


MOVIMIENTOS
DE TIERRA

Arte y Naturaleza

MUSEO

NACIONAL
Crédito imagen: Gastén Oyarzin ® BELLAS

ARTES

12



A

Z
o
0
2
Z
Ll
(%2}
Ll
@
o

Director Museo Nacional de Bellas Artes

ROBERTO FARRIOL




Bajo el titulo Movimientos de Tierra, seis instalaciones se exhiben en el Museo Na-
cional de Bellas Artes. Se trata de obras y registros de acciones de Land Art o Arte
Terrestre de un conjunto de artistas reunidos para esta ocasion. La exposicion re-
instala una de las mayores preocupaciones y rupturas del arte de los afios sesenta,
motivada desde la critica mas radical ante las practicas tradicionales del arte como
la pintura o la escultura, y mas alla de los limites definidos por los espacios de exhi-

bicion como las galerias o las instituciones del arte.

En esta exposicion se establecen una serie de conexiones con la vasta geografia de
Chile; lugares y paisajes empleados como soporte y materia de reflexion, investiga-
cién y creacion, desde el altiplano, en la region de Parinacota, cruzando El Plomo
en el valle central del rio Maipo, pasando por Loncura y Tunquén, en la region de
Valparaiso, por Vilcan, en la region de la Araucania, para finalizar en la region de
Aysén. Se trata de la recuperacion de un sinnamero de materialidades y visualidades
de cada uno de estos lugares; una vinculacién con el medioambiente, la naturaleza

y de alguna manera con el paisaje como soporte material y mental.

Asi, desde esta declarada intencién de experimentar con las caracteristicas de cada
una de las zonas, se han dispuesto distintos espacios del museo para instalar las
obras o los registros de los proyectos y acciones realizadas. Comenzando con la
obra de uno de los referentes mas importantes del arte britanico en el entorno, el
destacado caminante Hamish Fulton. Su propuesta es una reflexién sobre una ca-
minata por el altiplano, donde realiza un ascenso a las cumbres ubicadas en la zona
de Parinacota. Consecuente con su linea de trabajo, para Fulton el sentido de la
caminata, desde el plano del arte, es la forma de mantener un estado de reflexion
permanente y una vivencia sobre el paisaje. De esta forma, como si se tratara de un
pintor paisajista, Fulton camina al aire libre para poder mirar, pensar y sentir. Esta ac-
titud de caracter némade intenta recuperar esa unién primigenia de su cuerpo con
lanaturaleza, o dicho desde otra perspectiva, la vida como un caminar constante. Se
trata de una practica de flujos de un permanente devenir y cambios. Fulton camina
en el desierto asumiendo su pensamiento que se extiende en el infinito, alejando el
ruido del mundo creado, para asumir el riesgo de su propia desaparicion.

Por otra parte, en plena cordillera central, donde se inician los deshielos de las aguas
que cruzan la angosta franja del valle para concluir en el mar, Cecilia Vicufa, la po-
lifacética artista chilena interviene una de las salas con el quipu, sistema de registro

numérico empleado en la cultura andina hasta la llegada de los europeos. De esta

manera, la artista establece una comunicacion con lo indescifrable de la memoria
de las sociedades y su unién con la naturaleza desde una dimension mas alla de lo
visible. En este sentido, mediante una lectura poética, la artista intenta recuperar el
equilibrio y la armonia del plano espiritual, producto de aquella borradura de nues-
tra memoria cultural y politica:su gesto, manifiesta que el transcurrir de las aguas es

un profundo sentir de los elementos simples de la naturaleza.

Por su parte, Cristian Velasco pone en escena imagenes de experiencias explorato-
rias en la zona de Tunquén, las que son observadas desde una plataforma que opera
como un puente entre dos salas sobre una capa de tierr que atraviesa la circularidad
del espacio distanciando y respetando esta doble realidad. El artista Patrick Steeger
también aborda este asunto:desde su nocién de escultor construye una puesta en
escenade la espacialidad de un lugar sin historia, para reformularlo desde una vision
critica en torno al paisaje y la instalacion de usinas industriales en Loncura, zona cos-
tera de laregion de Valparaiso. Paralelamente el registro del proyecto Islaysén a cargo
de Catalina Correa, corresponde a una residencia en la Region de Aysén en el afio
2013, con los artistas Olaf Holpzafel, Sebastian Preece, Maximo Corvalan-Pincheira
y Catalina Bauer.

Desde otro lugar, antes del acceso a las salas donde se instalan las obras de esta
exposicion, en pleno hall del museo y bajo su béveda de cristal, José Délano instala
una estructura que representa una suerte de arco de triunfo. Desde aqui, el artista
connota su trabajo estableciendo una vinculacién con la estructura arquitecténica
de dicho espacio. Con el arco del Triunfo, cuyo valor simbélico habla de la victoria
militar a lo largo de milenios, Délano hace una cita sarcastica a esta estructura arqui-
tectonica, estableciendo ademas una paradoja sobre este signo de celebracion que
se contrapone con la materialidad y el simbolismo de una fragil civilizacion que se

sostiene en un permanente equilibrio.
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“En este caso, no se construy6 nada,

excepto una experiencia.”

Hamish Fulton

Todo podria haber sido de otro modo. Como en cualquier exploracion que se aventura
a campo abierto, todo podria haber variado, en la medida que la interaccién con el
medio se desarrollaba. Repartidos en distintas localidades del territorio nacional,
cada artista fue llevando a cabo sus propésitos segin sus propios postulados, sus
propios tiempos y métodos. La altura volcanica del altiplano nortino, los bosques de
coniferas de la costa central, el curso del rio Mapocho desde las alturas cordilleranas
hasta su desembocadura, el paisaje industrial-rural de la Quinta Regién, el fulgor
amarillo de los trigales en la Araucania, los pastizales ventosos de la Patagonia chilena:
cada localidad fue explorada de manera individual, segiin un ritmo y una intencién
particular. El respeto y la curiosidad prevalecieron en cada una de estas escenas, que
tuvieron como resultado un ejercicio libre de intercambio con el medio, ya fuese un
recorrido a pie, una observacion de los elementos del entorno, una recoleccion de
oficios locales, una ofrenda para reconectar con lo esencial de la tierra. El caracter
espontaneo e impermanente de las distintas piezas reunidas ahora en esta exposicion
es, entonces, una respuesta cuyo desarrollo surgié de distintas circunstancias

especificas: climatologicas, ambientales, topograficas, espirituales.

Los registros de las experiencias que acoge el ala sur del museo revelan una serie de

« . » . ) . .
movimientos”, premedltados y espontaneos a lavez, que dan formaauna |ndagaC|on



artistica en distintos entornos. El visitante vera lugares que quizas reconozca,
fragmentos del mundo recogidos por tecnologias de la imagen. La variedad tendra
parte de la clave de lectura. También es posible que surjan inquietudes sobre esos
espacios que, sabemos, pueden estar en peligro. Se oye desde hace mucho que el
mundo esta en peligro, que todo lo que rodea al hombre esta bajo amenaza. Sabemos
desde hace décadas que representamos un auténtico riesgo para todas las especies,
para todos los entornos, para cualquier forma de vida sobre este oasis. Somos el
desastre primordial que asola un sistema de vida que no es el nuestro, pero del que

hemos dispuesto a nuestro antojo. ¢Es inevitable que asi sea?

