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Editorial

Es un consejo muy bueno creer solo en
lo que hace un artista, en lugar de lo que

se dice sobre su trabajo.

David Hockney

La Facultad de Arte de la Universidad Finis Terrae
es pionera dentro del sistema universitario privado
de nuestro pais, en cuanto a otorgar al arte un valor
especifico dentro del panorama del cultivo y desarrollo
del conocimiento humano. Un tipo de conocimiento
equivalente y complementario al resto de las areas
que componen nuestra institucion, la cual ha sabido
preservary fortalecer —dentro de sus posibilidades—
una vocacién de apoyo y compromiso a la presencia
del arte y su particularidad. No obstante, y en
consideracion a la totalidad de la institucionalidad
académicay del sistema de ensehanza superior en
nuestro pais, la incomodidad de la presencia del
arte en la academia ha sido hasta el momento un
problema no resuelto. Quizés el empecinamiento
de creer que el trabajo académico se rige por los
mismos canones que las ciencias basicas y exactas,
que solo larazény el procedimiento deductivo son
los componentes estructuradores del pensamiento

y conocimiento humano, ha dificultado la tarea



de incorporar plenamente otras alternativas de

construccion, analisis y lecturas de la realidad.

Pareciera incomprensible que a estas alturas no
podamos reconocer estos atributos de alteridad y
equivalencia. Los lenguajes del arte son de por si
variables, moviles e inestables, con metodologias
propias eiconoclastas, de consecuencias provocadoras
y subversivas, pero que, sin embargo, son capaces
de dar cuenta de penetrantes realidades humanas
y naturales en correspondencia con las ciencias y
humanidades. {No podemos olvidar que estamos
hablando de una disciplina que cuenta con quinientos

afios de academial

Vivimos una era compleja y centrada en la visualidad,
donde las tecnologias emergentes han fortalecido
su presencia e identidad de expresién en el mundo
contemporaneo; sin embargo, alln no estamos
preparados para decodificar cabalmente sus mensajes.
Elsistema educativo ha sido tardio e insuficiente para
enfrentar el desafio de entregar las herramientas
adecuadas de asimilacién comprehensivas a
una sociedad que requiere ser urgentemente
instruida en las dimensiones de la imagen y otras
extensiones mas sutiles. Todo parece coincidir
en que la transformacién de la educacién pasa
por una transformacion del conocimiento, y este
cambio necesariamente debe producirse por la
incorporacion de otras formas de aprehender la
realidad, y el arte representa, quizas, la forma mas

radical para enfrentar esa tarea.

El arte no pretende proporcionar respuestas, su
misién es hacer preguntas; por lo tanto, no es

afirmativo, sino critico.

Elarte no quiere cambiar el mundo para nosotros,
sino transformarnos para adaptarnos a ¢él, sobre

todo a como este podria ser.

Elarte no construye futuro, solo mundos paralelos;

no hay funciones ficticias, solo ficciones funcionales.

El arte no se dirige a especialistas ni expertos,

usuarios o consumidores, sino a personas.
El arte no es aplicacion, es trascendencia.

Este primer ntmero de la revista DIAGRAMA
pretende retomar el sentido de aporte que la
Universidad debe hacer a sus propios dmbitos
disciplinares, como también al medio cultural e
intelectual de nuestro pais. Esta revista sera fiel
a los paradigmas del arte bajo los parametros
académicos; representara a una comunidad de
artistas universitarios que piensan y profesan
que el arte tiene genuinamente la oportunidad y
responsabilidad de transgredir positivamente al
ser humano y la sociedad.

Enrique Zamudio

Decano Facultad de Arte
Universidad Finis Terrae
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Investigacion-artistica en la
academia: ineludible y muchas
veces incomprendida

Andrea Josch

No es de extrahar que un grupo de investigadores en humanidades lleven desde
inicios del 2016 insistiendo en la relevancia de que las artes y las humanidades
estén representadas en la formulacién del futuro Ministerio de Ciencia y
Tecnologia de Chile, sino también han insistido en cambios significativos
dentro de la institucionalidad de la Comisiéon Nacional de Investigaciéon
Cientifica y Tecnologica (Conicyt). Esto se debe en parte a que, en el sistema
universitario, normalmente, las areas cientificas y tecnolégicas son las que
marcan las pautas de las politicas y los financiamientos, tanto ptiblicos como
privados. Este articulo pretende indagar sobre la investigacion-artistica y su
importancia parala produccién de conocimiento y como un aporte fundamental

para el desarrollo de una sociedad critica, integradora y culta.

Un primer tema de reflexién dentro de la disciplina artistica adscrita a la
academia es la relacion entre la teoria y la praxis, en el entendido de establecer
si es la practica artistica la que debe ser explicada a través de un escrito o
es el escrito el que estudia la practica como objeto de estudio. Para ello es
importante diferenciar los estudios en artes visuales con los que se adscriben
ala teoria e historia de dicha disciplina. En ese sentido, dejaremos claro que el
principal interés se deriva para este escrito en y desde las practicas artisticas y
creativas. Para ello se intentara dar ciertas definiciones de qué se entiende por
investigacién-artistica, cuales serian las injerencias contextuales necesarias
y sus resultados 6ptimos, como se podrian homologar las practicas artisticas

y/o creativas a las exigencias de la investigacion en la academia, etcétera.

Las investigaciones-artisticas se enmarcan dentro de lo que podriamos denominar
referencias cruzadas, que consideran procesos materiales, contextuales,
referenciales y analiticos, entendiendo, como sehala Bruno Latour (entrevista
de Bialakowsky, 2014) en sus Cartografias de las controversias, que no se pueden
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establecer de antemano metodologias Gnicas, ya
que el objeto de estudio de las artes visuales y las
preguntas que de ese proceso proceden, son en si
mismas las que validan la investigacién. Para ello
Grande (Blasco, 2013: 92) indaga més alla y dice
que “las nuevas formas de representacion de la
investigacién no atahen exclusivamente al desarrollo
de un formato que pueda ser considerado cientifico
académico, sino al propio cuestionamiento de asuntos
relacionados con la metodologia, la epistemologia o
la ontologia en la investigacion que se dan en otras

areas del conocimiento”.

Un concepto interesante es el de exposiciéon
de la investigacion de Henk Borgdorff (Blasco,
p. 88), como estrategias de publicacién de una
investigacién académica para artistas. Se denomina
“exposicion de la investigacion, (1as) nuevas formas
de representacion de la investigacion artistica en el
ambito académico. Exposicion |..] responde al doble
significado que tiene esta palabra. En el &mbito de la
escritura académica es sinonimo de explicar, referir,
plantear, describir o incluso razonar, mientras que
en el mundo del arte se encuentra cerca de palabras
como exhibir, representar, o mostrar. El concepto
[...] conecta este doble significado de la palabra
exponer con la intencién de reconsiderar el escrito
académico y replantearlo como escritura que esta
entre la préctica y la teoria [..]". Esto permitiria
introducir investigaciones materiales, bitacoras de
procedimientos, imagenes, bocetos, pensamientos
propios resultantes de la observacién, didlogos
bibliograficos y visuales, contextuales, vivenciales,

entre otros, ala discusion y la aceptacién investigativa.

Otra postura interesante es la de Instia Lintridis
(Blasco, pp. 56-58), sehalando que “[..] el actual
panorama en investigacion artistica podria
determinarse por tres caracteristicas sobresalientes:
hay una gran variedad y diversidad de temas
de investigacion; existe cierto eclecticismo
metodologico: cualquier estrategia, enfoque o
técnica de investigacion puede arrojar resultados
interesantes sobre diferentes problemas; y las
concepciones sobre el conocimiento estan abiertas
a un amplio abanico de posibilidades que pueden
convivir cooperativamente, una suerte de pluralismo
epistemoldgico. [...] Seguir por tanto el consenso, en
las publicaciones académicas, supone cumplir con
las reglas del juego, tener una carta de navegacion
com(n para poder acudir a los datos en su propio
contexto, continuar los procesos de pensamiento
iniciados por otros, ampliar nuestro campo de estudio.
Dialogar con ellos”. Sin duda, existen criterios y
normativas, asi como procedimientos metodologicos
desde las estructuras validadas académicamente,
que son relevantes de conservar para cierto
tipo de investigaciones artisticas, posibilitando
justamente una relacién interdisciplinaria desde
y hacia las artes visuales. En sentido practico, la
referencialidad bibliografica es un sistema con
estructuras para posibilitar un dialogo desde el
conocimiento transferible, legible y Gtil para el uso

y entendimiento transversal.

Otro aspecto en el cual reparar, son las formas
hibridas desde las cuales se constituyen las
metodologias, procedimientos y desarrollos de las

artes visuales contemporaneas en la academia, que



en sus diferentes mallas curriculares entienden,
utilizan y aceptan la diversidad de procedencias
de documentacion, archivos, materialidades,
referencias bibliograficas, como la aceptacion de
iméagenes fijas y en movimiento como fuentes
validadas de informacién. Ademas de interpelar
a un trabajo subjetivo, entendiendo por esto
un trabajo de “narrativas personales o de auto-
etnografia, diferenciando bien que en estos enfoques
metodoldgicos no se trata en absoluto de hacer un
estudio de si mismo [...], sino de investigar a través
de la propia subjetividad”. Se entienden entonces las
practicas de investigacion artisticas como diversas,
que pueden ser contradictorias en si mismas,
pues su objeto de estudio se basa, esencialmente,
en la generaciéon de preguntas que interpelan al
ser y su relacion con el contexto sociocultural
y/o politico; trabajan interdisciplinariamente, no
necesariamente teniendo un correlato central en
la propia disciplina, ya que los temas a proponer y
las disciplinas con las cuales dialogan, dependeran
de laslineas personales de investigacion. Para dar
solo algunos ejemplos, investigaciones materiales
diversas (desde la pintura o el dibujo, pasando a
instalaciones, materiales reciclables, tecnologia
digital, etcétera), investigaciones conceptuales (desde
la relacién con la literatura o la filosofia, hasta la
critica o analisis social, medial o artistico, entre
otras), investigaciones cientificas (desde intereses
ecologicos, astronomicos, geopoliticos, territoriales,
etcétera), investigaciones politicas y contingentes
(migracién , desplazamientos humanos, economias,

practicas ciudadanas, etcétera). La diversidad es

inabarcable en su enumeracion, pero especifica

en su deteccién.

Por ende, un formato o método de exhibicion de
la investigacién en arte, supone repensarse. Una
aportacion interesante es la que propone Insué
(Blasco, p. 61), quien nos dice que “una exposicion
es un modo de generar conocimiento si sigue unas
pautas que favorezcan la construccion de significado
(v a esta aportacion no puede renunciar ninguna
creacion que se acometa en el ambito universitario)
y también lo es un congreso, un seminario, una

pelicula™

Conceptos como los de Laiglesia (Blasco,
p- 59), que nos propone que el “4nimo del creativo-
investigador es mas post-gramatico que pro-
gramatico, [..] pues para este observador-creador,
todo esta aconteciendo ante los ojos”, son temas a
considerar y que se debieran valorar en el &mbito
académico. Esto porque el procedimiento artistico
es en si uno que se establece con metodologias
del error, de la incertidumbre, de la subjetividad
de las propias narrativas o, como dice Messeguer
(2013:72), “el arte hace de la teoria una huella, una
experiencia practica de la memoria; se trata de un
circulo donde la idea se traduce en materia y esta

en idea’”.

