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Resumen

Al considerar los marcos de dos crisis politicas en Chile, mi intencion en este
trabajo es reflexionar sobre los discursos del arte insurgente y su dialogo y accion en el
ambito de lo social. Los lenguajes artisticos de la poesia y la visualidad activan los
performances en mi analisis. Su dimensidn politica comprende la realidad de los artistas
chilenos Raul Zurita y Cecilia Vicufa, quienes incursionaron en acciones de arte
colectivo. Empiezo el relato con un recorrido de las trayectorias de ambos artistas en los
que observo las posibilidades de los lenguajes del arte desde la produccion del espacio.

Los performances en andlisis —que son posteriores a las acciones de arte que
realizaron en el CADA y Artists for democracy, respectivamente— son La Vida Nueva
(1982), de Raul Zurita que se gest6 durante la dictadura de Pinochet en Chile; y Quipu
Mapocho (2017), de Cecilia Vicufia, que interpela la privatizacion del agua como una
problematica actual y contingente en el mismo pais. Estudio los performances desde las
matrices de pensamiento que los gestaron, dando lugar a una creacién mestiza que
combina la matriz del pensamiento andino y el pensamiento occidental respecto a los
espacios fisicos y simbolicos, asi como los dispositivos y archivos que son memoria viva
de las coyunturas sociales especificadas, cuyo proposito es de religar los tejidos sociales.

Ambas practicas artisticas motivan mi reflexion sobre las condiciones de
posibilidad de sus producciones en las que el arte y la vida se fusionan en las categorias
de poner el cuerpo para performar escrituras. Ambas obras, pensadas desde un cuerpo
politico inscriben un relato critico y sensible sobre la produccion del espacio en
geografias americanas que guardan memorias. En estas geografias, a través de las
propuestas de Zurita y Vicufia, se erosionan modelos econdmicos y simbdlicos del
sistema del arte, y también presentizan memorias mediante la escritura y la visibilizacion
de los cuerpos que forman parte de la memoria colectiva. Generan matrices de
representacion en el espacio que difieren de las matrices de representacion de los poderes
dominantes en tanto los cuerpos que intervienen en ello coproducen estas

representaciones.

Palabras clave: poesia, visualidades, Latinoamérica, memoria, mestizajes, tejidos
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Introduccion

Cecilia Vicufa (Santiago de Chile, 1948) y Raul Zurita (Santiago de Chile, 1950)
son artistas y activistas de trayectorias disciplinares nébmadas, en la medida en que sus
practicas amplian las posibilidades performaticas de la escritura poética. Sus transitos en
el arte se han configurado desde la accidn colectiva que sus practicas proponen. Y observo
que han logrado articular las implicaciones politicas en sus poéticas en tanto estas
accionan la reparacion del tejido social. Coincido con la siguiente reflexion: “en la poesia
las palabras son la excusa para dar con la novela de un hombre, con su cuerpo politico y
colectivo en comunion con su realidad y con los otros” (Carrion 2017, 302).

Con el proposito de generar un acercamiento al vinculo que entreteje las vidas y
las obras multidisciplinares de los artistas en mencion, menciono publicaciones de poesia
de ambos. En ellas constan los registros fotograficos de sus proyectos en el campo de las
artes visuales. Saborami (1971), el primer libro publicado de Cecilia Vicuiia, es “una
especie de album publicado en Londres, en 1973, en respuesta al golpe, y que la Unidad
Popular (UDP) edit6 en Chile, en 2007 (Fernandez 2020, parr. 4). Fue censurado y
rechazado para su publicacion en Chile por su contenido politico, trastoca la univocidad
de formatos discursivos, y desde mi interpretacion, concibe la creacion como un transito
inequivoco de la multiplicidad de registros para generar hallazgos, conexiones y lecturas
mas creativas y criticas a partir de esos mismos tejidos.

La antologia personal Tu vida rompiéndose (2015), de Raul Zurita, presenta a lo
largo del libro, las fotografias de sus intervenciones de escritura en el desierto de Chile.
Se lee, desde imagenes satelitales en Google Earth, la inscripcion en el desierto: “ni pena
ni miedo”. Este verso de tres kilometros fue excavado en el desierto de Atacama, al sur
de Antofagasta, en 1993. En la antologia personal también constan fotogramas del archivo
audiovisual del performance La Vida Nueva (1982), versos escritos en el cielo de Nueva
York, grabado por Juan Downey Alvarado, artista chileno, pionero en el videoarte.

Me convocan sus préacticas artisticas desde mi ejercicio en la creacidn poética, de
tal manera que puedo aproximarme a ellas y analizar los procedimientos mediante los
cuales transforman la produccién del espacio en tanto existe un cuerpo y una escritura
que los inscribe, modifica y resignifica.

Las obras a profundizar en esta investigacion son los performances: Quipu

Mapocho (2017), proyecto que desarrolla Cecilia Vicuiia cuando decide transitar, al ras
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del suelo, y depositar largas extensiones de lana roja — cuyo sentido se construye relacion
a una memoria ancestral andina expresada en el quipu— desde el cerro EI Plomo.
Continua su trayecto al lado de los rios Mapocho y Maipo hasta llegar al Océano Pacifico.
Y del artista Raul Zurita, analizo la intervencion en el espacio aéreo nombrado La Vida
Nueva (1982) en la que comprende la palabra poética como una materialidad susceptible
a performarse con la escritura de 15 versos en el cielo de Nueva York.

Los contextos en que ambos autores desarrollan sus practicas artisticas, han
trazado un proposito de reparacion social ante los usos espaciales ya inscritos. Vicufia
“dedica su obra al fin de la privatizacion del agua en Chile” (Museo Nacional de Bellas
Artes 2017, 29). En el caso de Zurita, su obra, nace en la época de dictadura militar en
Chile como un acto de memoria ante los desaparecidos y mas comunidades vulneradas
del mundo.

Mediante sus practicas performaticas se revelan las “contradicciones de la
instrumentalizacién y abstraccion del espacio” (Lefebvre [1974] 2013, 15) Estas practicas
tensionan las estructuras de los sistemas hegemanicos respecto a los modos en que se
tejen las relaciones sociales. Se vislumbra la transformacion de los espacios en que
desarrollan su arte y la democratizacion del acceso a los registros de ambas practicas, ya
que pertenecen al mundo de las visualidades. Ambos performances fueron sostenidos por
instituciones que valoran prioritariamente las propuestas de poéticas mestizas desde
Latinoamérica y acogen logicas de religamiento social desde el arte.

Es asi que he concatenado el abordaje de ambas propuestas, respecto a su accionar
biopolitico, con las consignas de poner el cuerpo y performar la escritura. Concibo la
consigna de poner el cuerpo, en ambos casos, como una fuerza de accion decolonizadora
que genera una potencia creadora, pues, la presencia fisica de las escrituras y de los
artistas reconstruyen y enuncian corporalidades y cosmovisiones que han marcado
historica y politicamente aquellos espacios donde se realizan los performances. Poner el
cuerpo significa, entonces, hacer presentes las vidas que han sido borradas. Ambos
artistas se trasladaron a geografias en las que no habitan cotidianamente para poder
desarrollar sus propuestas. Es asi que las convicciones éticas y politicas se efecttan en el
acto de transitar hacia y en los espacios geograficos elegidos. Traen al presente memorias
a través de inscripciones en aquellos paisajes a las que llamaré escrituras.

Poner el cuerpo se torna literal en el performance de Cecilia Vicufia. La artista
enuncia una lucha politica por la defensa del agua a través de un transito ritual que realiza

a 5424 msnm. Ella instala largas extensiones de lana roja como metafora del quipu



15

(material que concibo como una escritura que Vicufia performa) sobre las montafias y
sobre el agua que fluye, dandole movimiento. Vicufia realiza un largo recorrido en el que
sube hasta el cerro EI Plomo para dirigirse hacia el Océano Pacifico ofrendando el quipu,
cantando al agua y retomando el sentido de restauracion del “uno” con el “todo” desde el
pensamiento andino. Radl Zurita realiza un viaje a Estados Unidos para performar
escrituras. La propuesta de poner el cuerpo se genera a través de la escritura con humo y
en el cielo de los versos de La Vida Nueva en la que se hace presente un cuerpo social,
que también es politico.

El andlisis de ambas propuestas es relevante en tanto lo que conceptualizamos
como espacio no prescribe un solo relato, sino que, las posibilidades de produccion del
espacio, que generan instancias de resignificacion desde la dimension ritual del
performance, se forjan de acuerdo a matrices aun vigentes del pensamiento andino que le
otorgan sentido en el espacio-tiempo a todo lo que vive.

Es asi que mi mesa de analisis concibo el origen del performance como “el hacer
y el deshacer constantes [que] apuntan al papel activo de los seres humanos en la
propiciacion de la cualidad regenerativa del universo, la vida y el performance, todos en
constante estado de repeticion” (Taylor 2012, 52). Este trabajo de investigacion tiene
como objetivo principal elaborar un anélisis del ensamblaje politico y las matrices
discursivas en relacion a los lenguajes artisticos (poesia y visualidad) de ambas practicas
performaticas de acuerdo a las condiciones de posibilidad en que surgieron. Los lenguajes
del arte mencionados mediaron y constituyeron archivos visuales en los que, desde mi
vison, los artistas acogieron como premisa poner el cuerpo y performar escrituras en
términos de produccidn del espacio para generar nuevos imaginarios de religacion social
ante las logicas del poder oficial inscritos histéricamente en los espacios geograficos
determinados.

Estos imaginarios concibieron transformar espacios de violencia en espacios que
retomaron préacticas rituales ancestrales. En el caso del performance de Raul Zurita, el
espacio aéreo que traia la inscripcion de un espacio genocida, se volvid un espacio de
encuentro a partir de las herramientas de expresiones de las artes conjugadas en la palabra
poética y las visualidades.

En el caso del performance de Cecilia Vicufa, las geografias ya no son
intervenidas como espacios de extraccion, sino como espacios de respeto, que representan

un vinculo entre todo lo que vive, a través del agua. Es decir que, finalmente, ambas
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transformaciones espaciales activan imaginarios de reflexion social en materia de
derechos, volviendo politicas sus demandas a través de las practicas que realizaron.

Es asi que serd imprescindible plantear como objetivos secundarios:

1. Relacionar los discursos poéticos y visuales inscritos en el performance Quipu
Mapocho (2017), la implicacion coyuntural, artistica y politica de su
produccion sobre la privatizacidn del agua en Chile, de acuerdo a las consignas
de poner el cuerpo y performar la escritura que interpela los usos espaciales
en los que se genero esta practica artistica.

2. Relacionar los discursos poéticos y visuales inscritos en el performance La
Vida Nueva (1982), la implicacién coyuntural, artistica y politica de su
produccion sobre las secuelas de las dictaduras y opresiones como un marco
de referencia latinoamericano de acuerdo a las consignas de poner el cuerpo
y performar escrituras que interpelan los usos espaciales de esta préctica

artistica.

Concibo analizar las practicas performaticas de Cecilia Vicufia y Radl Zurita,
cuyas potencialidades estan vinculadas a la escritura poética que se involucra en la
realidad de una posible tejido: “todos eran aspectos de una sola cosa: el cuerpo, lo hecho
por el hombre, lo natural y el orden cosmico” (Taylor 2012, 42). Esta vision se explica
en las elecciones espaciales en que los artistas transitan e inscriben sus obras, ademas de
que, al remitirse a una condicion integra de la existencia, desarrollada a partir de la
geografia, Taylor (43) indica que, mediante el performance “las creencias se visibilizan
como actos”, es decir, constituyen actos rituales. Entonces, para ambos artistas, desde los
contextos de los que provienen, existe un vinculo cuerpo-espacio en el que ambos
territorios, es decir, los cuerpos humanos y las geografias se implican y coproducen,
generando significados: “El cuerpo se convirtio en un lugar por excelencia para entender
nuevas formas del poder y las relaciones sociales entre personas y lugares” (Ortiz 2012,
119).

Los ejes conceptuales que acojo para elaborar mi andlisis en tanto aportan a la
reflexién sobre la categoria de produccion del espacio, parten de los tres campos de
referencia segin Henri Lefevbre [1974] (2013, 15): 1) las practicas espaciales, 2) las
representaciones del espacio y 3) los espacios de representacion. Esta triada conceptual
me permite trazar las formas de existir, habitar, pensar, representar y actuar en el espacio,

respecto a las tensiones sociales, politicas, geograficas y econdmicas que se presentan
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respecto a las formas de producir espacio, de significarlo o resignificarlo. Resulta
importante deconstruir las tensiones que se generar a partir de las producciones del
espacio y las enunciaciones de los cuerpos politicos en las practicas artisticas que analizo.
Es decir, las configuraciones espaciales emergen de los discursos que se interrelacionan
para llevar a cabo ciertos usos del espacio, y en el caso de la tesis que planteo, estos usos
toman forma en las premisas de poner el cuerpo y performar escrituras.

Resulta necesario articular los tres ejes conceptuales de Lefevbre con los aportes
desde la perspectiva de género con un enfoque feminista vinculado a la geografia. Estos
aportes que indican lo siguiente: “Los cuerpos ocupan espacios Y, a la vez, son espacios
en si mismos; son lugares fisicos donde las relaciones de género, clase y etnia se
encuentran y son practicadas” (Ortiz 2012, 119). El cuerpo, entonces, eslabona unos
sentidos de produccion del espacio en tanto estd permeado por unas construcciones
sociales especificas, en las que este se afirma a si mismo. Esto se debe a que los cuerpos
son portadores de memorias, y traen consigo contextos que se han eslabonado tomando
como referencia filiaciones afectivas especificas.

Es asi que analizo el performance de Cecilia Vicufia desde una perspectiva de
género con un enfoque feminista. Ella sostiene el reconocimiento de las mujeres y su
lugar como productoras y difusoras de un saber y trae al presente el postulado de que las
mujeres eran “tejedoras y poetas desde un comienzo” (Vicufia 2010, parr. 12). Vicufa se
enuncia a través de sus obras desde su posicionamiento como mujer mestiza y artista:
“Naci al borde del Mapocho y fui desde siempre una nifia mapochina” (Vicufia 2017, 19).

Desde la experiencia vivida de Vicufia surge un momento de identificacion
durante la nifiez con el Nifio del cerro EI Plomo —un cuerpo infante momificado, la
primera corporalidad inca hallada— a la que “habian extraido y vendido al Museo
Nacional de Historia Natural, que lo exhibia como un objeto arqueoldgico” (19). El Nifio
era un simbolo de vida ofrendada en el marco del ritual inca de Capacocha, y actualmente
se encuentra en el Museo Nacional de Historia Natural de Chile.

Este encuentro entre Vicufia y el Nifio es crucial porque consolido su proximidad
a la cosmovision del mundo inca para luego definir su camino de creacion como una
“poética mestiza (...) un pensar andino en acciéon” (Vicufia 1996, 126).

A partir de los sentidos con los que se construye su poética, puedo determinar que
genera practicas artisticas desde el “reciprocar, el fundamento de la igualdad” (Vicufia
1990, 97), verso que consta en poemario La Wik 'uiia, de su autoria y publicado en 1990.

Considero que este postulado del reciprocar también abarca la poética de Zurita.
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La Vida Nueva (1982), escritura en el cielo de Nueva York, se cre6 como una
intervencion en el espacio aéreo para producirlo en funcion de concebir un imaginario de
diferencia, pues, el cielo tuvo una narrativa de connotacion negativa y desoladora durante
las dictaduras latinoamericanas. Entonces, respecto al efecto de la experiencia de
observacién de los versos de La Vida Nueva, se genera una nueva vision del espacio aéreo.
El vinculo con los espectadores se pondera en la irrupcion de su cotidianidad, ya que en
el poema puede reconocer experiencias en comun. Este acto de performar la escritura
con el humo de 5 aviones, de acuerdo a las palabras de Zurita, fue dedicado para migrantes
latinoamericanos, en espafiol, en el cielo de Nueva York. El analisis del discurso poético
se desarrollara a partir del siguiente texto que se leyo en el cielo y compone un archivo
audiovisual:

MI DIOS ES HAMBRE
MI DIOS ES NIEVE
MI DIOS ES NO
MI DIOS ES DESENGANO
MI DIOS ES CARRONA
MI DIOS ES PARAISO
MI DIOS ES PAMPA
MI DIOS ES CHICANO
MI DIOS ES CANCER
MI DIOS ES VACIO
MI DIOS ES HERIDA
MI DIOS ES GHETTO
MI DIOS ES DOLOR
MI DIOS ES
MI AMOR DE DIOS!

Entonces, el concepto del performance me permite explorar esta obra, ya no desde
el cuerpo fisicamente presente, sino, desde la enunciacion de un cuerpo politico en un
discurso poético que estd conceptualizado en una materialidad y performado en la
realizacion de su escritura. El performance en esta via de reflexién connota: “un proceso,
una practica, un acto, una episteme, un evento, un modo de transmision, un desempefio,
una realizacion y un medio de intervencion en el mundo” (Taylor 2012, 14), y a esta red
de significantes, Antonio Prieto Stambaugh en Taylor (2012, 14) agrega: “el performance
es una ‘esponja mutante’ que absorbe ideas y metodologias para aproximarse a nuevas

formas de conceptualizar el mundo”.

1 Zurita (1982).
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Los archivos a los que me remito para desarrollar la investigacion son el archivo
audiovisual Quipu Mapocho (2017), financiado por Fondart (Convocatoria 2017), en el
que se puede observar fragmentos del performance de Cecilia Vicufia y escuchar los leit
motivs para realizarlo que enuncia la autora y el videoperformance de Quipu Mapocho en
el que la presencia de su gestora esta en los cantos que realiza. Identificaré los sentidos
que se enarbolan durante su transito, la ofrenda material que entrega al rio y las
actividades que desarrolla en las estaciones del performance como acto ritual para
articularlos con mi corpus tedrico. Este corpus ha sido acopiado durante la etapa de
estudio de maestria. Cabe indicar que el primer archivo al que me remito como evidencia
fue un registro para la exposicion colectiva “Movimientos de tierra. Arte y naturaleza”,
la cual se present6 en el Museo Nacional de Bellas Artes en Santiago de Chile, desde el
7 de julio hasta el 3 de septiembre de 2017. El estudio de esta obra ira acompafiado, para
una comprensién de la obra de la artista, de una revision de algunos versos del poemario
La Wik uria (1990), que esté liberado en la web y antologias de poesia en las que consta
y he hallado en la biblioteca de la Universidad Andina Simon Bolivar. Una de ellas es
Veinticinco afios de poesia chilena: 1970-1995, compilada por Teresa Calderon, Lila
Calder6n y Tomas Harris.

El archivo al que acudo para la observacion y analisis de La Vida Nueva (1982),
consta en la videoteca digital del Hemispheric Institute, que tiene como objetivo conectar
a artistas, academicos y activistas de todas las Américas y crear nuevas vias de
colaboracién y accidn. Este performance es también la materia prima con la que tejo los

conceptos de mi corpus.
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Capitulo primero
La Vida Nueva (1982), de Raul Zurita: mi dios es un paisaje
reconstruyéndose desde la consciencia del dafio en los cuerpos y las

ausencias

En el periodo de la dictadura en Chile (1973-1990), la mas larga de Latinoamérica,
se cometieron crimenes de lesa humanidad contra la poblacién por parte de la Junta
Militar encabezada por Augusto Pinochet. Los lenguajes del arte esgrimidos como
practicas colectivas lograron subvertir el concepto de “vidas desechables” a fin de
resemantizar los vinculos de relacionamiento social y enunciar la visibilizacion de las
violencias en los cuerpos, desde los espacios urbanos y geograficos. Surgieron, entonces,
matrices de insurgencia y resignificacion de los espacios habitados desde la produccion
del espacio, desconfigurando el relato oficial de la dictadura que ocultaba la realidad
circundante. Estas matrices influenciaron en materia de derechos y apostaron por la
dignidad respecto a las emergentes instancias de precarizacion, amenaza y mortalidad
durante aquella crisis social. Es asi que La Vida Nueva (1982) responde a una tradicién
de practicas artisticas performaticas que politizaron la realidad de un cuerpo social
vulnerado en el que los productores, al haber sido parte de este cuerpo, lo inscribieron en
el discurso poético para performar escrituras y constituir un archivo, una memoria
colectiva desde diversas matrices culturales. La historia de los pueblos converge en las

enunciaciones de La Vida Nueva, versos escritos en espafiol en el cielo de Nueva York.
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1. Antecedentes de la tradicion del performance en Chile vinculadas a la creacion

y desarrollo de La Vida Nueva

El que traspasa la idea, trasciende su carne.
(Andrea Crespo Granda 2018, 77)

El lenguaje es, antes que nada, el conjuro que los
hombres levantan frente a la muerte y la historia de
la poesia no es sino la historia de esos conjuros.
(Raudl Zurita Canessa 2017, parr. 2)

Si los afanes, ansias y deseos del cada dia, se
limitan a la medida de lo posible, hay que sofiar lo
imposible para romper las ataduras de lo dado por

cierto e inalterable.
(Iapu en Neustadt 2001, 11)

A lo largo de este acapite elaboro una reflexion politica sobre las acciones de arte
gestionadas por integrantes de la “escena de avanzada™ en correlacion a las précticas
artisticas de Chile en contextos represivos. En la tesis que desarrollo, y con mayor énfasis en
este capitulo, se comprendera lo politico como el terreno de lo social que enuncia una postura
de ruptura y desafio méas que una posicion ideoldgica y dogmatica (Taylor 2012, 8).

La identificacion aglutinadora de “escena de avanzada” fue acufiada por la tedrica
cultural Nelly Richard para nombrar a los colectivos cuyas practicas artisticas tenian “el
caracter de una rebelion vanguardista como respuesta al reclamo radical de autonomia
hecha por el esteticismo” (Richard 1994, 43). Cabe indicar la tensién presente entre la
nominacion académica de “escena de avanzada” que es concomitante a la Historia del
arte, y la vision del poeta y artista visual chileno Raul Zurita, quien imagino el
performance de la escritura en el cielo de Nueva York titulado La Vida Nueva, y cuya
realizacion fue colectiva. La postura de Zurita disintio ante el postulado de Richard: “La
relacion que funde las artes visuales con la literatura no es una cosa programatica, es
profundamente dramatica, no obedece a un espiritu vanguardista” (Zurita citado en Castro
2013, parr. 3).

Las posturas reflexivas para la construccion del relato son divergentes en tanto

Richard problematizo el origen de las précticas de la “escena de avanzada” priorizando

2 “Entre ellos se encuentran Carlos Altamirano, Juan Castillo, Eugenio Dittborn, Diamela Eltit,
Carlos Gallardo, Carlos Leppe, Gonzalo Mezza, Ximena Prieto, Lotty Rosenfeld, Francisco Smythe vy el
poeta Ratll Zurita” (Capasso y Bugnone 2016, 138).
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sus efectos en la transformacion cultural a partir de las corrientes que precedieron estas
practicas. Y Zurita, en cambio, enuncia la urgencia de haber respondido a la complejidad
de las opresiones y violencias del contexto, trascendiendo la idea de pertenecer o no a una
corriente artistica. Resulta, entonces, complementario conocer ambas visiones respecto a
las acciones de arte en el contexto planteado para ampliar con detalle el estudio de La
Vida Nueva.

Las realidades en que las vidas estan en riesgo fueron, son y seran prioritarias para
la existencia de un relato. Actuar antes que ser indiferente ante la realidad desde la
creacion, y comprender el devenir politico del accionar colectivo fue la decision de Zurita,
quien imagino la posibilidad de escribir los versos en el cielo de La Vida Nueva: “el arte
es aquello que supera todos los condicionamientos, incluso los de la muerte fisica” (Zurita
1982, 2). Importd, entonces, lo que se pudiese gestar desde los frentes del arte forjado
desde una conciencia y una participacion conjunta para la realizacion de las acciones
performaticas, tomando como eje la comprensién critica de las realidades, usando como
materia prima sus lenguajes y el tejido de las diversas matrices de pensamiento visibles
en las huellas de su significacion.

Las instancias planteadas son claves que sittan La Vida Nueva como una practica
performatica que respondié a una tradicion de transformacion colectiva al generarse en el
contexto de la dictadura en Chile. La premisa que acogio la “escena de avanzada”, fue
conceptualizada como “salida de marco” y consistio en criticar las formas de sujecion,
violencia, limitacion, rigidez y encuadre que sostuvo el régimen dictatorial. En el caso de
La Vida Nueva, la materializacion de esta “salida de marco” se dio en la dictadura de
Augusto Pinochet en Chile. Fue asi que la clave de accién desde el arte contradijo el
objetivo del modelo politico autoritario, pues este buscaba “recluir y segregar los cuerpos
en el orden del discurso” (Richard 1994, 42) como una condicion ‘legitima’ de las
estructuras del biopoder.

Estas préacticas artisticas partieron de la contingencia de la realidad social para dar
paso a la exploracion de la participacion colectiva desde el arte para la comunidad.
Exploracion que genero posibilidades de expresion radical en desacuerdo respecto a las
I6gicas de la dictadura, logrando una reconfiguracion en todo &mbito de lo social.
Activaron cuestionamientos y replanteamientos sobre la experiencia de la realidad como
una respuesta a los sintomas y los efectos de la represion, precarizacién y violencia de la

correlacion de los cuerpos y los espacios. Y fueron esos los escenarios de los cuales se
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sostuvieron, necesariamente, para buscar estrategias que traspasaran la censura a través
de la subversion de los signos y sus significados.