A finales de 2014 comenzamos a conversar con Cecilia Vicufia sobre la posibilidad
de realizar una obra en la cordillera y en el mar, un hilo de conexién pensado desde
su interés por el quipu, antiguo sistema de notacion incaico. Su vivo interés por las
culturas anteriores a la Conquista, con la profundidad de sus perspectivas ancladas
en el contacto con la tierra, nos dieron un punto de partida. Cecilia queria también
retribuir a la tierra mediante ofrendas simbélicas. Sus hilos rojos comenzaron a trenzar
un movimiento hacia la naturaleza que aceptaba la necesidad de devolver antes que
seguir extrayendo. Esa forma de retribucion ancestral estaba también presente en el
Capac Cocha, la ceremonia incaica mediante la cual se ofrecia a |a tierra la vida de
nifios y jovenes para que perpetuasen una relacién de equilibrio: el Nifio del Plomo,
enterrado en las alturas del cerro el Plomo, en nuestra cordillera central, fue uno de
ellos. Y fue también la impresion directa que quedé retumbando en la memoria de la
artista. Movimientos de tierra debia iniciarse, entonces, como un proceso de interaccion
con un entorno que volveria a mirar desde otros angulos, pensando que el tiempo
es, en cierto punto, reversible, mudable y necesariamente conectado con el entorno.
Pensando también que el territorio contiene signos de una escritura que hemos
leido de manera limitada y parcial. Desde distintos saberes, desde diferentes formas
culturales, pensamos, era posible leer otros paisajes en el mismo paraje. “Porque
ciertamente hay un lenguaje, algo que se esta diciendo”, como apunta Cecilia Vicufia

en su libro Sabor ami. “Las cercanias del rio Limari, necesitan alguna explicacion?”

Cualquier localidad visitada ofrece inevitablemente una serie de inquietudes por el

severo curso de las Gltimas décadas de “progreso”. Movimientos de tierra, antes que
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una exposicién, tuvo como necesidad la creacién de una plataforma de observacion

y registro a través de practicas simples que involucran un contacto fisico directo con
el medio. El extranjero invitado a participar en el proyecto fue Hamish Fulton, artista
que se involucra fisicamente con el esfuerzo de reconocer el territorio a través de la
caminata. Habia visitado el norte de Chile en 2012, donde inicié una pesquisa con la
asistencia de Alexia Tala. Volvia ahora para recorrer otras distancia y otras alturas, y
ubicado en las inmediaciones de Parinacota, subié y bajé siete volcanes durante sus
catorce dias de estadia en Chile, enjulio de 2016. Caminar, gesto esencial y definitivo
de la especie humana, animal bipedo por definicion, se transforma en su caso en una
herramienta de descubrimiento. El artista atravesé la altura de poco oxigeno y se abri6
paso hacia un camino posible, el suyo, consumado como la exploracién de “otro”
lugar en el espacio, de otro ritmo en el movimiento creativo, de otra memoria en la
geograﬁa altiplanica. Un caminante artista, un fotégrafo, un retratista, un hombre que
registré con sus imagenes un sendero para compartir. “Nowalk; no art”, segin su lema.
Pero no sabemos si esas practicas responden a lo que debe ser el arte, a lo que se

espera de un libreto expositivo que asuma ciertas posturas estéticas. Por lo pronto,



el limite esta para ser desafiado. O para pensar en la posibilidad de plantear una
exposicion irrealizable en la que concurran todos los deseos de concentrar el mundo
silvestre en el interior de un museo. ¢ Cémo cabe la naturaleza en un museo? ¢Qué
naturaleza? ; Qué museo? Tal vez la belleza y el silencio de estas imagenes sea también
una respuesta que consigue detener algo que siempre fluye. Todos los recuerdos
coleccionados con especifica paciencia de pronto no son mas que observaciones de
un minuto. ¢ Qué pasa al minuto siguiente? Escoger el lugar para mirar parece haber
sido lo que quiso consolidar Patrick Steeger, que instala una mole vacia con cuatro
ventanas elipticas, como las érbitas de los planetas en torno al Sol; cuatro espacios
para mirar. Elmundo parece casi real cuando lo observamos; una pelicula que se estira sin
guidn. Previsiblemente, comenzamos a sorprendernos en camara lenta ante el ser humano,
el agente poblador del territorio, el ser basico y trivial que deambula en busca del sustento,
el constructor de ciudades hechas de tubos y humos, el grabador de historias en las cuevas,
el pescador que vive del mar, el destructor del entorno: su aparicion sobre lafaz del planeta
se ve con claridad en una toma fija que graba sin efectos una escena local por los cuatro
costados. Queda claro: el paisaje tiene rostro humano, es un compendio de las destrezas y
aberraciones del habitante. Escrito con alambradas y carreteras, con tuberfas y conductos
industriales, todo territorio es un espejo de quien lo coloniza, de quien lo exprime, de quien
lo deforma. Basta instalar un punto de observacion para empezar a desentrafiar la minima
e imparable acumulacién de alteraciones que dia a dia van construyendo y destruyendo

el entorno, dos caras del mismo proceso productivo.

A veces hemos pensado que el museo no es el lugar, que el museo es sélo una galeria
urbana que se aleja de lo natural. El corazén de la ciudad late dentro de las salas
del museo. Cada centimetro de su superficie es un lugar apartado de lo salvaje,
un pequefio bastion de lo civilizado donde se selecciona meticulosamente lo que
debe entrar como objeto escogido para que el mundo de alla afuera siga un rumbo
explicable. Desde el orden producido dentro de la institucion, el mundo de afuera es
comprensible. Pero ¢coémo traer a la naturaleza, reino de lo irreductible, un montén
de parajes indémitos, al interior del museo? Tal vez trayendo la tierra misma, responde
Cristian Velasco, trayendo el elemento basico sobre el cual se levanta todo lo que
alcanzan a ver nuestros ojos. Bajo nuestras ciudades, bajo sus toneladas de cemento

plano, de calles, de edificios, de estructuras elevadas, se curva la tierra hecha de
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tierra: piedra y polvo como lo mas elemental conforman la Zona de flujo, un pasaje
que también nos ensefia el efecto que sobre la propia tierra ejerce el limite, la division.
Por el solo hecho de entrar en la sala se activa este mecanismo de separacion que
transforma a los espectadores en sujetos cercados, retenidos por una reja trenzada
con vegetales. De seres culturales pasan en un instante a convertirse en animales
atrapados. Ni siquiera es necesario apelar a la metafora porque el efecto es literal y

directo sobre cada visitante.

Pudimos ver otros mundos en estos territorios, pudimos visitar otros tiempos que
también son contemporaneos en el espacio. Con Islaysén se traté de reunir épocas
distintas sobre un mismo territorio: la convivencia de saberes necesarios, exigidos por
la supervivencia en un lugar agreste, se vio enfrentada cara a cara con la sofisticada
inocencia del arte como practica estética del circuito urbano. Cuatro artistas con sus
trayectorias viajaron a las inmediaciones de Coyhaique para encontrarse en mitad
de la abrupta ventolera patagénica. Hubo que entender quién venia a conocer a
quién en medio de esta naturaleza, quién traia qué. i Cémo hacer lo mismo con dos
intenciones diferentes? ;Arte u objetos de lavida diaria? Y a continuacién, preguntarse
qué diferencia de jerarquia es posible establecer cuando una mujer trabajaba la lana
para vestirse y otra lo hace para vestir el paisaje, cuando las manos toscas levantaban
un refugio para soportar la intemperie o cuando lo hacen para recordar la intemperie
en un gesto estético. ¢ Cuando se hace arte para vivir en él? Sebastian Preece, Maximo
Corvalan-Pincheira, Catalina Bauer y Olaf Hopzafel encontraron otros modelos de
trabajo que informaban directamente sus practicas como artistas: volvieron a un

tiempo estético por necesidad.

La necesaria intriga de recordar la importancia del museo como destino final no
impuso restricciones, pero signiﬁcc’) un desafio a la hora de hacer entender que, de
pronto, nada de lo que iba a comparecer en sus salas era mas que un registro. O
quizas un remedo. La imitacion y el juego de apariencias adoptado en Eltriunfo del arco
contestaba asi a la arquitectura grandilocuente, a esas grandes obras que construyé la
civilizacion mediante el recuerdo de batallas y conquistas. La historia, seguramente,
fue muy distinta, pero nunca hubo monumentos levantados por los vencidos: tan

sélo vestigios. En un arco levantado con sobras, en un monumento blando, habia



que dar la bienvenida a una exposicién que no tenia ninguna forma de asegurarse su

fugaz propésito. Como mucho, sobre ese arco, afiadir una maxima latina: Primum non
nocere, “lo primero es no hacer dafio”. Y después permitir las visitas a un registro de
experiencias que, pese a toda su elaboracion, siguen siendo el indicio de una relacion

fallida con nuestro medio natural.