En este sentido y segin mencionan Silva y Vera
(s/f, p. 27), la practica artistica si genera un nuevo
conocimiento, pero no dentro de los parametros
ni cuantitativos, ni necesariamente cualitativos,
en cuanto a formular un problema, una hipétesis,

contrastar la realidad para dar explicacion o aplicar



los resultados en otros casos similares, pero su

diferencia estaria justificada, segtin los autores:

1. Porque el conocimiento cientifico no constituye
una verdad natural, sino un modelo construido
culturalmente, lo que permite y autoriza a explorar

otros modelos alternativos.

2. El quiebre que una investigacién en practica
artistica supondria con la tradicion investigativa
no es menos radical que el que han supuesto los
cuestionamientos a los paradigmas tradicionales
desde mediados del siglo XX, o el surgimiento de
lo cualitativo en momentos en que lo cuantitativo

avasallaba.

3. Y “en un mundo incierto donde las estructuras
previamente asumidas ya no sirven como modelos
explicativos adecuados”, “es necesario emprender
nuevas vias parala comprension humana”y “estas
son intrinsecas a la practica artistica”. (Sullivan,

citado por Veray Silva)

Otro tema indispensable a tomar en cuenta es el
rol fundamental de la visualidad en la actualidad,
tanto como sistema de comunicacién e informacion,
como un lenguaje con el cual nos relacionamos
en gran medida, al punto que “las imagenes
operan como textos, artefactos y eventos que
personifican significados culturales”. (Sullivan,
citado por Silva y Vera, p. 28) Las visualidades (y
en general las imagenes) entonces significan, son
fuente de conocimiento en si mismas. O como diria

Gilbert Ryle (p. 29), “son conocimientos diferentes,

unos bajo el concepto de conociendo-qué y otros
conociendo-como. El primero estaria concentrado
en la proposicion y el segundo en las habilidades,

por tanto, es un conocimiento performativo”™.

Enresumen, y siguiendo la investigacion previa de
Silvay Vera, se deberian ampliar los criterios sobre
los probables (inv. cuantitativa) y lo verosimil (inv.
cualitativa) a lo propositivo, que estaria enmarcado
en los procedimientos creativos, en este caso
artisticos, que se sitian en lo que se podria llamar
conocimiento emergente, que estudia la complejidad
de nuestro entorno, tanto desde la 6ptica de lo vivido
como de la propia experiencia. Pero considerando,
como afirma Alex Potts, que “no hay obra de arte, por
muy fundada en un objeto que esté, cuya identidad
pueda ser reducida enteramente a su estatus de cosa
material, aislada del pensamiento que la constituye
como arte. El objeto de arte se vuelve una obra de arte
como resultado de haber sido proyectada como tal
enun encuentro del espectador con ella, y aceptada
como tal dentro de la cultura en general” (p. 40).

Si convenimos que la practica artistica convencional,
pero no Gnica, es la consecuencia de un proceso
de percepcion u observacion de la realidad, que
se sustenta en una interpretaciéon fenomenologica
que deviene en la creaciéon de un nuevo objeto,
producto de un proceso conceptual y material,
entonces son estos resultados los que, en una primera
instancia, entendemos como los productos de una
investigaci6n-artistica. Es justamente en esa relacion
entre la pertinencia de la produccién simbdlica y

de metodologias para la construccion de sentido,



tanto en el desarrollo material de una obra de arte
o en la conceptualizacion tedrica que la puede
complementar y que aporte a la interpretacion y/o
interpelaci6n de la realidad, que hablamos no solo de
metodologias de investigacién diversas, sino de su
relevancia respecto de las lecturas, interpretaciones,
interpelaciones y analisis de nuestro contexto
social, politico, econémico, estético y cultural que

de ellas emanan.

Referencias:

Bialakowsky, Alejandro, entrevista a Bruno Latour, "Modos
de existencia, ciencias sociales e innovaciones educativas’,
por Alejandro Bialakowsky, Propuesta Educativa, Namero 42,
aho 23, noviembre 2014, Vol. 2, pp. 49-54, Flacso Argentina.
Consultado en http://www.scielo.org.ar/pdf/pe/n42/n42a06 pdf

Blasco, Selina (editora), Investigacion artistica y Universidad:
materiales para un debate, Espana, Ediciones Asimétricas.
Pamplona Enguidanos y Mesequer Mayoral (editores), Investigarte:
andamios para una construccién de la investigacion en Bellas
Artes, Madrid, Editorial Complutense, 2013.

Silva, Marfa Inés y Alejandro Vera, Proyectos en artes y
cultura. Criterios y estrategias para su formulacion, Santiago,
Ediciones UC, 2010.
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Residencias de artistas

Ian Cofré

Siempre esté la tentacion de irse de Chile hacia los
centros del mundo de arte, pero no todos tienen la
opcioén de viajar o vivir como y dénde quisieran
después de egresar de la universidad. Ademas,
dependiendo del pais y la ciudad que uno elija, las
posibilidades de uno dependen tanto de las distintas
condiciones econdémicas personales y locales, como
de la comunidad que uno va formando. Porlo mismo,
con un poco de planificacién, uno puede maximizar

sus recursos y el tiempo que pasa afuera.

De todas las oportunidades que se les ofrecen a los
artistas, las residencias de artistas son notables,
porque sirven para el desarrollo profesional, como
laboratorio personal y las més exitosas también
ayudan a fomentar una comunidad. Ademas, abordan
problemas que los artistas enfrentan hoy en dia.
Existen residencias interesantes y prestigiosas
por todo el mundo, pero para poder hablar de
estos problemas, podemos examinar las maltiples

ofertas de una ciudad como Nueva York, que atin se
considera el centro de los centros del mundo de arte,
y donde se encuentra una variedad de residencias que
operan paralelamente alos modelos institucionales
y comerciales que definen mucha de la produccién

artistica contemporanea.
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Un problema persistente, y probablemente el mas
grande, es el acceso a espacios de taller. Por lo tanto,
se encuentran muchas residencias que proveen
espacios gratuitos o subvencionados para artistas
elegidos a través de sus convocatorias abiertas.
Entre las mas conocidas y visitadas estan el Lower
Manhattan Cultural Council (LMCC) Workspace
y el Sharpe Walentas Studio Program.

Otro problema nace de la dificultad de mantener
espacios de esta escala, dada la presién econémica de
los bienes. Si el espacio no esta cedido por alguien,
como en los dos casos anteriores, unha residencia
tiene que buscar soluciones. Algunas son mas
empresariales, mientras otras viven del aporte de
becas o patrocinio de fondos particulares y/o de la
coparticipacion de gobiernos extranjeros. Para Chile,
quizas la residencia internacional més conocida, es en
el International Studio & Curatorial Program (ISCP),
beca de cuatro meses de permanencia para quien
gana la Beca Arte CCU. El complejo en las afueras
de Williamsburg, Brooklyn, recibe 35 artistas a la
vez, con varios cupos auspiciados por ministerios de
cultura extranjeros, que consecuentemente limitan
las oportunidades paralos artistas de paises que no
estan asociados. Con un modelo internacionalizado
similar, Triangle Arts Residency, que también se
encuentra en Brooklyn, recibe a artistas a través de
una convocatoria abierta y otros residentes elegidos
por grupos asociados, los cuales actualmente son
el Asian Cultural Council, ESACM, Gasworks y el
Finnish Cultural Institute.

Una residencia innovadora en este aspecto es
Residency Unlimited (RU), que no tiene sus propios
talleres, pero formando alianzas con residencias
chicas como Artists Alliance, Inc. y Pioneer Works,
entre otras, utilizando sus espacios temporalmente
paraartistasy curadores locales e internacionales.
Esta residencia beneficia al postulante que quiera
desarrollar un proyecto especifico, ya que diseha

un programa individualizado para facilitar la
investigacion y el intercambio con otros artistas,

curadores y conexiones institucionales.

También se necesita hacer un lugar paralosintereses
especializados, que tienen muchos adherentes
en una ciudad asi de grande. Harvestworks les
arrienda su espacio y recibe como residentes a los
artistas sonoros. ISSUE Project Room se enfoca
en obras musicales y performativas, mientras
Movement Research se enfoca en la danza, cada
una ofreciendo y facilitando espacios de ensayo,
comisiones y oportunidades para presentar una
performance. La residencia de EYEBEAM se conoce
por la importancia que le da a la tecnologia y una
iniciativa relativamente nueva, Project6l, existe

para aparear artistas con empresas tecnologicas.

Estos son ejemplos del dinamismo que se encuentra
en solo una ciudad y de ningtin modo deberian
considerarse unalista exhaustiva de las residencias.
Conviene investigar todas las oportunidades que uno
pueda, empezando con una bsqueda en Alliance of
Artist Communities (Alianza de Comunidades de
Artistas) ~http://www.artistcommunities.org. No
hay que desanimarse después de un rechazo. Uno
de los beneficios de postular es que los miembros
del jurado se familiaricen con el trabajo de uno, y
tal vez en una préxima oportunidad o cuando estén

en otro panel, recordaran su trabajo.
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LoweR MANHATTAN CuLTURAL CouNcIL

(LMCC) WoRKSPACE

1973

http://Imcc.net/

Un programa de residencia de nueve meses que
recibe entre 25y 30 personas o grupos colaborativos
anualmente y que se enfoca en el desarrollo de
practicas crestivas para artistas emergentes de todas
disciplinas. Ofrece espacio para la experimentacion
y el didlogo con compafieros y profesionales de
las artes y fomenta la toma de riesgos creativos,
la colaboracion, el aprendizaje y el intercambio de
habilidades en una etapa temprana vy critica de la
carrera artistica

28 Liberty Street, New York, NY 10005

INTERNATIONAL STUDIO & CURATORIAL

PrograM (ISCP)

1994

http://iscp-nyc.org/

Apoya y destaca el desarrollo profesional de artistas
y curadores emergentes y a mediados de carrera de
todo el mundo. Presenta al publico de Nueva York
las practicas artisticas internacionales excepcionales
y se dedica a las comunidades de Brooklyn y de
Nueva York a través de programas publicos que
enriquecen la apreciacion y la comprension del
arte contemporaneo

1040 Metropolitan Avenue, Brooklyn, NY TI21]
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SHARPE WALENTAS STUDIO PROGRAM

1991

http://thestudioprogram.com/

Fundado vy desarrollado por artistas para artistas en
1991 como el Marie Walsh Sharpe Art Foundation
Space Program; el Sharpe-Walentas Studio Program
premia a 17 artistas visuales con talleres gratuitos
para residencias de un afio. Su mision es proporcionar
espacio y una comunidad de trabajo para artistas
seleccionados basados en su mérito anualmente
de un grupo competitivo de candidatos

20 Jay Street, Suite 720, Brooklyn, NY 11201

TRIANGLE ARTS RESIDENCY

1982

http://www.triangle-arts-association.org/

Proporciona a los artistas espacio y tiempo para
dialogar e intercambiar ideas, conocimientos y
habilidades entre ellos, enfocandose mas bien en
el proceso de producir obra que el producto final.
Como parte de una red compuesta de miembros
en casi 40 paises, esta residencia sigue teniendo el
objetivo del primer programa organizado en el verano
de 1982. Cada socio permanece independiente
y desarrolla programas que responden a las
necesidades locales de sus artistas y audiencias

20 Jay Street, Suites 317 + 318, Brooklyn, NY 11201
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NOMBRE:

FunNDADO:

SITIO WEB:

OBJETIVO:

DIRECCION:

NOMBRE:

FUNDADO:

SITIO WEB:

OBJETIVO:

DIRECCION:

RESIDENCY UNLIMITED

2009

http://residencyunlimited.org/

Apoya el proceso creativo y promueve el intercambio
a través de su programa de residencia Unico y
programas publicos durante todo el afio. Mas
alla del modelo tradicional de taller, forja alianzas
estratégicas con instituciones colaboradoras para
ofrecer residencias flexibles y personalizadas
diseniadas para satisfacer las metas, necesidades y
visiones individuales de artistas y curadores locales
e internacionales. Esta especialmente comprometido
con la promocion de practicas multidisciplinarias
y la construccién de conexiones duraderas entre
los residentes y la comunidad artistica en general

