
1



2

Revista 1  |  Año 1
Publicación semestral
Noviembre 2018
ISSN nº 2452-4735

DAV, Departamento de Artes Visuales
Facultad de Artes		
Universidad de Chile
Las Encinas 3370, Ñuñoa
Santiago de Chile
artes.uchile.cl/artes-visuales

Director DAV
Luis Montes Becker
Subdirector DAV
Daniel Cruz Valenzuela

Editor General
Luis Montes Rojas

Comité Editorial 
Mg. Daniel Cruz Valenzuela
Dr. (c) Rainer Krause
Dr. Luis Montes Rojas 
Dr. Sergio Rojas Contreras
Lc. Francisco Sanfuentes von Stowasser

Contacto
artevis.uchile@gmail.com

Todos los derechos de las imágenes 
son reservados. 

Este proyecto es financiado por el 
Fondo PEEI, de la Facultad de Artes 
de la Universidad de Chile, 2015

Diseño y diagramación
Rainer Krause  |  Rodrigo Wielandt

Asistencia editorial
Verónica Figueroa  |  Daniel Estrada

Traducción del inglés
Daniel Estrada

Impresión
Andros Impresores

Tipografías
Helvética Neue Condensed  |  PT Sans  |
DIN Next Lt Pro  |  Helvética Neue

Imagen portada
Cabezas Rojas, el artificio del espanto, Víctor Hugo Bravo. 
Crea cruda, látex, grafito, llana para cemento, repisa. Dimen-
siones variables. Espacio Residencia Christopher Paschall 
s.XXI, Bogotá, Colombia. Fotografía de Víctor Hugo Bravo

Imagen contraportada
Facultad de Artes Sede Las Encinas, Invierno de 2018,
Rodrigo Wielandt



3

La condición       contemporánea  de las artes

[cuatro treintaitrés] 01



4



5

Editorial
El Departamento de Artes Visuales de la Univer-
sidad de Chile (DAV), en virtud de su naturaleza 
y misión enfocada hacia el cultivo disciplinar, se 
ha propuesto establecer un espacio de reflexión 
visual y teórica que aborde las complejidades de 
la producción artística contemporánea. 

Este desafío se materializa en [cuatro trein-
taitrés], revista cuyo objetivo es establecer un 
territorio de diálogo entre la producción artística 
universitaria y el extenso campo del arte, sobre 
todo estimulando la conexión con artistas, cura-
dores e investigadores, independientes o adscri-
tos a otras instituciones, sean éstas académicas, 
museales, de investigación y/o de producción de 
arte contemporáneo. El interés, por tanto, es que 
esta revista sea fundamentalmente un nodo para 
establecer un espacio de reflexión y discusión so-
bre el acontecer de las artes visuales y su vínculo 
con campos adyacentes, para así establecer una 
lectura sobre la comprensión de los saberes, el 
conocimiento y su lugar en la Universidad.

En esa dirección es que [cuatro treintaitrés] 
toma su nombre de la obra de John Cage, 4´33´´, 
cuyo horizonte de sentido nos dispone hacia un 
espacio aparentemente vacío, “en silencio”, don-
de encontramos finalmente una oportunidad para 
la redefinición de los conceptos, la expansión de 
los límites, la tensión que nos propone la revisión 
crítica de la misma disciplina. En ese sentido, la 
cita a Cage se debe entender como una señal pre-
cisa de la perspectiva que proyecta esta revista, 
espacio devenido en territorio, delimitado por la 
intersección de saberes y la inclusión de proposi-
ciones de ampliación de campo que establece un 
horizonte extenso en consonancia con la manera 
en que comprendemos el arte contemporáneo.

El desarrollo de las prácticas artísticas han confi-
gurado la creación e investigación como espacios 
intersectados, de diálogo entre el hacer propio de 
las artes visuales y la reflexión como respuesta 
a una interpelación pertinentemente contempo-
ránea. Consecuente con ello buscamos para la 
revista una estructura que pudiera dar cuenta de 
esa complejidad, y por lo cual toma su forma des-
de el proyecto editorial del DAV, que cumple ya 

10 años de publicaciones. Este programa editorial 
consideró -en primera instancia- dos colecciones, 
Escritos de obra y Relatos visuales, la primera re-
servada al pensamiento emergido desde la obra 
de arte, y la segunda, en tanto libro de artista o 
libro como obra. Ambos encuentran sus corres-
pondencias en la revista, en capítulos que conser-
van dichas denominaciones y espíritu. 

A estas dos colecciones editoriales se sumó 
posteriormente Investigación, que en [cuatro 
treintaitrés] equivale al Dossier, textos que res-
ponden a la interpelación editorial, pero que se 
complementa con el apartado denominado Archi-
vo, dado el interés que tiene la revisión y puesta 
en circulación de toda documentación emergida 
desde la investigación. Cada número de la re-
vista estará articulado desde esa interpelación 
propuesta por el Comité Editorial y que en esta 
oportunidad toma su origen en la pregunta sobre 
La condición contemporánea de las artes, su re-
lación con la universidad y el concepto mismo de 
investigación, cuestión que se haya expresada en 
el texto introductorio redactado por el Académico 
Dr. Sergio Rojas. 

En el próximo número de la revista, que apare-
cerá hacia el fin del primer semestre de 2019, 
el tema del Dossier será las relaciones entre 
el arte y la política. ¿Es político todo arte cuyo 
asunto se reconoce como político? ¿Puede una 
curatoría constituirse como una lectura política 
de la realidad? ¿Reconocemos un sentido políti-
co en prácticas artísticas autoreflexivas? Cuando 
el neoliberalismo parece cancelar todo horizonte 
posible, cuando ensayar una salida no significa 
necesariamente creer en un “afuera”, cuando las 
políticas de circulación se imponen sobre las es-
crituras de inscripción, la pregunta por el sentido 
de la política en el arte se hace tan gravitante 
como insoslayable. 

Queda así extendida la invitación a buscar en los 
intersticios de esta revista, las tensiones, ecua-
ciones y digresiones presentes en la aparente 
secuencia de textos e imágenes, atendiendo 
siempre a una voluntad de persistencia y vacío. Al 
igual que en 4´33´´. 

Página izquierda:
Cámara Anecoica. Daniel 
Malhão. Copyright: DMF, 
Fotografía.
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La condición contemporánea
   de las artes:

Sergio Rojas

Pensar es ir más allá del orden naturalizado 
que codifica nuestra percepción y compren-
sión del mundo. El lugar que hoy tienen las ar-
tes (en la academia, en el mercado, en la vida 
cotidiana) tiene que ver con la progresiva con-
ciencia de que habitamos una realidad com-
pleja, en la que coexisten múltiples órdenes 
posibles. Los individuos del siglo XXI existimos, 
pues, en un universo que no comprendemos.

Considerando lo anterior, existe hoy la convic-
ción de que las artes deben tener un lugar en 
la universidad; sin embargo, ¿qué lugar sería 
ese? En el marco de una alta competitividad, 
en donde son relevantes los procesos de acre-
ditación académica e indexación editorial, 
resultan dominantes criterios de excelencia 
provenientes desde las denominadas ciencias 
básicas y que suelen extenderse a las áreas 
de las humanidades, las ciencias sociales y las 
artes. No cabe duda de que hoy, más allá de 
las tareas de docencia y extensión, una acti-
vidad se impone como esencial a la idea de 
universidad: la investigación. En el ámbito de 
las ciencias básicas, la actividad investigativa 
implica la existencia de un campo disciplinar 
y una comunidad académica asociada a este, 
los que operan como instancias fundamenta-
les de reconocimiento y validación. ¿Cuál es 
el sentido de la investigación en el campo de 
las artes?

La cuestión arriba planteada resulta hoy fun-
damental a la hora de reflexionar el lugar de 
las artes en la universidad. ¿Qué podemos 
entender por “investigación artística”? No se 

trata de constatar la obviedad de que todo tra-
bajo de creación en las artes implica en sus 
procesos algún tipo de investigación referida 
a materiales, información sobre un tema, se-
lección de antecedentes históricos, etc., sino 
de reflexionar la contribución de las artes a la 
investigación sobre el mundo que intentamos 
habitar. 

Hoy reconocemos en las prácticas artísticas 
tanto la transversalidad de los temas y pro-
blemas abordados en los procesos de obra 
(la violencia, la sexualidad, las redes digitales, 
la economía globalizada, las crisis históricas, 
etc.), como también el carácter cada vez más 
interdisciplinario de sus procesos de produc-
ción, siendo frecuente la aproximación desde 
otras disciplinas hacia las artes. Lo más difí-
cil aquí es imaginar un territorio que no esté 
simplemente circunscrito “hacia adentro”, de 
espaldas al límite que lo separa del exterior, 
sino que encuentra en la frontera el sentido 
que convoca a quienes allí por un momento se 
encuentran. En el presente es la idea misma 
de universidad la que se transforma, exigida 
por la complejidad de eso que denominamos lo 
contemporáneo. En este sentido, se nos hace 
manifiesto que al intentar reflexionar y com-
prender la realidad muchas veces compleja y 
paradójica de nuestra experiencia contempo-
ránea, las artes constituyen no solo una forma 
de hacer, sino también y esencialmente una 
forma de pensar internamente relacionada 
con los procesos materiales de producción de 
obra. En este sentido, pensar es abismarse en 
el lenguaje.

una forma de pensar

Página izquierda:
Lengua local 2: txt/contxt, 
Rainer Krause, 2014 (deta-
lle). 
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Dossier

M a r í a  F r a n c i s c a  M o n t e s
M ó n i c a  B a t e

C r i s t i á n  G ó m e z - M o y a

Va l e n t i n a  M o n t e ro
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Investigación artística en las artes
	  visuales:

El rol en la producción y creación de Arte Con-
temporáneo puede ser considerado, al interior 
de la academia, una de las formas de trans-
ferir y diseminar el conocimiento emergente 
del arte. Lo complejo acá es determinar lími-
tes para designar y nominar qué entendemos 
como investigación artística. 
 
Hace ya dos décadas1 que esta discusión va 
tomando peso al interior de las Universidades 
en el mundo, sobretodo por parte de los ar-
tistas-académicos que han incrementado su 
interés en generar investigación a partir de su 
propia producción de obra. 

Estamos pensando la idea de investigación a 
partir de metodologías propias del arte y que 
devengan de la práctica. ¿Cuál sería entonces 
la particularidad de la investigación artística? 
Seguro que el modo de ser consignado a par-
tir de un lenguaje académico no creemos que 
sea la respuesta al problema, creeríamos que 
pensar en un estado de relaciones entre obje-
to-proceso-contexto podría estar ampliando el 
espectro de lo que se entiende por investiga-
ción artística.

Según Henk Borgdorff en su texto The produc-
tion of Knowledge in Artistic Research consi-
dera que la investigación en artes conecta dos 
dimensiones; el arte y la academia. Realizando 
una distinción entre la práctica artística en sí 
misma y la práctica Artística Como Investiga-
ción. Entendiendo la idea de que desde el inte-
rior del contexto de la academia, desde el arte 
y la investigación artística “se busca transfor-
mar y comunicar contenidos que están involu-
crados en la experiencia estética, promulga-
dos en la práctica artística y materializados en 
los productos artísticos” (Borgdoff 2010, 45).  
El autor establece relaciones y comparaciones 
entre este tipo de investigación y otras áreas 
del conocimiento (Ciencias Sociales, Estética, 
Humanidades, y Ciencias de la Tecnología) 
proponiendo puntos de referencia para la in-
vestigación en artes. La intención de la Prác-
tica Artística Como Investigación busca en y 
a través del arte no sólo contribuir al medio 
artístico sino a lo que sabemos y entendemos, 
apropiándose de metodologías provenientes 
de otras áreas de investigación.

La posibilidad de iniciar un vínculo entre la 
práctica artística y un campo disciplinar ex-

María Francisca Montes
Mónica Bate

1 Ref. a la Declaración de Bo-
lonia de 1999. Declaración 
Conjunta de los ministros eu-
ropeos de educación reunidos 
en Bolonia el 19 de junio de 
1999. Consideramos impor-
tante esta referencia pues si 
bien no alude directamente a 
nuestro contexto Latinoame-
ricano, es sin duda uno de los 
factores principales del siste-
ma educativo actual en Chile. 
Acá algunos de sus principa-
les objetivos: 1. Adopción de 
un sistema de títulos fácil-
mente comprensibles y com-
parables, por medio, entre 
otras medidas, del suplemen-
to europeo al título a fin de 
promover la empleabilidad 
de los ciudadanos europeos y 
la competitividad del sistema 
de enseñanza superior euro-
peo a escala internacional, 
2. Promoción de la coopera-
ción europea en materia de 
aseguramiento de la calidad 
con miras al desarrollo de 
criterios y metodologías com-
parables.

D o s s i e r

                        reflexiones emergentes
  desde la práctica artística en los
 proyectos Vahído y The Life of Crystals

Página izquierda:
TLC, Mónica Bate y Vahído, 
María Francisca Montes, res-
pectivamente.
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pandido nos han permitido asumir nociones 
transversales que guían nuestra producción y 
que hacen converger los campos disciplinares 
permanentemente. 

La particularidad de asumir una metodología 
que se establece desde el proceso de produc-
ción de obra y la escritura, es que genera una 
figura que podríamos observar como un eco 
múltiple que reverbera en los resultados de la 
práctica.
 
Por otra parte, el arte tiene la libertad de no 
responder a una hipótesis para ser validada. 
Tiene el espacio para transitar y observar sus 
particularidades, apropiándose de modelos 
epistémicos de otras áreas del conocimiento, 
que al verse involucrados en un campo de pro-
ducción e investigación que no le exige veraci-
dad argumentativa, amplía lo que se entiende 
tradicionalmente  por investigación y la somete 
a la experiencia del arte.

Un riesgo en el cual podemos caer durante el 
desarrollo de una investigación artística y su 
puesta en relación con investigaciones científi-
cas tiene que ver con el sometimiento del arte 
a la divulgación del conocimiento en general. 
Un ejemplo ilustrativo de aquel problema fue 
experienciar a un profesor universitario, del 
ámbito de la biología, comentar que en el estu-
dio de las aves que habitan en Chile una de las 
especies representativas era la Loica, un ave 
que se caracteriza físicamente por tener su 
pecho rojo. El profesor afirmaba que si hipo-
téticamente se llegaba a realizar una actividad 
para fomentar la relación entre Arte y Ciencia 
y se utilizaba la Loica como ejemplificación de 
algún contenido, esta ave dejaría de ser una 
Loica si alguien pintaba su pecho amarillo. 
Este episodio ejemplifica aquella problemática 
de una manera casi caricaturesca, al partir de 
la base de que debe existir una finalidad deter-
minada en la práctica artística y al intencionar 
un vínculo al pensar el arte como un problema 
de ilustración de un contenido determinado. 

La cuestión disciplinar nos fuerza a pensar 
en nuestro quehacer al interior de un campo 
dado. La transdisciplina vendría a entrelazar 
áreas del conocimiento, poniendo en suspen-
so la cuestión disciplinar. Consideramos que 
el Arte siempre está en contacto con otras 
áreas del conocimiento, se apropia de modos 
de hacer y de ver, para crear artefactos fuera 
de lo común, inexistentes, imposibles hasta el 
momento en el que son creados. 

*  *  *

A continuación y a partir de las afirmaciones 
expuestas anteriormente nos parece pertinen-
te retomar la idea de investigación artística y 
desarrollar las particularidades de la práctica 
que las autoras de este texto desarrollan de 
manera individual en los proyectos de obra 
The Life of Crystals  y Vahído.

Consideramos que, si bien la investigación 
artística es un campo cuyas metodologías y 
finalidades aún están en discusión, podemos 
entregar desde nuestras propias experiencias 
un insumo que esperamos pueda servir como 
referencia para la discusión acerca de la prác-
tica investigativa en el arte.

Por este motivo los modos de escritura que 
consignarán a continuación la descripción de 
los procesos de obra se realizarán en primera 
persona, asumiendo así el proceso de creación 
y sus complejidades en el ámbito del Arte Con-
temporáneo. 

La vida de los cristales
Mónica Bate

Con motivo de este artículo, presento el pro-
yecto The Life of Crystals2, desarrollado desde 
el año 2012 y que se inicia a partir del interés 
por la observación y manipulación de algunos 
minerales3 con características eléctricas parti-
culares, así como también de las asociaciones 

2 Posteriormente denominado 
según su traducción al Espa-
ñol La vida de los cristales.

3 Cuarzo, Galena y Carburo de 
silicio.
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que emergieron a partir de la construcción de 
sistemas eléctricos y las semejanzas con los 
sistemas vivos u orgánicos.
 
Este proyecto puede ser entendido desde dis-
tintos puntos de vista. Uno que apunta a su 
existencia técnica y que plantea la construc-
ción de un sistema de parlantes que pueden 
ser definidos como particulares dado que 
operan a partir de cristales piezoeléctricos en 
estado no-industrializado o estado crudo 4. Por 
otra parte, se puede entender el mismo pro-
yecto desde la relación que entablamos los se-
res humanos con las tecnologías electrónicas 
y digitales que nosotros mismos creamos, pero 
que cada vez se vuelven más inaccesibles o 
incomprensibles, debido a la miniaturización y 
digitalización de los sistemas.
 
Dados estos puntos de vista, se levanta tam-
bién un imaginario que enlaza la idea de la 
creación de un otro, de la vida artificial, de la 
definición y origen de lo vivo. Todo esto cor-
porizado a partir de la observación, creación 
e intervención eléctrica de cristales piezoeléc-
tricos.
 
Para comprender el origen de este proyecto, 
es necesario explicar brevemente el efecto 
piezoeléctrico. Esta propiedad, descubierta al-
rededor de 1880, consiste en la característica 
particular de ciertos materiales, de responder 
eléctricamente a un stress mecánico5. Dicho 
de otra manera, si este tipo de material es gol-
peado o apretado, se obtiene como resultado a 
este estímulo una carga eléctrica que va de los 
milivolts a los volts. Por otra parte, existe tam-
bién el efecto piezoeléctrico inverso, en donde 
a un material de estas mismas características, 
se le puede afectar por medio de electrodos 
con electricidad a una determinada frecuencia, 
y este mismo material responderá vibrando, y 
según cuál sea la frecuencia, esta podrá ser 
audible6.

Entre los materiales y estructuras que tienen 
esta característica se encuentran, por ejemplo, 
las sales de Rochelle (o Seignette), el cuarzo, 
las estructuras óseas, el ámbar y el ADN. Sa-
bido esto, es posible vincular poéticamente las 
materias primas que construyen la tecnología 
con aquello que nos construye como entes or-
gánicos.

De alguna manera, la relación material de los 
cuerpos vivos guarda una estrecha relación 
con los inertes, posibilitando desde el arte, es-
pecular acerca de lo animado y lo inanimado; 
y de lo que puede resultar del encuentro de 
estos dos estados.

El proyecto, hasta ahora, ha pasado por tres 
etapas. La primera, en donde se detecta el 
material mencionado y se busca obtener cris-
tales de Rochelle a partir de cultivos hechos 
con una solución supersaturada de bitartrato 
de potasio y carbonato de sodio. Junto con 
condiciones de temperatura y humedad idó-
neas, éstos permiten hacer crecer cristales de 
Rochelle considerados altamente piezoeléctri-
cos. 

En una segunda etapa, en The life of Crystals 
32ºS 71ºW, se buscó encontrar cristales pie-
zoeléctricos de cuarzo en minas de Quintay y 
en el cerro el Roble del Plutón Caleu en la Cor-
dillera de la Costa de la Vª Región de Chile; con 
el ánimo de encontrar cristales producidos por 
los procesos geológicos de enfriamiento de 
magma ocurridos hace millones de años. Con 
estos cristales de cuarzo, pude construir un 
módulo sonoro que hacía resonar el cristal de 
El Roble, obteniendo como resultado el canto 
del cuarzo, pero a muy baja amplitud. De esta 
manera, se vincula el fenómeno piezoeléctrico 
con lo identitario de nuestro propio territorio.

4 Del inglés raw.

5 Ref. Holden Alan y Morrison 
Phylis, Crystals and Crystal 
Growing (Boston: MIT Press, 
1982), 225.

6 Se ha definido que el rango 
de audición humana va de los 
20 a los 20.000 Hz.

Porque entrar en el cuestionamiento por 
el sentido de la vida desde la óptica de la 
razón de la ciencia puede conducirnos, con 
relativa facilidad, a la ineludible conclusión 
de que somos producto de la historia de la 
materia.                         (Moya 2010, 37).
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Actualmente, se encuentra en proceso la ter-
cera etapa, [C][O][R][O], en donde a partir de 
los conocimientos adquiridos anteriormente, 
desarrollamos7 la construcción de un sistema 
multicanal8 en donde cada canal corresponde 
a un cristal independiente. Construido este 
sistema hemos iniciado pruebas de escucha 
en espacios acústicamente particulares como 
el hall central del Museo de Arte Contemporá-
neo, el patio Domeyko de la Casa Central de 
la Universidad de Chile, la Iglesia de San Igna-
cio de Alonso de Ovalle, el Centro Tecnológico 
CENTEC de la Facultad de Artes de la Univer-
sidad de Chile y el Auditorio del Campus Juan 
Gómez Millas de la misma universidad.

Como comentario final a esta tercera etapa, 
puedo decir que su denominación apunta a las 
particularidades de cada cristal en cuanto a 
forma y respuesta sonora y, una vez más, a la 
asociación metafórica entre materia orgánica 
e inorgánica.

La creación con materiales crudos, en oposi-
ción al trabajo con materiales tecnificados, in-
volucra de manera importante el trabajar des-
de la observación y la exploración; así como 
también el abordaje del error y la imprecisión 

como parte importante del proceso de cons-
trucción tanto en cuanto a la técnica como a 
los ejercicios de significado. 
 
En este contexto me pregunto, ¿qué sentido 
tendría para alguien del área de la ciencia o 
la ingeniería investigar acerca de un material 
ampliamente conocido o investigado, y que 
está profusa y ocultamente incluido en los dis-
positivos electrónicos y digitales que usamos 
a diario? o también, ¿qué sentido tendría para 
un ingeniero o tecnólogo, realizar una investi-
gación sobre un material en crudo si este ya 
fue rectificado para su óptimo uso y para su 
óptima performance? Es altamente probable 
que un proyecto de las características de TLC9, 
en el contexto de la investigación científica, 
conllevaría problemas desde la perspectiva del 
estado del arte. 

Todo estriba en manejar la técnica, en 
cuanto medio, de la manera adecuada. Se 
quiere, como se suele decir, “tener espi-
ritualmente en el puño” a la técnica. Se 
la quiere dominar. El querer dominarla se 
hace tanto más urgente cuanto más ame-
naza la técnica con escapar al control del 
hombre.

(Heidegger 1997, 80)

7 En este tercera etapa el pro-
yecto ha sido desarrollado 
con la colaboración del licen-
ciado en arte con mención en 
sonido Claudio Muñoz, y el 
ingeniero y licenciado en ar-
tes Álvaro Pimentel. Ha con-
tado también con  la asesoría 
del químico Antonio Galdá-
mez, Doctor en Química, 
Laboratorio de Química del 
estado sólido y cristalografía 
del Departamento de Química 
de la Facultad de Ciencias de 
la Universidad de Chile.

8 Sistema de sonido con más 
de dos salidas de audio.
9 The Life of Crystals, de aho-
ra en adelante TLC.

Fig. 2. Muestra de cristal de 
Rochelle cultivado en labo-
ratorio. Foto: Mónica Bate, 
2017.
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Visto de otra manera, quizás es sólo desde el 
arte que puede hacer sentido hablar del re-
visitar en cuanto a los procesos técnicos. Un 
revisitar que no opera solamente con el fin de 
mejorar técnicamente un sistema, sino que 
también para re-proponer los dispositivos en 
orden de relevar la experiencia estética y el 
sentido poético por sobre la efectividad téc-
nica.

Planteando este proyecto desde el revisitar, 
el observar y poetizar el material, es que se 
vuelve necesario sistematizar la exploración 
artística para entenderla como una investi-
gación académica, que opera tanto desde la 
práctica como desde la escritura. Implícito 
en esto, aparece como preponderante el rol 
del proceso por sobre el objeto, aspecto que 
también puede ser vinculado a la necesidad 
de comprender el proyecto TLC desde la in-
vestigación. Desde este punto es que se pue-
de entender también el proceso como objeto 
artístico y como un agente imprescindible para 
la lectura de una obra en constante desarrollo.