Supuestamente contamos con la naturaleza, contamos con su presencia agonizante
o pletérica, renovada o clonada. Hoy, finalmente, la naturaleza esta bajo nuestra
administracion. El mundo es, seguramente, algo parecido a un jardin de distintas
épocas, un sistema que se extrema para responder a la voracidad de una sola especie,
un hominido superior que sélo apareci6 en escena en los ultimos segundos después

de millones y millones de milenios de evolucién material. Los datos son elocuentes:
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Descontando los océanos y los polos, tres cuartas partes del planeta se han visto
alteradas por acciones humanas. Ademas, s6lo el 3% de las regiones con mayor
biodiversidad siguen relativamente inalteradas, segin un nuevo mapa delimpacto

humano sobre la naturaleza.

Son las primeras lineas de un articulo publicado a mediados de agosto de 2016, basado
en los datos de la Wildlife Conservation Society (Sociedad para la Conservacién de
la Vida Silvestre). La misma nota sefalaba que sélo un 25% del territorio planetario
permanecia sin modificaciones profundas. Qué queda de natural en la naturaleza, no
lo sabemos. Tal vez no sea ésta mas que una ficcion de los siglos XVIIly XIX, como
decia Robert Smithson, artista primordial del Land Art. No hace falta citarlo, en todo
caso, para saber que todo este esfuerzo por reunir obra ha sido un acto de insistencia y
porfia, un movimiento de tierra, una caminata, una ofrenda. Y sobre todo, un ejercicio
de audacia realizado para volver a enarbolar las palabras de Thoreau: “Denme una

naturaleza salvaje que ninguna civilizacién pueda soportar.”

Pedro Donoso
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Naci al borde del Mapocho y fui desde siempre una nifia mapochina.

A los nueve afios me llevaron a conocer al Nifio del Plomo, recién desenterrado de su

tumba santuario en la cumbre del Plomo.

U I P U Buscadores de tesoros lo habian extraido y vendido al Museo Nacional de Historia Natural,
que lo exhibia como un objeto arqueolégico.

Pensé que era una nifia, con sus trencitas y su falda negra. Estaba dormida, abrazandose las

rodillas y senti que era “igual a mi’, que no me faltaba nada para llegar a ser una momia como ella.

Afios después supe que era un nifio y que lo habian encontrado al borde del nacimiento

del rio Mapocho. Su tumba habia sido un adoratorio de las aguas que daban vida al valle

Cecilia Vicuia

de Santiago, antiguamente llamado Mapocho.




Nifo del Plomo,

Museo Nacional Historia Natural (MNHN), Chile.
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El nifio
dasuvida
para que siempre

fluya el agua.

Sumuerte es el agua.
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Vivey llora

en las nacientes

El nifio ofrenda

el nifio altar

Vive y muere
con una hebra roja

en la mano

Nacimiento del rio Mapocho, Cerro Plomo
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La escala imaginal del espacio americano une el cuerpo a la galaxia,

formando un doble quipu, tactil y virtual: el quipu-ceque del espaciotiempo en

una escala césmica.

En el universo inka, el quipu es el nudo (tactil), y el ceque, la linea (virtual) de un quipu

imaginario: cuarentay un lineas virtuales conectando los lugares sagrados a las estrellas

y las fuentes de agua en las cumbres.

El cordén umbilical y la mirada.

Nudo y linea de la nada viva.

|24

Laguna Piedra Numerada, Cerro Plomo, Chile.

José Lezama Lima dijo de la dimensién incaica: : “. .. sabe que la profundizacién de
esa dimension sera el esclarecimiento del espacio americano . . . [que] sigue ganando
las mas decisivas batallas por laimagen, las secretas pulsaciones de lo invisible hacia

laimagen, tan ansiosa de conocimiento como de ser conocida.”

“Imagen de América Latina,” en Moreno, América Latina en su literatura

1ed. (México: Siglo XXI Editores/UNESCO, 1972), p. 468.



Todas las dimensiones interactian creando el POEMA Quipu Mapocho.

Cada uno de sus elementos es un nudo en el quipu total.

Cada nudo/acto perdura en la memoria de la tierra, del cosmos y los que

participan en él.

126

Eltotal, como concepto tactil y virtual perdura en la memoria colectiva.

La lenta subida al Cerro Plomo re-trazando el camino del nific a la cumbre y la

naciente del rio Mapocho: las primeras aguas de la cascada.

Y el viaje ala boca en el humedal de Llolleo donde el Mapocho unido al Maipo

entra a la mar.



Llevar el hilo rojo a la mar completa el suefio del nifio El poema es el ciclo vital del agua acompafiado por nuestro actuar.

dandole vida al humedal y al movimiento de los pescadores Una rima de actos y sonidos en la tierra.

asfixiados por el puerto de containers de San Antonio.

* Cecilia Vicufia dedica su obra
al fin de la privatizacién del agua en Chile.




“El paisaje es la naturaleza proyectada en la

imaginacion.”

Juan Agustin Barriga

Tunquén, comunas de Casablanca y Algarrobo,
regién de Valparaiso.

Entre Tunquény el Totoral, region de la costa central de Chile, se extiende un paisaje
de lomas cubiertas por bosques de coniferas, eucaliptos y algunas especies nativas.
Alinterior de ese espacio forestal, Cristian Velasco ha mantenido una relaciéon de
comunicacién con Felipe Quezada, miembro fundador de Totoral Lab. Durante
meses han puesto en marcha una serie de actividades esporadicas, cubriendo ese
territorio jalonado de arboles. Esta forma de intercambio de gestos en el paisaje a veces
se traduce en el simple hecho de encontrarse, dar unos pasos juntos, intercambiar
ideas, marcar el espacio. Un gesto precario cuya significacién desarrolla y potencia
una relacion vecinal extendida entre dos artistas que recorren un campo natural con
pequefias muescas, sefiales leves. A partir de esa rutina, entre doméstica y forestal,
se ha construido la pieza de video Camino interior, un trabajo colaborativo cuyas
imagenes evocan un ejercicio de convivencia con los elementos del entorno a partir
de la performance en ese escenario silvestre. El concepto de o limitrofe, del territorio

y del desplazamiento son las claves de esta investigacion.

Los principales elementos que motivan este proyecto tienen que ver con el

= territorio y el desplazamiento. Esto se ha dado de manera bastante organica

Zo N A en el tiempo para mi, después de que hace cinco afios decidi trasladarme
" de Santiago a Tunquén, donde construyo una forma de vida y un sistema

de produccién. Paralelamente a esto, mi amigo y artista Mr. Trafix se instalé
’ ‘ en El Totoral, una zona rural cercana a Algarrobo, con la misma intencion de

- generar obras y reflexiones a partir de la forma de habitar y relacionarse con

el paisaje. Para hablar de este desplazamiento y de un lugar aquiy de un lugar

alla me parece muy importante el concepto de limite que, de alguna forma,

es lo que marca el inicio de la distincién de los caminantes.

Cristian Velasco




La condicién némade contribuye a la creacion libre de un territorio, tal como la danza
que da un nuevo aire al lugar donde se desenvuelve. El solo acto de caminar puede
hacer las veces de una “primera accién estética” que penetra “en los territorios del caos,
construyendo un nuevo orden”, como sostiene el arquitecto Francesco Careri. En el
caso de la accion de Velasco y Totoral Lab, instalados en un territorio en el que han
echado raices, sus practicas hablan de arte y de un recorrido psicogeografico por el
entorno boscoso que alienta la construccion espontanea de modos de uso y transito.

Para mi el arte tiene una condicién fundamental: esta ligado a un contexto. La
naturaleza, y mas concretamente el paisaje, se relaciona con el espacio que
habito. Lo que me rodea, lo inmediato es aquello con lo que me relaciono

con permanencia y marca mi comportamiento.

