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Campo expandido

			Este libro abre y retoma una conversación sobre las formas audiovisuales experimentales que han tenido presencia desde la segunda mitad del siglo XX en Chile hasta nuestra actualidad. Se configura así lo que podríamos llamar un “campo expandido” de prácticas que trabajan en zonas fronterizas y de difícil catalogación, pero que se caracterizan por una clara vocación exploratoria y analítica de la imagen en movimiento en distintos soportes y espacios de circulación. 

			Hablamos de cine y video experimental, aunque buscamos incluir aquí otras nociones como las de; video-arte, cine-expandido, video de artista, video-instalación, video-creación, documental-experimental o ensayo audiovisual. Son prácticas que queremos pensar en conjunto, no como una práctica pretérita, sino como un presente vivo inscrito en una genealogía histórica, revisando formas inquietas que se mueven alrededor de estas categorías.

			También nos interesa contar una historia, o construir una trama, hasta ahora no delineada, sobre la producción de imagen movimiento expandida. Esta fue la inquietud que dio inicio a este proyecto, que tiene como antecedente un ciclo mensual de cine y video experimental chileno realizado en la Cineteca Nacional de Chile durante los años 2013 y 2014, al cual nombramos Visiones Laterales. Fueron las conversaciones posteriores a este ciclo las que formularon la necesidad de profundizar la investigación.

			Para aproximarnos al lugar en que estas prácticas se sitúan, pensamos pertinente citar el estado de la discusión, así como presentar nuestra idea de lo que involucra el cine y el video experimental1. Aunque las taxonomías disciplinares sean necesarias y relevantes a la hora de definir lugares de producción, lo cierto es que, desde un inicio, hemos querido pensar el “audiovisual experimental” como un campo de tensión y relaciones que no constituyen una historia lineal ni progresiva, ni en su aspecto cronológico, ni evolutivo, ni formal, pero que sí ha estado caracterizado por una inscripción precisa en el audiovisual chileno que es necesario observar, historizar y problematizar (Olhagaray 2002, 2008; Vidal Valenzuela 2013; Montero 2015)2. 

			La idea de experimentalismo encuentra anclajes específicos y momentos de vitalidad expresado en obras, lecturas y procesos que han atendido a intereses tan disímiles como posibilidades de realización audiovisual materiales y estéticas existentes. Ello da como resultado una historia fragmentada sin relaciones, traspasos y contaminaciones entre disciplinas y áreas de trabajo. Más que estar definida por un planteamiento estético común, la escena audiovisual chilena ha compartido espacios y tiempos políticos reales, que la han congregado, por ejemplo, en torno a las manifestaciones del Franco Chileno de Video Arte durante los años ochenta en un contexto de dictadura3 o en el cine universitario previo al golpe militar de la mano del documental social y político (Sergio Bravo, Pedro Chaskel o Carlos Flores del Pino), particularmente en las décadas del sesenta e inicios del setenta4. Todo ello sitúa al menos dos tradiciones claras que confluyen hoy en un “campo expandido” del experimental chileno, y lo que nos interesa es establecer un lugar de análisis de estos trayectos en torno a un eje específico: la exploración de la imagen en movimiento. Un concepto abarcador y amplio de lo experimental atento a las especificidades del medio y el soporte, así como a las intencionalidades específicas en marcos, escenarios y experiencias históricas particulares5. Aun con todas estas dificultades relacionadas con disciplinas, campos, intereses y teorías, buscamos establecer la continuidad de un hilo del audiovisual experimental, que obliga pensar este piso histórico para comprender un presente donde las líneas, límites y demarcaciones han tendido a difuminarse. Así, este libro quiere nombrar, categorizar y distinguir prácticas al interior de un audiovisual expandido.

			Lo experimental en cuestión, una práctica móvil

			EX

			PERIRI

			MENTUM



			Son tres las palabras implícitas en el concepto de experimental, las cuales, si leemos invertidamente, se nos proponen como un medio para probar una separación6. Pero también hay una dimensión temporal significativa en un experimento, porque supone una acción que se desarrolla en el tiempo. De aquí se deduce que aquello que ha sido llamado “experimental” en el ámbito audiovisual, ha estado vinculado a cierta disposición empírica de las herramientas de expresión. Para Turquier (2008) aquello que define una práctica experimental es su vocación subversiva e innovadora, así como el establecimiento de una regla de acción que permite una experiencia material, un ensayo de posibilidades plásticas, gráficas, narrativas, sonoras7.