Las précticas artisticas en analisis no buscaron ser explicitas sobre la informacion
objetiva de las cifras y responsables de los cuerpos vulnerados, los encarcelamientos y
las pérdidas humanas, sino que utilizaron elementos del discurso poético y formas de
representacion que referenciaron metaféricamente las denuncias pautadas, siendo esta
una decision estética. De estas estrategias dependia la transformacion artistica que aposto
por la continuidad de la vida y la basqueda de la dignidad en materia de derechos como
una forma opuesta de construccién social ante el neoliberalismo de finales del siglo XX.
Chile fue el pais donde se experimentd el sistema neoliberal, dejando consecuencias
econdmicas, politicas, sociales y culturales, ademas de que se sobrepuso al mas largo

periodo dictatorial en Latinoamérica:

Pinochet llevo adelante pautas econdmicas que llevarian a una desregulacion drastica de
la economia, desempleo masivo, una concentracion de la renta en favor de los sectores
econémicos mas concentrados, la privatizacion de bienes publicos, etc., lo cual fue
posible aplicando un duro esquema de represion sindical. (Ruiz 2016, parr. 7)

De acuerdo al panorama social enunciado en los parrafos anteriores, y que
involucra la realizacion de mi objeto de estudio: La Vida Nueva (1982), la construccion
del cuerpo politico seré la clave de lectura en la que confluyeron los discursos poéticos y
visuales para comprender su realizacién. Analizo La Vida Nueva como una “préactica
performatica” a la que Radl Zurita denominod “proyecto de escritura en el cielo”. Desde
la perspectiva de analisis del performance propongo un dialogo que conjuga sus sistemas
de transmision de conocimiento y memoria social: archivo y repertorio, que estan
presentes en los registros discursivos mencionados y los dispositivos materiales y
espacios en los que fue posible performar la escritura.

Sitlo esta practica como un quehacer artistico vinculado al performance en tanto
el acto de escribir en el cielo es acorde a la propuesta de Diana Taylor (2012, 14):
“Performance connota simultaneamente un proceso, una practica, un acto, una episteme,
un evento, un modo de transmision, un desempefio, una realizacién y un medio de
intervencion en el mundo”. Esta intervencion fusioné los lenguajes de la poesia y las
visualidades, para su realizacion y sus registros de memoria tanto visual, material y
audiovisual, las que posteriormente construyeron un archivo. Es decir, en su caracter

performatico, esta obra entram6 un tejido de “ideas y metodologias de varias disciplinas
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para aproximarse a nuevas formas de conceptualizar el mundo” (Prieto Stambaugh citado
en Taylor 2012, 14).

La Vida Nueva fue desarrollada como un performance cuyos ejes de accion
espacio-temporales propusieron vincular el arte en los escenarios de la vida. Es asi que,
con esa premisa la “escena de avanzada” intervino los espacios de la cotidianidad. Aquel
factor unificador erosiond los sentidos y conceptos con que se venian construyendo tanto
el arte como la vida en el contexto social enunciado. Esta reflexion pondera el lugar de
los actores sociales que rechazaron, desde todas sus posibilidades de cuestionamiento, los
discursos que sostuvo el autoritarismo.

El performance de La Vida Nueva se gestiond desde una participacién colectiva,
partiendo de la idea de Raul Zurita, para concretar la produccion, la logistica de la
intervencion, el registro audiovisual, el registro visual y su posterior archivo fisico y
digital. Quienes lograron que este performance se llevara a cabo fueron Diamela Eltit,
Lotty Rosenfeld, Juan Downey y Ana Maria Lopez. Junto a los artistas mencionados,
Zurita habia gestionado acciones de arte previas al performance en analisis a las que me
referiré en el siguiente acapite. En la propuesta de La Vida Nueva, los artistas revelaron
una actitud consecuente con la situacion de su pais en tanto propusieron expresar un
“camino de memoria” (Taylor 2012, 142) comun que permitié ahondar en huellas del
pasado, para religar el presente y visionar el futuro. Trazado aquel camino, la gestion de
esta practica logro un espacio de reflexion para evaluar las politicas de la memoria y
contrastar a los relatos oficiales, pues estos suelen ser cimentados en el olvido y la
impunidad.

Para el siguiente analisis, entonces, considero imprescindible contextualizar
momentos de la represion dictatorial en Chile respecto al sostenimiento de las politicas
institucionales que dividieron, sometieron, censuraron y clausuraron, todo vinculo social
del pueblo chileno y, con mayor repercusion, varios procesos de intercambio
sociocultural y artistico en ese pais. Aquel momento histérico desencadend un estado de
conmocidn social, en el que, segln las condiciones de vida expresadas, las acciones desde
el arte eran la Gnica manera de generar una respuesta ante los modos de accionar de las
estructuras del biopoder. Se gesto6 esta reaccion a través de una reafirmacion irreversible
de la colectividad, cuya demanda promulgd un cambio politico fundado en la toma de
conciencia de acuerdo a los conflictos y el desgarramiento en todos los sectores del tejido

social.
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1.1. Antecedentes del CADA (Colectivo Acciones de Arte), breve
descripcion e integrantes de la produccion de La Vida Nueva

¢Con qué motivos un grupo de amigos chilenos, cuyo terreno de trabajo exploro
los registros literarios y las artes visuales decidieron producir una escritura en su idioma,
en un cielo estadounidense y a gran escala, volviendo politica y democratica esa instancia
de lectura? La respuesta a esta pregunta ira tomando forma a lo largo del presente acépite
considerando las reflexiones éticas y politicas acerca de los vinculos sociales en el arte,
con informacion detallada del arte insurgente.

La insurgencia en el arte durante la dictadura en Chile se enarbol6 desde sentidos
opuestos a la funcionalidad del arte que tenia el respaldo del sistema de gobierno. Es
decir, entre su accionar mas importante, se movilizé colectivamente mediante diversos
sistemas de significacion con los que evoco y activd sentidos de pertenencia. Estos
sentidos fueron articulados por los detonantes de memoria historica y politica como
pautas de cuestionamiento a los sistemas de poder dominantes. No me es posible
reflexionar sobre el arte insurgente como un sistema de significados que sustente un
objetivo, sino en las reflexiones alrededor de su quehacer, el cual las construcciones de
significados son politizadas y disponen un desentrafiamiento de la realidad que
transforman escenarios de violencia estructural. Trabajaron, entonces a partir de varios
frentes, reaccionando ante las violencias sistematizadas que tienen como objetivo minar
y eliminar las dindmicas de existencia social, tanto fisicas como intersubjetivas.

En relacion de contraste a estas dinamicas de represion y opresion estatal que crea
enemigos asignandolos como vidas desechables y no funcionales al sostenimiento del
poder, no podria hablar (inclusive desde mi practica poética) del agenciamiento en el arte
como un dispositivo que persiga una meta o un proposito funcional, constrefiido,
hermético, unidireccional y pragmatico. Considero, entonces, enriquecedor en el analisis,
comprender como se establecieron los vinculos sociales, asi como la manera en que se
conjugaron los sistemas simbdlicos que construyeron esta practica artistica. Estas
perspectivas resultan profundamente reveladoras.

Emanuele Coccia (2016, 129) indica: “la filosofia / es el conocimiento bajo el
imperio del Eros / el mas indisciplinado / y el mas temible de todos los dioses. / No podra
jamas ser una disciplina”. Considerando este postulado de produccion artistica desde la
concepcion de una indisciplina que es insurgente, sitdo las posibilidades de conocimiento

que abren las obras de arte, partiendo de sus singularidades. “Un filme, una escultura o
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una cancion pop puede ser tan intensamente filoséfico como un tratado geoldgico™ (129).
Hallar conocimiento filoséfico en el arte es una premisa que se relaciona con La Vida
Nueva en tanto esta practica nace del deseo y la busqueda de lenguajes insubordinados a
los relatos oficiales. Estos lenguajes potencian las memorias afectivas que se preguntan
por las experiencias humanas. Y al nombrarlas colocan sobre la mesa instancias
modificables de la realidad social.

Estos lenguajes precisan llegar al origen, revelar, erosionar desde adentro la
indiferencia social. La insubordinacién cobra sentido en tanto la bisqueda artistica
articula, interviene e ilumina la experiencia humana desde una visién sensible y critica.
La basqueda de palabras que transforman desde la poesia prepara un lugar fértil en el
trabajo del artista, y en general, en el ejercicio de una vida plena. En el caso del
performance de La Vida Nueva, esta respuesta es evidenciable en el momento histérico
de su realizacion y en las elecciones espaciales y linguisticas aplicadas, junto a las
diversas matrices culturales de significacion en el discurso poético expuesto. En la
experiencia del performance, el tiempo cobra otro sentido: no hay nada méas que el
presente, la conciencia de lo que es finito. Y en este caso particular, comprender la vida
como una oportunidad para agenciarla y restaurarla, que es una idea que me convocay a
la cual retomo al final del acapite.

El 2 de junio de 1982, a los 9 afios de empezada la dictadura de Augusto Pinochet
en Chile, se desarrollo la escritura en el cielo del poema La Vida Nueva. El apoyo del
Tecnoldgico de Massachussets® fue determinante, pero mas los cimientos afectivos que
impulsaron el performance. La determinacion y la solidaridad dieron pie al origen del

proyecto.

Para ayudar a financiarlo —éramos paupérrimos de pobres— Diamela Eltit [escritora y
pareja de Raul Zurita en ese contexto] me pasé toda la plata de una beca que ella acababa
de ganar. Los otros fondos vinieron de una edicién de lujo de Anteparaiso vendida por
adelantado, de unos trueques por pasajes con una linea aérea y de un emocionante
préstamo de una sefiora que trabajaba en casa de Lotty. (Zurita citado en Neustadt 2000,
89)

Este consistio, desde una descripcion tecnica, en que “los versos del poema,
hechos de humo, se desplegaron en una extension de casi nueve kilometros [...] La
aparicién de cada una de estas palabras respondio a un sistema de vuelo de 5 aviones en

linea que sincronizadamente expulsaban puntos de humo” (Vidal 2017, 30).

3 “E] Departamento de estudios audiovisuales del Instituto Tecnoldgico de Massachussets es quien
presta el equipo” (Santini y Yarza 2017, LIII).
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La Vida Nueva se llevo a cabo en el barrio de Queens, en Nueva York y fue un
proyecto a gran escala que no tenia prefigurado un nimero fijo de espectadores al haberse
performado la escritura a cielo abierto. “Trazadas a 5 mil metros de altura, cada una de
las 15 frases midio entre 5y 7 kilémetros, por lo que fueron vistas desde amplios sectores
de la ciudad” (Castillo 2014, parr. 2). Pero lo que si es una certeza es que este nimero va
incrementando, considerando que cuenta con un registro audiovisual de acceso libre.*

La realizacion de La Vida Nueva requirié de una participacion colectiva junto a
dos artistas chilenas, a quienes presento en el siguiente parrafo, quienes habian forjado
convicciones y trayectorias en comun respecto a los efectos de los lenguajes artisticos y
la agencia de lo colectivo en la movilizacion social. Estos lenguajes fueron concebidos
como una apuesta total de militancia a favor de la justicia social radicada en lo simbolico
a través de la toma de los espacios publicos: buscaban generar cambios en la realidad:
“En Santiago las concentraciones eran de 800000 a 1000000 de personas por las
manifestaciones de Allende, a favor y en contra también. Era una ciudad ocupada por la
idea, la lucha y de pronto, eran verdaderos desiertos” (Zurita 2016, min 8:43). Se vivid
una sociedad partida por ideas politicas que defendieron causas de ideologias contrarias,
siendo la desigualdad social una situacion inminente. Debian buscarse otras maneras de
actuar en ese contexto, formas mas humanas que la confrontacion: la vida del pueblo
chileno estaba siendo arrasada por la violencia de la dictadura mientras eso sucedia. Tal
busqueda traspasaba “las definiciones [aparentemente] restringidas del arte y la politica”
(Richard 1994, 43).

Diamela Eltit> y Lotty Rosenfeld® ya habian gestionado con Raul Zurita varias
acciones de transformacion desde el arte. La misma seméntica limite del contexto fue
aplicada en su agencia respecto a las herramientas que tenian para hacer arte desde los

frentes de la realidad, sabiendo bordear los limites para no tener represalias por ello. El

4 En el siguiente enlace se accede al performance La Vida Nueva:
https://hemisphericinstitute.org/en/hidvl-additional-performances/raul-zurita-la-vida-nueva.html

° Escritora, feminista, Premio Nacional de Literatura. “Una de las principales voces de la
resistencia durante los afios de dictadura. Pertenece a una generacion de autoras cuyo proyecto de escritura
sostuvo una propuesta teorica, estética, social y politica desde un nuevo espacio de lectura” (Biblioteca
Nacional de Chile, Memoria chilena). Sus reflexiones giran en torno a los sistemas de opresion del biopoder,
que intervienen en las dindmicas sociales respecto a la sexualidad, el autoritarismo, lo doméstico, las
politicas de lo cotidiano y la identidad de género.

® Artista visual cuya praxis artistica se ha desarrollado alrededor de la reflexion de la “produccion
del espacio” —categoria que explico en el siguiente acapite- para transgredir los significantes y sefialéticas
que norman y reticulan los espacios urbanos. “Una milla de cruces sobre el pavimento es la obra mas
iconica y significa un gran aporte a las nuevas generaciones de artistas, quienes han podido encontrar en su
trabajo las bases de un movimiento artistico-social que luché contra la opresion de una época marcada por
el silenciamiento del clamor popular” (Tala 2015, parrs. 4y 5).
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valor de esta semantica radical se sostuvo en creer que era posible hacer otro tipo de
comunidad con vinculos fraternos y solidarios frente a los procedimientos de la dictadura,
ya que estos ejercian control y censuras desde todos los sistemas de relacionamiento
social, empezando por el sistema de comunicacion primordial: el lenguaje. Estuvo vetada
la palabra “compafiero” en tanto constituy6 un significante de una ideologia politica de
izquierda. Llamar a alguien ‘“compafiero” fue motivo de criminalizacion vy

encarcelamiento, desde los procedimientos arbitrarios infringidos por el poder coercitivo.

La palabra ‘compafiero’ y el vocablo ‘camarada’, cuyo uso podia ser causa de prision
afuera, se usaba en el trato con los demés presos. La quena, el instrumento musical que
fue prohibido por la Junta de Gobierno, sonaba de nuevo tras las alambradas. La musica
andina, tan caracteristica del periodo de la Unidad Popular, también estaba detenida.
(Sagredo 2008)

Amigos en el arte y la vida, Eltit, Rosenfeld y Zurita integraron junto al sociélogo
Fernando Balcells’ y el artista visual Juan Castillo el grupo Colectivo Acciones de Arte
(CADA) en 1979. Como una respuesta ante la represion dictatorial, en la ciudad de
Santiago de Chile “desafiaron el orden represivo: rompiendo y trascendiendo los formatos
—Ilibro, cuadro— en que la tradicion encierra los objetos artisticos, cuestionando los
marcos institucionales de consagracion del arte, ocupando los espacios publicos
cancelados por la dictadura como puntos de encuentro e intercambio social” (Lorenzano
2004, 17).

En épocas de dictadura, peligraban las vidas de los artistas que generaban acciones
de libre pensamiento y justicia social. Su apuesta significo, entonces, tomar posicion,
asumir riesgos, y evidenciar en sus practicas el nacimiento de otros valores para pensar
lo social respecto a las expresiones culturales hegemdnicas que respaldaron el
autoritarismo.

Comprometieron su agencia artistica para confrontar, demandar y posteriormente,
como una consecuencia de la participacion colectiva —que provino de varios sectores de
la ciudadania y los medios de comunicacion que también confrontaron a la dictadura—,
redireccionaron el modelo politico de Chile. El plebiscito del NO logré “el
restablecimiento, poco tiempo después de las elecciones democréaticas en el pais”
(Rosenfeld citada en Neustadt 2001, 175). EI CADA inspird esta accion: “en el décimo

7 Socidlogo e integrante del Colectivo Acciones de Arte en el que “comparten varios afios de
experimentacion y encuentro, una necesidad expresa por salir por las profundidades del ‘yo’, secuestrada
en las catacumbas del miedo y la censura” (Santini y Yarza 2017, XLIII).
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afio de dictadura de Pinochet propuso un texto abierto para ser completado por los
ciudadanos, de acuerdo con sus demandas sociales especificas: NO +... En poco tiempo
el lema fue utilizado masivamente por diferentes colectivos en todo el pais como un
simbolo publico de resistencia politica y no-conformismo” (Hemispheric Institute 2019,
parr. 1).

La primera experiencia colectiva en que Zurita participd respecto a la intervencion
performatica en el espacio aéreo, acontecio cuando el CADA planifico una accion de arte
Ilamada jAy Sudamérica! El 12 de julio de 1982 seis aeroplanos soltaron en total 400000
volantes con un manifiesto sobrevolando las comunas de Santiago de Chile. Las hojas
lanzadas al viento, en medio de un paisaje montafioso, contaban con la certeza de una
recepcion colectiva. Entre varias ideas sobre los limites difusos entre el arte y la vida, las
volantes enunciaban: “EL TRABAJO DE AMPLIACION DE LOS NIVELES
HABITUALES DE LA VIDA ES EL UNICO MONTAJE DE ARTE VALIDO/ LA
UNICA EXPOSICION/ LA UNICA OBRA DE ARTE QUE VIVE” (Grupo CADA
(1981).

Esta accion respondia con un sentido opuesto al golpe de estado que se ejecuto el
11 de septiembre de 1973 a través del “bombardeo de la Casa de Gobierno (La Moneda),
que marcoO la caida del gobierno democratico de Salvador Allende y el inicio de la
dictadura de Augusto Pinochet en Chile” (Hemispheric Institute 2019, parr. 1). El trabajo
del CADA insisti6 en subvertir los significados a los que remitian dispositivos de guerra
puntuales: seis aviones dejaron volar desde el cielo premisas impresas cuyos
planteamientos centrales impulsaron a asumir una fuerza creativa y libre en el ejercicio
de la vida; ya no bombas, terror, desolacion y muerte. Es asi que el desafio se centr6 en
el trabajo y la responsabilidad que implica tejer y resignificar los espacios cotidianos y
dar un giro a los conceptos de arte y vida, naturalizados desde la obediencia al sistema
politico que pretende limitar la agencia de las colectividades. Las acciones de arte
realizadas armaron los relatos colectivos, situandolos, desde su quehacer como un frente

de transformacion en el forjamiento de las consciencias y las memorias emergentes.
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Figura 1. Jorge Brantmayer: “No +”, 1983: rio Mapocho, Santiago de Chile
Fuente: Neustadt (2001, 157).

5 iimes i 280 |
Figura 2. “No +7, 1983: Acto de Mujeres por la vida (baile de la cueca sola), Teatro Caupolican
Fuente: Neustadt (2001, 158).
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Figura 3. Helen Hinges: “No +”, 5 de octubre de 1988: triunfo del Plebiscito, Plaza Italia, Santiago
Fuente: Neustadt (2001, 163).

Figura 4. Diario La Epoca. “No +”, enero 1993: protesta mapuche durante la celebracion de los
500 afios de la invasion de América
Fuente: Neustadt (2001, 161).

Figura 5. Grupo CADA: fotografia del archivo de la accién de arte del CADA “jAy,
Sudameérica!”, 1981

De izquierda a derecha: Diamela Eltit, Fernando Balcells y Lotty Rosenfeld

Fuente: Grupo CADA (1981).
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Volantes liberadas desde los aviones
Fuente: Grupo CADA (1981).

Figura 7. Grupo CADA: accién de arte “jAy, Sudamérical!”, 1981
Nifios de la Comuna La Granja, Santiago de Chile, tomando las volantes en sus manos
Fuente: Grupo CADA (1981).

Figura 8. Grupo CADA: accion de arte “jAy Sudamérica!”, 1981

Fotografia tomada desde una de las seis avionetas que sobrevolaron las comunas de Santiago,
entre ellas, La Granja

Fuente: Neustadt (2001, 151).
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Figura 9. Grupo CADA. Volante de la accion de arte “jAy Sudamérica!”
Fuente: Grupo CADA (1981).

La accion de arte que posiciono la consigna No +..., como indican las fotografias,
significo un punto de partida de movilizacion de la conciencia social y fue apropiado por
varios colectivos para combatir desde todos los sectores el abuso de poder que infringian
las instituciones. La ideologia politica que encauzaba estas acciones no podia sino estar
vinculada a los valores colectivos en términos de afianzar participaciones y recepciones
democraticas. Buscaron activar un arte que tienda puentes de comunicacion masiva: las

posibilidades de actuar desde el arte y la realidad estan profundamente imbricadas.

1.2. El CADA vy la ruptura de paradigmas institucionales vinculados al

régimen dictatorial

El CADA logro vincular a las colectividades mediante I6gicas de relacionamiento

social en las que ejercian una critica politica a problemaéticas coyunturales y afianzé la
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desarticulacion de los discursos de opresion e injusticia estatales. Como una realidad del

contexto, puntualizo lo siguiente:

Pinochet causd un impacto durisimo para la gran mayoria de Chile, entreg6 el pais con
mas del 40% de la poblacion en situacion de extrema pobreza. Habia hambre real en
Chile, la Iglesia Catolica tuvo que abrir comedores populares, fue una dictadura que
vulnero los derechos sociales y econémicos del pueblo chileno. (Amoroés citado en Tapia
2019, parr. 2).

La primera accion de arte del CADA, nombrada Para no morir de hambre en el
arte, consistio en entregar bolsas de leche a los habitantes de la Comuna La Granja, barrio
popular en Santiago. La frase “medio litro de leche”, inscrita en las bolsas, traia a la
memoria de los receptores una politica publica de la Unidad Popular que priorizé la
nutricion infantil, antes del periodo de la dictadura.

Dias después, el colectivo consigue convencer a la empresa de leche Soprole para
desplazar por las calles de la ciudad diez de sus camiones, los cuales al final del recorrido
son aparcados delante del Palacio de Bellas Artes (accion denominada Inversion de
escena). Alli, los artistas clausuran temporalmente el acceso a la institucion con una
enorme tela blanca, que ya no significa neutralidad, sino silencio complice. (Tarazona
2012, 88)

Varios colectivos de arte en Latinoamérica denunciaron en la década de 1980 la
injusticia social y el hambre, algunos de ellos estaban articulados a organizaciones de
defensa de los derechos humanos. A continuacion, cito algunos de los colectivos que
activaron la libertad de defender causas sociales en sus paises desde su quehacer en el
arte, subvirtiendo la normalizacion de las violencias: en Peru el Grupo Paréntesis (1979)
y el Taller E.P.S. Huayco (1980-1981), en Argentina: GAS-TAR (Grupo de Artistas
Socialistas-Taller de Arte Revolucionario) luego Ilamado C.A.Pa.Ta.Co (Colectivo de
Arte Participativo Tarifa Comun) y Los Bestias (1984-1987), y en Chile El Piano de
Ramon Carnicer, los Anjeles Negros y el CADA.

Los colectivos de arte en Latinoamérica en la década de 1980 cuestionaron
radicalmente el “uso sistematico de la tortura, la desapariciéon y el asesinato masivo”
(Carvajal et al. 2012, 13). El espacio publico se torn6 un escenario de subversion en tanto
fue producido, es decir, transformado para realizar intervenciones de arte en aras de
revertir la normalidad del “estado de excepcidn que legitimaba el régimen” (Carvajal y
Vindel 2012, 37). Desde las configuraciones materiales y espaciales se apertura la

posibilidad de transformacion.
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En cuanto a la materialidad, se explora sin limitaciones los soportes y recursos
para hacer visibles las consignas de critica social, aquel fue un criterio de accién que dio
sentido a la “salida de marco”. Y respecto a la espacialidad, el arte de insurgencia asumio
el “derecho a la ciudad”, concepto acunado por Henri Lefebvre en 1967. Es este el
derecho de los habitantes urbanos que los reconoce como agentes que construyen, deciden
y crean la ciudad, para hacer de esta un espacio privilegiado de lucha anticapitalista
(Molano 2016, 3).

Es decir, la agencia artistica se encontraba al limite de lo politico. Las instancias
de produccién y recepcion colectivas desde el arte insurgente replantearon varios
conceptos que configuraban y legitimaban al arte como una disciplina de ordenamiento y
estratificacion social. Los paradigmas que definian el arte se quebraron. Quedo atréas el
arte como un privilegio exclusivo de la alta cultura, asi como también el sustento regido
por el autoritarismo.

Los derechos de autoria y la genialidad artistica no fueron los valores que
sustentaron las practicas del CADA. Mas bien, se arengd la organizacion y el quehacer
colectivos. Buscaron soportes y materialidades que no fueron legitimos de la
institucionalidad artistica, sino signos que remitieron a los conflictos del presente. La
replicabilidad y la reproductibilidad fueron procedimientos eficaces y propositivos, ya
que los colectivos demandaron la intervencién y la apropiacion de los simbolos y
consignas de oposicion a los autoritarismos por parte de la ciudadania.

Se perdi6 “la impronta auratica” (Carvajal y Vindel 2012, 40) de la obra de arte,
su valor estuvo por fuera de las ldgicas econdmicas de consumo; y no busco legitimarse
en espacios de consumo de arte, como galerias o teatros, replanted los regimenes de
verdad que sostuvieron el ideal del arte para la alta cultura. De manera especifica, “el
CADA cambid la manera en que se conceptualiza lo que es arte y lo que es politica en
Chile” (Neustadt 2001, 14).

Respecto a un sintoma general, las intervenciones en los espacios en Santiago de
Chile gestionadas por el CADA dieron cuenta de la polarizacién social en la época de
dictadura. Existio el arte insurgente como un frente ante los lenguajes que funcionaron
como instrumento de propaganda y adoctrinamiento a favor de la dictadura. Es decir, la
dictadura tenia como un objetivo mas, apropiarse de los sistemas simbdlicos de
representacion, la educacion y la opinién publica. Y desde el arte fue preciso tomar una

posicion que subsane y transforme la realidad violenta: “entre las multiples funciones que
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puede cumplir el arte, la funcidn critica y subversiva tiende a ser bien conocida y temida
por los regimenes autoritarios” (Errdzuriz 2006, 65).

Los discursos del régimen dictatorial a través de los lenguajes artisticos estaban
encubiertos por el mandato de construir una legitimacion del poder en doble partida. Es
decir, legitimar la institucionalidad del arte en aras de insertarse en el circuito moderno
de la industria cultural, logrando visibilidad a nivel mundial, asi como fortalecer el
discurso de la ideologia politica de la extrema derecha dominante. Esta ideologia,
posterior al gobierno de Salvador Allende, justificé una falsa promesa de ‘reconstruccion
cultural’ que ‘depuraria elementos indeseables’ propiciando una politica cultural ‘acorde
con la idiosincrasia chilena’ y conducente a lo que se denomind el ‘deber ser nacional’
(Erréazuriz 2006, 67-8).