360 Court Street #4, Brooklyn, NY 11231

HARVESTWORKS

1977

http://www.harvestworks.org/

Apoyar la creacion y presentacion de obras de arte
hechas mediante el uso de tecnologias nuevas. Crear
un ambiente donde los artistas puedan hacer obra
inspirada y lograda por medios electronicos; crear
un contexto publico receptivo para la apreciacion
de obras nuevas, presentando vy difundiéndolas;
avanzar la “agenda” de la comunidad artistica y
del publico para el uso de la tecnologia en el arte;
y reunir a profesionales innovadores de todas las
ramas de las artes que colaboran en el uso de
medios electrénicos

596 Broadway #602, New York, NY 10012
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NOMBRE:
FuNDADO:

SITIO WEB:

OBJETIVO:

CoNTACTO:

2016

http://www.proj6l.com/

Dedicados al impacto social & través del arte, la
ciencia, la tecnologia y la ingenierfa y sus usos
interdisciplinarios y colaborativos, dan énfasis y
valor a la innovacion. Proporcionan una plataforma
para los especialistas creativos de todas disciplinas
para crear y colaborar a través de un proceso de
apareamiento comisariado de artistas y empresas
que proporcionan espacio, recursos y personal
interdisciplinario para un periodo de investigacion,
descubrimiento v realizacion

laura@proj6l.com

NOMBRE: EYEBEAM

FunDpADO:

SITIO WEB:

OBJETIVO:

DIRECCION:

1997

http://eyebeam.org

Un prestigioso premio para artistas comprometidos
con tecnologia y tecndlogos que trabajan en las
artes, con el objetivo de la invencion y el impacto
de los residentes la investigacion y el desarrollo de
nuevos proyectos de hasta un afio en los talleres
Eyebeam ubicados en Brooklyn. Los residentes
reciben un generoso estipendio financiero, acceso
a instalaciones de primera clase y una comunidad
dindmica y comprometida

34 35th Street, 5th Floor, Unit 26, Brooklyn, 11232




NOMBRE: lSSUE PROJECT ROOM NOMBRE:

FuNDADO:

SITIO WEB:

OBJETIVO:

DIRECCION:

2003

http://issueprojectroom.org/

Cultivar v encargar obras nuevas de artistas
emergentes de Nueva York para crear arte
secuenciado y performativo desafiante. Postulacion
para la residencia es solo por nominacion, con
solicitantes seleccionados por los miembros del
Consejo de Asesoria Artistica, curadores, personal y
socios organizativos. Los residentes seran elegidos
por un Comité compuesto por comisarios

22 Boerum Place, Brooklyn, NY 11201

FunDADO:

SITIO WEB:

OBJETIVO:

DIRECCION:

1978

https://movementresearch.org/

Un laboratorio para la investigacion de danza y
formas de movimientos. Valora &l artista individusl,
su proceso creativo v su papel vital en la sociedad.
La residencia de dos afios ofrece comisiones,
espacio de ensayo, performance, oportunidades
de desarrollo profesional y didlogo entre colegas,
todos disefiados para apoyar el proceso creativo
individualizado de artistas del movimiento. Cada
afo, seis residentes son seleccionados a través
de un proceso abierto de solicitud por un grupo
rotativo de artistas homologos

140 Second Avenue, Suite 502, New York, NY
10003
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Presentacion, representacion e impacto de los

instrumentos tecnicos

Este articulo se desprende de la discusion que
sirvi6 como antecedente para el avance de una
investigacion de un proyecto denominado “Archivo
y Anélisis de los Instrumentos y Representaciones
Astronémicas”. El proyecto se generé a partir de
la visita realizada al Observatorio Astronémico
Nacional, las conversaciones llevadas a cabo con
Roger Malina, astronomo que lleva el programa
de Magister ArtSciLab en la Escuela de Arte,
Tecnologia y Comunicaciéon Emergente (School of
Arts, Technology and Emerging Communication)
de la Universidad de Texas, Dallas; el ex director
del Centro de Astrofisica y Tecnologias Afines,
René Méndez, Ph.D en la Universidad de Yale y
los resultados obtenidos del libro: Ciencia Abierta,
Singularidad e Irrupcion en las Fronteras de la
Practicas Artisticas (Nieto, Velasco, 2016), libro
recientemente publicado por Adrede Editores.

Uno de los objetivos especificos que persigue el
proyecto es establecer practicas transdisciplinarias
que permitan generar lecturas y reflexiones criticas a
partir de las imagenes obtenidas por el instrumental

optico almacenado en el Observatorio Astronémico

Ignacio Nieto

Nacional de Santiago'. La hipotesis que sirvid para
esta investigacién fue derivada de la investigacion
de Padalkar (2010), y especificamente de su articulo
denominado “Cognicién y Visualizacion Espacial
en la Educacion Astronémica Elemental” (Spatial
Cognition and Visualization in Elementary Astronomy
Education). La hipdtesis es la siguiente: “Existen
criterios visuales y conceptuales derivados de la
cognicion y el instrumental obtenidos en el Centro
Astronémico Nacional en un espacio, uniformemente

acelerado”.

Esta investigacion pretende conocer los criterios
utilizados, analizarlos y comprender como estos
inciden enla construccion del conocimiento cientifico.
Esto daria pie para entender la construcciéon del
imaginario y correlacionarlo con otro tipo de
practicas, como son, por ejemplo, la de los artistas

visuales® que poseen doble formacion disciplinar, es



decir, una artistica y otra cientifica y ahondar mas
en los resultados dados por el libro para asi poder
visualizar otras dimensiones que estén ocultas de

este tipo de representaciones.

La aparicion del telescopio en el siglo XVII cambio la
forma de observar del ser humano, diferencidndonos
de otras especies. La introduccion de este elemento
técnico permiti6é no solo ver cosas que antes no
velamos, sino que amplidé el campo de vision
aumentando nuestra percepcion. Esta nueva forma
de conocer fue fundamental para el desarrollo de
nuevos objetos, teorias y obras de arte que daran
pie a una época definida por algunos autores
como “moderna” (Giddens, 1998; Bauman, 1989;
Larrain, 2000). Esta forma de ver modificara la
forma de comprender el mundo, transforméandolo
y ajustandolo a partir de una posibilidad técnica
que sera cuantificable. Desde esa perspectiva, por
ejemplo, Galileo Galilei medira la trayectoria de
los objetos, contribuyendo con ello a comprender
que el universo no es inmutable.

Eluso de estos instrumentales no solo sera utilizado
por cientificos, quienes desarrollaran un nuevo
paradigma de comprension del mundo que nos
rodea, sino existiran también artistas que echaran
mano de instrumentos técnicos para el desarrollo

de la produccion de la obra. En ese sentido, y

previamente al desarrollo del telescopio®, algunos
artistas desarrollaran una serie de técnicas para
poder aproximarse al modelo con una exactitud
matematica a través del razonamiento logico. Estos
instrumentos, derivados a partir de la geometria
y la perspectiva provenientes de la arquitectura,
ayudaran a dibujar el modelo para construirlo
con mayor precisiéon en el plano. Por ejemplo, los
instrumentos desarrollados en el siglo XV que
algunos investigadores denominaron maquinas para
dibujar. Albert Durero desarrollé un instrumento
que en espafiol se le conoce como “el potrillo™. Este
dispositivo que consistia en un hilo tensado que
pasa por una polea fijada a la pared, con un plomo
en un extremo y un puntero en el otro, servia para
sefialar los puntos del objeto que se va dibujando en
un papel sujetado; u otros instrumentos de la época
como el perspectdgrafo de Vignolo. Esta exactitud
construird un nuevo paradigma y cuestionara las
ciencias empiricas, que solo utilizaban formas
deductivas fragmentariamente, para pasar a
convertirse en una ciencia formal dependiente
de lalogica y de las matematicas (Foucault, 1966).

Si bien es cierto que el periodo renacentista se
caracterizara por la creacién de una serie de
instrumentos para representarlos matematicamente,
estos seran cuestionados en el barroco espafol
por un cuadro pintado en 1656 por el sevillano
Diego Velazquez, cuadro que él mismo llamé Las
Meninas. El artista cuestionara la 1logica de la
representacion utilizando otro instrumento —el
espejo—, otorgandole nueva forma, la de aproximarse
alo representado (Foucault, 1966). Segtin Rabardel
(2000), un instrumento se define como una entidad



mixta compuesta por un artefacto, donde existe un
material técnico, que posee un conjunto de esquemas
de utilizacion, que permite una construccion social
y conductual. Este instrumento utilizado por
Velazquez se convertira en un elemento disruptivo
de la percepcion y la comprension de la realidad y
el modelo “presentado”.

Si comparamos el trabajo realizado por Velazquez
con sus antecesores, como el de Galilei, podriamos
decir que ambos se apoyaran en el instrumento,
pero uno para ahondar en la trayectoria de los
objetos yla gravitacion de estos en cuerpos de mayor
volumen y, el otro, para cuestionar la experiencia
de la percepcién y, por ende, poner en crisis la
representacion de los objetos. Desde esa perspectiva,
Velazquez se centrara mas en el contexto del objeto

de estudio que en el objeto de estudio en si.

Otro objeto elaborado con posterioridad, que es
relevante para este proyecto de investigacion, Archivo
y Andalisis de los Instrumentos y Representaciones
Astronomicas, es la camara fotografica. Esta no solo
cuestion6 paradojalmente el oficio del pintor realista,
llevado a cabo por Millet (1814-1875) o Courbert (1819-
1877), sino que ayudoé a los pintores a reflexionar
sobre la practica y, por ende, a diferenciarse de la
representacion foto sensible, dada por la maquina
fotografica. Esta reflexién decanté en la creacion
del impresionismo, el cual pretendia capturar la
impresién de las cosas sin considerar el detalle.
Asimismo, la cAmara fotografica fue la precursora
de la secuencia fotografica, que posteriormente
desarrollaron personas como Etienne-Jules Marey
(1830-1904%), Eadweard Muybridge (1830-1904) o los
hermanos Lumiere (Auguste Lumiere, 1862-1954;
Louis Lumiere, 1864-1948).

La apariciéon de la fotografia no solo ayudé a la
aparicion del cine, sino que a los estudios en
astronomia. Paul Gautier (1842-1909) desarrolld
el astrografo, una especie de telescopio que tenia
la capacidad de hacer un registro fotografico de lo
que se estaba observando. Esta capacidad técnica
permiti6 la realizacién de la “Carte du Ciel” o carta
del cielo. Una relacion que se puede establecer tanto
en el trabajo de Marey, Muybridge, los hermanos
Lumiere y Gautier, era la confianza de realismo
que se le asignaba al dispositivo fotografico. En
palabras de Granados (2008), se podria decir que
consideraban ala fotografia como una herramienta
metodoldgica, que se enmarca dentro del trabajo
antropoldgico, ya que buscaria ser un proceso
de construccion de significados y una btisqueda
conjunta de maneras de representacion. Esta forma
de representaci6n sera profundamente cuestionada
por la asociacion libre estudiada por Sigmund Freud
o la utilizada artisticamente por el movimiento

Dada y los surrealistas.

