mantuviera el lenguaje simple
y entretenido, insisti6 en los temas y emblemas patridticos habituales y pro-
movio una actitud solemne hacia ellos, a tono con una concepcion sacraliza-
da y tradicionalista de la patria.

En cuanto a la grafica, aunque se mantuvo el estilo anterior en lo general
(Alvarez, 2004: 141-143), hubo pequefios cambios que indicaron el impacto
del nuevo entorno simbdlico (o del cambio en el equipo productor) sobre el
diseno: los préstamos del muralismo y del pop en la fotocomposicién, por
ejemplo, fueron sustituidos por una estructura y colores mas tradicionales;
los titulos de aspecto mdas experimental fueron reemplazados otros estan-
darizados, justificados y reducidos mas del tipo escolar (Leiva, 316); por
supuesto, los personajes y simbolos proletarios y de izquierda fueron cam-
biados por motivos militares y signos patrios del nacionalismo de derechas.
De manera que, hasta cierto punto, la restauracion de la disciplina social
también se puso en obra y en pagina.

Como cabia esperar, las efemérides y emblemas nacionales —ctspide de la

simbologia castrense y nacionalista a la cual se sumaba el 11 de septiembre—

S

Figura 5. Valencia Avaria, L., Simbolos Patrios. ENGM, 1974, p.10.

devinieron objeto de culto. De alli que la bandera y el escudo se multipli-
caron hasta el cansancio. Empero, a veces se debi6 también iconizar las di-
mensiones no visuales de la estética de Estado. S6lo como botdn de muestra,
el himno nacional, propio del régimen sonoro, aparecié menos y debi6 ser
simbolizado: en efecto, la portada del volumen 1 lo identific6 con su parti-
tura (figura 4), acompafiada en paginas interiores por fotografias de bandas
del ejército o del orfedn de carabineros. Por su parte, puede detectarse la
promocion de una somética oficial en la repeticiéon de uniformados atavia-
dos con sus trajes de trabajo o de gala, de jovenes soldados, del izamiento de
banderas en centros militares, todos en posturas marciales y con gestos gra-
ves. Posiblemente, ellos representaban el modelo de formalidad —en aspecto
y conducta-, asi como el sentido de orden y de jerarquia que se promovia
desde el nuevo Estado (figura 5).

El registro estético de la palabra también fue afrontado y adecuado a la edad
del nuevo publico destinatario: por ejemplo, la serie adapto historias de la
novela Adids al Séptimo de Linea (Jorge Inostroza, 1955), en su libro Com-
bate de la Concepcidn, el cual fue vivazmente ilustrado para el escolar (figura
6). Por supuesto, esta linea divulgativa de los escritos nacional-populares y
militares clasicos circuld junto a la linea de la misma editorial que publica-
ba los textos propagandisticos o informativos del régimen. De forma que
el enunciado coloquial destinado al estudiante y el enunciado altisonante o
teorizante destinado al adulto, se complementaban en la construccion y ex-
presion léxica del Estado dictatorial.

El discurso gréafico fetichizé también -deliberadamente o no- un tiempo
histérico singular. A diferencia de “Nosotros los Chilenos” de Quimantd,
que subrayaba visualmente en las portadas la condicién de futuro de su pro-
yecto cultural a través de miradas que salian del marco del libro (figura 1,
por ejemplo), la segunda época proyectaba un porvenir en los textos pero
retornaba al pasado en las imagenes (personajes, guerras y episodios histo-
ricos, especialmente del siglo XIX). De alli que este nuevo periodo marcara
un ‘descalce’ entre palabra y discurso visual: podia anunciar un futuro, pero
ilustraba obsesivamente el ayer.

En definitiva, el anterior argumento etnografico-politico de la serie mut6 al
guion histdrico-militar, que recre6 la memoria e identidad de la nacion des-
de la crénica castrense y la cultura nacionalista, extendiendo sus liturgias,
agendas y ficciones hacia las demds instituciones y précticas sociales, como

sello de auténtico patriotismo.
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A modo de conclusion

Légicamente, la coleccion “Nosotros los chilenos” cambi6 los héroes y los ar-
gumentos de sus relatos, asi como moderé su experimentacion visual y esco-
larizé su publico. Ello fue ejemplo de la manera en que la ENGM respondio
a la politica cultural y editorial de la UP y colaboré con la refundacion repre-
sentacional de la ‘imagen-pais’ desde la cultura visual y la estética cotidiana.
Sin duda, fue una respuesta menos programatica, compacta y enérgica que el
proyecto anterior. Sin embargo, su dispersién tematica y menor importancia
para la propaganda del régimen no eliminaron su papel en la reconstruccion
simbdlica y estética del Estado chileno.

Ya fuera ilustrando simbolos patrios, batallas, militares, personalidades ci-
viles o las ideas de la Dictadura, las imagenes, en su conjunto, graficaron
el libreto de la nueva “chilenidad”. Por supuesto, no es posible pensar que
su recepcion e interpretacion fuera siempre la prevista, ya que ellas depen-
dian del mundo de cada lector/espectador. Sin embargo, la posible apertura
de significaciones estaba igualmente resguardada por la linea editorial de la
ENGM vy el discurso oficial del régimen.

Si en “Nosotros los Chilenos” de Quimantt la construccion estética del Es-
tado socialista “ficciond” la ‘patria proletaria, durante la segunda época de
la serie, la construccion estética del Estado autoritario “ficciond” la ‘patria
nacionalista. Sus respectivas ilustraciones y textos mostraron como la pugna
por la identidad nacional se traslad6 a los proyectos editoriales estatales, asi

como al interior de las paginas.
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Figura 6. Inostrosa, J., Combate de la Concepcién. ENGM,
1974. Portada.

MESA 1 Anilisis de la historia reciente

La crisis de la representacion historica

Miguel Valderrama

Uno de los objetivos declarados de esta mesa inaugural es abordar el pro-
blema de la construccion de Chile como “imagen pais’, a partir de lo que se
ha denominado como crisis de la representacion histdrica. Asi enunciado
el propdsito de la mesa pareceria vacilar entre un analisis contextual de las
practicas de ruptura y resistencia del actual escenario democrético neoliberal
y un andlisis metahistdérico de los modos de produccion que organizan un
determinado régimen de lo sensible. En ambos casos, sin embargo, aquello
que esta en el centro del analisis es el modo de entrelazamiento de diferentes
practicas de representacion (las de la critica, las del arte, las de la historiogra-
fia), asi como los efectos que tendria sobre estas practicas la llamada “crisis
de la representacion historica’”.

La voluntad de repolitizar el arte, la necesidad de volver a pensar las relacio-
nes entre arte y politica, seria aquello que subyaceria a esta doble apelacion
critica a la historia. En efecto, desde cierta perspectiva, Informe Pais invita a
situar el pensamiento y las practicas del arte en un contexto siempre nuevo.
Las estrategias artisticas, observa el diagrama de presentacion del coloquio,
deben ser enteramente repensadas en el contexto de las nuevas transforma-
ciones sociales y tecnoldgicas producidas a nivel mundial, de igual modo es
urgente interrogar el agotamiento histérico-narrativo del arte latinoameri-
cano a partir del nuevo escenario generado por la globalizacion cultural y el
crecimiento sin precedentes de los circuitos de arte internacional . Esta ape-
lacién a lo nuevo, no estd gobernada solo por un deseo de contemporanei-
dad critica, ella no testimonia solo de una incertidumbre mas fundamental

sobre el fin perseguido y sobre la configuracién misma del terreno donde se

ejerce la actividad critica. En su apelacion a la historia, a las condiciones de
posibilidad politicas, sociales y culturales que el discurso histérico explicita,
esta apelacion a lo nuevo junto con situar a la historia como aquella narrativa
maestra que vuelve visibles las operaciones de ruptura e innovacion artis-
ticas, corre el riesgo de dejar impensadas aquel conjunto de categorias que
organizan los esquemas de clasificacion y representacion que dan vida a las
imagenes-pais que el coloquio y la exposicion buscan interrogar .

Abrir una linea de interpretacion divergente al diagrama de lectura domi-
nante entrevisto en la presentacién de las mesas de Informe Pais, supondria
necesariamente volver a leer e interrogar la doble apelacion critica a la his-
toria que el Coloquio activamente promueve. Este otro ejercicio de lectura
exigiria un trabajo de deconstruccion tanto del imperativo historiografico de
historizacion radical, como del sistema de jerarquias que organiza el trabajo
de representacion histérica en los ambitos de las practicas del arte, de la cri-
tica y de la historia. Pues, leidas desde la crisis de la representacién historica,
la apelaci6n a la historia no puede ser mas que problematica en esta zona de
cruces constituida por la interseccion de practicas artisticas, practicas estéti-
cas y practicas historiograficas. Si aceptamos caracterizar esta zona de coinci-
dencias a partir de las practicas desplegadas por cada una de estas disciplinas,
y si aceptamos describir estas practicas como modos de inscripcion, habria
que advertir que aquello que entra en crisis en la denominada crisis de la
representacion histdrica es precisamente el sistema de clasificacion que orga-
nizaba y jerarquizaba esas practicas de inscripcion: ya sea bajo un principio

de innovacion, en el caso de las practicas artisticas, ya sea bajo un principio

89



COLOQUIO Practicas del territorio: ArteCritica e Historia

de demarcacion, para el caso de las practicas estéticas, ya sea bajo un princi-
pio de historizacion, para el caso de las practicas historiogréficas. Esta crisis
afecta por lo tanto no solo a los modos de inscripcién propios a cada una de
estas practicas, sino que pone ademas en crisis la propia nocién de historici-
dad que les es comun a todas.

En otras palabras, el cuestionamiento a la representacién historiadora que
se adivina en la invitacién a una otra practica de lectura historiografica, no
tiene otra finalidad que la de interrumpir los efectos de la operacion historio-
gréfica. Esta interrupcion supone paraddjicamente una historizacion radical
de las practicas historiadoras, de las categorias que la conforman, y del juego
de oposiciones y relaciones que organizan el trabajo de representacion en la
institucion historiadora.

A partir de lo dicho, puede advertirse que la atencion predominante que los
debates historiograficos actuales dan al problema de la representacién no
sélo es indicativa de una crisis de los paradigmas semiéticos con que la disci-
plina acostumbraba organizar la experiencia histérica moderna, sino que esta
atencion exasperada en torno a la representacion histdrica es sintoma ademas
de una ruptura de la propia experiencia moderna. Que esta ruptura sea pro-
ducto de transformaciones teletecnoldgicas que afectan las maneras de hacer
y sentir, que esta ruptura de cuenta de una transformacion en el modo de
produccion de las historias, no quiere decir otra cosa que la interpenetracion
entre razon de los hechos y razén de las historias propia de la época moderna
ha llegado a su fin.

El fin de la experiencia moderna reabre la vieja cuestion de las relaciones
entre acontecimiento e inscripcidn, entre literariedad e historicidad. Y mas
ampliamente, el fin de la experiencia moderna advierte a la historiografia que
la literariedad es la condicién al mismo tiempo de la produccion de los enun-
ciados literarios y de los enunciados historiograficos. La practica literaria, sus
revoluciones poéticas y sus rupturas modernistas, no definen sélo el régimen
de la palabra literaria, sino que definen también los regimenes de intensidad
sensible, los mapas de lo visible, las trayectorias entre lo visible y lo decible,
las relaciones entre los modos de ser, los modos de hacer y los modos de decir

. Definen, en otros términos, variaciones de intensidades sensibles, percep-
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ciones y capacidades de los cuerpos, formas de lo enunciable. La institucion
historiadora, sin duda, siempre ha buscado independizarse de su condicién
literaria, siempre ha intentado repudiar la paternidad que sobre ella ejerce
la literatura. Sin embargo, atada a la palabra y a la prosa como esta, sujeta a
un determinado régimen de verdad que le impone un modelo narrativo de
representacion heredado del realismo literario de la gran novela del siglo die-
cinueve, la institucion historiadora no ha podido, y no puede, dar cuenta de
esa ruptura de la experiencia moderna que las transformaciones semioticas y
teletecnologicas advierten. Los ejemplos se dejan ver aqui y alld, conmovien-
do la nocién misma de “acontecimiento histérico”, piedra angular del edificio
de la historiografia moderna.

;Como puede estar la institucion historiadora retrasada respecto de su pro-
pia muerte? ;Como puede la practica historiografica organizar el wake de
su escritura, si, aturdida por el nudo entre literariedad y acontecimiento, no
logra advertir el fin de una practica de escritura?