			Hacia la década del setenta, el problema del experimental abarca, como nos recuerda Arlindo Machado (2008)8, una pluralidad de tendencias y expresiones que van del cine de vanguardia al experimento psicodélico, pasando por los primeros videos electrónicos, performance “expandidas”, instalaciones objetuales —donde los dispositivos, los aparatos mismos, irrumpen en escena— e instalaciones lumínicas que procuran construir ambientes donde la percepción visual y sonora abren otros horizontes de sentido.

			Se desprende entonces la vocación subversiva del experimental. Por ello quedarán fuera de este análisis las producciones que parecen experimentar con la imagen movimiento, pero que omiten o ignoran una reflexión sobre sus propias condiciones de producción.

			Sin embargo, y este es un punto central, existe un factor de orden cualitativo en torno a la pregunta por el experimental que debemos explicitar, esto es su tensión con el terreno histórico. Su casi absoluta “invisibilidad” (una doble dislocación periférica como señala Machado, tanto por su opción experimental como por su situación geográfica) y su interrogación cualitativa sobre sus métodos, ideas e intenciones, contrasta con la hegemonía del espectáculo tele-visual e informático. Esta “sospecha” respecto a la industria cultural informativa y comunicacional es un elemento fundamental, ya que el experimental en muchas de sus expresiones y discursos sostiene una agenda respecto a la cristalización de los usos tecnológicos abogando por una transformación social y múltiple de los medios, los soportes y las tecnologías.

			La discusión metodológica, que relaciona lo experimental con las formas de su historización en los distintos campos de análisis, se encuentra del lado de los procesos que estas obras ponen en primer plano. Si “lo experimental” ha sido entendido como una zona “aditiva” a la dimensión de lo representado, lo que buscamos al señalar su historicidad es la forma que adquiere una crítica, que a veces llega al extremo de un rechazo al dispositivo material, entendido este como forma “naturalizada” e “inconsciente” del marco representacional9. La “querella” propuesta al respecto en esta revisión no está ligada tan solo a aspectos formales que el cine lleva a un extremo en distintos momentos a través de su historia, sino que también a la forma de imponer el problema mismo de la representación en un medio donde esta adquiere una dimensión espectral, que desdibuja sus propios límites por medio de la cuestión temporal. Lo experimental no es solo el señalamiento del continente de un contenido, sino que sitúa una pregunta por aquel lugar ideológico que arbitrariamente lo escinde, estableciendo un conocimiento exploratorio de los materiales por vía de una procesualidad específica, que viene a perturbar los mismos “campos” de los cuales sería solo supuestamente una adición. En la base de la pregunta por lo experimental se encuentra la forma de producción, y un conocimiento que se da a través del propio medio por vía del código, por vía de la materialidad de la imagen, por vía del soporte y la ampliación de sus límites, que hoy debemos pensar en términos de una crítica que considere tanto una política de las imágenes como una consideración sobre el propio objeto, como nos recuerda Mieke Bal (2016). Es así como la pregunta por el experimental, hoy, rebasa el límite disciplinar de la crítica de arte, para proponer en un debate ampliado sobre la cultura visual los modos de una epistemología a través de las imágenes (Didi-Huberman 2000; Brea 2006), lo que en otras palabras podría formularse así: ¿Cuál es el lugar de lo experimental en el marco de la cultura visual contemporánea?

			A priori, podríamos señalar que es un lugar que está siendo constante y violentamente interrogado, desarticulado y apropiado por la industria cultural. Cual incursiones bárbaras, en el terreno antaño supuestamente asegurado por el arte.