Como sefiala Velasco, su accion no se limita a una contemplacion pasiva, sino que
involucra todo el cuerpo hasta dar con una manera de vivir. Esa es la caracteristica
central de un enfoque como el de Zona de flujo en el cual la naturaleza no es una
zona remota donde alin subsisten ciertas especies raras. Tampoco es un lugar al que
se acude de visita para retratar o fotografiar. Mas bien es un sustrato inmediato que



obliga a la creaciéon de ciertas soluciones para sobrevivir, tal como siempre ha sido.
Hay que inventar una forma de estar, un modo de ser ahi entre los fenémenos del
entorno que ofrecen su presencia: sintonizar. “El arte tiene que ver con la observacion,
con la percepcién y una sensibilidad que sale de mi cuerpo al vincularse con el medio
inmediato que me rodea”, afirma Velasco.

Zona de Flujo ofrece también una experiencia de “destierro”, un acercamiento
extrafio a la geografia de otro lugar. El traslado de una importante cantidad de tierra
desde Tunquén al Museo configura un paraje en miniatura dentro de la solemnidad
institucional. Acordonado por una cerca de trenzado vegetal, el limite entre naturaleza
e institucion resalta como division esencial entre lo natural y lo cultural. Al pasar a la

sala, el visitante queda atrapado en la separacion, no hay afuera:

Me encantaria que la gente reflexione sobre esa autoridad que ejerce un
cerco que divide y separa lo que en la naturaleza es continuo, ilimitado.
Lo interesante es encontrar un pedazo de paisaje absurdo, intercalado
en una esquina del Museo, donde la naturaleza domina al hombre, en
contraposicién con la habitual y egética intencién humana, donde el

hombre cree dominar la naturaleza.
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LOS PUEBLOS ORIGINARIOS ABREN EL CAMINO

INUPIAT ARRANDA DONGRIA QUECHUA ARAPAHO HUICHOL DZAMBHA

En espanol, caminar es una palabra de siete letras. Wiphala, la bandera
aymara, es una palabra de siete letras. Los siete colores del arcoiris. Las
Siete Estrellas. Los cuatro puntos cardinales. La historia oral. La memoria. Las
cuentas de invierno. Wampum. Quipus —registros contables incas realizados
mediante cuerdas con nudos que revelan: sumas del siete y niUmeros
divisibles por siete. Siete los ready-made.

DESDE Y HASTA UNA CAMIONETA. VISITAS GUIADAS A LA CIMA DE SIETE
ARISTAS VOLCANICAS AYMARA EN EL NORTE DE CHILE DEL 3 AL 13 DE JULIO
DE 2016 3 DE JULIO MILAGRO 44690 METROS 4 DE JULIO GUANE GUANE 5097
METROS 6 DE JULIO TANGANA 3400 METROS 8 DE JULIO PITACANE 3534
METROS 9 DE JULIO TAPAACA 5600 METROS 11 DE JULIO CHOQUELIMPIE 5110
METROS 13 DE JULIO CHIGUANA 5317 METROS. En primer lugar, quiero dar las
gracias a todos los que hicieron posible mi participacion en este proyecto.
Mi visita de 2016 fue un lujo. Gracias en especial a Gastén Oyarzin, quien

hi‘ZB% todo el trabajo; yo fui sélo un pasajero. Como “artista caminante” y

visitante procedente de la contaminacién ambiental y la congestion
vehicular del sudeste de Inglaterra, agradeci el aire limpio y la vista abierta
gue ofrecia Chiguana a una altura de 5317 metros, en la regién de Surire, al
norte de Chile. Desde alli arriba, enla cima de ese cerro con el experimentado
e incansable guia Gastdn Oyarzin, las vistas de nuestro séptimo y Ultimo
ascenso quedaron dando vueltas en mi mente por meses. (Flashbacks y
horizontes lejanos.) En ese momento sdlo estGbamos nosotros dos, nadie
mds, sin autos ni aviones de pasajeros que se vieran por ninguna parte. Lo
qgue podia ver directamente con mis propios ojos era tierra abierta por todas
partes y el cielo y el espacio sobre mi cabeza. Desde ese lugar, no se
distinguian con claridad signos evidentes de actividad humana, sélo la
poderosa influencia de la naturaleza, el mundo no-humano. Aungque por
supuesto, en ello habia mds de lo que el ojo podia ver a simple vista. “Lo que
contiene el mundo no tiene limites, ni tampoco las formas en que se revelard
lo desconocido. Todos debemos prestar mucha atencién, ser meticulosos,
utilizar nuestras facultades para estar atentos al territorio y a todo lo que
puede contener. Y esta es una tierra especifica, un territorio, el poder del
chamanismo reside en una zona concreta y no constituye una manera de
entender el mundo o influir en él en su totalidad.” (Hugh Brody, The Other
Side of Eden, publicado en 2000). “Puede ser que sélo captemos ese estrato
de la realidad que podemos medir con nuestros limitados métodos. Una
teoria afirma que los fendmenos materiales, incluidas las leyes fisicas, estdn
condicionados por los sistemas de creencias de ese momento.” (Jamyang
Norbu, Shadow Tibet: Selected Writings 1989- 2004). El salar de Surire, a 4250
metros de altura, es mds o menos la base de Chiguana, asi como una zona
de extraccidon comercial de bdérax. Mds al sur, en la drida Atacama, existen
vastos yacimientos de cobre vy litio. Chile produce y exporta ambos a China.
El litio se utiliza para las baterias recargables de los smartphones. En este
punto quiero tocar el asunto de lo que podrian llamarse percepciones
contempordneas. Mi experiencia personal de ser testigo de esas vistas desde
lo alto de Chiguana se podria comparar, e incluso contrastar, con la
adiccién y obediencia que les tenemos a los smartphones. (Un espia que
constantemente pide electricidad.) Los smartphones fueron disenados y
producidos por seres humanos para su Uso exclusivo por seres humanos.
Independientemente de sus evidentes e innegables beneficios, los
smartphones distraen nuestra atencidn de la naturaleza, constantemente
nos alejan de la auténtica naturaleza “salvaje”, de la naturaleza de un
desierto de verdad, de la falta de agua. Hace veintiséis afos, en 1991, el
autor canadiense Jerry Mander observd en su libro En ausencia de lo
sagrado: “Porque ahora la tecnologia se ha vuelto en todas partes patente,
ubicua y evidente, no nos damos cuenta de su presencia. Mientras
caminamos por las aceras o conducimos por una autopista o nos sentamos
en un mall, no nos damos cuenta de que estamos envueltos por una realidad
comercial y tecnoldgica, y que nos movemos a velocidad tecnoldgica.
Vivimos nuestras vidas en ambientes reconstruidos creados por seres



humanos, nos hallamos dentro de bienes manufacturados.” (Al investigar en
internet llegué al origen del nombre Surire: viene de la palabra aymara Suri,
que significa “pdjaro grande que no vuela”. gVi algun suri con mis propios
ojos? Por suerte, si.) Como “artista caminante” de Inglaterra, sostengo que
mi obra trata sobre “cdmo vivimos hoy en dia”. 5Y mds alld de eso? Del tema
de la justicia. (gJurisdiccion universal2) En Inglaterra, justo unos dias antes de
volar a Santiago, voté el 23 de junio de 2016 a favor de seguir en Europa. Al
dia siguiente, el resultado fue que el 52% habia votado a favor de abandonar
la UE. Parte del orgullo que me queda por Inglaterra ahora se ha reenfocado
en algo como la Carta Magna... Cito del lioro de Tom Bingham Lives of the
Law, publicado en 2011: “La ley no puede frenar en seco en las fronteras
nacionales porque los problemas a los que nos enfrentamos hoy en nuestro
mundo, como el cambio climdtico, la contaminacién, la regulacién
financiera, el crimen o la migracién, no se detienen en las fronteras
nacionales. Sin embargo, la leccidon es la misma. De igual modo que los reyes
estdn sujetos a la ley y no por encima de ella en casa, los estados estdn
sujetos a la ley y no por encima de ella en sus relaciones con ofros estados.
Se podria pensar que la paz y la prosperidad del mundo dependen de
aceptar esta leccidén. No es una leccidn que haya ensenado la Carta
Magna, sino una extensién del principio que la Carta Magna dio de manera
memorable a la posteridad en todo el mundo.” Dada la ausencia de
historiadores del arte especializados en el arte de caminar, ofrezco lo
siguiente: definirme a mi mismo como artista caminante, término que acuné
en algun momento en 1977. El arte de caminar une dos actividades
separadas por completo: caminar y el arte contempordneo. Aungue hice
mi primera “caminata artistica” con otfros estudiantes en 1967 (cincuenta
anos después, repeti la caminata pero solo), no fue hasta 1973, después de
completar una caminata de mds de mil millas, cuando me comprometi
finalmente: hacer arte sélo como resultado de la experiencia de caminatas
concretas. Desde ese momento que me cambid la vida, cada obra de arte
que he materializado confiene un texto sobre caminar. Soy un artista
caminante, no un artista de Land Art. Yo no remodelo ni reordeno la
naturaleza y lo mds importante, no intfroduzco materiales de la naturaleza en
el mercado del arte internacional. (En 1949, Aldo Leopold comentd con
gran tino: YAbusamos de la naturaleza porque la concebimos como un
producto que nos pertenece.”) Como artista caminante, decidi que no
qgueria que se me vinculara de ninguna manera con el Land Art ni, a su vez,
con su lejana asociacion con las industrias dedicadas a la extraccién. Esto
es una critica que hacen los historiadores del arte, no las energias creativas
de mis hermanos y hermanas artistas. Sin embargo, la ineludible hipocresia
de mi posicidn es la siguiente: todo estd hecho de algo. Como artista
contempordneo, probablemente contamino nuestro planeta mds que la
llamada persona media. Mi obra no sigue el principio de la “verdad
material”’, pero en cambio, es un ‘“gesto simbdlico” de respeto a la