Pero la discusion entre las formas de representary
significar no terminara aca. Existen formas donde
las practicas artisticas se cruzan para dar pie a
otros elementos conceptuales y constructores de
realidad. Segtin Kandinsky (1926), el punto esta
constituido exclusivamente por tension, ya que
carece de direccién alguna. La linea combina, al
contrario, tension y direccidén. Si con respecto a la
recta tomaramos solamente en cuenta su tension,
no podriamos diferenciar una horizontal de una
vertical. Esta herramienta conceptual nos permitira
no solo levantar trayectorias, sino que también
entrelazarlas con otras disciplinas y levantar
cartografias, conocer la magnitud fisica del tiempo y
del espacio y, también, establecer relaciones directas
entre otros elementos, desarrollados posteriormente,
como lo son la semiética (Barthes, 1971), disciplina
que estudia las propiedades generales de los signos,



o la teoria de sistemas (von Bertanlarffy, 1968),
constructo que nos ayuda a comprender y organizar

el mundo que nos rodea.

Este sistema de relaciones de acuerdo a Barthes o von
Bertanlarffy es, segtin Foucault (1984), un minucioso
ensamblaje heterogéneo consistente en discursos,
instituciones, formas arquitecténicas, decisiones
reguladoras, leyes, medidas administrativas,
afirmaciones cientificas, proposiciones filosoficas
y morales, que se construye para sostener tanto un
proceso de sobre determinacién funcional, como

un proceso perpetuo de elaboracion estratégica.

Este proceso perpetuo de elaboracion estratégica
determina que la evolucion de los artefactos
(Rabardel, 1995) esta sujeta a dos dimensiones, dos
orientaciones diferentes y, a la vez, conjuntas: la
instrumentalizacion dirigida hacia el artefacto y
la instrumentacion dirigida hacia el sujeto mismo
(Salazar et al., 2013). El dispositivo se transforma
en una mediacion, entre el sujeto y el objeto, el que
ayuda a revaluar, re-configurar y re-interpretar el
contexto que lo rodea, por unlado, y es un proceso
que envuelve una transformacion progresiva en la
forma de comprender del sujeto, sujeto que a su vez
modifica a partir de esas concepciones el entorno
que lo rodea, alterando la realidad. De acuerdo a
Salazar et al. (2013), la instrumentalizacién es un
proceso referido al surgimiento y evolucion de los
componentes del artefacto: seleccion, reagrupacion,
produccidn, institucién de funciones, catacresis,
atribucién de propiedades, transformacion del
artefacto (estructura, funcionamiento, etcétera)
que prolongan las creaciones y realizaciones de
artefactos, cuyos limites son dificiles de determinar

debido a este proceso de transformacion.

La instrumentacion es un proceso relativo al
surgimiento y a la evolucion de los esquemas de
utilizacion y de accién instrumentada: constitucion,

funcionamiento, evolucién por acomodacién,

coordinacion, combinacion, inclusion y asimilacién
reciproca, asimilacién de artefactos nuevos a
esquemas ya constituidos (Salazar et al., 2013).
Esto repercute directamente sobre los sujetos,
como con lo que sucede con el reloj, que disocio el
tiempo de los eventos humanos y ayudo a crear la
creencia en un mundo independiente de secuencias
mateméaticamente medibles (Lewis Mumford, citado
en Carr, 2008).

De acuerdo a esto y segin Salazar (2013), se pueden
distinguir dos niveles de instrumentalizacion por

atribucién de funcidén a un artefacto:

* En un primer nivel, la instrumentalizacién es
local, relacionada con una accién singular y con
circunstancias de su desarrollo, donde el artefacto

esta instrumentalizado momentdneamente.

* En un segundo nivel, la funcién adquirida se
conserva de manera durable como una propiedad
del artefacto en relacién con una clase de acciones,
de objetos de la actividad de situaciones; aqui la
instrumentalizacion es durable o permanente.

Desde esa perspectiva se podria decir que existe
un tercer nivel de instrumentalizacién que no solo
esta dirigido al sujeto, sino que a la persona que
trata de interpelar el dispositivo. El dispositivo
técnico no se interpela generalmente en la ciencia,
pero deberia hacerlo, ya que es un objeto que posee
agencia, es decir, una intencionalidad y que afecta
la realidad social (Latour, 2007).

Esa concepcion sobre la individuacion es un
problema muy antiguo en la filosofia, abocandose
en diferenciar lo natural de lo artificial. Desde esa
perspectiva, Simondon (2008) rechaza la concepcion
sustancialista, donde el ser aparece como esencia:
una unidad que se mantiene y se crea a si misma,

aquello que permanece inmutable frente al cambio;



y el devenir como accidente, asi ignorando el

devenir del ser.

A partir de esta omisién por parte de la ciencia, es
decirla de la agencia (intencionalidad que afectalo
social) y la del devenir (el accidente determinista),
es pertinente realizarse las siguientes preguntas:
¢Coémo afectala producciéon de imégenes de origen
técnico en el sujeto? ;Qué influencia tiene la
duplicacién aparentemente ilimitada de objetos
estandarizados en nuestra experiencia cognitiva?
¢Deberiamos ser el registro de un procedimiento
técnico o de una practica artistica?

Para abrir la discusion en torno al tema presentado,
es decir, el de la representacion y el impacto de
los instrumentos técnicos, se ha escogido a tres
artistas que han desarrollado un trabajo que se
vincula directamente con los procedimientos
técnicos: el artista Nicolas Rupcich, y las artistas
Claudia Miiller y Maria Ignacia Edwards, para
que respondan a la siguiente interrogativa, tanto
de forma escritural como visual: yCuéles podrian
ser, seglin ustedes, los desarrollos irregulares y las
genealogias no convencionales de las tecnologias
actuales de la comunicacion, creyendo que los
acontecimientos mas interesantes ocurren a menudo
en los méargenes descuidados de las historias o los
artefactos? (Parikka, 2012).
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REsSPUESTA DE CLAUDIA MULLER*

Al pensar enlas tecnologias actuales de comunicacion,
viene a mi mente un universo similar a un mapa
astral donde se conectan diferentes puntos en un
plano. Entre estas lineas de union, se conforman
nuevas lecturas asociadas desde distintos cruces,
especificamente desde el mundo de las palabras,
las iméagenes y las cosas, donde se establece un
nuevo lenguaje que el mismo observador enlaza
seglin las pistas entregadas por el informante y la
experiencia de determinados sucesos. Esta situacién
es observable en la convergencia de diferentes
naturalezas, ya sea entre personas, objetos, cosas
y todo aquello que acontece en el mundo y que
bien puede encontrar un par, logrando establecer
—a partir de estos vinculos— una nueva relacion de

lenguaje, desde la especificidad de las cosas.

Este lenguaje que opera desde el cruce, a veces
simple y/ o complejo de acontecimientos, situaciones,
palabras, imagenes y objetos, esta dado en las artes
visuales dentro del campo de lainstalacién, en donde
varios elementos acontecen en un instante; es decir,
que coexisten en un mismo presente, conversan
para dar paso a un dialogo, que no seria posible si
estos se encontraran aislados individualmente en

un espacio y separados en un tiempo y lugar.

Convocar varios elementos y situaciones dentro

de un espacio-tiempo-lugar, es una metodologia

Vive y trabaja en Santiago de Chile. Su trabajo nace de la
observacion cotidiana de como acontecen las fuerzas naturales
sobre materialidades como el agua o el aire, que son visibilizados
por medios como la fotografia, el video o la instalacion; estos
asociados a objetos contenedores de caracter industrial,
demuestran movimientos ciclicos evidenciando imagenes
relacionadas con el espacio-tiempo y/o con fendmenos naturales
presentes en el universo. Obtuvo su Licenciatura en Artes
Plasticas con mencion grabado el afio 2006, en la Universidad
Finis Terrae. Elahio 2007 realiza un Diplomado de Postitulo en
Produccion Grafica, Fotografica y Video en la Universidad de
Chile. Entre 2009 y 2011 cursa estudios de Magister en Artes
Visuales en dicha universidad.

presente en mi trabajo desde hace ya algunos ahos.
Elinterés por lainstalacion y por una metodologia de
obra asociada al area cientifica en donde convergen
objetos, materiales, artefactos e iméagenes, radica
en que, a partir de esa asociacién simultanea, se
abre una nueva dimensién oculta, sutil, silenciosa y
secreta, que relataligeramente un paisaje conformado
por objetos, agua e imagen, que trata acerca de la

gravedad y el tiempo.

En el horizonte de una de mis instalaciones®, es
posible comenzar a desvelar este lenguaje a partir
del susurro de un salto de agua, conducido por
una canaleta de arcilla que transfiere el elemento
vertiginosamente hacia una caidalibre de gravedad,
tensionando cruces donde lo artificial y lo natural
se unen y separan. La conduccion del agua hacia
una bomba eléctrica, por medio de mangueras que
desaguan en estanques que reciben y drenan el
circuito de ceramica, con una cantidad especifica
de litros (controlado por medio de un sistema
electronico de arduino), permite que el elemento
descienda de manera natural y suba de manera
artificial.

Todo este sistema es una suerte de intérprete de
un recorrido formal a una temporalidad especifica,
otorgada por su caida y la pendiente de la superficie
que lo contiene. Cada instante de este recorrido
habla desde el sonido y la velocidad, como una
gotera, una mancha en la ceramica, la marca del
agua unay otra vez sobre el cobre, murmurando al
margen de lo visible, el devenir del tiempo, lo que
cae y vuelve a recuperarse para caer otra vez. Asi
mismo, laimagen de unared hidrografica a pequeha
escala, juega con la imagen en movimiento de un

video, que nos muestra un paisaje acuatico que se

Referencia de instalacion, exposicién individual: “El agua
volvi ala Tierra en forma de meteoritos y ala Luna en cometa”,
Galeria Die Ecke, Santiago de Chile, 2017. http://dieecke.cl

exposiciones/2017/el-agua-volvlo-a-la-tierra
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Claudia Miiller, Maipo, instalacién en Galeria Die Ecke, Santiago de Chile, (2016). Medidas variables.

une por distintos océanos, como si este planeta
fuese mas de agua que de tierra, donde lo extraho
pareciera ser la superficie terrestre y no vivir
inmersos en una dimensién acuatica. Pequehas
sutilezas se encuentran en una instalacién, en

donde sus componentes se plantean como un

sustancial descubrimiento mediante la observacion,
la audicién y los sentidos, en la cual la especificidad
de los materiales y la asociacion entre estos y su

naturaleza, componen un nuevo lenguaje oculto.



RESPUESTA DE MARIA IGNACIA EDWARDS®

Es en esos margenes descuidados, en lo que pasa
fuera del “lente”, méas alla del propésito y del fin
previamente impuesto, que en un inicio moviliza
nuestra bsqueda, en donde debemos detenernos 'y
poner la atencién; tener un horizonte claro, pero sin
descuidar las posibilidades que surgen al margen

de esa linea.

Lo paraddjico es que en el anhelo por aproximarnos
cada vez mas al objeto de observacién, nos hemos
empecinado a abocar nuestro tiempo y energia en
la creacién de artefactos y tecnologias cada vez
maés “avanzadas”, con el fin de conseguir el objetivo,
dejando de lado muchas veces la atencion plenay el
tiempo detenido frente alos objetos, complejizando
los procedimientos para observar, entendiendo
esto como una gran facultad del hombre, simple
y esencial, volver a observar, observar detenida y
plenamente, como si observaramos un gato, el fuego
de la chimenea, un lobo o la luna, o un btho en la
oscuridad. Pareciera que mientras mas contamos con
tecnologias para el estudio de objetos y fenémenos
de nuestro interés, méas dificil se vuelve la tarea de
atender, de estar presente al acontecimiento de los
sucesos. La contemplacion de la naturaleza pareciera
ser hoy algo que solo podemos alcanzar si tenemos
a disposicion aquellos artefactos que terminan por

mediar toda relacion con las cosas. Observar y

Su trabajo tiene el origen en su voluntad de entenderse a si
misma como un observador activo del mundo, desde sus propios
ejercicios de seleccion pasando por el cruce de relaciones y
encuentros, sus largos paseos en bicicleta y su profundo interés
enlas estrellas, el pensamiento cientifico y filoséfico. De todas
estas referencias surge laidea de la “trama”, como la conexién
de puntos sobre el espacio, como una constelacién. El mapa del
cielo trazado en la superficie terrestre a través de sus recorridos.
Obtuvo su licenciatura en Arte de la Universidad Finis Terrae
(Santiago, Chile, 2006), un diploma en Direccién de Fotografia
de la Universidad de Chile. Entre 2009-2012 reside en Nueva
York, profundizando sus estudios en The School of Visual Arts
y Lower East Side Printshop.

reflexionar es un valor intrinseco del ser humano,
ya sea este artista, cientifico, artesano, campesino,
etcétera. Esto es lo que nos permite evolucionar en

cada etapa de nuestras vidas.