La depuracion significo destruir todo avance cultural que la Unidad Popular habia
logrado, y con él, la persecucion a los artistas que comulgaban con ideales marxistas, y
cantaban al pueblo la lucha por la dignidad. Por ejemplo, entre ellos constaron los
integrantes de La Nueva Cancion Chilena. Este movimiento cultural se gesté en el periodo
de la eminente transicion politica en la década de 1960 [...] no fue encabezada por musicos
o artistas de pueblos originarios, sino, fue liderada por jovenes que buscaban rescatar las
raices de la musica latinoamericana. Grupos como Quilapayun, Inti Illimani, los
Hermanos Parra y Victor Jara. (Gjik 2017, parrs. 2 'y 3)

“Entre los afios 1970 y 1973, se instalo en Chile un proyecto de desarrollo
artistico-cultural inspirado en corrientes ideoldgicas de izquierda, que fue respaldado de
un modo militante por muchos artistas e instituciones del Estado” (Errazuriz 2006, 66).
La irrupcion de la dictadura termind con esos procesos, tomandose espacios de gestion
cultural apoyados por los medios de comunicacion audiovisual de acuerdo a sus
propositos de perpetuacion ideoldgica. La intervencion mediatica foment6 la imagen de
un pais “préspero” de acuerdo a su matriz en el &mbito de la cultura, que dispuso la
arbitrariedad del control y la instrumentalizacién de la actividad artistico-cultural a escala
nacional.

El “Festival Vifa del Mar” en la Quinta Vergara funcioné6 como un contenido
estratégico de formula mediatica con la que el poder dictatorial contd para poder sostener
su discurso, encubrir y desconocer la realidad politica y social. Fue un escenario represivo

de censura a toda manifestacion musical que incentive al pablico a cuestionarse la tirania.
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Un fragmento de una crénica titulada “El Festival de Vifia® coloca en contexto episodios
de la dictadura. Da cuenta de la relacion de poder y dominacién de Pinochet en las esferas
culturales a través de la exhibicion y la monumentalidad respecto a su propia figura: “en
1974, en el festival realizado después del golpe. En medio de un blindado batall6n de
seguridad, Pinochet llegd con su capa de vampiro pisando fuerte. ¢Y quién se iba a atrever
a mirarlo feo? Sobre todo, en Vifia, que fue la ciudad que mas apoyd el golpe” (Lemebel
1988, 88).

Lemebel también narra el episodio de un gesto subversivo con nefastas
consecuencias que estuvo cifrado a través de una metafora cuyo mensaje de acusacion
tenia un destinatario especifico. “La cantante espafiola Mari Trini, seguramente
franquista, le rindié un emocionado homenaje al dictador, tirdndole una rosa blanca que
al caer en sus manos se manché de sangre. De ella nunca mas se supo, y el olvido fue un
merecido pago a su tenebrosa adhesion” (Lemebel 1988, 89).

Ante la impunidad, cabe recordar que hay ejemplos de justicia histrica desde el
sistema de la legalidad. El Estado tiene como obligacion la reparacion social en términos
de justicia:

Ocho exmiembros del Ejército chileno han sido condenados este martes por el asesinato

del famoso cantautor y director de teatro chileno Victor Jara, militante comunista, en

septiembre de 1973, cuando comenzaba la dictadura encabezada por el entonces
comandante en jefe Augusto Pinochet. La decision fue adoptada el martes por el ministro

Miguel Vazquez Plaza, miembro de la Corte de Apelaciones designado para causas de
violaciones a los Derechos Humanos. (Saez 2018, parr. 1)

Respecto a la industria cultural, y continuando con una conclusién sobre el
Festival Vifia del Mar, se indica que esta tuvo tanto intereses politicos como econoémicos:
“Maés que una tarima musical, también ha sido un escenario donde la situacion politica
del pais se ha reflejado a toda pantalla” (Lemebel 1988, 89). Es decir, el régimen cooptd
a multiples funcionarios para su empresa. Se unieron para ellos “comunicadores,
directores y productores simpatizantes del régimen” (Vargas 2015, parr. 11).

Estos vinculos complices, legalizados y normalizados produjeron la circulacion
de unos imaginarios sociales basados en unas expresiones artisticas que se consolidaban

como un eje de apoyo al régimen del dictador Augusto Pinochet.

En medio de diversas masacres y operaciones de tortura y muerte, el evento acalla el
genocidio e impone a sus nuevos rostros, de la mano de simbolos del pinochetismo, como

8 Este texto integra el libro De Perlas y cicatrices (1998), cuyo autor es Pedro Lemebel, icono de
la rebeldia durante la dictadura en Chile.
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Raquel Argandofia y su eterno animador: Antonio Vodanovic, quien hasta solicit6
aplausos de la Quinta para el dictador y su esposa. (Vargas 2015, parr. 11)

La Quinta Vergara se transformo en el escenario ideal para los artistas legitimados
por el Acto de Chacarillas,® donde 77 famosos consolidaron su apoyo al dictador, ademas
de otras figuras cercanas a la derecha. Esta toma del sistema artistico a través de politicas
culturales fue una de las mas ambicionadas estrategias de la Junta Militar en tanto la
cultura fue un dispositivo que establecid patrones de convivencia y modelos de identidad.
Se apuntaba a la edificacién de un cuerpo moral, que constrifidé y acatdé conductas de
obediencia respecto a formas de pensar, de ser y actuar cimentadas en represiones en las
multiples instancias de la vida social.

Se legitim6 este modelo politico dictatorial en nombre de “la exaltacién de
nuestras mejores tradiciones historico-culturales, el concepto de jerarquia y autoridad, el
estimulo al trabajo, el cumplimiento del deber y la correccion y sobriedad, entre otros
aspectos” (Errazuriz 2006, 76). La intervencion de la escena de avanzada en Chile fue
inminente para replantear la situacion de extrema represién y pobreza (espiritual y
material) en que estaban involucradas las cabezas de los cuerpos sociales de la sociedad
civil y militar: rectores de instituciones escolares, padres de familia, cuerpo de bomberos,
organizaciones juveniles y jefes del ejército. Eran en si mismos sujetos de poder,
autorizados a ejercer regulacion y control. Se les impuso, de manera subrepticia el rol de
chivos expiatorios de la Junta Militar, mientras fungian de actores culturales en sus
lugares de convivencia: “la idea era dotar a cada comuna de un instituto cultural, bajo la
dependencia del Alcalde o Intendente respectivo, quien presidiria la directiva designada
de su Consejo” (72). Los establecimientos culturales debian cumplir con un ‘disefio
estandarizado’, caracteristica insuflada por ideales de cauces nacionalista, gremialista y
militar.

Es decir, respecto al panorama descrito, las acciones de arte debian ser
planificadas desde la clandestinidad, y asi lo hicieron quienes se comprometieron con los
problemas sociales que habian sido efecto de las politicas del régimen. La principal accién
detonante para desemarcar y reconfigurar el réegimen, como lo he expuesto a traves de la

gestion del CADA, se efectud en desvirtuar el ordenamiento y el acatamiento de unas

® “Fue realizado el 9 de julio de 1977, con motivo de celebrar un aniversario de la Batalla de
Concepcién. Este acto, liderado por Augusto Pinochet, buscaba condecorar a jévenes cercanos a la
dictadura militar y reconocer su labor por el trabajo que habian hecho, con miras a alinearse con la
institucionalidad del régimen” (Liencura 2018, parr. 4).
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condiciones de vida marginadas y precarizadas. Todo ello con el fin de generar una
movilizacion resemantizadora de los signos en los espacios, creando instancias de unién

social tejidas por unas memorias compartidas.

2. LaVida Nueva (1982): producir espacio para performar la escritura, analisis
desde diversas matrices culturales y la inmensidad intima

Un gran verso puede tener una gran influencia
sobre el alma de una lengua.

Despierta imagenes borradas.

(Gaston Bachelard [1957] 2000, 15)

Hacer un arte de profundas implicaciones politicas
un arte del gozo ritual un arte con potencial
cerebral,

un arte con infinitud espacial,

un arte con raices

para desgarrar, emanciparse,

para cegar con la luz,

para revelarse y cantar.

(Juan Downey, 1973, ep. 1)

De acuerdo al andlisis histérico cultural y artistico que convergio6 en lo politico,
ponderado en el acapite anterior, determino que las apuestas artisticas desde el
performance de la década de 1980 en Chile buscaron fomentar una perspectiva critica con
la cual generar imaginarios de transformacion real en toda instancia de relacionamiento
social. Se construy6 asi la dinamizacion de la mirada, el pensamiento y la accion de las
poblaciones para borrar los limites represivos y las l6gicas de accion implantadas por las
estructuras del biopoder.

Este escenario, que remitié a practicas sociales normalizadas y practicas artisticas
insurgentes, estuvo pautado en las relaciones espaciales que produjeron escenarios de
violencia. El presente analisis abarca las instancias politicas previamente descritas en
tanto el performance que es mi objeto de estudio se desarrollé en el cielo: espacio aéreo
que inscribe diversas matrices de pensamiento, asi como las representaciones espaciales
gue son susceptibles a cuestionamientos y reconfiguraciones desde los lenguajes del arte.

En este acapite situaré el contexto y la experiencia que originé el performance de
La Vida Nueva, asi como también analizaré las matrices culturales que hicieron posible

su realizacion. De aquella experiencia se deriva la categoria filosdfica de “inmensidad
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intima” que fue enunciada por Gaston Bachelard en 1957, y da cuenta del momento en
que inicia la agencia de la escritura poética de Raul Zurita en aras de atisbar y proyectar
un deseo de transformacion vital. Esta transformacion debia generarse de acuerdo a las
posibilidades de producir el espacio.

Es asi que el paisaje fue comprendido como un lugar de encuentro y sustento
reflexivo y espiritual que dista de las experiencias propiciadas por los espacios
institucionales del arte. En el paisaje geogréafico integrado a una convivencia urbana

reveld las realidades contingentes:

“¢Cudl es la obra?” pregunta en otro manifiesto de la misma época, “No una exposicion
de arte no una escultura no ya un hecho literario no un cuerpo ni una representacién” sino
las “aldeas sudamericanas, paisajes / ciudades polvorientas donde la gente busca su
alimento como en el Museo la gente busca la belleza, ese es el arte” (Zurita citado por

Neustadt 2001, 29).

Con ese sentido argumental de creacion, Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld, fueron
las productoras de La Vida Nueva, performance que conté con la filmacion de Juan
Downey.!! El archivo fotografico del performance, fue realizado por Ana Maria Lopez*?
y Lionel Cid. Se generd, entonces, un archivo visual base, que fue publicado el mismo
afio del performance en el poemario de Raul Zurita, titulado Anteparaiso.

Posteriormente, se realizaron exposiciones que dieron cuenta de las expresiones
materiales del poema antes de su desvanecimiento en el cielo. Por ejemplo, una de ellas
se realiz6 en Bogota y llevo el nombre de Escritura Material Raul Zurita. Esta exposicion
tuvo lugar en la sala de proyectos de FLOR ars+natura en el 2014, desde el 25 de octubre
al 5 diciembre (Castillo 2014). Es asi que el registro del performance consta en distintos
soportes de las visualidades: el papel fotografico y los registros audiovisuales. Los usos
sociales de estos archivos se consolidaron en la construccion de unas memorias desde los
lenguajes del arte en el contexto de la dictadura en Chile.

A partir de esta construccion, es posible comprender la coyuntura, la organizacién

de los gestores y la valoracion politica de la produccion de La Vida Nueva. “Para los que

10 En La poétique de I'espace (1957). Paris: Presses Universitaires de France.

11 Pionero del videoarte en Chile, que vivia en Nueva York cuando se realizd la escritura en el
cielo. Su trabajo “previd el futuro de la tecnologia como fuerza impulsora y, en correspondencia con esta
vision, manifest6 su constante preocupacion por las relaciones entre la humanidad y la tecnologia a lo largo
de su carrera” (Gonzalez 2013, 30).

12 Actual presidenta de la Asociacion de Fotografos Publicitarios que aprehendid la fotografia
como un camino de exploracién y retorno. El tiempo, la paciencia, presentir, sentir la fotografia y considerar
la perspectiva de diferentes observadores, un nifio, un adulto es imprescindible para su obra. (Lopez 2014,
parr. 13).
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no tuvieron contacto directo con la violencia, la historia literalmente comienza a borrarse
en medio de la excitacion del consumismo postmoderno. Cabe indicar que los libros de
texto que se usan en los colegios chilenos casi no hablan del golpe de estado, y si lo
mencionan, suelen usar el eufemismo, del pronunciamiento militar” (Neustadt 2001, 13).

La existencia de este archivo articula memorias politicas y afectivas comunes,
genera caminos y evoca voces que no constan en los relatos oficiales de la represion.
Estas memorias se eslabonaron desde un lenguaje que no cabia en esas logicas de la
dominacion. Es decir, el lenguaje poético en La Vida Nueva dio cuenta de una realidad
intima y colectiva que se volvio politica y se posicioné como una critica al control, la

censura y la violencia.

Figura 10. Lionel Cid: “MI DIOS ES HAMBRE”
Fotografia del primer verso de La Vida Nueva, escrito en el cielo de Nueva York
Fuente: Anteparaiso (1982, 14-5)

Figura 11. Ana Maria Lopez: “MI DIOS ES NIEVE”
Fotografia del segundo verso de La Vida Nueva, escrito en el cielo de Nueva York
Fuente: Anteparaiso (1982, 16-7)


http://i0.wp.com/www.vallejoandcompany.com/wp-content/uploads/2018/01/zurita-1.jpg

43

Figura 12. Ana Maria Lopez: “MI DIOS ES NO”
Fotografia del tercer verso de La Vida Nueva, escrito en el cielo de Nueva York
Fuente: Anteparaiso (1982, 18-9)

La sensibilidad en virtud de elaborar una vision critica sobre el mundo, se inscribe
la categoria filosofica de “inmensidad intima” como un detonante de la imaginacion
poética del artista que contribuy6d a performar la escritura de La Vida Nueva. Esta
experiencia empezd al concebir una practica espacial que surgio del acto de imaginar
poéticamente, entendiendo que este es un fendmeno de la psique donde se manifiesta el
subconsciente del individuo y la realidad de lo colectivo. Y es que esas imagenes de lo
intimo hallaron cabida en un espacio infinito: “hay situaciones en que el sentimiento de
la existencia esta infinitamente aumentado” (Baudelaire citado en Bachelard 2000, 171).

Aqui, la pauta filosofica de quien imaginé este performance: “He llegado a creer
que, si uno es capaz de llegar al fondo de si mismo sin autocompasion ni falsa solidaridad,
que también es terrible, [...] es posible que toque el fondo de todos seres humanos” (Zurita
2015, min. 1:38). Radl Zurita, lleg6 al fondo de si mismo en un plano de violencia
arbitraria que estaba normalizada en ese contexto. El poeta, quien se habia declarado
comunista, fue detenido al comienzo de la dictadura, en 1973: “durante veintiun dias en
el carguero Maipo junto a otras ochocientas personas, en un lugar donde cabian
cincuenta” (Miranda y Rubio 2018, parr. 6), y recuerda el trayecto para llegar al barco:
“nos amontonan en camiones, como a esas tablas que se amontonan una sobre otra,
cruzadas [...] no sé cuantas filas habian debajo de mi, pero encima estaban 3 [...] el camién
saltaba, pero lo hacian de adrede, la gente gritaba, nos pediamos perdon [...] porque sentia
que mi taco se estaba enterrando en la cara del de mas abajo” (Zurita 2013, min 6:31). Y

la violencia se extendid a querer borrar los registros de su memoria: “Los militares tiraron
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al rio la carpeta con mis poemas. Tenia 23 afios y tuve que reconstruirlos” (Zurita citado
en Gutiérrez 2017, parr. 7).

Es decir, después de aquella experiencia limite, el “espacio de lo intimo” cobro el
sentido de un espacio extremadamente vulnerado, tomando la fuerza para politizarlo. Vio
Zurita la posibilidad de transformar la violencia de la dictadura que vivié el pueblo
chileno en un acto de memoria y de reconstruccion, desde la experiencia vivida. De esa
manera se expresa el agenciamiento en su obra.

El concepto de Gilles Deleuze (1977) sobre la agencia determina la potencialidad
de dos fuentes. En primera instancia un “agenciamiento maquinico del deseo” y luego
“un agenciamiento colectivo de enunciacién”. Es decir que el territorio en el que Zurita
se involucrd creativamente a través del performance, vinculo el arte, lo social, y lo politico
como sistemas de significacion que movilizaron una conciencia respecto a las cercas de
la realidad de la dictadura en su pais: “la poesia no puede cambiar el mundo, pero sin la
poesia tampoco hay ninguna posibilidad de cambiar el mundo” (Zurita 2015, min. 17:24).
La palabra poética que se sabe parte de un cuerpo social es la palabra que agencia el deseo
de pronunciar y reconocer la multiplicidad de existencias.

Al haber colocado sobre mi mesa de analisis el contexto y la experiencia de Zurita
como un origen que activé la idea del performance, analizaré La Vida Nueva en tanto
dialogo con varias matrices de conocimiento para su creacion. Estas fuentes constituyeron
matrices de pensamiento que pueden dar cuenta de conexiones en comun respecto al
sentido de lo religioso, a pesar de pertenecer a distintas matrices culturales.

El espacio donde confluyen estas matrices es el cielo, lugar de la “manifestacion
de lo trascendente, [que] regula el orden cdsmico y simboliza el orden sagrado del
universo” (Santini y Yarza 2017, parr. 5). El lugar de inscripcion del performance es el
cielo y este forma parte del cosmos. Es “un organismo real, vivo y sagrado [en el cual se]
descubren las modalidades del Ser y de la sacralidad [y en el que] ontofania y hierofania
se reunen” (Eliade 1998, 87).

Puedo concluir, entonces, que la produccion del espacio estuvo tejida desde una
creacion mestiza: 1) la matriz andina como un fenomeno multicultural respecto a la
reparacion social y simbolica del performance, entendido como una practica ritual, en
que destaco dos elementos, la visién del mundo del runa y su vinculo con el concepto de
la chakana, 2) la herencia de los relatos judeocristianos, desde la evocacién y la
escenificacion de imagenes proféticas y 3) la herencia literaria adquirida que devino un

vinculo hipertextual con el trabajo literario de Dante Alighieri.
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Las imagenes proféticas expresan su origen en el manuscrito que detalla el
proyecto titulado Escrituras en el cielo, del archivo de la Biblioteca Nacional de Chile.
Zurita indica en ese manuscrito que el cielo cobra un sentido religioso (Zurita 1982, 1) al
tomar como referencia la frase biblica del evangelio de San Lucas 10: 20 que indica “sus
nombres estan escritos en el cielo”, como una profecia que propone el lugar de la
inmensidad como un lugar de libertad, encuentro, revelacion y resurreccion.

Respecto a la herencia literaria adquirida, acoto lo siguiente: “La infancia de
Zurita esté cubierta de recuerdos sobre La Divina Comedia, es que su abuela genovesa,
que fue quien practicamente lo crio, la que lo introdujo en este complejo universo
literario” (Sanchez 2017, 125). Es real que nuestros primeros referentes son herencia de
sabidurias que podemos atesorar y también nos permiten amplificar la mirada hacia otras
basquedas. Juan Rodriguez (2015, parr. 5) indica: “La poesia del italiano es para Zurita
algo asi como la fuente que una vez conocida siempre obliga a volver a ella. Sus dos
primeros libros se titulan Purgatorio (1979) y Anteparaiso (1982). La Vida Nueva,
[performance (1982), poemario publicado —version incompleta— (1994) y version final
(2018)], toman su nombre de la primera obra literaria de Dante”.

Considero importante integrar a este andlisis, a manera de preambulo como un
vestigio mas de la memoria, la fotografia del Memorial de Detenidos Desaparecidos y
Ejecutados Politicos, levantado en 1994 en Santiago de Chile. En aquel muro de marmol,
que es memoria material del pueblo chileno, estan presentes los nombres de las victimas
de la dictadura militar. Un verso de la autoria de Raul Zurita esta inscrito en €l. En las
palabras inscritas se manifiesta el acto de nombrar —que es el acto de fundar una
existencia— los espacios geograficos donde fueron sepultados los desaparecidos. En este
muro accedemos al territorio de la escritura que engloba una verdad latinoamericana, que

trae al presente las memorias de los desaparecidos en todo el mundo.
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Figura 13. Gonzalo Haristoy: Fotografia del Memorial de los Desaparecidos en Chile

En la inscripcion se lee: “Todo mi amor esté aqui y se ha quedado pegado a las rocas, al mary a
las montafas”

Fuente: “Para que nunca mas en Chile: Ruta de los Derechos Humanos en Santiago”. Civico. 6
de septiembre de 2016

Ante este verso que consta en el poemario Canto a su amor desaparecido (1985),
Zurita (2013, min 21:10) indica: “es un poema que de verdad lamento haberlo escrito [...]
el Unico gran poema habria sido no tener que escribir nunca un poema asi, porque eso
significaria que las cosas que han sucedido no sucedieron”.

He vinculado al anélisis especifico de este acapite la fotografia del memorial para
referenciar que en las palabras de Zurita se superponen miles de experiencias de represion
y violencia durante los periodos de dictadura. Alejandra Carmona Cannobbio (2019, parr.
2), directora del documental sobre Raul Zurita titulado Veras no ver, que se estrenara el
26 de septiembre de 2019, indica: “Zurita le ha dado voz al dolor del pueblo chileno”.+

En mayo de 1975, un afio y medio después del golpe militar y de la represion
vivida en el carguero de Maipo, Zurita fue presa de un acto de humillacion después de ser
retenido por 3 horas en una patrulla militar. Acto seguido, Zurita reaccion6 en un alto
estado de conmocion. No era una accion performatica o body art, sino una manifestacion
a raiz del sufrimiento (Tarrab 2013, parr. 20). Es importante esa huella inscrita en su
cuerpo que explicaré en el siguiente parrafo, porque Zurita reconocera que a partir de ella

“comenz0 su poesia” (Zurita citado en Tarrab 2013, parr. 20).



47

En aquel estado no fue posible generar un lenguaje o articularlo, pero desat6 una
respuesta. Zurita se quemo con un fierro en la mejilla izquierda: “estaba reaccionando de
la unica forma que podia, ante la humillacion y la impotencia” (Zurita 2015, min 3:05).
Y este acto carecid de palabras. Se articul6 a partir de una escena de los relatos
judeocristianos que cal6é en la mente del poeta: “Entonces me acordé de la famosa
sentencia de Cristo: si te dan una bofetada en la calle [...] en la mejilla, pon la otra” (Zurita
2015, min 2:35).

Zurita dej6 una marca en su rostro como un origen: empezé inscribiendo en la
geografia de su cuerpo una sefial de lo vivido, para luego llegar a un proceso de
exteriorizacion de la palabra poética, distante de todo pronostico y condicionamiento. Es
asi que sus versos se materializaron en los espacios geograficos que tenian un relato de la
dictadura en su pais. Siguiendo la reflexion en relaciéon a los vinculos entre cuerpo-
existencia e inmanencia-paisaje, la escritora ecuatoriana Monica Ojeda sitda a los
entornos geograficos como un eje en su poemario El ciclo de las piedras. Y son un eje
debido a que la yo poética configura la cosmogonia de su corporalidad y su genealogia
imbricada en el paisaje. Es decir, el paisaje se transforma en un recurso para la
autoenunciacion: “enmudecer puede ser como amanecerse en uno mismo” (Ojeda 2015,
54). Este verso puede retratar la experiencia limite de Zurita, carente de palabras y fija en
una accion irreversible. Solo posteriormente fue posible la articulacion de un lenguaje.

La experiencia relatada de la autotransgresion de Zurita sucedio en la absoluta
quietud corporal. Fue una experiencia de lo exanime, no desde la placidez que trae pensar
en sosiego, sino desde las experiencias de la violencia observadas y vividas. “En cuanto
estamos inmaviles, estamos en otra parte; sofilamos en un mundo inmenso. La inmensidad
es el movimiento del hombre inmdvil” (Bachelard 2000, 164). A partir de aquel estado
de absoluta paralisis, se proyectd en la mente del poeta, la imagen de la escritura en el
cielo. La ensofiacion [devino, entonces] una conquista de la intimidad (172), la cual, en
el caso de La Vida Nueva se volvié politica al ser materializada en el espacio aéreo.

Ese momento saturado al limite por el contexto, desencadeno el acto de imaginar
en la misma dimension: sin limitaciones. Como una manera de sobreponerse a los
acontecimientos y dilucidar el lugar del lenguaje como un territorio de recuperacion de la
existencia ante los actos atroces del contexto, Zurita indica: “Me imaginé algo que era
todo lo contrario a esta cosa de estar encerrado en un bafio en la oscuridad, en la noche

guemandose, me imaginé un proyecto absolutamente visual, algo que ocupara el cielo
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COmMO una gran pagina, como un gran escenario, un gran cine (Zurita 2015, min 4:34) [...]
esas frases tenian que significar algo, tenian que decir algo” (5:06).

Después del vacio que produjo la experiencia del horror al atestiguar tantas
pérdidas humanas, vidas en riesgo y violencias sistematizadas por el poder coercitivo de
la Junta Militar al comando de Augusto Pinochet, Zurita concibié la idea de hallar una
salida en el espacio. Siendo asi, penso en el cielo como un espacio luminico. Zurita
(2015, 10:11) indica: “Veia estas imagenes de la luz” [...] ya se vislumbraba algo [...] ya
no tenia que ver con lo arrasado, lo destruido, lo quebrado, lo vulnerado™.

El cielo se volvi6 una antipoda de la faz terrestre, es decir, de los lugares donde
se vejaron los derechos humanos de miles de personas en el periodo de la dictadura en
Chile, para proyectar en él ideas sobre un futuro posible a partir de las experiencias vitales
en comun. Asi mismo, este se conjugd como un espacio en el que se han proyectado
diversas matrices de pensamiento religioso.