nc‘JBTgrolezo. En Wanderlust (publicado en 2000), Rebecca Solnit refiere la

opinién de la historiadora del arte Lucy Lippard al senalar “el parentesco de
la caminata como arte con la escultura, no con la performance”. No soy
escultory, pese a que hablo desde fuera, caminar es una experiencia fisica
gue cumple la funcidn de conectarme con un amplio abanico de intereses
e inquietudes contempordneos. Hace poco, hice una entrevista en publico
con un curador que gueria que pusiera énfasis en los aspectos formales de
mi arte, en su apariencia. Que sacara a colacion la fotografia de paisajes,
el layout del diseno grdfico, el arte conceptual. Cuando este enfoque se
discute en profundidad, no se hace ninguna mencién a la caminata como
experiencia aparte. En general, los historiadores del arte tradicionales no
investigan el mundo de la caminata. A mediados de los anos setenta,
buscando inspiracioén lejos de las potentes historias del arte de la “forma,
escala, color y textura de la superficie”, me converti en un “montafero de
sillén”. No soy montaiero, pero los montaneros siempre han influido en mi
forma de pensar. Por poner esos pocos dias de julio de 2016 desde una
perspectiva no del arte, esos paseos facilones contrastan con una escalada
épica que dos alpinistas norteamericanos llevaron a cabo bien lejos, al sur
de Chile. En febrero de 2014 terminaron una escalada rocosa de cinco
kilbmetros de extension titulada “Unalinea a través del cielo”. Los montaieros,
Tommy Caldwell y Alex Honnold, conectaron los siete picos de una arista:
Aguja Guillaumet, Aguja Mermoz, Cerro Fitzroy, Aguja Poincenot, Aguja
Rafael Juarez, Aguja Saint Exupery y Aguja de la S. En este caso, no se
construyd nada, excepto una experiencia. Soy de la vieja idea hippy de
“tomar sélo fotos, dejar sélo huellas”. Un paso mds alld en la inspiraciéon
puede provenir de una cita atribuida al Jefe Seattle (1786-1866): “Toma sdlo
recuerdos, deja sélo huellas”. De algunas de mis caminatas realizadas en
Europa puedo decir “no tomes fotos, no dejes huellas™. Me gustaria terminar
con una cita que podria ayudar a entender mi actitud acerca de “cémo
vivimos hoy en dia” y que guarda relacién con mi apoyo a la “filosofia
mochilera” de "no dejes huellas”. La cita es de Richard Nelson, un
antropdlogo que vivié con el pueblo Koyukon en el bosque boreal de Alaska
durante los anos 70: YA menudo recordamos las culturas fradicionales o
antiguas por los monumentos que dejaron: los megalitos de Stonehenge, los
templos de Bangkok, las pirdmides de Teotihuacan, las grandes ruinas de
Machu Picchu. Pueblos como los Koyukon no han creado este tipo de
monumentos, pero han dejado algo que puede ser Unico y mds grande y
significativo como logro humano. Este legado es la propia tierra inmensa,
imperecedera y esencialmente inalterada pese a haber acogido vida
humana durante innumerables siglos.”
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El artista desea dar las gracias a Nancy Wilson Fulton, UK. Espaivisor, Valencia,
Espafa. Harold Berg, Barcelona, Espafia. Matias Cardone y Pedro Donoso, Santiago
de Chile. Alexia Tala, Plataforma Atacama Chile. Michael Setek, Art4site, UK.
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Loncura, comuna de Quintero,
region de Valparaiso - 2016

A primera vista se podria pensar que el trabajo de Patrick Steeger abre una via diferente
dentro del repertorio reunido por la exposicion Movimientos de tierra. Si la mayoria de
los artistas que participan se entregan a la exploracion del entorno a través de gestos
fugaces en locaciones rodeadas de un esplendor agreste e inexplotado, en cambio,
la gran escultura levantada por Steeger se debate en un entorno complejo y lo hace
con una presencia de larga duracién, un gran volumen de hormigén armado. Se trata
de una obra de considerable tamafio inserta en un sitio que bordea la indefinicion, un
punto entre Loncuray Quintero, entre urbano y rural, de caracter maritimo e industrial
también. Visto asi, la forma de intervenir en este paraje al margen, esta enfrentada a la
indeterminacion entre la civilizacion consolidada y la espontaneidad del “caos natural”.
Pese a tratarse de un lugar con larga historia en el que se han localizado conchales
dejados por los antiguos pueblos pescadores prehispanicos que alli vivieron, hoy es una
concentracion de todas las caras del caos. Previsiblemente, este paisaje hibrido guarda
registro en su propio rostro de los perturbadores avances de las fuerzas productivas y
del arrinconamiento sufrido por la naturaleza. En esa mezcla de ambientes no definidos
la obra se coloca, entonces, como una estacion, un canal de transmision que permita

reportar el estado de relacion entre el paisaje natural y sus habitantes.

Las distintas miradas de los habitantes locales han generado preguntas sobre
la presencia de este gran objeto. “¢Dénde va la escultura?” -me pregunta la

gente que pasa- arriba o adentro?

Steeger opta por instalar una gran pieza de hormigén en un lugar de paseo, un largo
corredor costero implementado por una industria del sector energético para mitigar
el impacto de sus faenas entre los lugarefios. Es un lugar de paso frecuente, mezcla
de espacio deportivo, caminata de relajo y via de conexion entre Loncura y Quintero.
En un emplazamiento de estas caracteristicas, la lectura del entorno arroja variables
de distinto orden: un paisaje social, econémico, artesanal, etc. Para desentrafiar esta
superposicion de formas de vida encarnadas en el paisaje, el artista ofrece este centro

de observacién, en cuyo interior se forma un refugio con las condiciones propias de un

[52

dispositivo para la visualidad. El gesto de la obra se concentra en el acondicionamiento

de un punto para observar los muchos elementos caéticos que afloran en lo que el
propio artista considera como un “territorio abusado”. En ese sentido, mas que actuar
como un recolector en el entorno natural, su gesto indaga en las consecuencias de
instalar una estructura de caras paralelas que mediante una torsién crean un vacio

dentro de un armazén de 48 toneladas de hormigén.