Dadas estas características, es también im-
portante mencionar que el enfoque con que 
el proyecto TLC se concibe tiene que ver con 

la multiplicidad disciplinar e incluso cultural 
con que se puede abordar el objeto técnico 
de estudio (el cristal de Rochelle), poniendo de 
manifiesto y quizás de manera ilustrativa que, 
desde el arte, un mismo fenómeno se puede 
comprender y aprehender desde distintos pla-
nos o lugares.

Vahído
María Francisca Montes

En mi producción de obra he estado trabajando 
a partir de la noción de vahído como un motor 
para la creación artística. La palabra vahído se 
asume a partir de un desplazamiento del tradi-
cional significado etimológico del concepto (de-
finición que revisaremos más adelante) hacia 
una interpretación simbólica del mismo que se 
encontraría emplazada entre dos enunciados, 
la representación aérea del territorio y la del 
paisaje social. Para declarar la relevancia en la 
utilización de la palabra vahído, es necesario 
remitirnos al significado originario del término.

El concepto de vahído se asocia normalmente 
a la condición física del mareo:

Fig. 3. Dispositivo parlante 
de cristal de Rochelle para 
sistema de sonido multicanal. 
Foto: Nicolás Fuentes, 2017.
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La definición etimológica de la palabra vahído, 
se remonta a establecer una significación fisio-
lógica, que se encuentra implicada en el des-
vanecimiento físico, es decir, un mareo. Pero 
al interior del desarrollo de la misma definición 
los ejemplos se tornan opacos, pues devie-
nen en acciones del ser humano, tales como 
encontrarse vacío, hueco o errante. En estos 
últimos sinónimos estaría operando la figura 
de la analogía, porque se estarían comparando 
dos estados análogos, un aspecto sensible (el 
encontrarse vacío, hueco o errante) en relación 
a un aspecto físico de afecciones, como sería 
el desvanecimiento.

Si aíslo la noción de vahído a las implicancias 
del mareo, pérdida de la estabilidad, quedar-
se vacío hueco o errante, sin consistencia, las 
interpretaciones que devienen del término son 
múltiples, me refiero a que pueden ser asu-
midas desde una diversidad de perspectivas 
epistemológicas. A mí me interesa que la pro-
ducción de obra se apropie tanto de los aspec-
tos fisiológicos como filosóficos para hacer ver 
esta noción como un motor para la creación 
artística. Esto implica someter no tan solo la 
experiencia de la práctica a disposiciones fí-
sicas del vahído sino que por ejemplo, realizar 
una lectura contextual del Arte chileno a partir 
de la relación entre los diversos campos epis-
témicos, permitiendo así trabajar la noción de 
vahído de manera múltiple y compleja.

En mi práctica artística lo que he abordado du-
rante los últimos siete años es la relación en-
tre la noción de vahído y la representación del 
paisaje. El vahído entendido como un estado 
cercano al mareo y que está asociado a facto-
res fisiológicos o psicológicos; en este sentido, 
una persona puede verse afectada por una 
sensación de vahído por motivos patológicos o 
físicos/ambientales (circunstanciales); ambas 
posibilidades sitúan al sujeto en un estado de 
suspensión físico y emocional.

Me parece pertinente proponer que aquel es-
tado de inestabilidad podría propiciar una ex-
periencia que nos permite sensorialmente per-
cibir el mundo desde un estado desconocido y 
disponernos a re-conocer desde una condición 
de apertura.

Me interesa relevar la experiencia y relación 
entre el paisaje y el vahído a través del registro 
fotográfico y videográfico del territorio chileno. 

Para este propósito utilizo el movimiento y la 
vibración como metodología de registro. A su 
vez empleo diversos dispositivos, tales como 

El mareo surge localmente y combina va-
rios elementos: teoría y emoción, impulso 
y desorientación, tiempo y espacio. Puede 
aclarar, causar un gran revuelo, o mover el 
cielo y la tierra; desestabiliza. Según Pla-
tón, el mareo constituye todo pensamien-
to filosófico, que desestabiliza la base del 
conocimiento a un estado de incertidum-
bre: como un estado ontológico que puede 
impulsar la transformación y la innovación 
(Platón, Timeo: 49e; Echterheolter et. al.).

El individuo mareado experimenta un viaje 
emocional en una montaña rusa que in-
volucra sentimientos de euforia, ansiedad 
y desorientación. La exposición a mareos 
reduce cada vez más la predictibilidad y 
nuestra capacidad para ejercer el control 

(Anderwald, Feyertag y Grond 2018).

“La palabra vahído que se refiere a un 
desvanecimiento, primitivamente fue va-
guido y hace referencia a una situación en 
que alguien tiene la mente “vacía, hueca 
o errante, sin consistencia”. Se deriva en 
efecto del latín vagar que viene del latín 
vacare (estar vacío, errante o desocupado), 
relacionado también con el adjetivo vagus 
(vagabundo, inconstante, flotante, sin con-
sistencia). De estas palabras proceden 
también nuestros vocablos vacío, vacar, 
vacante, vacación, vagar, vago, vacuo, va-
cuidad, vaguada y evacuar”.

(Del Col 2007, 1101)
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aviones, globos aerostáticos, y lanzamientos 
desde las alturas, para encarnar en los re-
gistros fotográficos y videográficos el someti-
miento del cuerpo a la sensación de vahído.

Los procedimientos que traman la obra inten-
tan hacer visible una percepción del paisaje 
que asume la vibración y el movimiento tanto 
como un material de trabajo y un medio de ex-
presión. Forzando entonces una conversación 
entre las condiciones climáticas, las máquinas 
y el territorio.

A la avioneta se le quita uno de los asientos 
traseros, y a través de un orificio en la base 
de su fuselaje, es posible observar el territo-
rio desde una perspectiva cenital y tener una 
relación de contigüidad con lo observado. Fe-
nomenológicamente, es posible percibir que el 
cuerpo incide en lo que observa. Sin ir más 
lejos, producto de la vibración y la velocidad 
del movimiento, el cuerpo se ve afectado por 
las condiciones físicas del vuelo. 

El punto de vista que convencionalmente tene-
mos cuando viajamos en avión es horizontal. 
Miramos hacia afuera por la ventana y percibi-
mos el horizonte de frente a nuestros ojos. En 
oposición a esto, el punto de vista cenital apla-
na los volúmenes de los objetos y la posición 
de los elementos de la composición, intensifi-
cando así una mirada abstracta del territorio, 
situación que sintetiza la información de los 
detalles del paisaje y elimina la perspectiva y 
la línea del horizonte.

El paisaje registrado en mi producción de obra 
ha estado condicionado a ciertos hitos, a partir 
de ellos es que ha sido posible asignarle un 
carácter político/social a la obra. Desde hace 
siete años sobrevuelo en una avioneta el día 
1º de Mayo, fecha durante la que se conme-
mora el Día Internacional de los Trabajadores. 
Durante el vuelo, la avioneta se desplaza sobre 
distintos puntos de Santiago y sus alrededo-
res mientras abajo se desarrolla un importante 

acontecimiento: la manifestación ciudadana 
que acontece para la conmemoración del 1º 
de Mayo10. Por este motivo y junto al piloto 
de la aeronave proyectamos un trazado aéreo 
para tener una vista cenital del transcurso de 
la manifestación. 

Me parece importante la relación del vahído, 
en su condición de umbral de incertidumbres, 
con el sentido que emerge al pensar que la 
totalidad de los manifestantes son o podrían 
ser una multitud.

Antonio Negri y Michael Hardt afirman que:

¿Qué es lo que los manifestantes tienen en 
común? En este acontecimiento que es ce-
lebrado año a año, parece ser que el motivo 
del encuentro es lo que los hace comportarse 
como una multitud, a pesar de que las deman-
das expuestas colectivamente en los discur-
sos, consignas y pancartas persigan fines he-
terogéneos. Acompañar el movimiento de esta 
multitud ha sido un procedimiento sistemático 
en los últimos años de mi producción de obra, 
registrando su flujo mediante la fotografía y el 
video.

Como mencioné anteriormente la documenta-
ción ha sido sistemática y año a año he regis-
trado el día 1º de Mayo desde un punto de vis-
ta cenital. Hasta el momento mi obra consta de 
un total de siete años de registro: 2011, 2012, 
2014, 2015, 2016, 2017 y 2018. En base a 
este material he ido constituyendo diferentes 
ejercicios visuales que conforman la obra, a 
veces a partir de la figura de dípticos, trípticos 
o polípticos fotográficos y adicionalmente tam-
bién la edición de películas. 

“La multitud es un sujeto social interna-
mente diferente y múltiple, cuya consti-
tución y cuya acción no se fundan en la 
identidad ni en la unidad (ni mucho menos 
en la indiferenciación), sino en lo que hay 
en común”.        (Hardt y Negri 2004, 124).

10 Todos los años para la fe-
cha del Primero de Mayo se 
organiza una marcha por la 
ciudad, que conmemora o 
releva a distintas organizacio-
nes social o culturales y a sus 
demandas.
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El desarrollo material de las diferentes obras 
que he realizado, ha combinado fotografía, vi-
deo e instalación, en un diálogo a veces fluido, 
otras interrumpido por la comparecencia de 
ambos lenguajes. Lo que es importante des-
tacar acá es que a partir de la relación entre 
fotografía y video se entrelazan y hacen visible, 
año a año, las modificaciones del territorio. La 
obra entonces se constituye no a partir de un 
síntesis de registros de fechas determinadas, 
sino a partir del despliegue total de la expe-
riencia del paisaje.

*  *  *

De esta manera, los ejercicios de escritura en 
los proyectos TLC y Vahído funcionan como un 
visibilizador de todo aquello que la obra insta-
lativa no devela; una forma de existir en para-
lelo a una instalación artística y que nutre a la 
obra, pero que también es nutrida por la obra. 

Los proyectos existen entonces en distintas 
dimensiones: una que se sustenta en la ma-
terialidad, la experimentación y el conocimien-
to técnico que operan como recurso para la 
construcción simbólica de sistemas, y por otra 
parte una segunda dimensión que muestra a 
través de la escritura, los procesos y maneras 
de operar para la construcción de los siste-
mas antes mencionados. Ambos estados son 
necesarios y son entendidos como planos de 
existencia de un mismo asunto.

Es complejo hablar de investigación artística si 
se trata de homologar el proceso de creación 
con los procesos investigativos científicos, que 
por definición tienen un objetivo predetermi-
nado, por ejemplo validar una hipótesis y/o 
encontrar una solución a alguna patología en 
el ámbito biológico. El proceso de creación ar-
tística es una constante investigación, que se 
relaciona más con una dimensión subjetiva y 

Fig. 4. Primera Línea, 11 de 
Septiembre. Montes, María 
Francisca. Fotografía Impre-
sión c print, 2011.
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otra material, en oposición a la investigación 
que es guiada por un propósito certero y com-
probable, como es entendido hoy convencio-
nalmente.

Por esto, creemos que aún se hace necesario 
definir, desde la práctica artística, metodolo-
gías y maneras de divulgación ampliadas y 
pertinentes a nuestra área, evitando adaptar 
nuestro quehacer a los estándares de investi-
gación migrados de otras disciplinas.
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My Form and Forcefield
Políticas del afecto en Gramsci 

Monument de Thomas Hirschhorn*

Cristián Gómez-Moya

En una entrevista en 2017, Hal Foster se re-
fería a la necesidad de insistir en las políticas 
sobre el documento a la luz de una historia 
problemáticamente heredada: “[E]n un mun-
do donde el documento es puesto en duda a 
través de nociones como post-verdad, insistir 
en las políticas del documento se convierte en 
algo radical. Lo que hemos recibido como his-
toria debe ser confrontado. Y esto no supone 
una visión relativista en la que todo es falso, 
sino que todo debe ser examinado para en-
tender sus políticas, motivaciones y conexio-
nes”1. En efecto, si el documento constituye la 
historia de una política, entonces toda política 
es susceptible de ser documentada como un 
hecho en sí mismo histórico.

Esta preocupación nos manifiesta lo sintomá-
tico que resulta, en el pensamiento contempo-
ráneo acerca de la historia, la sostenida recu-
rrencia al documento, ya sea en tanto forma 
de escritura ya sea en tanto paradigma de lo 
aparente. Tal es su rutilante peso en la histo-
riografía contemporánea, además, que la sola 
carencia de documento lleva a desestabilizar 
la idea misma de lo contemporáneo como una 
verdad de suyo existente, como si no hubiese 
veracidad en lo contemporáneo a pesar de lo 
absoluto e inmediato de su cualidad temporal2. 
De modo que ya no parece certero hablar de 
un mundo contemporáneo como si en ello pre-
dominara una evidente realidad ajena a cual-
quier tipo de mediación documental.

El documento, se sabe, es una forma de con-
fiscar el estado de una época, de modularlo y 
conservarlo para una narración particular de la 
historia. Por ello, pareciera no existir práctica 
contemporánea que no se plantee la necesidad 
de sostener una prueba de congruencia entre 
relato y aparato documental. Sin embargo, 
todo aquello que nos resulte contemporáneo 
se producirá en un tiempo ajeno al régimen de 
representación que imaginemos para la poste-
ridad; en consecuencia, y ahí lo paradójico del 
asunto, lo contemporáneo será inevitablemen-
te un estado temporal sin-documento.    
    
Son estas huellas, que marcan la incongruen-
cia entre contemporaneidad y documento, lo 
que se amplifica en Malos nuevos tiempos 
(2017), libro en que el propio Foster empren-
de la búsqueda de una serie de términos para 
afrontar los dilemas del arte actual. Entre 
otros, decide seleccionar el término “Archivis-
ta”, y bajo dicha noción sincroniza filiaciones 
creativas aparentemente no agrupables, en 
cuya diversidad se encuentran artistas que 
ha demostrado interés por la información his-
tórica que ha quedado perdida o suprimida. 
Este modelo de arte archivista, dice el autor, 
“no sólo utiliza archivos informales, sino que 
también los produce, y lo hace de una manera 
que subraya la condición híbrida de unos ma-
teriales encontrados y construidos, fácticos y 
ficticios, públicos y privados”3.

* Este artículo es parte de la 
investigación “Hegemonía y 
Visualidad (1987/2017). Do-
cumento de arte” (FONDART 
Nacional, nº 409564). El au-
tor de este artículo agradece 
a Thomas Hirschhorn por la 
contribución de referencias e 
imágenes para esta publica-
ción. 

1 Hal Foster: “Vivimos en 
un estado de emergencia”, 
entrevista de Iván López 
Munuera, suplemento El 
Cultural (15/09/2017). En: 
https://www.elcultural.com/
revista/arte/Hal-Foster-Vivi-
mos-en-un-estado-de-emer-
gencia/40016 (consultado: 
12/02/2018).

2 Un libro necesario para esta 
discusión es el de Miguel    
Valderrama (ed.), ¿Qué es lo 
contemporáneo? Actualidad, 
tiempo histórico, utopías del 
presente. Santiago de Chile, 
Ediciones Universidad Finis 
Terrae, 2011. Al menos dos 
textos relevantes en dicho li-
bro: “Lo contemporáneo: el 
pasado que (aún) no pasa” de 
Sergio Rojas (51-104) y “Para 
un concepto heterocrónico de 
lo contemporáneo” de Willy 
Thayer (13-24).

3 Hal Foster, “Archivista”, en 
Malos nuevos tiempos. Arte, 
crítica, emergencia, Madrid, 
AKAL, 2017, p. 46, pp. 41-
81.

Página izquierda
Fig. 1. Form and Forcefield 
(2014), esquema, Thomas 
Hirschhorn. Cortesía del ar-
tista.

D o s s i e r
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En este devenir de lectura, que Foster ha ex-
plorado ya en otras ocasiones, el historiador se 
toma el tiempo para examinar una práctica de 
tipo archivista lo suficientemente peculiar por 
su carácter opaco, desorganizado y espurio; 
todo lo contrario a una forma de archivo orde-
nado, recto y bien catalogado. Quizá lo que los 
une es el nexo de lo accesible. Reflejo de estas 
consideraciones es el enmarañado trabajo del 
artista suizo Thomas Hirschhorn, particular-
mente los que tienen relación con un diagrama 
de escritura, activismo y comunidad centrado 
en el afecto de lo político que, el propio artis-
ta, ha explorado bajo un tipo de prácticas bien 
definidas entre sistemas de bibliotecas, textos 
gráficos y monumentos.

Ninguno de estos dispositivos está lejos de 
una cierta idea de documento, efectivamente, 
y por ello Hirschhorn podría ser considerado 
un artista reconocido bajo el dictum del giro 
archivístico. Mucho más cercano quizá en el 
caso del monumento, por cuanto se asocia di-
rectamente con el mentum de aquello que se 
recuerda (men/monere) y se enseña (docere). 
Sin embargo, lo que el artista ha desarrollado 
en sus series Spinoza Monument (Ámsterdam, 
1999); Deleuze Monument (Avignon, 2000), 
Bataille Monument (Kassel, 2002) y Gramsci 
Monument (Bronx, New York, 2013) está bas-
tante distanciado de un régimen estatuario de 
índole memorial o consagratorio basado en lo 
nemónico, en lo histórico, en lo archivista al 
fin. El propio Hirschhorn los ha llamado “es-
culturas directas” (direct sculptures), para 
establecer así un contrapunto crítico con los 
monumentos: “‘Direct sculptures’ are models 
of monuments. A direct sculpture is a critique 
of the monument. My critique of the monument 
comes from the fact that the idea of the mo-
nument is imposed from above. A monument 
is determined, produced, and situated by deci-
sions from above, by power”4.

Y ante ello el artista ofrece estos monumentos 
construidos bajo condiciones precarias (pre-

carious monuments), puesto que lo precario 
constituye parte sustancial de su obra contra 
ese régimen de fuerza desde arriba, y de ese 
modo manifiesta su comprensión acerca de la 
inestabilidad de toda existencia: “Quiero hacer 
un trabajo en el que la precariedad encuen-
tre su sentido de vida, resistencia, invención, 
crueldad, creatividad, universalidad, agude-
za”5.

Se podría advertir incluso en esta precariedad 
una ley de lo cruel, de lo inhumano, o de cierto 
cuerpo social incapaz de negociar y de opo-
ner resistencia a lo extraño6. Es una crueldad 
que se ejerce a través de un lento proceso, en 
connivencia con lo necesario, con lo concedido 
y lo resignado. Hay una subsistencia en este 
proceso pero también hay un efecto de comu-
nidad en torno a la confianza ciega. Estos mo-
numentos son grandes animitas, enormes reli-
carios y lugares de adoración, peregrinaciones 
religiosas al encuentro de una comunidad 
omnipresente y a la vez informe. Desde luego, 
hay en estos monumentos una dimensión de 
lo popular, un pueblo en procesión sin destino 
más que el lugar de encuentro con la propia 
comunidad; la pobreza de la comunidad acaso. 
De modo que bajo un régimen contemporáneo 
de las formas de lo sensible en el arte, cabe 
examinar el diagrama de pensamiento de esta 
monumentalidad comprendida extrañamente 
como archivo, lo que a su vez implica también 
comprender las formas en que la archivística y 
la comunidad se encuentran en palabras como 
amor y estética, pero también política y filo-
sofía.

4 Lisa Lee and Hal Foster 
(eds.), Critical Laboratory. 
The Writings of Thomas Hir-
schhorn, Cambridge, MA, 
OCTOBER Book/The MIT 
Press, 2013, p. 39.
                                                                                         
5 EEl artista lo ha señalado en 
distintas ocasiones. Véase al 
respecto: http://www.disloca-
cion.cl/art-hirschhorn-es.php 
(consultada: 05/10/2018).

6 Cuestión que Hirschhorn, 
como un extraño, ha practi-
cado no sin un dejo de vio-
lencia, al menos la violencia 
materialista que se requiere, 
por ejemplo, para partir una 
camioneta en dos, Made in 
Tunnel of Politics (2010), y 
similar fuerza que se requiere 
para pegar con cinta de emba-
lar las dos piezas mecánicas 
de la misma camioneta una 
vez partida. Véase Disloca-
ción [cat. de exp. Sept. 2010/
nov. 2010. Curaduría de In-
grid Wildi Merino], Santiago 
de Chile, Hatje Cantz, 2011.
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Fig. 2. 4 Philosophers (2014), 
esquema, Thomas Hirs-
chhorn. Cortesía del artista.

Mapas

Hirschhorn parte de cuatro principios axiales 
en torno a su obra: amor, estética, política y 
filosofía [Figura 2]. Lejos de explicitarse estas 
dimensiones en el trabajo del artista, y a pesar 
que en sus instalaciones, fotografías y relacio-
nes comunitarias lo que está presente sea más 
bien la violencia, el poder y la crueldad7; lo que 
se halla detrás de estos principios es la nece-
sidad de diseñar gramáticas sociales en torno 
a esos mismos conceptos rectores (ir más allá 
de la seguridad del arte como nicho endogá-
mico). Diríamos de otro modo, lo que está pre-
sente en estas gramáticas son esquemas que 
ayudan a orientar un pensamiento acerca del 
afecto universal, lo que equivale a otorgar for-
ma a una idea que puede ser aprendida desde 
un espacio de labilidad común. 

Hirschhorn tiene experiencia en estas formas 
de expresión, pues en los años ochenta desa-
rrolló un profuso quehacer como artista grá-
fico dentro del colectivo Grapus en París. De 
reconocida militancia en el Partido Comunista 
Francés, Grapus no solo alcanzó relevancia 
con intervenciones públicas de cartelismo de 
la mano de movimientos sociales, también se 
expresó en el campo de la alta cultura guber-
namental e institucional no sin poca contro-
versia. De alguna forma se pueden encontrar 
los referentes visuales de Hirschhorn en el tra-
bajo político de dicho colectivo, de ahí deriva 
precisamente una gestualidad informal, casi 
pictórica. Detrás de ello también se encuentra 
un pensamiento estratégico publicitario, que 
tendrá su expresión en el modelo de quioscos 

7 Es necesario hacer notar, tal 
como el propio Hirschhorn lo 
ha reconocido, las complejas 
colaboraciones establecidas 
entre él y las comunidades, 
las cuales nunca han resultado 
diáfanas o exentas de conflic-
tos. El artista ha comentado 
los difíciles momentos que ha 
debido sobrellevar al nego-
ciar con las comunidades sus 
propios intereses estéticos. 
Véase especialmente el capí-
tulo “What I learned from the 
‘Gramsci Monument’?”, en 
Thomas Hirschhorn, Gramsci 
Monument, New York, Dia 
Art Foundation, 2015, pp. 
446-451. Para un seguimien-
to acabado de las reflexiones 
del artista en torno a media-
ciones, negociaciones y des-
acuerdos, véase Critical La-
boratory (2013), op. cit.
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que el propio artista ha desarrollado en diver-
sos lugares. Estos dispositivos editoriales le 
han servido para intervenir masivamente en 
los espacios a los que concurre. Son recono-
cidos sus quioscos vinculados a frágiles sitios 
bibliotecarios, pues en ellos diseña una espe-
cie de zona de consulta documental caracteri-
zada por el acceso a libros y revistas de libre 
uso, así como por la autopublicación basada 
en reproducciones de bajo costo, fotocopias, 
creaciones de lettering, tags, etc.

Estas prácticas no consisten solo en una 
cuestión formal, en la apropiación de un estilo 
gráfico o en la huella manuscrita de un saber 
vernáculo. Lo que subyace a este sistema es 
una forma de pensamiento diagramático que 
se alimenta de una aspiración filosófica. Hace 
ya varios años que Hirschhorn trabaja en con-
junto con el filósofo alemán Marcus Steinweg, 
quien ha desarrollado un amplio trabajo de 
esquematismo visual a través de mapas con-
ceptuales, diagramas de flujo y redes distri-
buidas en notas, axiomas, frases, máximas, 
etc. Steinweg intenta de este modo desmontar 
la noción de realidad que suponen los docu-
mentos, los registros y las evidencias en virtud 
de una ficción literaria que une puntos apa-
rentemente inconexos, y cuyo propósito más 
sofisticado es exponer la realidad como una 
instancia rota, escindida entre el amor y el ho-
rror del pensamiento: “thought that thinks of 
the distance that divides it from itself, as from 
reality (that would be the thinking of art”8. Aca-
so eso que Heidegger, contra el humanismo, 
reconocía como la casa del ser en el lenguaje, 
pero que Steinweg dibuja como simples rela-
ciones comunes. En efecto, su trabajo consis-
te en visualizar intrincados diagramas que de 
hecho son parte de exhibiciones y muestras 
editoriales, en ellos se refleja una especie de 
filosofía visual que desborda justamente la di-
mensión ontológica del lenguaje. Ese lichtung 
es aquí el diseño del diagrama mismo –un cla-
ro en medio del lenguaje–, estrategia que el 
filósofo aprendió a explotar por medio de un 

8 Marcus Steinweg, Incon-
sistencies, Cambridge, MA., 
The MIT Press 2017.

9 Al respecto podemos men-
cionar el estudio de Christina 
Braun, Thomas Hirschhorn: 
A New Political Understan-
ding of Art?, Hanover, Dart-
mouth College Press, 2018.