¢Pero qué es el espacio en si? Empiezo por deconstruir conceptos que prefiguran
una idea totalizante y reduccionista de este. El espacio no es inicamente una construccion
simbdlica o un producto social que se cree vacia, prescrita, “geométrica o euclidiana... Es
soporte, pero también campo de accion” (Lefebvre 2013, 14). Y en ese contexto, en la
linea de estudio de orientacion marxista de Henri Lefebvre [1974] (2013, 15), me referiré
a los tres campos de referencia de la produccion del espacio: 1) las practicas espaciales,
2) las representaciones del espacio y 3) los espacios de representacion.

En las préacticas espaciales prima la experiencia dentro del espacio cotidiano, es
decir: la relacion del individuo con la ciudad, los movimientos, flujos y transitos que se
presentan. Estas dindmicas se ven influidas por el segundo campo de referencia en
relacion a las formas en que esta ordenado el espacio (Lefebvre 2013, 16). Es decir, en
las representaciones del espacio flucttan las maneras en que se define el espacio respecto
a las tensiones que exhiben, de manera frontal, las relaciones de poder.

El espacio aéreo y los aviones, que fueron los dispositivos que se desplazaron
para generar con humo la escritura de La Vida Nueva, remiten, desde una perspectiva
histdrica a las practicas espaciales de terrorismo de estado. En los casos de la dictadura
en Chile y en Argentina, se ejecutaron Los vuelos de la muerte como précticas de
exterminio en que arrojaban los cuerpos vivos, torturados y cadaveres de los presos
politicos al Océano Pacifico. Es decir, el cielo, tanto como las ciudades, como todo
espacio tomado por el poder, fue estriado como un espacio estratégico para la

sistematizacion de las desapariciones y la muerte. Deleuze y Guattari (2000, 484),
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respecto al estriamiento del paisaje indican: “Un espacio estriado [...] est4 necesariamente
delimitado”. Al considerar este concepto, me es posible elaborar una relacién analogica
entre el cielo y el mar, con el fin de explicitar la relacion entre espacios geograficos y
poder: “El espacio maritimo se ha estriado en funcion de dos conquistas, astrondmica y
geografica” (488). Una manera de dominacion de los espacios se manifestd tambien en el
espacio aereo de Chile durante la dictadura, y cre6 una representacion de aquel espacio
vinculada a la muerte. El cielo, el mar y las montafias fueron transformados por la
dictadura en grandes cementerios.

Ante estos precedentes historicos, Zurita junto a los cuatro artistas presentados en
este acapite, cuestionaron la normatividad y las violencias en las practicas espaciales, el
territorio, la memoria, la lengua, etc. Apostaron por la produccién del espacio con
dispositivos aéreos que resignificaron aquel espacio mientras escribian los versos en el
cielo. Esta accion performatica fue una préctica espacial que se desarrollé en el tercer
campo de referencia conceptual de Lefevbre, es decir en el espacio de representacion,
pues este abarca una matriz de creacién y agenciamiento. Este campo inscribe
“simbolismos complejos ligados al lado clandestino y subterraneo de la vida social, pero
también al arte” (92).

Es asi que La Vida Nueva fue concebida como una practica espacial que ejercio
una critica a las formas de opresion que se habian inscrito en el cielo a través de una
memoria gestada desde el lenguaje poético. A través de este lenguaje, se forjo un espacio
de reconstruccion ante la representacion de un espacio genocida. Permitio dilucidar otras
formas de reconocimiento individual y colectivo —y elaborar inscripciones— en el
espacio aéreo. En este caso, estas inscripciones me permiten reflexionar acerca de los
modos de habitar y producir espacios. Asi como también me remiten a dos elementos: la
vision del runa y la mediacién de la chakana que provienen de la matriz andina, al
comprender este performance, desde su produccion, como una practica ritual.

Es importante indicar que, al elaborar una lectura de la matriz andina,
experimentada desde Ecuador, desde una sabiduria inca que es sincrética —pues ninguna
cultura es inmutable en el tiempo— procuro generar conexiones con las afinidades de las
culturas originarias de América. Lo planteo de esa manera, ya que las culturas ancestrales
partieron de una ética del cuidado en comdn, el equilibrio, y la dignificacion de la vida y
de la muerte a través de practicas rituales en las que producian espacio y creaban sentidos
de pertenencia a traves de practicas en torno a la memoria de sus pueblos. Es asi que

considero que estas poéticas de creacion mestiza se inscriben en la contemporaneidad



50

para abrir cuestionamientos y activar memorias sobre los usos de los espacios que
habitamos y los sentidos de nuestra agencia en ellos.

La escritura de los 15 versos aliso el cielo de Nueva York y se extendio sobre un
area urbana especifica, tenia receptores especificos. El alisamiento indicado consistio en
lo siguiente: “Los espacios lisos no son liberadores de por si. Pero en ellos la lucha
cambia, se desplaza, y la vida reconstruye sus desafios, afronta nuevos obstaculos: inventa
nuevos aspectos, modifica los adversarios” (Deleuze y Guattari 2000, 506). En esta
intervencion del performance en la vida cotidiana, se desencadend una transicion de
significantes en tanto aquel cielo, entendido como un elemento del paisaje urbano, se
volvid una pagina. Ya no un cielo que remitié unicamente al exterminio, mediante los
dispositivos aéreos. Es cierto el siguiente enunciado de un cantante latinoamericano de
nuestros tiempos: “la maquina la hace el hombre y es lo que el hombre hace con ella”
(Drexler 2009, s 0:56). 3

Ya no hacia referencia a un cielo sujeto a un territorio estriado, reticulado y ajeno;
sino, un cielo que tejié un vinculo con la comunidad de migrantes chicanos e
hispanohablantes que habitaron en Queens. Ese era el sentido del performance: borrar el
olvido, erosionar el silencio con la palabra poética, revolucionar desde los afectos, crear
nuevos significados a partir de ese espacio, e inclusive, cuestionar otros discursos en
materia de los derechos humanos, como el derecho a la libre movilidad.

Tanto los productores como los receptores del performance no ‘pertenecian’ a la
geografia en que este se realiz6. En este sentido, La Vida Nueva apel6 a la reflexién de
las problemaéticas que existen en la relacién entre geografia, identidad y desplazamiento
territorial, inscritas en las nociones de ciudadania. Estas nociones en contextos migrantes
reflejan condiciones de vida de las comunidades fracturadas y marginales, quienes
integraron la comunidad receptora. El performance resemantizdé esas condiciones
limitantes que suelen pautar la norma y las relaciones sociales, radicadas en el
ordenamiento y los usos espaciales que siguen la matriz de la “ciudad ordenada”. Este
orden ‘debia’ ser inscrito en el espacio, determinando la “colocacion de las cosas en el
lugar que les corresponde” (Rama 1984, 5), lo cual también se conjuga con el concepto
del estriamiento respecto a la estratificacion de los cuerpos en los espacios.

Es importante reconocer que estos modos de operar se articulan desde los poderes

estatales y generan formas de vida precarizadas en las que se expuso que los migrantes

13 Esta frase es un catalizador para reflexionar la dimension ética de los dispositivos que hemos
incorporado en las distintas instancias de lo social.
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latinoamericanos habitaron condiciones de no integracion econdémica, social y
culturalmente. Estas condiciones de no poder ejercer ciudadania fue el vinculo en comun
con la condicion del pueblo chileno durante la dictadura, en su propio lugar de
nacimiento. Esto revela que las relaciones de poder a través de los intereses econémicos
no obedecen sino aquel discurso de dominacidn, sin importar desterritorializar incluso a
hermanos del pais en que se habita.

A través de este performance, es posible generar un cuestionamiento a la
marginacion y la segregacion de los latinoamericanos que emigraron a Estados Unidos,
pues habitar y pertenecer fue y sigue siendo una lucha intima y permanente, en la que,
entre varios sistemas que nos significan pertenencia, se estd expuesto a perder o
reemplazar, incluso, la lengua. Este performance, al haber sido generado desde el sentido
de construir lazos en la experiencia de recepcion de la colectividad, me permite vincular
ciertos elementos de la matriz andina, como una matriz que precede por siglos a la
comunidad receptora, que constituyd una comunidad mestiza, asi como a los productores
de la obra. La vinculo sin perder de vista el contexto sociopolitico previamente expuesto
del que proviene esta manifestacion de arte.

El simbolo como presencia “es la presentacion de la realidad en forma muy densa,
eficaz y hasta sagrada; no es una mera ‘re-presentacion’ (Abbild) cognoscitiva, sino una
‘presencia vivencial® en forma simbolica” (Estermann 1998, 101). Este concepto llevado
a la praxis, articul0 el performance en tanto este no es mimesis de lo real, sino un espacio
de accion en el que “la realidad se hace més densa y concentrada” (Estermann 1998, 101).
La densidad de la practica artistica en analisis esta presente en las capas de significacion,
respecto a las narrativas historicas y problematicas previamente expuestas, tomando en
cuenta la espacialidad que comprometio en ella. Ademas, es importante acotar los efectos
de la recepcion de este performance, ya que la poesia accede a niveles intersubjetivos de
la consciencia afectiva, historica e inclusive ontoldgica.

Asocio, entonces, La Vida Nueva al concepto de chakana,'* entendiéndolo como
una metafora. “Chakana [...] es el ‘cruce’, la ‘transicion’ entre dos puntos, el ‘puente’
como nexo entre dos regiones; es el ‘punto de transicion’ entre arriba y abajo y
derecha/izquierda; es practicamente el simbolo andino de la relacionalidad del todo”
(Estermann 1998, 166). La chakana, como una metafora de mediacion entre los espacios,

se desarrollo a través de la escritura en el cielo: la palabra poética tendi6 un lazo entre el
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cielo y la tierra. Fue el puente que buscd activar una consciencia de pertenencia y
reivindicacion de las comunidades que lo observaron. Los vinculé a ambos cuerpos
(geografia y humanidad) en un principio de correspondencia: al cielo como soporte y a
los espectadores como testigos de una revelacion. Estermann (1998, 101) indica que este
principio de la matriz andina de la correspondencia se refiere a “nexos relacionales de
tipo cualitativo, simbdlico, celebrativo, ritual y afectivo [...] entre lo cdsmico y lo
humano, lo humano y extra-humano, lo organico e inorganico, la vida y la muerte, lo
bueno y lo malo, lo divino y humano, etc”.

La cita completa que también dio origen a La Vida Nueva consta en la Biblia,
indica Zurita, consta dentro del Evangelio de San Lucas: “Yo veia a Satanas caer del cielo
como un rayo. Les he dado poder para caminar sobre serpientes y escorpiones y para
vencer todas las fuerzas del enemigo; y nada podré dafiarlos. No se alegren, sin embargo,
de que los espiritus se les sometan; alégrense més bien de que sus nombres estén escritos
en el cielo”. Volver realidad esta escena proveyo de un lugar privilegiado a los receptores
del mensaje. El acto de lectura fue concebido en el asombro de recorrer el cielo con la
mirada, y se enarbol6 en tanto la palabra poética trajo un sentido profético a través de las
memorias colectivas que se inscribieron. Es asi que este acto performaético se restituyo
como un nexo vital, al abrirse paso desde la manifestacion poética. Coincido con la
siguiente reflexidn sobre el lenguaje poético: “la poesia pone al lenguaje en estado de
emergencia. La vida se designa en ella por su vivacidad. Esos impulsos lingiisticos que
salen de la linea ordinaria del lenguaje pragmatico, son miniaturas del impulso vital”
(Bachelard 2000, 15) Es en aquella propuesta en la que se construye un lenguaje de
renacimiento, aquel “lugar de encuentro escritural y colectivo” (Zurita 1982, 1). Se sana
colectivamente.

Al entender este performance como una practica ritual, se generd una operacion
que la figura del runa elabora respecto al tiempo. “El runa hace presente al pasado y
futuro [...] como un acto cognoscitivo por excelencia” (Estermann 1998, 200). Concebir
simultaneamente el presente, el pasado y el futuro cobro sentido en la recepcion de La
Vida Nueva, pues se leyeron en el cielo los rastros de una memoria colectiva que apel6 a
potenciar la idea de construir el futuro. De acuerdo a la matriz andina, la figura del runa
provee una disposicién y actitud filosofica y afectiva de reafirmacién de su existencia
vinculada a su entorno: “El runa ‘escucha’ la tierra, el paisaje y el cielo; ¢l ‘siente’ la
realidad mediante su corazon” (Estermann 1998, 110). Sin duda, habla de una mirada

integral para comprender el espacio en que se desarrolla su vida y las implicaciones de
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ella en lo individual y lo colectivo. Es decir, se permite la basqueda del sentido de su
existencia, partiendo de la sensibilidad respecto a su entorno. Esa conjugacion espacio-
temporal abarca la disposicion inicial para entender La Vida Nueva, que partio de una
fuerza emotiva y cobro sentido a traves de las memorias que esgrimieron los versos.

En la produccion, tanto como en la recepcién, esa memoria inscrita en el discurso
poético se volvid, entonces, un acto de reafirmacion en el reconocimiento de las
experiencias vividas en comun. Se leyo en el cielo: “MI DIOS ES PAMPA [...] MI DIOS
ES CANCER [...] MI DIOS ES HERIDA MI DIOS ES GHETTO...” (Zurita 1982). Este
reconocimiento estaria basado en la evocacién de las vivencias en el lugar de origen que,
en realidad, no ha quedado atras. Pero, sobre todo, permite entender la dimension
geografica como un escenario de localizaciones afectivas en que la experiencia de la
migracion afirma una realidad cognoscitiva acerca del topos y también de la distancia:
“La distancia, al igual que una melodia, esta invadida de sentimientos; concierto de voces
gue entretejen voces, refugios donde caben nuestras elementales figuras que se dispersan
por el espacio” (Ayala 2020, 44). Las implicaciones de tomar conciencia de lo vivido, es
decir, del pasado en funcion del presente, efectivamente, “pueden funcionar como el
impulso para la conquista de deseos o reescrituras de la Historia” (Depetris 2016, 2).

Conecto y acojo en mi analisis esta perspectiva de reparacion social que nace en
La Vida Nueva. La referencia corresponde a Irene Depetris Chauvin en su articulo “Una
comunidad de melancdlicos: Cartografias afectivas en dos documentales de Raul Ruiz y
Patricio Guzman”. En este desarrolla los conceptos de mapas afectivos para problematizar
relaciones paradigmaticas entre lejanias/cercania, propio/ajeno y pensar el potencial
politico de la melancolia como un estado que activa una implicacion critica en la realidad.
Los documentales que analiza son Cofralandes (2002), de Raul Ruiz y Nostalgia de la
luz (2010), de Patricio Guzman.

Los enunciados en los 15 versos evocaron experiencias de dolor y los efectos de
la violenciay las condiciones de la precariedad en los cuerpos, situando a los espectadores
en el terreno de lo afectivo y también destacando unas identidades localizadas
geograficamente en el discurso poético. Se lee: MI DIOS ES DESENGANO [...] Ml
DIOS ES PARAISO [..] MI DIOS ES CHICANO. En aquellas enunciaciones puedo
identificar que “el texto zuritiano esta constituido por un movimiento constante: del yo al
nosotros, de lo intimo a lo colectivo” (Santino 2018, parr. 10). Y genera mas preguntas,

lo cual es lo primordial en las construcciones de sentido a través del lenguaje poético.
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Roberto Echavarren, en la presentacion del libro Indios del espiritu (2013),
reflexiona acerca de los sentidos de la escritura poética en tanto en ella sea posible el
despliegue y la consignacion de modos de cuestionamiento, él propone: “hacer del poema
un modo de pregunta”.’® Y es curioso que, a partir de una pregunta —en su expresion mas
literal— nace cada trabajo de investigacion académica.

Las preguntas abren posibilidades de conocimiento integro. Me pregunto,
entonces, ¢como seria un dios chicano? Quizas un dios que sabe relacionarse
respetuosamente con el cosmos, pero al mismo tiempo, un dios de carne, creador-creativo,
duefio de su existencia y del acto de migrar en geografias en las que esta doblemente
localizado. Pienso, entonces, en un cuerpo politico con un devenir en el cumplimiento de
derechos, filiaciones y pertenencias doblemente situadas: México y Estados Unidos.

Respecto a la poesia, que conceptualizo a lo largo de esta tesis como una forma
de conocimiento, Echavarren da certezas sobre el fendmeno que produce este lenguaje:
“lo que mantiene juntas las palabras es su magnetismo afectivo desde un centro clonado
de la experiencia”. ldentifico que aquel acontecimiento existe en la escritura en el cielo
de La Vida Nueva.

Al continuar con el analisis de contenido de la obra en cuestion es importante
prestar atencién a la aplicacion de la gramaética. EI pronombre “mi” en cada verso, enuncia
un yo que “se vive de forma intensamente personal: mi cuerpo” (Taylor 2012, 10). Pero
que, en realidad, no se construye desde la individualidad, sino que es “producto
coparticipe de fuerzas sociales que lo hacen visible [...] a través de nociones de género,
sexualidad, raza, clase y pertenencia” (10). Es asi que la primera persona del singular de
la escritura en el cielo no hablé de un “yo0”, sino de una voz que enuncié unos contextos
convergentes, realidades latinoamericanas y colectivas a ser transformadas. La
produccion de La Vida Nueva se situ6 en un lugar eminentemente empatico y acogedor
respecto a los receptores de la obra.

La reparacion y el deseo de restauracion de la vida social y afectiva son prioridad
en la escena artistica que planteo. Suely Rolnik reflexiona acerca de esta forma de
reparacion, tomando como objeto de estudio la obra de Lygia Clark, cuyas “propuestas
de creacién colectivas [consistian en] vivir una integracion mutua por medio del cuerpo,
estar predispuestos al descubrimiento, a la improvisacion, a la gestualizacién como una

alternativa a la masificacion de la civilizacion tecnoldgica” (Martinez 2000, 324).

SMirando en retrospectiva, puedo reconocer que aquello he podido poner en practica en mi
escritura poética.
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Considero que el planteamiento de reparacién social esta en consonancia con el
trabajo de Zurita en tanto Clark también “trabaja con materiales del mundo y problematiza
directamente sectores de la vida cotidiana” (Rolnik 2010, 5). Es importante indicar que
la curacion a través del arte no se da explicitamente en la salud psiquica, sino que:

La cura tiene que ver con la afirmacion de la vida como fuerza creadora, con su potencia
de expansidn, lo que depende de un modo estético de aprehension del mundo. Tiene que
ver con la experiencia de participar en la construccién de la existencia, lo que —segun el
psicoanalista inglés [D.W. Winnicott]— da sentido al hecho de vivir y promueve el
sentimiento de que la vida vale la pena ser vivida. (Rolnik 2006, 10)

A través de esta movilizacion afectiva estructurante con base en las experiencias
que tejen los marcos de la realidad, se reconoce que situar la mirada y el pensamiento,
que son las herramientas que posibilitan nuestras agencias en el mundo, corresponden a
la herencia de unas huellas afectivas desde un topos y un pasado que merece ser
transformado, para vislumbrar una vida nueva. En este punto, la herencia literaria como
matriz de pensamiento para la elaboracion del performance de La Vida Nueva se hace
presente en el acto de reinaugurar procesos de la existencia después de la pérdida de un
ser amado o una geografia.

El titulo de este performance resguarda el vinculo que sostiene el lugar de Dante
Alighieri en la totalidad de la obra de Raul Zurita. En las primeras notas al pie de este
acapite enuncié que Zurita vuelve a Alighieri, irrevocablemente, como un referente de
sus raices afectivas y literarias. Es posible que Zurita haya querido seguir las huellas de
este autor. La Vita Nuova (1292 y 1293), de Alighieri tiene una huella autobiogréafica en
que “relata su transformacion interior, a través de su poesia, capaz de estructurar todo su
sentimiento. Como nexo con la comedia, muestra ya toda la altura y coherencia que
alcanzara en el futuro su grandioso sistema poético” (Enciclopedia Cubana 2019, parr. 1).

En el caso del poeta chileno existe también un trasfondo autobiografico, y la
diferencia recae en que su nexo no es la comedia, sino que hay una impronta de la
transformacion del dolor de las realidades colectivas que enuncid. Otro elemento en
comun es que Alighieri le otorga un lugar preponderante al amor en la produccion de su
obra. A manera de recapitulacion de los escenarios simétricos en sus poéticas, traigo el
sentido global que Zurita adjudica a los versos de La Vida Nueva: “dicen palabras
terribles: mi dios es cancer, mi dios es ghetto, sin embargo, para mi es como un poema
de la pasion y del amor [...] que pasan por todos los estados, pero la maxima indefension
y la maxima plenitud” (Zurita 2015, min 9:28).
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Existen mas elementos que vinculan sus obras. Zurita reconoce la musicalidad

como un elemento determinante en la escritura de Alighieri:

Es un prodigio de sentido, de sonido. Parece que hubiera sido escrito por un rio, no parece
una obra humana, por la naturalidad con la que fluye, permanentemente, aunque esté
hablando de las cosas mas abstractas. Fluye como si fuera lo Gnico posible de decir.
(Zurita citado en Rodriguez 2015, pérr. 14)

Aquella caracterizacion es también un factor que se identifica en la poesia de
Zurita. El torrente de las palabras crece en virtud de las experiencias que situa, de los
significantes y la simultaneidad de las posibilidades de significacion que plantea. Por
ejemplo, Canto a mi amor desaparecido, produce un fenémeno polisémico. Desde el
sentido estricto de la gramaética, “canto” puede connotar a un verbo o un sustantivo. La
palabra “desaparecido” refiere de inmediato a la figura historica geograficamente
localizada, pues hace referencia directa a las personas asesinadas en instancias represivas
en Latinoamérica. Canto a mi amor desaparecido puede significar también “un canto al
amor que se va, también es un canto a tu propio amor que se va. Entonces, tiene varios
planos que se van a estar usando [...] también mientras escribia ese poema fue el preludio
de una dolorosa ruptura” (Zurita 2013, min 22:28).

Hay un factor que concierne directamente al desarrollo de este acépite respecto a
las poéticas de ambos autores: la armazon de sus proyectos de escritura. Ambos transitan
sus obras de acuerdo a la produccién del espacio. La arquitectura como un origen de
proyeccion visual en sus obras, capta como referentes los estratos que atraviesan las
personas en escenarios que describe la religion catolica. Ambos mencionan al Infierno, al
Purgatorio y al Paraiso. Estos espacios son producidos en sus obras. Y en el caso de
Zurita, existen como una marca de esa herencia literaria a las que suman escenografias de
su experiencia vital: La Vida Nueva configura lo que él llama el vislumbre de la felicidad,
en el que se condensd una especie de paraiso, después de haber cruzado el infierno de la
dictadura.

La escritura de La Vida Nueva, entonces, desde sus pliegues, aludié a la
experiencia del dolor, la realidad de habitar el margen y expresar la lucha por la vida
desde un lugar de enunciacion compartido. El acto politico de este performance consistio
en ahondar en los pliegues de la memoria de acuerdo a los vinculos de lo social y lo
politico que se tensionan en la produccién del espacio. EI mensaje para los migrantes

chicanos e hispanohablantes fue certero y diafano: aquel cielo también significo un lugar
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de libertad y pertenencia, y ese espacio en el que se conjuga el tropo de la inmensidad
también albergo filiaciones de identidad.

En el mismo sentido en que se comprende el discurso poético como un medio que
vincula el lenguaje y la realidad, en el cual subyace un caracter emancipador, la poeta
boliviana Claudia Vaca reflexiona sobre las experiencias de migracion y de
despojamiento.'® Propone que la resolucion es y serd volver al hogar de la mente que labra
su pensamiento en el aqui y el ahora: “Si no tenés casa, sirve el cielo de tu pais, si no
tenés pais, sirve tu conciencia despierta” (Vaca 2019). En estos versos la poeta reconoce
la capacidad de vivir al ritmo de las contingencias, en presencia de la claridad del amor y
la fortaleza.

Las reflexiones a lo largo de este acapite procuran pensar en la busqueda de
procesos de compensacion social que se generaron desde el arte para producir espacios y
volver a un origen, es decir, a una concepcion politica, religiosa, e incluso mistica del
cielo. Reconociendo que este espacio trae consigo diversas matrices de pensamiento, e
inscripciones historicas que trabajan simultaneamente y permiten reflexionar respecto a
los dialogos entre los lenguajes del arte como ideas que impulsen el quehacer colectivo.

Asi mismo, esta escritura que auna vertientes de pensamiento y experiencias de
vida localizadas, suman perspectivas sobre como agenciar la vida para desbrozar y
erosionar los limites de nuestra experiencia de habitar los espacios a los que Ilegamos,
en los que vamos a crear sentidos de pertenencia, ignorando toda instancia de rechazo,
con el fin de que la autoaceptacioén, el amor y la dignidad inspire el bienestar total de las
colectividades.

3. “Padre, solo los débiles sobrevivimos”:!’ el cuerpo politico como una clave de

lectura del lenguaje poético y el archivo que constituy6 La Vida Nueva

“El artista contemporaneo trabaja con materiales del mundo y problematiza

directamente sectores de la vida cotidiana. Deciamos también que la singularidad de cada

16 En el poema “Instrucciones para el viaje”, que integra su publicacion mas reciente: Pasaporte
(2019).

17Verso tomado del poemario Canciones del fin del mundo (2017), de la poeta ecuatoriana Yuliana
Ortiz Ruano. Lo vinculo a este trabajo de investigacion por el tono en que esta escrito, ya que este revela
la condicién de la escritura como un acto impostergable e insurrecto. Estos criterios corresponden también
a la poética de Raul Zurita. En el libro mencionado la yo poética increpa, confronta, denuncia y subvierte
los escenarios de violencia con la fuerza irrevocable, sensible y autoconsciente de su enunciacion.
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artista esta en el pedazo de mundo que él «obra», y en los procedimientos que inventa
para esto.” (Rolnik 2010, 10). Este planteamiento expresa el trabajo de La Vida Nueva,
en tanto indica que el arte esta imbricado con las problematicas sociales y vuelve posible
el acto de trabajar sobre esa realidad, renovando perspectivas y creando encuentros
intersubjetivos que movilicen la experiencia sobre la realidad ya conocida. Predispone,
no la evasion, sino una dimension distinta de la cotidianidad, partiendo del deseo de
expansion colectiva de una sensibilidad y empatia unificadoras. Asi existe la posibilidad
de volver a la cotidianidad con mayor entereza, pues a los lenguajes con los que se generd
La Vida Nueva los concibo también como detonantes del deseo de transformacion de un
cuerpo politico que trasciende fronteras.