Se ha dicho que la postmodernidad se caracteriza por ser el tiempo de los
manifiestos . Sin duda, la afirmacién da cuenta de los intentos actuales de las
practicas cientificas y politicas por aprehender la época, por asir la sombra
que acompana lo contemporaneo. Sin duda, la misma nocién de “manifiesto”
se encuentra sujeta aqui a una torsion radical, a una alteracién en su forma o
literariedad si quiere dar cuenta del cardcter espectral de lo contemporaneo.
Pues de eso se trata, de asir el acontecimiento historico, de dar cuenta de él
en la vigilia del duelo.

Sila postmodernidad se caracteriza por la profusion de filosofias del aconte-
cimiento, es porque la misma nocién de acontecimiento que definia lo mo-
derno se encuentra alterada o conmovida en la espectralidad del presente.
Ya se defina el acontecimiento como algo no presente, pero que busca darse
en lo que estd presente, ya se lo defina como contrario a los hechos, pero
realizandose en ellos, adquiriendo actualidad y presencia en ellos, pero inva-
riablemente de forma provisional y modificable, siempre se trata de elaborar
un concepto de acontecimiento por fuera-de-la-ley de la temporalidad, de un
acontecimiento siempre por venir, siempre suspendido en el momento de su

realizacion. La angustia que produce la representacion del acontecimiento en
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la postmodernidad esta intimamente asociada al problema de la inscripcién
del acontecimiento, a la literariedad por venir que organizara los modos de
su representacion.

Mis aln, como escribe Hayden White en Tropics of Discourse, el aconteci-
miento historico, tradicionalmente concebido como un acontecimiento que
fue no so6lo observable sino también observado, es por definicién un aconte-
cimiento que ya no es mas observable, y por tanto no puede servir como obje-
to de un conocimiento tan seguro como el de los acontecimientos presentes,
los cuales atin pueden ser observados. Pero es aqui, continua White, donde
la distincién entre hecho y acontecimiento debe ser subrayada. La nocién
de acontecimiento histérico ha sufrido una transformacion radical como re-
sultado de la ocurrencia en el siglo veinte de acontecimientos de un alcance,
escala y profundidad inimaginables para historiadores de otros tiempos. De
igual modo, el siglo veinte ha sido testigo de un desmantelamiento del con-
cepto de acontecimiento como objeto de conocimiento especificamente cien-
tifico . Las transformaciones tele-tecno-mediaticas de la sociedad contempo-
rdnea suponen, necesariamente, transformaciones o fracturas inimaginables
en los modos de registro, consignacion, figuracion, lectura e interpretacion
de los acontecimientos. Esta afirmacién incumbe principalmente a la histo-
ria, si se ha de advertir que la disciplina historiografica no es sino el resultado
de una revolucion tele-tecno-mediatica.

Por otra parte, la propia distincion entre los aspectos fenoménicos del acon-
tecimiento (su exterior) y su sentido o significado (su interior) ha sido seria-
mente cuestionada en las discusiones contemporaneas. El significado de los
acontecimientos no puede distinguirse de su ocurrencia, pero ésta es inesta-
ble, fluida, espectral. Tan espectral como el movimiento en cdmara lenta, el
angulo inverso, el zoom y la reiteracién de las representaciones en video del
ataque a las Torres Gemelas en Nueva York o el bombardeo al Palacio de la
Moneda en Santiago de Chile.

Si esta desmaterializacién del acontecimiento moderno es andloga a la des-
materializacion de la obra de arte, si ella es producto de las transformaciones
teletecnoldgicas y de las transformaciones en la literariedad que la literatura

adelanta como régimen de lo sensible, es algo que atin esta pendiente en la

discusion. Sin duda, los debates en curso sobre las relaciones entre arte, poli-
tica e historia, sobre la relacion entre acontecimiento e inscripcion (si todavia
cabe hablar en estos términos), tienen por centro estas cuestiones . Quizd
por ello convenga traer a la memoria un comentario de Willy Thayer sobre
el acontecimiento en el tiempo tele-tecno-mediatico de la espectralidad del
presente: “La fotografia con que el nimero especial de El Mercurio del 11 de
septiembre del 2001 hizo circular, una vez mas, la imagen teledigital del cielo
de Nueva York quemando las pantallas y las portadas del planeta, imagen que
durante todo ese aflo no dejamos de ver una y otra vez en la TV del escaparate
o del restaurante, o en el sofd de la casa, o en la imaginacidn; tal fotografia no
cita tanto el estallido de las torres, sino el evento de su mediacidn, el aconte-
cimiento como mediacién, la mediacion como acontecimiento (...) Esto no
quiere decir que ya no hay mas acontecimiento al quedar éste subsumido en
la mediacién. Quiere decir que la mediacion acontece, no cesa de acontecer,
no deja de co-incidir la mediacion en el acontecimiento y el acontecimiento
en la mediacion” .

Los problemas o aporias que estas cuestiones plantean al conjunto de la disci-
plina, obliga a historiadores e historiadoras a reiniciar una confrontacion cri-
tica con el conjunto de la tradicion historiografica occidental. Esta confron-
tacion necesariamente sitda a la historiografia en un espacio de interrogacion
postmoderno; ya se entienda esta designacién en términos postnacionales
(en una clave de lectura cercana a Jean-Francois Lyotard o a Fredric Jame-
son), o ya se la entienda en términos postcoloniales o decoloniales (en una
linea de lectura que encuentra en los trabajos de Gayatri Chakravorty Spivak
y Walter Mignolo dos fuentes de posicionamiento centrales).

Se trata en otros términos de insistir en remarcar el giro critico que afecta hoy
a la disciplina, en advertir como este giro trastoca y subvierte los cimientos
mismos del orden de su discurso. Este giro en el orden de las practicas de
representacion historiograficas tiene puntos de partida multiples, filiaciones
y legados a ambos lados del atlantico, en el Norte y en el Sur, en Europa, Asia,
Africay América Latina. Por la misma razén, puede observarse que cualquier
tradicidn critica podria eventualmente servir de punto de partida de la critica

disciplinar, con tal que este punto de partida sea capaz de interrogar y con-
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mover la infraestructura conceptual y metaférica que organiza las operacio-
nes de conocimiento de la historiografia moderna. Ya se tome como referen-
cia a las tradiciones del postestructuralismo francés y americano, ya se tome
como punto de inflexion de la actual discusion historiogréfica la critica de
la representacion historica que teéricas como Nelly Richard o Beatriz Sarlo
han venido desarrollando de las practicas culturales latinoamericanas desde
mediados de los anos ochenta , siempre se trata de interrogar los efectos de
representacion de la razon histdrica, los modos de produccion y reproduc-
cién de sus politicas de interpretacion.

En sintesis, podria decirse que “la crisis de la representacion histérica” nom-
bra un amplio espectro de trabajos que quizas tienen nicamente en co-
mun la idea de que es preciso abandonar, de una vez por todas, el programa
mimético en historiografia. Este abandono supone confrontar la discusion
historiografica al especulo de otras disciplinas y discusiones. Supone, igual-
mente, entrar en un contacto alterado con las imdgenes y los dispositivos
mediales. Este contacto es el inicio de un contagio, de una transformacion
a la vez disciplinada e indisciplinar, radical y conservadora, experimental y
tradicional. Practica de la aporia, de un paso imposible que en el extremo
de su ejercicio, en el extremismo de su radicalidad, permitiria abrir la disci-
plina histérica a todo aquello que en su tradicién impide las mutaciones, los
engendros, la monstruosidad, la metamorfosis.

La afirmacién de una retérica de la forma, de un devenir metamorfico
en historiografia, es la afirmacién de una transformacion ya en curso en
la disciplina, es la aceptacion de la crisis, de la crisis radical, como vector
performatico de la practica historiografica. Esta afirmacion estd en las anti-
podas de aquellas revisiones cosméticas de la historia, consistentes en agre-
gar nuevos campos de investigacion o nuevas formas de presentacion a los
procedimientos y practicas establecidas de la historiografia tradicional o
convencional. En oposicion a lo que puedan pensar historiadores profesio-
nales de tendencia conservadora en epistemologia, esta mutacion discipli-
nar no supone una modernizacion de la disciplina, una profesionalizacion
de sus practicas o una ampliacién de su quehacer historiografico. Mucho

menos supone reproducir viejas formas de hacer historia en nuevos forma-
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tos mediales, como algunos historiadores recientemente han creido afirmar
con cierto orgullo. Tampoco se trata de un cambio de escala en los modos
de organizar y representar la préctica historiografica, pues, este cambio de
escala, al no cuestionar las politicas de enmarcamiento que determinan la
produccion del conocimiento historico, deja finalmente intacto el nucleo
conceptual y metaférico que organizé en la modernidad la practica y la teo-
ria historiografica.

Si nombres como Hayden White, Frank Ankersmit y Michel de Certeau im-
ponen a la disciplina una reflexion sobre el medio, esto es, sobre la escritura y
el texto histodrico, el propio devenir de la crisis de la representacion historica
contempordanea pareceria imponer a la disciplina nuevos contagios, nuevos
puntos de fugas, nuevas trayectorias y repartos de lo sensible. Asi, si la pro-
blemdtica de la “salida de marco” en historiografia remitia en la modernidad
a la idea de revoluciones historiograficas, a describir nuevas operaciones de
des-enmarcamiento y re-enmarcamiento de la representacion historiadora,
y por lo tanto a identificar transformaciones politicas en la propia represen-
tacion histdrica, la problematica del marco en la actual crisis remitiria en
cambio a la suspension de todo marco de representacion. Esta suspension
o interrupcién de la problematica del marco en historiografia repetiria (al-
terandola) la problematica de la pintura del siglo pasado. De ahi que si la
pregunta por el medio en pintura fue el medio que la disciplina del caballete
se dio a si misma para salir del marco y de la representacion pictérica, puede
decirse de igual manera que la pregunta por el medio en historiografia serd
el medio que la disciplina se dara a s{ misma para abandonar el programa
mimético de la representacion histdrica. La crisis de la pintura de caballete de
la que da cuenta Clement Greenberg a fines de los afios cuarenta del siglo pa-
sado , fue al mismo tiempo un esfuerzo desesperado de los artistas por llevar
a sus limites las propiedades de planitud y frontalidad de la pintura. Resulta
evidente que el color y la pincelada se vuelven importantes en pintura sélo
cuando el ilusionismo retrocedié como objetivo de la pintura y la mimesis re-
trocedié como teoria definitoria del arte. Unicamente cuando la pintura en s
misma lleg6 a ser un fin mas que un medio, y cuando la pincelada indic6 que

se debia mirar la pintura antes que mirar a través de ella, en el sentido en que
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“a través de” implica transparencia, la pintura se liberd de la representacion
y se volvié abstracta en un sentido materialista. La génesis de lo abstracto
en la pintura modernista es asi la génesis de lo abstracto material, donde las
propiedades fisicas de la pintura —su forma, su superficie plana (flat surface),
su materia— se vuelven la esencia inevitable de la pintura como arte . Arthur
Danto ha observado, con cierta sorpresa, que el legado del modernismo se ha
identificado en tiempos recientes con “la muerte de la pintura” Esta identifi-
cacién no es azarosa, pues, ella no expresa sino con otras palabras la revolu-
ci6n medial que afecta hoy a la pintura y las artes visuales, y, por extension, a
la historiografia y las disciplinas sociales.

En un esfuerzo por desarrollar un andlisis del texto histérico como totali-
dad de sentido, Frank Ankersmit ha propuesto examinar recientemente la
narracion historiogréafica desde la perspectiva de las artes visuales, diferen-
ciando asi el andlisis pictdrico del texto de un analisis literario centrado en
las estructuras de significacién de la narracién. Para ello, distingue el signi-
ficado “integral” del texto historiografico del significado “parcial” de cada
una de sus oraciones o estructuras verbales. De acuerdo a esta distincion, el
significado integral del texto constituiria la “sustancia narrativa” de la repre-
sentacion historica, esta sustancia vendria a ser un analogon de significacién
de la pintura. En palabras de Ankersmit, “ya que la sustancia narrativa como
un signo de (una parte de) la realidad histdrica es expresada sdlo en el texto
historico total, la pregunta por la ‘densidad’ del sistema de significacién his-
térico no es una pregunta por la relacién entre distintos elementos de un mis-
mo texto histdrico, sino una pregunta por el universo narrativo del texto. El
equivalente historiografico de los signos pictéricos que componen la pintura
es el texto historico integral” . El giro introducido de este modo en la teoria
historiografica obligaria a examinar la historia de la representacion histo-
riadora a la luz de la historia de la representacién pictérica. Dicho examen
deberia necesariamente poner en el centro del andlisis las nociones de “texto”
y “cuadro” continuamente vinculadas a esas historias de la representacion.
Asi, y acogiendo la retdrica del marco que estas historias dejan entrever, la
historia de la pintura seria indicativa de la historia de la historiografia. Y mas

aun, el mismo cuestionamiento del cuadro como esquema productivo de la

representacion pictdrica podria sefialarse aqui como indicativo de un cues-
tionamiento similar de la nocién de texto comtiinmente asociada a la l6gica
de la representacion historiadora.