			Desde aquí podemos decir que al interior de lo experimental se encuentra la pregunta por la propia experiencia comprendida como espesor cualitativo y fundamento epistémico de la imagen en movimiento, buscando su origen en una contracultura fragmentaria e iconoclasta, presente desde los inicios del siglo XX que se extiende hacia fines de la década del sesenta, con claridad tanto en Europa como en Estados Unidos y América Latina. Tendencias y líneas de trabajo que van de la vanguardia experimental al formalismo abstracto, pasando por el documental-exploratorio, la ficción de autor, el cine expandido y las primeras acciones video-artísticas, solo por mencionar algunas tendencias. Esta contracultura está situada en el orden de lo que W. J. T. Mitchell ha llamado una “dialéctica iconoclasta” sobre la cual es posible fundamentar la crítica al idolatrismo, como una apertura a la “imagen dialéctica”, entendida como “un espejo de la historia y una ventana que va más allá de ella” (2012: 161). 

			Existe, en una cantidad apreciable de obras incluidas en esta investigación, una pulsión iconoclasta en torno a la imagen, es decir; en torno a la manera como las imágenes han sido construidas y observadas a lo largo de su historia. Es en esta pulsión, en la cual el ánimo conduce a escarbar en las imágenes y entre imágenes, donde se produce el arrojo de interrogar una composición real o ficticia y desmontar los elementos escogidos, para desnaturalizar las construcciones y mediaciones que conforman nuestros imaginarios.

			Es ahí donde a nuestro juicio la propuesta estética de las obras se hace más crítica. Qué es lo que se ve. Reescribir sobre imágenes, o construir imágenes que dan cuenta de sus propias condiciones de ser, de producirse, es lo que se le debiera reclamar a una práctica que más allá del mero ejercicio de expansión del campo, debiera ser uno de expansión de las capacidades críticas de los dispositivos, donde este —el de la visión— no es sino el dispositivo más coercitivo de todos.

			No es casual que Regis Debray, como epígrafe a su texto Las paradojas de la videosfera10, incluya un párrafo de Serge Daney: “Evidentemente, lo visual concierne al nervio óptico, pero, aun así, no es una imagen. La condición sine qua non para que haya imagen, es la alteridad”. Es esa capacidad de producir extrañamiento, cualquiera sea su origen, la que rescatamos en este libro: el cine tomado por artistas, partiendo con las vanguardias históricas; la televisión tomada por artistas, con Chris Marker11, Paik12, Downey y otros; los medios tomados por los artistas en nuestros días. Todo ello está presente en las herencias del cine y video experimental local: la interrupción del código en Lotty Rosenfeld, la detención motora en Guillermo Cifuentes, la exposición del error en Nicolás Rupcich, la anamorfosis de Eugenio Dittborn: todas intervenciones a la imagen, en la imagen. 

			Cabe preguntar aquí, ¿qué lugar ocupan estas estrategias en una historia ampliada que piense los “límites” y los “entre-lugares” del cine, el video y las artes visuales? ¿es posible reclamar un lugar de intersección para las prácticas audiovisuales? ¿Qué le exige el experimental a las formas audiovisuales y sus modos de pensarse e historizarse? Al respecto son interesantes las formas en que el cine se hace presente, por ejemplo, en la obra de las chilenas Andrea Goic, Andrea Wolf, Claudia Aravena o Malena Szlam, a modo de una cita histórica que refleja la propia historicidad del medio, y situando en la video-instalación el lugar de reflexión sobre el aparato proyectivo. O, desde otro ángulo, el modo en que en la obra de José Luis Torres Leiva se da cita al “pre-cine” del siglo XIX a modo de memoria del propio soporte. También la apropiación de la imagen TV o mediática por parte de Lotty Rosenfeld en Moción de Orden, de Eugenio Dittborn en Historia de la Música, o de Guillermo Cifuentes en Lecciones Nocturnas. Todos estos fenómenos de cruce y disonancia cronológica entre sistemas narrativos, aparatos y soportes se proyectan hacia la contemporaneidad. Estas itinerancias de la imagen, situadas entre un “pre” y un “post” cine, establecen una zona móvil, “nómade” (Bal 2006) y “pensativa” (Rancière 2010) de la imagen. 

			Se trataría entonces, de expandir el marco junto con su objeto, abrir la temporalidad de procesos de experimentación no unívocos, sino múltiples y en abierta y constante reformulación. Sus distintos modos de producción, así como lugares y zonas de inscripción, abren al experimental hacia una zona incierta, así como activa y profusa, que obliga a pensar los marcos teóricos y las ideas a su respecto, estableciendo así un campo desafiante para el análisis.