Por otro lado, est4 laidea en torno al descubrimiento
versus el entendimiento. El descubrimiento
no necesariamente implica novedad, para el
entendimiento es necesario de la experiencia de haber
estado presente al acontecer y a la manifestacion
de la naturaleza, es ahi donde se nos debiese ir el
tiempo, o en ello deberiamos al menos perderlo y
con toda propiedad, en la contemplacién plena que
sin intencionarla nos llevara en algin momento y
sin apuro al entendimiento. No se necesita de nada
para observar, solo de tiempo y ligereza, para ir
aprendiendo y liberandose; es un ejercicio continuo,
un avanzar permaneciendo y proyectando el anhelo
en las cosas, permitiendo que otras nuevas o viejas

se nos revelen a lo largo del ejercicio.

Maria Ignacia Edwards,
Instrucciones para colgar un
columpio () “Notas para proyecto
Encuentros, European South
Observatory & Ars Electronica
Futurelab, Austria” (2015).
33x21,5 cm.
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ResPUESTA DE NicoLAs RupcicH?

Personalmente y en relacion a las obras que he
producido en los Gltimos ahos, debo enfocarme
en responder que el objeto “pantalla”, desde mi
perspectiva, es lo que ha determinado de una
manera casi colateral y que ha ido ganando cada
vez mas presencia en un nuevo tipo de relaciéon
con la visualidad, para la cual ya suena bastante
decimonénico hacer separaciones de medios entre
pintura, fotografia, video, etcétera. Lo que brilla
en el cristal de las pantallas, sea la representacion
grafica de una interfaz, una pintura clésica o la
fotografia de un gato, en este momento se puede
entender como un sistema de reproduccion de una
visualidad global. La pantalla deviene del cine, luego
pasa ala television, dos medios en los cuales en su
mayoria se distribuian imagenes (herederas de la
fotografia). Con la incorporaciéon del computador
en nuestra vida, el objeto pantalla se posiciond
como un nficleo que concentra la gran mayoria
de nuestras actividades cotidianas, de manera
que muchas de nuestras actividades diarias estan
mediadas a través de un objeto/herramienta que
en su esencia es un reproductor de informacion

visual: la pantalla.

Una reflexion que ya he planteado en el catalogo
“Der Tod der Sonne™, que me parece pertinente en

este caso, es la nocién de como el objeto pantalla

Vivey trabaja en Leipzig, Alemania. Licenciado en Artes Visuales
de la Universidad Finis Terrae. Magister en Artes Visuales de
la Universidad de Chile y Meisterschiiler en Medienkunst en
Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig, Alemania. Ha
expuesto su trabajo en exposiciones individuales y colectivas;
de sus muestras recientes destacan: Collage—Methode I, en
Fotogalerie Wien, Viena, Austria, 2017, y Pacific Standard Time
LA/LA: Video Artin Latin America, LAXART, L.A., USA, 2017.
También ha participado en diversos festivales internacionales
de video y nuevos medios como, por ejemplo, FILE Festival, Sao
Paulo, Brasil; Ars Electronica, Linz, Austria; Transmediale,

Berlin, Alemania, entre otros.

Galeria Die Ecke, Santiago de Chile, 2016.

(entendiendo la pantalla no como tel6n de proyeccion,
sino como aparato electrénico autosuficiente capaz
de reproducir imagenes) con el pasar de los ahos
ha ido reduciendo su corporeidad fisica en busca
de una transparencia o hibridacion absoluta entre
el espacio real y el de representacion. Entendiendo
este simple punto que se puede ver tangiblemente
comparando los monitores CRT de los ahos 80 al
grosor de las pantallas mas recientes que produce
el mercado o la dimension de las pantallas que
llevamos hoy por hoy en nuestros bolsillos, nos
podemos dar cuenta de que esa reduccion corpdrea
tiene que ver con la capacidad de que el espacio
virtual de representacion que nos han entregado las
pantallas pueda ser cada vez mas mévil y accesible

en cualquier locacién donde el usuario se encuentre.

Por lo mismo, me parece que los acontecimientos
interesantes ocurren no solamente en los margenes,
sino que a veces tal como las pantallas que tenemos
a diario frente de nuestros ojos, hay fenémenos que
los experimentamos de manera tan frontal que
pierden visibilidad y, por lo mismo, son de esa manera
desplazados como problemas posicionados en los
margenes. La pantalla como sistema que nos permite
visualizar un sinfin de material visual, escrito,
etcétera, me parece que debe ser problematizada

como un objeto iconico de nuestro tiempo.

Nicolds Rupcich, Nadie,
“Instalacién en Werkschau
Halle, Leipzig, Alemania”
(2017). Medidas Variables.
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Taller como meétodo de
construccion y conexion colectiva

Ximena Moreno

Pensar en un taller de arte lleva a la imagen, entre
otras, de un grupo de personas en torno a un modelo
o reunidos bajo una practica que los convoca.
Por otra parte, a la imagen de habitaciones que
supone una instancia de reunion entre los artistas
que trabajan en ellas, como también podria ser,
a talleres conformados por un gran espacio que
ofrece un lugar de convivencia y trabajo comfn.
No necesariamente para trabajar bajo las mismas
interrogantes, ni para generar obras colaborativas,
pero sipara trabajar desde el compartir un lugary
hacerlo generalmente de forma simultanea.

En cualquiera de estas instancias dadas bajo la figura
de taller, la dindmica en la que convive un grupo
estd marcada por aquella convivencia mencionada
no solo atingente a un lugar, sino también a una
trama de relaciones en la que existe un dialogo,
donde se cuestionan y comparten reflexiones en
torno a un proceso artistico. El taller conlleva una
rutina de observacion y conversacion —en mayor
o menor grado— de un sujeto sobre el trabajo de
otro, estimulando la interaccion de los integrantes
frente al proceso creativo y sus resultados, lo cual
en muchos casos tiene implicancias en el desarrollo

Leén & Cociha, La Casa Lobo.
Fotografia: Rodrigo Cocifia. de una obra.



En general, se podria decir que un taller instala
una dindmica que apuesta en gran parte por el
valor de que —en muchas de las fases y desarrollo de
una investigacion y creacién de una obra— existan
nexos y lazos con otros artistas. Lo que se conforma
como un espacio, precario o no en sus instalaciones,
apuesta a esa dindmica desde la conviccion de que
el taller fortalece la investigacién artistica, siendo
finalmente un método de construccién y conexion

colectiva.

El Taller 99, sin duda, es un gran ejemplo de esto.
La celebracién de sus sesenta ahos en la Sala
Matta del Museo Nacional de Bellas Artes viene a
destacar la creacion de Nemesio Antéinez en 1956,
influenciado en su paso por el Atelier 17 dirigido
por el britdnico Stanley William Hayter. Si bien
en un principio la idea de crear este taller no fue
bien recibida, la historia le dio finalmente un gran
reconocimiento. Este espacio, que nacio en la calle
Guardia Vieja 99, se trasladé luego del terremoto
de 1985, especificamente en 1990, a la calle Melchor
Concha y Toro.

Embleméatico en la historia del arte en Chile, el
Taller 99 nace con el objetivo de crear un espacio
alternativo a la academia, donde los artistas
pudieran trabajar el grabado, lo que les significo
crear una mistica particular que se desenmarcd
de la ensehanza universitaria tradicional. Lo que
no es menor, considerando una extensa oferta de
carreras de artes visuales en Chile que aparecerian
en la década de los noventa, entre las cuales surge
la necesidad de identificar cuanto porcentaje de sus
planes de estudios considerarian alas instancias de
trabajo de taller y cuales serian las caracteristicas

de ese modelo.

En las Gltimas décadas, la idea de que la escena
chilena de artes visuales constituye un campo
tramado por la institucionalidad académica se ha
convertido en un lugar comdn. Criticos, artistas e
historiadores, entre otros, han insistido en que los
relatos acerca del desarrollo del arte en el pais, la
transmision del saber artistico y las condiciones de
inscripcion de los artistas estarian subordinados
al esquema de las instituciones universitarias que

forman los artistas visuales en Chile.

Tomando lo escrito por Inaki Ceberio de Le6n en su
texto La ensenanza del arte desde una investigacion
periférica, cuando se refiere a la labor de las artes
visuales de la Universidad Austral de Chile, la
experiencia del taller podria definirse como la
competencia del saber estar y la competencia del
saber hacer. Integrar saberes y destrezas ante
los problemas, “colaborar en el trabajo con otras
personas de forma comunicativa y constructiva,
asi como demostrar un comportamiento orientado
al grupo y al entendimiento interpersonal”.

La proliferaciéon de las instancias de creacion y
discusién en el campo del arte lleva la figura del
taller a distintos contextos como, por ejemplo, a
clinicas de arte, residencias, encuentros, seminatrios
y carreras universitarias donde el taller es tanto el
lugar como la instancia y la dindmica metodologica
a la vez. Donde esa competencia del saber estar y
saber hacer estaria mas inclinada en general al saber
preguntarse, suponer, investigar y experimentar

posibles respuestas sobre un asunto.

Los talleres como instancia colectiva son lugares
promotores de un proceso, siendo un espacio mas
ligado ala experimentacion que a dar con resultados
rotundos. Es por eso que el taller siempre ha sido
un espacio amable. Porque mantiene una escala
generalmente honesta que no habla de una pretension
de un resultado artistico, sino de lo que un proceso

artistico es en si mismo. Ahora, si bien el taller se



Le6n & Cociha, La Casa Lobo. Fotografia: Rodrigo Cocifa.

refiere a unlugar y a una instancia que implica una
dindmica sujeta a un método, es interesante pensar
cdmo esos componentes se combinan y manejan a
favor de experiencias artisticas y como la combinacién
y alteracion de esos componentes pueden derivar
a otros resultados. En ese sentido, la proliferaciéon
del tipo de lugar, del tipo de instancia y del tipo de
método de un taller no solo estaria respondido en
aquel universo de residencias, encuentros y talleres
de estudios formales o no, sino también en posibles

combinaciones que intenten estar fuera de ellas.

El caso del taller dado por Cristébal Leén y Joaquin
Cociha en Balmaceda Arte Joven en el 2016 es un

buen ejemplo de como un formato se desdobla a
proposito de lo que su metodologia provoca en su
produccioén. Bajo el nombre “Los Artistas Perdidos”,
el taller invitaba a los integrantes a participar en
un juego de rol y encarnar un colectivo de artistas
alemanes desaparecidos, de los cuales sus obras
habrian sido encontradas en los subterraneos de
Balmaceda Arte Joven. De esta manera, el taller
se desarroll6 en base a un decélogo que implicaba
cierto método de trabajo ya dado en los trabajos
del colectivo Ledn & Cocina. Tal como explica
Cristbbal Ledn:

Inconscientemente con Joaquin (Cociha) hemos ido
desarrollando metodologias de trabajo colectivo
y esas metodologias intentamos replicarlas y

sistematizarlas luego en talleres que dictamos. A



mi me gusta pensar que la esencia del trabajo no
es el desarrollo de un estilo asociado a una mano
particular, sino el desarrollo de metodologias donde
muchas manosy cabezas pueden involucrarse. (...
Eso eslo que intentamos con los Artistas Perdidos
en Balmaceda: generar un artista fantasma que era
invocado por reglas especificas y juegos especificos.
() Conrespecto al juego de rol, este es el método
que normalmente usamos con Joaquin al hacer
obra, imaginamos que somos otros.