A pesar de las iluminadoras conexiones que promete el analisis de Ankers-
mit, éste en ultima instancia debe ser desechado, pues, no advierte con clari-
dad las consecuencias que el giro abstracto material tendria para la pintura
y la historiografia. En la pintura las consecuencias de este giro ya han sido
ampliamente sefialadas y discutidas, al punto que Arthur Danto ha llegado
a asociar el surgimiento del modernismo en la pintura con “la muerte de la
pintura”. En historiografia, empero, las consecuencias del giro hacia la abs-
traccién y la materialidad atin no han sido suficientemente tematizadas en

los debates en curso sobre la llamada “crisis de la representacion histérica”.
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La critica o las fantasias del orden

Carlos Ossa

“El conocimiento sana la herida que él mismo es”

Hegel

La critica nacié como una escritura del cuerpo y un modelo de intimidad
ilustrada, destinado a dar cuenta de la historicidad de la burguesia; establecer
sus reglas de autoridad y crear una politica basada en el prestigio cultural.
Contradictoria desde su nacimiento, favorecié un espacio discursivo capaz
de asumir los codigos del orden vy, a la vez, insinuar los motines del sentido
ante cosas demasiado seguras y totalizantes. La pedagogia, la moral y la teo-
ria han constituido su ensamble fundamental, y desde ellos ha tramado una
instalacion social discontinua y polémica. La critica realiza una operacion
compleja donde una ideologia de la subjetividad trabaja con una epistermo-
logia de lo real, a fin de elaborar un texto simboélico cuyo destino parece ser
dual: elogio o disidencia. Lo anterior no es consecuencia de la ambigiiedad
del discurso critico sino de la institucionalizacién historica que ha sufrido.
En sus inicios pretendia ser la voz publica de aquellos desprovistos de lengua
¥, en la actualidad, es una operacién de lo que -Enzo Rullani- ha llamado
capitalismo cognitivo. El conocimiento se precariza en la medida que exhibe

su talento dcrata, pues la economia busca ese excedente critico que alimente

su promesa de renovacién y cambio.

La critica con sus multiples movimientos no ha perdido vigencia y tampoco
estatus politico, produce la complejidad de lo contemporaneo con sus textos
especializados y sus distancias bibliograficas. Consagra ritos y reproduce en

su interior una familia de agenciamientos ttiles a la universidad, las edito-

1 Adorno, Theodoro : Teoria Estética, Editorial Akal, Madrid 2004. Pag. 31.

riales, los mercados y las luchas epistémicas. Desde lo sublime roméntico
al culto alegérico de la ruina posmoderna, ha sido un objeto melancélico
viviendo de un afdn de certeza y una mania autodestructiva: “La moderni-
dad es abstracta —indica Theodoro Adorno- en virtud de su relacién con lo
anterior; irreconciliable con el encantamiento, no puede decir lo que avin no
ha sido, y empero tiene que quererlo contra la infamia de lo siempre igual: por
eso, los criptogramas baudelaireanos de la modernidad equiparan lo nuevo a lo
desconocido, tanto al telos oculto como a lo que es horrible debido a su incon-
mensurabilidad con lo siempre igual...”*

Lo contemporaneo amarrado a limites inseguros y negaciones periodicas
desconstruye la pretensién de la critica de gobernar sobre los significados,
esclarecerlos y documentar su drama y tacticas. Envuelta en el desorden de
una globalizacién cansina, de viejas desigualdades con nuevas tecnologias,
transita entre el repliegue académico y la exaltacion periodistica. Ofrece nue-
vos tonalidades cuyo derrotero es el postgrado y la television, la voz cultual y
el éxito rapido. El tedrico y el opindlogo parecen ser igualados por ese capi-
talismo cultural del que hablaba Fredric Jameson 2, dedicado a la produccién
incansable de cuerpos e identidades usados en la economia de los idolos y
los significantes. Sin embargo entre ellos una linea de separacion se coloca,
rotunda y servil, pues ambos representan la paradoja de un modelo cultural

fragmentado que finge igualaciones que no puede cumplir. Uno de los pro-

2 El Giro Cultural. Escritos seleccionados sobre el posmodernismo 1983-1998, Editorial
Manantial, Buenos Aires 1999.
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blemas del neoliberalismo es su incapacidad para homogenizar —contra lo
que pudiera creerse- pues lo simbdlico es susceptible de reducirse a un nime-
ro finito de premisas, pero igual estalla ante su prisién y habla de cosas cuya
historicidad se convierte en chisme o en herencia. No intentamos validar una
especie de utopia rancia —viviendo en los intersticios del capital- sino advertir
la existencia de un problema.

El esfuerzo auratico por mantener una mirada libre de compromisos corpo-
rativos cede ante nuevas formas de escrituras que buscan respaldo en los regi-
menes consensuales descritos por Jacques Ranciere. Estos requieren discur-
sos criticos para demostrar que son espacios plurales y afirmativos, pero en
rigor sacan de la lengua aquellos verbos adversos que no pueden controlarse,
a fin de lograr un texto provocador pero sin meta, puro efecto. La palabra
o la imagen se transforman en burocracia, y a la vez, con ellas acontece un
malestar impreciso llevado a lo social y percibido difusamente, un escozor,
una expectacion: la critica de un cuerpo que no encaja en los encuadres de la
ciudad biopolitica.

La comunicacién suprime la forma clésica de las representaciones (donde
las palabras significan cosas) y la cultura entregada a optimismos tecnold-
gicos sélo celebra y ratifica el pliegue narcisista del neoliberalismo. Ahora
bien, el alegato por la distancia critica es parte del juego histérico moderno:
donde hay estetizacion de la politica financiada por fantasmas mecéanicos hay
una obra sin totalidad respaldada por la denuncia de la injusticia del derecho
existente. En el contexto actual las practicas artisticas y politicas no pare-
cen tan antagdnicas, ambas desmovilizadas por agencias mercantiles logran
efectos secundarios en su afdn de revertir o interpelar. ;Qué ha ocurrido?
La economia imbricada con la técnica producen un orden estético-politico
ajustado a las necesidades de la modernizacion y las leyendas del capital. La
sociedad accede a multiples deseos sin amargura, festivos e inmediatos, cuya
vocacion reside en disculpar y justificar la ausencia de vinculo entre realidad

y justicia humana. Si cierta politica y estética radicales, alguna vez intentaron

3 Este problema ya est4 presente en la estética roméntica cuando autores como Friedrich
Schiller, por ejemplo, asumen que el arte es la actividad utdpica sustituta de la modernidad
revolucionaria fracasada. Frente a un estado autoritario y un individuo enajenado, el roman-
ticismo defiende una politica del porvenir posible en la estética.

96

dar “hospitalidad” a una experiencia social sin conjetura ni huella donde la
representacion deberia hacerse cargo del lo real abandonado, imaginando
una revolucion de los significantes y las leyes, hoy eso ocurre con absoluta
plenitud. Las redes virtuales cambian las condiciones de intercambio entre
lenguaje y experiencia y por lo tanto, el sujeto dice de si —también- la progra-
macion en que esta inscrito. La paradoja del capitalismo estd en que imita al
arte para eliminar de €l la transfiguracion poética que todavia contiene y se
expresa como contracultura 3. A su vez el arte imita al capitalismo para do-
blegar esa narratividad efimera de la mercancia que vela a la obra y la somete
a la invisibilidad por saturacién mediatica. Adorno escribe: “Ambos [el arte
modernista y la cultura de masas] exhiben las cicatrices del capitalismo, ambos
contienen elementos de cambio. Ambos son mitades rotas de la libertad, a la
que sin embargo no suman nada” *.

La critica, entonces, es la incomodidad que el pensamiento siente con sus
propias obras, imaginarios y adelantos. Asimismo es un ejercicio de eman-
cipacion que fracasa en la temporalidad de lo diario, pues intenta agregar al
mundo algo ya vencido por las formas asalariadas de control de lo cotidiano.
Pero, esa dialéctica vocacion de mirar al revés permite entrar en lo cotidiano
y descubrir la importancia que tiene para la hegemonia. Afuera o adentro
la critica como indica Nicolds Casullo, ofrece un horizonte estetizado (el
pensamiento débil) que parece ser el resultado de sociedades “postmasivas”
seducidas por la visualidad sin rango. Asi: “la estetizacién reflexiva se apoya
en un encuadre del tiempo historico (estallado) y permanentemente reedita-
do: una temporalidad que remite a fragmentacion, simulta~neidad, disconti-
nuidad, heterogeneidad, donde lo que en realidad se despliega en términos de
‘identidades de la reali~dad’ (humanas y no humanas) es un tiempo-espacio
ficcional, como el unico tiempo cierto, posible de abordar desde alguna her-
menéutica. Podria argumentarse: no es la historia la que se espectaculariza
(mitologia por excelencia de la modernidad) sino el espectdculo (disefio cul-

tural de tecno-estetizaciones, citas, homenajes, efemérides, biogra—fias) el que

4 Citado por Andreas Huyssen: Después de la gran divisién. Editorial Akal, 2000.
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se historiza. Y asi como la historia como espectdculo reposé sobre la discutida
figura del ciudadano, el es~pectdculo como historia se sustenta sobre otro actor
mitico estético: el receptor”>.

De forma esquematica se nos dice que debemos elegir entre la era de los si-
mulacros y las erdticas del capital, la sociedad del espectaculo, o bien, de las
maquinas de disciplinamiento con sus cuerpos humillados, la sociedad de la
vigilancia. ;Cémo no imaginar a la propia critica convertida en el lenguaje
del espectéculo y la vigilancia? Entregada a ser el matutino de la ideologia o
el texto consolador de rebeldes sistémicos su trabajo nunca termina, o mejor,
hoy es mas acuciante y frecuente. Ha salido de la esfera publica para ser do-
mesticada por el relato universitario; funcionalizada por el economista ram-
plon banado en indicadores académicos; politizada por un verbo débil que la
usa de réplica moral; reproducida en la voz del autor de moda cuya letra pa-
rece informar una novedad —otra vez- neocolonial. La critica no puede evadir
la dimension constitutiva que la une a la modernidad y, por lo mismo, su pre-
tension autonomista es un tanto ridicula, ostentosa, kitsch: entiéndase bien,
la autonomia no es lo otro del presente, sino que el presente mismo. El lugar
donde se deshace el contrato burgués y se libera al sujeto de la poblacion
econdmica con el propdsito de restituir la historicidad que el capitalismo le
arrebatd para convertirlo en cualquiera. La interrupcion —estrategia directa
de la critica-no es un desplazamiento, es una inmersién en la herida de la so-
ciedad, causada por un poder obsesionado con atrapar la vida y consumirla
en los deleites de la explotacion, la tortura, la sexualidad y la riqueza -todavia
incapaz de vencer a la muerte-. Sus esfuerzos por alejarse e inaugurar una
diferencia temporal es parte de su mitologia y desgracia. En este sentido las
observaciones de John Brenkman siguen teniendo mérito: “A través de sus
formas y prdcticas culturales dominantes, el capitalismo tardio pugna por se-
parar la ex—periencia social de la formacién de contraideologias, por romper la
experiencia colectiva en el aislamiento monddico de las experiencias privadas

de los individuos y por adelan—tarse a los efectos de la asociacion subsumiendo

5 Casullo, Nicolds: Modernidad y Cultura Critica. Editorial Paidés, Buenos Aires 1998. Pag.
123.

los discur—sos y las imdgenes que regulan la vida social” ®.

Una desarticulacién cognitiva de los saberes depreda la pretension de una
lengua unica y la urgencia por someter lo heterogéneo -no reductible- a un
solo relato busca a la critica, con sus multiplicaciones y sentidos antagénicos,
para ordenar el desafuero. La indistincion cultural que provoca el neolibera-
lismo irrita a la izquierda y a la derecha, ambas intentan restaurar las diferen-
cias y separar las éticas. La politica necesita diferencias, sin ellas, se deshace
la ilusién del complot. Es tarea del funcionario critico del periédico o del
programa televisivo de actualidad proteger esa ilusién, fomentar la critica y
su lugar comun, validar el consenso: es decir la invisibilidad.