10 Clément Dirié and Ju-
lie Enckell (eds.), Thomas 
Hirschhorn. Maps, Zurich,
JRP|RINGIER, 2018. 

trabajo visual compartido. Es posible advertir 
la relación de complicidad de algunos de estos 
trabajos con los denominados Maps de Hirs-
chhorn, puesto que el artista ha construido una 
serie de “textos integrados” (integrated texts) 
a través de colaboraciones de autor9; es de-
cir, textos que han sido intervenidos por otros, 
dibujados, sobrescritos y trazados con otros 
órdenes, transformados, dicho de otro modo, 
en diagramas pictóricos.

Esta clase de colaboraciones entre Thomas 
Hirschhorn y Marcus Steinweg han sido ha-
bituales, y es por ello que declaran, sin de-
masiado pudor, algo que resulta quizá obvio 
–y al mismo tiempo inhabitable–, la relación 
amistosa entre arte y filosofía. De ahí que en 
muchos de estos mapas, ambos creadores 
operen selectivamente a través de palabras 
claves; en otros casos con frases recuperadas 
de autores, aforismos a los cuales les agregan 
comentarios, ideas transitivas junto con algu-
nas imágenes apropiadas de cualquier docu-
mento encontrado. La referencia a las fuentes 
escasean por supuesto, ya que no se trata de 
trabajos académicos, todo lo contrario, se trata 
de diagramas de pensamiento entre arte y filo-
sofía que apuntan a convertirse en un extraño 
objeto entre obra y documento [Figura 3].

Si bien la noción de mapa aquí puede dis-
crepar de la noción de diagrama, parece ra-
zonable establecer al menos algunos puntos 
de encuentro entre una idea de mapa que 
informa, orienta y representa el territorio sim-
plificándolo, y un concepto de diagrama que 
grafica la parte de un sistema o un pensa-
miento abstracto, aquello que se diluye en la 
opacidad de un ínterin entre lo pensado y la 
materialización de ese pensamiento. No obs-
tante, y a pesar que Hirschhorn los denomina 
Maps10, éstos son algo más que informaciones 
dentro del espacio territorial, son mapas que 
se construyen en razón de dibujos diagramá-
ticos más cercanos al sentido expuesto por 
Gilles Deleuze en sus charlas en Vincennes a 
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11 Gilles Deleuze, Pintura. 
El concepto de diagrama, 
Buenos Aires, Cactus, 2012, 
p.    91.

12 Ibid., p. 99.

13 Ibid., p. 101.

comienzo de los ochenta. Bajo la sentencia de 
asumir que no sabemos qué es un diagrama, 
el filósofo expondrá cinco aspectos para hilva-
nar la idea de este concepto que, en el campo 
artístico, se asocia con el carácter pictórico; a 
saber: (1) la instauración entre caos y germen, 
lo cual expone el inicio y el final de estos cinco 
caracteres. En un inicio el caos gobernado por 
la dimensión manual (2), siendo este un se-
gundo carácter del diagrama, es decir, que sea 
realizado a mano “[ya que] la mano desenca-
denada es la mano que se libera de su subor-
dinación a las coordenadas visuales”11. Luego, 
el estado pictórico de la línea diagramática, 
puesto que “el diagrama no es todavía línea 
ni colores”12; de ahí que ese “entre” sea sólo 
gris como si no existieran todavía coordenadas 
visuales. Si ese trazo es gris, entonces es un 
gris del cual saldrá la línea pictórica que aún 
no es (3). También comparece en este carácter 
la condición de semejanza como búsqueda no 
deseada: “el diagrama es la instancia a través 

de la cual deshago la semejanza para produ-
cir la imagen presencia. Para eso paso por el 
diagrama”13. Así, este derrumbe, esta deseme-
janza (4), define el antes y el después, en cuyo 
entre dos está el diagrama. Y como carácter 
final –el final del “caos-germen”–, el filósofo 
alude a la instauración de un “abismo ordena-
do” (5). Este último asunto es lo que compren-
de el orden pictórico del diagrama como un 
problema temporal de lo pictórico. 

Si tenemos en consideración que los mapas 
diagramáticos de Hirschhorn se producen a 
través de dibujos hechos a mano, líneas que 
no se asemejan a sus referentes, entonces 
hablaríamos de una imagen-presencia, es de-
cir, una imagen que se libera justamente en 
ese “abismo ordenado” que perturba a todo 
a quien se acerque; una monstruosidad que 
provoca inseguridad y repulsión, y a pesar de 
su primitivismo deja entrever un orden prehis-
tórico a la pintura [Figura 4].

Fig. 3. Unshared Authorship 
(2014), esquema, Thomas 
Hirschhorn. Cortesía del ar-
tista.
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14 El trabajo esquemático 
de «Gramsci Map», creado 
para la obra The Gramsci 
Monument (2013), del artis-
ta Thomas Hirschhorn, ha 
contribuido a la edición de 
La Città Futura/La Ciudad 
Futura, documento facsimi-
lar del periódico publicado 
por Gramsci en 1917. Los 
editores de dicho facsímil, 
Cristián Gómez-Moya y Mi-
guel Valderrama, realizaron 
esta publicación en el marco 
del proyecto “Hegemonía y 
Visualidad (1987/2017). San-
tiago de Chile, 2017.

El afecto como forma monumental

Sabemos que diversas prácticas del arte con-
temporáneo han recurrido al afecto. El afecto, 
sin embargo, es algo que no se puede cons-
tatar más que a través de los procesos que 
testimonian quienes han vivido la experiencia. 
De modo que el afecto no constituye una obra, 
solamente un testimonio de la tibieza. Por el 
contrario, la monumentalidad fría del monolito, 
es entendida como una forma canónica de la 
memoria y la conmemoración, una obra dentro 
de la épica del significado y su universalidad.

Adherida a una forma de participación, de 
encuentro social, de correlato de la cultura 
en sus acciones de negociación, colabora-
ción y propiedad común, Gramsci Monument 
(2013)14 fue claro reflejo de una estética mo-
numental pero también del residuo de la ac-
ción trabajadora, así como del afecto y la emo-

ción, tanto como del amor. Si el amor estuvo 
en Antonio Gramsci fue quizá relegado a sus 
cartas a Julia y Tatiana que, desde la cárcel y 
luego desde el hospital (el intelectual fallece 
en la madrugada del 27 de abril de 1937), se 
transformaron en espacios monumentales sin 
saberlo siquiera para un lector que, finalmente, 
quedaría engarzado al relato del comunismo, 
más por la mortaja de una escritura patética 
pero renovadora, que por la ideología de un 
todavía leninismo posible para el gramscismo. 

Hubo sin duda una vida precaria en torno a 
las bibliotecas de Gramsci creadas en el Fo-
rest Houses en New York durante el 2013, sus 
lecturas estuvieron acompañadas de espacios 
afectivos: programas pedagógicos, reuniones 
de vecinos, arquitecturas colaborativas, micró-
fonos abiertos, radios comunitarias, ediciones 

Fig. 4. Gramsci Map (2013), 
Thomas Hirschhorn. Cortesía 
del artista y Dia Art Founda-
tion, New York.
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15 Yasmil Raymond, “Dese-
gregating the Experience 
of Art: A User’s Guide to    
Gramsci Monument”, en 
Gramsci Monument (2015),    
op. cit., p. 23.

16 Gramsci en su artículo 
“Contra el pesimismo”, nú-
mero 2 de L´Ordine Nuovo, 
15 de marzo de 1923.

17 Frase de Antonio Negri en 
su ponencia “Disutopia della 
moltitudine”, III Congreso 
Internacional Estética y Po-
lítica: Metáforas de la multi-
tud, Valencia, 11 de noviem-
bre 2015.

18 Al respecto véase el capí-
tulo de Negri, “Gramsci, a 
Testimony”, en Gramsci Mo-
nument (2015), op. cit., pp. 
28-33.

Fig. 5. Gramsci Map (2013), 
Thomas Hirschhorn. Forest 
Houses, Bronx, New York. 
Cortesía de Dia Art Founda-
tion. Foto: Romain Lopez.

colectivas de newspaper, bailes urbanos, etc. 
En la plaza se dieron encuentros vivos con 
la comunidad pero también con quienes no 
pertenecían a ella, personalidades del ám-
bito intelectual como Gayatri Spivak, Robin 
D.G. Kelley, Okwui Enwezor, Marcus Steinweg, 
Frank Wilderson, Christine Buci-Glucksmann, 
etc. Todas estas intervenciones expandieron 
las formas de leer a Gramsci desde sus frases 
carcelarias, las que rezaban en muchas de las 
pancartas como parábolas de la creación artís-
tica: “Destruction is difficult, it is as difficult as 
creation” [Figura 5 y 6].

Ahora bien, en el trabajo de Hirschhorn el 
gramscismo operó igualmente como un mo-
numento, toda vez que este monumento insta-
ló una pregunta filosófica de orden estético y 
formal acerca de lo común del comunismo. Es 
de este modo que, confrontando el arte con la 
inseguridad que conlleva el espacio público, el 
artista pensó en la monumentalidad como un 
espacio de incertidumbre, un lugar expuesto 
al daño y a los peligros. En esto consiste la 

precariedad del arte, en situarse en entornos 
cívicamente empobrecidos –como el Bronx en 
New York–, de manera de construir una estéti-
ca de la precariedad desde la carencia o la pri-
vación de los apoyos gubernamentales –“de-
prived of governmental support”, en el decir 
de Yasmil Raymond15–. Se trata pues de una 
acción de voluntad, y esto es lo que Gramsci 
habría sintetizado bajo la discordancia entre 
“el pesimismo de la inteligencia y el optimis-
mo de la voluntad”, parafraseando con ello al 
pacífico Romain Rolland16. Cuestión que Antoni 
Negri, por su parte, terminó refutando muchos 
años más tarde, invirtiendo el enunciado: “el 
razonamiento de la inteligencia y el pesimis-
mo de la voluntad”17; de manera de pensar, así 
como si estuviera releyendo a Gramsci, en una 
práctica de la hegemonía en la sociedad civil.  
Se trata de una lectura de Gramsci que lleva 
a Negri a cavilar sobre el comunismo como un 
“maquivelismo democrático”18, pero también 
como un gramscismo más allá de la tragedia 
del comunismo. 
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Fig. 6. Gramsci Monument 
(2013), Thomas Hirschhorn. 
Forest Houses, Bronx, New 
York. Cortesía de Dia Art 
Foundation. Foto: Romain 
Lopez.

El punto de encuentro entre Negri y Gramsci 
Monument es un texto que hace referencia a 
Pier Paolo Pasolini, mejor dicho al gramscismo 
de Pasolini a través de esa conocida lectura 
poética que el escritor y cineasta condensó 
bajo el título Le ceneri di Gramsci. Esto, para 
Negri, significará una ruptura con la épica del 
comunismo revolucionario debido al predo-
minio de una narrativa popular:“Gramsci was 
ideologically presented as a sort of Pasolini, 
and Pasolini was accredited as some kind of 
Gramsci, from whose ceneri, his ashes, he 
emerged as a poet; some even pretended that 
Pasolini’s violent death was sacrificial! Paso-
lini has little to do with it, but this is only and 
example of how the national-popular narrati-
ve destroyed what was left of the ‘epic’ tra-
dition of revolutionary communism”19. Para 
luego cerrar con un reivindicativo abatimiento: 
“and many of us felt that such narrative was 
the expression of a betrayal, or in any case, 

of a hypocrisy that concealed the exhaustion 
of the dream of communism […] Everything. 
Gramsci proved to be a great Marxist”20.

Llevado al trabajo de Hirschhorn, el intelectual 
italiano parece sugerirnos que este tipo de 
narrativas corren el peligro de neutralizar el 
trabajo revolucionario, sin embargo, también 
abren la posibilidad de entender a Gramsci en 
el plexo de las clases subalternas, no como una 
intelectualidad de partido o un “maquiavelismo 
democrático”, sino como una filosofía de la 
praxis capaz de resistir el acoso de las propias 
valoraciones útiles del capitalismo [Figura 7].

Pero ¿qué clase de praxis es el trabajo de re-
sistencia frente a las imágenes de archivos ca-
pitalistas? No ha de sorprender que sea Benja-
min Buchloh, quien advierta que la imagen de 
Gramsci se nos aparece en el arte en relación 
con las imágenes de archivo de la revolución 

19 Ibid., p. 29.

20 Ibid., p. 31.
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Fig. 7. Gramsci Monument 
(2013), Thomas Hirschhorn. 
Gramsci Archive and Library. 
Forest Houses, Bronx, New 
York. Cortesía de Dia Art 
Foundation. Foto: Romain 
Lopez.

21 Jean-Luc Nancy, “Comu-
nismo, la palabra”, en Ana-
lía Hounie (comp.), Sobre la 
idea del comunismo, Buenos 
Aires, Paidós, 2010, p. 151, 
pp. 145-153. 

22 Benjamin Buchloh, “Pre-
carious Publics and the 
Public Precariat: Thomas 
Hirschhorn’s Gramsci Monu-
ment”, en Gramsci Monument 
(2015), op. cit., p. 436, pp. 
428-439.

soviética y con sus productores de esculturas 
sociales: El Lissitzky, Tatlin, entre otros. En 
efecto, Gramsci no es un intelectual ahistórico 
en términos de enseñanzas documentales, ni 
mucho menos en términos de los archivos del 
comunismo; por el contrario, tal como lo hacía 
ver Negri, es quien, desde sus cuadernos, nos 
ha permitido re-pensar y re-leer la reconstruc-
ción del comunismo hoy en día. Y es en estos 
términos que el archivo, se entiende, es un 
problema con el porvenir de aquello que aún 
nos queda en común, si con ello quisiéramos 
seguir lo que Jean-Luc Nancy identificara no 
con el ismo del comunismo, sino con el espa-
cio de lo común (cum). Es esto lo que nos lleva, 
por otro lado, a pensar el comunismo con la 
cuestión de la propiedad entre lo individual y 
lo común, pero también con la riqueza y la po-
breza. No se puede soslayar, en este sentido, 
que la pregunta por la precariedad de la vida 
es también la cuestión de la riqueza tal como 

la expone Nancy: “la riqueza significa poseer 
más de lo que la vida común necesita; la po-
breza, poseer menos”21. Antinomia, entonces, 
que corresponde a una cuestión ontológica y, 
por lo tanto, abre la posibilidad de lo común 
en el ser, el ser del comunismo y su praxis 
contemporánea”.

Ahora bien, volviendo a los archivos del 
gramscismo, tampoco se puede omitir que 
para Buchloh referir a Gramsci se reduce sim-
plemente a un triste dato dentro de su ana-
lítica sobre el arte: “[…] a communist Italian 
philosopher who died in a Fascist jail under 
Mussolini”22. Convengamos, junto con ello, 
que para la historia del arte Gramsci es solo 
un nombre, efectivamente, pues ¿qué une su 
testimonio comunista con una práctica artísti-
ca? Instados a declarar su desafiliación, hace 
falta decir que no se trata de una praxis en tér-
minos de encuentro con la realidad traducida 
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Fig. 8. Gramsci Monument. 
Thomas Hirschhorn. Radio 
Studio. Forest Houses, Bronx, 
New York, 2013. Cortesía de 
Dia Art Foundation. Foto: 
Romai López.

23 Thomas Hirschhorn “Tri-
buto a la forma”, en Cristián 
Gómez-Moya y Miguel Val-
derrama (eds.), La Città Fu-
tura/La Ciudad Futura [edi-
ción facismiliar], Santiago de 
Chile, VID/U. de Chile, 2017, 
p. 4.

24  Ibid., 4.

25 Randy Kennedy “Bringing 
Art and Change to Bronx. Tho-
mas Hirschhorn Picks Bronx 
Development as Art Site”, 
The New York Times (June 
27, 2013). Ver: https://www.
nytimes.com/2013/06/30/
a r t s /des ign / thomas-h i r s -
chhorn-picks-bronx-develop-
ment-as-art-site.html (consul-
tada: 02/03/2018).

a cenizas al estilo de un acongojado Pasolini, 
sino de su transformación, pero también de la 
transformación de la imagen. Y si hablamos 
de ella no es sólo en virtud de una imagen de 
archivo, la que de él proviene, también es una 
imagen contra el archivo, la que no ha sido aún 
diseñada, la que espera su acontecimiento. Si 
Gramsci Monument apuesta por las coordena-
das de la forma, es porque apuesta por lo que 
está fuera de la imagen-archivo; esto es, una 
imagen-presencia. Y dicha forma de presencia 
implica, así como lo expresa Hirschhorn, “ha-
cer una declaración […] comprender la forma 
como una resistencia y pensar en su univer-
salidad”23. Es ahí donde aparece una imagen 
fuera de sí, y es ahí entonces donde quizá 
pueda acontecer una imagen fuera del archivo 
y más cercana a la forma de una fuerza: “Re-
sulta necesario entender la ‘forma’ como algo 
que no es divisible, que es innegociable e –in-
cluso– indiscutible. La ‘forma’ sólo existe como 
algo entero, indivisible y completo, tal como un 

átomo o un núcleo –siendo un núcleo duro– y 
este ‘núcleo duro’ es una forma”24. Y quizá, de 
algún modo contrahegemónico, es por ello que 
Hirschhorn agregará en una entrevista: “There’s 
nothing cultural here at all,”25. De acuerdo, es 
una idea de la cultura que no es la de Gramsci, 
sino la de una precariedad que no dejará nada 
productivo, nada útil, solo un hecho de arte 
afectivo que se consume en la faena de lo poco 
y nada que ha quedado en común [Figura 8].

*  *  *

Si emparentamos las prácticas contemporá-
neas que hemos descrito con una forma de vida 
en el archivo, o mejor dicho con un diagrama de 
pensamiento en torno al monumento afectivo 
que conlleva pensar y hacer el arte y la filosofía, 
entonces diríamos que estamos frente a una 
práctica archivista que diluye toda posibilidad 
de conservación. 
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26 Malos nuevos tiempos    
(2017), op. cit., p. 47.

En alguna medida diríamos también que este 
pensamiento se vuelve intangible y evanes-
cente en el mismo momento que aparece el 
afecto como espacio de mediación. La filosofía 
del arte, si se quiere llamar así –o la filoso-
fía artística, composición que resultaría aún 
más peregrina–, es radicalmente una práctica 
pensativa que hace mella de la práctica archi-
vista, puesto que no conserva el origen ni la 
custodia. Es, dicho en virtud de esa antigua 
expresión del giro archivístico, una práctica 
postcustodial. En ese sentido, y aunque a Hir-
schhorn quizá le falte cinismo en su postura 
–tal como lo han expresado algunos críticos–, 
él no es un archivista en un sentido humanista, 
a pesar de que posea un alto compromiso con 
los documentos de la cultura. Como sugiere 
Foster, el trabajo de Hirschhorn tiene una pro-
yección pedagógica apasionada: “las lecciones 
ofrecidas encierran amor tanto como conoci-
miento”26. De modo que su práctica de archivo 
es una práctica que se desliza en oposición 
a las formas de escrituras documentales que 
reproducen no sólo las instituciones sino tam-
bién las que añoran las comunidades civiles. 

Ahora bien, su práctica se disgrega entre 
sus propios mapeos diagramáticos y unas 
tácticas de construcción cultural gramsciana 
que podríamos perfectamente identificar bajo 
el ejercicio de la fuerza y el consentimiento. 
Precisamente, como claves de la hegemonía, 
estas categorías no desaparecen en los monu-
mentos levantados por Hirschhorn. Su trabajo 
no está exento de los disturbios a los que se 
exponen las comunidades precarizadas ya sea 
en formas de brutalidad, injusticia y pobreza; 
como tampoco se aleja de las turbulentas 
negociaciones que el propio artista reconoce 
haber aprendido en su difícil sistema de tran-
sacción amorosa.

El afecto también es crueldad, la misma que 
conlleva el arte al generar la ilusión de una 
comunidad emancipada.

Notas del Traductor

Pág. 26:

“Pensamiento que piensa en la distancia que lo 
separa de sí mismo, así como de la realidad (este 
sería el razonamiento del arte)”.

Pág. 30:

“Gramsci fue presentado ideológicamente cómo 
una suerte de Pasolini, y Pasolini a su vez fue 
considerado como un tipo de Gramsci, de cuyas 
ceneri –de cuyas cenizas– emergió como un poe-
ta; incluso algunos pretendieron que la muerte 
violenta de Pasolini fue sacrificial! Pasolini tenía 
muy poco que ver con esto, pero es solamente un 
ejemplo de cómo la narrativa nacional-popular 
destruyó lo que quedaba de la tradición ‘épica’ 
del comunismo revolucionario”.

“Y muchos de nosotros sentimos que una narra-
tiva así era expresión de una traición, o en cual-
quier caso, una hipocresía que esconde el agota-
miento del sueño del comunismo [. . .] Así y todo, 
Gramsci demostró ser un gran Marxista”.

Pág. 31:

“[. . .] un filósofo comunista Italiano que murió en 
una cárcel fascista bajo el régimen de Mussolini”.
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Apuntes para una historia
de las artes mediales

Valentina Montero

Dentro de la diversidad de características que 
presentan las llamadas “artes mediales” o ar-
tes de los medios, sin duda, la interdisciplina-
riedad será uno de los rasgos más elocuentes. 
El cruce entre arte, tecnología y ciencia ha lo-
grado configurar un sub-campo dentro de las 
prácticas artísticas contemporáneas que, no 
sin polémica (Bishop, 2012), ha logrado distin-
guirse del arte “mainstream” (Shanken, 2013) 
o tendencias más hegemónicas vinculadas al 
mercado, no sólo por sus características ma-
teriales basadas en sus soportes electrónicos 
o digitales que harían más inestable sus obras 
y/o proyectos, sino también y sobre todo por 
la confluencia de saberes que abarcan desde 
la ingeniería, programación, biología, estética, 
escultura hasta la antropología, ciencias so-
ciales, y el rescate de conocimientos sincré-
ticos o ancestrales (Vanegas 18, Montero P, 
2012). Esta confluencia disciplinar o  enfoque 
“contra-disciplinar” no podría comprenderse 
sino por el trabajo colaborativo que ha carac-
terizado a una buena parte de la producción 
artística medial.

“La inteligencia colectiva de la emanci-
pación no es la comprensión de un pro-
ceso global de sujetamiento. Es la colec-
tivización de las capacidades invertidas 
en esas escenas de disenso.”

Jacques Rancière: 
El espectador Emancipado

Esto se ve refrendado por el trabajo de inter-
cambio creativo y reflexivo de diversos agentes 
que confluyen en una determinada práctica, 
cuestión que se puede rastrear desde las pri-
meras vanguardias del siglo XX. La noción  de 
movimiento artístico, asociado a un manifies-
to o declaración de principios en los que se 
excedía lo estético para aventurar propuestas 
emancipatorias de carácter global, inaugurada 
por las vanguardias artísticas del siglo XX tan-
to en Europa con los futuristas, surrealistas, 
constructivas, etc… o en América Latina con 
el movimiento Madí, movimiento Estridentista, 
Runrrunistas, etc. será posteriormente actuali-
zada a mediados del siglo XX desde los situa-
cionistas, Fluxus, accionista vienés o en Améri-
ca Latina con colectivos como el C.A.D.A; APJ, 
etc. Cuyas estrategias relacionaban de manera 
directa los “nuevos medios” de su época (foto-
copia, telex, imprenta, televisión) cuestionando 
la noción de “autor” y también de “obra” y a 
la vez impugnando los signos ideológicos que 
estos medios ayudaban a potenciar en su uso 
masivo y acrítico. Este impulso colectivo pare-

desde el trabajo colectivo

D o s s i e r

Página anterior:
Fig.1. Incas for emergency en 
“Sur Scene”, en Tours, Fran-
cia, 2007. Gentileza de Pablo 
Selín.
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ció apaciguado durante décadas hasta que la 
emergencia de los (todavía) llamados “nuevos 
medios” empieza a ser apropiada por los artis-
tas quienes parecen ver en el uso de internet y 
en el acceso más económico a las tecnologías 
de la información en general,  un nuevo hori-
zonte utópico. 