Tras terminar con una exposicion en Balmaceda,
algunas obras del taller se exhibieron este aho enla
muestra curada por Ximena Zomosa en la Galeria
Concreta de Matucana 100, titulada de Der Stamm:
Artistas perdidos en Balmaceda. Como consecuencia
de la metodologia del taller, la muestra generaba
un espacio de duda frente a la realidad a proposito
del contenido de las obras, sus relatos e imagenes
que deambulan entre lo verosimil y lo inverosimil
apartir de una visualidad y personajes que resultan
dificiles de distinguir si son parte de laleyenda o no.

Tal como reconoce Leon acerca suinterés de trabajar
con “algo que estd afuera de uno mismo’, esta propuesta
viene a ser un interesante ejemplo de taller que
trabaja bajo la premisa de un escenario posible a
partir del imaginary encarnar a otro. Basado en su
metodologia, este proyecto cuenta con el contexto
de un taller y de como habria actuado un grupo de
artistas que, trabajado colectivamente, citando hitos
y clichés de la historia del arte desde una ficciéon que
interpreta las dindmicasy relaciones de un grupo.
Asi, el taller no solo viene a ser el lugar y método
de cierta combinacion de factores de plantearse a
si mismo, sino que también es la obra, planteando
una dinamica de trabajo entre los estudiantes y, a
lavez, analizando lo predecible de un modelo, como
seria pensar en una vanguardia del siglo XX desde
la soltura del juego.

Le6n & Cocina, La Casa Lobo.
Fotografia: Rodrigo Cociha.
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Dibujo y academia

“El dibujo no es mas que una tensiéon
que se encubre bajo la apariencia de lo

que representa’

Wassily Kandinsky

“El dibujo es un lenguaje, una

ciencia, un medio de transmisién de
pensamiento [...] el dibujo puede llegar
a ser un documento que contenga todos
los elementos necesarios para poder
evocar el objeto dibujado en ausencia
de este [...] Para el artista, el dibujo es
la inica posibilidad de entregarse, sin
restricciones, a investigar el gusto, las
expresiones de la belleza

y de la emocion”

Le Corbusier

“El dibujo es la primera forma visible en
mi trabajo... la primera cosa visible de
la forma del pensamiento, es el punto
de cambio donde las fuerzas o poderes

invisibles hacen visible la cosa”

Joseph Beuys

La posibilidad infinita del dibujo nos permite
reflexionar y dialogar sobre su rol en la academia,
como una de sus columnas vertebrales, reconociendo
la dificultad de contenerlo desde un solo lugar vy,
menos ain, atraparlo en una estructura rigida en
su construccién y concepcion. Mas bien, se debe
permear por las miltiples relaciones formales y
conceptuales que ha tenido a través de la historia

y st desarrollo en los diversos 4&mbitos artisticos.

Vincular dibujo y academia ciertamente es una
invitacién provocadora, una forma de desafiar los
esquemas formulados y apostar con sus maltiples
alcances. Bajo este desafio, DIAGRAMA propone
ser un soporte editorial, tanto publicacién como
cuaderno de dibujo, convocando y poniendo en
dialogo las perspectivas y apreciaciones, en esta
oportunidad, de los artistas César Gabler y Magdalena
Vial. Esta seccion de la revista procura plantear a
dos académicos las mismas preguntas, para que
nos permitan dimensionar las posibles aperturas
tedricas y materiales, en este caso, de la relacién

entre dibujo y academia.



cPara qué dibujar en las Escuelas de Arte?




cPara qué dibujar en las Escuelas de Arte?




El dibujo como herramienta y como obra de cardcter auténomo




El dibujo como herramienta y como obra de cardcter autonomo

Pp. 46-4T: Alvaro Oyarztn,
Cartografia Temdtica en
torno a Ad Reinhardt (detalle).
Realizacion de una obrain situ
en el marco de la exposicion
“Hard To Picture: A Tribute
To Ad Reinhardt. Mudam
Luxembourg, Musée D’Art
Moderne” (2017).
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Las formas del dibujo contempordaneo




Las formas del dibujo contempordaneo




Claudio Herrera, In the country
of last things. Tinta, gouache,
collage sobre papel. (2006)
150 x 150 cm.

50 | Dibujo y academia. Intercambio de ideas entre Magdalena Vial y César Gabler

Sebastian Mahaluf, Cipula:
expansion némada. 12.000
metros de elésticos plateados,
traje de cuentas de acrilico, caja
deluz. (2007) 22x10 x 8 m.







Hitos del dibujo contempordneo en Chile
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RODRIGO
ARAYA

Santiago, 1983

Licenciado en Arte de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile. Sus
trabajos se han enfocado en problemas
asociados a las interacciones entre
objetos, signos y codigos, su influencia
psicolégica y fisica como mecanismos
reguladores y disciplinarios. Mediante
ellos investiga estructuras de poder

y sistemas de conocimiento para
revelar légicas inherentes y reglas de
normalizacion social y politica. Sus
proyectos usualmente se caracterizan
por la articulacion de una estética

que entrelaza distintos elementos y
disciplinas, interesado mas por las
relaciones entre las cosas que en ellas
de forma aislada, siendo una de sus
preocupaciones constantes la manera
en que culturalmente se modela y limita
la capacidad —sensora— de percibir

y representar. Sus obras han tomado
la forma de carteles, publicaciones,
textos, collages, esculturas con objetos
prefabricados y manufacturados e
instalaciones. Ha expuesto, realizado
conciertos y performances en Chile y en
el extranjero.

Imagenes:

de la serie Ordenadores y sirvientes
2017. Grafica, texto y fotomontajes
asistidos por un computador.



A DE PEQUENO EXPRESA ALGORITMOS CON PRECISION

A primero recanoce camo fal a A es A
A pxperimenta la relaciin entre A y el enlarno de A

A comprende lo virtual y lo real en A

A e identifica con A se encuentra en 4
A es A en la profondidad de A
A duplica a A v las A al alrededar de A
A se sienle A cuando A se asume A
A enun juegn con A anima a A le da forma a &
A piensa que A es responsable de A para A
A siendo A manufactora a A trabaja por &
A en el interior de A supane el engaiio de &
A se reconoce en A prolegida por &
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A sabe que la experiencia de A es diferente a la idea de &
A reconoce que & na g5 mas que A imaginado por A4
A sahe gue la conslruccian de & es el proyeclo de &
A emprende la labor de reconstruir a A para 4
A e redescubre en A mediante la alienaciibn de A
A siempre és & por A para A por A
A ha revelado algo de A para A y las A
A en el exterior de A na tiene sentide sin A
A se ha aprapiado de los (ragmentos de A la historia de A
A finalmente no es imaginada por A es A




Un subalterno brinda su mds caluroso
recibimiento a vn gerente que ¢
cncuentra de visita en el trabajo, el
deseo de obtener beneficios puede no
ser el motlve principal; el subalterno
quizis csbé intentando, con todo tacto,
poner comodo al gerente simulando
¢l tipo de mundo que cree que aguel
da por sentadao.




Un gerente brinda su méds profundo
reconacimiento a un subalterno por su
buen rendimients en el trabajo, el
deseo de obtener beneficios prede no
scr ¢l motive principal; ¢l gerente
quizis cebé intentando, con todo tacto,
poncy comodo al subalterno simulando
¢l tipo de mundo gque cree que aguel
da por sentadao.,
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Su trabajo se estructura desde
el encuentro de materiales en
desuso, que recolecta en espacios
abandonados y en estado de
ruina. Posteriormente clasifica
para reconstruir en trabajos el
material encontrado y realiza
operaciones de reconstruccion
en piezas objetuales y pinturas,
donde resignifica la memoria y
la carga psicolégica al enfrentar
estos espacios de vivienda.

En sus ultimos proyectos ha
realizado trabajos colectivos con
agrupaciones sociales, utilizando
herramientas artisticas como
elemento de transformacién y de
interaccion social.

A continuacion una resefa de

su trabajo desde los conceptos

y proyectos centrados en la
recoleccion, mi barrio, simbologias y
desplazamientos.



RECOLECCION EN EL
ABANDONO

Soy recolectora, investigadora y performer

de experiencias que vivo en torno a espacios
abandonados o arruinados que encuentro en mi
ciudad, especificamente lugares que han sido
hogares donde, en su interior, se deja entrever

el animo o la energia que ahi hubo. Me interesa
imaginar la intimidad humana que se pudo haber
formado en esos muros, que delatan las sutiles
huellas o desperdicios que dejaron las personas
antes de deshabitarla. Es como intentar conocer
y recuperar a un grupo humano desde lo que
desecharon. Normalmente se divisan restos de
cuadernos, fotos, decoraciones, vasos quebrados,
copas, platos, manteles, sabanas, cortinas y cosas,
que insinGan caracteristicas propias; aparte, se
encuentran los desechos propios de la ruina de la
casa como maderas, restos de muebles, plantas,
alambres, vidrios, espejos, latas, papel mural
rasgado, restos de escombros, entre otras cosas.

Mi accion es realizar una interpretacion de
aquello: recorro el lugar, tomo fotos y videos,
escribo, relaciono, pienso, recojo algunos restos,
todas cosas inanimadas de distintas procedencias,
formas, tamafios y épocas. Todo el proceso de
recoleccion y seleccién se transforma para mi en
un ritual performatico; el hecho de empoderarme
de las materias y volver a mirarlas, tomarlas y
sentirlas como tal, transformando esas nimias
basuras en un material rico, lleno de energia y en
el soporte principal de mi obra.

La reconstruccion es el Gltimo paso que ejecuto:
pego los restos con pegamento o los amarro con
alambres y creo estructuras fragiles, instalaciones
de cuerpos reconocibles pero amorfos que se
vuelven a sostener, pero ya en una condicién de
resiliencia.

Trabajo de recoleccién en una casa abandonada del fundo el Maitén,
Regién Bernardo O’Higgins, 2012

Seleccion y clasificacion de material encontrado



Ml BARRIO

Entre el 2002 y el 2012 pude observar como
el paisaje de mi comuna iba variando a causa
de las demoliciones de casas antiguas y luego
sobre construcciones de edificios; lo que
conociamos como barrio fue desapareciendo y
las calles se fueron mimetizando y perdiendo
esa riqueza que caracterizaba una calle de

la otra. Fue por esta razén que realicé varios
trabajos donde traté temas relacionados a la
ausencia de identidad, recoleccién de nuestra
historia, recuperacion y reparacion.

Una de las acciones que efectué fue rasgar
papeles murales de muros de ocho casas
abandonadas antes de que fueran demolidas,

Conservatorio
Papel mural encontrado, 12 x 2,50 cm, Centro de la Juventud, comuna de Providencia, Santiago, 2008

luego construi varias obras, y en particular,
un gran collage de rollo de papel mural
“en conservacion™ y lo expuse en una
galeria de mi barrio, donde solo invité a
personas que vivian o trabajaban en el
sector como una manera de presentar

“lo que nos iba quedando de nuestro
pequefio patrimonio™. Fue una experiencia
enriquecedora haber hecho participe a
personas que llevaban afios viviendo en
Providencia y que amaban el lugar tanto
como yo: ferreteros, vendedores, ancianas,
nifos, carniceros, barman, entre otros.