Los especialistas —aquellos que detentan el poder simbolico y definen valores
universales- segun Pierre Bourdieu desplazan a los criticos como nuevos me-
diadores entre lo publico y la economia, pues tienen la virtud de crear tanto
los discursos como las audiencias en circulacion. Los especialistas guardan
silencio ante las desigualdades, gracias a la capacidad que tienen de horizon-
talizar los conflictos y reducirlos a sintomas o emergencias explicables como
ajustes permanentes de una sociedad en desarrollo. Es posible que esta forma
de leer, binaria, no se corresponda con las escenas contemporaneas. Asumir
—dogmaticamente- una cultura primera (el cuerpo social) en busca siempre
de potenciar su hibris politica contra un orden segundo, la industria cultural,
ingenio destinado a reducir todo a la ideologia del amo, quiza favorece esa
lectura del critico como el tltimo soldado del lenguaje que se niega a morir
en la complacencia de la publicidad y las monedas. Si lo social ya es ideolo-
gia y lo industrial puede considerarse una vanguardia distopica, es decir una
empresa experimental que inventa el presente sin cambiarlo, entonces a lo
mejor la critica ya no trata sobre corregir y reparar, més bien, pensar idiomas
flexibles capaces de intervenir el sentido y proponer mediaciones dislocan-
tes. “En tanto que invencion- seniala José Luis Brea-, el trabajo de la critica no
tiene por mision hacer emerger el efecto que domina desde lo alto, la serie,

la ecuacion nomoldgica que abarca lo indomesticado. Al contrario, su tarea

6 MassMedia: from collective experience to the Culture of privatization, Social Text, Londres
1979. Pag. 94.
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es acercarnos a ese punto de desbordamiento en que la serie se ve excedida,
hacia ese territorio de inestabilidades en que lo que conocemos -se revela en
su insuficiencia” 7.

Quiza tiene razon Terry Eagleton ® cuando dice que el critico debe oponer-
se al desmantelamiento de lo real causado por su creciente exhibicion sin
densidad, porque en el fondo hay que volver a conectar lo simbdlico con lo
politico, permitiendo que discurso y practica liberen las necesidades cultu-
rales reprimidas y las coloquen en el centro de un deseo colectivo. El critico
seria aquel que nos propone un libro de fragmentos que nos ayudan a iden-
tificar las formas de la construccion simbdlica de lo politico, y por esta via,
no solo resisitir lo cultural cosificado sino apropiarse de ¢l para resignificarlo
y romper su voz de hielo. De esta manera evitamos exigirle al critico una
opcidén mesidnica, muchas veces convertida en atavica o reaccionaria postura
de verdad. Incluso afirmar la distancia como mecanismo de resistencia se
torna sospechoso, porque en un mundo donde la desigualdad social pervive,
esa distancia suele traducirse en un sentimiento de distincién —que en paises
como el nuestro- termina casi siendo una vulgata de clase. Walter Benjamin
alguna vez advirti6 de la contraposicion juridica entre lenguaje y violencia,
senald que no basta la paridad, la simetria o igualdad entre los interlocuto-
res para evitar el exceso de violencia que hay en toda fundacion lingiiistica,
siguiendo este argumento la posibilidad de la critica también se guarda en
sustraerse de la violencia que su propia factura ejerce, el critico no s6lo debe
interrogar el proceso también el dispositivo que usa para hacerlo.

Es la disposicion a desviar —continuamente- al lenguaje de la obligacion de
la certeza lo que procura la critica en el intento de mostrar el mundo atado a
una originalidad final, ;pero, hoy cuando la industria cultural produce todo
tipo de desviaciones (noticias sobre lo anormal, lo exético o lo raro) y el len-
guaje disloca, monta y quiebra lo real, es dable reclamar por una escritura
cuya ausencia no reviste dafio ni ruina? ;Si todo debe exponerse a un modelo
informativo o al agotamiento cifrado, qué esperar de los textos o las image-

nes? La comunicacion normaliza la extrafieza del acontecimiento, no sugiere

7 La critica en la era del capitalismo cultural electrénico, en: http:/www.agenciacritica.net
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ni espera encontrar un decir oculto, no es necesaria la mediacion de un tra-
ductor: todo esta en el lenguaje. La critica, en cambio, activa una coyuntura
lingtiistica por la cual asoma el no-lugar de la significacion y se describe un
objeto cuya virtud no es deseada por un tiempo idéntico y formal, impedido
de terminar en prueba o confesidn, trabaja en la pesadilla de su desigualdad.
Y sin embargo, este gesto no es una justicia tltima reservada a quien doblega
la impaciencia de las cosas con el mecanismo del saber, sino quien advierte la
precariedad en el acto normativo de la clasificacion y el comentario y, gracias
a ello, entrega un discurso abierto a su continua relectura.

En estas breves consideraciones hemos intentado describir tres problemas
cuya articulacién abre, distiende y reclama, a su vez la funcién de la critica:
una) evitar la mitificacién del critico como si en él recayera la resposnsa-
bilidad dltima de la significacion; dos, aceptar la complejidad del sistema
cultural tardocapitalista que puede generar lenguajes criticos destinados al
consenso y la conformidad y tres, resituar a la critica en un plano donde pue-
da ejercer sin autoritarismo -ni misa en escena- la discusion sobre el sentido

de lo contemporaneo.
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Nada es, todo se otrea

sobre un poema de Yanko Gonzalez !

Damian Selci

El 20 de septiembre de 2009, en el Centro Cultural Pachamama, Yanko Gon-
zalez ley6 algunos poemas de su libro Alto Volta (Ediciones Kultrin, 2007).
El marco lo daba una prolongacion portena —organizada por Cristian De Na-
poli- del Festival de Poesia de Rosario, que habia terminado el dia anterior.
La lectura de Yanko Gonzélez fue de las mejores; tiene un estilo tradicional-
mente conocido por su ritmo rapido y su volumen altisimo. Yo estaba sen-
tado adelante de todo, en un sillén largo, con las piernas estiradas entre los

veladores. Llegando al final, Yanko Gonzélez leyd el siguiente texto:

la belleza es griega. pero la conciencia de que sea griega es argentina.

nada es, todo se otrea.

El publico, basicamente argentino a excepcion de algunos poetas de distintas
nacionalidades (un peruano, un dominicano, un belga y una alemana que
habian estado en Rosario y que participaban, también, de la extension Pacha-
mama), se divirtié con la referencia argentina del poema. No es comin que
un poeta portefio, cordobés, entrerriano, bahiense o rosarino use la palabra
“argentina’, y menos todavia que lo haga un poeta extranjero; menos toda-
, . q 2ng «, e
via, por cierto, que lo haga con un sentido critico (“todo se otrea”), y menos

que menos, que se atreva a leerlo ante los implicados directos... De todas

1 Publicado originalmente en la revista Planta, nr 12, diciembre de 2009

formas, y previsiblemente, la palabra fue tomada con gracia: “argentina”. Os-
valdo Lamborghini la usaba para reirse: escribia “jArgentina, Argentina!” y
al instante “jAlbania, Albania!”. El publico, educado en estas aliteraciones,
festejo el poema de Yanko Gonzalez como si fuese un chiste. Pero en buena
medida la rareza del gesto no se disi-paba con la aceptacion humoristica;
quedé interesado y después de algunas gestiones pude conseguir Alto Volta.
Es un libro de tamarfio considerable, tiene un prolijisimo trabajo de edicién y
en la primera péagina incluye la leyenda “1998-2005”, lo que da para pensar en
un tiempo de composicion largo. Busqué el poema de la belleza y lo encon-

tré... un poco distinto:

la belleza es griega. pero la conciencia de que sea griega es chilena.

nada es, todo se otrea.

Comprobé que Yanko Gonzalez habia escrito una cosa y leido otra. Esto seria
anecdotico si no tomaramos en cuenta lo que significa el sustantivo “Chile”
y sus derivados (patria, pais, tierra, pueblo, etc.) en el contexto de la poesia
chilena. Como es sabido, por lo menos de Neruda en adelante, pasando por
Enrique Lihn, José Angel Cuevas, Gonzalo Millan y llegando a los poetas

contempordaneos, casi no hay autor que no se refiera al Chile en algtn verso
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(o en varios). Las causas histdricas de este (digamos asi) nacionalismo litera-
rio pueden ir de una voluntad general whitmaniana hasta la presencia activa
del Estado en la subvencién de proyectos de escritura y edicién, mediante
becas, concursos, festivales, etc. Lo importante es que para un lector argen-
tino, esta recurrencia no podria ser mas extrafia. El itinerario de la poesia
argentina es convencionalmente ignorado por el Estado, sea cual sea el go-
bierno, y las palabras “argentina’, “patria” o “tierra’, sélo aparecen parodiadas,
o con un matiz ridiculo, como en el caso de Argentino hasta la muerte (1963),
titulo de un libro de César Fernandez Moreno que, incluso con toda la buena
voluntad, jamas podriamos tomarnos en serio. Definitivamente, el naciona-
lismo no tiene la menor representacion en la literatura argentina, salvo que
nos remontemos a los proyectos de Lugones y los debates del Centenario,
que aparte de viejos parecen simulados. Ademds, la liturgia de la Patria, la
Nacidn, etc., tiene para nosotros un distintivo olor campesino-militar, dado
que el peronismo no pudo, después de sucesivos derrocamientos, imponer la
idea de que el nacionalismo podia ser también econémico. La ultima dicta-
dura usé la palabra “Patria” para destrozar la estructura productiva del pais y
para desmejorar cualquier perspectiva de crecimiento social, beneficiando a
la burguesia agraria y propiciando la subsuncién del modelo a la exportacion
de materias primas, de acuerdo a las necesidades geopoliticas de los paises
centrales. Por todas estas razones, a las que podrian afnadirse todavia unas
cuantas, la poesia argentina no tiene hoy (al parecer) la menor oportunidad
de usar seriamente una palabra supuestamente manipuladora y mentirosa
como “Argentina” o “Patria”. Y esto es lo que explica, a la vez, la primera
perplejidad del lector argentino frente a la poesia chilena. Después de leer
por centésima vez locuciones como “mi pais” y “ay Chile”, descripciones del
desierto de Atacama, odas a los minerales y a la luna pendiente sobre la ma-
rea del Pacifico, le quedan dos alternativas. Una, basada directamente en la
propia experiencia, es el hartazgo o el desdén por un patriotismo que sélo
podria trasuntar una ingenuidad abrumadora y antiliteraria. Otra, también

basada en la experiencia, es la envidia: después de todo, mas alla de Allende
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y Pinochet, con su socialismo democratico y su particular manera de secues-
trarse y asesinarse, los chilenos tienen un pais, un punto de referencia nitido
que habilita formas incluso épicas de la escritura, y como es sabido, la gran
poesia occidental nacié con la épica: Homero... Es para estremecerse. Para
nosotros, nuestro pais es impronunciable, para ellos el sustantivo “Chile” tie-
ne la misma disponibilidad que la luna en la poesia romantica. Desde este
punto de vista, los argentinos, al lado de los chilenos, parecemos gitanos. Por
supuesto, hay maneras de encontrarle una vuelta positiva al destierro meta-
fisico, una vuelta irénica; pero la ironia, ademas de “productiva’, es muy can-
sadora. Para mal de males, nuestro autor de exportacion, Borges, escribi6 un
articulo, “El escritor argentino y la tradicién”, donde abiertamente defiende el
buitreo de temas europeos, la simulacién periférica y el recurso entristecedor
a los tigres, los espejos y la Enciclopedia Britanica.

Volvamos un poco sobre el poema de Yanko Gonzalez:

la belleza es griega. pero la conciencia de que sea griega es chilena. nada

es, todo se otrea.

Este poema estd estructurado con tres aserciones. La primera dice: la belleza
es griega. Es una idea facil de entender, sabemos que los griegos son el pue-
blo de la apa-riencia bella, y por lo tanto, los constructores de las primeras
formas expresivas del espiritu, entre ellas la poesia. La segunda asercion dice:
pero la conciencia de que sea griega es chilena. Esto involucra una dificultad
adicional, dado que se redefine y niega la asercion anterior. En el nivel del ser
o la sustancia, la belleza es griega, pero en el nivel de la conciencia o subje-
tividad, la belleza griega es lo que es para la conciencia chilena. O sea, hay
que tener una cabeza chilena para que la belleza sea griega. O extremando
un poco, solamente a un chileno se le ocurre que hay una belleza y que, para
peor, es griega. La tercera asercion aclara definitivamente el asunto: nada es,
todo se otrea. Lo que significa, simplemente, que la belleza no “es” (no co-

rresponde al nivel del ser o la sustancia), sino que solamente puede existir
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en el otreo, en la mutacion y la equivocacion de la conciencia, que presupone
una sustancia con la tnica finalidad de superarla. En este inocente poemita,
lo chileno no aparece como una cosa firme, un Sustantivo Puro con la po-
tencia de una piedra, sino como una conciencia, o sea, como una modalidad
de praxis interpretativa, sujeta al engafio y demads. Yanko Gonzélez pone en
entredicho la palabra distintiva de toda una tradicion poética; uno de las citas
del libro corresponde a Roque Dalton, quien dijo: “3Chile? Depende...” Por
su incredulidad, este poema de Yanko Gonzalez es casi perfectamente argen-
tino; se entiende que haya podido intercambiar las referencias en la lectura
del Pachamama.