			El libro

			Desde este interés, que pasa tanto por retomar una tradición, como por señalar algunas prácticas contemporáneas que nos interesan, proponemos un acercamiento inquieto al cine y video experimental chileno. Nos parece importante llamar la atención sobre la existencia de un punto de convergencia entre las prácticas cinematográficas de la década del sesenta, vinculadas al documental, a la poética de autor o el cine político con las del video de la década del ochenta, vinculadas al registro de la performance y la deconstrucción del código visual, hasta llegar a una vasta práctica contemporánea que profundiza ambas líneas y se amplía hacia campos indeterminados y actualmente en proceso: video-instalaciones, documentales-experimentales, video-performance, archivo encontrado o animación experimental, por dar algunos ejemplos de un campo abierto y expandido donde hoy, antes que catalogar, necesitamos visibilizar y relacionar. A poco andar se hizo necesario abrir una conversación sobre sus procesos de historización, así como rescatar materiales documentales relevantes para considerar la inscripción histórica del experimental. 

			El libro se compone de cuatro partes y un anexo cronológico. La primera parte es un recorrido por un grupo de obras que estimamos relevantes en el ámbito local, considerando un arco que comienza hacia fines de la década del cincuenta hasta nuestra actualidad. A partir de una selección de obras reconstruimos una trama histórica del experimental que hace visible una zona situada críticamente “entre” campos, que obliga a pensar retrospectivamente a cada uno de ellos (cine, video, artes visuales) y su forma de organización histórica, haciendo reconocible un problema del todo nuevo para esta área de estudios, abriendo una pregunta por lo supuestamente constitutivo de cada uno de estos campos, y cuestionando la idea que un soporte técnico o un tema pueda ser el factor unificante de un campo y de su historicidad. Así, las tramas del experimentalismo propagan su problematización. Cada caso de nuestra propuesta de recorrido es un intento problemático de señalar, o poner a prueba, una tipología particular de lo que llamamos experimentación, vinculando ello a tradiciones y redefiniciones específicas en cada uno de ellos. 

			La segunda parte es un ensayo que abarca un abanico amplio de prácticas en un arco temporal que va del 2000 al 2017. Desarrollamos una cartografía tentativa de prácticas, identificando operaciones y problemas vinculados al horizonte del cine y video experimental que van de la pantalla grande a la chica, de la galería a la performance.

			La tercera sección incluye cuatro entrevistas a actores relevantes de la escena nacional en la configuración de un campo vinculado al video experimental, particularmente a la escena seminal de la década del ochenta y sus posteriores transformaciones. Se trata de los curadores y teóricos Justo Pastor Mellado y Néstor Olhagaray, y de los investigadores Sebastián Vidal y Valentina Montero. A partir de ellas se abren una serie de preguntas sobre la historización reciente de estos campos y se configuran temas para futuras investigaciones. Así, esta parte se refiere más precisamente a las curatorías y lecturas críticas al alero de los Franco-chilenos, de la transformación de esta zona desde la década del noventa a nuestros días y de la necesidad de construir o generar un archivo de tales prácticas.

			La cuarta parte del libro pone a disposición documentación vinculada particularmente a la década del ochenta (consistentes en textos, entrevistas, manifiestos y lecturas), materiales que formulan preguntas a la historia del experimental local, estableciendo antecedentes y ejes fundamentales para la reflexión sobre el audiovisual experimental. Los textos de Nelly Richard, Guadalupe Santa Cruz y Guillermo Cifuentes, y las entrevistas a Jean Paul Fargier y Juan Downey, al alero de los mismos Encuentros del Franco-Chileno, de la revista de cine Enfoque, de los Encuentros de arte y política, por nombrar algunas instancias, dan pistas de la disímil trayectoria de la recepción del audiovisual experimental en Chile.

			El libro termina con dos propuestas de cronologías, una a nivel internacional y otra local. Se trata de dos cuadros sinópticos, que buscan establecer una periodización del video y el cine experimental presente a lo largo del siglo XX, y que debiese servir de introducción general para cualquier lector interesado en conocer algunas obras y períodos del formato.