1Alvaro Galmez Cerezo, Morar, arte y experiencia de la condicién doméstica, Madrid, Ediciones Asimétricas, 2014, p. 27.

2|bid.



Fuente reconstruida en Villar de los barrios, Ponferrada, Espafia

Festiva de Artes Villar de los Mundos, 2014. La fuente fue construida como un
homenaje a este pueblo del siglo Xll, que fue abandonado producto de una fuerte
sequia que hubo en los afios cuarenta; actualmente viven cuarenta personas

Posteriormente experimenté en construir
obras que representaran la nocion de refugio.
Sus bases eran construidas delicadamente con
restos de maderas y amarrados con alambres
que trataban de sostener el peso total del
armazon; el techo los construia con astillas y
pegamentos, y sus muros también los cubria
con otros materiales. Todos estos residuos
fueron recogidos durante mis caminatas por
las calles, donde me topaba con distintas
casas en estado de demolicion.

Como una manera de buscar un espacio
propio, es que nace “Albergue”, “Techo”
“Pilar”, “Fuente”; manifestar que la casa

“que comienza como un deseo, es un modo
de interpretar un afuera y un adentro,

puede construirse materialmente, pero
esencialmente es condicion: es una forma de
interpretar el mundo”.

Tomé como referencia de construccion los
refugios de los vagabundos; se protegen

a base de restos de materiales de
construccion y cartones; ellos realizan
el mismo proceso de recuperacion

de materiales usados y construyen

su propia morada, muy lejos de lo

que nosotros entendemos por hogar,
pero sin embargo son hogares tan
fidedignos como los nuestros. También
las construcciones precarias que utiliza
el campesino han sido otro referente;
madera, zinc y alambres son sus
principales materiales.

En la foto, un bafio y un refugio para
una llave que lo protege del invierno.

Albergue

180 x 100 cm
restos de palos, alambres,
papel mural y vidrios

2015

Techo
180 x 100 cm

restos de palos, alambres y
planchas de goma

2014

Baho
imagen de archivo

J'"“’

Refugio para llave
imagen de archivo



Copas

36 copas reconstruidas sobre
listones de aluminio

150 x 150 cm

Estudio Privado de Arte
2015

Dionisio

2 x 3 x 2 metros
Compafiia 1263

2017

Copas

87 x 67 cm

Impresién digital sobre papel
fotografico

2016

SIMBOLOGIAS

Ahondando acerca del poder y el
sentido que toman los objetos
sobre nosotros, es como nacieron
varias obras relacionadas a lo
intimo y su reparacién. “Copas

y Dionisio” son simbologias de
aquello; esto lo signifiqué con

la recoleccién y reconstruccion
de vidrios, espejos y copas
quebradas y su representacion.
Tambien lo intimo y el reparo se
hace presente al ubicar la obra
en lugares especificos de una
casa donde el significado le da el
sentido al objeto reconstruido.




DESPLAZAMIENTO

Cuando sucedi6 el incendio en Valparaiso

el aho 2014, donde méas de 2800 familias
perdieron sus casas, surgi6 en mi la
necesidad de ayudar. Fue en esa accion

de ofrecerme, donde paralelamente

conoci a un grupo de mujeres tejedoras

y emprendedoras, que a raiz del incendio
quedaron practicamente en la calle y sin
nada propio; se agruparon y se denominaron
como Ave Fénix. Estas mujeres aiin no han
recibido ayuda, muchas de ellas no tienen
casa propia y viven en casas de familiares, la
gran mayoria vive de manera muy precaria

y en malas condiciones. Conversar con ellas
y conocer su realidad, sus problemas y sus
necesidades, me hizo reflexionar acerca de
sus pérdidas personales y de mi trabajo
como artista; en como llevar esta instancia al
arte y realizar un trabajo de recopilacion y de
reparacion junto a ellas.

Fue asi como naci6 el proyecto “Practicas
de Reparacién”, obra realizada en conjunto
con Ave Fénix con la intencion de reparar
por medio de la creatividad. Las sefioras
expresaron sus intenciones mas intimas por
medio del tejido y el bordado, con imagenes
de cosas o suefios que ellas deseaban en

un tiempo cercano como: viajar, tener su
casa propia, recuperar sus animales o cosas
personales que perdieron en el incendio,
arreglar ciertas cosas, tener un espacio para
su trabajo, tener dinero, tener un bafio o una
estufa, tener intimidad y un sinfin de suefios
inimaginables.

“El propésito de esta exhibicién fue mostrar
y considerar las herramientas artisticas como
elemento de transformacion y de interaccion
social, que se ocupan del mundo real y
cuestionan el papel del arte contemporaneo
como un ejercicio de representacion y

como una practica separada de la vida
contemporanea™

Finalmente se persiguié6 como finalidad
la construccion de un espacio propio

% Galmez Cerezo, op. cit., p. 32.

de desarrollo sustentable de Taller para
la produccion y formacion continua del
Colectivo AVE FENIX.

Este proyecto logré unir dos puntos que
hicieron que la obra se desplazara a hechos
reales; sin la participacion de un grupo
humano el montaje no hubiera sido posible
y la obtencién de una casa propia donde Ave
Fénix podra desarrollarse.

Bordado Agrupacién Ave Fénix
P ) o bordado sobre tejido
El fin de la morada no es un fin préctico,

el fin de la morada es la propia existencia.
La casa no es un utensilio en el que se vive,
es el modo en el que la vida se nos hace
presente”

Agrupacién Ave Fénix

Practicas de Reparacion
Tejidos disefados por Ave Fénix, 18 x 3,5 metros, Sala CCU, 2017
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1.
Por lo que se refiere al estudio de la pintura, unos prefieren
la complejidad, otros prefieren la simplicidad.
La complejidad es mala, la simplicidad es mala.

2.
Unos prefieren la facilidad, otros prefieren la dificultad.
La facilidad es mala, la dificultad es mala.

3.
Unos consideran noble tener método, para otros lo noble es
no tener método.
No tener método es malo.
Permanecer en el método es todavia peor.

N\

4,
Es preciso en primer lugar observar una regla severa;
a continuacion,
penetrar con inteligencia todas las transformaciones.

5.
El objetivo de tener método es llegar a no tenerlo.
Es como la manera de dejar caer los colores de
Ku Tchang Kang.

Wang Gai
Las Ensenanzas de la Pintura en el Jardin del Tamano de un Grano de Mostaza
1679

Texto recibido por email desde el remitente: dittborn@gmail.com
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518 BRAKES

Brake Hose/Pipe
Front brake hose/pipe

For lafi-nand staaring vahicle
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Entrevista a Gaspar

Galaz, realizada por
Andrea Josch

Retrato Gaspar Galaz (2013). Adelantos de “Chile Arte Actual II".
FotografiaIllanes C.y Reyes D. Facilitada por www.arteycritica.org.




Gaspar Galaz: Primero es importante mencionar que mientras mas se profundice
en lainvestigacion, la universidad més avance tiene. Aunque debo decir que el
término academia es algo polémico, al menos aquel que se utilizaba hasta la
década delos ‘70 o mediados de los ‘80 del siglo pasado. Hoy es distinto y creo
que —echéandole la culpa ala globalizacion— el pais ha entendido bien aquello en
las altimas décadas, al menos en el &mbito universitario, ya sea este ptblico o
privado, o con vocacion pliblica como se llama hoy, que la investigacion tiene
que sobrepasary pasar sobre una serie de condicionantes que histéricamente
han estado enlos departamentos de investigacion. Afortunadamente durante
los Gltimos veinte ahos, e in crescendo, los departamentos de investigacion, del
area que sea, son mil veces mas libres que antafo. Si lo tinico que nos falta a
nosotros acd, como siempre, es la plata. Yo conozco centros de investigacion,
conocemos a los tedricos en astrofisica, en biologia, en robotica, en artes visuales,
en estética... Tenemos mucha gente capacitada, cada vez mas potente, sobre
todo en estos Gltimos cinco ahos, que han vuelto después de doctorarse, pero
se encuentran con la realidad de las instituciones universitarias o centros de
investigacién y su nulo soporte financiero. Entonces tienen que cambiar de
rumbo, hacer ceramica, manejar un taxi. Yo creo que la academia como tal,

aquella formal y estructurada, piramidal, ya no existe.

Yo insisto en que las universidades han ido tomando lo que antaho se llamaba
la academia fantasma. Como lo que tuvimos en el tiempo de la dictadura
con Alberto Pérez y con Francisco Brugnoli, la universidad paralela, que no
estaba sujeta a ningin tipo de institucionalidad y haciamos las cosas que
teniamos que hacer. Por ejemplo, el TAV (Taller de Artes Visuales) creado en
1974 por Brugnoli, fue una academia stper experimental, con un grupo de
personas que se reunian a conversar, discutir, a sacarse la cresta, unos con
otros. Se hacian trabajos de teoria, se investigaba y experimentaba, pero en
la actualidad todo se centra en los grandes centros de investigacién y sobre
todo en las ciencias duras. En el caso de nuestros doctorados en artes visuales,
estética o teoria del arte, el problema real es que tienen que pagar el dentista
asus hijos, alimentarse mas o menos bien, dar un hogar a su gente y financiar
las investigaciones que son carisimas. Hablamos de equipos y de tiempo. Un
tipo puede estar un mes escribiendo cuatro paginas. UN MES. Eso hay que
pagarlo. Esas cuatro paginas son o pueden ser esenciales. Tenemos el caso
de la Critica de la Razén Pura de Kant, que revolucion¢ la filosofia, jdejo la
mazamorral Ese tipo de investigaciones, ese tipo de mentes brillantes hay
que financiarlas. Pero nuestras mentes brillantes se van a Stanford, Berkeley,
Heidelberg, Milan, se van de Chile. El éxodo de estos investigadores es el éxodo



de la gente mas iluminada de este pais. Se van porque no hay presupuesto y
no vuelven més; bueno, quizas solo vienen de vacaciones para capear el frio

del invierno del norte.

AJ: En Chile, desde la década de los “80, se aumentaron exponencialmente
las Escuelas de Arte. De hecho, somos uno de los paises con mas escuelas per

capita. )Como crees que influye esto en la produccion artistica?

GG: Lo que pasd fue un momento de gran euforia, como en la posguerra, donde
vino la gran felicidad de estar vivo y yo creo que, inconscientemente, hay una
necesidad de querer volver a la reflexién humanista. Empieza a pesar la euforia
creativa, sumando a esto el olfato financiero del privado, pues las escuelas se
llenaban de estudiantes. Pero, te refieres a lo académico o lo relacionas con

ser productos universitarios?

AJ: ;Cual seria la diferencia?

GG: La academia yo la entiendo asi. Es creada por Jacques-Louis David, eso
es la academia. Una cuestién verticalista. Algo tenemos atn de ella y viene
de ahi. En ese tipo de academia, por lo deméas muy mal usada, mandan los
premios, mandaba el Premio de Roma, mandaba el jurado, mandaba el pablico,
mandaba la critica periodistica y el artista era solo una suerte de esclavo de la
sociedad, el cual tenia que regirse y pintar de la manera A y no de la C, hasta
los temas estaban jerarquizados. Como, por ejemplo, el tema del paisaje, que
se podria decir que era el nimero quinto de la lista y, por supuesto, nadie

alcanzo6 dicho premio con un paisaje.

AJ: ;Cuando cambia aquello en Chile?