Entonces Chile no es algo absolutamente innegociable, no es sustancia pri-
migenia ni pura afirmacién: Chile... depende. Entre otras repercusiones
en el frente interno, este escepticismo le habla directamente a la envidia ar-
gentina que comenté antes: parafraseando el poema, se puede decir que el
pais es Chile, pero que la conciencia de que sea Chile es argentina. De to-
das maneras, esto no significa que en definitiva Chile sea una convencién
al mismo nivel que las propuestas schwobianas de Borges. Nada es, todo se
otrea; pero hay otreos y otreos, y calcular esa diferencia podria tener su in-
terés. Ante el dilema tercermundista de como tener una tradicion literaria
sustentable cuando el idioma mismo viene de otra parte (mds precisamente
de Europa), la respuesta de Borges fue: agarremos lo que sirva de los centros
de poder occidental y despreocupémonos de ser argentinos, eso va a venir
por decantacion. La “operacion” borgeana consiste en proceder como si la
tradicidn europea fuese nuestra, sin mas. Los chilenos fueron un poco mas
arriesgados: lo que impostaron fue, no su actitud individual ante Europa,
sino su propio pais. Borges se inventé como ciudadano europeo, mientras
que los chilenos se inventaron como Nacién. El otreo chileno fue mucho mas
arriesgado y productivo que el visado para escribir ficciones internacionales
que consiguid nuestro autor canénico. De hecho, la tradicion poética chilena
es riquisima, es verdaderamente una tradicién, mientras que la solucién de

Borges no sobrepaso la esfera individual: solamente le sirvi6 a él. Basta con

ver el renuente fracaso de los escritores borgeanos que todavia nos persiguen
con exoticas historias de prosa global. Mientras tanto, del otro lado de la cor-
dillera, Alto Volta tiene la oportunidad de recoger esta cita de Enrique Lihn:
Todas las lenguas extranjeras me inspiran un sagrado rencor.

No obstante, la distancia que pone Yanko Gonzalez respecto del sustantivo
“Chile” merece un comentario final. Después de un libro como Alto Volta, al
lector argentino le puede resultar dificil reencontrarse con un poeta chileno
que pueda referirse a su pais como a una sustancia primigeniamente dotada
de poesia o grandeza. Pero quizas haya que invertir esta idea: a lo mejor Alto
Volta aparece precisamente porque el Sustantivo Chile ya no puede garanti-
zar una productividad elegiaca ilimitada. De hecho, la provocacion de Yanko
Gonzilez podria llegar hasta el titulo: su libro lleva el nombre de un pais...
pero ese pais no es Chile, es Alto Volta, la reptblica fundada en 1958 dentro
de la Comunidad Francesa en Africa, rebautizada en los 80 como Burkina

Faso.
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MESA 3 Horizontes del andlisis estético: limites y alteridad

Imagen e identidad

Victor Diaz Sarret

Imagen e identidad; dos nociones de indiscutible filiacién, pese a
la ambigiiedad y el equivoco propio de sus eventuales o posibles
correspondencias. Dicho de otro modo, me parece que concordaremos en
que la identidad se encuentra referida, fatalmente, a una imagen: propia,
en la identidad personal o individual; grupal o institucional, en el caso
de una comunidad; imagen de pais, en el caso de una nacidn; etcétera.
En ese sentido, la identidad seria —continuando con la premisa recién
instalada— la identificacién a través de una imagen de un supuesto
sentido de pertenencia o, mejor dicho, la constitucién de una imagen de
pertenencia.

Como tal vez ya se habra notado, optaré de aqui en més con el sesgo propio
de una determinacion personal, una fijaciéon que someto a disputa, una
premisa operativa que aiin no consigo rectificar: frente a la tradicional idea
de que la asi llamada identidad utiliza a las imagenes como medio para la
comunicacion del “espiritu” cultural de una sociedad, consiguiendo con
ello una identificacion con el signo distintivo de aquella, es decir, frente a la
manida consideracion de que la imagen suscrita a toda identidad “refleja’,
en un acto especular, la esencialidad de un grupo o comunidad, propongo
en cambio lo siguiente, a saber, la imagen —como mera imagen— no podria
jamds someterse plenamente al mandato de la pura comunicacién en aras de

una eventual identificacion. Ello, fundamentalmente, porque como sabran

las imagenes poco y nada comunican, o mejor dicho, porque todo intento
de comunicacién siempre es un acto fallido. Pero mas alla de lo anterior,
tiendo a pensar que la imagen de identidad —la idea de “imagen-pais”,
por ejemplo— no se somete a aquella identidad que supone corresponder,
porque esta tltima ya estd previamente supeditada a su estatuto imaginario,
o sea de imagen, de ficcién. En ese sentido, toda identificacién no seria
mas que una mera proyeccion, un desesperado intento por encontrar
una zona de anclaje que nos brinde la seguridad del ntcleo paternal, la
fraternal hermandad o la igualacién con aquellos ya no como un “otro”
hostil, dependiendo de nuestros axiomas politicos. En otras palabras, la
propia frase “imagen de identidad” constituiria un pleonasmo, pues toda

identificacion posible es en imagen y no sencillamente mediante ésta.

Y al mencionar el eminente caracter ideoldgico de la idea —e imagen—

de identidad, no estoy tampoco siendo proclive a suponerla como una
construcciéon o produccién impositiva, emergida desde las ctpulas del
poder; si la identidad no es algo que emana desde lo mas hondo del
espiritu de una sociedad, tampoco es una maquinal elaboracion de ciertos
grupos dominantes, configurando mecanismos de control simbdlicos
para sus subordinados. Ni lo uno ni lo otro, aunque, como se suele decir,
en todo mito hay algo de verdad: si bien la experiencia cotidiana nos ha

demostrado, por una parte, patrones de semejanza con aquellos que nos




COLOQUIO Practicas del territorio: ArteCritica e Historia

rodean inmediatamente, situacién opuesta cuando nos confrontamos a la
extrafia escena de, por ejemplo, ser turistas en otro pais, sensacién que
pareciera reafirmar una supuesta conexién con nuestros compatriotas y,
por otro lado, el conocimiento nos ha otorgado mas de una leccién sobre
el uso y abuso de la identidad formulado por los gobiernos para manipular
a las masas, consiguiendo conductas de orden, diriamos, biopoliticas —el
siglo veinte como caso dechado, el veintiuno como demostracion de que
mucho no hemos aprendido al respecto—, en ambos fenémenos no se
conseguiria explicar la permanente discrepancia entre lo que suponemos
nos identifica con una comunidad, lo que se supone es una comunidad con
la cual nos identificamos y, principalmente, en qué medida se demuestra la
existencia de una comunidad.

Aquello que intento plantear, en el fondo, es que cada vez que nos referimos
a la nocién de comunidad, nos estamos remitiendo veladamente a un
problema dual: el de la comunicacién y el de la comunién; por ello mi
insistencia en la imagen como concepto operativo, pues en ella también se
presentan problemas ligados tanto a la comunién como a la comunicacién.
En otras palabras, intento proponer que toda identificacion seria la cifra
anidada entre lo comunicable de la comunidad y la comunién con ésta,
entre lo que se aparece a nuestra experiencia cotidiana y la fe arraigada en
algo mds alla de aquello manifestado, entre nuestra aparente semejanza
con quienes nos rodean y el supuesto de que en una nacién son todos
semejantes.

Si volvemos, por ejemplo, a la idea de “imagen-pais’, la cuestion supongo
resultard mas pristina: uno o varios organismos gubernamentales propician
una imagen para ser proyectada hacia el exterior, que probablemente poco
se condice con la imagen que cada micro comunidad ha elaborado de si
misma y, por supuesto, que a su vez poco se parece con la imagen personal
de cada integrante de aquella micro comunidad. Esta situacion consabida,
no hace mas que reafirmar no solamente el talante ficticio de las ideas de

continente, nacion, pais, region, ciudad, pueblo, barrio, institucién, equipo
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de fuatbol, religion, fans club o partido politico, entre otros, sino sobre
todo reafirma la ficcién implicita de toda comunidad. La comunidad es
una mera ficcién, en la medida en que es una mera imagen que, como
he mencionado, nos identificara siempre en falta, como todo acto fallido.
Y el anhelo de comunidad, en ese sentido, no puede sino ser un deseo
profundamente melancdlico cuando es una busqueda —pues nunca llega
a puerto—, groseramente totalitario cuando es una construccién o un
programa de realizacién —pues siempre implicara el dominio y castracién
de todo aquello que difiere con la imagen adscrita a la comunidad que se
desea—, o bien absolutamente religioso, cuando se cree haberla alcanzado
o cumplido. En resumen, la melancolia de quien no consigue identificarse,
el propdsito de cada nacién de identificarnos y la ceguera del plenamente
identificado, son las fuerzas que se confrontan diariamente.

Comunicar y comulgar; dos palabras asociadas durante mucho tiempo
como propias de la labor artistica, de aquel arte sacro y pedagdgico,
ilustrativo y narrativo, de aquel arte supuestamente desestimado hacia la
segunda mitad del siglo XIX, desaprobado hacia la primera mitad del XX
y desechado hoy. Obviamente no debemos engafarnos, pues pese a toda
intencién o prondstico, seguimos en el siglo XXI perpetuando comuniones
con el arte y esperando de €l un nexo comunicativo, al menos desde el
sentido comun. De igual modo, comunicar y comulgar parecen ser las
dos esferas que orbitan en torno al problema de la identificaciéon con una
comunidad, compartiendo con el terreno del arte aquel anhelo implicito
e infructifero de plena vinculacién. Asi, por ejemplo, lo podriamos
atestiguar en la muestra “Informe Pais”: en su mayoria las obras oscilan
entre la recuperaciéon de una imagen de identidad esencial, mas alla de
las construcciones hegemoénicas de los aparatos de poder vy, a la vez, la
deformacién de la propia idea de identificacién consignada en aquella
recuperacion. En otras palabras, el movimiento pendular que va desde la
melancolia comunitaria a la desazdn cinica, desde la fe comunicante a la
expresion descreida, desde la imagen como signo hacia la imagen como

pura imagen.
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En ese sentido, no es de extrafiar que, en general, se pueda asociar a las
propuestas de los artistas extranjeros convocados a esta muestra una
mirada frontal, es decir, la confrontacién de aquello que Chile exhibe con
aquello visto desde afuera, desde lo que se atestigua por efecto de una
frontera imaginaria, por la mirada del desconcierto, por la perplejidad del
que busca aquello que se divisa en el horizonte, pero que nunca se acerca.
En cambio, los artistas nacionales creo pueden asociarse con otro tipo de
desconcierto, a saber, mientras para el forastero la imagen es confusa por
efecto de la distancia, para el nativo la imagen es confusa por proximidad,
por miopia, tanto asi que se disuelve y borronea de modo parecido a
aquello que se pierde en el horizonte. Tanto en la mirada foranea como
en la miopia interna, nuestros ojos se nublan, no por incapacidad del
observador, sino porque estamos frente a un espejismo.

Quisiera, al respecto, dedicarme ahora a intentar ilustrar las premisas
seflaladas mediante las obras exhibidas en esta instancia, con la finalidad de
desarrollar una ultima hipétesis, remitida ésta al rol de la imagen artistica
frente a la imagen de comunidad. Para dar paso a ello, solamente quisiera
agregar una cuestion mds: si toda imagen de comunidad es un espejismo,
una ilusion ajena a la realidad, es por causa de la distancia insalvable entre
toda imagen y una eventual realidad, o en otras palabras, es por efecto del
fatal destino de tener que vérnosla siempre con imagenes del entorno, a
sabiendas que lo que llamamos real también se nos disipa en el horizonte,
a sabiendas que lo que denominamos real es, a lo sumo, un proyecto, un
deseo incluso, no una experiencia inmediata. La realidad se nos escapa
de las manos por efecto de su talante ficticio, y el arte, siendo el lugar de
la ficcién por antonomasia, parece ser capaz de patentarlo plenamente.
Ahora bien, me disculparan si en los siguientes pdarrafos no consigo
dedicarle el espacio suficiente a cada obra, pues no pretendo analizarlas
sino, unicamente, utilizarlas para mis fines. Doble solicitud de disculpas

entonces, pues es muy probable que traicione a mas de alguna de las

obras para que concuerden con mis propdsitos. Espero que esa traicion,
haciéndolas hablar un lenguaje que no es el suyo, es decir, haciéndolas
hablar como si hablasen de otra materia y no de arte, sea una felonia al
menos justificada o justificable.