			Por último, queremos agregar que se trata de un libro escrito a dos voces, cada una con un itinerario biográfico particular (las artes visuales, el cine, la práctica artística, la investigativa), que convergen en el interés de poner en relieve un corpus específico de esta historia local pero que también difieren en intereses, métodos y búsquedas más específicas. Es, también, parte de un método de trabajo que apunta a la apertura del punto de vista en la discusión de este corpus, ya de por sí, de carácter abierto y de capas discursivas y materiales; así el lector encontrará capítulos escritos en conjunto y otras secciones que llevan la firma del autor a modo de orientar distintos tipos de acercamiento al análisis. 
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Mimbre

			(Sergio Bravo, 1957, 10 minutos, 16 mm)

			Mimbre es el documental que inaugura la producción del Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile13, surgido bajo la preocupación de “desarrollar un sistema para la expresión audiovisual independiente” cuyo objetivo era antes que nada que “el acontecer socio político se reflejase en imágenes de su verdad cinética”. Este primer impulso es el inicio de la extensa filmografía de Sergio Bravo Ramos, que vincula poesía y observación social. 

			Mimbre registra al artesano del mimbre llamado Alfredo Manzano, alias “Manzanito”, en el barrio de Quinta Normal de Santiago14 que es un documental que puede ser comprendido en clave observacional. Sin embargo, la estructura general del filme descomprime la retórica más clásica y lineal de este tipo de documentales, alejándolo de un observador “neutral” y “distanciado”. De hecho, desde el inicio, el documental presenta un epígrafe del autor: 

			“En este documental sólo queremos dar a conocer las impresiones visuales que sacuden al visitante que llega a su taller”

			[image: ]

			A partir del descubrimiento del trabajo artesanal donde el enhebrado, el tejido y el armado es puesto en relieve como operaciones manuales, las imágenes de Bravo son también una inmersión en este universo desde el movimiento, la materialidad y la luz, dejando en relieve las texturas y contrastes de los objetos, en una operación fotogénica muy cercana a los ejercicios experimentales del cine de vanguardia y la fotogenia de Jean Epstein o Man Ray.

			Las influencias de Bravo, de hecho, remiten a la Arquitectura y en especial a los cursos tomados sobre La Bahuaus, cuestión que al parecer motivó parte del desarrollo del documental, vinculando esto a la invención de un método “kinésico”15.

			[image: ]


			El montaje se va configurado expresivamente a partir del movimiento y el ritmo, acompañado por las composiciones libres para guitarra de Violeta Parra, que pone en relieve las dimensiones “fenoménicas” de lo mostrado, apuntando más una percepción sensorial que a una lógica causal.

			Considerado como un documental clave que abre un proceso de exploración del cine documental chileno, esta exploración debe pensarse en una doble dimensión: por un lado, el descubrimiento de lo real-histórico y por otro el descubrimiento de los propios recursos expresivos del documental. Todo ello compone un trabajo sobre “el movimiento de lo real”, cuya ganancia para el formato se encuentra en la exploración de la experiencia visual y táctil de la imagen, que trabaja en los límites de la abstracción y la descomposición de la luz, pero enfatizando esta “sacudida” centelleante, intensiva de las “impresiones visuales” que “sacuden” al espectador, haciendo un tejido cinematográfico de alta densidad y belleza fotográfica. 


			IP

			



La maleta

			(Raúl Ruiz, 1963, 20 minutos, 16 mm)

			Recientemente reaparecido, el cortometraje La maleta de Raúl Ruiz asienta una línea poco explorada dentro del cine chileno: el de un cine de vanguardia. 