Los lenguajes poético y audiovisual que articularon la realizacion y el registro del
performance de La Vida Nueva fueron los sistemas de significacion desde el arte. Ambos
configuran sistemas de transmision de reconocimiento y memoria social, considerando
los conceptos de archivo y repertorio de acuerdo a la metodologia de analisis del
performance. Taylor (2012, 18) lo define como: «Material que perdura y excede lo vivo.
El archivo, por lo tanto, inscribe un principio (fisico, ontoldgico o historico) [...] alli,
donde la autoridad y el orden social son ejercidos (Derrida citado en Guasch 2011, 166)
Un archivo es, entonces, un dispositivo de poder.

Es decir, el discurso poético en el que se inscribié la memoria de un cuerpo
politico, construyo el repertorio; y el registro audiovisual de La Vida Nueva, el archivo.
En este acépite analizaré los sistemas de transmision ya enunciados, comprendiendo dos
enfoques.

El primer enfoque advierte la construccion de la memoria social inscrita en un
cuerpo politico de acuerdo a la dimensién critica del repertorio a través del lenguaje
poético, dado que el sistema de transmision enunciado ofrece “una perspectiva alternativa
de procesos historicos de contacto transnacional, e invita a re-mapear las Américas”
(Taylor 2016). Es decir, se reconoce una forma de testimonio que no es posible hallar en
los archivos de historia. Y el segundo enfoque sitda el concepto de archivo y su agencia
en el campo de la historia, el arte y la politica. Es decir, lo configura como una fuente que
puede expresar el Zeitgeist de una época que implicaria su caréacter referencial para futuras
practicas artisticas, tomando en cuenta la impronta del giro visual en la
contemporaneidad.

Reflexionar procesos historicos a través de una practica performaética permite

reconocer el locus de construccion de una memoria particular. Esta memoria, en el caso
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de La Vida Nueva, buscé transferir sentidos de pertenencia desde el discurso poético
dando existencia a un cuerpo politico. En este discurso se enfatizaron experiencias
comunes de la historia latinoamericana en relacion a las consecuencias del biopoder
instaurado, principalmente en la represion de los cuerpos, por parte de los regimenes
autoritarios. Pero también estos enunciados son extensivos a quienes han habitado el
margen en condiciones de vida no dignas y que han tenido que emigrar. Se manifiesta,
entonces, el compromiso y la ética de practicas artisticas que no tienen mas intencion que
desconfigurar la normalidad de las instancias sociales cuyas relaciones de poder pregonan
la opresion y la coercion. Instancias que clausuran las posibilidades de llevar adelante
vidas en condiciones dignas bajo la fractura de los derechos humanos mas elementales.
El sentido del performance en contextos de violencia en Latinoamérica se
caracterizo por la posibilidad de “abrir un espacio lucido desde el cual relacionarnos con
el hecho traumatico” (Taylor 2012, 143). Es decir, dialog6 con las instancias de violencia,
a través de lenguajes, cuyo afan no consistié en replicar esas instancias durante los actos
de representacion. La Vida Nueva se desarroll6 con esa dinamica de relacion social.

Fueron leidos en el cielo los siguientes versos:

MI DIOS ES HAMBRE MI DIOS ES NIEVE MI DIOS ES NO MI DIOS ES
DESENGANO MI DIOS ES CARRONA MI DIOS ES PARAISO MI DIOS ES PAMPA
MI DIOS ES CHICANO MI DIOS ES CANCER MI DIOS ES VACIO MI DIOS ES
HERIDA MI DIOS ES GHETTO MI DIOS ES DOLOR MI AMOR ES MI AMOR DE
DIOS. (Zurita 1982)

Estos 15 versos fueron trazados con humo de aviones en el cielo diurno y
despejado de Nueva York, ocupandolo durante dos horas y media, como si se registrase
un poema inacabable debido a su extension. Las condiciones climéticas fueron
determinantes para poder realizar el performance: “Teniamos presupuestado que ibamos
a ir, ibamos a hacerlo e ibamos a volver, teniamos presupuesto para cinco dias, se demord
35 dias” (Zurita 2015, min 13:25).

Los 15 versos fueron escritos uno a continuacion del otro, naciendo en las
vivencias a las que hicieron referencia sus significantes para, finalmente, desvanecerse:
La Vida Nueva dio lugar a las palabras de una persona que Vvivid la dictadura chilena,
aquel hecho que coloc6 un antes y un después en la historia del pais. El segundo abarco

la escritura de la frase “ni pena ni miedo” en el desierto de Atacama.'® Fue realizado en

8 Agqui podemos acceder a las  coordenadas de su visualizacion:
https://www.google.com/maps/d/viewer?ie=UTF8&hl=es&t=h&msa=0&II=-24.04871700000001%2C
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1993, y la obra final de Raul Zurita que vincula performance, visualidades y poesia
proyectard 22 versos en los acantilados de Pisagua. La escritura del poema de letras
blancas en un fondo azul fue absolutamente visible por su escala y extension. Aquella
palabra hecha materia inaugur6 una escritura que fue leida simultanea y colectivamente,
con la intencion de ser el puente de comunicacion de una memoria que subvirtio la
negacion y el olvido mediante la potencia de su lenguaje.

Las palabras acontecieron en el cielo para alcanzarse y desbordarse en sus
significados, creando una experiencia extracotidiana en los lectores. Las personas a
quienes estaba destinado el performance de La Vida Nueva fueron los migrantes chicanos
e hispanohablantes “del barrio Queens, fundamentalmente” (Zurita 19:40-19:47). Es asi
que el sentido de construir comunidad esta presente en las condiciones de recepcion del
repertorio: “si bien los performances por si mismos no derrocan gobiernos, se muestra
que si pueden fortalecer las redes y comunidades necesarias para que el cambio se
produzca” (Taylor 2012, 107).

El universo simbdlico del que dispone el poema nombra a Dios como la entidad
que busca definir. Y en ese sentido, intensifica, sobrecarga y amplia con cada verso la
realidad material de la condiciébn humana que la constituye. Es por ello que las
construcciones de sentido del discurso poético en La Vida Nueva, desde las realidades
vinculadas al concepto de un cuerpo politico, apelan a una consciencia radical de la
experiencia humana corporizada, del amor, del dolor y la muerte. En esas experiencias
humanas es posible nombrar a Dios, este se vuelve materia: es consciencia y geografia,
es cuerpo. Asi se construye un cuerpo social que se vuelve politico al remitirse a los
cuerpos que han sido victimas del biopoder en sus mdltiples dimensiones: cuando ha
infringido la vida para precarizarla, vulnerarla e invisibilizarla. Este cuerpo social se
constituye en tanto apela a una compleja realidad comdn.

Escribir poesia en espafiol en Estados Unidos afirmé una decisién politica, en
tanto se accedio a un espacio geogréafico en el que la lengua de la mayoria de habitantes
es anglosajona. Poner en segundo plano al idioma oficial del territorio en que se desarrollo
La Vida Nueva cobrd sentido respecto a la materializacion y visualizacion del idioma de
las minorias en ese espacio geogréfico. El idioma espafiol intervino como un vinculo de

existencia y pertenencia comun para los gestores del performance y sus espectadores. El

70.444121&spn=0.029393%2C0.00912&z=16&source=embed&mid=15Ga2seDYC3G8QOWqzWoT0se
PuuQ.
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cielo fue transformado. De ser un espacio lejano, mediante el repertorio del lenguaje
poéetico fue resemantizado, simbolicamente, en un espacio proximo. Convirtio los
espacios geograficos en espacios habitables desde la mirada.

Todo lo que acontece all4 arriba y nos cobija de cierta manera, tiene las
condiciones de un cuerpo organico en constante mutacion. El cielo permite la recepcion
de los efectos de la luz solar —que es energia—, asi como los fendmenos de este espacio
en relacion a las particulas del agua que forman la neblinay la lluvia. El cielo es, entonces,
una potencia de vida por las condiciones en que la desarrolla. Este espacio atmosférico
corresponde a un escenario en que se desarrollan fendmenos vinculados a la Tierra 'y a
través del cual percibimos lo que sucede fuera de ella. Es un espacio de acontecimientos.
Los movimientos de las nubes, la refraccion de la luz solar, la lluvia, los relampagos y los
truenos son fendmenos que se suceden en una continuidad. Y nos devuelve a la
introspeccion, por la incidencia de estos cambios en nuestros ritmos vitales. A través de
este espacio nos remitimos a la conciencia de lo infinito, pero también de su antipoda:
también permite situarnos en clave filosofica ante lo que se desarrolla, muta y es finito.

Es asi que La Vida Nueva posicion0 al cielo como un espacio geografico que ha
sido un espacio que contiene narrativas desde varias matrices religiosas y culturales.
Precisa generar cuestionamientos sobre qué ha sucedido en el cielo desde la agencia
humana en este a través de los dispositivos modernos y qué lugar han tenido en este
espacio los cuerpos y las formas de vida que conforman nuestra realidad. Desde este
espacio es posible plantearse un transito de la mirada reflexiva y de la memoria. El cielo
es un espacio que no podemos reconocer desde lo tactil: es un lugar de libertad que se
observa, se lee y se interpreta. En si mismo ya contiene informacion. Y, a pesar de ser un
espacio infinito, también esta territorializado, sin embargo, puede ser transformado en sus
significantes de acuerdo a la intencion con la que se busque producir el espacio.

El espacio aéreo desemboca en su infinita capacidad de extension como un lugar
de continuo movimiento que nos antecedid, que existié antes de nosotros, y donde los
fendmenos de la vida natural acontecen, como por ejemplo, los ciclos de migracion de las
aves. Y respecto a la vida de las sociedades, en el derecho a la libre movilidad. Esa
necesidad es, a la vez, un derecho inalienable garantizado en la Declaracion Universal de
los Derechos Humanos, en su articulo 13: “toda persona tiene derecho a circular
libremente y a elegir su residencia en el territorio de un Estado” (ONU Asamblea General
1948).
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Al haber inscrito su escritura en él, devino en un lugar que probablemente abri6
nuevas perspectivas sobre la experiencia del mundo de acuerdo a la vision del runa. La
Vida Nueva fundé un momento para pensar la existencia en contraste a la infinita
capacidad de alienacion que trae consigo un mundo reticulado, ordenado, restringido,
contenido y encerrado en politicas que naturalizan las condiciones adversas por las que
migrantes en todo el mundo atraviesan.

Asi como la reflexion gira en relacion al cielo, también posiciona el lugar de las
palabras poética en él. ;Qué existe antes de las palabras que subvierten lo cotidiano, qué
sucede después de ellas? En aquel poema hecho de humo se hizo presente, a gran escala
la palabra. Palabras hechas materia para hacer preguntas sobre lo estatico, lo
incorruptible, la legitimacion de los fundamentalismos y formas de dominacion fascistas.

Frente a esto, existio la necesidad de democratizar la recepcion. Las palabras como
actos de interpelacion de la realidad para comprender que todo esta destinado a perecer,
y ante ello, la respuesta es proveernos de dignidad. Lo Unico que podemos sostener es
nuestra existencia compartida en su integridad y mientras la palabra exista, mientras un
archivo dé cuenta de palabras de libertad y sabiduria en cada &mbito, hay la posibilidad
de aportar en la reconstruccion de una vida.

El cielo, a través del performance en andlisis, se plantea como un espacio en el
que estan presentes voces que fueron borradas. El cielo en este performance es un espacio
que cuestiona la legitimidad de las fronteras y los sentidos de pertenencia. El cielo, es
aquel soporte de escritura para entender que el silencio puede ser transformado para dar
espacio a lavoz y alamemoria. Las palabras y la poesia son medios para tomar el presente
con ambas manos, sanarlo y tomar una agencia sobre este en cada vida.

Levantar el rostro para leer y dimensionar ese espacio infinito, que excede el
campo visual, fue dispuesto como un ejercicio consciente desde lo afectivo, y espiritual,
inclusive, mientras sucedié La Vida Nueva. Abarcar un territorio con la mirada significo
responder a un llamado de fraternidad, un ejercicio de introspeccion a través del uso del
lenguaje poético como una chakana. En su produccion se manifestd, entonces, el humo
como un simbolo ritual y sagrado, de purificacion, un sahumerio de palabras capaces de
potenciar desde la conciencia del dolor, el atisbo de sanar toda posibilidad abierta hacia
el futuro. Ante el miedo que causan las ideologias de derecha y sus maquinarias de
destruccidn, se posiciona la palabra que construye como una insurgencia. Ante el odio y
la violencia que se ufana, la palabra. La accion existe por la palabra que convoca. Esta es,

finalmente, la materia prima plural que es capaz de entablar lazos y sustentarse en el tejido
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de su enunciacién. La palabra como signo en el mundo puede seguir dos caminos: hacer
crecer o condenar. Es decir, crear o destruir. Y es preciso elegirlas con sabiduria.

Esta agencia performatica cobro sentido en tanto se comprende que la condicién
de las personas migrantes suele ser la intemperie. Esto significa estar expuestos a
injusticias desde los sistemas legales hasta la segregacion en las micropoliticas de la
cotidianidad. En ese acto de performar la palabra, se borré la nocién que se le suele
imponer a quien no nacid en el territorio que habita. Es decir, se subvirtio la idea de que
al migrante ‘nada de lo que le rodea le corresponde, o le pertenece’. El performance fue
escrito en su idioma, una eleccion linglistica de reexistencia. Este generd desencuentros
para quienes no podian comprender el mensaje debido al desconocimiento del canal de
comunicacion. Es asi que el lugar del conocimiento de los productores y los destinatarios
respecto a su lengua también se reconoce como un lugar privilegiado.

Nacié este performance, como lo indica Zurita (2015, min 12:58), “por una
profunda necesidad” [...] “queria hacer algo profundamente bello y tenia que ver con la
vida que llevabamos” (13:03). Es asi que traigo al analisis las condiciones histéricas
regidas por el estado de sitio en el que las vidas estaban en condicion de amenaza
permanente. A partir del 11 de septiembre de 1973, la Junta Militar decreta estado de sitio
en todo el territorio y se instaura el toque de queda. Decretos y leyes reemplazan la
constitucion politica de 1925. Se establecen consejos de guerra, se aplica la pena de
muerte sin juicio alguno, se prohiben los partidos politicos y se destruyen los registros
electorales, y la mayoria de los medios de comunicacién son tomados por personal de las
Fuerzas Armadas (Museo de la Memoria de Chile).

El espiritu de la protesta estaba asumido, asi como el riesgo de expresar la
injusticia social a través del arte en la dictadura en Chile. Los autores de las producciones
artisticas disidentes de la dictadura, fueron imprescindibles para realizar la escritura de
La Vida Nueva en el cielo de Nueva York. En Chile, como se ha identificado en varias
instancias a lo largo de este capitulo, la censura estaba en el pensamiento mediado por la
palabra y sus distintos formatos de difusion. “La palabra fue mucho mas castigada y en
el amparo de lo visual se podia hacer muchas cosas, que hechas con la palabra hubieran
terminado muy mal” (Zurita 2013, parr. 5).

En octubre de 2019, Sebastian Pifiera, presidente de Chile declaro: “Estamos en
guerra contra un enemigo poderoso e implacable [y que] esta dispuesto a usar la violencia
sin ningun limite incluso cuando significa la pérdida de vidas humanas, con el Unico

proposito de producir el mayor dafio posible” (Pifiera citado en Deutsche Welle, parr. 2).
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Hasta el 23 de octubre de 2019, en las protestas que han sido reprimidas con violencia y
usaron los mismos ataques de la dictadura de Pinochet, se reporto del INDH en Chile 5
muertos por agentes del estado, 376 personas heridas, 2138 personas detenidas y 44
acciones judiciales (Instituto Nacional de Derechos Humanos 2019).

De regreso a mi objeto de estudio, propongo: ¢por qué crear un proyecto visual
gue potencie una lectura distinta a la habitual? La lectura habitualmente nos propone ser
individuos, mirar hacia al frente o hacia abajo y luego expresar la experiencia de lo leido.
Entonces, la visualidad y los signos que abstraemos tienen un papel preponderante en la
construccion de la memoria. Las experiencias de la violencia fueron grabadas en los
cuerpos e interiorizadas a través del acto de observar. Entonces en ese sentido, el universo
visual mostrado por la palabra poética, en consonancia con los demas sentidos, como el
auditivo, seria determinante para redimensionar y resignificar los usos de los dispositivos
que fueron usados para el genocidio. Los aviones sobrevolando sobre Nueva York no
recordaban a los bombardeos en Chile para sus productores, llevaron una memoria de
existencia, del derecho a la vida.

Un gesto, una accion que sea observada, crea imaginarios. Fue la mirada lo que se
buscaba estimular y agenciar de otra manera: de una manera opuesta a la realidad de haber
vivenciado el horror, sandndolo en ese ejercicio de memoria. El estado en que vivian las
personas en Chile, movilizd el quehacer de los artistas, pues ellos también estaban
presentes en medio de la dictadura de su pais. Hicieron del portento de estar vivos una
potencia para lograr realizar este proyecto al limite de sus posibilidades y en ese sentido,
articular un poema que revele el contexto. “El poema es el dltimo destello de lo decible,
el altimo fulgor de las palabras antes de apagarse y ser absorbidas y al mismo tiempo es
lo primero que emerge de lo innombrable. Al borde de la muerte el poema nos anuncia la
vida y la voz que esta a punto de apagarse es también la voz que acaba de nacer” (Zurita
2014, 17).

Recurrir a la palabra escrita con humo,*® en un pais en el que se respaldaron
acciones de arte mediante el Hemispheric Institute of Performance and Politics,
principalmente, fue una decision estética para salvaguardar la vida y generar redes de
solidaridad mas amplios en otras geografias. Los kilémetros de las palabras escritas con

humo, como un elemento evanescente, pueden ser interpretados como una referencia

19 Una materialidad que remite a una estética de lo evanescente.
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simbolica a las vidas borradas, comprendiendo que “los desaparecidos [en si mismos]
cobran una dimensién absoluta” (Zurita 2013).

Pero tambien se presentd un fendmeno de escritura que se concentrd en situar la
palabra poética como la materia prima de un testimonio capaz de confrontar la muerte y
el dolor. Como indicaba en parrafos anteriores, aquella conciencia de la finitud, perfilé la
agencia del performance, entabl6 un propésito de dialogo con la humanidad. Zurita es un
poeta que vuelve a los relatos de los origenes para comprender el sentido de su obra: “El
cielo ha sido el lugar hacia el cual todas las comunidades, desde los tiempos méas remotos,
han dirigido su mirada porque han creido, errénea o falsamente, que alli estan las sefias
de su destino” (Zurita 2015, 6:38).

El registro audiovisual constituyo el archivo del performance. La existencia del
performance de La Vida Nueva construy6 un testimonio que trascendié la memoria de un
pais y conectd con la realidad de la comunidad chicana en Nueva York. Respondié a la
ausencia de registros de memoria la época dictatorial en Chile. Considerando lo
enunciado, es importante comprender que un archivo que muestre un repertorio que auna
una realidad colectiva desde el discurso literario sobre una dictadura que disefid
estrategias donde las condiciones humanas fueron en extremo opresivas, ocupa un lugar
importante en tanto tensiona la historia oficial que encubre la impunidad. “Ciertos
archivos de la represion fueron desaparecidos por los poderes facticos con la intencién de
borrar cualquier huella de las violencias cometidas” (Blanco et al. 2014, 3).

Este archivo de performance, como un registro de la cultura material, genero,
entonces, un lugar que acoge y resguarda una narrativa en relacion de diferencia respecto
a los archivos oficialistas, e incluso los archivos de los “organismos de los derechos
humanos que también crearon archivos con el propdsito de combatir las politicas del
olvido, establecer ciertas verdades, documentar y preservar relatos que reflejaran las
politicas de memoria que ellos querian promover” (Blanco et al. 2014, 3). Este
performance, a diferencia de otros archivos, no tuvo en su registro poético datos objetivos
que remitan de inmediato a la dictadura chilena: no se mencionan fechas, personajes de
la Junta Militar, ni lugares de violencia mas que las geografias, por su libertad discursiva,
la censura y por la construccion de ampliacion de sentidos pensando en sus destinatarios
y en el espacio geogréafico que se desarroll6.

La apuesta politica del performance La Vida Nueva, sucede al dimensionar el
contraste de este respecto a los archivos oficialistas, pues estos Ultimos “con sus verdades,

pero también con sus tachaduras y silencios, siempre estan sujetos al cuestionamiento, a
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la intervencion, a la recombinacion y a la creatividad disruptiva o imaginativa” (Blanco
et al. 2014, 3). Es asi que, como parte del archivo de La Vida Nueva, cobra un sentido

disruptivo los usos del cielo como soporte y los aviones como dispositivos.

Se desarrolla un ejercicio de resemantizacién de los usos y practicas espaciales,
tal como en la accién de arte jAy Sudamérica! Estas intervenciones dan un giro a las
practicas genocidas desde los espacios aéreos. Es decir, el acto de insubordinacion
consistié en inscribir en ese espacio aéreo el pensamiento de un poeta latinoamericano,
considerando que el cielo de Estados Unidos, al igual que narrativas de otros cielos en los
que ha estado encauzado el dolor y la guerra , fue el escenario en que se gestiond una
pedagogia de la violencia. Esa pedagogia se revelo a través de la intervencion de la CIA

en el Plan Condor, ante lo cual Zurita comparte su vision:

Nuestra geografia son grandes memoriales y por eso no puedo creer en la famosa
hospitalidad de Occidente, porque esa hospitalidad fue lo que hizo que estos paises del
Plan Condor su unica hospitalidad fuera la de los paisajes, fue el Unico amor que
recibieron, esa piedad de la tierra de la cual los seres humanos no son capaces y, sin
embargo, estos rios, estas cordilleras, el mar, ofrecieron, y es de una compasion infinita.
(Zurita 2017, 146)

Quienes desarrollaron La Vida Nueva como un trabajo gestionado desde un aporte
colectivo, dispusieron y enfatizaron la visualidad como una practica poética que
necesariamente debia ser trasladada al registro audiovisual. La visualidad adquiere en el
mundo contemporaneo un lugar preponderante, pues la imagen y los productos
audiovisuales median todo espacio de los vinculos sociales y culturales. Se crean a partir
de las visualidades nuevas formas de conocimiento, dando fuerza a una realidad y a los
tejidos que enhebran su representacion. Es decir que existe un rol preponderante en las
visualidades en tanto en este campo, la realidad puede ser producida “en base al gran
potencial de generacién de efectos de subjetivacion y socializacion que los procesos de
identificacion/diferenciacion con los imaginarios circulantes —hegemdnicos,
minoritarios, contrahegemoénicos—...” (Brea 2005, 9).

Acceder a una imagen o un archivo audiovisual consiste en tener frente a nosotros
un escenario recortado de la representacion de una realidad, lo cual permite analizar los
flujos politicos, sociales y culturales que permiten construir sentidos respecto a esa
imagen. Haber planteado un poema como imagen para trasladarlo a otras geografias

amplio los espacios de su significacién, y revela una transicion del giro linguistico al giro
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visual. Se trasciende de una forma de hacer arte en otra, comprendiendo a “la imagen
visual como una forma de legibilidad de practicas de escritura poética” (Polanco 2018,
115). Tanto la imagen visual como la escritura poética se encuentran en los alcances
materiales y visuales del performance. Asi, conectaron significantes previamente
inscritos en los usos de los dispositivos, materialidades y discursos elegidos para construir
el repertorio creando un ejercicio de memoria.

Captar lo audiovisual como archivo conecto tres instancias: la entrega de un
legado artistico; la aplicacion de la democracia en el acceso a cultura material y visual; y
el fin de las restricciones temporales, ya que los archivos “estan siempre disponibles en
el aqui y el ahora” (Guasch 2011, 174). La impronta de lo visual abarcé nuevos modos
de conocer y acceder a la cultura material de préacticas artisticas, considerando que
“digitalizarlos permite no sélo conservarlos sino también hacerlos accesibles amplia y
facilmente, un tema importante en Latinoamérica donde las universidades tienen
colecciones limitadas, y las publicaciones una circulacion bastante circunscrita” (Taylor
2006, parr. 15)

Finalmente, el archivo podria definirse como una estructura precisa sin un
significado completo (Guasch 2011, 167), cuyos entramados de significacion permiten
enfocarlos desde una libertad epistemoldgica que dé cuenta de los motivos de
conservacion de este archivo. Pues, estos constituyen un registro de una cultura material
que sobrevive a otros archivos, y que, en el caso de este analisis, sus lugares de
enunciacion ponen en debate un cuerpo politico en relacion al poder, a las formas de
recordar desde una perspectiva histdrica, que rescata la vision sensible de la realidad
desde el arte.