A partir de una serie de entrevistas que he 
realizado a distintos/as artistas mediales chi-
lenos/as, referiré algunos ejemplos de algunos 
de los primeros colectivos artísticos que apa-
recieron en Chile desde inicios de los 2000, y 
que mirados en perspectiva podrían ayudarnos 
a hilvanar una historia de las artes mediales en 
Chile, sobre todo si constatamos la ausencia 
de relatos que ha padecido este subcampo del 
arte contemporáneo, el cual ha sido conside-
rado algo así como el pariente excéntrico del 
sistema artístico contemporáneo más hege-
mónico o tradicional. 

Gente haciendo cosas raras

Entrados en el nuevo milenio se puede ob-
servar la formación paulatina de una escena 
artística interesada en la experimentación con 
los llamados “nuevos medios”. Si bien el video, 
promovido desde los años 80, seguía teniendo 
un papel relevante en este campo, su incor-
poración en los circuitos de exhibición de arte 
más tradicional se hacía cada vez menos extra-
ño. El video adquiría pasaporte de entrada en 
galerías, museos y bienales en la medida que 
el montaje de videoinstalaciones, sobre todo, 
se hacía más común y estandarizado. Quienes 
seguían quedando en un lugar marginal eran 
aquellos artistas que estaban trabajando con 
las tecnologías desde una perspectiva más ex-
perimental e híbrida. La utilización de los com-
putadores como herramienta y la red como 
espacio de acción obedeció a un proceso lento 
que requería un trabajo solitario y muchas ve-
ces frustrante, debido a la ausencia de medios 
y referentes teóricos que guiaran su desarrollo 

(Oyarzún, 2012; Nieto, 2012, Aranda, 2012; 
Orellana, 2013). Por lo mismo, una vez que 
varios artistas que estaban acostumbrados a 
trabajar en solitario lograron encontrarse en 
distintos eventos e instancias fuera del ámbi-
to académico convencional, empezó a surgir 
la necesidad de aunar esfuerzos y configurar 
agrupaciones orientadas a dar mayor presen-
cia a sus propuestas en el circuito artístico, 
pero también por la necesidad de establecer 
nuevas formas de trabajos, ensayando me-
todologías de creación y donde la noción de 
autor se diluyera al menos momentáneamente. 

Es así como desde 2003 surgen una serie de 
agrupaciones que, aún con corta edad, permi-
tieron pavimentar algunas rutas de las prácti-
cas artístico-tecnológicas en Chile. Muchos de 
ellos fueron invitados en la 7ª Bienal de Arte y 
Nuevos Medios en 2005, lo que significó un 
hito importante que permitiría abrir el espacio 
de la bienal hacia formatos y lenguajes que 
se desvinculaban del video y daban cabida de 
manera más abierta a experimentaciones hí-
bridas. 

En 2003, Felipe Zilleruelo, Carlos Acuña, Pa-
blo Selín y Rodrigo Uriví constituyen el colec-
tivo “Incas of Emergency”. Sus motivaciones 
y trabajo estaban marcados por una actitud 
iconoclasta y la utilización crítica de medios 
tecnológicos. “Queríamos solucionar desa-
fíos técnicos y en general hacer cosas que 
no hubieran existido antes. También nos unía 
un cierto desapego por el mundo del arte 
contemporáneo” (Zilleruelo, F., 2014). Por lo 
mismo, sus referentes provenían antes de la 
literatura y de “las subculturas musicales más 
underground que del campo artístico”. Tra-
bajaban desde la parodia, el reciclaje, la ex-
perimentación y el error. “El glitch que ahora 
está súper de moda nosotros lo inventamos”, 
ironizaba Pablo Selín. Su propio nombre sur-
gía como el resultado de un lapsus. Tomaron 
la expresión inglesa “in case of emergency” 
[en caso de emergencia], sustrayendo la le-
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tra “e” y contrayendo las primeras palabras 
para que surgiera “por error” el vocablo “in-
cas”, aludiendo a las aún vigentes relaciones 
de dependencia entre polos hegemónicos y 
periferias. Este juego onomástico anticipaba 
el carácter de sus obras, concebidas como 
proyectos abiertos, colaborativos, en los que 
mezclaban distintos lenguajes y soportes que 
configuraban un espacio disperso y en cons-
tante cambio. Desde sus primeras presenta-
ciones intentaron quebrar el espacio pulcro 
de las salas que acogen exhibiciones de arte 
tecnológico –en su versión blanca o negra–, 
ofreciendo una estética de la de-construcción, 
el pastiche y la precariedad. En 2005 se pre-
sentaban en la Galería Metropolitana, donde 
realizaron el proyecto Desde el borde de la 
galaxia, título con el que aludían, nuevamente, 
al carácter periférico tanto de su trabajo como 
de la propia galería. En la exposición dispusie-
ron de una serie de objetos que antes fueron 
recolectados en el barrio, intentando impreg-
narlos de una estética distópica: pantallas de 
televisores; un reloj de velador adelantado en 
una hora y una pirámide hecha de tubos de 
PVC –nuevamente, en alusión a las pirámides 
de los templos incaicos– en cuyo interior de-
jaron “como ofrenda” una serie de electrodo-
mésticos defectuosos que en el transcurso de 
la exposición manipulaban. En la estética de 
sus instalaciones se encontraban referencias 
directas al cine de ciencia ficción y, concreta-
mente, a películas como Blade Runner (Ridley 
Scott) o Solaris (Andrei Tarkowsky). La margi-
nalidad y el aparente descuido estaban muy 
presentes en sus trabajos, junto a una dimen-
sión arquitectónica que los llevaba a generar 
espacios en los que se mezclaba una imagen 
cinematográfica. “Éramos un poco como Mario 
Merz chatarriento” (Selín, 2015). Para el co-
lectivo, la sala de exposición se convertía en 
un lugar donde explorar y aprender. “En ese 
sentido nuestros proyectos eran experiencia-
les (sic) para nosotros y para el público. El set 
inicial de ideas crecía como con vida propia, y 
lo que más apreciábamos era cuando la obra 

podía ser disfrutada por gente de fuera de los 
círculos del arte: abuelas, cabros chicos, los 
guardias de los museos... (Ibid.).”

Desde una perspectiva más reflexiva, aparece 
Troyano (2004) formado por Ignacio Nieto, Ita-
lo Tello y Ricardo Vega. Su objetivo era activar 
la escena de los medios en Chile en el que, 
según la opinión del grupo, “no pasaba nada”. 
Cada uno de los integrantes había realizado un 
trabajo de investigación individual generando 
contactos con artistas y teóricos extranjeros. 
Es por ello que deciden aprovechar ese capital 
y comienzan a realizar charlas, conferencias 
y talleres con el objetivo de “instalar algunos 
temas que no estaban teniendo cabida en el 
campo chileno” (Nieto, 2012). En 2005, se 
presentaron en la 7ª Bienal de Video y Nue-
vos Medios donde deciden intentar recuperar 
líneas históricas en torno a arte, ciencia y 
tecnología que no eran visibles en el mundo 
académico ni artístico. La operación curato-
rial llevaba por nombre Elena; a través de ella 
emprendieron una línea de investigación sobre 
música electrónica –que en Chile lleva más 
de cincuenta años de tradición– e intentaron 
realizar una línea histórica sobre arte y com-
putadoras hasta el año 2000. Para ello con-
vocaron a una serie de artistas, diseñadores y 
teóricos que desde una perspectiva histórica 
y a través de trabajos prácticos daban visibi-
lidad y contextualizaban una serie de trabajos 
que databan de 25 años. Según el colectivo, 
la invisibilidad que estos padecían radicaba en 
la “burocratización de la institución del arte en 
estos 15 años” –haciendo referencia al inicio 
de la Transición– “que ha limitado el campo de 
acción productivo abortando cualquier forma 
ajena a las hegemonías de poder” (Nieto, Tello, 
& Vega, 2005, p. 41). Dentro de la propues-
ta revisionista, invitaron como antecedente 
oblicuo de la relación arte y nuevos medios a 
la Señal 3 de la Victoria, primera experiencia 
de televisión comunitaria realizada en Chile1. 
Durante la bienal el Canal realizó transmisio-
nes en vivo desde el Museo de Arte Contem-

1 En 1997, los vecinos de la 
población La Victoria, ubica-
da en la periferia de Santiago 
y reconocida por haber sido 
un foco de resistencia a la 
dictadura, deciden ocupar una 
señal televisiva para ensayar 
un modelo alternativo de co-
municación. La Señal 3 de la 
Victoria alcanza un radio de 9 
kilómetros, logrando ser vis-
ta en 5 barrios a su alrededor 
por más de 800 mil telespec-
tadores.
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poráneo de la Quinta Normal. Posteriormente 
realizaron el libro Troyano 03: instalando = 
installing: arte y cultura digital = art and di-
gital culture (2007), que consistió en la selec-
ción del material teórico y visual recolectado 
2005 y 2006, que incluía entre sus autores a 
Fernando Llanos, Rodrigo Alonso, Lila Pagola, 
Marina Zerbarini, entre otros. El nombre del 
colectivo rescataba la denominación de una 
tipología de ataque informático. Un “troyano”, 
en jerga informática y en alusión al caballo de 
Troya descrito en La Odisea, se refiere a un 
programa que se infiltra en el sistema con una 
apariencia inocua, pero que permite la modi-
ficación de sus protocolos de seguridad. A di-
ferencia de un virus, no tiene un objetivo des-
tructivo, pero sí permite acceder al control de 
la máquina. Esta metáfora grafica muy bien los 
objetivos del colectivo. Una de sus principales 
contribuciones fue haber introducido desde el 
campo artístico espacios para el debate del 
uso de software libre, las licencias Creative 
Commons, y ofrecer información sobre bioar-
te, hacktivismo, remix, visualización de datos, 
etc. Según Ricardo Vega, “en ese entonces, el 
tema no era el acceso a la información - consi-
derando que ya había mucha información dis-
ponible e Internet-, sino el “cómo accedemos 
al contenido y cómo lo hacemos circular a ni-
vel local”. Por otro lado, estas temáticas inter-
sectaban diseño, arte, ingeniería, informática; 
áreas que tradicionalmente no eran conside-
radas en su convergencia con la academia o 
con el campo artístico. “La idea era salirse del 
cuadro, salirse de esos paradigmas, de esos 
espacios protegidos. Sentíamos que este tipo 
de temas nuevos desbordaba completamente 
estas disciplinas...” (Vega, 2012). 

La necesidad de traspasar esas fronteras dis-
ciplinares es lo que explica el surgimiento de 
otros colectivos como “Conmoción” (2005), 
formado inicialmente por Jorge Carrillo, Gon-
zalo Flores, Daniela Gallardo, Andrés Grillo, 
Salvador Troncoso, Alejandro Pizarro, Rodrigo 
Ubilla y Miguel Zamora. Su trabajo consistía 

en tomar elementos del videoarte, la pintura, 
la performance, creando piezas colectivas que, 
a su vez, eran diseminadas en contextos no 
institucionales, intentando vincular a distintos 
actores sociales en un ejercicio artístico donde 
también se borran las fronteras entre artista y 
espectador. 

Asimismo nacía en 2003 el Colectivo “Kintún” 
que reunía los licenciados de arte de la Uni-
versidad de Chile, Rodrigo Gómez Mura, Fran-
cisco Huichaqueo y Julio Espinoza, de Teoría e 
Historia. Comenzaron trabajando con una cá-
mara digital, intentando alejarse de la estética 
que caracterizaba al videoarte producido en 
los ochenta y noventa “porque lo considerába-
mos demasiado conceptual, y de poca factura 
matérica”, según cuenta Rodrigo Gómez-Mura 
(2014). “Kintún” es un vocablo mapudungun 
–lengua mapuche– que significa “buscar o 
mirar con detención”, a través del cual se ex-
plicita el carácter y las intenciones del trabajo 
de sus integrantes. Los videos realizados por 
el colectivo exploraban los procesos de pos-
tproducción, enfatizando el uso de filtros, “foo-
tage”, rotoscopía y animación digital. Como 
colectivo se identificaban más con la idea de 
banda de rock que de artistas. Por ello, uno 
de sus proyectos llevaba por título Álbum do-
ble (2005). “Pensamos como un disco de rock 
de pinturas, compuesto como tracks o suites 
bajo influencia impresionista”. Posteriormente, 
también incursionarán en el uso de música y  
sonido experimental, para lo cual incluyeron al 
sonidista Alejandro Oñate y a Leonardo Oliva-
res, teórico del arte, periodista y músico. A ni-
vel temático intentarán dar cuenta de zonas de 
la ciudad infra-representadas, con proyectos 
como Visión de los personajes urbanos (2004), 
Mapocho videopintura (2006) y Santiago 13 
cuadrantes (2008) que trataba sobre los hitos 
invisibles de Santiago y su fundación delictual. 

Con un tiempo de vida mucho más corto surge 
también en 2004 “Suicidio Colectivo”, confor-
mado por los artistas y literatos Rocío Cano, 
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Freddy Ibarra y Víctor Manuel León, quienes 
se conocen en el Centro Cultural Balmaceda 
1215. En ese espacio comienzan a experimen-
tar con dispositivos y objetos no habituales, 
mezclando discursos poéticos y críticos a los 
que daban un formato lúdico y directo. Uno de 
sus proyectos hacía uso de una máquina ex-
pendedora de juguetes que contenía muñecas 
de plástico. La máquina estaba intervenida con 
una cámara de video que registraba lo que el 
brazo mecánico capturara en su interior. Su 
obra era un guiño a la interactividad exigida 
a los dispositivos multimedia tradicionales y, 
a su vez, ironizaba con una recuperación de 
la tecnología presente en el mundo popular. 
La muñeca de plástico que los participantes 
del juego lograban conseguir tras ingresar una 
moneda, actualizaba la noción de fetiche en 
su dimensión económica y aurática, aludiendo 
también al carácter consumista de la sociedad 
chilena y proponiendo una indeterminación 
entre la figura del espectador, del participante 
y del cliente. 

En el ámbito del arte sonoro surge el colec-
tivo “Radio Ruido, RR”, integrando a artistas 
Cristián Sotomayor, Mónica Bate, Ariel Busta-
mante, Daniel Cruz, Alejandro Quiroga, Enrique 
Zamudio y el artista alemán radicado en Chile, 
Rainer Krause. El colectivo concebía su unión 
como un “work in progress” en el que artistas 
visuales y músicos pudieran trabajar juntos en 
el cruce de lenguajes, soportes y materiales 
heterogéneos. El gesto de hacerse colectivo 
tenía un sentido de “auto-inscripción” (Catálo-
go 7ª Bienal de Video y Nuevos Medios, 2005, 
p.56). A través de sus acciones pretendían si-
tuar un espacio de acción que, en ese enton-
ces, no era reconocido en el campo artístico 
tradicional de manera masiva. 

En el extremo sur de Chile en 2004 el colectivo 
“Última Esperanza”, cuyo nombre aludía a la 
curiosa toponimia de la región y también a la 
manera de afrontar éticamente el trabajo ar-
tístico. “Última Esperanza” estaba formado ori-
ginalmente por Sandra Ulloa, Nataniel Álvarez 

Fig. 2. Performance del cú-
mulo Radio Ruido, 2006. 
Foto: Rainer Krause
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y Christian Soto, quienes comienzan a explorar 
a través de medios audiovisuales las particu-
laridades materiales y estéticas del territorio 
magallánico y su relación con la identidad y la 
memoria local. 

Compuesto por artistas que provenían también 
del sur de Chile, Leonardo Medel forma el co-
lectivo “SURE” (2006) junto a Estefanía Verga-
ra, Daniel Ferreira, Andrés Gilles, Juan Pablo 
Fernández y Felipe Valenzuela. El nombre tam-
bién obedecía a un juego de significaciones 
entre “sure” expresión del habla campesina 
para decir “sur”, debido a la procedencia de 
sus integrantes –Angol, Osorno y la austral 
Punta Arenas–, y su significado en inglés “se-
guro”. Inicialmente realizan video clips para 
bandas chilenas, y como proyecto de tesis en 
la Escuela de Cine Chile, Medel realiza la pelí-
cula Papá o 36 mil juicios de un mismo suce-
so (2006) concebida para DVD, la cual podía 
generar millones de versiones diferentes. Al 
colectivo, más que convertirse en expertos 
técnicos en hardware o en programación, les 
interesaba explotar al máximo las posibilida-
des de los medios disponibles. El proyecto em-
pezó a tomar forma en 2004, en pleno boom 
de los DVD. “hasta los bancos regalaban DVDs 
con los préstamos que tú pedías”, recuerda 
Medel. Los referentes del grupo provenían del 
cine y de la industria de la entretención. Su 
primera realización fue una película que conte-
nía distintos finales aleatorios. El film adaptado 
para sala, se presentó en los cines Hoyts, en 
el Museo de Arte Contemporáneo y en festiva-
les internacionales en Perú, Argentina, Bolivia, 
España y Corea. Pero la mejor experiencia fue, 
según Medel, en su propio departamento. “Al 
mismo lugar donde se hizo la película vinie-
ron una serie de medios electrónicos, artistas 
visuales, cineastas. Súper cruzado, súper he-
terogéneo el  público. El evento duró 12 horas 
y trajimos a los padres del post-productor, mis 
tíos de Mininco, que cocinaron durante 12 ho-
ras. Se creaba un evento como bien “relacio-
nal”. Había una instalación como de 30 ‘teles’ 

que daban la película “random”; había un vi-
deo juego de la película. Y esa circunstancia 
pareció ser como el espacio natural en que la 
película se tenía que desenvolver, en una gran 
kermesse” (Medel, 2012).  

La rápida obsolescencia de los formatos, en 
este caso el DVD, era una cuestión presente 
en los artistas. “A nosotros no nos alcanzó el 
tiempo para desarrollar más el DVD” (Medel, 
2012), por lo mismo privilegiaban las posibi-
lidades relacionales de los medios antes que 
sus lenguajes y características técnicas espe-
cíficas. Su trabajo se concebía desde “pensar 
en redes”, en flujos de información y no como 
una obra objeto terminada en un punto.  Poste-
riormente siguieron desarrollando videos clip, 
videos virales; entregaron la película “Papá...” 
a diferentes actores y directores para que la 
remezclaran; realizaron cortometrajes que lue-
go convirtieron a videojuego y aplicaciones de 
realidad aumentada y, como último proyecto 
antes de disolverse, crearon un gabinete de 
obras para teatros de un espectador en donde 
la pieza a mostrar Loop (2010) no duraba más 
de 4 minutos, atendiendo a lo que ellos identi-
ficaban como nuevas formas que los usuarios 
de Internet tienen de relacionarse con la infor-
mación. “El público que iba a ver este tipo de 
obra era un público mucho más vinculado a los 
medios, a los blogs, al Twitter: a experiencias 
pequeñas, pero intensas”. 

En 2006 surge el colectivo “3M”. Conforma-
do por Nicolás Briceño, Gonzalo Aspée, Óscar 
Cornejo, Alberto Cofré, el colectivo toma ese 
nombre en alusión directa a la marca comer-
cial de productos adhesivos. Cada uno de 
los integrantes adoptaba como pseudónimo, 
subproductos de la marca: “Gonzalo es Tartan 
Tape; Beto es Safety Walk, Oscar es Super 77 
y yo ScotchBrite” (Briceño, 2014). Como colec-
tivo, estaban interesados en provocar un con-
tacto dinámico entre usuarios de la red y una 
pieza expuesta físicamente en una exhibición. 
“Nos interesaba trabajar con la premisa de 
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gente en Internet haciendo que pasaran cosas 
en una sala” (Briceño, 2014). El primer pro-
yecto que realizaron en esta línea se llamaba 
Terrario (2006) y consistía en una instalación 
interactiva a la que se invitaba a los especta-
dores a cargar de contenido la pieza. En la sala 
de exposición había 12 pantallas que mostra-
ban distintas vistas de un paisaje realizado en 
3D, en el que se podían ver animales genera-
dos por un motor gráfico. Cada animal podía 
ser controlado vía Internet por un espectador, 
quien debería “cuidar” de su avatar “como si 
se tratara de un Tamagotchi, juguete que esta-
ba causando furor en esa época”. Después si-
guieron otros proyectos como TAGS (2007), en 
el que usuarios de internet podrían hacer sus 
“tags”–signos utilizados por el grafiti– desde 
una interfaz específica, los cuales se imprimi-
rían en la sala de exhibiciones en formato de 
adhesivos, de tal manera que los espectadores 
pudieran utilizarlos en el espacio público. 

En 2010, surge en la Ligua, provincia de Pe-
torca, el colectivo “Chaski” (“mensajero” en 
quechua), planteándose como un laboratorio 
experimental de imagen visual y sonora; su 
trabajo se centra en la realización de perfor-
mances audiovisuales, mapping, danza en las 
que que rescatan imaginarios territoriales vin-
culados a tradiciones y cosmovisiones indíge-
nas, intentando proponer espacios inmersivos 
centrados en la experiencia e historias de las 
comunidades locales. Está formado por dise-
ñadores gráficos, artistas visuales, músicos, 
historiadores, bailarines quienes definen el ob-
jetivo de su trabajo como “arte de la provincia 
para la provincia”.

Medialabs “a la chilena” 

Durante los años 2000, junto a la conforma-
ción de colectivos, comenzó a tomar forma el 
deseo de muchos artistas digitales y experi-
mentales por contar con un espacio autónomo 
para la realización de sus proyectos. Desde la 

imposibilidad de concretar este anhelo desde 
la institucionalidad, se empezaron conformar 
improvisados medialabs y talleres autogestio-
nados que se han ido constituyendo como pe-
queños espacios donde dar curso a procesos 
abiertos de autoaprendizaje y creación colec-
tiva, los cuales se nos presentan como micro 
esferas de creación y también desde una pers-
pectiva más política. 

El lugar del laboratorio o taller autogestionado 
nos sirve como campo de estudio específico 
donde observar en un espacio-tiempo acota-
do, la intersección entre las esferas tecnológi-
ca, política, artística y social, en la que se par-
ticipa de un modelo de enseñanza que rescata 
muchos de los fundamentos de la pedagogía 
popular, y que en el contexto local se puede 
comprender bajo el paradigma de una peda-
gogía decolonial (Walsh, 2013). 

El concepto de MediaLab acrónimo de Me-
dia Laboratory fue acuñado en la Escuela de 
Arquitectura y Planificación del Instituto de 
Tecnología de Massachusetts (MIT) en 1985, 
a partir de la generación de un espacio para 
la creación de productos orientada al campo 
de las redes inalámbricas, web y telecomuni-
caciones. Esta iniciativa proponía “inventar el 
futuro” (Brand, 1989) incorporando el campo 
experimental artístico como terreno de prue-
ba de productos y como caja de resonancia 
al desarrollo tecnológico y su correlato en la 
industria y consumo comercial. Si bien desde 
los 2000 se abre también al desarrollo de pro-
yectos sociales, desde una mirada suspicaz 
“las evidencias genealógicas del MediaLab 
muestran parentesco con la burocracia, la je-
rarquización y aparecen ligadas a la empresa 
y la venta de prototipos, denunciando una es-
casa presencia de proyectos artísticos” (Villar 
& Ortega, 2014, p. 163). Como respuesta a 
esta tendencia que se traduce en la aparición 
de Fab Labs –vinculados al diseño industrial–, 
desde los 2000 en Europa y Estados Unidos 
comienzan a multiplicarse los “hacklabs”. En 
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estos espacios se intentan generar instancias 
educativas no formales cuyo objetivo es forta-
lecer la autonomía de las comunidades desde 
la comprensión de que muchas tecnologías son 
más accesibles y que lo urge es su apropiación 
desde una postura crítica. 