			Su itinerario es errático e interrumpido: filmada inicialmente en 1963, se trata de la primera película realizada por el prolífico cineasta chileno y consiste en la adaptación cinematográfica de una obra teatral de su autoría. La anécdota cuenta que se trata de una de las cien obras que escribió entre los 16 y los 21 años, y que llegó a ser montada por la Compañía de los Cuatro, de los hermanos Duvauchelle a cargo de Víctor Jara en 1962. Ruiz prematuramente llamó la atención y Sergio Bravo, fundador del departamento de Cine Experimental de la Universidad de Chile, lo invita a filmar un cortometraje, precisamente La maleta. El cortometraje es interrumpido por falta de financiamiento, y luego perdido en el allanamiento al Departamento de Cine de la Universidad luego del golpe militar, hasta el año 2007, cuando los rollos filmados son encontrados en los archivos de la recién reinaugurada Cineteca Universidad de Chile. El año 2008 se presenta el cortometraje finalizado, fruto de una invitación del Festival Internacional de Cine de Valdivia, el cual tuvo una fase de creación de banda sonora totalmente nueva a cargo del director. Así visto, y como el mismo Ruiz señaló, se trataba de una ópera prima de 45 años16.

			[image: ]

			La Maleta (Raúl Ruiz, 1963). Colección Cine Experimental de la Universidad de Chile - Cineteca Universidad de Chile.

			No considerado ni dentro de la filmografía de Ruiz, ni dentro del canon cinematográfico chileno hasta el año 2008, lo cierto es que el cortometraje da luces de las primeras preocupaciones de Ruiz, años antes de su opera prima en largometraje Tres tristes tigres (1968) y del boom del “nuevo cine chileno” del mismo año. Ello será incluso señalado en una nota del mismo año 1963 en revista Ecran y que inscribía tempranamente a Ruiz en la creación de un cine de vanguardia17. Con todo, cabe señalar que, si bien existe el cortometraje finalizado, la estructura y el tratamiento son básicamente cercanos a las intenciones artísticas, tanto de la obra de teatro como del cuento La valija parlante incorporado en su libro de cuentos junto a Benoit Peeters18, elementos que señalan cierta fidelidad de la versión del año 2008 a su estructura y tratamiento inicial. La historia gira en torno a un personaje y una maleta que esconde un doble de él, casi idéntico. En la trama argumental el doble se escapa y finalmente lo reemplaza. El filme se ubica dentro de un hotel y luego sigue al personaje central en la ciudad de Santiago. Por vía del tratamiento sonoro, del compositor Jorge Arriagada, se enfatiza el ambiente de encierro mental de la situación, que otorga desde el inicio un ambiente de siniestro extrañamiento; por otro, el sonido “desnaturalizado” realizado por Ruiz con onomatopeyas y ruidos bucales, así como palmadas y golpes de objetos, da una dimensión exploratoria y absurda. Pero es la fijación en los juegos de reflejos, contrastes y sombras, donde el filme aplica la categoría de un “caligari realista” que quería implementar Ruiz: una zona que podría estar entre el expresionismo, el simbolismo poético y el absurdo (cercano a Beckett) bajo un lente fantasmático, donde el doble acecha a su otro, donde los límites del realismo se deforman y ambivalizan, generando una imagen demoníaca e inestable, que sienta las bases programáticas de la obra antiaristotélica ruiciana.

			Antecedente único en esta línea, apenas reencontrado por el propio Ruiz, lo cierto es que La maleta podría ser considerada un eslabón perdido entre el cine mudo fantástico, el cine simbolista y el modernismo estético, tal como Límite (Mario Peixoto, 1930) en el caso brasileño.
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			La Maleta (Raúl Ruiz, 1963). Colección Cine Experimental de la Universidad de Chile - Cineteca Universidad de Chile.
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Descomedidos y chascones 

			(Carlos Flores, 1973, 75 minutos, 16 mm)

			Filmada como un encargo universitario por parte del Centro Experimental de la Universidad de Chile a Carlos Flores, Descomedidos y chascones deja huellas de algunas vías radicales que tomó el cine chileno durante la Unidad Popular, en configuraciones vinculadas al agit-prop, el documental interactivo y el collage surrealista.