Al respecto, quisiera comenzar con la obra de Vogel titulada “Travesti™:
cordilleras de cartén o, mdas especificamente, “tetra pak” *, moduladas
cartograficamente. Eso, bajo una segunda mirada, pues la inmediata se
pierde enlaformalidad dela composiciényel contraste, enlaescenificacion
de un motivo cercano a la belleza canonica y decorativa. “Pieza hermosa
como hermosa es la cordillera’, dirdn algunos; personalmente optaria
por enunciarlo del siguiente modo: tan construida como la imagen
de la cordillera, aquel hito embellecido e higiénico, como el cartén
envuelto en plastico finamente elaborado, muestra como todo signo de
reconocimiento adolece su ficcion, su plasticidad. Travestido no es quien
se disfraza de otro, es quien exagera lo que supone es su propia identidad,
para enfatizarla; en ese énfasis, se patenta lo ficticio de la identidad a través
del amaneramiento.

Coincidentemente Schwartz trabaja en “RAM” con la escenificacion
geografica. En este caso la artista boliviana opta por el motivo del mar,
cuestion fundamental para imaginar la identidad chilena desde Bolivia,
dicho sea de paso. Obviamente, no es una representacion habitual, sino
una “virada’, girando el cielo y el océano, volteando el horizonte. Ese
unico gesto no solo intenta aludir al problema territorial y fronterizo,
pareciera incluso intentar concertar una suerte de autoconciencia ocular:
insisto majaderamente, el problema no es el territorio, el problema es la
imaginacion consignada a éste. Girar el horizonte no es invertir la mirada
para ver desde una perspectiva diferente, es destruir las certezas atribuidas
a la imaginacidn tras toda mirada.

Asimismo Crooker, en “Pescadores’, debe recuperar el rostro de aquellos

dedicados a trabajar y vivir del mar, tanto porque todo rostro desaparecera

* Carton recubierto de polietileno.
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—y la fotografia sera siempre el vehiculo fallido para la perpetuacién de
la vida que se escapa, siempre sera forense— como porque son las caras
de quienes trabajan y viven del hito que distancia a dos naciones: el mar
es la real frontera entre Chile y Bolivia, la ilusién de pertenencia de hecho
ha tendido a enquistarse en aquel limite. Esos retratos testifican lo que
desaparecera en Chile y lo que desaparecié en Bolivia. Aquellas caras, en
el fondo, son la lapida tanto de la pesca artesanal como de la imaginaria
frontera o, mejor aun, de toda frontera pues es meramente imaginaria.
Por otro lado, la propuesta de Santibafiez me parece ejemplar respecto a
la miopia del nativo que mencionaba anteriormente, inclusive el titulo de
la obra parece ilustrarlo. De esta manera, “Territorios invisibles” es una
apologia a la falta de visién por cercania: el tnico retrato posible de una
nacidn carece de imagenes, porque la nacién es mera imagen. Asi, el inico
resto son las palabras, que mas que determinar un territorio lo hacen
ilegible, palabras que, ademads, ni siquiera son de la artista, pues ni ella ni
los participantes de este archivo han podido ilustrar, con eficacia, aquello
que demuestra una y otra vez su cardcter de pura ilustracion. En efecto, las
palabras ilustran la imposibilidad de superar una semejanza relativa, una
imagen borrosa y distante.

Y en el caso de “Réplicas” de Oyarzun, creo que la cuestion es todavia
mas evidente, me explico: los romanos bien sabian que la moneda no es
solamente objeto de transaccién mercantil, sino también de transaccién
simbdlica. De igual forma, la disputa entre la idea de pueblo originario,
es decir original, y réplica en circulacién, es decir copia, es una cuestion
determinante para comprender el estado constitutivo de la modernidad,
y particularmente el modo en que ésta podria llegar a comprender
la falacia que supone la nocién de originalidad. En otras palabras, si la
identidad es proyeccién y no inmanencia, es porque no hay una cifra
original identificadora que la sustente, sino pura imagen representativa en
circulacién, representativa y reproducida.

Jorquera, por su parte, recae también en la recuperacion del emblema
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—concibiendo a la moneda antes aludida también como una imagen
emblemadtica, por supuesto— por una cuestion perentoria: el animal
del escudo patrio supone la encarnacion de aspectos caracteristicos de
una nacién, en sus comportamientos, en sus modos, en sus formas, se
homologaria con los modos de lo nacional. Un animal caracteristico del
territorio nacional que, a su vez, caracteriza alos habitantes de ese territorio.
Aquella férmula paraddjica, aquella frase viciosa, se torna irresoluble
porque carece de sustento. La imagen del animal patrio dispuesta en
una obra o, mejor dicho, puesta en obra, declama lo insustentable. Y, sin
embargo, el animal observa, vigila.

No sélo el emblema del animal patrio o de la imagen en moneda de un
nativo originario se desmoronan a la luz de la puesta en obra, también
puede ocurrir lo mismo con aquello que no pertenece necesariamente a
la imagen del discurso oficialista o gubernamental, pero que adolece de la
misma y constitutiva materia ficticia. Me refiero ahora a la propuesta de
Becerra y su “Herbario fiscal”. La reconstitucion en fieltro de elementos
que operan como signos de distincion, en el sentido de identificacién, y los
personajes que lo sustentan, vociferan falsedad, o mejor dicho, vociferan
estética construccion: somos lo que aparentamos ser, en la medida en que
no somos mas que apariencia. En rigor no hay dicotomias que entrever,
entre aquellos que dominan la construccién de pais y aquellos que lo
construyen, pues la Ginica construccion realizable es aparente.

Territorios y geografias, fronteras y emblemas, nada parece dar cuenta
exacta de la imagen de nacién. No hay cartografia posible, incluso si
disefiamos cartografias propias, como en el caso de la propuesta de
Herrero. “El viaje revolucionario!. Novela navegada” es precisamente
lo que promete su titulo, el viaje territorial, nacional, revolucionario de
Ernesto Guevara como una novela, como un relato. Y, como en todo
relato, capaz de proveer vias de acceso infinitos como infinitos senderos
para ser recorridos. En este caso, desde cartas hidrograficas, pero aquella

opcidén puede ser meramente anecdoética, pues como toda constelacion, la
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narracion es sélo un dibujo posible de un cumulo de estrellas dispersas y
autéonomas. Como todo disefio, es una produccién, no un descubrimiento.
Ahora bien, vuelvo otra vez sobre la idea de espejismo en el horizonte de
la mirada foranea, similar a la ilusién miope de la nativa, gracias a la obra
de Gamarra: asi como la identificacion de Chile para un(a) boliviano(a) de
modo ineludible estara atravesada por la imagen maritima, en el caso de
un(a) peruano(a) no puede sino pasar por las imagenes de la Guerra del
Pacifico. De esta manera, en “Gabinete del Pacifico’, la tradicién pictorica
e ilustrativa de la falaz épica bélica y de su embaucadora heroicidad queda
dispuesta a su degradacién, situada para su corrupciéon. Aquello que ha
distanciado a Chile de Perti, mejor que cualquier puesto fronterizo o ley de
inmigracion, a saber, la imagen militar como signo ilusorio de pertenencia
y comunidad, se encuentra ahora degradado gracias a los procedimientos
de reproduccién y copia de la imagen. El héroe ya no es sagrado, ya no
es original, ni valeroso como en una moneda —o con el valor del dinero
cuando estd en una moneda—.

Prosigo. Duran y su “Mirador”; aqui declaro una preferencia personal, no
necesariamente visual, sino mas bien tematica, pues esta obra me permite
mencionar todo lo que he enunciado ya, pero de forma sintéticamente
ilustrada: por un lado, el panorama de la ciudad en su esplendor moderno,
como encarnacion del progreso urbano; por el otro, la precariedad de los
sistemas de sustento de los anuncios publicitarios, aquellos que dan la
cara a la gran ciudad, ocultando sus pobres bastidores. Alguien podria
diagnosticar en estas imdgenes un gran acierto fotografico, en donde se
patenta que tras la fachada del progreso urbano se oculta el real rostro, la
verdadera identidad de la nacidn. Pero esto no es un acierto fotografico,
es un fotomontaje, es una ilusion, una produccién: ninguna cara es real o,
mejor dicho, ambas lo son pero conviven en un espacio situado por una
decisién de montaje. Eso es la identidad, esa es la imagen de un pais.
Otra preferencia personal, por el mismo motivo antes mencionado, es

el trabajo de Bedoya titulado “Cerca/lejos” El cuerpo se desplaza en la

frontera, o mejor dicho, el cuerpo desaparece en la frontera. El cuerpo
desaparece cual espejismo, no porque el cuerpo sea ilusorio, sino porque
el territorio en donde se mueve lo es. En el limite, en la frontera, se estd a
la vez cerca y lejos, porque depende de la referencialidad de la imagen a
la cual aquel cuerpo suscribe o conviene. Insisto, la frontera es ilusoria no
unicamente porque sea producto de una convencion juridica o legal, sino
principalmente porque delimita y determina la ilusién de comunidad.

Y finalizo con “Op Guarani” de Barreto. Ya mencionaba yo el asunto
implicito en toda reproduccién: ya sea de la imagen en moneda o de la
pintura bélica, toda reproducciéon o copia es la degradaciéon delo sacro dela
imagen. Por supuesto menciono eso no con desazén, sino por el contrario,
de modo totalmente festivo, pues en la denostacion de lo sagrado se propala
lo ilusorio de todo lo sagrado y con ello las ilusiones de pontificar la vida.
En este caso, cuando la reproduccién es a la vez un ejercicio antropologico
como visual, la formalidad de la produccion plastica actualiza el motivo
indigenista para acallarlo, no por improcedente, sino por ser un espejismo
mas, un reflejo borroso de algo que siempre se nos escapara de las manos,
por estar distante en el horizonte o bien por demasiada proximidad.
Inclusive agregarfa, por estar hecha de la materia gaseosa —informe—
propia de la imagen.

Identidad e imagen he repetido, no porque podamos toparnos con las
imagenes de nuestra identidad, sino porque toda identidad es s6lo una
imagen. Como tal vez se colegira ya, la obra de arte parece ser el lugar
mas apropiado para disponer de la imagen de identidad como lo que es,
pues la obra de arte no es nada mas que imagen, una borrosa, equivoca,
informe. Como notaran, he hecho aparecer a las obras aqui referidas como
sintomas que identifican un problema que yo he instalado, forzandolas,

traicionandolas. Pido, por dltima vez, disculpas por aquello.
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Informe pais. Indiferencia del disenso. *

Federico Galende

Finalmente, junto al mar,
donde Dios es ominipresente

Patti Smith

Para partir me parece importante considerar que en el origen de este
proyecto, titulado Informe Pais, esta la cuestion de la imagen, de la que
los organizadores afirman que “suele devenir de la identidad de un lugar”.
“Existen paises llenos de relatos que definen sus identidades locales a partir
de las historias que a lo largo de los siglos van conformando un tejido
cultural, social, arqueologico y politico”, dicen los organizadores, invitando
de inmediato a un grupo de artistas, criticos e historiadores a debatir sobre el
punto. ;Por qué a debatir? Porque los organizadores sospechan que la imagen
de un pais resulta, en la mayoria de los casos, de un constructo subordinado
a intereses econdmicos, politicos, sociales, etc. El debate, entonces, dirige
de alguna manera al vinculo fantasmagorico entre “imagen” y “consenso”.