Fundamentalmente hay que notar que en esta muestra Steeger no da protagonismo
al objeto construido propiamente. Estrictamente hablando, lo que comparece en
la exposicion Movimientos de tierra es el traslado de una experiencia que ocurre a
kilometros de distancia, como si fuera una camara de grabacion que trae imagenes
de un lugar remoto. Lo que se expone es el registro de un dispositivo instalado en
un lugar perdido de la costa de Chile. Ventanas parte, entonces, de una inversion
esencial: no es la obra sino su efecto el que debe comparecer. Si un escultor esta
obligado a dar forma a un objeto, a instalar una pieza en el espacio que el espectador
pueda encarar, en este caso, la accion fundamental de Steeger es el traslado de un
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experiencia de observacién visual generada en un espacio abierto frente al mar, en la
P g P

region central del pafs.

La obra de arte puede verse no como un objeto para ser contemplado y
admirado de forma pasiva sino como un dispositivo destinado a provocar el
reconocimiento del entorno —especifica el artista. Mas bien, me refiero a esta
obra como un dispositivo o artefacto ideado para la contemplacion del lugar
con lo cual queda apartada la ‘obra’ propiamente tal. En el museo comparece
un vacio dispuesto para recibir y disponer al espectador. Justamente eso es

una ventana.

La pieza en concreto que da origen a este punto de observacion se asoma hacia los
cuatro puntos cardinales y encuentra en cada uno de ellos un paisaje contrastante. La
ubicacién crea la encrucijada que permite distinguir lecturas del territorio, de la historia
que contiene, de las fuerzas que lo han ido construyendo, deformando, haciendo otro,
segin avance el tiempo. Hacia adelante, mirando al poniente, el mar y el oleaje, las
embarcaciones de distinto calado, el horizonte abierto. Es la vista previsible de este
enclave costero con una poblacién local enfocada en la pesca. Pero a espaldas, hacia
el oriente, la vista se encuentra con un cerco perimetral, detras del cual se abre una
pista de aterrizaje de la fuerza aérea. De hecho, todo este sector costero permanecio
acordonado durante la dictadura militar y entre los habitantes locales se escucha hablar
sobre el centro de detencion que operé alli. La historia esta enterrada en el paisaje
que se observa desde esas ventanas. El entorno esconde una serie de traumas. Si se
gira la vista hacia el norte, la ventana permite contemplar la localidad de Loncura 'y
mas all, las instalaciones industriales que se adentran en las aguas. Buena parte de
Loncura ha crecido a un costado de la gran zona industrial de Ventanas donde las
refinerias de hidrocarburos, una planta generadora termoeléctrica y otros grandes
complejos, afiaden a un paisaje esencialmente rural la presencia intimidante de las
grandes tuberias con sus abundantes emisiones. El conflicto es enfocado con precisién
por el dispositivo de Steeger: “la aglomeracion del conjunto industrial de Ventanas que
se concentra mayoritariamente en la produccion de energia fésil y a su lado, subsiste el
precario poblado periférico que sirve de habitacion a los trabajadores de la industria.”
Hacia el sur, asoma la ciudad de Quintero, antiguo balneario de referencia que ha ido
perdiendo para transformarse en una ciudad con una historia detenida, como muchas
otras localidades de la costa central que, en otros tiempos, brillaron con mas luz. La

historia vuelve a comparecer gracias al dispositivo que permite observar el presumible

ocaso de un pueblo costero en su progresivo abandono.
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“En una era donde las formas de representacién son muy dinamicas y
visuales, la naturaleza o el orden natural de las cosas, mas bien, aparece
ante nosotros como algo estatico. Sin embargo; la posibilidad de emplear
este dispositivo de observacion nos revela el entorno circundante como
un escenario quieto a la espera de la accion. El paisaje no es algo quieto o
predecible, sino que convoca el desarrollo de una trama llena de detalles
que normalmente nos pasan desapercibidos. En su interior, perdemos
la nocién de tiempo espacio ‘habitual’ y conseguimos que una imagen

simple y estatica nos convoque a la contemplacion”.

La alteracion del espacio va de la mano con el cambio en la percepcién del tiempo.

En una época en la que se ha desdibujado la diferencia entre real y virtual, observar la
quietud del paisaje, no solo sirve para apaciguarnos, sino que ademas nos devuelve
a la medida palpable del ritmo marcado entre espacio y tiempo. La detencion en un
lugar permite caer en la cuenta de todos aquellos movimientos que habitualmente
no percibimos alrededor nuestro. El dispositivo de Steeger saca a la vista la continua
actividad de un paisaje negado por su condicién marginal, por su supuesta lentitud,
por su falta de espectacularidad. Recuperar las sefias visuales del medio que nos
rodea evita que ese paisaje se vuelva prescindible. De ahi que este observatorio pueda
hacer de un lugar banal, este simple paseo peatonal costero, una obra a cuatro caras
con lenguaje propio donde aparecen ritos minimos e inesperados que se descubren

gracias a la construccion de una infraestructura especifica.



Vengo hace ya un tiempo trabajando e investigando las implicancias en el
cuerpo de las geometrias y las relaciones formales que establecen las estructuras
habitables que construimos, la arquitectura. Mis preguntas se encaminan hacia

lo que se origina con la arquitectura cuando ésta crea un habitaculo.

La idea panoptica de Ventanas nos permite descubrir las “formas de vida” que adopta
el habitante segin a su entorno. El dispositivo descifra una trama mundana, reiterativa y
desapercibida: el imperio de lo minimo. Bastaria pensar en una observacion prolongada
por dias, por meses, por afios para empezar a descubrir las minimas historias que
se suceden. Como una camara fija que apunta en cuatro direcciones, quedarl’an
registrados por unos instantes todos los movimientos de cada paseante, gestos que se
olvidaran, risas y juegos de nifios. Con certeza, el tiempo permitiria reconocer algunas caras,
recordar a familias enteras de transelntes, a ciclistas y pescadores habituales, a las parejas
de enamorados, a los nifios que van creciendo, a los vendedores y musicos ambulantes. Y
asi, con los afios, irian también cambiando las estaciones del afio, las formas de vestir, los

deportes, las modas, los visitantes, las construcciones, el paisaje mismo.

“Quiero llevar la vastedad del espacio del desierto de regreso a la escala humana”, escribié

la artista Nancy Holt sobre Sun Tunnels (1976), su obra de gran formato realizada en base

a grandes tubos de cemento colocados en el desierto de Utah. Habria que dar vuelta sus
palabras, en este caso, para aproximarse a Ventanas de Patrick Steeger que trae “la vastedad
del paisaje humano a la escala reducida de un museo.”

|60

ISLAYSEN

Catalina Correa (curadora)
en colaboracion con Sebastian Preece,
Olaf Hopzafel, Maximo Corvalan-
Pincheira y Catalina Bauer



Regién de Aysén,
Chile - 2013

Organizado como una serie de residencias rurales, Catalina Correa pone en marcha en
2013 un proyecto que traslada desde Santiago, y desde Alemania también, a cuatro
artistas que llegan a la zona de Aysén con la idea de trabajar con personas del ambiente
rural. Provenientes de una sociedad regida por la velocidad y los servicios tercerizados,
este grupo de artistas viaja al lento mundo del trabajo campesino en el extremo sur
del pais. Alli se encuentran con los habitantes de esa localidad dotados de una serie
de saberes y oficios ganados en contacto con el medio: la vida en lugares alejados
de la ubicuidad tecnolégica obliga a perseverar en la manualidad, en las destrezas

adquiridas y heredadas de una generacién a otra.

El eje central del proyecto es el encuentro en un territorio aislado (respecto
de los centros urbanos y artisticos) entre las l6gicas del arte contemporaneo
y las del mundo rural aysenino, a partir de una relacién humana como puente,
y del trabajo compartido en torno a un mismo material u oficio del paisaje-

explica Catalina Correa.

Por lo demas, todas esas formas de trabajo que rondan lo “artesanal” surgen de
la relacion necesaria e impostergable con el entorno circundante. No se sobrevive
sin seguir el ritmo que la naturaleza marca. ¢ Qué clase de relacion puede entonces
establecerse entre esa “artesania de supervivencia’ y el trabajo de cuatro artistas
contemporéneos? ¢Cémo se ajustan los parametros de un campesino y un artista?
Una de las dudas mas asombrosas es la que sobreviene al pensar la condicion

contemporanea.
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Elinterés en ese contraste cultural, -sefiala Catalina- proviene de mi propia
experiencia como santiaguina, al insertarme en el, entonces, ajeno contexto
de Aysén, y perseguir la pregunta por el lugar del arte en un territorio
donde la naturaleza salvaje es predominante, y las raices culturales estan
aparentemente muy distantes de lo que hasta ese momento entendia como

arte contemporaneo.