			Tal como señala el cineasta en algunas declaraciones en torno a la obra, el equipo conformado por Pedro Chaskel, Pancho Mazo y Samuel Carvajal se había propuesto dos objetivos nítidos: en el plano ideológico “destruir el mito, creado y consolidado por la burguesía, que plantea que la juventud es un todo homogéneo, unitario…”19, ofreciendo una visión más contradictoria y compleja, y en el plano formal, alterar la “narración lineal y ofrecer una narración múltiple. Enfrentar al espectador con un desarrollo dialéctico (es decir, real) de la idea. Dar el hecho y su contradicción implícita”20. El resultado es un documental que utiliza el montaje en un sentido global y productivo, donde distinguimos tres grados:

			Primero, la utilización del montaje ideológico para desmontar y evidenciar representaciones y discursos en torno a la juventud desde las distintas posiciones discursivas. Aquí destacan la sección del “collage” que toma gran parte de la primera sección del filme, que se materializa en una serie de apropiaciones que vienen de la propaganda publicitaria y política interpelando el lugar social de la juventud. Luego, se encuentra presente desde un juego con la interpelación y la crítica a “la cuarta pared”, una profundización a esta crítica a las “determinaciones” cuando sitúa a un personaje que realiza un juego de palabras con las siglas políticas escritas en un pizarrón (“DC”, “UP”) mientras interroga al espectador sobre el lugar donde se posiciona. El personaje en cuestión no pertenece al “universo observado” sino que es un actor puesto a jugar con la cámara y las siglas, que rompen con la observación pasiva, estableciendo una capa o nivel discursivo dentro de la estructura.

			[image: ]

			Descomedidos y Chascones (Carlos Flores del Pino, 1973).  Colección Cine Experimental de la Universidad de Chile - Cineteca Universidad de Chile.

			Un segundo grado de montaje, está dado por la proliferación de planos discursivos, e interacción entre sujetos filmados, lo que podríamos llamar como un montaje interactivo que interpela distintos niveles de una realidad social. Aquí el filme trabaja con tres grupos de “jóvenes”. Un grupo de jóvenes obreros de Textil Progreso a quienes se les proyecta imágenes del Festival de Rock Progresivo, realizado en Viña del Mar el verano del 71. Un grupo de jóvenes “hippies” a quienes se les proyectan imágenes de los trabajos voluntarios universitarios. Y por último un grupo de jóvenes pobladores del campamento Nueva La Habana a quienes se les proyectan imágenes del sector alto, del autódromo Las Vizcachas. En cada una de estas escenas, el filme recoge la recepción y comentarios sobre otro grupo social, configurando una red polifónica de discursos donde las contradicciones de clase se encuentran con las de ideas propias sobre “lo joven”. Otra cuestión que llama la atención es el uso del testimonio, no tanto para ilustrar como para establecer una “distancia social” con los discursos presentados, evidenciándolos como construcciones y posiciones contingentes y en conflicto.

			[image: ]

			Descomedidos y Chascones (Carlos Flores del Pino, 1973).  Colección Cine Experimental de la Universidad de Chile - Cineteca Universidad de Chile.

			Un tercer grado de montaje es el del montaje alegórico, presente con fuerza en dos lugares: al inicio y el final. En la primera secuencia el nacimiento de un bebé se pone en relación con el nacimiento de un pajarito en un huevo, presentando la idea de una salida al mundo histórico, el que luego se acompaña con una canción de Silvio Rodríguez (“La era está pariendo un corazón”). Y la secuencia final, quizá la más experimental de todo el filme, donde una música atonal, rockera y ruidosa se pone en relación con imágenes de destrucción, movilización y lucha social, donde el montaje se vuelve productivo, rítmico y sensorial a la vez (música experimental compuesta por Los Jaivas).

			Esta última dimensión es quizá una de las más complejas del filme y el que creemos está vinculada al montaje sonoro, que es un símil a lo que ocurre en términos visuales —collage, sobreimpresión, corte abrupto—. La sonoridad de este permanentemente abre niveles entre los testimonios de los sujetos que retratan, las voces over que nunca son un “grado cero” argumental, sino siempre parodia, y luego la música que va de una canción de Los Jaivas a una de Silvio Rodríguez, que tiene varias y amplias secciones de rock progresivo y psicodélico, realizando el mentado montaje rítmico y sensorial21. Esta exploración extradiscursiva es algo novedoso para los filmes del período por sobreponer el ritmo, la intensidad y el espesor a lo transitivo o discursivo-ideológico. La expresión, sin duda, de un cine experimental y político que se ve interrumpido por el golpe militar de 1973.
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In the Beginning

			(Juan Downey, 1976, 17 minutos, video)

			Durante un período clave que dará pie a la serie Trans Américas22, Juan Downey viaja a Chile con el propósito de vincularse con la realidad local. Es en este viaje que toma contacto con el grupo El Aleph23, a quienes propone realizar una versión en video de una obra que se encontraban montando clandestinamente, En el principio existía la vida, la que aludía por vía de una serie de sketches y cuadros escénicos al golpe de Estado y a la situación que se vivía en el país.