En Chile será recién desde 2003-4 que empie-
zan a surgir algunas instancias de autoapren-
dizaje y experimentación, pero sin contar con 
respaldo financiero de ninguna institución. Para 
Alejandra Pérez, durante mucho tiempo, rondó 
la idea de un medialab, pero muchos imagina-
ban “un medialab, con las Mac blancas, todo 
muy limpio, gente que aprenda flash y todo 
eso” (Pérez, 2012).  El hackeo de artefactos, el 
reciclaje y la recuperación de saberes técnicos 
básicos (soldar, hacer circuitos, etc.) se con-
vertirá paulatinamente en una metodología de 
trabajo que permitirá ir reuniendo a una serie 
de investigadores, hackers, artistas, músicos, 
performers, ecologistas que encontrarán en el 
ámbito de los “nuevos medios” la etiqueta para 
catalogar su trabajo; y en eventos realizados en 
la Bienal de Video y Artes Mediales y en otros 
espacios independientes el lugar donde cono-
cerse y mostrar sus propuestas a un público 
interesado en prácticas aún no cooptadas por 
los espacios más tradicionales. 

“Chimbalab”, “LAME”, “Duplo”, “Hackería 
(Santiago)”; “Espacio G” (Valparaíso), “Singu-
larity Sur” (Concepción), “Linquen Lab” (Puerto 
Natales) son algunas de esos espacios de en-
cuentro que junto con la experimentación cons-
tante, han intentado difundir sus experiencias 
organizando exhibiciones, charlas y talleres. Su 
impacto se nota en el crecimiento y formación 
paulatina de un campo de artistas mediales que 
empiezan a desarrollarse a un costado de la 
universidad y centros de formación profesional. 

A continuación nos detendremos en la descrip-
ción de algunos de estos improvisados espacios 
de laboratorio representativos de una tendencia 
creciente que ha permitido la divulgación de las 

artes mediales de manera alternativa a los es-
pacios institucionales. 

LAME

Para Manuel Orellana, de formación pedagogo 
en artes, y con un Postítulo en arte y nuevas 
tecnologías impartido por la Universidad de 
Chile, el aprendizaje del circuit bending y de 
las posibilidades creativas del hackeo de apa-
ratos tecnológicos no vino de la academia sino 
del encuentro espontáneo con otros realizado-
res. Si bien en el posgrado de la Universidad 
de Chile adquiere conocimientos de MAX SP y 
de video es desde antes que comienza a vis-
lumbrar la posibilidad de manipulación y de-
contextualización de artefactos para crear con 
ellos dispositivos sonoros. 

“Después de hechos estos aparatos supe que 
eso tenía un nombre: el ‘circuit bending’. Todo 
esto no lo aprendí dentro de un contexto de 
universidad, sino de haber conocido a través 
de “Mercado libre” –sitio de venta online–, a 
un personaje que vendía cierto tipo de arte-
factos sonoros. Nicolás Lehuedé me enseñó la 
técnica. Empezamos a trabajar juntos un par 
de meses. Y luego de eso empiezo a ser mi 
propia creación” (Orellana, 2012)

En 2007 Orellana realiza su sitio web Labora-
torio del profesor Moresane en la que pone a 
disposición pública sus aparatos, grabar cómo 
sonaban y se interpretaban. Paulatinamente 
empieza a complejizar su trabajo añadiendo 
pequeñas películas interactivas mediante Di-
rector. El resultado eran pequeñas piezas con 
una estética glitch, y sonidos granulados que 
Orellana compartía a través de su web. “Estos 
patch estaban para todas las personas que 
accedieran a la página. Estaban hechos algu-
nos para microcontroladores midi. Entonces yo 
seteaba un mapa completo de controladores, 
para que el usuario tuviera esta cara hecha en 
MAX” (Orellana). 
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Durante el postítulo Orellana reúne esfuerzos 
junto a Nicolás Spencer, de formación inge-
niero forestal, con quien compartía afinidades 
estéticas y políticas, y crean en la buhardilla 
de una de las sedes de la Universidad de Chile, 
“LAME, Laboratorio Medial”. Que toma de las 
siglas de “MOdel REconstruction by Synthe-
sis-ANalysis Estimators”. El taller se realizó en 
el altillo de la Sala 16 de la Facultad de Artes 
en Las Encinas 

El nombre también hacía alusión a una ma-
nera despectiva con que se denomina a los 
néofitos en el área informática y al mismo 
tiempo jugaba con el verbo “lamer”. El taller 
consistía en una instancia donde Orellana y 
Spencer podían intercambiar conocimientos, 
experimentar y llevar su materiales, la mayoría 
fruto del reciclaje, y herramientas de trabajo. 
“Cada uno tenía como un especie de ‘mal de 
Diógenes’. Necesitábamos un lugar donde se 
pudiera ‘maestrear’, generar música, ruido, 
imagen, artefacto y llevar nuestras cosas. 
(Orellana, 2012). Para Spencer: “(...) es más 
eficiente, creativo, productivo, interesante, etc. 
trabajar de a varios...y además que se pierde 
la tontería de ser autor... Algo pasa con el ego 
de artista, que se arregla a combos dentro del 
“laboratorio”, dejando espacio a una creación 

que no viene de uno ni del otro, si no de los 
dos.” (2014). 

Por “LAME” pasaron artistas Christian Oyarzún, 
Ignacio Nieto, Alejandra Pérez, Mirko Pétrovic, 
Héctor LLanquín, con quienes empezaron a 
realizar artefactos; acciones performáticas, 
conciertos que transmitieron a través de inter-
net. Así, lograron participar vía streaming en 
ISEA 2008 y montar exposiciones y talleres en 
Fundación Telefónica y en la Bienal de Video y 
Artes Mediales en 2009. Su participación en 
la Bienal de Video y Artes Mediales consistió 
justamente en trasladar el espacio del taller a 
una sala subterránea del Museo de Arte Con-
temporáneo ubicado en el Parque Quinta Nor-
mal. Por diferencias de criterio Orellana deci-
dió marginarse de esa instancia y entonces se 
sumó Nicolás Gravel. 

CHIMBALAB

También remedando el concepto “medialab” 
que afiebraba los deseos insatisfechos de la 
escena de las artes electrónicas en Chile, las 
artistas Constanza Piña y Claudia González 
Godoy deciden crear el “Laboratorio de Pro-
yectos Chimbalab”, un espacio de encuentro 

Fig. 3. “LAME”, 9 Bienal 
de Video y Artes Mediales, 
MAC Quinta Normal, 2009. 
Gentileza Nicolás Spencer.
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desde donde querían generar una práctica que 
vinculara arte, ciencia y tecnología acorde a 
las realidades locales, precarias e híbridas, 
que caracterizan a la mayoría de la sociedad 
chilena y en específico al lugar donde se ins-
talaron: el barrio de Independencia, antigua-
mente conocido como La Chimba. El barrio 
conocido como La Chimba está ubicado en 
la ribera norte del río Mapocho, afluente de 
aguas contaminadas que corta a la ciudad en 
dos segmentos y por cuyas aguas flotaron va-
rios cuerpos recién asesinados por los milita-
res después del golpe de Estado de 1973. Ya 
desde la fundación de Santiago esta parte de 
la ciudad fue lugar de exclusión social no sólo 
de carácter económico sino también étnico. 
Junto a la población indígena del territorio chi-
leno, ya por entonces existía un considerable 
contingente de personas provenientes del ex-
terior las cuales comenzaron a asentarse len-
tamente en este sector. En la actualidad este 
sector se encuentran La Vega Central (Centro 
de abastos de fruta, verdura y carnes); el hos-
pital Psiquiátrico de la Universidad de Chile; y 
el Cementerio General: importantes sitios que 
le han otorgado una particular identidad al lu-

gar. El proyecto “Chimbalab” se organizó como 
lugar de encuentro orientado a la producción e 
intercambio de conocimiento tecnológico en el 
que confluían distintos agentes y objetos. Las 
artistas tenían la necesidad de tener un espa-
cio para hacer sus proyectos y conocer a otras 
personas que estuvieran explorando caminos 
similares. Partieron haciendo una convocatoria 
en la que invitaban a gente que hubiese desa-
rrollado algún proyecto u objeto con artes elec-
trónicas, lo llevara y compartiera. El encuentro 
superó con creces sus expectativas. “Cuando 
enviamos el primer correo invitando gente, 
al otro día teníamos un montón de mails con 
gente que quería participar y que estaba ha-
ciendo cosas (…) Fue mucha gente y se logró 
lo que queríamos que era conocernos y saber 
con quién podíamos trabajar y entablar redes. 
(Piña, 2012). Convivían ahí prácticas propias 
de laboratorios científicos, taller de bricolaje, 
y centro social auto-gestionado. “(...) se tra-
bajó colaborativamente, no había un profesor, 
todos aprendíamos los trabajos de los demás y 
también los demás aprendían de los nuestros, 
entonces así un año y hacíamos actividades 
bajo ese perfil ‘encuentros de intercambio’”.

Fig. 4. CasaDuplo, Confe-
rencia Carolina Pino y Daniel 
Cruz, Duplo 2009.
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“Los proyectos de Chimbalab pasaban siem-
pre por un proceso de investigación material 
y social del entorno. Más que producir nuevos 
imaginarios, lo que les interesaba era activar 
imaginarios olvidados. “Como los ejercicios de 
escuela de ciencia que construyen una bate-
ría con papas o limones, o hacer fuentes de 
energía a través de movimientos mecánicos; 
que son ejercicios de los ramos de física, de 
tecnología del colegio, pero que están súper 
olvidados y que desde el punto de vista artís-
tico activan el pensar de una manera descen-
trada”. (González, 2012).

El rol del oficio cumplía una función protagó-
nica en sus determinaciones. En su quehacer 
defendían el valor de la artesanía entendiendo 
que, como diría Sennet, el artesano pertenece 
a una comunidad, mientras que el artista pre-
tende salirse de ella (2009). 

“Ven a destruir, desoldar y recomponer, trae 
tus placas, radios, teles, impresoras, tu cautín, 
‘chupasoldadura’ y tester, tus ‘miguelitos’, tu 
pasamontañas y tus boleadoras. 

Trabajaremos toda la mañana reciclando com-
ponentes electrónicos de artefactos en desuso, 
estudiaremos sus funciones y compondremos 
colectivamente un nuevo dispositivo a partir de 
los materiales que se reúnan. Todos están in-
vitados a participar!!! (texto de volante de pro-
moción de uno de los talleres de Chimbalab). 

DUPLO

Desde una perspectiva similar, pero con res-
paldo institucional, surgirán en forma paralela 
el Colectivo Duplo, formado por Carolina Pino 
y Daniel Cruz. A diferencia de Piña y Gonzá-
lez, ellos venían llegando de sus estudios de 
Master en Nueva York, donde se conocieron y 
pudieron comprobar la enorme distancia que 
existía entre la escena chilena y la internacio-
nal. A su vuelta a Chile decidieron activar la 

escena capitalina. El colectivo logró financiar 
parte de sus actividades gracias al Fondo de 
Fomento de las Artes del Consejo Nacional de 
la Cultura y las Artes (Fondart); contó con el 
respaldo de la Fundación Telefónica y el pa-
trocinio del Interactive Telecommunications 
Program, de la Tish School of the arts, de 
la Universidad de Nueva York NYU de Esta-
dos Unidos & la Escuela de Postgrado de la 
Facultad de Artes de la Unversidad de Chile 
realizando charlas y talleres gratuitos sobre 
Physical Computing, y uso de tecnologías in-
teractivas. Aprovechando sus contactos a nivel 
internacional invitaron a artistas norteamerica-
nos como Mark Napier y Christopher Kucinski. 
Entre sus objetivos destacaban: 

“(...) activar redes nacionales e internacionales 
que permitan una plataforma de discusión y 
diálogo interuniversitario, profesional y acadé-
mico transversal, generando un campo de re-
flexión y crÌtica en torno a las artes contempo-
ráneas y las tecnologÌas interactivas. Fomentar 
el intercambio profesional y actualización de 
contenidos tecnológicos, temáticos, reflexivos 
y de producción de las artes y las tecnologías 
de la comunicación”.

Posteriormente el mismo colectivo organizará 
el Concurso Matilde Pérez de Arte y Tecnología 
que ya va en su séptima versión. 

ESPACIO G

En Valparaíso también surge en 2003 “Espacio 
G”. Durante  más de 10 años fue uno de los 
pocos lugares de encuentro y difusión artís-
tica y experimental que, gestionado autóno-
mamente consiguió mantenerse constante en 
el tiempo. Su manera de operar se realizaba 
mediante redes con artistas y con énfasis en 
el desarrollo de proyectos de carácter colabo-
rativo. Durante un tiempo se hicieron llamar 
“Laboratorio-no”. “Nos interesaba como una 
forma de construir mirada antagonista a un 
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Página anterior: 
Fig. 5. LAME, 9 Bienal de Vi-
deo y Artes Mediales, MAC 
Quinta Normal, 2009. Genti-
leza Nicolás Spencer.

modelo de desarrollo social que se intentaba 
instalar” (Espacio G, 2009). La idea de Labo-
ratorio-no se presentaba, además, aludiendo 
irónicamente al modelo de laboratorio econó-
mico político que representó Chile desde la 
instauración del sistema neoliberal en dictadu-
ra y que fue profundizado en democracia. En 
2012, con la colaboración de Alejandra Pérez, 
le dan forma al “valpo.media.lab” apropiándo-
se del concepto “hack”, no sólo asociándolo 
al lenguaje tecnológico de los artefactos, sino 
ampliándolo también a las relaciones sociales, 
promoviendo que todo conocimiento debe ser 
de código abierto, horizontal y compartido. 

Estos medialabs “a la chilena”, comparados 
con las infraestructuras y recursos con que 
cuentan medialabs internacionales como el 
“MIT” en Massachusetts o el “Medialab Prado” 
en Madrid, dan cuenta de cómo las condicio-
nes de precariedad han gatillado, al mismo 
tiempo, la necesidad creciente de abordar la 
relación arte, tecnología y sociedad desde ló-
gicas alternativas.

Muchos de los colectivos anteriormente des-
critos surgen desde la necesidad de contes-
tar a la imagen estandarizada que la etiqueta 
“nuevos medios” trataba de imponer  desde 
el comercio, la industria, o las instituciones. 
La mayoría de las piezas o proyectos empren-
didos por estos colectivos buscaban poner a 
prueba las posibilidades de las tecnologías 
que tenían a la mano, subvirtiéndolas o cues-
tionándolas. 

En los últimos años la tendencia a reunirse 
ha reflotado, abordando distintas temáticas e 
intereses; desde preguntas conceptuales, tec-
nológicas y neo materialistas como se refleja 
en los proyectos del colectivo “Los Electros”, 
conformado desde 2014 a la fecha por Cami-
la Colussi, Carla Motto y Raúl Vallés Contador, 
intentando construir vínculos identitarios ya 
no solo a nivel local, sino a nivel latinoame-
ricano, como es el caso de “Radio Surófona” 

compuesta por Daniel Cruz y Claudia González 
(Chile), Hamilton Mestizo (Colombia), Gerardo 
Della Vecchia y Bernardo Piñeiro (Argentina).
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      el artificio del espanto

Santiago Rueda

Con la exposición de Víctor Hugo Bravo pare-
ce reanudarse una vez más, la intermitente 
presencia de artistas chilenos en Colombia. 
Probablemente desde la presentación de El 
complejo de Claudia del Fierro en el Museo de 
Arte Contemporáneo (2016), no se veía una 
muestra que de tantas maneras tenga tanto 
que ver con Colombia. Y es que el conjunto 
de objetos, fotografías, banderas, impresiones 
digitales y dibujos del artista, tocan muy de 
cerca preocupaciones centrales a un país que 
se encuentra ante la (im)posibilidad de termi-
nar su larga guerra civil, que ha hecho de las 
armas constante amenaza a la vida.

Volvamos atrás citando lo escrito hace dos 
años sobre El complejo:

El complejo, de Claudia del Fierro, es una ins-
talación que comprende documentación de 
archivo y videos, y trata un raro caso de exter-
minio de un reducido grupo de rebeldes arma-
dos, sucedido en 1981 en la zona de Neltume, 
Chile. La historia, sorprende por sus caracte-
rísticas –el surgimiento de un foco guerrillero 
en una apartada región del sur de Chile– y tal 
como es presentada, despierta interrogantes:

Qué lleva a un grupo de quince hombres a 
crear un foco de resistencia en un lugar ale-
jado y en duras condiciones climáticas y geo-
gráficas en un país radicalmente militarizado y 
controlado? Qué posibilidades de superviven-
cia, apoyo y desarrollo tenían frente a una co-
munidad castigada duramente por la dictadura 
chilena?

La reacción militar desmedida –2000 hombres 
en acción– y el consecuente exterminio de los 
integrantes del grupo; la versión alarmista y 
triunfalista de la prensa del momento; y los 
testimonios de Pedro Cardyn, superviviente de 
la misión, nos llevan a la historia de una gesta 
de tintes heroicos y casi suicidas, desconocida 
y sorprendente debido a su singularidad. Pero 
también El complejo nos sirve para preguntar-
nos sobre una parte de la historia reciente de 
los países de centro y sur américa, el sueño de 
la revolución panamericana, la utopía socialis-
ta en Chile, el camino sin salida de la lucha in-
surgente y el miedo que aun vivimos en nues-
tros países, a conmemorar nuestras víctimas, 
como atestigua en el video que conforma parte 
de la instalación Angélica Navarrete, colabora-
dora del pequeño Museo de Neltume, donde 
se recuerda a las víctimas de esta tragedia.

Víctor Hugo Bravo en Colombia

Cabezas Rojas,

Página anterior: 
Fig. 1. Muestra Cabezas Ro-
jas, Víctor Hugo Bravo. Resi-
dencias Espacio Christopher 
Paschall, Bogotá, Colombia. 
Impresión digital de fotoper-
formance con objeto, luces 
led, cables, vidrio, ladrillos, 
2018.

E s c r i t o s  d e  o b r a s
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A la vez, los hechos recuperados en El com-
plejo, puede verse como el epílogo del sueño 
de libración continental que inicia con la re-
volución cubana, la antesala de la década de 
los 80, la que en palabras de Carlos Jiménez 
es “la del regreso de la democracia y del auge 
del neoliberalismo, y en los que la fuente más 
ominosa del terror ya no son ni los paramilita-
res ni los guerrilleros en franca desbandada 
sino aquello que el artista peruano Herbert 
Rodríguez califica de violencia estructural, en 
un cuadro collage que superpone los distintos 
rostros de la misma: el terrorismo, los secues-
tros, el racismo, la corrupción, el sida, el con-
sumismo, las drogadicciones.” 1

El complejo, valiéndose también de los discur-
sos y las prácticas de la arqueología y del “im-
pulso archivístico”, hace parte de la nueva pro-
ducción artística de las Américas, en la que los 
artistas están construyendo a partir de hechos 
singulares, una nueva versión de la historia.

En este contexto es necesario mencionar a 
Marcelo Brodsky quien presentó en el espa-
cio El Dorado de Bogotá Mitos fundacionales 
(2017), exposición individual en la que reunía 
cuatro series suyas recientes, Mito funda-
cional, Relación carnal, 1968 el fuego de las 
ideas, y Migrantes. La primera es un tríptico, 
donde cada imagen es compuesta por la re-
producción de un mapa de América del Sur de 
1617, con fotografías cosidas a mano sobre 
su superficie, y con intervenciones con crayón 
y acuarela.

Brodsky tuvo acceso gracias al Archive of the 
modern conflict, dirigido por Timothy Prus –
éste último quien lanzó el brillante foto libro 
The cow and the orquid. Generic colombian 
photography, con la editorial bogotana La Si-
lueta– a un álbum familiar de un oficial del 
ejército colombiano, identificado como JMG. A 
través de algunas de las fotografías de este 
álbum dispersas temáticamente en éstos tres 
mapas, Brodsky reconstruye la vida militar del 
oficial. Inicialmente en el primer cuadro, su 
formación en cursos en los Estados Unidos. En 
la segunda imagen, se reconstruye su partici-
pación en la guerra de Corea con el llamado 
Batallón Colombia, enviado para apoyar a los 
Estados Unidos. Es interesante que Brodsky 
mencione este conflicto, donde participaron 
4300 soldados colombianos, enfrentando a 
soldados y civiles de un país con el que no 
tenía razones para luchar. En ambos cuadros, 
Brodsky se vale de sus notas en crayón para 
señalar tanto las luchas de descolonización 
de la segunda mitad del Siglo XX –Argelia, 
Vietnam– como para señalar la intervención 
militar de los Estados Unidos en este país, 
como el llamado Plan Colombia (1999-2006), 
escribiendo en crayón el nombre de las bases 
militares usadas libremente por el ejército de 
los Estados Unidos en el territorio nacional –
Malambo, Palenquero, Apiai–.

Finalmente, en la última imagen se presen-
tan imágenes del desembarco aerotranspor-
tado del ejército colombiano en la Operación 
Marqueta de 1964, el ataque a cuatro aldeas 

Fig.2. Muestra Cabezas Ro-
jas, Víctor Hugo Bravo. 
Residencias Espacio Chris-
topher Paschall, Bogotá, 
Colombia. Objeto tanque 
araña, construido en reta-
zos de madera y desechos 
múltiples. Fierros, esmalte. 
7.50 x 8.0 x 1.80 mts. 2018.

1 “Perder la forma humana, 
Una imagen sísmica de los 
años 80 en América Latina”. 
En Art Nexus, Arte en Co-
lombia, número 134. Marzo/
Mayo 2013, pp. 68-72.
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campesinas que en del sur del país que ha-
bían decidido vivir en relativa independencia 
y autogestión.

La brutalidad del ataque militar tuvo conse-
cuencias insospechadas, pues ese pequeño 
núcleo campesino de cerca de 400 personas, 
fue atacado con bombardeos aéreos y más 
de 1600 soldados, resistiendo el exterminio, 
y convirtiéndose eventualmente en las FARC, 
en pie de lucha desde entonces hasta el año 
2017, y hoy un partido político. La llamada 
Operación Marquetalia, sirvió a los Estados 
Unidos, para poner a prueba tácticas y es-
trategias de contra insurgencia, a costa de la 
vida de civiles, y aupados por los dirigentes 
colombianos.

El tema continúa en otro tríptico presentado, 
Relación carnal, donde toma tanto imágenes 
del ya mencionado álbum y recortes de prensa 
para emplear la misma estrategia de collage 
contra un mapa de las “Indias occidentales” 

-el Caribe en este caso- para trazar la historia 
de otras intervenciones militares en otros paí-
ses del área.

El momento escogido por Bravo es otro, aun-
que está de muchas maneras relacionado con 
el espacio y el tiempo específico escogido por 
Del Fierro y Brodsky. En su exposición la om-
nipresencia de lo militar en las obras presen-
tadas –tanques de guerra, manoplas, subma-
rinos, banderas camufladas–, son recordatorio 
de lo que no queremos volver a vivir. El pro-
yecto es una reelaboración de Ciudad negra, 
exposición que Bravo presentó éste mismo 
año en el Museo de la Solidaridad Salvador 
Allende de Chile. Estas ciudades rojas, negras, 
desafortunadamente son un fiel retrato de la 
ciudad de América Latina hoy: Caracas tomada 
por las bandas de jóvenes delincuentes, Ma-
nagua y Masaia levantadas en armas, Río de 
Janeiro militarizada, la violencia rural en Mé-
xico y Colombia. 

Fig. 3. Muestra Cabezas Ro-
jas, Víctor Hugo Bravo. Resi-
dencias Espacio Christopher 
Paschall, Bogotá, Colombia. 
Ladrillos de construcción, di-
bujos a lápiz y tinta, film, ca-
bles, tubos fluorescentes TK 
14. 2018.
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Sus dos versiones, la ciudad negra de Santia-
go y la ciudad roja de Bogotá, recuerdan in-
mediatamente a las Ciudades de la noche roja 
de William Burroughs, esa novela no lineal que 
cruza la historia –cierta o no– de un grupo de 
ciudades localizadas en el desierto del Gobi 
hace 10.000 años, de una comunidad pirata 
del siglo XVIII, anárquica y libertaria, y una tra-
ma policíaca a fines de siglo XX, escenarios y 
situaciones utilizados por el escritor como una 
metáfora para describir el clima de paranoia y 
opresión de la guerra fría.