De alguna manera, el entorno dispone un espacio donde el encuentro entre estos dos
g P P
mundos adquiere una perspectiva experimental que facilita una practica conjunta que
podria ser considerada “arte”. Sebastian Preece, Catalina Bauer, Maximo Corvalan-
Pincheira y el artista aleman Olaf Holpzafel son recibidos en distintos espacios
rurales donde trabajan a la par con habitantes del sector, buscando un traspaso
de tecnologia. Telares, construccion en madera, técnicas de horticultura, cercado
y trabajos en madera. ¢Se puede pensar que la naturaleza proporciona un medio
para el desarrollo de una relacién “artistica” entre estos sujetos venidos de mundos
diferentes, de velocidades de accién completamente antagénicas?
p g

Creo que lamanera mas cautivadora de pensar al respecto es desde la accion
de campo y las multiples metodologias posibles. Para mi, la naturaleza es
el soporte a recorrer, es quien provee de imagenes y objetos, de historias
humanas, arqueolégicas y geolégicas, pero es también la que condiciona
un estado de animo, un humor: el agazapo o el andar, la observacién o la

exploracion activa, los colores, las texturas y los olores que tendra la obra.

La primera accién es la de dejar de hacer: crear la pausa necesaria para observar. La
primera sefal de avance debe partir de un vacio antes de buscar la forma de llegar a

encontrar un camino conjunto.

El recorrido y la experiencia durante las residencias de Islaysén fueron
fundamentales, el principio de salir del taller o del lugar de confort, y
descontextualizarse para explorar otra dimensién de las inquietudes que

cada artista traia...

n cierto modo, el proyecto de residencia rural Islaysén se adelanta a practicas que
E t do, el proyecto d d lIslay delanta a practicas g

pocos afios mas tarde se han institucionalizado, tratando de emplear el trabajo creativo
y la flexibilidad de los artistas como un puente de mediacion que abre a un espacio de

comunicacién e intercambio con comunidades aisladas, entendiendo la naturaleza
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como un lugar que no sélo hace las veces de un laboratorio creativo y de intercambio,

sino que al mismo tiempo sirve para valorar el entorno simple y agreste. ¢ Sera que a
través de este tipo de trabajos se puede contribuir a cambiar nuestra relacion con el

entorno natural, de manera de actuar de forma menos agresiva?

No creo que el arte tenga un rol mesianico respecto del estado actual del
planeta, pero si es determinante el interés creciente que este problema suscita
en un namero cada vez mayor de artistas, teéricos e instituciones, que van
aportando una mirada alternativa y complementaria a la discusion transversal

sobre grandes temas como el calentamiento global o el Antropoceno.




EL TRIUNFO
DEL ARCO

José Délano

Camino a Vilctn, region de la
Araucania, 2017

En mitad de un trigal donde se impone el tono amarillo al final del verano, la obra £/
triunfo del arco se levanta por un momento, siguiendo al tiempo de la cosecha. De cierto
modo, es un resultado mas del ciclo natural hecho con fardos que, apilados como
elementos modulares, forman una construccion con este subproducto de la siega.
Pero a diferencia de las estructuras erigidas con los materiales sélidos habituales, este
arco no toma la rigidez esperada y descansa inclinado sobre el terreno:

Me interesa mucho hacer notar que esta es una instalacion endeble, organica,
un elemento que sigue el ciclo de descomposicion de la naturaleza, tal como

si fuera una cosecha, una plantacién mas de ese potrero.

Ese aspecto abatido, por otra parte, tiene una serie de correlatos que escapan a la
condicion “natural” de esta obray ofrece sefiales sobre la contradiccion histérica que
se plantea. Porque Eltriunfo del arco es también un producto cultural que trastoca una
serie de puntos sensibles en un lugar especifico. Tal como su propio nombre lo indica,
su aparicion pone en juego una inversion del protagonismo otorgado al monumento.
Inspirado en las grandes construcciones de la antigliedad romana que celebraban
los éxitos y conquistas del Imperio, hay que tener en cuenta que estas majestuosas
condecoraciones arquitectdnicas eran realizadas para desafiar al tiempo y marcar en
la memoria de las futuras generaciones el buen recuerdo de los hechos que dieron
vida a la nacién. El monumento era un elemento urbano constitutivo de los valores
de la sociedad dominante. Nada de eso esta aqui exactamente reproducido: este arco
rural, fuera del orden metropolitano e imperial, alejado del centro del poder, se instala

en la fugacidad de la naturaleza. Y sin embargo, parece un homenaje apropiado, un




llamado sustentable, tal como lo concibe el propio autor: “un homenaje a esta tierra,
a este lugary su riqueza.” Pero ademas, El triunfo del arco levanta una pregunta franca
sobre la validez del gran relato histérico que busca quedar grabado sobre el marmol...
como una lapida. ¢No hay algo mortuorio en esas grandes declaraciones encarnadas

en materiales duraderos?

El monumento da testimonio de algo sucedido, habla de quien lo levanta. Hay
una batalla, alguien gana, el ganador levanta algo para que nadie lo olvide.
El monumento es una declaracién de quién lo levanta. Es un testimonio, un
recordatorio. Ahora.... si todos los restantes arcos de triunfo que se reparten

por el mundo son monumentos que recuerdan algo, este no.
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A diferencia del hito histérico que sefiala el triunfo en un batalla e impone asi para

los siglos siguientes una version definitiva de los hechos —la version del ganador-,
Eltriunfo del arco actia desde la légica de la celebracion fugaz. “No hay un triunfo
especifico en este arco,” sefiala José Délano. “O sea, no responde a una victoria... Mas
bien es la fugaz celebracion de la vida”. Pero el rechazo de esa tradicion pomposa y
eternizante que busca instalarse en la historia mediante la construccién imperecedera
estambién la revelacion de un rigor mortis, una rigidez desestima el caracter vivo de la
historia. ¢ Qué hace la ereccion de un monumento débil sino sefialar la duda respecto
a la veracidad de los instrumentos de la historia? Perdurar mediante grandes golpes
de efecto, como pretenden el monumento tradicionalmente, busca amordazar la
evolucion de los hechos, hasta que los propios hitos acaban por transformarse en la

historia misma: el monumento hace a la historia y no viceversa.



En este caso hay una imposibilidad material evidente: como monumento pobre no
es posible congelar los hechos. La obra de Délano se muestra como un indicador
de la duda en la que, no sin un toque de humor, asoma un elemento de profundo
descrédito de los grandes relatos. La precariedad material de El triunfo del arco
lo hace mas cercano a un pesebre que a un memorial histérico.

Si el monumento tiene una lectura Gnica de determinado triunfo, esta
obra, en cambio, tiene un pie en cada lado: si bien busca el reconocimiento
inmediato que despierta el arco de triunfo cuando la gente ve que esta
hecho de fardos dice “pero no es posible considerar esto como un
verdadero monumento.” Ese descalce que provoca la ambigiiedad entre

el monumento y la obra de arte me parece un juego sugerente.

El triunfo del arco degrada, entonces, la nomenclatura bélica y triunfalista, e
inscribe la duda de nuestra identidad heredera de un legado eurocéntrico que
no termina de asentarse. Esa estructura torcida en medio de un potrero se asoma
a una perspectiva poscolonial en la medida que reblandece las estructuras
impenetrables que aparecen repetidamente en la construccion de las identidades
nacionales. Por otra parte, si se tiene en cuenta el contexto en el que se instala
originalmente esta pieza (en las inmediaciones de la localidad de Vilcan, region
de la Araucania) se afiade una capa mas de informacién a este monumento
fallido. Dentro de sus sugerencias, El triunfo del arco insinta las contradicciones
de una conquista débil, una conquista realizada de manera precaria, a punto de
desmoronarse. Ese equilibrio pobre retrata bien el estado de situacién en un
conflicto de larga data que no termina de encontrar una solucién consolidada.