Los gestores de La Vida Nueva, tomaron en cuenta la unificacion y trascendencia
de unas disciplinas artisticas en otras como potencias expresivas que erosionaron
discursos hegemonicos y geopoliticos. Lo realizaron a través de los lenguajes poéticos y
audiovisuales, combinando varias matrices culturales de significacion para su realizacion,
priorizando la urgencia del contexto para tomar accién. El archivo de este performance
es trascendente dado que nos convoca a vivir con mayor libertad, compasion, amor y
conciencia desde los frentes del arte y de la vida, tomando posicién y una voz que
construya reparacion y justicia social, forjando el sentido de lo politico en el trabajo

colectivo desde Latinoamérica.
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Capitulo segundo
Quipu Mapocho (2017), de Cecilia Vicufa: trayectos de memoriasy

origenes en los cuerpos, el quipu, la montafia, el rio y el mar

En este capitulo enuncio el recorrido que ha desarrollado Cecilia Vicufia Ramirez
en su agencia artistica, la cual dialoga en correspondencia a su sensibilidad politica. Cabe
contextualizar el vinculo geopolitico en que, inicialmente, se unieron los gremios de
Latinoamérica, Inglaterra y Moscu a favor de los procesos de liberacion. Entre ellos, los
colectivos La Tribu No y Artists for Democracy contribuyeron a la realizacién de una
busqueda por la igualdad en la década de 1960 y esta dimensiona modos de vivir en
colectividad recordando modos de concebir la vida de los pueblos originarios. El quipu
de Cecilia Vicufa, es una materialidad transformadora del espacio con la que se
desarrollan las instalaciones in situ de Quipu Mapocho (2017). El quipu es el elemento
que reconfigura la geografia a partir de la reivindicacién de unas memorias ancestrales.
Son memorias que parten de una matriz andina de pensamiento y acunan los sentidos que
procuran la participacién individual y colectiva. Surge esta propuesta de analisis como el
entramado que pone sobre la mesa el debate de la privatizacion del agua en Chile. Los
conceptos que interrelaciono son activismo artistico, poner el cuerpo, y performar la
escritura en tanto comprendo los conceptos de espacio y lugar desde una perspectiva de
género con un enfoque feminista. Los vinculo segln esta perspectiva, pues la presencia
de Vicuiia concentra sentidos de construccion de los afectos al tensionar las relaciones de
poder producidas en las geografias, pues reconoce un espacio de memoria que no
responde a la cultura dominante con su performance. Desde el feminismo como su lugar
de enunciacion, pondera una creacion mestiza en la que debate el “buen funcionamiento

social” y también las “definiciones normativas sobre la masculinidad y la feminidad”.
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1. Escaneo desde adentro del activismo artistico: trayectoria de Cecilia Vicufia,
bocetos del performance Quipu Mapocho (2017), consensos e instituciones

implicadas

A lo largo de este acapite reconozco la trayectoria de Cecilia Vicufia en colectivos
de arte a fin de reconocer unas matrices de pensamiento que sustentan el valor de lo
colectivo, tomando como referencia el pensamiento andino para vislumbrar el futuro. Lo
artistico que se refleja en lo politico abarca, entonces, la capacidad de vincularnos y el
poder que implica pensar juntos en términos de religamiento social y de establecer como
un lugar de origen a la memoria, principalmente, la memoria afectiva. Las fracturas
politicas e institucionales en términos de derechos y la ruptura de las relaciones sociales
durante la dictadura de Pinochet desencadenaron estas acciones de arte insurgente. Tienen
un vinculo, es decir, estas manifestaciones de arte dejaron un legado respecto a la
situacion politica de Chile en 2019, ya que la ciudadania se unié en protestas ante la
ingobernabilidad de sus dirigentes y estuvo presente también el entramado de los
lenguajes artisticos.

El ejercicio de memoria en este acapite toma forma en el recorrido de Cecilia
Vicufa. La artista en mencion transitd lo politico desde los lenguajes del arte pensando
en las posibilidades de accionar tomando como una ventaja la distancia geogréfica, al
igual que el performance que analicé en el primer capitulo de mi tesis.

Ademas de evadir la censura, el tejido que integré Vicufa, busco visibilizar,
hermanar y activar en territorios europeos varias dinamicas de solidaridad con su pueblo,
debido a la dictadura de Augusto Pinochet. Esta dictadura inicié con el derrocamiento y
el asesinato de Salvador Allende en la Casa de la Moneda, ejecutado en 1973 (Rojas 1974,
2). Aquel sistema busco poner fin al régimen socialista en Chile para dar paso a las
politicas neoliberales que estaban enraizadas en la oligarquia nacional e impusieron el
arrasamiento de las vidas del pueblo chileno, teniendo como consecuencia el aumento de
la desigualdad social, la inestabilidad laboral y una fuerte represion cultural (Enciclopedia
de Historia 2018).

¢Por qué el Pentdgono ordend a los generales chilenos asesinar a Allende y a la
democracia burguesa chilena? Para impedir por medio de ese asesinato real e histdrico,
aungue transitoriamente, que el pueblo chileno hiciera la revolucion social y se liberara
del control que sobre él tienen los grandes consorcios multinacionales con casa matriz en
Estados Unidos. Dicho de otro modo, los generales chilenos, al derrocar a Allende, lo
hicieron para proteger, primero, los intereses de grandes empresas monopdlicas
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norteamericanas, y, segundo, los intereses de grandes empresas monopdlicas chilenas.
(Rojas 1974, 344-45)

Al afio de la dictadura, el 6 de mayo de 1974, Cecilia Vicufia, David Medalla,
John Dugger y Guy Brett fundaron Artists For Democracy (AFD) en Londres. Llevaron
a cabo esta iniciativa para apoyar las luchas de liberacion en el mundo. Vicufa residia en
Londres por una beca de estudios, y trabajar a favor de su pais en un contexto geopolitico
y multiplemente localizado fue un acto de reivindicacion a favor de la justicia social.
Previamente, su gestion en el arte inicid colectivamente en La Tribu No, de la cual es la
fundadora. También era co-autora de La puerta de Tatiscafan, un programa de television
en Chile dirigido para nifios, dirigido por Helvio Soto. En 1972, La Tribu No publicé una
antologia realizada en base a mimeografias que llevd por titulo Deliciosas criaturas
perfumadas y que incluyo poemas, biografias y una poética de Cecilia Vicufa, Claudio
Bertoni, Marcelo Charlin, Francisco Rivera y Gonzalo Millan, de quien se incluyeron
algunos poemas inéditos. Vicufia publico en 1973, en Londres, su primer libro de poesia:

Sabor a mi (Memoria chilena Biblioteca digital nacional de Chile).

Figura 14. John Dugger: “Chile Vencera”, 1974

Estandarte en la columna de Nelson en Trafalgar Square durante la manifestacion de solidaridad
con Chile, Londres, 15 de septiembre 1974

Fuente: Artists for Democracy — El archivo de Cecilia Vicuiia (2014, 63)


http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-77956.html
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Desde los vinculos institucionales se derivé una fuerza a favor del sostenimiento
de una lucha democratica, la cual surgié a partir de la interpelacién y la organizacion de
los gremios construidos desde la fuerza popular. Se conformaron en el Reino Unido una
serie de comités de solidaridad en los que los trabajadores britanicos tuvieron un rol
determinante. Cabe indicar el aporte del gobierno britanico en la educaciéon como un eje
de accién democratica impostergable respecto a las condiciones de exilio que atraveso el

pueblo chileno:

Fueron tres mil los chilenos que llegaron exiliados y que fueron acogidos por programas
como el Joint Working Group for Chilean Refugees (JWG) y el programa de becas del
World University Service, United Kingdom (WUS UK). Una de las campafas de
solidaridad en el Reino Unido fue la Chile Solidarity Campaign (CSC) que jug6 un papel
fundamental a nivel politico. (Varas 2014, 21)

Cecilia Vicufa, como colaboradora y convocada por el CSC (Chile Solidarity
Campaign), participo en las actividades que se hacian en sindicatos y escuelas de arte a
fin de boicotear la dictadura de Augusto Pinochet. Elaboraron, entonces, tejidos sociales
que trabajaron en la produccion de un arte que, debido a su sentido de implicacion con la

realidad en la que apel6 a construir mensajes de fortaleza y dignidad.

Figura 15 Cecilia Vicufia sosteniendo el modelo de la pancarta “Chile vencera”
Fuente: Artists for Democracy — El archivo de Cecilia Vicufia (2014, 22)

Las figuras de la pancarta son similares en la técnica, el abordaje estético y

también simbolico de las creaciones rupestres. En el presente, desde las visualidades,
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puedo leer en ellas matrices de representacion y utilizaron materiales organicos en el
interior de las cavernas, grutas y abrigos en donde pudieran conservarse a través del
tiempo. Dejaron, a través de esas figuras, huellas de civilizacion, relatos de su existencia
en los que expresaron sus modos de vivir como una forma de ensefianza a las generaciones
venideras.

En la pancarta “Chile Vencera”, existe una intencionalidad en la gréfica. En ella
se representan unos modos de existir colectivamente dentro de un marco social. Junto a
los sujetos politicos que fueron representados en siluetas, se ve su existencia conjugada
en un paisaje andino y montafioso. Estos signos graficos remiten, aterrizan y localizan
unas matrices de pensamiento y accién especificas. Se evidencia, entonces, este gesto
como un icono de una visualidad insurgente.

Es asi que fue traida al presente de la contemporaneidad, la estética de las
expresiones gréaficas originarias para redimensionar su caracter simbolico en el contexto
del rechazo del neoliberalismo. En esta pancarta se materializaron y visibilizaron los
gremios organizados que han construido, tanto material como simbolicamente, las
subjetividades de una sociedad. Se visibilizaron también los espacios geograficos en los
que estén inscritas las posibilidades de la vida en colectividad. Desde los gremios y hacia
los gremios la busqueda consistid en detener la injusticia social en todos los espacios de
la vida. Es asi que la representacion de lo comunitario a través de sistemas de imagenes
en secuencia, junto al texto que arengo una consigna de lucha, respondio a las necesidades
especificas de la protesta.

A manera de comparacion respecto a los signos visuales, en la pancarta y en el
arte rupestre, es posible observar la manifestacion grafica de un modelo social
interrelacionado respecto al bien comdn. Este no solo implica a los miembros de aquel
grupo social, sino a todas las formas de vida a las cuales influyen e inciden entre si. Las
expresiones visuales del arte rupestre dieron pautas de “las practicas productivas, los
recursos, el territorio, los desplazamientos, los fenémenos naturales, la comunidad y su
misticismo” (Hart 2009, parr. 3). Asi mismo, en esta pancarta se condensan las
representaciones de los sujetos politicos que dan sentido a lo social, especificando las
agencias, los espacios y las herramientas de su produccion.

La dignidad es de quienes forjan comunidades a favor de la vida, y ello articula el
relato que da existencia a la pancarta “Chile Vencera”. La priorizacién de la vida transita
hacia la representacion de esta como una bandera. Es asi que, desde aquellas instancias,

Vicuia concibio la articulacion de sus poéticas: “ya no son las herencias pasadas lo que
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se reconoce, sino que la identificacion con legados criticos que ayuden a nuevas maneras
de imaginar la politica desde necesidades reales” (Varas 2014, 24).

Es importante acotar que el ejercicio de visibilizacion de la trayectoria de Cecilia
Vicufia existe gracias al trabajo de la curadora Paulina Varas. El arte de Vicufia no estaba
en primer plano por las condiciones politicas y las acciones de arte que en Chile se
vivieron justo por ser aquel el epicentro de la crisis social de la dictadura.

Esa pancarta surge como una bandera con los colores representativos del pais de
Vicufia: un simbolo antifascista que representd en su integralidad colectiva a la sociedad.
Es asi que vemos en tinta roja sobre un fondo azul, las siluetas en accion de la clase
trabajadora: obreros con sus sombreros, campesinos con sus azadones, musicos con sus
guitarras forjando una nueva sociedad. Un cuerpo politico plural que resuena en nuestro
presente, que ejerce un poder a partir de la potencia del deseo de transformacion social.

Esa pancarta se materializ6 en relacion de contraste a la ausencia de los rostros
del biopoder. En nuestro presente se evidencia con mas fuerza e indignacién colectiva el
fracaso de los estados nacionales. Las banderas nacionales son simbolos de maltiples
representaciones. En nombre de la nacion se amparan quienes se adjudican la
privatizacion de la naturaleza, el territorio y la vida de los pueblos. Conjugo los verbos
en presente: es una problematica que interpela profundamente el ahora de nuestras
existencias.

La pancarta que inscribio “Chile Vencera” fue un simbolo que articulé una
memoria de justicia social. Fue una creacién que dio voz a las mayorias, y que existio
como un simbolo de contraste a la descomposicion del tejido social provocada por los

poderes del estado. Esto lo evidencia Elvira Hernandez en el poemario Bandera de Chile:

A la Bandera de Chile la tiran por la ventana la ponen para lagrimas en television clavada
en la parte més alta de un Empire Chileno en el mastil centro del Estadio Nacional?° [...]
La Bandera de Chile sabe que su dia es el del juicio [...] La Bandera tiene algo de sefiuelo
que resiste no valen las sentencias de 10s jueces no valen las drizas de hilo curado [...] La
Bandera de Chile es usada de mordaza y por eso seguramente por eso nadie dice nada
[...]. (Hernandez 1996, 17, 25, 32)

En ese poema se concentra la fragmentacion de una sociedad que impuso el
progreso a través de un sistema neoliberal, un modelo politico que dista respecto al mundo

andino. Se expuso en ese poemario las violencias que residen en el modelo de sociedad

20 «Se estima que cerca de 40.000 personas estuvieron prisioneras en el Estadio Nacional*“ (Montes
2015, parr. 9). Este fue uno de los centros de detencion de la dictadura en donde fueron torturadas y también
asesinadas miles de personas retenidas por la Junta Militar.


https://elpais.com/diario/2011/08/20/internacional/1313791208_850215.html
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neoliberal, modelo que aun se esfuerza en la destruccién de lo humano a costa del
vaciamiento mental y espiritual en los millones de personas que lo sostienen. Al respecto,
Cecilia Vicufa, en una entrevista para The Clinic, reflexiona sobre lo cotidiano en las
formas en que existe la precarizacion de la salud en toda dimension de lo social (y cabe

acotar que esta realidad no es exclusiva en Chile):

Cuando tu te subes a un bus chileno, no van seres humanos exactamente en ese bus, sino
gue van seres atrofiados, seres abusados, seres inflados por una comida venenosa, seres
desesperados que ya tiraron la esponja, y que van todos o casi todos semi-drogados o
dormidos. Eso antes no existia, porque la gente ahora se ve obligada a trabajar de una
manera esclavizante y por un salario abusivo. Y todo para lograr algo imposible: un
bienestar. Entonces es como vivir una gran mentira y esa mentira genera odio, rabia, ira,
indiferencia y autodestruccion. (Vicufa citada en Collao 2019, parr. 5)

El paisaje humano descrito por Vicufia, no es sino, una critica a un sistema de vida
poco saludable que busca sujetarse y esta esgrimido por todos los sistemas de control
social. EI control de la vida por parte del biopoder esta dispuesto y ejercido con la
finalidad de regular, objetivar al ser humano y a lo viviente para determinar las maneras
en como nos relacionamos entre nosotros, en cOMoO nacemos, en cOMO NoOs vemos a
nosotros mismos, en qué entendemos del mundo, en cémo nos alimentamos, aprendemos,
estudiamos, caminamos, enfermamos, amamos, gozamos, sufrimos, experimentamos el

duelo de nuestros seres queridos, e incluso las maneras en que morimos.

Existe una matriz colonial-imperial de poder que opera con el objetivo de lograr el control
absoluto de la vida, de lo politico, de lo econdmico, de la naturaleza, de la espiritualidad
y de la cultura [...] con el fin de controlar los saberes, las subjetividades, los imaginarios
y los cuerpos, asi como las afectividades”. (Guerrero 2011, 6)

Se sostienen a través de esta matriz, tres sistemas de dominacion: la colonialidad
del ver (ejerce una violencia creada a partir de la subjetividad que inferioriza a los demas,
en términos de ‘otredad’ y/o ‘racialidad’ creando el ‘buen y el mal salvaje’, siendo el
bueno ‘modificable’ y el malo, ‘subdesarrollado’), del saber (la violencia de no reconocer
y anular los saberes que no provengan del mundo occidental) y del poder (que no da lugar
a la integracién humana desde las estructuras e instituciones). Estas categorias tuvieron
presencia en discusiones colectivas del grupo de Modernidad/Colonialidad que ejercié el
pensamiento critico latinoamericano, pensandolo “desde la categoria ‘descolonizacion’,
utilizada por las ciencias sociales de finales del siglo XX (Castro-Gomez y Grosfoguel

2007, 9). Y, al convertirse en modelos sociales han sido praxis a transformarse.
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Cuando el biopoder, que determina una forma de ejercer poder por parte del estado
a través de la represion, las violencias y las muertes como un sistema de dominacion, la
vida es sostenida por quienes defienden que si tenemos agencia sobre nuestro ser y sobre
nuestras vidas en todos sus aspectos. Es cierto que los discursos politicos se sostienen a
partir de las opresiones creadas en las diferenciaciones étnicas y de género, y generan
desigualdad en las vidas desde todas sus ldgicas.

La busqueda, en el presente, apela a la expansion de una conciencia que erosiona
las opresiones y prejuicios de identidad de género, culturales, linguisticos, religiosos,
generacionales y geogréaficos, teniendo como consecuencia un apoyo fortalecido en las
diversidades de la agencia individual que deviene colectiva. No hay fronteras para el
deseo de liberacion.

Volviendo al relato de Artists for Democracy, a pesar de la busqueda de justicia
social como origen y potencia, en sus procesos democraticos internos no fue posible
sostener la totalidad del discurso y las acciones tomadas. Con aquel montaje de la
pancarta, pudieron atraer a mas artistas a la causa, y entre ellos, se involucraron “Mike
Leggett, Liliane Lijn, Roberto Matta, Cecilia Vicufia y Julio Cortazar, entre otros”
(Museo Nacional Bellas Artes 2014).

Se involucraron también partidarios notables que apoyaron al proyecto, donando
obras que posteriormente serian subastadas. Pero hubo problemas respecto al deseo de
atribuirse una autoria colectiva de la obra, asi como al destino de la recaudacion del
dinero. La pancarta fue realizada por Dugger, basandose en los relatos que Vicufa
elaboraba sobre los sectores trabajadores como movimiento unificado (Varas 2014, 22),
quien habia realizado anteriormente otros estandartes. “Dugger aprendi6 a coser porque
la artista Ligya Clark le ensefié mientras vivia en Paris afios antes. Esta técnica estaba
muy relacionada con los estandartes y banderas orientales que probablemente pudo ver y
entender en su significado integral en el viaje que realiz6 con David Medalla en 1968-
1969, con quien ademas formd en 1971 el “Artist Liberation Front”, para ellos era un
precedente de Artists for Democracy” (Varas 2014, 22).

Este en un principio, acordaron que sea enviado a Chile Democratico, pero desde
la presidencia de AFD se sostuvo que la organizacion chilena mencionada “pertenecia a
la burguesia” e indicd que queria que este dinero sea entregado al Movimiento de
Izquierda Revolucionaria (MIR). Esta falta “contravenia nuestro compromiso solemne y
declarado publicamente a todos nuestros participantes, patrocinadores y artistas
donadores” (Dugger 2014, 100).
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Ante esto, el rol de Cecilia Vicufia fue proponer un debate y, por lo tanto, la
votacion democratica para determinar el destino de los montos recaudados, pero desde la
Presidencia de AFD se llamé a votacion inmediata y la mayoria estaban aliados a los
intereses del MIR. AFD decayo el caracter legitimo de la organizacion a partir de entonces
(Dugger 2014, 100), sin embargo, lo creado por los artistas que integraron este frente tuvo
repercusiones positivas, se cred un estandarte de la lucha social.

La apropiacion de esta matriz de representacion permitié difundir el mensaje en
espacios de encuentro donde se estaban gestando cuestionamientos al poder en debates
politicos y forjando cultura: “la pancarta gigante de Chile Vencera fue posteriormente
exhibida en diversos sindicatos, y fue el telén de todos los grandes rallies de septiembre
en Trafalgar Square y Hyde Park, y en muchos grandes conciertos” (Gatehouse 2014,
104). Aquella pancarta articulé una presencia colectiva, una expresion de libertad en
medio del contexto dictatorial en el que el acceso a la educacidn, la palabra movilizadora
de pensamiento y la verdad buscaron ser vedados, amenazados y borrados por los
funcionarios publicos que fueron sustituidos por militares activos o retirados: “Los
departamentos universitarios —sobre todo sociologia, politicas, periodismo — fueron
depurados o se cerraron y se abolieron licenciaturas enteras. Se saquearon bibliotecas y
librerias y se quemaron libros” (Gatehouse 2014, 104).

Desde las organizaciones sociales, gremiales y del arte fue necesario un
pronunciamiento que pondria en el eje ya no el arte, sino el andamiaje politico, sensible
y critico ante el sometimiento de la vida en todas sus dimensiones. Cecilia Vicufa
gestiond y fund6 La Tribu No antes de ser la cofundadora de Artists for Democracy. La
existencia del colectivo La Tribu No fue posible en tanto integré un panorama de

colaboraciones dialdgicas entre artistas:

Es posible sopesar las influencias mutuas de los parroquianos del café cinema, donde
maduré su escritura Juan Luis Martinez y otros artistas de la region; las colaboraciones
de los poetas que articularon el grupo Trilce en la Universidad Austral, donde publico
Ronald Kay (1966) y se organiz6 en el afio 1972 un encuentro sobre escritores-pintores
(Deisler, Lihn y Luis Oyarzan); igualmente, la reflexividad experimental de la Escuela
de Santiago, relevante también después del Golpe de Estado en su reorganizacion poética
en Canada. (Polanco 2018, 143)

El grupo de La Tribu No naci6 como un acto de memoria para nombrarse y
reafirmarse en el presente, ya de manera colectiva y con una proyeccion de accion y
movilizacion politica desde la plasticidad de las expresiones del arte en varios lenguajes.

La frase “ahora somos La Tribu No” fue tomada de la pagina 177 del diario de juventud
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(1966-1971) de Cecilia Vicufa, cuando decidio transcribirlo. El Diario estipido como su
autora lo denoming, tenia un total de casi dos mil paginas, y empez6 a escribirlo a los 19
afios (Yanez 2016, 18).

Gestionaron acciones de arte para ratificar su existencia social y en la
interpelacién al poder, marcaron su camino transitando espacios negados. La Tribu No,
el grupo de amigos y colaboradores artisticos —donde Vicufia interpretd sus poemas y
participo en acciones— interrumpieron, por ejemplo, la Conferencia Internacional de
Escritores celebrada en Chile en 1969, a la que el grupo no habia sido invitado (Alcalé
2012, 25). Es decir, subvirtieron y rechazaron el sentido de los encuentros entre artistas
canonicos porgue estos, mas que un compromiso humano activo, demostraron con la
levedad de una firma, su apoyo a la lucha popular como una estrategia politica.

Entre los escritores que gestionaron aquella reunion estuvieron “Mario Vargas
Llosa, Angel Rama, Juan Rulfo, Fernando Alegria, Enrique Lihn, Francisco Coloane”
(Memoria chilena Biblioteca Nacional de Chile 2018). Dado por terminado el Encuentro
de escritores que fue presidido por Luis Sdnchez Latorre, los participantes firmaron una
declaracion en la que abogaban por que se “termine con todo género de explotacion fisica
y espiritual de la criatura humana aspirando a una sociedad sin clases, donde todos tengan
acceso a la cultura y a los bienes materiales” (Lopez, Oscar. “En los 60 afios de la SECH”.
Simpson 7, 1° Semestre, 1992, p. 47).

El acto de La Tribu No consistio en interpelar los sentidos del caracter
administrativo, funcional y disciplinar de ese encuentro. Es asi que divulgaron un
manifiesto critico, donde declaraban que era este un encuentro en contra de la poesia:
“Nada menos revolucionario, ni menos humano, ni menos vivo que esta burocracia de la

literatura, que esta supuesta cara del escritor” (EI Mercurio, 15 de enero de 1970).
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Figura 16. La Tribu No, Santiago, 1970

De izquierda a derecha: Marcelo Charlin, Claudio Bertoni, Baby Mukti Ahimsa, Tao Rivera,
Francisco Rivera, Sonia Jara, Cecilia Vicufia, Coca Roccatagliata

Fuente: Spit Temple. The selected performances of Cecilia Vicufia (2012, 102).
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Cecilia Vicufia gestd junto al poeta estadounidense James O'Hern. el foro
Oysi.org. liberado en linea “dedicado a preservar, discutir y compartir poesia oral y ética
indigena”. Este portal abre sus puertas también a la difusion en relacion a la primera forma
en que nos hemos comunicado como especie para transmitir conocimiento, es decir, la
oralidad. “Antes de saber escribir, yo inventaba palabras”, dice Cecilia Vicufia®! y es una
realidad que nos abarca a todos. Primero fue la palabra. La descripcion de la pagina web

de Oysi indica lo siguiente:

Oysi es una invitacion abierta a participar en el renacimiento de la oralidad, la energia
que viene de la colaboracién y la interconectividad que estd cambiando el mundo. Nos
centramos en Sonido Rajado (sonido disonante) como la puerta al universo espiritual de
los pueblos indigenas en todo el mundo.

Esta propuesta de incorporar tanto el habla como el sonido —siendo ambos
activadores de la ampliacion del conocimiento— es integradora a la concepcion
plurisensorial y plurisignificativa del archivo audiovisual que se generé por el
performance Quipu Mapocho.

Quipu Mapocho reconstruye una memoria de estructuras simbolicas en tanto se
completa el trayecto de la vida representada en el Nifio del Plomo, y en ese sentido,
reactiva una memoria sensorial. Se distingue a través de este performance las facultades
del cuerpo para comprender las praxis rituales de relacionamiento con el entorno, siendo
estas realidades que se escapan, son desconocidas y son leves ante el posicionamiento del
mundo moderno. Es asi que, por ejemplo, el sonido cobré un papel fundamental en el
video para activar la practica de retornar al propio cuerpo, agudizar los sentidos, ampliar
las posibilidades de experimentar la escucha.

El sonido del agua y el canto de Vicufia junto a dos mujeres que entonan canticos
al finalizar el performance tiene un sentido: la sanacion.?? También nos devuelve y
resuena hacia a nosotros mismos el hecho de retornar auditiva y visualmente a espacios
geograficos donde las experiencias vitales buscan enriquecer la espiritualidad. Todo lo
contrario a la sensibilidad venida a menos cuando se habita, limitadamente, entre el

concreto.

21 Memoria Chilena Biblioteca Digital Nacional de Chile (2018).

22 “Limpia cantando

halla asperjando

Madre del agua, serpiente zigzag”.