En la exposición de Bravo podía respirarse el 
mismo clima de la novela de Burroughs: La 
existencia de organizaciones secretas que 
trabajan bajo nombres clave, la sociedad de 
control global y sus agentes, el armamentis-
mo imperante, el interés por la sexualidad y 
la muerte, en suma, un análisis poético de la 
necro política que campea en el mundo hoy. 
Quizá no sea casual que Bravo se haya intere-
sado en actuar en países de Europa del Este 
como Polonia, Alemania y Eslovaquia, donde 
el barniz bélico y el fantasma del totalitarismo 
aún están frescos, y donde ha realizado varias 
exposiciones recientes, fabricando las piezas 
insitu como hizo en Bogotá, y en constante 
diálogo con el lugar.

Para Cabezas rojas, Bravo se animó a revivir 
obras suyas mostradas en la ciudad hace más 
de una década e incluyó fragmentos de obras 
de otros artistas, además de fabricar en el cor-
to período de un mes, piezas escultóricas de 
gran, mediano y pequeño formato, cubriendo 
las extensas salas de la galería.

En la exposición, presentó de nuevo las fo-
tografías sexualmente explícitas de I kill my 
curator, que son parte del foto performance 
del mismo nombre y que ya había expuesto 
como se dijo anteriormente en la ciudad más 
de una década atrás, en el año 2007 en la ex-
tinta Galería Santa Fe de Bogotá, y que en este 
contexto completaban esta ambiciosa puesta 
en escena sobre el poder, la dominación y la 
violencia organizada, entendidas como fuerzas 
opuestas precisamente al misterio, a lo utópi-
co, a lo poético y a la invención, entendiendo 
éstas últimas como potencias, materiales y 
espirituales, para resistir la gran confrontación 
biopolítica actual, en la que todos, conectados 
por las redes electrónicas y tecnológicas nos 
hemos venido viendo forzados a vivir.

La instalación en general, era un cruce de 
los universos de la ciencia-ficción, los video-
juegos, la iconografía del punk y el metal, las 
películas de terror, el animè, las fotografías de 

Fig. 4. Muestra Cabezas Ro-
jas, Víctor Hugo Bravo. Resi-
dencias Espacio Christopher 
Paschall, Bogotá, Colombia. 
Telas, pintura, retazos y pren-
das de vestir, costura, madera, 
alambre.Dimensiones varia-
bles. 2018.
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Joel Witkin y Bárbara Kruger, Joseph Beuys y 
el accionismo vienés. En suma, la exploración 
de los fluidos y de los secretos, de las secre-
ciones y las represiones, de los decesos y los 
excesos, de la escatología, la antropofagia y el 
universo cyborg. Éste carácter, entre amena-
zador y festivo, entre autoritario y anárquico, 
entre mesiánico y apocalíptico que tenía la 
exposición, funcionaba y permitía razonar y ra-
cionalizar sobre el desajuste y el desequilibrio 
–espiritual, intelectual, social, político–, como 
una condición que en esencia interesa a Bravo. 
En entrevistas anteriores, el artista ha habla-
do sobre su temprano interés en Nietzsche, y 
es evidente el hondo sentido de lo trágico que 
invade esta ciudad de cabezas rojas, mode-
lada con objetos plásticos, basura, ladrillos, 
madera, pintura, papel, telas, cintas y cables. 
La formación y la vocación de pintor de Bra-
vo, se veía satisfecha en las capas de pintura 
que aplica sobre sus maquetas de máquinas 
de guerra, y en los dibujos sobre papel donde 
sintetiza incógnitas y reflexiones que van más 
hacia lo orgánico, el cuerpo y lo inerte que ha-
cia lo militar.

Anteriormente se mencionó que la exposición 
tiene mucho que ver con el contexto colombia-
no, donde son las armas las que hablan. Cau-
ca, es el mapa de ese departamento (provin-
cia, estado) de Colombia hecho en casquillos 
de bala por el artista Edinson Quiñones, quien 
también se ha tatuado y arrancado, despelle-
jando su espalda en el performance la figura 
de un coquero precolombino.

Otros trabajos de Quiñones, con balas la-
bradas para armar palabras y fotografías de 
periódico, exponen el programa de limpieza 
social que se realizó en Popayán indicadas pa-
sadas, ciudad donde vive y capital del Cauca. 
Este departamento, hay que mencionarlo, ha 
sido llamado por los propios militares colom-
bianos cómo Caucajastán, por la imposibilidad 
de “pacificar” un territorio donde se superpo-
nen los conflictos de las Colombia contempo-

ránea –minería ilegal, cultivos de coca, mari-
huana y amapola, luchas entre terratenientes 
y comunidades indígenas, amplia presencia de 
movimientos armados fuera de la ley–.

Edwin Sánchez, en Inserción en circuito ideo-
lógico número uno (2010), actuando según 
las premisas de Cildo Meireles y tomando 
prestado el nombre de su obra, documenta su 
compra de un revólver de manera ilegal en Bo-
gotá, conectando con la delincuencia común y 
realizando un mapa de todo este proceso. En 
el revólver grabó frases propias de todo artista 
y sus anhelos –quiero vender todas mis obras, 
quiero hacer arte político– renovando la vieja 
ecuación que compara al artista con el mar-
ginal, el artista como outsider. En otros pro-
yectos, Sánchez ha trabajado con los contex-
tos que bordean la ilegalidad y cuestionan la 
milicia. En Los héroes en Colombia si existen 
(2011), Sánchez se apropió del lema del ejér-
cito colombiano, para realizar un vídeo porno 
protagonizado por un ex miembro del ejército 
colombiano, que había perdido una pierna en 
combate por una mina antipersonal, llama-
da “quiebra patas” en Colombia, y una joven 
prostituta del llamado barrio San Santa Fe, del 
centro de la ciudad. En la instalación, presen-
tada en la Alianza Francesa en Bogotá, el vídeo 
podía verse a través de unas cajas con peque-
ños orificios, a la manera de Étant donnés de 
Marcel Duchamp. Sánchez, había descubierto 
con anterioridad que estos hombres mutilados. 
Gastaban buena parte de su pensión de invali-
dez de guerra en este barrio, y conoció y pagó 
a los dos jóvenes para realizar este vídeo.

Volviendo a Bravo, no creo que le interese 
ser un moralista, y decirnos que está bien y 
que está mal, de hecho, algunos objetos nos 
atraen por su filosa peligrosidad. Creo que sí 
le interesa, y el hecho de rehacer las obras 
de la exposición en cada ciudad que trabaja, 
en expresar su necesidad de comunicar y co-
municarse con fuerzas elementales mediante 
el rito creativo. Este aspecto performativo, 
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Fig. 5. La herida sana la ci-
catriz queda (escarificación 
del Dios de la coca). Edinson 
Quiñones. Tatuaje, Bogotá, 
2013.
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que en proyectos anteriores se manifestaba 
de una forma más sexual y escatológica, más 
violentamente opuesta a una moral conven-
cional, donde fotografías forenses, médicas y 
pornográficas se combinaban con elementos 
metálicos punzantes y material orgánico, como 
arpones, huesos y moldes de yeso, continúa a 
lo largo de los años sin perder su potencia. En 
Bogotá, lo hizo usando la materia para invo-

car potencias espirituales, en este caso dioses 
de la guerra, ya fuese Ares, ó su equivalente 
Ogum, ó éste último transformado en San Jor-
ge, a quienes Bravo parecía querer conjurar en 
ésta intervención. En Bogotá el artista renovó 
sus fórmulas mágicas para comprender, racio-
nalizar y alejar, las fuerzas oscuras del espíritu 
humano. A esta lucha, disfrazada o muy franca, 
como lo queramos ver, está dedicado el artista.

Fig. 6. Silueta del departa-
mento del Cauca (Cauca - 
Pacífico e Indómito). Edinson 
Quiñones. Ensamblaje, Bogo-
tá, 2014-5.
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El artista se entrevista a sí mismo

?
Me gusta creer que la parte principal de mi 
trabajo reside en la experiencia de éste.

¿Y el objeto que es exhibido o expuesto?
Es más bien un tipo de máquina.

¿Una máquina de experiencias?
Sí!

¿Y si nadie ve la máquina?
Entonces no hay experiencia y por lo tanto no 
hay obra– Y en ese caso sería un mecánico en 
lugar de un artista. Aunque actualmente ya no 
distingo mucho entre ambos. Un artista puede 
ser muchas cosas –un empresario, un actor 
político, un activista, un investigador, o una 
especie de jardinero–.

¿Acaso el arte y la experiencia van de la mano?
Sólo intentar responder a esta pregunta me si-
tuaría instantáneamente en un posicionamiento 
absolutamente predefinido.

1995/2015

Ja! El artista joven hablando. Mucho ha ocurrido 
con el concepto de la experiencia durante la 
última década. Ha sido secuestrado por la 
industria de la experiencia, empaquetado y 
dispuesto para su venta y consumo. Nosotros 
los artistas tenemos que reclamarla mostrando 
confianza en los espectadores y usuarios del 
arte. La experiencia no llega simplemente desde 
el exterior. Es un encuentro entre interior y 
exterior.

Otra cosa: ¿Crees que tu trabajo puede ser
considerado bastante formalista?
No estoy seguro si lo describiría de esta manera. 
Acabo de realizar una exposición que podrías 
ver como un universo dentro del universo, con 
uno mismo flotando a través  de ella como si 
fuese un asteroide. Los encuentros durante el 
recorrido son lo que arman la exposición. Las 
instalaciones individuales pasan a través de ti 
tanto como tú pasas a través de ellas.
En cierta manera, es verdad - sin embargo, 
pienso que la palabra “formalista” se utiliza cada 
vez más para expresar “cerrado”, yo prefiero 
usar la palabra “abierto” con respecto a mi 
trabajo.

Todas las imágenes en este 
artículo: Model Room 31A8.

Olafur Eliasson

La Máquina de Experiencias

E s c r i t o s  d e  o b r a s

Enviado originalmente a Christiane Sch-
neider como un fax el 5 de diciembre de 
1995, y ampliado en Enero de 2015. 

En 1995, Olafur Eliasson (Copenhague, 
1967) decide entrevistarse, reflexionan-
do en torno a su trabajo y del rol del es-
pectador en la construcción de sentido. 
15 años después, el mismo autor revisi-
ta su texto, incluyendo comentarios  que 
se destacan en cursiva.

La siguiente es una traducción inédita al es-
pañol.
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¿Abierto a qué?
A la subjetividad del espectador.
La experiencia otra vez.
Va incluso más allá. He llegado a creer 
explícitamente en la inclusión, en confiar en 
lo abierto de las situaciones. Mantenerse en 
una pregunta en vez de saltar a respuestas o 
conclusiones no es una tarea sencilla; requiere 
confianza, reconocer el sentimiento de estar 
presente, en contacto.

Cada espectador o espectadora tiene su 
propia mente.
Y un cuerpo!

Entonces ¿Podrían distintos espectadores 
tener la misma experiencia?
Es imposible. Incluso la idea es totalitaria.
Solía preocuparme mucho la universalización 
de las ideas. Ahora prefiero expresarlo de forma 
diferente, en líneas similares a lo que Bruno 
Latour diría: Todo conocimiento se produce 
localmente. Ninguna visión global es realmente 
global, universal; Todo parte de percepciones e 
ideas locales. Algunas tienen resonancia global, 
consecuencias globales. Pero no debemos 
olvidar sus raíces locales.

¿Dónde se encuentra la frontera entre la obra
y la mente del espectador?
Oscila.
No lo sé realmente, pero como creo que la 
obra es principalmente la experiencia, estoy 
interesado en la posibilidad de convertir la mente 
del espectador en parte de la obra.

¿Cómo se ve esto en la práctica?
Tomemos la noción de lo inmaterial. Lo que 
significa y cómo funciona dentro de un contexto 
de arte: exhibir algo inmaterial en un contexto 
de arte, inmediatamente hace consciente al 
espectador de la percepción misma.

Dado a que no hay formas físicas dominantes, 
el espectador, espero, toma consciencia física 
dentro su mente a través de la experiencia o 
percepción. 
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Esto funciona con éxito, la obra y el espectador 
son uno.
A veces, incluso un sentimiento puede ser 
la obra. Hice una obra titulada A fiercely 
affectionate sculpture, que encarna un 
sentimiento compartido con otros.

¿Y qué sucede con las partes de una 
instalación que evidentemente no son 
inmateriales, cosas como un foco de luz, film 
plástico, contenedores de gas u otro equipo 
similar?
Como dije anteriormente, considero que dicho 
hardware es la maquinaria que ayuda a armar 
la obra.

Y creo que la mejor forma de mantener dichas 
máquinas invisibles, o al menos no muy 
dominantes, es ponerlas justo enfrente del 
espectador. 
De esa manera, desaparecen.
Si la luz proviene de una lámpara que es visible, 
nadie se preguntará acerca de la lámpara; pero 
si la luz proviene de un hoyo en la pared, todo el 
mundo se preguntará de dónde proviene la luz.
Y me gusta evocar el sentimiento de que una 
obra o situación es algo construido. Si puedes ver 
la estructura, puedes ver también su potencial 
de ser re-estructurado. Su potencial de cambio.

http: //olafureliasson.net/archive/ar twork/
WEK100984/model-room
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Oliverio Expandido
Una versión hipermediática de
         20 poemas para leer en el tranvía
                 de Oliverio Girondo

Martin Groisman

El propósito de este texto es dar cuenta del 
proyecto que aborda la obra Veinte poemas 
para ser leídos en el tranvía (1922) de Oliverio 
Girondo, una investigación que desarrolla su 
posible “expansión” hacia diferentes registros 
y formas de expresión. Este trabajo ha sido 
realizado en el marco del proyecto 34/0404 
(2014-2017), por docentes y estudiantes de 
la carrera de Artes Multimediales de la Univer-
sidad Nacional de las Artes (UNA). El mismo 
ha producido diferentes resultados, configu-
rando un conjunto de piezas interconectadas 
que conforman una propuesta de instalación 
artística, una experiencia sensorial que combi-
na la poesía de Girondo con la electrónica, la 
mecánica y los sistemas generativos producto 
de la programación de algoritmos.

La investigación

En principio se ha planteado una investigación 
teórica sobre la obra de Girondo y su contexto 
histórico. En paralelo se produce una reflexión 
sobre los antecedentes y estado actual de la 
llamada literatura algorítmica, los autómatas 
celulares y los textos generativos.

Durante los últimos años, nuevas formas na-
rrativas han ido evolucionando a partir de la 
intersección de las tecnologías digitales con 
la teoría literaria, la experimentación teatral y 
el lenguaje cinematográfico. Desde las nove-
las de hipertexto hasta los videojuegos, desde 

las aplicaciones de realidad aumentada hasta 
las instalaciones de inmersión virtual, cada 
instancia de construcción del relato involucra 
decisiones autorales enlazadas con el proce-
samiento automático de información. La na-
rración interactiva procura la participación del 
público en la construcción de la trama, a partir 
del establecimiento de estructuras narrativas 
móviles, organizadas por un algoritmo combi-
natorio.

Sin embargo, la multiplicación de dispositivos 
y la expansión ilimitada de las redes sociales 
ha dado lugar a un nuevo modo de relato al 
que llamamos “ficción de datos”, en el cual 
desaparece la función argumental y ya no hay 
historia que contar.

Aristóteles, plantea en la Poética que toda obra 
artística se define como un fenómeno de imi-
tación (mímesis) por medios diversos, objetos 
diversos, en modo diverso. Y que esta mímesis 
reproduce el orden natural, organizando las 
partes de la obra en una trama. La trama o 
fábula es el modo en que se ordenan los acon-
tecimientos (la composición de las acciones) 
en el desarrollo de una historia y es el más 
importante de los elementos constitutivos de la 
tragedia (Aristóteles, [340 AC] 2011).

Lo que constituye la trama en este nuevo for-
mato narrativo es la sucesión interminable de 
“entradas”, en las que se suceden comenta-
rios personales intercalados con información 

E s c r i t o s  d e  o b r a s

Fig. 1. Robot Oliverio.
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publica, catástrofes naturales y fotos de co-
mida, bombardeos de poblaciones civiles y 
videos de gatitos, frases de autores famosos 
y confesiones íntimas, anuncios, publicidades 
y un largo etcétera. No hay principio ni fin. No 
hay tema. No hay protagonista ni antagonista, 
ni personajes principales y secundarios. Solo 
hay una secuencia interminable de “hechos” 
ubicados en una línea de tiempo, articulados 
entre sí por la lógica de un programa.

La búsqueda de un relato sin argumento fue 
una parte muy importante del programa  del 
Surrealismo y se refleja en un conjunto de 
obras cinematográficas: Le Retour A La Raison 
(The Return to Reason), Man Ray (1923), Ba-
llet mecanique, Fernand Leger (1924), Anemic 
cinema, Marcel Duchamp (1926), son algunos 
ejemplos donde lo que prevalece es un mon-
taje de situaciones fragmentarias, sin cone-
xión aparente, conformando un caleidoscopio 
de imágenes abstractas, secuencias rítmicas, 
juegos de luces.

En esa misma línea de pensamiento y recono-
ciendo la influencia de la teoría psicoanalítica, 
adoptan la formulación Freudiana del incons-
ciente como fuente de poderosas pulsiones 
sexuales reprimidas. A partir de esta idea, pro-
mueven la sistematización de la escritura au-
tomática como método creativo, propiciando la 
expresión del pensamiento libre de la censura 
moral, que posibilite la irrupcion de deseos 
ocultos y asociaciones imprevistas. Así surge 
el juego Cadáver Exquisito, un sistema de es-
critura donde cada participante desarrolla su 
texto a partir de la última palabra que escribe 
su antecesor. Fue iniciado por Robert Desnos, 
Paul Éluard, André Bretón y Tristan Tzara en 
1925 y fue aplicado a la escritura y también al 
dibujo generando infinidad de obras colectivas.

De alguna manera podemos asociar este juego 
surrealista con lo que sucede en la actualidad 
en las redes sociales, donde la corriente de 
información continua se alimenta de la parti-

cipación colectiva, produciendo un discurso 
fragmentado, aleatorio, sin sentido. La dife-
rencia fundamental es que este flujo incesante 
y espasmódico que se propaga por las redes 
en pantallas de teléfonos celulares, tabletas y 
computadoras de escritorio ha abandonado su 
carácter subversivo, dejado de ser un mensaje 
cuestionador al orden establecido para pasar a 
convertirse en una herramienta de dominación 
que se articula muy bien con las estrategias 
de control social y manipulación de masas que 
han sido tan bien explicitadas por diferentes 
autores a lo largo del siglo XX.

El análisis que realiza Guy Debord sobre el 
concepto de espectáculo en la sociedad con-
temporánea podemos trasladarlo sin dificultad 
al funcionamiento de las redes sociales: El es-
pectáculo es la imagen invertida de la socie-
dad en la cual las relaciones entre mercancías 
han suplantado relaciones entre la gente, en 
quienes la identificación pasiva con el espec-
táculo suplanta la actividad genuina.

“El espectáculo no es una colección de 
imágenes, en cambio, es una relación 
social entre la gente que es mediada por 
imágenes”. (Debord, 1967, 68).

Pensada en el contexto actual, esta mediación 
posibilita el intercambio social pero también 
genera una sustitución de las relaciones rea-
les por vínculos superficiales, lábiles y des-
comprometidos.

Otro movimiento a destacar en la experimen-
tación con el lenguaje es OuLiPo (acrónimo de 
Ouvroir de littérature potentielle, en castellano 
“Taller de literatura potencial”) es un grupo 
de experimentación literaria creado en 1960 
por Raymond Queneau y François Le Lionnais, 
formado principalmente por escritores y mate-
máticos de habla francesa que buscan crear 
obras utilizando técnicas de escritura limitada 
(Littérature à contraintes).
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Y otra obra que podemos citar como antece-
dente en la búsqueda de nuevas estructuras 
narrativas es Rayuela, una novela del escritor 
argentino Julio Cortázar (1914-1984). Escrita 
en París y publicada por primera vez el 28 de 
junio de 1963. Narra la historia de Horacio Oli-
veira, su protagonista, pone en juego la subje-
tividad del lector y tiene múltiples finales.

Con un total de 155 capítulos, el libro puede 
leerse de varias maneras: por la lectura nor-
mal, leyendo secuencialmente de principio a 
fin. Por la lectura “tradicional” propuesta por 
Cortázar, leyendo secuencialmente desde el 
capítulo 1 hasta el 56 y prescindiendo del res-
to. Por “el orden que el lector desee”, una po-
sibilidad que Cortázar exploró después en su 
novela 62/modelo para armar.

Por la secuencia establecida por el autor en el 
tablero de dirección (que se encuentra al inicio
del libro), que propone una lectura completa-
mente distinta, saltando y alternando capítu-
los. Ese orden, con varios elementos estilís-
ticos del collage, comprende textos de otros 
autores y ámbitos.

Ultraísmo en el Río de la Plata

La poesía de Oliverio Girondo (1891-1967)  se 
inscribe en el marco del movimiento de Van-
guardias de comienzos del siglo XX, recibiendo 
la influencia del Surrealismo y el Dadaísmo que 
se hace evidente en el modo de experimenta-
ción con el lenguaje. Girondo reconoce su per-
tenencia al llamado Ultraísmo, una derivación 
de ese movimiento desarrollado inicialmente 
en España en el año 1918 como un grito de 
renovación y oposición contra el modernismo. 
El nombre Ultraísmo, definido por Rafael Can-
sinos Assens (1882-1964), se origina en la 
palabra “ultra” que aparece en el manifiesto 
literario del Ultraísmo publicado por primera 
vez en el año 1919 en la revista Grecia.

El poeta argentino Jorge Luis Borges (1899-
1986) fue el teórico y máximo exponente de 
la corriente vanguardista ultraísta que se de-
sarrolla en Argentina como una continuación 
del movimiento sencillista que surge en el 
año 1915 como una oposición al modernismo 
del poeta nicaragüense Rubén Darío (1867-
1916) y del poeta argentino Leopoldo Lugones 
(1874-1938). El período que abarca es relati-
vamente breve –tan sólo comprende de 1921 
a 1927, aproximadamente.

Las características del Ultraísmo fueron ex-
puestas por Jorge Luis Borges en la revista 
Nosotros (Borges,1922) en Buenos Aires, Ar-
gentina. La lista que Borges redacta es en sí 
una protesta a la decoración, estructuración y 
sentimentalismos de la literatura de la época. 

Para ello señalaba las siguientes reglas:
La eliminación de la rima.
La reducción de los elementos líricos por el 
elemento primordial: la metáfora.
Evitar los recursos decorativos y los sentimen-
talismos.
Suprimir ligaciones con sustantivos o adjetivos 
innecesarias.
Sintetizar dos o más imágenes en una para 
ampliar la sugestión del tema.
Uso de neologismos, tecnicismos y palabras 
esdrújulas.

Veinte poemas para ser leídos en el tranvía fue 
publicado por primera vez en Francia en 1922 
con un tiraje de 1.000 ejemplares. Esta prime-
ra edición fue en gran formato, de 32 cm de 
alto y 24 de ancho, e incluía diez ilustraciones 
hechas por el mismo Girondo y coloreadas por 
Charles Keller. Veinte poemas para ser leídos 
en el tranvía propone un viaje por diferentes 
ciudades –Buenos Aires, Venecia, Sevilla, Río 
de Janeiro o Dakar– abordando la modernidad 
urbana y dando un lugar preponderante a la 
sensualidad, la exaltación de los sentidos y la 
percepción distorsionada de la realidad. Las 
imágenes se mezclan desordenadamente y los 
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poemas se suceden rompiendo la pretensión 
de un orden lógico.

La producción

Esta investigación ha producido diferentes re-
sultados, configurando un conjunto de piezas 
interconectadas que conforman una propuesta 
de instalación artística.