Elarco de triunfo mas grande que he visto es el de Vientiane, en Laos.
Lo construyeron en el centro de la ciudad para celebrar la liberacion del
imperio francés () De alguna manera, estas contradicciones nos ofrecen
un sentido que me permiten jugar con el emplazamiento de esta pieza,
sobre todo considerando la historia reciente del lugar donde surge, en
la Araucania.... Hay una posible lectura politica pero no esta construida

con animos de confrontacién.

Después de dejar atras el amarillo del campo veraniego, la pieza viaja desde la
Araucania hasta Santiago para ser instalada como un pértico de recepcion en

medio del hall de Museo. A partir de aqui se activan nuevas formas de convivencia



con el espacio circundante. En primera instancia, se abre el dialogo formal entre
una pieza que conversa con el estilo neoclasico del propio edificio institucional:
el Museo Nacional de Bellas Artes, obra que conmemora el primer centenario
de la nacion, se inspira en el Petit Palais de Paris.

Traer este simbolo neoclasico, occidental, europeo al Museo Nacional
de Bellas Artes -que es una construccion centenaria que trata de imitar
a Europa y que fue levantado con la misma arquitectura clasica- es
trastocar la supuesta virtud del simbolo. Es un ‘elegante’ arco europeo

pero construido con la pobreza de un campesino de esta colonia.

La debilidad convertida en fortaleza, la precariedad empleando los argumentos
de los vencedores, la naturaleza recuperando su lugar en un centro institucional:
la elocuente inversion de los valores que impone una tradicion se muestran en
toda su plenitud en El triunfo del arco, una obra del pasado imperial que celebra
un homenaje a la naturaleza en un lugar que no termina de ser conquistado y
que quizas nunca lo sea. Esta combinacién contradictoriamente del esplendor
neoclasico con un elemento campechano anuncia la inversion entre un simbolo
clasico del poder y dominacién y la respuesta hecha con residuos organicos,
con paja molida. En su ensayo Entropia y los nuevos monumentos, el artista
Robert Smithson sostiene que “en vez de hacernos recordar el pasado como
los monumentos antiguos, los nuevos monumentos parecen hacernos olvidar el
futuro.” La posibilidad de despejar un futuro para una lectura renovada pasa por
escapar al destino impuesto por los viejos monumentos. En lugar de dejar todo
establecido como en un testamento, los nuevos monumentos deben abrirnos

a laintriga. El triunfo del arco ya se instala fugazmente en esa nueva direccién.
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CECILIA VICUNA
(Santiago, 1948)

Poeta, artista y cineasta chilena de larga trayectoria internacional. A mediados de los sesenta creé
“lo Precario”, una poética espacial participatoria, realizada en la naturaleza, las calles y museos. Sus
obras fragiles e impermanentes borran los limites entre arte y poesia, lo ancestral y la vanguardia.
Considerada una de las precursoras del conceptualismo en Latinoamérica, su obra ha sido exhibida
en el MoMA, Museo de Arte Moderno de Nueva York, el Whitney Museum of American Art, ICA de
Londres, Palais des Beaux Arts de Bruselas y el Museo Reina Sofia en Madrid, entre otros.

Actualmente es artista invitada a Documenta 14 en Kassel y Atenas.

Vive y trabaja entre Chile y Nueva York.

CRISTIAN VELASCO

(Santiago, 1971)

Comunicador social, con estudios independientes en arte, su obra explora los contrastes entre lo
domésticoy lo urbano, lo desechado y lo decorativo, el espacio humano y el espacio social, las variantes
de la memoria, del cuerpo y del territorio. Sus piezas abarcan diversas técnicas incluido el reciclaje de

objetos, la pintura, el trabajo textil, el video, la performance y la instalacion.

Entre sus exposiciones destacan: Autétrofo. Galeria MUTT. Santiago, Chile (2014); Puro Chile: paisaje y
territorio, Centro Cultural Palacio La Moneda (2014); Gimnasia artistica. Galeria YONO. Santiago, Chile
(2012); La tierra de todos, la casa de nadie, YAM Gallery, San Miguel de Allende, México (20m); Hogar.
Galeria Moro. Santiago, Chile (2010); Producto Local, MAM, Chiloé (2009); Suefios Remotos, Galeria
Moro, Santiago, Chile (2008).

Actualmente vive y trabaja en Tunquén y Santiago.

HAMISH FULTON
(Londres, 1946)

Tras estudiar en Saint Martin's School of Arts y en el Royal College of Art de Londres, Hamish comienza su
carrera afinales de los afios 60. Su empefio por recorrer a pie el paisaje le ha valido ser catalogado como

escultor, fotografo, artista conceptual y artista del Land Art.

Sus primeras caminatas, realizadas junto a Richard Long, lo sitan dentro de una generacion que ha adquirido
reputacion por su nueva forma de explorar la esculturay el arte en el paisaje. El rasgo distintivo de toda su
obra consiste en la directa relacion corporal con el territorio circundante. En sus propias palabras: “En1973
adquiri el compromiso de hacer arte derivado Gnicamente de la experiencia de cada caminata. Querfa que
mi obra tratara de la experiencia real, no de situaciones ficticias ni de una manipulacion de los medios (.)
He pasado los ltimos treinta afios intentando desentrafiar aquella decision basica.” (Hamish Fulton: “Si

no se camina, no hay obra” en Didlogos Arte Naturaleza).
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PATRICK STEEGER
(Santiago, 1970)

Atrtista visual. Licenciado en Arte de la Universidad Catélica con estudios en Escultura Urbana en la
Escola Massana de Barcelona. Ha construido un cuerpo de obras que tiene relacion directa con el territorio
y la habitabilidad. Entre sus obras en el espacio pablico destacan Legoport en el Aeropuerto de Santiago;
Sala Hipéstila en el Museo de Arte Contemporaneo de Santiago; Luft en el Museo de Arte Contemporaneo
de Valdivia, asi como piezas repartidas en Santiago (Parque de de las esculturas, Parque empresarial),

Concepcion (Puente Llacollén) y en Antofagasta (Escuela Piblica el Arenal), entre otros lugares.

Actualmente vive y trabaja en Limache.

CATALINA CORREA

(Santiago, 1984)

Licenciada en Arte y diplomada en Administracion cultural por la Universidad Catélica. Catalina trabaja
a partir de la experiencia directa con el lugar, descentralizando las estructuras culturales para alimentar
nuevas experiencias estéticas a nivel local. Su interés apunta a desarrollar redes sociales sustentables para
el intercambio de informacion entre diferentes usos y enfoques del paisaje, alimentando cruces entre cienciay

arte, tradicion y contemporaneidad, praxis y poética.

Entre sus proyectos de creacion destacan Derrotero, investigacion cartografica en el Estrecho de
Magallanes (2014); Observatorio, proyecto de investigacion sobre el territorio desarrollado en la
estepa patagonica (2015); Guacas, investigacion artistica sobre los espacios funerarios indigenas,
Quindio, Colombia (2013); Lugares Nomddicos, exposicion individual producto de la investigacion

de campo sobre nomadismo y paisaje arqueolégico (2012-2013).

JOSE M. DELANO

(Santiago, 1978)

Disefiador y artista. Su trabajo apunta a la busqueda de nuevas formas de representacion en la comunicacion
visual. Fundador del colectivo Visual Public Services junto a Santiago Elordi, donde han implementado
intervenciones urbanas en Venecia (Windows) para la Bienal de Artes en el 2014, Valparaiso (Mirrors) el

2015y el 2016 en las calles de Berlin (Newcomers).
Ha expuesto individualmente su proyecto Efecto Babel en Galeria La Sala (2014), co-realizado el montaje
Zoomorfologia Salvaje en el hall del Centro Cultural la Moneda y es cofundador de la plataforma para

artistas latinoamericanos en Berlin, Kap Hoorn que actualmente exhibe la exposicion Raue Strémung.

Vive y trabaja en Berlin.
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