Consenso es el término que desde el origen de la filosofia politica moderna

o desde los fundamentos constitutivos del pensamiento social, por mucho

1 Este articulo forma parte de la investigacién postdoctoral FONDECYT N ° 3120017,
“La relacion Arte-Vida en Chile (1960-1990)”.
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que entre una génesis y otra se extienda una brecha de tres siglos, mejor
se adapta a la ilustraciéon de una idea de comunidad en la que cada una de
las partes que la componen funcionan como piezas de un todo equilibrado.
No es desconocido que en Chile la pintura —la de paisaje, pero también la
del retrato de salon- ha operado histéricamente en esa direccion, reduciendo
la naturaleza intangible a la serenidad de los bosques o reduciendo lo
impresentable del cuerpo al rostro retratado de los miembros de la clase
ascendente. Lo que el consenso exhibe es la visibilidad a escala de un mundo
en el que cada cosa esta en su lugar, pero esto no significa que nuestra propia
capacidad para discutirlo, una capacidad forjada al calor de las aulas y los
gabinetes de la educacion sentimental, tensionen su efecto mas de lo que lo
afirman y suturan. Lo que quiero decir es que no resulta facil pensar en algo

que se oponga realmente al consenso, entre otras cosas por el hecho de que
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con este “oponerse” todo consenso que se precie de tal cuenta de antemano.
Si mencionamos una palabra que fonéticamente se le parece pero que a la
vez obra como su reverso, “disenso”, entonces siempre las fuerzas del orden
nos diran que es justamente de eso de lo que se trata, de disentir, de estar
en desacuerdo y de hacer de ese desacuerdo un nuevo aporte al equilibro
ampliado de la puesta de las cosas en su lugar. El disenso seria asi el todo
de una imagen pais que se alimenta de su dorso obcecado, como cuando
Benjamin dice por ejemplo que la violencia conservadora del derecho
absorbe, por medio de la represion de sus fuerzas creativas, la violencia que
le es hostil.

Lo tinico que tal vez podria oponerse a esto no es el disenso del arte entendido
como una tension anexada al interior de una comunidad constituida, sino
mas bien la intromision, por parte del arte, de un modo de hacer que es libre
en su curso. El artista, como lo ha sugerido Ranciére, no sélo no es alguien
que no trabaja sino que ademas lo hace dos veces, trabajando primero como
cualquiera y trabajando, después, para dar a ese trabajo de cualquiera la
singularidad de su arte. Lo que distingue al artista del trabajador es menos
la cantidad de trabajo que el simple hecho de que el primero ha tenido el
privilegio de escoger en qué fatigarse. Por eso puede trabajar dos veces, hacer
dos cosas al mismo tiempo. Ahora bien, es precisamente en virtud de que el
artista hace dos cosas al mismo tiempo que puede aportar, a la privacidad
relegada del trabajo, una cierta escena publica, una cierta visibilidad, una
porcion de visibilidad de la que el trabajo carece. Esto es lo que quiere decir
que el arte es la visibilidad del trabajo desplazada.

Si este aporte es en si mismo politico, en el sentido de no depender de ninguna
“politizacion del arte” ni nada por el estilo, no es tanto por el disenso que
introduce como por la imagen que ofrece. Ofrece a la idea consensuada de
que cada uno esta capacitado para hacer s6lo una cosa, para realizar una
Unica tarea, la imagen que viene a contradecirlo: todos somos capaces de
hacer mas de una cosa, de realizar una tarea distinta a aquella a la que fuimos
confinados, de experimentar o probar mundos que nos fueron cegados y

traspasar, por lo mismo, la imagen que nos fija a una inica identidad. Esto a

lo mejor significa postular que el arte no es revolucionario por su capacidad
para suprimir la distancia estética que lo separa de la vida cotidiana, es
revolucionario porque en la autonomia de su hacer atesora una promesa
politica libertaria.

Es lo que tengo la impresion de haber percibido tanto en la linea curatorial
como en el conjunto de los trabajos visuales que conforman esta muestra,
Informe Pais, inscrita con un dejo de soltura satirica en un contexto social en
el que se ha rigidizado durante las ultimas cuatro décadas la linea que separa
a incluidos de excluidos. Con esto ultimo me refiero a que, en lugar de una
division social en el seno de la comunidad simbdlica, en Chile contamos hoy
con la exclusion de una gran cantidad de personas del campo simbolico como
tal. Esta exclusion desmedida ha conducido a la produccién artistica local
a importar dos comportamientos habituales del arte de nuestro tiempo: los
excluidos funcionan como el motivo de la aceleracion de un significante visual
que permite a las obras hacerse un espacio en los circuitos internacionales del
establishment artistico —es decir que operan como materia de una identidad
marginal usufructuada por obras que responden a la demanda de precariedad
regional impuesta por los mercados internacionales- o bien funcionan como
aquello que una cierta produccion critica trata de hacer ingresar al campo
de la inclusion. Si con lo que nos encontramos en el primer caso es con un
arte que se autoriza por medio de la inclusion desplazada de sus pobres,
con lo que nos encontramos en el segundo es con un arte que, supliendo a
esos pobres en el tratamiento del dafio que les incumbe, buscan producir un
capital vinculante que retroalimenta la ilusion de una comunidad que hace
cuerpo consigo misma.

En este segundo caso los excluidos son sometidos a la produccion terapéutica
de una totalidad involuntariamente estetizada (el socidlogo Robert Castel
solia hablar, siguiendo en este punto a Marx, de una asocial sociabilidad); en
el primero, son parte de una especie de ilustratividad conceptual ampliada.
La pregunta que de alguna manera Informe Pais nos propone es ;cOmo
pensar hoy el arte en medio de estas dos operaciones mas o menos generales

o hegemonicas?, ;como pensar el arte sin que la identidad de los excluidos
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se incluya a partir de una practica que no es la de ellos ni tampoco se excluya
completamente en virtud de la culpa que a la practica artistica le seria
inherente? La respuesta me parece que estd en una serie de obras que eluden
con calidad la puesta en circulacion de la imagen hegemonica de Chile sin
verse obligadas a oponerle, como seria habitual, una identidad vernacula o
marginal que vendria a subvertirla desde dentro. Lo que asi se desarma es
ese tripode operativo tramado por una “voluntad de arte”, una “restitucion
identitaria” y una “cosmética asistencialista”.

Lo que esta curatoria nos ofrece es mas bien un tipo de trabajo que esquiva
la identidad de los marginales de América como insumo postumo de una
identidad global esquivando, a la vez, la gestion cultural asistencialista como
modus operandi de una politica estatal benefactora. Lo que de esta doble
elusion obtenemos son una serie de trabajos que ya no tienen en su centro
de gravedad la lucha contra la exclusion sino, mas bien, una lucha contra
la dominacioén. No se llora porque se esta excluido; se agencia la propia
exclusion como un dispositivo de lucha contra lo que Ranciére llama el
reparto de los modos de hacer o el reparto de la visibilidad de esos modos.
Las obras que conforman esta muestra no vienen a reparar ningun dafio ni a
corregir las hendiduras de una comunidad herida en su principio constitutivo;
diria que vienen mas bien a reconfigurar, por medio de la cita desplazada,
el montaje o el uso libre de diferentes procedimientos, la division que la
Imagen-Pais instaura.

En el caso del trabajo de Judith Jorquera, por poner un primer ejemplo,
vemos una especie de bio-video-proyeccion que parodia la imagen de un
condor sin a la vez discutirla u objetarla. Esa parodia abreviada puede
eventualmente abrir o no, segun el espectador se conduzca hacia ella o hacia
cualquier otro elemento impensado que le resulte inquietante, una pregunta
por el la génesis estético-policial de un emblema clasico de la chilenidad.

Vogel construye a través del fetra pack, el corte y el plegado, un trabajo
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cuyo titulo es “Travesti” pero en el que “Travesti” opera simplemente como
un jeroglifico que interrumpe o distorsiona lo que la forma configurada nos
quiere hacer entender por tal cosa. La autenticidad, pareciera deducirse
de esta distorsion, un poco como lo sefiala aquel otro travesti célebre que
aparece dando un discurso en Todo sobre mi madre, el film de Almodoévar,
no consiste en subordinarse a la imagen que la exclusion simbolica ha
construido para nosotros; consiste en parecerse lo mas posible a lo que cada
quien ha sofiado sobre si mismo. “Travesti” es, dicho a lo Malevich, la mera
insinuacion de que la identidad es una forma que el poder no figurativo del
cuerpo atraviesa o traspasa.

El modo en que un cuerpo puede traspasar la imagen, no haciéndola
desaparecer sino reconfigurandola, remite a los vocablos perdidos que Mara
Santibafiez anota en una pizarra que hace de inconsciente fonético a la
gramatica del estado elaborada por Bello. Julio Ramos habl6 alguna vez de
“sacar la lengua”, de exhibir ese pequefio tridngulo de carne como mancha
en el equilibrio del cuerpo abstracto del alfabeto. Mara atesora los vocablos
que desordenan el idioma y caen, como decia Genet que cae una imagen
prendida por alfileres al muro, como notas disonantes. Son notas disonantes
estampadas estratégicamente en el primer cuadro de la vida desigual: la
pizarra, reliquia de unas reglas que convirtieron un dia la palabra de triunfo
del nifio en una palabra de subordinacion y fracaso. Ese archivo de vocablos
indebidos es una idea del arte que al arte lo tensiona a través de otra imagen.
Pone una imagen al lado de otra, hace una rima, pero la rima desentona
deliberadamente, como una réplica que lleva en su interior un movimiento
que la transforma.

“Réplica” es a la vez el titulo de la obra de Bernardo Oyarzun, una obra en
la que Oyarzun expone la complicidad evidente entre una politica y un arte
confabulados para restaurar cosméticamente una simbolizacion de lo comin

en términos consensuales. Lo que asi se nos muestra es un pacto y su doble
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0 su vanita: la inclusion de la figura del mapuche en una moneda. Luego se
nos da a pensar de inmediato que es ese el problema, el de la inclusion, que
no hay que sensibilizarse estéticamente con los excluidos sino a aprender
a contar en pie de igualdad con ellos en un mundo que no los contempla
ni los considera. O bien: que los excluye al momento de incluirlos en la
reliquia democratizada de la circulacion masiva. Es como si dijéramos: no
hay nada que restaurar, hay mucho que destruir. Hay que destruir esas fosas
de la imagen en las que una vida se pudre en virtud de la caridad culposa
de los duefios del mundo. Esas mismas fosas son reelaboradas en términos
de puntos heterogéneos en el espacio por El viaje revolucionario que nos
propone Alicia Herrero. La obra nos remite a una multiplicidad, a una
constelacion. Esa constelacion de puntos es, dicho a lo Blanqui, la imagen
de una historia universal que propaga otra imagen: la de que el progreso
humano persiste encerrado en la tierra entre cuatro paredes. Si la revolucion
es permanente, como lo da a entender Herrero, si es un flujo o un multiple,
entonces ya no es el progreso el que tomara un dia el cielo por asalto sino
la imagen del cielo constelado la que tomara por sorpresa la ilusion terrena.
(No es acaso esta ilusion terrena el punto de un vacio en el reflejo infinito
entre una ciudad y sus imagenes publicitarias? Duran da la impresion de
tematizar este asunto en Mirador, donde Santiago, la ciudad de Santiago, se
refleja en esos carteles publicitarios emplazados en las faldas de los cerros en
el mismo instante en que esos carteles se reflejan en el valle de Santiago, que
se refleja en esos cerros. La vieja teoria de Marx sobre el fetiche se traduce
asi a la ciudad como teatro. Una vez se dijo: el cielo de Paris se refleja en el
Sena como el cuerpo de los amantes en los techos espejados de los burdeles.
En Mirador el curso del Sena y el cielo constelado son reemplazados por
el reflejo de la ciudad en unos cerros desde los que Ciccarelli envolvio
la ciudad en la fantasmagoria de la pintura de paisaje (Vista de Santiago

desde Perialolén), Blest Gana inicio una de sus novelas de corte mas épico-

libertario (Durante la reconquista) y Augusto Pinochet dirigi6 el golpe de
estado de 1973. Evidentemente Pefialolén comporta, para Santiago, peligros
que estan perfectamente a la altura de estos carteles que Duran sitiia en el
reflejo publicitario del humus o el smog. Lo que tiene mucho que ver con
este trabajo en el que Gamarra invita a destituir la pintura épica como técnica
de congelamiento del episodio bélico. ;Un poder destituyente?

Si los procesos con los que Gamarra trabaja apuntan a discutir los servicios
que el régimen de la pintura ha prestado desde todos los tiempos a la division
de los territorios, de los modos de hacer o de las practicas, entonces mas que
de un poder destituyente se trata de la inclusion de un desorden en el nudo
clasico entre territorialidad y patrimonio. Esto me parece que no significa
en absoluto el abandono de lo que sentimos como “propio”; es al revés: lo
“propio” es la expansion fisica de un territorio sobre el marco regimentado
por la idea de patrimonio. En Herbario fiscal Yennifer Becerra trabaja en la
reconfiguracion de un espacio en el que ese espacio no es ya ninguno de los
extremos que han dividido la politica del arte de las ultimas tres décadas.
No es ni el del mercado mundial con sus ferias, estamentos y rutinas de
exhibicion excluyentes ni es tampoco el de un arte critico que quiere
contestar a esas rutinas desde una retorica de la exclusion, la marginalidad
o la frontera. El juego liminar que asi se evoca me parece que retrata con
suficiencia la linea de trabajo que Informe Pais establece. Traicionamos algo,
introducimos un disturbio, ese disturbio es menos un derecho que un Aacer
que cada quien realiza a su modo. Esos modos son politicos porque discuten
la asignacion de los lugares y de los espacios y de las tareas. Es lo que se me
ocurre proponer a la discusion de esta Coloquio, a cuyas partes agradezco de

antemano la paciencia de haber permanecido en esta sala.
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Paisajes peruanos, un reentry.