La construcción de un algoritmo orientado a 
la concepción de poemas con los recursos es-
tilísticos de Oliverio, investigando cuáles son 
los alcances actuales respecto a la generación 
algorítmica de textos. En paralelo se plantea 
un juego de poesía visual inspirándose en los 
caligramas de Oliverio Girondo, a través del 
diseño y programación de un sistema gene-
rativo visual. Se procesa el texto de un poema 
a partir del concepto de “caligramas genera-
tivos”, usando diferentes tipografías, colores 
y tamaños, repeticiones de ciertas palabras 
o sólo algunas letras del poema para formar 
texturas, tonalidades y estilos. En tercera ins-
tancia se plantea el desarrollo del Robot Oli-
verio, un autómata analógico-digital diseñado 
y construido a partir del reciclado de diversos 
aparatos: una máquina de escribir, un combi-
nado tocadiscos-radio, compacts  y una ampli-

ficadora fotográfica. También se trabaja a nivel 
del sonido, considerando tres flujos o estratos 
sonoros. El programa realiza diversas selec-
ciones de fragmentos de ellos que van desde 
pequeños granos de sonido hasta palabras y 
frases, basándose en varios criterios que invo-
lucran estructura y sonoridad.

Máquina Girondo

La Máquina Girondo es un proyecto de texto 
generativo en la web y dispositivos móviles 
(celulares y tablets) que tiene como objetivo 
investigar los alcances de la poesía genera-
da por diversos algoritmos, y en este caso 
particular centrándose en el poeta argentino 
Oliverio Girondo. Mediante un análisis mate-
mático de las cualidades gramaticales de los 
poemas comprendidos en 20 poemas para ser 
leídos en un tranvía, se llegó a una minuciosa 
clasificación de vocabulario y estructuras sin-
tácticas. Los datos obtenidos sirvieron como 
entrenamiento para un algoritmo que busca 
producir infinitos poemas inéditos con los re-
cursos estilísticos de Oliverio Girondo. El al-
goritmo fue desarrollado sobre el lenguaje de 
programación Processing, y posteriormente 
migrado a TypeScript para poder emplearse en 
una plataforma tanto web como móvil.

Fig. 2. Poesífono. 
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Teniendo esto como punto de partida, el proyec-
to sigue cuatro líneas de desarrollo bien distin-
tivas y organizadas de forma lineal. Por un lado, 
se trabaja con un desmembramiento del voca-
bulario del autor, un análisis matemático de las 
formas en las que organiza los recursos lingüís-
ticos. Posteriormente, el resultado obtenido es 
depurado y organizado a fin de poder otorgarle 
a la computadora instrucciones claras para que 
tome decisiones. Una vez otorgada esta capaci-
dad de comprensión, se le pide a la computado-
ra que comience a armar versos, corrigiendo los 
resultados de forma sistemática hasta obtener 
un resultado satisfactorio. Finalmente, se arman 
complejos sistemas donde el programa evalúa 
uno a uno los versos generados, los organiza, 
los reescribe de ser necesario, y los somete a 
ciertos criterios a fin de producir una estrofa 
completa de un nuevo poema. 

La Máquina Girondo tiene la capacidad de pro-
ducir un poema inédito cada vez que se le pide, 
cobijando una estructura de composición con un 
nivel de complejidad tal que hace casi imposi-
ble la repetición de dicho poema a lo largo del 
tiempo.

Poesífono

El Poesífono es un teléfono rotatorio hackeado 
mediante el uso de una Raspberry Pi 1 mode-
lo A, una placa de sonido USB y componentes 
electrónicos (conectores, resistencias, micrófo-
no condensador). Se planteó, en principio, como 
un dispositivo para reproducir una versión mi-
nificada del core (núcleo) de Máquina Girondo 
y para investigar las posibilidades del reconoci-
miento de voz y patrones sonoros en dispositivos 
de gamma baja y sin conexión a internet. El re-
sultado fue superador, produciendo una instan-
cia de instalación interactiva donde las personas 
pueden entablar una “conversación” con una 
máquina que genera poemas inéditos mediante 
un sintetizador de voz, que a su vez se alimenta 
de las palabras que aportan los interactores.

Caligrama Generativo

Inspirándose en los caligramas, específica-
mente aquellos de Oliverio Girondo, es que 
surgió la idea de explorar de forma innova-
dora, a través del diseño y programación de 
un sistema generativo visual, el texto de un 
poema. Un caligrama se caracteriza por estar 
compuesto únicamente de letras para com-
poner el dibujo, extraídas en general de un 
poema. El objetivo de este trabajo es extender 
esta técnica, explorar este concepto con las 
posibilidades que brindan las herramientas di-
gitales. Usando diferentes tipografías, colores 
y tamaños, repeticiones de ciertas palabras 
o sólo algunas letras del poema, también se 
mezclarán conceptos del Ascii Art para formar 
texturas, tonalidades y estilos. La interpreta-
ción del sentido del poema es también parte 
de esta investigación, o sea que la dinámica 
generativa intente analizar semánticamente 
el texto para enriquecer el comportamiento y 
expresar de forma automática ciertas asocia-
ciones entre los motivos visuales de la imagen 
de base y el texto. Esa imagen sobre la que 
basarse para el dibujo final es uno de lo puntos 
en que el trabajo se podrá extender, ya que a 
su vez el alcance del trabajo es explorar cómo 
diferentes aspectos de una narrativa compleja 
pueden dialogar con un interactor, pensando 
en llevar la dinámica interactiva del caligrama 
a una mayor interdependencia con el contexto 
del proyecto de instalación de Girondo Expan-
dido.

Robot Oliverio

El Robot Oliverio es un autómata analógico-di-
gital diseñado y construido a partir del reci-
clado de diversos aparatos: una máquina de 
escribir, combinado tocadiscos-radio, compac-
teras y una amplificadora fotográfica.

Este robot tiene incorporado un sistema de vi-
sión bifocal (dos cámaras), un micrófono que 
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registra el sonido ambiente y funciona como 
un sistema de audición y un parlante que emi-
te sonidos. 

De este modo, y con un sistema de sensores 
incorporado, el robot percibe lo que sucede a 
su alrededor y está en condiciones de “dialo-
gar” con el público, respondiendo preguntas 
que son procesadas por el algoritmo de escri-
tura de versos de Girondo.

Máquinas de Escribir Inteligentes

Como una forma de repensar lo obsoleto y 
promover una experiencia distinta al mundo 
cotidiano, mediante el reciclaje y “digitaliza-
ción” de varias máquinas de escribir analógi-
cas, se ha colocado una matriz multiplexora 
que recibe información de más de 50 sensores 
puestos en las mismas y que luego es recibida 
por un microcontrolador, que a su vez emula 
un teclado de computadora. Así, mientras el 
usuario escribe a máquina en un papel, esta 
información es cargada en una base de datos 
que el algoritmo puede usar para construir sus 
poemas.

Carrusel pictórico

Se plantea un sistema de proyección que re-
produce escenas a través de sombras y con-
traluces en 360 grados con motivos inspirados 
en la poesía de Oliverio Girondo. Consta de 
una base plegable donde se apoya un poste 
con cuatro luces independientes y en la parte 
superior, un motor que hace girar una pantalla 
deteniéndose en diferentes motivos pintados a 
manos sobre acetato.

Oliverio sonoro

También se trabaja a nivel del sonido, conside-
rando tres flujos o estratos sonoros. El progra-
ma realiza diversas selecciones de fragmentos 
de ellos que van desde pequeños granos de 
sonido hasta palabras y frases, basándose en 
varios criterios que involucran estructura y so-
noridad.

De manera general, la Síntesis Granular (SG) 
es una técnica de síntesis sonora que se basa
en la yuxtaposición de pequeñas partes de 
una señal de audio (denominadas, justamente, 
“granos”) tomada como fuente. En una aplica-
ción de SG típica, el usuario puede determinar 
varios parámetros de la secuencia de granos, 

Fig. 3. Máquinas de Escribir 
Inteligentes 
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siendo los más habituales: duración, intervalo 
temporal, señal/les de audio tomada/s como 
fuente/s, función de amplitud (envolvente), am-
plitud máxima y altura. La SG se puede usar de 
muy diversas maneras y permite la generación 
de eventos sonoros muy ricos y complejos. En-
tre sus ventajas, es importante mencionar su 
capacidad de producir transformaciones gra-
duales de secuencias de eventos individuales 
en objetos sonoros y texturas o viceversa. El 
uso de la SG en la música electroacústica y 
en la creación audiovisual es muy conocido 
y abundantemente documentado (una de las 
referencias más importantes es el trabajo de 
Roads). Una de las recientes extensiones de la 
SG (que será de importancia en el desarrollo 
que será presentado más adelante) es la lla-
mada Síntesis por Concatenación. La síntesis 
tiene el mismo mecanismo que la SG, pero la 
selección específica de los fragmentos para 
los granos y su forma de montaje se basan 
en un pre-análisis de las características de la 
señal sonora tomada como fuente para éstos 
(Schwarz).

La espacialización de sonido por medios digi-
tales involucra un gran número de técnicas.
Estas se pueden clasificar en tres grupos: a) 
las que se relacionan con la posición y movi-
miento de las fuentes sonoras, b) las que se 
relacionan con la directividad de las fuentes 

sonoras, y c) las que se relacionan con los en-
tornos acústicos en donde se encuentran las 
fuentes sonoras.

La aplicación que se ha presentado también 
posibilita la ubicación angular y en distancia 
de forma individual de cada uno de los frag-
mentos de audio (“granos”) de una secuen-
cia, sean estos de una duración muy breve, 
que prácticamente hace imposible el reco-
nocimiento de su origen, o de una duración 
equivalente a la de una palabra o frase. Se 
pueden producir así efectos que van desde 
la ambientación sonora del texto (i.e., simu-
lar la ubicación y/o movimiento del hablante 
o de una fuente sonora “descorporizada” en 
un ambiente o recinto) hasta ciertos juegos 
de incongruencias con el agrupamiento per-
ceptivo que producen secuencias de sonidos 
muy atractivas por su ambigüedad. En el caso 
que tomamos como ejemplo, si un flujo sonoro 
producido por un mismo hablante con un mis-
mo texto resulta fragmentado (de acuerdo con 
los criterios antes expuestos) y reensamblado 
temporalmente ubicando a los fragmentos en 
distintos puntos espaciales, se genera una in-
congruencia entre el agrupamiento perceptivo 
que produce nuestra asunción de una fuente 
única y un texto único y el agrupamiento espa-
cial con un efecto sumamente complejo, que 
enriquece y amplía el texto poético.

Fig. 4. Máquinas de Escribir 
Inteligentes 
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arte de sistemas (influenciado por la teoría de 
sistemas). Autómatas celulares pueden usarse 
para generar patrones artísticos con una apa-
riencia de aleatoriedad o para modificar imá-
genes como fotografías aplicando una trans-
formación como la regla de escalones (para 
dar un estilo impresionista) repetidamente 
hasta que se logre el efecto artístico deseado.
El arte genético o evolutivo utiliza algoritmos 
para desarrollar imágenes de manera iterativa,
seleccionando una instancia en cada “gene-
ración” según reglas definidas por el artista.

En el caso del sistema Máquina Girondo, gene-
ra resultados poéticos bastante cercanos a los 
del mismo Girondo. Por el momento el sistema 
es algo limitado porque las palabras que utiliza 
vienen de una pequeña “base de datos”. En 
un versión futura podría llegarse a un sistema 
que pueda aprender de cada poema que cree 
(mediante machine learning) y que por lo tanto 
su lenguaje se vaya haciendo cada vez más 
rico y poético. 

Empleando la información biográfica del autor, 
sumado a datos periodísticos y geográficos 
–extraídos de periódicos contemporáneos al 
autor y de los propios poemas– pudo conse-
guirse una síntesis de cuatro ejes temáticos 
generales sobre los cuales se mueve Veinte 
poemas para ser leídos en el Tranvía: noche, 

Conclusión

El eje central de la presente investigación ha 
sido el estudio de nuevas formas narrativas y 
la modificación radical de las estructuras del 
lenguaje a partir de los experimentos propicia-
dos por las Vanguardias artísticas de inicios 
del siglo XX. A partir de ahí, y concentrando 
el análisis en la poesía de Girondo, la investi-
gación se dirige al estudio de las posibilidades 
de escritura automática a través del uso de 
algoritmos, explorando las proposiciones de 
autores vinculados al estudio de la Inteligencia 
Artificial.

En matemáticas, lógica, ciencias de la compu-
tación y disciplinas relacionadas, un algoritmo 
es un conjunto prescrito de instrucciones o 
reglas bien definidas, ordenadas y finitas que 
permite llevar a cabo una actividad median-
te pasos sucesivos que no generen dudas a 
quien deba hacer dicha actividad. Dado un es-
tado inicial y una entrada, siguiendo los pasos 
sucesivos se llega a un estado final y se obtie-
ne una solución. Los algoritmos son el objeto 
de estudio de la Algoritmia.

El arte algorítmico, también conocido como 
arte generado por computadora, es un sub-
conjunto del arte generativo (generado por un 
sistema autónomo) y está relacionado con el Fig. 5. Carrusel pictórico.
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mar, plaza y calle. Cada una de estas estruc-
turas temáticas cobija una serie de palabras y 
construcciones discursivas pertinentes al tipo 
de poema que se va a generar; a su vez existe 
una clasificación para las palabras comparti-
das entre estructuras temáticas. 

Al implementar este sistema desde el código, 
ya no ocurren errores tales como la generación 
de un verso descriptivo sobre una zona portua-
ria presente en una estrofa donde se describe 
un corso o el interior de un casino. Consiste 
en un procedimiento de carácter sencillo, cuya 
derivación adquiere una importante compleji-
dad al  tener que determinar una síntesis algo-
rítmica de un autor literario.

Los algoritmos disciplinados están ocupando 
lugares de importancia en el desarrollo de 
sistemas específicos. Cabe destacar que un 
programa que se entrena a sí mismo no tiene 
por que consistir en un complejo algoritmo de 
redes neuronales; existen algoritmos de es-
tructura sencilla, que recuperan y clasifican el 
comportamiento de una serie de usuarios a lo 
largo de una sesión.

La idea de expandir la obra de Girondo hacia 
nuevos formatos y soportes ha posibilitado la 
investigación y el desarrollo de diferentes dis-
positivos que generan experiencias diversas.
El concepto de expansión es retomado a partir 
del libro Cine expandido (Youngblood, 2012), 
entendido como una práctica artística en evo-
lución y llevando el arte mediático a una explo-
ración en varios niveles que suponen nuevos 
modos de interacción con el material poético. 
Escenarios proyectados, juegos tipográficos, 
descomposición granular del sonido, teléfonos 
que dialogan con el publico, un robot sensible, 
máquinas de escribir inteligentes. El acto poé-
tico se multiplica, adoptando formas inéditas. 
La Máquina Girondo se constituye en el motor 
de todo el proyecto, regulando la lógica y el 
comportamiento del ecosistema que consti-
tuye la propuesta de expansión de su obra.
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     Rauschenberg Overseas
  Culture Interchange

Camila Estrella

Quisiera comenzar pensando en los usos va-
riados que se le pueden otorgar a un archivo, 
a las aproximaciones y exigencias que pueden 
requerirse al enfrentar un material compuesto 
por gran cantidad de datos, de imágenes, de 
listas de contactos, de fotografías, donde co-
habita la banalidad con lo relevante. Todo eso 
esboza que el archivo puede llegar a homoge-
neizar la vida del artista, en este caso la de Ro-
bert Rauschenberg, visibilizando parcialmente 
su intimidad. ¿Cómo bucear en este mar de 
datos, cómo buscar y desclasificar aquello que 
es puntual pero contradictoriamente impreci-
so? 

Estamos hablando del archivo de un artista, 
que en su larga y productiva carrera fue ca-
paz de formar una extensa paleta iconográ-
fica, donde la fotografía funciona como un 
punto inicial para trabajar en base a ella y a 
sus múltiples posibilidades de reproducción y 
traspasos mecánicos y manuales, un uso de 
la fotografía que mas bien buscaba igualarla a 
las manchas u objetos que podían convivir en 
una misma obra, un uso de la fotografía que la 
desplazaba y proyectaba alejándose de su es-
tetización purista. Entonces, es interesante ver 

Ya que el archivo, si esta palabra o esta 
figura se estabiliza en alguna signifi-
cación, no será jamás la memoria ni la 
amnémesis en su experiencia espon-
tánea, viva e interior. Bien al contrario: 
el archivo tiene lugar en (el) lugar del 
desfallecimiento originario y estructu-
ral de dicha memoria. 

J. Derrida, Mal de archivo

que también en la propia práctica artística de 
Rauschenberg aparece un archivo de imagi-
narios que van a revenir en distintos períodos 
de su obra, siendo la fotografía una constante. 
(Ejemplo de ello son algunas de las fotografías 
que toma en Chile en 1984.)

En síntesis, la constitución de sus obras en 
base a la idea de collage, donde la diversidad 
de orígenes de materiales e iconografía con-
fluyen en un resultado que apela al archivo sin 
llegar a formar a uno, son partes de archivos 
posibles pero que se mezclan y activan porque 
fueron desarchivados y reciclados. 

En la investigación “ROCI: derivaciones de la 
visita de Robert Rauschenberg en Chile” pode-
mos constatar que los usos de los archivos han 
sido totalmente variados, en distintos contex-
tos, con distintos estándares y clasificaciones. 
Así como el proyecto mismo de Rauschenberg 
trataba de una gira de intercambio cultural, 
esta investigación también debió viajar, pero 
en sentido contrario, completando de alguna 
manera el intercambio que hace más de trein-
ta años se inició con Chile.

Desarchivar R.O.C.I.

A r c h i v o

Página anterior:
Fig. 1. Copperhead Bite XI, 
Robert Rauschenberg, Acríli-
co y óxido sobre cobre, 246,1 
x 130,2 cms. Hall de la Cá-
mara de Diputados del Con-
greso Nacional, Valparaíso, 
Chile.
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1. 

La investigación partió al revisar los archivos 
de prensa que tiene la biblioteca del MNBA 
además de material bibliográfico; un catálogo 
sobre el proyecto ROCI y otros libros monográ-
ficos sobre Rauschenberg, coincidiendo con la 
fecha en que se cumplían treinta años de su 
visita. 

Esta fue la primera fuente: recortes de diarios 
pegados sobre hojas de roneo, fragilizados por 
el tiempo. La lectura de esa prensa del año 
1985 activó muchas interrogantes, la exposi-
ción aparecía como un evento extemporáneo 
en medio de un país devastado social y hasta 
físicamente post terremoto, un evento que sor-
prendía por su inverosimilitud con el contexto 
chileno.

Fig. 2. Archivos de prensa. Bi-
blioteca del Museo Nacional 
de Bellas Artes de Santiago.

El acontecimiento que esta visita generó fue 
como un gran despliegue que pareció acciden-
tal e incomprensible, y como bien lo percibió 
Pablo Oyarzún en su texto de 1985, Todo fuera 
de contexto: no existía contexto posible para 
recibir dicha visita y viceversa.
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Fig. 3. Archivos de prensa. Bi-
blioteca del Museo Nacional 
de Bellas Artes de Santiago.
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2.

El segundo acercamiento fue visitar la Cámara 
de Diputados, en el Congreso en Valparaíso. 
Es ahí donde se encuentra “archivada” una 
obra de Rauschenberg: Copperhead Bite XI, 
donación que realizó para el pueblo de Chile 
después de su visita y que es parte de una 
serie de obras en que utiliza planchas de cobre 
como soporte de traspasos de imágenes cap-
turadas en Chile y otras intervenciones. Esta 
forma de retribución fue una práctica realizada 
en cada país que visitó Rauschenberg durante 
el proyecto ROCI. 

Si bien la obra se encuentra expuesta de forma 
permanente en un hall de gran concurrencia, 
su condición es la de pertenecer a una colec-
ción de pintura nacional de distinta época y es-
tilo. Sigue siendo en cierta forma un accidente, 
que no logra todavía contextualizarse con un 
país, ahora bastante distinto. Entre desconoci-
miento por parte del público y la aprehensión 
de resguardar una obra millonaria, su apre-
ciación y movimiento se encuentran bastante 
limitados. 

Fig. 4. Copperhead Bite XI, 
Robert Rauschenberg, Acríli-
co y óxido sobre cobre, 246,1 
x 130,2 cms. Hall de la Cáma-
ra de Diputados del Congreso 
Nacional, Valparaíso, Chile.



87

3.

El tercer paso fue más extenso, visitar esta vez 
los archivos de la Fundación Robert Rauschen-
berg en Nueva York, durante cuatro jornadas 
de revisión de cajas y carpetas con todo tipo 
de material escrito y audiovisual. En esas cajas 
estaba todo lo concerniente al viaje, toda la 
correspondencia, la producción de la gira por 
Chile: contactos, registros de la inauguración y 
de la muestra. Parte del rol del director artísti-
co del proyecto ROCI, Donald Saff, era guardar 
este material. 

Entre lo más sorprendente se encuentra una 
nota con los nombres de Raúl Zurita, Lotty 
Rosenfeld y Luz Donoso, información que pro-
bablemente fue anotada después de la inau-
guración donde Zurita fue presentado a Raus-
chenberg brevemente. Este nexo dio pie para 
que posteriormente Zurita a través de su edi-
torial pidiera a Rauschenberg una imagen para 
la portada de la versión bilingüe de Antepa-
raíso, a lo que obtuvo una respuesta más que 
favorable: Rauschenberg preparó una imagen 
especialmente para el libro, usando fotografías 
del norte de Chile.

Fig. 5. Portada Edición bilin-
güe de Anteparaíso, Univer-
sity of California Press,1986. 
Imagen gentileza de Raúl 
Zurita.
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Durante la visita a la Fundación que ocupa el 
edificio que Rauschenberg adquirió y que fue 
su residencia y taller, se pudo comprobar tam-
bién que a partir de la producción de las obras 
denominadas ROCI Chile en las cuales fueron 
utilizadas planchas de cobre como soporte –
de ahí el interés de Rauschenberg de viajar al 
norte y conocer Chuquicamata– el metal fue 
un recurso que siguió empleando de esa ma-
nera en obras posteriores. 

Es importante mencionar además que luego 
de la exposición final del proyecto ROCI en la 
National Gallery en Washington, fueron dona-
das 29 obras a este museo, de las cuales tres 
pertenecen a ROCI Chile.

Fig. 6, 7. Notas ROCI/Chi-
le, Archivos de la Fundación 
Robert Rauschenberg, Nueva 
York, EE.UU.
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4. 

Pero existía un material todavía más relevan-
te y cercano, un material no archivado, que 
existía en la experiencia espontánea, en la 
posibilidad del encuentro, del diálogo con la 
coreógrafa chilena Carmen Beuchat, quien fue 
asistente y amiga de Rauschenberg por cerca 
de veinte años. 

Este encuentro significaba trasladarse a Pu-
cón, visitar sus dominios, su lugar de creación, 
de contemplación, de retiro, el antónimo de 
la institucionalidad oficial que archiva obra y 
vida de un artista. Sin embargo, fue en el edi-
ficio que alberga la Fundación Rauschenberg 
donde Carmen trabajó, compartió, participó 
de acciones de arte, un lugar que fue de pura 
experiencia.

El testimonio de Carmen, sus recuerdos, fo-
tos no clasificadas, la inspiración y el apren-
dizaje desarrollados en torno a la figura de 
Rauschenberg y de sus prácticas artísticas, 
de colaboración constante con quienes fueron 
sus cercanos y entendieron que la simpleza y 
fluidez de los procesos creativos estaba su-
jeta a una observación de lo cotidiano y sus 
acciones, todo aquello, dio cuerpo de manera 
intensa a la orientación que podía tomar esta 
investigación, en el sentido de constituirse 
igualmente como una obra.
 
Para resumir, en este proceso lo central esta-
ba fuera del archivo, lo más relevante de esta 
y quizás de toda investigación, aparece fuera 
de la base de datos, no está clasificado. Es 
el “hallazgo” lo que hace a la investigación, 
el hallazgo es lo que levanta al conocimiento 
nuevo y lo proyecta.

Fig. 8. Altar Peace, Robert 
Rauschenberg,  ROCI Chile, 
1985, National Gallery, Was-
hington DC. Acrílico sobre 
lienzo con marco de alumi-
nio más objeto de aluminio y 
estaño, 126x90x24 pulgadas. 
Imagen gentileza de Funda-
ción Robert Rauschenberg.
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Una conversación sobre
             Arte y R.O.C.I.

Introducción

Durante 1976, luego de su retrospectiva en 
el actual Museo Nacional de Arte Americano 
en Washington (actual Smithsonian American 
Art Museum) y en conjunto a un tour por Es-
tados Unidos, Robert Rauschenberg comenzó 
a pensar en una exhibición de carácter inter-
nacional. 