Fragmento del poema La Tierra, que consta en el poemario La Wiku 7ia (1989).
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“Vicufia nos dice que estos hilos no reconocidos o suprimidos activamente en
nuestros origenes percibidos surgen en el desempefio de lo cotidiano, particularmente en
el canto. Y podemos oirlos si sélo escuchamos” (Alcala 2012, 17). Es asi que Cecilia
Vicufa decide intervenir el paisaje de acuerdo a las racionalidades y sentidos con que se
integra la matriz andina, una de ellas es el reciprocar, que es uno de los conceptos que
afianzan su obra como un performance en el que incorpora varios lenguajes y
materialidades (entre ellas el quipu que ofrenda al rio y al océano, y polvo rojo de tiza
que va marcando en las piedras) como textos que se entregan a los espacios geograficos.
El canto y el sonido del agua también son reciprocos en su dimension ritual, purificadora
y sanadora.

¢Como llego a concretarse Quipu Mapocho? Este proyecto fue puesto en dialogo
con Vicuiia, por el Museo Nacional Bellas Artes, de Chile, con el nombre “Movimientos
de Tierra”. Armaron una exposicion en base a dos afios de trabajo respecto a la relacion
a los distintos procedimientos personales de varios artistas para explorar de forma
individual e intima su relacion con el paisaje, el cual cada vez se ha visto en condiciones
de precariedad por el actuar del ser humano y por los cambios climaticos. (Prensa 2017,
parrs. 4 y 5)

El archivo audiovisual activa, no solo la visualidad, sino la escucha, pues en el
montaje de este performance se incluyen cantos?® que expresan sonidos de un lenguaje
primigenio manifestado con fonemas guturales. Esto sucede mientras observamos el
quipu ya dispuesto sobre el Cerro el Plomo y el rio Mapocho. Ante estos escenarios y
detonantes sensoriales es cierto que tenemos modos de reconocernos frente a la propuesta

de Cecilia Vicufia y que la visualidad no se limita exclusivamente al sentido de la vision:

No puede ésta nunca ser, tomada como delimitacién epistémico-fenomenoldgica a un
rango de objetos de presunta naturaleza esencialmente visual [...] A partir del trabajo del
signo, se desarrollan actos de ver que estan mediados por multiples factores generan una
sensorialidad fenoménica, y que nunca se da por tanto en estado puro, sino justamente
bajo el condicionamiento y la construccion de un enmarcamiento simbolico especifico.
(Brea 2005, 8)

Quipu Mapocho es, entonces, una provocacion que apela a la exploracién de las

sensorialidades, y con ello a los marcos simbolicos desde las que estas sensorialidades se

23 os artistas, cuyas voces intervienen en el archivo del performace Quipu Mapocho (2017), son
Cecilia Vicufa y José Pérez de Arce.
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tejen. Se abre un dialogo con la ancestralidad inca a partir de la produccion del espacio,
los lenguajes y elementos del performance.

Al final del capitulo, abordaré reflexiones basadas en las acciones que observo en
el archivo visual de este performance respecto a la conjugacién de los elementos sonoros,
visuales y materiales que se activan en la virtualidad de la memoria. Es asi que se estimula
la decolonizacién de la mirada, al integrar una riqueza mas consciente de los sentidos y
los motivos de pensar, hacer y ser en la vida. Cuidar la mirada. La mirada juega un papel
crucial respecto a como se presentan ante ella las imagenes.

Hay que saber hallar una respuesta respecto a las formas de pensamiento y de
accionar a las que nos reconocemos mas cercanos en un marco intercultural y en que la
prioridad sea el equilibrio en la convivencia. Es importante puntualizar también que lo
andino se asume por herencia o adopcion. Entonces, dejo abiertas dos preguntas a las que
he llegado también al tener méas conciencia del mestizaje que habito: ““;Es necesario tener
sangre indigena para compartir su cosmovision? ¢Es que ser indigena hoy, es mas que
nunca una conciencia?”. Son preguntas que propone Carolina Castro Jorquera previas a
entrevistar a Cecilia Vicufia que se publicé en la Revista Terremoto el 17 de julio de 2017.
Ante ello, Cecilia Vicufia plantea lo siguiente: “Todos somos indigenas” (Oysi (2020)
como una apuesta total de integracion humana al reconocimiento de que provenimos de
las oralidades, de que transmitimos memorias ancestrales y la sabiduria necesaria para la

supervivencia.

2. Poner el cuerpo y producir espacio desde una perspectiva de género con un
enfoque feminista y el transito del Nifio del cerro EI Plomo de la vida hacia la

muerte

En el universo inka, el quipu es el nudo (tactil), y
el ceque, la linea (virtual) de un quipu
imaginario: cuarenta y un lineas virtuales
conectando los lugares sagrados a las estrellas

y las fuentes de agua en las cumbres.

(Cecilia Vicufia 2017, 24)

La experiencia de la vida es un punto de partida creativo para compartir
conocimiento. Entonces, surge la pregunta, ¢como llego6 Cecilia Vicuiia al Nifio del cerro
El Plomo? Este encuentro significo un hallazgo importante para Vicuiia. Genero un gran

impacto en la proyeccion subjetiva de la artista durante su nifiez. “A los nueve afios me
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llevaron a conocer al Nifio del Plomo, recién desenterrado de su tumba santuario en la
cumbre del Plomo” (Vicufia 2017, 19). Al observar de frente a una corporalidad similar
en edad y fisionomia, pudo desarrollar un vinculo afectivo de identificacion y
autorreconocimiento: “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” (Vicufia 2017, 19).

En el Cerro EI Plomo —el cual conecta por una ruta al rio Mapocho— durante el
periodo prehispanico, se realizaban ofrendas de la vida de un miembro joven del ayllu
(familia) al Sol con el nombre de ritual de Capacocha. Corresponde a una de las
ceremonias mas solemnes de la vida inkaica, relacionadas con los mecanismos de
reciprocidad politica, social y econdmica. Es una ceremonia dedicada a mantener al
soberano en el poder, asegurar el juego de las fuerzas magicas y se celebraba en
circunstancias tales como: nacimiento del inka, coronacion, enfermedades o muerte o
participacion en alguna guerra, o ante cualquier peligro que lo amenazase, ofrendas y
eclipses de sol” (Cobas, 1964; Duviols, 1976, Poma de Ayala, 1936 citados en Quevedo
y Duran 1992, 194-95).

En este ritual “el viaje que emprendia al morir, era hacia un destino glorioso,
aunque desconocido y requeria, por lo tanto, de una materialidad elaboradisima. El
difunto debia llevar todo lo que necesitaba para el mas alla, sugiriendo que una tumba es
una especie de pasaje” (Quevedo y Duran 1992, 200). Es asi que se puede observar en
las fotografias de El Nifio de El Plomo un rostro sereno, es decir, la expresion de una
muerte tranquila.

Es observable también que estaba ataviado con un tocado de plumas, y vestia un
chal de lana con ribetes rojos, mas de 200 trenzas, brazaletes de plata, pintura en el rostro
y dos bolsas, una de lana y otra de plumas, que dentro tenian unas estatuillas de plata y
oro junto a hojas de coca (Gil 2008, parr. 2). Dentro de las bolsas de lana y plumas tenia
“tres bolsitas de escroto de animales conteniendo los recortes de sus ufias, pelo cortado,
dientes temporales y lanitas rojas, sugiriendo el rito de iniciacion que se llevo a cabo
normalmente en la primera ceremonia solemne que se celebra a los individuos a los 12
afios de edad entre los inkas” (Baudin citado en Quevedo y Duran 1992, 200). Esta
ceremonia previa a Capacocha reveld una etapa de transicion de la nifiez a la adolescencia.

Los elementos del cuerpo humano que crecen a través del tiempo tenian vital
importancia, en aquella ceremonia de transicion y crecimiento “se procede al primer corte

de ufias y de los cabellos, y se guardan con mucha preocupacion para evitar que un tercero
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trate de adquirir influencias. Se le ofrece regalos y se elige su nombre definitivo. A partir
de ese instante el nifio pasa a tener conciencia solidaria con el grupo, es miembro del ayllu
(familia), con todas las responsabilidades que esto conlleva” (200). Es decir, puedo
concluir que en aquel ritual anterior a Capacocha se le otorgd un reconocimiento de si
mismo, una identidad individual, y a la vez una existencia social desde las normas de su
comunidad. En ello se revela una profunda conexion con la capacidad de asumir con
madurez, tanto la vida como la muerte, ciclos que se hermanan. Es asi que el cuerpo del
Nifio del cerro EI Plomo no sufrié una descomposicion, y aquella fue una decision

deliberada:

La causa de muerte fue una interaccion sinergética entre el frio, la gran altura y el ritual
efectuado (...) la intencionalidad en la conservacién de los cuerpos por efecto del frio y/o
sequedad de las cumbres sobre los organismos. Por lo que se pueden asociar estos
cuerpos, a la modalidad de momificacién natural intencional (199).

No se buscd que desaparezca, sino que se mantenga vivo en el vientre de la Tierra,
que trascienda su vida espiritual y su cuerpo perdure en una presencia material: “Todo
rito de iniciacion simboliza nacimiento, nos permitiria inferir que los restos de pelo, ufias
y los dientes en bolsas de escrotos, estarian representado un nuevo nacimiento, hacia una

vida entre los dioses: de la montafia y del sol”” (201).

Figura 18. Fotografia del cuerpo y elementos con que hallaron al Nifio del cerro El Plomo
“Historia del Imperio Inca y origen del nifio del cerro EI Plomo”
Fuente: Archivo del Museo Nacional Historia Natural (MNHN), Chile
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Figura 19. Plano de detalle del Nifio del cerro EI Plomo
“Procedencia del nifio del cerro EI Plomo”
Fuente: Archivo del Museo Nacional Historia Natural (MNHN), Chile

Cecilia Vicufia religo la vida del Nifio del Plomo con la vitalidad que propicia el
agua. Se presenta, entonces, una reconfiguracion del espacio geografico y se activa a
través del performance, es decir, la memoria. Elabor6 un ejercicio metaforico, a través
del quipu rojo, que represent6 la vinculacion de las cintas coloradas con las que fue
encontrado el Nifio del Plomo. Incorporé a partir de esa materialidad, una corporalidad
simbolica que esta restituyendo sentidos de pertenencia y enunciaciones politicas en el
paisaje geografico. Lo realiza cuando deposita el quipu en los Valles de Chile, en el rio
Mapocho, el rio Maipo y en el Océano Pacifico, como una ofrenda ritual.

Estudio la accion de poner el cuerpo para producir espacios en las geografias en
donde la privatizacion del agua atenta contra las diversas formas de vida, desde una
perspectiva de género y un enfoque feminista, ya que, a partir de esta perspectiva de
analisis me es posible reflexionar sobre el concepto de lugar y las potencialidades del
pensamiento tejido en el cuerpo de una mujer, en este caso, el cuerpo de Cecilia Vicufia,
en relacion a los espacios geograficos. La reflexion respecto a su lugar de enunciacion es

la siguiente:

Es una terrible ironia que el mundo patriarcal invisibilice a las mujeres y, sobre todo, a
las mujeres como yo que somos mestizas, con una profunda raiz indigena y europea. Para
mi este reconocimiento, en realidad, significa la necesidad de ver esas culturas que han
sido silenciadas. (Vicufia en Diario U Chile 2019, parr. 9)

Y asi mismo, reflexiono sobre las formas en que es posible comprender las
palabras ‘hogar’, ‘cuerpo’ y ‘geografias’ como espacios de soberania. Este acépite
despierta el origen del performance en la narrativa de la experiencia que marcé el origen

del trénsito que realiz6 Cecilia Vicufia. Despierta sentidos con los que comprender la



87

ritualidad en el transito de la vida hacia la muerte en el pensamiento andino de siglos atras
a través de la figura del Nifio del Plomo.

Quipu Mapocho esté logrado a partir de la conjugacion de las instalaciones, el
trayecto de Cecilia Vicufa para elaborarlas y las geografias transitadas. Honrar la vida a
partir de trazar(se) una ruta consistio en el devenir de una vida forjada alrededor del rio
Mapocho en Chile. Vicufia habit6 y construyd un hogar en las geografias nombradas. Este
performance es también el resultado de haber dimensionado de una manera critica,
politica y sensible una experiencia humana que concentra una ética del cuidado en todas
las existencias, es decir, de reconocer las relaciones inscritas en todo lo que vive. “Naci
al borde del Mapocho y fui desde siempre una nifia mapochina” (Vicufia 2017, 19).

Hacer(se) un hogar en medio de la infinitud de la naturaleza rural, en medio de los
ciclos de la vida y de la muerte, significé crear un lugar de acogida y de encuentro. Estos
motores son los que median el sistema de la modernidad. No es posible concebir esa
manera institucional y jerarquica con que miran a sus casas los paises “fuertes” (Marti
1975, 32).

Figura 20. Fotografia de Cecilia Vicuiia en La Florida, Chile, 1950
Realizada por Norma Ramirez (familiar de Cecilia Vicufia)
Fuente: Spit Temple. The selected performances of Cecilia Vicufia (2012, 101)

Desde la perspectiva de género, el aporte investigativo se remonta a la reflexién
sensible, factica y contextual sobre los conceptos de espacio y lugar. Esta impronta
analitica tiene su propia dimensién histérica, politica y ética que sera desarrollada en los
parrafos siguientes. Entonces, surge la pregunta: ¢qué significa hacer(se) un hogar, una
casa?

La primera casa: el propio cuerpo. El cuerpo es nuestro primer territorio de

defensa, un territorio vasto trenzado a partir de las experiencias de lo sensible, a través de
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la memoria. Un territorio de conocimiento que va mutando, y va cobrando sentidos de
enunciacion en relacién directa al agenciamiento en los espacios que habita. En torno a
las potencialidades de esas posibilidades que son politicas, poner el cuerpo en la geografia
del Mapocho fue la consigna de Cecilia Vicuiia en el performance Quipu Mapocho, al
que ella denomina como poema.

“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 latierra, del cosmos y los que participan en éI” (Vicufia 2016, 26). Es asi que se define
este vinculo indisoluble para Vicufa entre poesia y ecologia, acufiando la categoria de
ecopoesia, desde el postulado de la ecocritica, una categoria anglosajona®* que “explora
la vision de la naturaleza en obras que manifiestan una preocupacion por denunciar el
deterioro ambiental” (Ostria 2012, parr. 1) en un contexto en el que la visibilizacion de
su trabajo concibe la defensa por los derechos de la naturaleza y que en el presente cobran
un gran peso. La apuesta de Vicufa al integrar la creaciéon del ser humano —que esta
representada en el quipu— Yy la naturaleza. Busca la vinculacion de pertenencia entre los
seres vivientes. Rescata el sentido de la vida y de su proteccion como un deber.

Caminar, desandar(se), inclusive. Transitar el espacio. Sentir las cronicas del
viento. Recordar otros lenguajes, soplos de vida. Silbidos. Poner el cuerpo. Disponerse
al cansancio, a la ofrenda de la energia. Quipu Mapocho es el transito del cuerpo mestizo
de una mujer que pone a prueba las capacidades del cuerpo. ¢(Existen los limites? Los
pasos son un andar tejido de memorias, se ofrenda el quipu. Asi describo la experiencia
del transito, del cuerpo de Cecilia Vicufia, una mujer que supo la dimension historica y
politica de su presencia en las montafias, porque recuerda en ese transito la ruta que el
Nifio del Cerro EI Plomo traz6 con sus pasos. Vicufa entrega una ofrenda para dejar
circular una escritura milenaria que se adhiere a las montanas, las rocas, y culmina en el
agua.

Se presenta la experiencia performativa del ritual. Formas de vida que se
encuentran y recuerdan en el lenguaje del quipu. Una memoria que existe y se inserta en
un espacio-tiempo y narracion que es maltiple. En aquel andar vuelve la mirada hacia esa
memoria andina compartida. La poeta entrega y performa escrituras, que son memoria,

donde siente que pertenecen. Produce espacio al transitarlo y generar esa conexién

24 Postulada por Cheryll Glotfelty y Harold Fromm en 1996.
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mediante el quipu entre el cuerpo humano con el cuerpo de la naturaleza. Cecilia Vicuiia
transita en estaciones. Empieza en la huaca del Cerro EI Plomo.

En aquella primera estacion deja la primera extension de lana sobre una roca a
manera de instalacion. Este recorrido significaria el inicio de una transicion tanto fisica
como espiritual. Escucha el agua caer, fluir y renovarse a cada segundo. Luego pinta con
una tiza roja en la siguiente estacion, dejando rastro de ese paso que el mismo Nifio de El
Plomo realizé para llegar a la huaca (santuario inca). Deposita el tercer gran rollo de lana
sobre el hielo, ese acto de recogerse sobre su cuerpo y dejar con ambas manos la escritura
que es el quipu. La artista expresa al darle forma al quipu un vinculo muy intimo y de
respeto ante la montafia, pues esta la sostiene y es posible atisbar un estado de gratitud,
respeto y confianza en la vida. Este performance es transito, es un acto de confiar en el
devenir de la vida que se sigue escribiendo a si misma, como un agua que fluye y no se
desgasta en el fluir. La vida y sus elementos estan llamados a ser libres.

En la Gltima estacion las extensiones del quipu son varias, son 5 hebras muy largas
gue nacen de un centro anudado y se mueven levemente con el viento, estan sobre una
superficie rocosa, ya cada vez mas cerca de la planicie, guardan memorias, expresan
lenguajes de nudos. El quipu flota sobre el agua del Mapocho. Aparecen las respiraciones
entretejidas con canticos y la figura del Nifio. EI quipu ha llegado al océano, la vision esta
al ras del oceano, dibujandose en el fluir de las olas y la marea. Despefiandose hacia una

forma liquida del infinito.
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Figura 21. Cecilia Vicufia: Boceto del transito del performance Quipu Mapocho
Empezo en el cerro EI Plomo (santuario andino) y termino en el Océano Pacifico

Fuente: Movimientos de Tierra. Arte y naturaleza (2017, 19)



Figura 22 y Figura 23. Archivo visual del performance Quipu Mapocho
Cecilia Vicufia en la cascada del cerro EI Plomo, nacimiento del rio Mapocho
Fuente: Movimientos de Tierra. Arte y naturaleza (2017, 23).

Figura 24 y Figura 25. Quipu en el nacimiento del rio Mapocho
Fuente: Movimientos de Tierra. Arte y naturaleza (2017, 23).

Figura 26. Quipu en la Laguna Piedra Numerada, Cerro Plomo, Chile
Fuente: Movimientos de Tierra. Arte y naturaleza (2017, 24-5).
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Figura 27 y Figura 28. Quipu en la entrada del Océano Pacifico
Fuente: Movimientos de Tierra. Arte y naturaleza (2017, 267)

Es asi que las dimensiones de significacion que expresan un cuerpo, son
determinadas de acuerdo a los espacios fisicos y simbolicos que produce y coproduce.
Estas significaciones se articulan en las relaciones de poder que el cuerpo tensiona en un

espacio-tiempo-contexto determinado:

Los cuerpos ocupan un espacio y que a la vez es un espacio en si mismo; son lugares
fisicos donde las relaciones de género, clase y etnia son practicadas. Los cuerpos pueden
ser mapas de deseo, disgusto, placer, odio, amor [...] y son, ademas [...] superficies donde
los valores, la moralidad y las leyes sociales se inscriben. (Ortiz 2012, 117)

Cecilia Vicufa inscribe una poética de vida que trascienda lo individual de
acuerdo a la educacion del deseo: “hacerlo consciente es ver su luz! ‘Desear’ es brillar
del latin desiderare, sidus, la estrella del con-siderar, lo sideral” (Vicufia 2014, 29). Es asi
que surge la intencidn de dirigirse a la segunda casa: las geografias.

¢Qué significa poner el cuerpo en las montafias del rio Mapocho, en el Cerro El
Plomo y llegar al Océano Pacifico? Cobra sentido comprender un hogar —y en el caso de
Vicufia con mayor fuerza, ya que crecié al pie del rio Mapocho— como un “espacio en el
que produce la unidad espiritual de los seres humanos con las cosas” (McDowell 2000,
111). El planteamiento desarrollado desde una perspectiva de género con un enfoque
feminista de habitar los espacios y en este caso, las geografias, cobra relevancia a nivel
sociopolitico. Vicufia agencia una creacion mestiza, desde una corporalidad mestiza que
ejerce una critica a la privatizacion del agua y su dificil acceso a ella, pero también es
importante la realidad de que la nacion indigena mapuche en Chile no es reconocida por
el estado como una nacionalidad, es decir, sus integrantes no son reconocidos como
sujetos politicos. “El asesinato del comunero mapuche Camilo Catrillanca ha puesto
nuevamente en evidencia las fallidas politicas del Estado chileno frente a las

nacionalidades originarias [...] El fracaso de las politicas del estado chileno con respecto
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a las nacionalidades originarias, que no es solo el gobierno de Pifiera sino todos los
anteriores, se debe a que las clases dominantes chilenas jamas han querido entender que
la nacion mapuche es un pueblo con identidad propia, con lengua propia, que son un ente
cultural diferenciado” (Ogaz 2018, parrs. 1 y 3).

Esta ausencia de reconocimiento se debe a la caducidad de pensamiento del
régimen colonial: “La negacion del alma de los nativos de Abya Yala en el siglo XVI, de
la “civilizacion’ de los pueblos prehispanicos y de los derechos civiles y politicos de los
pobladores autdctonos, hoy en dia se ha transformado en la negacién de su
autodeterminacion econdémica y cultural” (Estermann 2012, 12).

La experiencia del transitar un hogar ilimitado, compone la experiencia del
caminar y agenciar las posibilidades del cuerpo durante el performance. El cuerpo de
Cecilia Vicufa que transita en Quipu Mapocho no es un cuerpo sin texto. Es un cuerpo
que cuestiona la construccion social del género. Historicamente, el cuerpo femenino, y
con mas opresiones inscritas en el cuerpo femenino racializado, ha sido situado y sitiado
como un cuerpo especificamente sexuado, reprimido, segregado y recluido a espacios
cerrados, a espacios limitados, a espacios donde la vida de las mujeres es chocada contra
las paredes y se devuelve al cuerpo —y por lo tanto a la mente — a una inmovilidad a la
que no pertenece.?®

Ante esta dimension historica, Cecilia Vicuiia desmantela simbdlicamente el
sistema binario de divisiones de género sobre los valores que sostienen la feminidad en
los cimientos sociofilosoficos de occidente. Salir de los espacios minimos y minimizados
a los que las mujeres han sido histéricamente afincadas, para acudir a un espacio abierto
e inmenso, para hacer conocimiento de la vida que transita en ella misma, en lo que
observo y percibid, en la escritura que dejo, al ras del suelo, no fue una actividad docil.
Fue explorar una experiencia limite del cuerpo a 5424 msnm. Y es posible articular que,
desde las decisiones y condiciones fisicas, de uso material (el quipu y la tiza) y espaciales,
se determina una postura feminista en su quehacer artistico.

Como un dato adjunto, Cecilia Vicufia hizo una ofrenda denominada Quipu
menstrual pidiéndole a Bachelet que no entregara los glaciares ni los Cerros Nevados a la
mina de Pascua Lama, explotada por intereses extranjeros. Comenzd al pie del glaciar y
continud en la exposicién DEL OTRO LADO, ARTE DE MUJERES EN CHILE, junto

% La vida es dindmica. Y desde las matrices del pensamiento andino, todo se genera a partir del
movimiento.
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a 20 artistas, en la Sala Poniente del Centro Cultural Palacio de la Moneda (CCPLM)
desde el 10 de noviembre al 11 de diciembre de 2006.

Cecilia Vicufa agencia una postura politica clara respecto a la libertad del cuerpo
femenino para producir espacialidades, en la opinidn publica, en la dimension ética y

critica de su relacién con el mundo y la sabiduria andina.

Llevo 50 afios trabajando en una inmensa soledad, en el sentido de no tener apoyo ni eco
en la sociedad. Pero, aungue suene extrafio, yo amo esa soledad, porque me dio una
libertad inmensa, y eso me permiti6 crear un universo poético muy complejo. Ahora veo
que, quizas por la catastrofe ecoldgica, ética y moral que vivimos, los jovenes estan
buscando mi trabajo. Siento una coincidencia entre sus anhelos y los que tuve en los afios
60. Pero yo he seguido siempre fiel a mi blsqueda, aunque eso me costo ser ridiculizada
por décadas. (Vicufia 2017, parr. 9)

Es decir, el trabajo de Vicuiia no ha sido reconocido y difundido por la historia
del arte sino, hasta el presente. Esto se debe, quizas, a la mirada sesgada de una sociedad
mestiza a la que le resulta complicado mirar hacia atras para comprender las
epistemologias que también nos integran e interpelan. Entonces, su visibilidad en el
presente abre la posibilidad de poder reconocernos a partir de unas huellas historicas,
sociales y afectivas, inclusive. Y en ese sentido, las estrategias de dominacion cultural,
desde la colonizacidn, han forjado espacios desde las distintas tecnologias para estructurar
subjetividades y modelos sociales a causa del desconocimiento de las matrices que nos
conectan con lo que esta vivo.

Un hogar, un cuerpo, un territorio, una geografia es la busqueda de una autonomia,
un espacio de libertad, en que se desarrolle la mayor consciencia del ser, de la justicia y
de la ética del cuidado en los tejidos que se van formando entre las relaciones de sus
integrantes. Es necesario reconocer todo mecanismo de dominacion. Desde un analisis
critico en teoria feminista agenciado por la politéloga Iris Marion Young, se identifican
5 caras de la opresién de los grupos considerados inferiores. De acuerdo a estos
conceptos, puedo indicar que estan inscritos en la privatizacion del agua del rio Mapocho.
Estos son 1) explotacion de acuerdo a condiciones etarias o fisicas, 2) marginacion, 3)
subordinacion de los grupos de trabajadores no profesionales, 4) imperialismo cultural en
que los estereotipos y los valores de un grupo se imponen y normalizan respecto a “otro”,

5) violencia, definida como un ataque continuo cuyo fin es la humillacién.
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Es asi que, Cecilia Vicufia, ante estas caras de la opresién se pronunci6 desde su
soberania: defender el espacio hidrico donde habitan los “cuerpos que importan”.?® Niega
al Mapocho como un rio convertido en un espacio de explotacion. Rechaza la
marginacién y el racismo que sujeta el accionar de las empresas responsables hacia las
comunidades que habitan en sus riberas, la subordinacién de los obreros, el imperialismo
en el modo de acaparacion social y la violencia de la precarizacion de las vidas que se
alimentan del rio.