GG: Yo creo que la cuestién cambia lentamente a partir de la creacién del
Montparnasse, ahiviene un grado de libertad. Primero una gran libertad que
nos trae Juan Francisco Gonzalez, que dice que todos son unos boludos pintores
de lo igualito, que aquello no es arte y empuja, finalmente, a lo que nosotros
somos hoy como artistas: propone LA LIBERTAD DE CREACION. Eso no es
academia, es justamente contrala academia. Eso lo inicié Gonzalez y lo siguid
Luis Vargas Rosas, Henriette Petit, Roberto Matta, entre otros. Después queda
la grande, se forma el grupo Signo, aquellos artistas geométricos-formalistas y
empieza una pelea dura; pero, sin embargo, habia libertad de creacién. De ahi
sigue lo que conocemos hoy como arte y politica, arte y poder, arte y estética,
arte y realidad nacional, arte e historia, y ;hoy? Pues bueno, ellos quebraron

todos los moldes, todos.
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AJ: ;Y en la actualidad, en el siglo XXI?

GG: Las Escuelas de Arte son bastante inteligentes. De hecho, estamos
terminando un nuevo libro con Milan Ivelic sobre treinta artistas jovenes y
la mayoria trabaja en universidades, ;por qué? Porque las escuelas de hoy no
tienen nada que ver con las que existian en 1961, 71 o 81. La diferencia esta
en la libertad de creacién de los alumnos de poder representar un proyecto
propio, en donde el profesor tiene que entender que aquel proyecto es valido, y
no puede guiar, ni menos llevar al alumno a las fuerzas a sus aguas. Tiene que
dar lalibertad, con todas las indicaciones que le pueda entregar. Los artistas
jovenes, hablando sobre los treinta afios, son unos innovadores salvajes, con un
trabajo artistico que muchas veces uno no entiende; usan diferentes soportes,

formatos, materialidades... eso no existi antes.

Imaginate que la obra de José Balmes, Gracias Barrios, Alberto Pérez estuvo
guardada en sus talleres durante cuarenta ahos y no valia nada; hoy no queda
ninguna y vale una fortuna. O Juan Francisco Gonzalez, un degenerado que
pinta contra el pablico, contra la estética chilena, imitando a los franceses y
que murié pobre como una rata, rodeado de obras por todos lados. Se suicida y
deja unlegado de libertad, un legado con la antorcha arriba, como la que lleva
el pueblo, jigual! Eso se transmite de generacién en generacién. Hoy, en el 2017,
tenemos escuelas con libertad de creacion, profesores muy inteligentes, que
tienen su grado de dogmatismo igual, pero se lo cuidan y lo trabajan.

AJ: Cuando un alumno egresa de una escuela, se le entrega una licenciatura,
pues es imposible que uno determine quién sera artista por medio de un
titulo. Es decir, se ensenian herramientas metodoldgicas propositivas, para

pensar el mundo desde otra vereda. ;Crees que aquello aporta a la sociedad?

GG: En las escuelas salen cincuenta titulados al aho; a finales del primer aho
quedan cuarenta trabajando, al pasar de diez ahos solo uno, siempre ha pasado

asi. Aquel que persiste es el mateo y el que no aflojo.

AJ: Si, pero el arte sirve mas alla del arte?

GG: Eso me lo pregunto todos los dias y me respondo:
—Viejo, cuantos discos tienes.

—Seis mil discos.

—Para qué?

—/Th te puedes imaginar en un mundo en silencio?
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—Me vuelvo loco, muero.
—¢Entiendes lo que significa elaborar sonidos nuevos?

—¢Teimaginas un mundo sin literatos, sin poetas, sin Gabriela Mistral?, seria

raro ese mundo.

El asunto esta que la aplicacién de las grandes tecnologias, esos bichos raros
que caminan por el planeta Marte, que son fantasticos pues nos amplian la
mente y el horizonte de nuestro conocimiento y el de la sociedad, no lo es todo.
En el arte somos muy parecidos, se podria decir que iguales, pero no miramos
a Marte, sino que estamos solo ac, ampliando el misterio de la creacion, de
estar vivos, del ser humano. Como decia Roberto Matta, el misterio de SER
HUMANO. El artista esta detras de eso o adelante, va abriendo el camino,
incluso abren el camino paralos tipos que enviaron el artefacto a Marte, pues
ese tipo, te lo aseguro, lee poesia en la noche o a lo mejor escucha a Strauss o
a John Cage, o a cualquier jazzista. No me cabe la menor duda de que es asi.
Es un complemento entre las ciencias aplicadas y lo que significa hacer/ser
artista, literato, poeta, artista visual, cineasta, poetisa, dramaturgo, disehador,
arquitecto. Todo aquello conforma una familia gigantesca que siempre esta en
lucha contra una serie de personas que creen que solamente la matematica, la

geometria, la robotica son relevantes. Estan muy equivocados.

Insisto en que el arte, en todas sus manifestaciones, es un ariete que nos lleva
a la pregunta sobre el sentido de la humanidad, el sentido del ser humano, de
labondad, de labelleza, de la vida y no hay vuelta. Y permanentemente se esta
preguntando sobre el sentido de la muerte. Aquel tipo de la robdtica, puede
ser que no lo entienda. El otro se mete de cabeza, como Ratl Zurita. Llevo
sesenta paginas de su Gltimo libro y me tiene los nervios destrozados. Hace
un trabajo de metaforas entre la tierra, las piedras, el mar, la ruca, mientras
que el ser humano convive y es esa tierra, ese mar, ese viento... jEso solo lo

puede hacer un geniol

GG: Es un trabajo complejo, de equipo y especialistas. Existen escuelas
artisticas, algunas que son mas libres que otras e igual les van bien en la
PSU (aquel fantasma de Chile). Pero solo te puedo responder con mi propia
experiencia. Yo tuve la suerte absoluta de estar en un colegio que se llamé y
se sigue llamando Liceo Manuel de Salas. Esto que te voy a contar ya no existe
hace muchas décadas en Chile. Nuestra sala de misica era un anfiteatro que
usaba el profesor Carlos Kruger, discipulo de Schonberg, con una discoteca y



varios tocadiscos. Nos hacia escuchar mtsica, nos ensehaba la teoria, se ponia
al piano y nos educaba sobre la escucha. La sala de artes plasticas era inmensa,
un taller con atriles, mesones, modelos y proyectores de diapositivas, con la
profesora Amanda Perotti. Nos llevaba alos jardines espectaculares y decia que
inventaramos lo que quisiéramos. Imaginate esa libertad. No como ahora, que
todo es en formato papel o corcho. Teniamosla sala de tallado en madera, como
si fuera una muebleria y haciamos esculturas; también un taller de ceramica
con hornos enormes y sus respectivos tornos; y el gimnasio era monstruoso,
con barras y seis canchas de basquetbol. El teatro, en un Liceo de Nufioa, era
para1500 personas. {Te puedes imaginar la formacion! Los mejores profesores
de filosofia, de historia y geografia, de arte, de fisica. Y los laboratorios de fisica
y biologia separados, con auditorio y todo de un blanco impecable. Todas las
materias tenian sus propios espacios, salvo las salas lectivas para historia,
filosofia, etcétera. Mi generacion lo inauguré. Dependia del Pedagodico de la
Universidad de Chile y su rectora, Florencia Barrios Tirado, era una mujer
pausada y revolucionaria. Entrabamos a las 8.30 de la mahana al colegio y
nos tenian que echar a las 20.00, 21.00 de la noche, pues atin estabamos ahi,
no nos queriamos ir. Usabamos la sala de misica para tocar, otros recitaban

poesia, era mixto y luego ibamos a las fiestas.

Esa es la respuesta que te puedo dar. Cualquier colegio en Chile deberia ser
exactamente igual al que te estoy hablando. Mdsica, literatura, ceramica,
artes visuales, clases de historia del arte. Tenia compaheros muy inteligentes,
mucho mas que yo. En segundo o tercero medio uno de ellos leia a Heidegger
en alemén ylo traducia. Hasta hoy nos vemos todos los meses, aca en mi casa,
nunca dejamos de vernos. Muchos se han muerto, otros fueron fusilados en

el Golpe, pero seguimos juntandonos.

GG: Tt eres joven, yo lo veo dificil. Con los diferentes gobiernos que han
existido, del color que sea, y altn no comprenden que la parte escolar es clave. Y
que en la educacién superior no solo son relevante los estudios universitarios,
sino también los técnicos. Europa la reconstruyeron dos veces los técnicos
profesionales y el rigor de la poblacién. Aca hay individualidades maravillosas,
pero hay que luchar contrala inercia y el mal hacer. El trabajo, cualquiera que

sea, debe ser bien hecho. Tal vez tu hija vea ese cambio tan necesario.



AJ: TG fuiste parte de los que pensaron la formacion de la Escuela de Arte de la
Universidad Finis Terrae, junto a Mario Toral y Roberto Guerrero. Cuéntame

sobre aquello.

GG: Talleres muy libres y ojala todos con buenos profesores. No pagaban nada
de mal y se fueron una cantidad importante de la Universidad Catolicay de la
Universidad de Chile a hacer clases ahi. Yo hice clases de teoria tres o cuatro
ahos. Mi primer alumno maravilloso fue Andrés Vio, que hasta hoy es amigo
mio. Echo de menos aquellos ahos, pucha que peleabamos.

Pensamos la necesidad de una relacién muy potente entre teoria y practica,
con profesores tutores y mucho acompanamiento al alumno. Son jovenes de
18,19, 20 ahos que estan nerviosos, con susto, estudiando algo que no lleva a
ninguna parte en sentido laboral. No puedes decir soy artista y voy a buscar
trabajo en el Ministerio de RREE, eso no existe. Entonces tienes que aprender a
batirtela solo, entonces habia que aprender todo, a leer, a escribir, a escuchar...

AJ:Y, sen cuanto al aprendizaje del oficio, de la praxis en arte?

GG: Yo le darfa importancia a un dibujo desbordado, como una forma de
pensamiento estructural. Que rayen lo que quieran. Dibujar libremente,
anotar reflexiones, bosquejar. Es un proceso que dura diez o quince ahos de
trabajo para empezar a aparecer en exposiciones y tener un trabajo mas o
menos madurado, donde entremedio se pasa hambre, frio.

Y, aparte del dibujo, discusiones en la tarde, sobre lo que no se entendié o las
conclusiones que se tuvieron de alguna lectura. Tardes de reflexion, paralelo
a los talleres. La conversacién es muy importante, demasiado relevante y
cada vez mas se pierde. Antes t( eras pintor, pintor y morias como pintor, hoy
todos controlan todos los medios, es genial, pero no necesariamente manejan
la conversacion. El arte es relevante, sin lugar a dudas. Pero lo que falta es

armar nuestra historia, pues estamos hechos de puros fragmentos dispersos.
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A Guillermo Frommer

Pedro Sanchez

No hacia falta que te fueras asi, tan pronto y sin
despedirte, para que te tuviéramos mas presente y
aprendiéramos, de una vez por todas, tus lecciones
de vida. Todos tus pupilos coinciden en tu especial
dedicacién, tu generosidad, tu paciencia y, por
supuesto, tu buen humor de cada dia, aunque
llueva, truene o relampaguee. Y todos coincidimos
en tu traviesa y persistente sonrisa, y en como te
brillaban los ojos con cada broma que se te pasaba
por la cabeza, mostrando siempre al niho ladico y
lacido que llevas dentro.

Sabemos que por muchos halagos que recibas, asi
como por los muchos reconocimientos ptblicos que
como artista grabador tuviste, vas a seguir con tu
proverbial humildad y tuinnata modestia. También
sabemos de tu tremenda vocaciéon de padre y de
como, a fuerza de estimulo y motivacion, te has
ido prolongando en tus hijos a través del grabado
y de la masica.

Cuénto tenemos que aprender de tu invaluable

austeridad, en estos tiempos que corren, haciendo

Retrato de Guillermo Frommer (2010). Fotografia de Alberto Zamora





