Con el título temporal del “Tour alrededor del 
mundo de Robert Rauschenberg”, se llevaron 
a cabo  conversaciones con la Agencia de In-
formación de los Estados Unidos, y posterior-
mente con el museo de Arte Contemporáneo 
en los Ángeles.

Aunque la mayoría de sus características  fue-
ron después incorporadas en el Proyecto de 
Intercambio Cultural en el Extranjero (ROCI en 
inglés), el proyecto original consistía en una 
selección fija de obras. En el caso de ROCI, 
la exhibición iría cambiando y evolucionando 
continuamente, en función de la respuesta que 
tuviera en cada país anfitrión.

El siguiente documento es una traduc-
ción basada en la entrevista realizada 
a Robert Rauschenberg por su amigo y 
colaborador Donald Saff en Isla Capti-
va, Florida, en Noviembre de 1990. Se 
incluyen los pasajes relacionados a su 
trabajo en Chile. 

Rauschenberg viajaría a lugares en donde 
nunca había exhibido antes y, siempre que 
fuera posible, se tomarían en cuenta aquellos 
países ajenos al Arte Occidental contemporá-
neo,  cuya economía y política mantuvieran un 
contraste con la de Estados Unidos.

No sería hasta la visita de Rauschenberg en 
1982 a Jingxian, provincia de Anhui, China,-
que el potencial de lo que sería ROCI fue vis-
lumbrado por primera vez.

Rauschenberg trabajó en uno de los molinos 
de papel más antiguos del mundo. La interac-
ción qué ocurrió en Jingxian entre lo antiguo 
y lo nuevo, el Este y Oeste, lo provinciano y lo 
internacional, le dió al proyecto ROCI un ím-
petu y energía que lo terminaría impulsando 
a escala global, tanto en lo artístico como en 
lo práctico.

Como consecuencia, se terminó por ver a ROCI 
como un modo de comunicación, y un puente 
entre culturas dispares.

Robert Rauschenberg y Donald Saff
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La decisión de Rauschenberg por traer a la 
palestra temas como la paz mundial y el en-
tendimiento involucraba nuevos riesgos. En la 
búsqueda de paz, existía el riesgo de encontrar 
hostilidad. En la búsqueda del entendimiento, 
el riesgo de ser malentendido.

Sin embargo, abandonar dicha meta implicaría 
conformarse con un resultado mucho menor 
al propuesto por ROCI, un acto de irresponsa-
bilidad ante la libertad tan deseada por Raus-
chenberg.

La breve historia de ROCI se encuentra repleta 
de éxito y frustración, llena de esperanzas al-
canzadas y promesas rotas; arrebatos de ge-
nialidad y períodos de embotamiento, acción e 
inacción. Sin embargo, también es una historia 
de ideas e ideales más allá de su límite formal.
En este sentido, ROCI puede ser considerado 
como el resultado y la extensión y del cariño 
que Rauschenberg siente por el arte y las 
personas. Su extraordinaria habilidad para tra-
bajar en armonía colaborativamente, en con-
textos poco familiares e incluso hostiles, da 
cuenta de su manera de unir las diferencias.

Su forma de trabajar y compartir con los de-
más son un modelo de ideal social y cultural en 
la búsqueda de alcanzar un objetivo en común.
El señor Rauschenberg honra el disentimiento  
surgido  entre distintos grupos y culturas, mos-
trándonos a través de su arte que, celebrando 
dichas diferencias, nuestra vida se vuelve más 
completa y valiosa.

Efectivamente, ROCI es la manera en que 
Rauschenberg actúa a favor de conceptos tan 
amplios y abrumadores como la paz y el en-
tendimiento. Creyendo que el responsable de 
tales asuntos, no son los gobiernos ni las ins-
tituciones, sino cada individuo.

Es ingenuo pensar que ROCI pueda guiar a 
las naciones a negociar la paz de forma in-
mediata, sin embargo Rauschenberg confía en 

el poder que el Arte posee para  propiciar la 
comprensión y liberar aquella energía esencial 
para la paz. 

ROCI es el antídoto que un artista ofrece ante 
la desazón producida por la agresión y discre-
pancia actual. Rauschenberg ha comentado 
que “la paz podría estallar en todos lados si 
la gente pensara en ella de forma tan agresiva 
como piensan en la guerra”.

Donald Saff

Rauschenberg sobre Chile

Donald Saff (DS)  y Robert Rauschenberg (RR)

RR. el proyecto ROCI tuvo un inicio muy agi-
tado. ***

DS. En México fue enormemente exitoso. A 
pesar de lo atractivo del proyecto, y sumando 
las invitaciones por parte de muchos países, 
ROCI se encontraba entonces en un punto que, 
debido a la falta de apoyo financiero, su inicio 
podría haber sido su único acto final.

Siendo su éxito el origen de su eventual fraca-
so. Recibiste consejos de casi todo el mundo, 
quienes consideraban esto como…

RR. Una idea ridícula.

DS. ...y que ya era tiempo de parar.

RR. Correcto, ROCI será siempre un ejemplo 
de que, sin importar que tan inaudita sea la 
idea, cualquier individuo puede triunfar. Que 
la adversidad puede volverte aún más fuerte. 
No se veía muy prometedor en aquel momento 
en México... además de que odiaba la idea de 
aceptar todos esos consejos. Todo el mundo 
decía “¿Ves? Te dijimos que no iba a funcio-
nar.”
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DS. Tu respuesta fue retornar a tu estudio y 
comenzar el trabajo con Chile.

Al poco tiempo de llegar, nos encontramos con 
una situación muy curiosa. El Museo Nacional 
de Bellas Artes había sido puesto a nuestra 
disposición. La disidencia ante el régimen de 
Pinochet nos instaba a venir, pero nos pedían 
que evitáramos exhibir en el Museo. Volviste 
de Tobago el 22 de Octubre y viajaste a Chile, 
a petición mía, el 25 de Octubre, siendo reci-
bido entre el ruido de balas y manifestaciones.

RR. Súmale a eso dos terremotos. Suena muy 
romántico ahora, pero todas esas cosas fueron 
verdad.

DS. Una vez de vuelta en los Estados Unidos, 
fuimos muy criticados por nuestra decisión de 
llevar el show a Santiago.

RR. La gente en Chile, a pesar de que nos 
deseaban desesperadamente, no nos querían 
exponiendo en aquel lugar, ya que se vería 
como un apoyo a la condición en la que se 
encontraban.

José Donoso, su poeta más reconocido en 
aquel momento, no entendía nuestras razones 
de exponer en el Museo, tenía la misma reac-
ción a la que me refería recientemente. 

En ese tiempo, el único medio libre de comu-
nicación era a través de las iglesias, ya que el 
gobierno controlaba la prensa. 

Tuve que persuadir insistentemente a José (o 
Pepe como lo llamaban), el cual quería que 
exhibiera en una Iglesia. Debido a Pinochet, 
la Iglesia era la única institución qué era aún 
respetada por la gente.  

Para mi, no había forma de que una iglesia 
necesitara tanto arte. Creo que eso fue lo que 
lo convenció. Se dió cuenta de que era ver-
dad, y una vez informado de nuestro sentir con 

respecto a ROCI, acordó escribir un ensayo 
introductorio.
 
DS. Posteriormente, viajé a España. Recuerdo 
la reacción de los españoles, alabando tu plan 
de ir a Chile. Ellos sentían que uno de los erro-
res más funestos perpetrados contra el pueblo 
español durante el régimen de Franco, fue el 
tener que sufrir de un aislamiento cultural. Los 
beneficios de dicho aislamiento son para el 
dictador, nunca para su gente.

La exhibición terminó siendo enel Museo Na-
cional de Bellas Artes en Chile. Pusieron sobre 
la fachada un retrato tuyo, junto al de figuras 
como Leonardo, Rafael y Miguel Ángel.

El museo, glorioso en nuestra primera visita, 
se encontraba ahora dañado por el posterior 
terremoto. Necesitaron de tu ayuda para su 
restauración, de forma que el show pudiese 
realizarse. El catálogo incluyó la introducción 
escrita por Donoso. Creaste una paradoja al 
utilizar el principal museo estatal (obteniendo 
una mayor visibilidad frente el público) y a la 
vez siendo presentado por un autor disidente 
muy conocido.

Finalmente todo esto fue recibido con gran ad-
miración, tanto por artistas como estudiantes, 
una vez que entendieron la premisa de ROCI. 
Se dieron cuenta al final de que no se trataba 
de un proyecto del Gobierno Americano, sino 
una exhibición privada concebida y financiada 
exclusivamente por ti.

¿Qué opinas de Chile en particular? ¿Cuál fué 
tu impresión de su  gente y del paisaje?

RR.Creo que Chile es uno de los lugares más 
bellos del mundo. En el norte, se pueden en-
contrar desiertos y vetas de cobre. Para llegar 
allí, manejé casi todo un día desde Santiago, 
con el objetivo de fotografiar la forja del cobre 
y su proceso, una vez que volviéramos de las 
minas.
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Tuvimos momentos difíciles. De hecho, nos 
tomó un día y medio obtener el permiso (ya 
que la minas son una operación gubernamen-
tal) a pesar de que ya teníamos permiso de ir y 
fotografiar el proceso de fundición. 

Durante el camino de vuelta, encontramos 
algunas llamas pastando en las colinas. Salí 
del auto y un par de llamas se nos acercaron, 
también encontré tres grandes rocas color tur-
quesa yaciendo en medio del desierto.

Todas fueron experiencias reales, las llamas, la 
fundición y las fábricas. 

Te vas moviendo por todo tipo de paisajes 
rurales...hermosas tierras de cultivo, grandes 
playas, excelentes mariscos en todo el lugar...
la gente era simplemente maravillosa. Nunca 
fuimos rechazados por ser extranjeros de for-
ma alguna. 

Durante la presentación en el Museo, nos en-
contramos con un poco de hostilidad premedi-
tada, lo cual me hizo preguntarme qué había 
hecho mal.

A una cuadra del museo teníamos este lugar, 
un pequeño bar al que llamamos nuestra “ofi-
cina”. Cada vez que cualquiera que estuviera 
trabajando en el proyecto se sentía frustrado, 
íbamos a “la oficina” a conversar.

Ahí, en el bar, terminamos conversando con 
las mismas cinco personas  –en medio de una 
masa de más de cien– quienes nos enfrenta-
ron durante la presentación en el museo. Ellos 
admitieron en “la oficina” que habían sido pa-
gados para actuar así.

DS. ¿Causó este evento alguna distracción con 
respecto a la exhibición? 

RR. Era justamente lo que trataban de provo-
car, que nadie se fijara en los trabajos.

El día después que nos fuimos, volví al Museo 
a revisar la exposición una vez más. Un grupo 
de personas se me acercó, pidiendo disculpas 
por los alborotadores... fue muy conmovedor.

Durante todo el período de la exhibición Pino-
chet no asistió, ya que si sacaba un pie de su 
casa, corría el riesgo de ser atacado.

DS. En el caso de Chile, creaste la pieza Arau-
can Mastaba, utilizando plata que los indí-
genas araucanos utilizan, junto al lapislázuli. 
También realizaste Copperhead Bites (la ser-
piente cabeza de cobre muerde, en español.) 
producida sobre láminas de cobre. ¿Cuál es el 
significado de ese título?

RR. Es un juego de palabras respecto al  nom-
bre de un tipo de serpiente (Cabeza de Cobre).

DS. ¿Y la serpiente es Pinochet?

RR. No, las imágenes son la mordida hecha 
en el cobre.

Publicación autorizada por Donald Saff.

Traducción realizada por Daniel Estrada para el 
proyecto de investigación “R.O.C.I.: derivaciones 
de la visita de Robert Rauschenberg en Chile”, di-
rigido por Camila Estrella, Fondart Investigación 
2017, Fondos Investigación DAV, Universidad de 
Chile.
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Gonzalo Díaz

Nació el 13 de marzo de 1947. Estudió en la Escue-
la de Bellas Artes de la Universidad de Chile entre 
1965 y 1969. Se licenció en 1975. Es actualmente 
Profesor Titular de la Facultad de Artes impartien-
do docencia de pre y postgrado en artes visuales.

Ha realizado numerosas exposiciones individua-
les, entre las que se destacan ¿Qué Hacer? (1983), 
Banco-Marco de Pruebas (1987), Lonquén (1989), 
El Padre de la Patria (1994), Unidos en la Gloria 
y en la Muerte (1997), Quadrivium (1998), Rúbrica 
(2003), Índice (2010). Ha participado en muestras 
colectivas y en Bienales Internacionales, entre 
otras, las de Sydney, Sao Paulo, La Habana, Porto 
Alegre, Shanghai, Venecia, Documenta de Kassel, 
Valencia y Trienal de Chile.

Se han ocupado de su obra importantes escrito-
res, críticos, filósofos e historiadores del arte, entre 
ellos, Pablo Oyarzún, Nelly Richard, Rodrigo Zúñi-
ga, Federico Galende, Willy Thayer, Sergio Rojas, 
Roberto Merino, Guillermo Machuca, Justo Pastor 
Mellado, Carlos Pérez V. 

Ha obtenido importantes reconocimientos, como 
el Premio Chile-Francia (1983), las becas de resi-
dencia del Gobierno Italiano (1981) y de Artist´s 
Agency (1993), las Becas Guggenheim (1986), An-
des (1998) y Pollock-Krassner (2008), el Premio 
Altazor (2000), el Premio Nacional de Arte (2003) 
y el Premio Municipal de Arte (2006). Ha podido 
realizar varios de sus proyectos mayores de pro-
ducción artística gracias al financiamiento obteni-
do mediante concursos FONDART y otros proyectos 
concursables de carácter internacional.

Mónica Bate Vidal

Licenciada en Artes Plásticas de la Universidad de 
Chile y Magíster del Interactive Telecommunications 
Program de la Universidad de Nueva York. Actual-
mente es académica de la Universidad de Chile 
y su producción e investigación artística operan 
desde la idea de revisitar y reproponer las mate-
rialidades que constituyen las tecnologías electró-
nicas para hacer una lectura de la situación rela-
cional entre los sistemas inorgánicos y orgánicos. 
Ha escrito ensayos y artículos para publicaciones 
editadas por la Universidad de Chile y ha expuesto 
tanto en Chile como en el extranjero, destacando 
la muestra Artificially Intelligent en el Museo Victo-
ria & Albert de Londres, Bienal de Artes Mediales 
y Reverberancias en el Museo Nacional de Bellas 
Artes de Santiago, el Festival +CODE en Buenos 
Aires y el Simposio ISEA en Manizales.

Es parte del equipo Media MAC-Anilla del Museo 
de Arte Contemporáneo y también del directorio 
de Fundación Flores, ONG dedicada a explorar las 
posibles convergencias entre la práctica artística 
y científica.

Olafur Eliasson

Nació en 1967, creciendo entre Islandia y Dinamar-
ca, estudió en la Real Academia de Bellas Artes de 
Dinamarca entre los años 1989 y 1995. 

El trabajo de Olafur Eliasson proviene de su inte-
rés en el estudio de la percepción, el movimiento, 
la experiencia sensible, y la noción del ser. Sus tra-
bajos comprenden distintas disciplinas como son 
la escultura, la pintura, la fotografía, el cine y la 
instalación. Muchas de sus obras exceden el espa-
cio exhibitivo de la galería y del museo, situándose 
en una esfera más amplia por medio de la produc-
ción de proyectos arquitectónicos e intervenciones 
en el espacio público. En el último tiempo ha in-
fluido en el campo de la enseñanza del arte y la 
sustentabilidad, por medio de proyectos sociales y 
comunitarios a escala global.

En la actualidad vive y trabaja en Copenhagen y 
Berlín, ciudad en donde fundó el Estudio Olafur 
Eliasson (1995), el cual alberga a un equipo multi-
disciplinario de más de cien personas. Como profe-
sor en la Universidad de las Artes de Berlín, dirigió 
el Institut für Raumexperimente (Instituto de Ex-
perimentos Espaciales 2009-2014), un programa 
experimental en educación artística, cuyo enfoque 
fue comisariar situaciones de aprendizaje mixtas 
entre las distintas micro ecologías provenientes de 
sus diversos colaboradores

(Basado en: http://olafureliasson.net/biography 
y el Instituto de Experimentos espaciales 
www.raumexperimente.net).

Camila Estrella

Nació en 1976. Artista e investigadora. Licenciada 
en Artes Visuales por la Universidad de Chile, Doc-
tora en Filosofía Universidad Paris 8, Francia.

Ha participado en seminarios, diálogos y proyectos 
investigativos en la Universidad de Chile, donde 
ejerce actualmente la docencia, así como en otras 
instituciones de educación superior.

En 2013, realiza la exposición Polaroid Epistolar 
junto a Daniela Fernández en el Museo de Arte 
Contemporáneo, sede Parque Forestal. Ambas edi-
tan el libro catálogo de la muestra. En 2016 parti-
cipa como investigadora y expositora en la muestra 
colectiva Imagen Intermedia en el Museo de Arte 
Contemporáneo, del cual es parte de su colección. 
Dirige el proyecto de investigación en Artes Visua-
les R.O.C.I.: derivaciones de la visita de Robert Raus-
chenberg en Chile (FONDART 2017).

Re s e ñ a s
c u r r i c u l a r e s
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Cristián Gómez-Moya

Es Doctor en Historia y Teoría del Arte, y académico 
del Programa de Estudios Visuales y Mediales, De-
partamento de Diseño, Facultad de Arquitectura y 
Urbanismo en la Universidad de Chile. 

Ha desarrollado un amplio trabajo como editor de 
publicaciones, entre ellas, Arte, Archivo y Tecnología 
(2012), ACICLOPEDIA. Breviario sobre la forma más 
allá del canon (2016), CANAL. Cuadernos de Estudios 
Visuales y Mediales (2017). Es autor de los libros 
Derechos de mirada. Arte y visualidad en los archivos 
desclasificados (2012) y Human Rights/Copy Rights. 
Archivos visuales en la época de la desclasificación 
(2013) y Hegemonía y Visualidad (1987/2017). Docu-
mento de arte (2018).

Martín Groisman

Doctor en Diseño por la Universidad de Buenos 
Aires (UBA). Licenciado en Psicología (UBA). Rea-
lizador audiovisual, docente e investigador en 
medios audiovisuales y sistemas interactivos. Di-
rector de la Maestría en Diseño Interactivo (UBA). 
Profesor Titular de “Medios Expresivos 1 y 2” en 
la carrera de Diseño Gráfico (FADU-UBA). Profesor 
Titular de “Artes Multimediales 1” en Artes Multi-
mediales en la Universidad Nacional de las Artes 
(UNA). Co-Director del “Seminario Internacional 
de Narrativas HiperTextuales (NH/T). Miembro del 
Consejo Ejecutivo de la Cátedra Latinoamericana 
de Narrativas Transmedia (ICLA-UNR). Miembro del 
Comité Cientifico de SIIMI - Simposio Internacional 
en Innovación y Medios Interactivos.

Valentina Montero Peña

Curadora, investigadora y docente en arte contem-
poráneo, especializada en los cruces entre estética, 
ciencia, tecnología y sociedad. Doctora en Estu-
dios Avanzados en Producciones Artísticas, línea 
Imagen digital por la Universidad de Barcelona; 
periodista, licenciada en Estética, y Máster en Co-
misariado en Nuevos Medios por la Universidad 
Ramon Llull.

Ha trabajado como curadora e investigadora para  
MECAD -Media Center d’art i diseny-, IDEP, Media-
teca Caixa Forum,en Barcelona; Bienal de Artes 
Mediales de Santiago, Museo Nacional de Bellas 
Artes, Encuentro Lumen en Magallanes, entre 
otros.  Es docente del Magíster de Artes Mediales 
de la Universidad de Chile y del Magíster de foto-
grafía de la Universidad Finis Terrae.  Desde 2005 
integra el directorio de la Corporación Chilena de 
Video. Es editora de la revista de fotografía Atlas 
Imaginarios Visuales,  directora del proyecto PAM / 
Plataforma Arte y Medios e investigadora postdoc-
toral Conicyt/Fondecyt 3180403 en la Universidad 
Finis Terrae.

María Francisca Montes

Artista Visual. Es Licenciada en Artes Plásticas de 
la Universidad de Chile y Magíster en Artes Visua-
les de la misma casa de estudios. Su trabajo se 
desarrolla mediante el lenguaje de la fotografía y 
durante los últimos diez años ha realizado su obra 
en torno a la visión aérea y al flujo de los cuerpos 
en la ciudad. Actualmente es alumna del Doctora-
do en Artes de la Universidad Católica. Es profeso-
ra de la Universidad de Chile y de la Universidad 
Finisterrae.

Participó como investigadora del núcleo de Inves-
tigación de la Facultad de Artes de la Universidad 
de Chile, Metodologías de Enseñanza  Artística. Ha 
participado en exposiciones colectivas e indivi-
duales, en la Kunstakademie (DE), en la Universi-
dad Ruhr (DE), en el Instituto Cervantes (RU), en el 
Museo Nacional de Bellas Artes (CL), en Museo de 
Arte Contemporáneo (CL), en Galería AFA (CL), en 
Galería Die-Ecke (CL), en Galería Animal(CL), en el 
Museo de Artes Visuales MAVI (CL), en La Casa de 
las Américas (La Habana, Cuba), en Galería Ecar-
ta (Br). Se le a adjudicado la Beca FONDART en 5 
oportunidades. Fue premiada con la Primera Men-
ción de Honor del concurso Transparentarte 2015. 
Fue beneficiada por la beca Conicyt para doctora-
do nacional 2016.

Sergio Rojas

Filósofo,  Doctor en Literatura, Profesor Titular de 
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. 
Es también profesor en la Facultad de Filosofía 
y Humanidades de la misma universidad. Ha 
sido profesor visitante en la Universidad París 
VIII (Francia), Texas A&M University (EEUU), 
Universidad de Costa Rica, Universidad Mayor de 
San Andrés (Bolivia) y Universidad de Valladolid 
(España). Ha dictado conferencias en diversas 
universidades de América Latina, Europa y Estados 
Unidos.

Entre sus libros más recientes se cuentan: 
Escritura neobarroca (2010), El arte agotado (2012), 
Catástrofe y trascendencia en la narrativa de Diamela 
Eltit (2012), Las obras y sus relatos III (2017). Ha 
publicado las plaquettes La sobrevivencia cínica 
de la subjetividad (2014) y Escribir el mal: literatura 
y violencia en América Latina (2017). Prepara 
actualmente la publicación de su libro Tiempo sin 
desenlace. El pathos de ocaso.

Santiago Rueda Fajardo

PhD cum laude en Historia, Teoría y Crítica de Arte 
de la Universidad de Barcelona (España). Es uno 
de los principales investigadores en fotografía 
colombiana. Es autor de los libros Hiper/ultra/neo/
post: Miguel Ángel Rojas, 30 años de arte en Colom-
bia (2005), Una línea de polvo, arte y drogas en Co-
lombia (2007), A idade da terra, última película de 
Glauber Rocha (2009), La fotografía en Colombia en 
los años 70 (2014), Hernán Díaz: Revelado (2015) y 
Autorretrato disfrazado de artista (2017); coautor y 
editor de los libros Chócolo. La ropa sucia se lava en 
casa (2009) y Post Scriptum. Arte y drogas en Amé-
rica Latina (2017), y coautor de los libros Paul Beer 
(2008), Nereo López. Contador de historias (2009) y 
Los Silva (2017). Sus investigaciones sobre arte y 
conflicto armado, drogas, minería y migraciones se 
han plasmado en exposiciones realizadas en Ar-
gentina, Brasil, Bolivia, Colombia, España, Ecuador, 
Estados Unidos, México y Uruguay.

Ha sido curador de exposiciones individuales de 
artistas como Nadia Granados, Edinson Quiñones, 
Iván Navarro, Manuel Barón, Chócolo, Federico 
Ríos, William Aparicio y Sandra Rengifo, entre otros 
y colaborador de diversas revistas especializadas, 
espacios y proyectos independientes en el conti-
nente como Arte#Ocupa, Barda del desierto, La 
Usurpadora, Colectivo 83, Relaciones inesperadas, 
La Curtiduría, Laboratorio Oaxaca, Casa Tres Patios, 
Taller multinacional, y Urra, entre otros.
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