Decidir transitar desde el Cerro EI Plomo hasta el Océano Pacifico en relacion a
la dimension ritual del performance que segin una matriz andina se concentrd, como he
procurado desarrollarlo, en una lucha especifica en relacion a la proteccion de la vida.
Especificamente, en el caso de Quipu Mapocho, se presenta una critica a la privatizacion
del agua que ha generado crisis sanitarias en Chile, el Unico pais donde este recurso
vitalmente indispensable ha sido vedado a las personas. Se lee, entonces, que existe una
“crisis sanitaria se vive [...] en la ciudad de Osorno, por el extenso corte de agua potable
de la empresa Essal S.A., uno de los temas [del] debate es el del funcionamiento de las

compafias que prestan este imprescindible servicio” (Arcos 2019, parr. 1). Es asi que:

Se hace indispensable el reconocimiento constitucional del agua como derecho humano,
pero también de la naturaleza como sujeto de derecho, ademas de derogar el Cddigo de
Aguas y transformar, de raiz, las instituciones fiscalizadoras, siendo fundamental la
instalacion de una Asamblea Constituyente en que se problematicen estas tematicas.
(Fernéndez 2019, 10)

Todas las vidas estan interconectadas entre si, dependemos de la naturaleza, en
tanto interactuamos con ella. En la practica de Cecilia Vicufia se destaca la
responsabilidad humana para la proteccion del agua, elemento que nos provee vida,
replanteando una perspectiva antropocéntrica del arte. “Cecilia Vicufia dedica su obra al
fin de la privatizacion del agua en Chile” (Museo Nacional de Bellas Artes 2016, 29). En
el pensamiento andino se establece que no hay ‘entes absolutos’ (Estermann 1998, 124):
todo esta conectado en una continuidad ontoldgica y contigliidad ontica (contacto
directo). En el objeto de estudio en este capitulo, lo éntico cobrd sentido en la experiencia
ritual. En Quipu Mapocho, esta contiguidad se realiz6 en los momentos de contacto con

el agua y las montafias a través del quipu, en el camino recorrido a manera de acto ritual

% Judith Butler (1993, 21) emplea esta categoria de analisis para referenciar a las nuevas
conceptualizaciones con las que nombrar las desidentificaciones colectivas de acuerdo a concepciones
binarias de concebir un cuerpo heteronormado.


https://www.eldinamo.cl/nacional/2019/07/18/fotos-miles-de-osorninos-se-tomaron-las-calles-para-protestar-contra-essal/
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o performance: “en este se constituye un repertorio de conocimiento corporal, un
aprendizaje en el cuerpo y a través de este, asi como un medio de crear, preservar y
transmitir conocimiento” (Taylor 2012, 44-5).

En el registro audiovisual de Quipu Mapocho, que documenta el performance-
instalacion de Vicufia, se lee: “El nifio del Plomo dio su vida para que nunca faltara agua
en el Mapocho. El altar del Plomo en el nacimiento del Mapocho era el nudo mas austral
del quipu/ceque inka” (Vicufa 2016, 9:15).2” Cecilia Vicufia conecta la existencia del
quipu con la vida del Nifio del Cerro EI Plomo, a quien “cada 21 de junio una comunidad
aimara le lleva ofrendas al cuarto piso del Museo Nacional de Historia Natural, en donde
estd EI Nifio porque dicen que su espiritu sigue vivo e intercede por el bienestar del mundo
andino” (Espinoza 2014, parr. 1).

Asi sucedio el traslado del cuerpo del Nifio hasta el Museo Histérico Nacional en

1954, a unos 420 afios del ritual de Capacocha:

A 5.400 metros de altura, en la cumbre del cerro El Plomo, Guillermo Chacén, Luis
Gerardo Rios y Jaime Rios lo encontraron el 1 de febrero de 1954. Lo bajaron a una cueva
y luego viajaron a Santiago -desde Puente Alto- para ofrecerlo al Museo Historico
Nacional. Como no fueron recibidos, lo intentaron en el MNHN, donde Grete Mostny,
entonces jefa de Antropologia, revisé los objetos que estaban con él. Dias después parti6
a buscarlos para comprarlo: pago6 45 mil pesos de la época (Espinoza 2014, parr. 4).

Es en esa circunstancia en que se revelan las contraposiciones entre las matrices
de pensamiento occidental y las matrices de pensamiento andino las cuales son
contingentes al devenir historico: hoy vivimos en el capitalismo. El Nifio fue extraido y
convertido en un objeto arqueoldgico y determinado por un valor de cambio. Cecilia
Vicufa devuelve el sentido de su existencia desde una valoracion ritual y simbolica en
relacion a la continuidad de la vida a través del quipu, este elemento “tiene el sentido de
ser igualmente un corddn umbilical cosmico” (Vicufia en Silva 2017, parr. 2). EI Nifio
pertenece a la tierra, de acuerdo a la matriz del pensamiento andino de siglos atras. En el
sistema de creencias de esta matriz holistica se asegura que la vida y la muerte son

constitutivas entre si.

En lo que concierne a la muerte, los ritos son tanto mas complejos por cuanto que no se
trata simplemente de un «fendmeno natural» (la vida, o el alma, que abandona el cuerpo),
sino de un cambio de régimen a la vez ontolégico y social: el difunto debe afrontar ciertas
pruebas que conciernen a su propio destino de ultratumba, pero asimismo debe ser
reconocido por la comunidad de los muertos y aceptado entre ellos [...] Por lo demas, no

27 Acceso al archivo audiovisual del performance Quipu Mapocho (2017):
https://vimeo.com/224989642
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se da por valida la muerte de nadie hasta después del cumplimiento de las ceremonias
funerarias, o cuando el alma del difunto ha sido conducida ritualmente a su nueva morada,
en el otro mundo, y alli ha sido admitido en la comunidad de los muertos. Para el hombre
arreligioso, el nacimiento, el matrimonio, la muerte son acontecimientos que sdlo
interesan al individuo y a su familia; rara vez —en el caso de jefes de Estado o de
politicos— acontecimiento que tiene repercusiones politicas. En una perspectiva
arreligiosa de la existencia, todos estos «transitos» han perdido su caracter ritual: no
significan otra cosa que lo que muestra el acta concreta de un nacimiento, de un
fallecimiento o de una union sexual oficialmente reconocida. (Eliade 1998, 135)

Es verdad que la vida continda aln en la muerte. Las hojas que caen vuelven a la

tierra y se hacen abono para volver a ser vida. La muerte abarca un transito para llegar a

tomar otra forma. La tierra es origen, también es lugar de retorno. “El nifio da su vida

para que siempre fluya el agua. Su muerte es el agua” (Vicufia 2017, 21). Para una

comprensién de la continuidad de la vida en la muerte, pude escuchar:

Cada pueblo tiene su forma y su mito [que estd enunciado desde una metéafora para
reconocer la profundidad de su enunciacién trenzada con la vida]. Trascendemos al chay
suk pacha, es decir, a la otra dimension en que estan otra vida y otro mundo, al que
volvemos también hacia los familiares que nos antecedieron. VVamos a tener ese momento
de encuentro en el que es necesario un estado de bienestar con uno mismo, con el entorno
natural y social. Se trata de un viaje, unatransicion en la que es necesario ir con los objetos
gue nos acompafiaron durante la vida, de lo contrario en ese momento uno puede llegar a
perderse y no saber quién has sido o qué deseas seguir fortaleciendo en tu siguiente
camino (Marcia Macha entrevista personal 2019).

La mujer que vuelve a trazar el camino del Nifio del Plomo para performar
una escritura desde el discurso poético: el quipu rojo que se ofrenda al cerro

y desplaza a lo largo del rio Mapocho y la tiza que se marca en la piedra

El poema es el animal y cada linea es una fibra
de dos hebras en torsion.
(Cecilia Vicufia 1996, 126)

El quipu es la escritura elaborada con las manos. Es la materializacion de la

memoria de una civilizacion. En él existe la referencia de una genealogia cifrada en el

tiempo. La memoria haptica, la cual contiene informacion tactil, desde la matriz andina

apela al cuerpo como el vinculo que media, reconoce y agencia el entorno de manera

respetuosa.?® Estas inscripciones de Cecilia Vicufia nacen en tanto el performance esta

28 1a siguiente estrofa del poema “La muerte por el tacto” (1957), del poeta boliviano Jaime Saenz,

me permite reflexionar acerca del tacto como el origen sensible de todo lo que conocemos:

“Todo es movilizado por el tacto desde el principio de los tiempos.
El tacto es el mayor milagro porque hace que rueden dos bolitas siendo tan sélo una
y se confirma lo yerto por el tacto [...]”.
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agenciado por su cuerpo en relacién a la geografia, crea signos y reconoce la fuerza de la
naturaleza como una potencia de vida que nos sobrepasa, conmueve, envuelve y
sobrecoge, y que merece ser valorada y cuidada. Gracias a ella estamos vivos.

Es decir, el cuerpo se reconoce por fuera del letargo. El cuerpo genera
textualidades dentro de las textualidades ya existentes. Siguiendo la linea de pensamiento
que propone Vicufa, al comprender el lenguaje como un hilo infinito, puedo dimensionar
que la informacion que contiene el quipu es una realidad material que proviene de la
mente, del cuerpo y del corazon, que son uno solo al crear. La palabra tiene una presencia
fisicamente existente. Se puede pensar que la creacion de un texto es una extension del
ser humano en el mundo que contintia el camino para estar en contacto con la continuidad
de lo que es y vive para continuar un inmenso tejido.

La presencia fisica del quipu tiene un sentido unificador entre la subjetividad que
dialoga consigo misma y el agua. Son formas de comunicacion transhumanas.? “La
conciencia es el mayor arte de los seres humanos, donde el acto fisico de hacer
performances, exposiciones y objetos es tan solo la manifestacion tangible de nuestra
conciencia, con la intencion de tocar otras formas de conciencia” (Vicuiia en Castro 2017,
parr. 4) La artista reflexiona acerca de la palabra quipu. Existe un desconocimiento

respecto a esta forma de transmisién de informacién y sistema de conocimiento:

Es muy inusual para cualquier nifio latinoamericano haber escuchado alguna vez acerca
de la existencia del quipu: el conocimiento, el concepto, la palabra, el nombre del quipu
han sido completamente borrado de la historia y de la vida cotidiana en lo que respecta a
los jévenes. (Vicufia 2005, min 0:22)

En el quipu hay conocimiento que esté cifrado. Cecilia Vicufia hace del quipu un
dispositivo de memoria material que es situado en el presente para pensar las crisis que
nos interpelan en la actualidad en la medida en que se estan perdiendo organismos vivos
debido a las politicas que no los protegen.

Indica, entonces, que el quipu responde a sistemas de saberes que, al entablar un
puente con el pasado precolombino generan una directriz poética de su obra. Empez0 a
trabajar con esta materialidad hace varios afios. Quizas este es el momento en que esta
siendo reconocido. Estd empezando a visibilizarse el arte que tiene matrices indigenas.

Al respecto, Manai Kowii (2019, min 5:18) —artista contemporanea perteneciente a los

29 Mircea Eliade (1998, 76) propone que toda experiencia humana es posible que sea llevada a otro
plano: “El hombre religioso sitiia su propio modelo a alcanzar en el plano transhumano, en el plano que le
ha sido revelado por los mitos”.
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pueblos kichwa Otavalo y Cotacachi— indica que durante algunos afios en el colectivo
Sumak Ruray,® “se enfocaron en luchar y visibilizar como se habia categorizado al arte
de los pueblos indigenas [pues este ha sido Ilamado] artesania, folklor y naif”. Es decir, a
través de estas palabras heredadas de la colonizacion, se desdibujan las matrices del
pensamiento andino, e inscriben al arte indigena a la antropologia, la etnografia, y no al
arte en si, desde un contexto innegablemente contemporaneo.

Lo contemporaneo en el performance de Quipu Mapocho se conjuga a partir de
varias expresiones y lenguajes en los que confluyen matrices de pensamiento andino. Se
percibe lo poético en los cantos que se tejen con el sonido del agua, los medios
tecnologicos que hicieron archivo de las materialidades y escenarios geograficos en
movimiento. Estos medios permiten observar la fuerza del agua en movimiento como un
signo de vida continuo, indetenible y lo ritual en la disposicién del cuerpo y el espiritu
para entregar el quipu como ofrenda, pues el trayecto se desarrolla en una huaca
(santuario inca). Las marcas en la piedra como ofrenda apelan a una concepcion de lo
relacional y lo ontico. Son textualidades conjugadas, armonizadas. Dejar el rastro de un
color sobre una piedra: un signo que incorpora la experiencia de un lenguaje que esta viva
sobre otro lenguaje (de la superficie terrestre) que permite la reflexién sobre un tiempo
anterior.

Vicufa citada en Varas (2014, 24) apuesta por “un quipu tecnoldgico y mestizo,
expresado en el canto, el documento y el relato oral”. En ese sentido, es importante situar
la nocién de un texto como un entramado singular. Acudo también a la etimologia de la
palabra texto, que proviene del latin textum y significa tejido. Concuerda esta nocién
planeada con la poética de Cecilia Vicufa. En esta se explicitan dos matrices para crear:
escribir como un acto que esta dado en la materialidad y la difuminacion de las fronteras
para hacer arte, no solo desde su vinculo politico, sino dentro de su propia agencia y
subversion en matrices de pensamiento que decolonizan nuestra mirada. A todo esto,
también coincido con la vision de Silvia Rivera Cusicanqui, la cual esta vinculada a la

agencia de Vicufa:

La alteridad indigena puede verse como una nueva universalidad, que se opone al caos y
a la destruccion colonial del mundo y de la vida. Desde antiguo, hasta el presente, son las
tejedoras y los poetas-astrélogos de las comunidades y pueblos, los que nos revelan esa
trama alternativa y subversiva de saberes y de practicas capaces de restaurar el mundo y
devolverlo a su propio cauce. (Rivera Cusicanqui 2014, 32-3)

30 Colectivo de arte iniciado en 2011 integrado por artistas contemporaneos de varias comunidades
indigenas del Ecuador.
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La presencia de una mujer en una geografia interpela los significantes y
transforma los significados de recorrer un espacio que no es comunmente transitado en el
presente, actualiza el vinculo hacia una memoria originaria en la que es capaz de
redescubrirse y comprender las relaciones y el ciclo de la vida. Hay un propdsito de
cuidado, de sanacion, de apropiarse del deseo en tanto existe una busqueda en el andar,
para tsentir la energia propia al poner el cuerpo en la montafia, valorar sus aguas y ser

parte de su historia.
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Conclusiones

El origen de los poetas y artistas visuales Cecilia Vicufia y Raul Zurita se gesté en
la activacion colectiva de los procesos democraticos en Chile. Es asi que la continuidad
de esa busqueda artistica alienta los performances de La Vida Nueva y Quipu Mapocho.
Ambas practicas artisticas tienen raices en la potencia de la memoria y los afectos que
trascienden la individualidad para darle sentido a la enunciacion de cuerpos politicos.
Miran hacia matrices de pensamiento andinos y occidentales para ejercer sus practicas.
Es decir, se evidencia la presencia de una creacion mestiza y contemporanea de acuerdo
a las materialidades, dispositivos, lenguajes y archivos para producir espacio en las
geografias americanas partiendo de la dimensidn ritual del performance. Desmantelan el
lugar del artista como un sujeto que pertenece a un sistema en el que la prioridad es la
efervescencia del contenido y el olvido. Conciben pensar(se) en plural, agenciar
memorias, religar el tejido social y partir de lo méas elemental. Lo mas elemental apela a
la dignificacion de la vida en una convivencia que no reprima o limite las mentes y los
cuerpos. La prioridad de sus agencias en el arte es la reivindicacion de los derechos
humanos, de la naturaleza y de la existencia plena.

Es asi que conciben la vida como una obra de arte en proceso, la vida de todos
como un potencial de ampliacién de significados, y la articulacién del arte como una
herramienta irrevocablemente politica. Tomar posicion consiste para ambos en asumir su
vocacién y participaciéon en el arte interpelando y ejerciendo una critica a quienes
sustentan un genocidio directo y lento. Apelan a la creacidn para resignificar los espacios
negados, pensando el lenguaje poético y el lenguaje visual como dos ejes potencialmente
comunicativos. Performar escrituras en el cielo de Queens, el cerro ElI Plomo, el rio
Mapocho, el rio Maipo y el Océano Pacifico activd espacios de encuentro y religamiento
a través de los signos compartidos que inauguran e inscriben. Estas experiencias, desde
la produccion y la recepcion colectivas nacen del deseo de proponer un ejercicio
emancipatorio en los multiples sentidos con que se tejen existencias.

A través de las practicas artisticas que analizo, se da lugar a la praxis de la
produccién del espacio y, simultdneamente, a la coproduccion del pensamiento y la
memoria en el plano de lo real, de lo fisico, de lo tangible, de lo intangible, en fin, de lo
existente como un solo tejido significante, material y simbdlico. Se presenta la

revaloracion de espacios en los que estan imbricados imaginarios y discursos en una
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relacion de usos opuestos. Sucede la transformacion de un espacio genocida y de un
espacio tomado por el extractivismo a espacios poéticos que restauran memorias. Los
espacios son coproducidos junto a los cuerpos que los habitan.

Mientras escribi esta tesis, se generaron fuertes estallidos sociales en Chile y en
Ecuador, remontando la idea de que existen coyunturas histéricas que se replican
ciclicamente. Los cuerpos y los espacios en momentos de crisis traen consigo una
dimensién otra del habitar, es decir, una dimension contingente. En momentos adversos,
la transformacion del miedo y la incertidumbre a través de los lazos fraternos existen
solamente a través del lenguaje, que es presencia. La potencia de sostener la vida se
fragua.

En momentos de crisis social, la fuerza de la colectividad se vislumbra con mayor
intensidad. Las subjetividades sufren una transformacion desde el acto de poner el cuerpo
en los espacios que han sido negados Yy sitiados, desde el momento en que la guerra
armada contra el pueblo es normalizada. Entonces, existir a través de los vinculos
afectivos y la ética del cuidado que trascienden toda frontera se vuelve impostergable. Y
esto significa dimensionar la inmensidad intima que en realidad es colectiva, pues los
estallidos sociales son hijos del sometimiento de los cuerpos colectivos por parte de los
gobiernos autoritarios. Es imprescindible reconocer que hemos nacido en el mismo
planeta, que nos cobija el mismo cielo. Somos una sola humanidad, alentando la
conviccion de pertenecer y permanecer juntos, creando un presente justo, juntos,
erradicando el dolor y el miedo, juntos.

Del encuentro de la mirada ante la naturaleza de otro ser vivo nace un signo, la
conjuncién de dos presencias. Al mirar a los espacios geograficos se accede a un registro
de memoria colectiva, solamente después de su abstraccion simbolica es posible articular
un lenguaje para finalmente, inscribirlo en un espacio. Esta presente el vinculo de lo
humano con lo extrahumano en relacion a los paisajes geograficos americanos. Las
geografias no son Unicamente soportes, son espacios de multiples significaciones que
guardan memorias de las crisis del mundo contemporaneo, pero también de practicas
rituales ancestrales que leo desde el campo del arte como actos performaticos que
restauran. En tanto los espacios son comprendidos como escenarios, prevalece la nocion
de que las espacialidades se coproducen conscientemente.

Ambos artistas, junto a las instituciones que los apoyaron, valoraron desde la
contemporaneidad como en las geografias se entrelaza la praxis de la vida prehispanica y

sus modos rituales de expresar su relacion con el entorno. Asi el ser humano interviene
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en la naturaleza con un sentido espiritual. En ella se concretan los simbolos y ciclos
observables de la vida y de la muerte.

Puedo concluir tambiéen que la produccion del espacio en las geografias acoge
multiples matrices de pensamiento vinculados a un sentido mitico de la existencia toda y
también esta vinculada a distintas épocas de las etapas de la humanidad. Desde una mirada
cronoldgica, pienso en los primeros actos de inscribir el espacio habitado y regreso a
practicas prehispanicas que nos preceden. Las lineas de Nazca fueron trazadas hace miles
de afios, dejando un registro de alrededor de 300 animales y plantas. Organismos vivos
para tenerlos presentes, reconocer que estamos unidos a su existencia y que integramos
el mismo territorio: somos vidas interrelacionadas.

En ese sentido de saber comprender el vinculo que tenemos con lo existente,
Quipu Mapocho restituye una ofrenda material, que fluye hacia el océano por la fuerza
de las corrientes para dar continuidad a la ofrenda de la vida del Nifio de El Plomo. Y en
el caso de La Vida Nueva, asi como la escritura del verso Ni pena ni miedo en el desierto
de Atacama, son reactualizaciones del deseo de dejar un registro de memoria. Es decir,
ante la muerte, y el dolor que traen las distintas formas de opresion hay que habitar los
espacios de la vida. Ambos performances estudiados demuestran que la muerte de un ser
humano en manos de otro ser humano no es concebible.

Un arte que se hace en las geografias es un arte que esta ligado a las mismas
condiciones geograficas de permanente mutabilidad que determinan estos espacios.
Existe este arte para reafirmar que la obra estd pensada como un proceso, que la vida
excede una dimension antropocéntrica. Las geografias tienen su propio devenir. Esta
l6gica dista de la idea de la escritura de la “ciudad letrada” como un bien material
inamovible, jerarquico, solido, estatico y ‘legitimo’. Al performar escrituras, los artistas
producen espacios, ya que la geografia es el agente de la escritura.

Vicuia y Zurita fueron los mediadores para que se lleve a cabo el performance en
los espacios geograficos por las mismas condiciones de los elementos vitales y
atmosféricos que fueron soporte y espacios de un acontecer, de un devenir. Las escrituras
se performan en escenarios vivos (el cielo, las montafias, el rio y el océano). La fuerza
del performance esta también en los movimientos de la naturaleza: en la evaporacion del
humo en el cielo, en la fluidez y el movimiento del agua.

Ante la hostilidad y la fractura social, hay practicas que se desplazan de la
normalizacion de toda préactica social alienante. Estas practicas nos devuelven a una

condicion de observantes activos de lugares en que se gestaron memorias sobre las
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existencias que nos antecedieron. Es importante dirigir la mirada a los espacios
geograficos como algo mas que instrumentos o recursos funcionales en nuestra existencia.
Es importante pensar la dimension politica de las experiencias vinculadas a la exploracion
del ser respecto a lo infinito, aquella vision del runa nos convoca a todos los habitantes
de esta tierra compartida respecto a nuestro presente, a las contingencias que vivimos en
el presente.

Si no existe la responsabilidad para provocar un estado de contencion y
dignificacion en todo acto que esté tejido con las problematicas contingentes de la
realidad, pienso que la idea de arte se destruye. Se llega a destruir porque el arte esta
armado de lenguajes capaces de congregar y movilizar consciencias, volviendo nuestros
espacios vitales un horizonte de experiencias sensibles y criticas. De acuerdo a lo
investigado en este trabajo, la Gnica manera de reconstruccion o del deseo de reparacion
del tejido social surgié desde las creaciones colectivas, de los encuentros masivos.
Consiste este proceso en crear signos compartidos sobre la realidad, en reestructurar y
avizorar el campo de las posibilidades para volver a existir.

En el momento en que sucedio el performance de La Vida Nueva, la lectura se
presentd como un acto libre y participativo de una comunidad, sus condiciones materiales
y de escala permitieron vislumbrar que este arte no limitaba el nimero de sus receptores,
sino todo lo contrario. Activo la consciencia de ser leido simultdneamente mientras varios
individuos de una comunidad lo receptaban. Estas formas de hacer arte apelan a la
memoria comun, a las realidades del presente de su enunciacion y, posteriormente, la
continuidad de esa memoria al ser repetidas las reproducciones de los archivos grabados
en video y papel fotografico.

Es decir, La Vida Nueva y Quipu Mapocho apelaron a la reflexion de las
problematicas existentes en las relaciones entre geografia, identidad y pertenencia a través
de los modos de apostar por la insurgencia que busca afianzar la libertad desde el arte.
Los actos rituales més cotidianos, como tomar una ducha, tienen un sentido de
purificacion. Es posible dimensionar la vida con una mirada mas profunda: hay que
prestar atencion, expandir la mirada, libertarse. Mirarse desde adentro, enfocarse en cada
accion que se realiza, tomar consciencia de lo que no permite crecer. Comprender la
banalidad de las materialidades en las que no esta tejida una memoria, entender que
existen detonantes de memoria que propulsan una mirada hacia el futuro. Va en contra de

la vida vivir en el aislamiento. Ese gesto de la indiferencia vuelve inhdspito al ser.
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Esta investigacion en medio de la realidad que también afect6 el presente de la
escritura me motiva, con mayor determinacion y fortaleza a darle el lugar que merecen
las epistemes que pautan una ética respecto a la vida en todas sus formas. Y también a
visibilizar unas matrices de pensamiento que, en la oralidad, en las geografias y en las
materialidades como el humo, el quipu y la tiza, han traido al presente memorias con una
vigencia y presencia importantes. Hay formas de escritura que trascienden la palabra y
apelan a unas construcciones intersubjetivas de asumir una conciencia de los ciclos, de lo
vivo, de la vida en la muerte, reconociendo que no podemos perder un sentido espiritual,
colectivo y universal de la existencia, sino, lo habremos perdido todo. Es importante
también, destacar que la escritura de esta tesis atiende a una visibilizacion de ambos
performances, ya que, en mayor o menor grado no han tenido el reconocimiento que
merecen en el campo del arte. Son practicas artisticas decoloniales que no integran
canones, sino que retoman huellas para cosechar los frutos del futuro.

Lo importante ahora es preguntarnos quiénes comparten el conocimiento que
sostiene una vida y han sido capaces de diferenciar lo que alimenta y lo que destruye,
formando epistemes que nos interpelan y convocan. En esa bldsqueda del sostenimiento
de la vida, estéan las palabras como una pauta de construccién del futuro. Traigo, entonces,
a estas conclusiones la siguiente frase grabada en una piedra en el Parque El Arbolito en

Quito-Ecuador: “El silencio encubre, si no callas, salvas la vida”.
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