Rodrigo Quijano

Hacia 1912, el historiador limefio Don José de la Riva Agiiero, escribié uno
delos libros centrales de la futura restauracion hispandéfila en el seno de la oli-
garquia peruana. Paisajes peruanos, mitad levantamiento de territorio, mitad
libro de viajes y parcial etnografia reaccionaria, es un pequefio libro apare-
cido postumamente y que en su momento estuvo destinado a la divagacién
de un intelectual patricio de virtual paseo por sus propiedades. Ese paseo
sentimental, casi un paisajismo crepuscular privado, es el fruto sereno de la
subjetividad terrateniente y un texto destinado a censar todo aquello que la
contemplacion abstraida de un caballero culto y catolico conservador fuera
capaz de cubrir con la mirada a lomo de caballo en el perfil aserrado de los
Andes. Una mirada que incluyera todo. En realidad: casi todo. 41 afios des-
pués de la muerte de Riva Agiiero, otro historiador, Alberto Flores Galindo
(también muerto prematuramente poco después a fines de los afos 80 del
siglo pasado), haria una lectura totalmente distinta de esos mismos paisajes
y de ese mismo libro, pues mientras el joven Flores Galindo ensayaba un
historia radical del mundo andino y de sus habitantes, noté que una de las
peculiaridades del libro de Riva Agiiero es que se habia salteado, nada menos
que a ciertos protagonistas fundamentales del territorio. En esa ocasion, Flo-
res Galindo resume esa revision del paisaje de Riva Agiiero como: “la sierra
sin indios” Los Andes despejados de sus habitantes ancestrales, en ese punto
ciego del otro invisible, es una idea revisitada en la lectura critica de Flores
Galindo como la utopia invertida de las élites criollas, precisamente aquellas
élites que fueran fundadoras de una Republica armada en base a la discrimi-

nacion abierta y constituida por un centro extremo de exclusion colonial: una
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ciudadania criolla “blanca’, sin indios, sin mestizos y sin negros. Una utopia
excluyente e invertida respecto de otras, como la utopia ancestral andina de
reversion y redencion de las diversas colonialidades y dominaciones en el
Perti, como el mito de Inkarri, pero utopia al fin y al cabo: capaz de transmitir
hasta el dia de hoy el grueso racismo que subyace a toda realidad nombrada
bajo esa categoria colonial criolla que caiga bajo el paraguas de “lo peruano”

asi instituido.

Como todos sabemos, es el indigenismo el primer movimiento organico en
hacer aparecer el otro lado de ese punto ciego en la pupila dominante. Pero
ese es el esfuerzo finalmente, y nuevamente, de las capas medias urbanas de
fines del siglo XIX y principios del XX tratando de romper el marco de la
exclusion en los territorios patrios de la representacion culta, en medio del
contexto de las llamadas bellas artes. En ese especifico aspecto es sélo a partir
de la fotografia andina entre los afios 30s y 50s, con Martin Chambi o con
Sebastidan Rodriguez o con Fidel Mora, pero esencialmente con el hijo de
campesinos analfabetos del altiplano que es Chambi, que ese punto ciego
va desarrollar un prisma absolutamente nitido sobre la representacion de lo
andino campesino desde un ojo propio y pero sobre todo desde el lente de la
tecnologia portatil y moderna que resume la practica fotografica, frente al ca-
non excluyente y cercado que definen las bellas artes. Tecnologia de la mirada

y mirada de la modernidad, algo que parece retratarse en la foto que le toma
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Chambi a su amigo Mario Pérez Yaiiez montado el dia de su cumpleafios en
una motocicleta 1922. Como atravesando velozmente el terreno irregular de
un poblado rural andino, Mario Pérez Yafiez sonrie feliz sobre una moto que
quizds, o quizas no, el azar haga que sea precisamente una Indian de conside-
rable cilindrada -lo contemplan azorados nifios andinos raidos y descalzos-.
Indian indémita sobre la pampa, sobre el timén flamea orgullosa una bande-
rita peruana. Y sin embargo, cuando se mira mejor, la velocidad es aparente y
la motocicleta estd en realidad detenida como en un suefio. Pero la sonrisa de
Mario Pérez Yafiez es genuina y acaso por primera vez modernidad, tecnolo-
gia y legitimidad parecen revelarse en simultineo y quizas en lo que dura un
click o un parpadeo, una visibilidad Otra y novedosa de algo renovadamente

llamable “lo peruano” hace su aparicién.

Pero como vemos y sabemos la fotografia organizé también parte del ima-
ginario local acerca de cierta posible esencialidad vinculada al registro an-
cestral. Huacas, ruinas, monumentos diversos de un mundo desaparecido
que antes de ser marca registrada y logotipo comercial del aparato turistico
del estado (un estado que por otro lado hubiera histéricamente sido incapaz

realizar tamafas proezas de ingenieria y disefio), antes de eso fueron parte
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Martin Chambi (Coasa, 1891-Cusco, 1973)
Victor Pérez Yanez en motocicleta

ca. 1930

Copia moderna en gelatina de plata sobre papel
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Coleccion Museo de Arte de Lima. Donacién Archivo
Chambi y Fundacién Telefénica

del orgullo de los propietarios y élites regionales y fueron alucinacion de sus
vanguardias literarias y artisticas. Mas adelante lo serian también como parte
del imaginario de cierto universalismo trascendental del latinoamericanis-
mo, como en el largo poema de Neruda Alturas de Machu Picchu en donde
la piedra es protagonista evidente y huella de una trascendencia humana y
en donde la grandeza material es alegoria solo proporcional a la miseria, a
la injusticia que rodea al monumento y a través de él, al mundo. Alturas de
Machu Picchu es un poema escrito en el exilio y persecucion del poeta mili-
tante y comunista chileno en los afios 40. Algunos anos después otro poeta
mirara esas alturas e imaginard no un portento universal, sino una grave y
monumental caida, la suya propia esté claro, pero también aquella de la des-
esperanza existencial de un peruano exiliado interiormente.Y donde Neruda
viera piedra alturada inamovible, Martin Adan observé la desazén y lo ina-
sible. La mano desasida, el largo poema de Adan sélo ve una caida constante
de si mismo Neruda, el poeta que fue diplomatico y seria Nobel y Adén, el
poeta aristocratico y desclasado, alcohélico y gay doloroso, ambos nombran a
su manera y desde sus maneras ese pedazo del paisaje sudamericano y ese li-
mite del conocimiento, como en esas montanas que tienen distintos nombres
segun la orientacion desde la que se les mire. Neruda fue derecho hacia su
muerte critica luego del golpe del 11 de setiembre del 73. A Adan lo encontré
a inicios de los aflos 60 Allen Ginsberg en una visita a Lima, y lo vio sélo,
sentado en un bar y silencioso, apestando a pezufa y con el terno empolvado
y con telaranas en el ala del sombrero. O al menos asi dicen los testimonios
y asi lo pinta un poema que le dedica con el titulo de ToAn Old Poet In Peru
y mientras lo describe, describe a la vez el desierto que rodea a Lima. Y al
hacerlo suefia con que en el mero gesto de hundir la mano en sus arenas hara
que surjan del subsuelo las reliquias, craneos y cabellos de una cultura ances-

tral que acecha constantemente desde un tiempo incierto.

Pero de acechos, desapariciones y stbitas apariciones, de puntos cegados por
la veladura excluyente y de clarividencias se encuentra plagada la fantasma-
goria del paisaje peruano. Quizés por eso el desierto costero es y ha sido un

territorio predispuesto a mas comodas simbologias, en la medida en que es
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un espacio en el que no se notan tanto las costuras culturales. O por si prefie-
ren decirlo de otro modo: en donde cultura y naturaleza parecen confundir
y confundirse, del mismo modo en que las fronteras de la ciudad parecen
ilimitadas o quizds simplemente limitadas, o en la misma medida en que el
crecimiento de la ciudad se desvanece en una periferia de irredimible pobre-
za o de desregulado crecimiento especulativo urbano. Pero al desierto como
extension natural lo asolaron como fuente inagotable de alegorias diversas
generaciones de artistas e intelectuales. Durante los afios 30, los surrealistas
peruanos vieron en él fuente solar de renovacion y misterio. Pero al menos
uno de ellos, el poeta, pintor y bailarin amateur, trotskista y gay militante,
César Moro, supo ver el limite inminente y afirmé que el desierto de la costa
peruana era “tan magico de lejos y tan decepcionante de cerca”. Y también,
para que quizas no quedaran dudas de esa insinuacion, afirmé que Lima era

“sordida como un tonel vacio”.

Parte de esa sordidez sin duda estaba y estuvo referida a la constante discri-
minacién y persecucion sexual, a una dictadura particular que le cost6 el
exilio y al no siempre soterrado racismo que emana del cardcter duramente
colonial de la sociedad peruana. Su creciente reoligarquizacién contempora-
nea responde a una crudeza en la apertura del lado mas evidente del sujeto
consumista, en medio de un conocido modelo de reconcentracién del poder.
Las élites peruanas, que siempre han preferido la elegante arqueologia al pre-
sente desordenado, como han preferido siempre el disefio prehispanico a la
expresion chirriante de la cultura andina de hoy, que siempre han preferido al
andino muerto de 500 afios al andino contemporaneo y achorado que migra
hacia paises vecinos en busca de ciudadania, han pasado en limpio ese carac-
ter colonial y paternalista que ya algunos han llamado la “mentira cordial”
con que se ha organizado la sociedad y la peruanidad basada en escamotear
un principio de verdad y una brutal estructura de dominacién. En hacerla
invisible, como invisibles son algunos sujetos puestos en el punto ciego de la
subjetividad peruana. Han pasado en limpio, como digo y se dice coloquial-

mente, la parte oscura de la subjetividad terrateniente de Riva Agiiero. Lo
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enuncian con evidencia en sus carteles y apartheids, en sus clubes o en las
playas en las que empleados y empleadas estan impedidos de quitarse el uni-
forme y nadar libremente y jugar en las olas. Lo enuncia un sentido comun
legitimado desde el estado y un consenso impuesto por la dictadura fujimo-
rista, como cuando en medio de los mas de 200 conflictos sociales activos y
otro centenar en estado latente en todo el territorio debido a las inversiones
extractivas petroleras, gasiferas y mineras y a los enfrentamientos eso que
provoca en las comunidades rurales y amazonicas, se enuncia desde el estado
y a través de su reciente ex presidente quien sentenci6 (a la letra) que los
ciudadanos de segunda clase del territorio no podian negarle la riqueza a los

ciudadanos de primera categoria.

Vi

Pero una reaccién en contra de ese consenso impuesto por la violencia ha
empezado también poco a poco a hacer su aparicién, como quizas las fan-
tasmales reliquias en el poema de Gisnberg acerca del desierto peruano.
Acciones como Empleada audaz, convocadas por redes ciudadanas, que in-
vadieron masivamente las playas privadas y privatizadas, o la gran moviliza-
cion con millares de estudiantes y otros ciudadanos en las calles luego de la
masacre de Bagua en junio del 2009, han comenzado a roer ese consenso y a
restaurar aquella porcion masiva desaparecida tras el punto ciego de esa tan

peruana colonialidad.

Vil

Las territorialidades y sus fronteras se mueven ademads, como una gran figura
especular. A la derrota en la guerra con Chile a fines del XIX, el Perti le debe
el surgimiento del pensamiento critico, encabezado por el anarquista aristo-
cratico Manuel Gonzéles Prada y formando una filiacién que seguird durante
todo el siglo XX con el peculiar marxismo de Mariategui y muchos otros
mas. En otras palabras, a esa derrota le debemos el triunfal nacimiento del
pensamiento critico peruano, o si prefiere y yo lo prefiero asi: en la medida
en que sigamos reclamando como él la recuperacién de una escamoteada no-
cion de verdad, a ese episodio de debemos nada menos que nuestra legitima

y revuelta contemporaneidad.
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