			In the beginning, registra por medio del video algunas de estas escenas en 1974, que son editadas posteriormente en 1976. Este efecto de distancia termina convirtiendo la obra en una pieza de denuncia poniendo al cierre un texto dirigido a Pinochet: “Demand freedom for all artists and intellectuals!” y asumiendo en la estructura narrativa un cuestionamiento a las dinámicas de clase, el rol de los medios de comunicación masiva y la búsqueda de un chivo expiatorio bajo un relato crístico donde un profeta es traicionado y sacrificado24. Este profeta es el mismo que aparece en una escena al lado de una jaula con un pajarito adentro estableciendo referencia directa a la prisión y la censura a la libertad de expresión, así como el relato del profeta hace mención al reciente golpe cívico-militar y al gobierno derrocado de Salvador Allende.

			[image: ]

			La pieza incorpora reflexiones que se encontraban en la médula de las búsquedas de Downey. Una de ellas es la relación con el cuerpo y el movimiento, relacionado con trabajos previos realizados con su colectivo The new group (video-performance y video-danza) así como las esculturas electrónicas que vinculaban también la cuestión del cuerpo y la proyección mental, una preocupación por un cuerpo mediatizado, en el cual el video es un puente de transmisión25. Esta preocupación por una “realidad mediática” del cuerpo se encuentra en la elaborada coreografía corporal por parte de la compañía y la relación que esta establece con la cámara. Tal como aseguraba por estos días, Downey había llegado al video a partir de preocupaciones plásticas y expresivas: la preocupación por el video como materialidad es parte orgánica y transversal de toda la pieza, generando en ella un juego especular: es así como la cámara se hace presente no solo a modo de una relación interactiva con los cuerpos, sino en la evidenciación del recurso por medio de un espejo, generando entonces un juego entre miradas especulares, y la figura del propio Downey.

[image: ]


			De forma indirecta esta ironía se encuentra también presente en el modo de interacción entre un animador televisivo que emula un programa de concursos tipo “Sábado gigante” que interpela a la cámara, haciendo alusión a la cultura triunfante, la de los “amigos de la Coca-Cola” como se corea al inicio del video. Es en este momento en que el animador, estableciendo un juego humillante con un concursante le dice que esa es “La diferencia entre estar a este lado de la pantalla y a ese”, haciendo entonces un vínculo entre la pantalla televisiva y el poder. 

			Si desde un ángulo se trata de una feroz pieza de denuncia política, es también una profundización de un método de trabajo, que se basaba en utilizar la tecnología video en vínculo con una interacción social —como habrá hecho con Video Trans Américas y Plato Now— y que debía servir para un proceso de “homeostasis” comunitaria, un proceso dialógico de autocomprensión política y cultural. El punto de llegada de ello es una concepción reflexiva e interdisciplinaria del medio, donde la cámara es una extensión del cuerpo, una parte activa y co-participativa de una situación artística dada por una coreografía física y gestual, cercana al arte-acción.
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Las cantatrices

			(Carlos Leppe, 1980-1981, video-instalación a cuatro canales)

			Exhibida en Galería Sur, en noviembre de 1980, para la exposición Sala de espera, y luego en octubre de 1981 en Cuerpo correccional para el cierre del Primer Encuentro Franco Chileno de Video Arte26, la video-instalación Las cantatrices se compone por un tríptico de monitores-tv, que muestra una performance del artista, más un cuarto monitor donde vemos en un primer plano fijo a una mujer, Carolina Arroyo, relatando a modo de testimonio, lo que fue el parto y la posterior crianza de su hijo Carlos Leppe.

			En el tríptico se aprecian secuencias con diversas tomas, que van desde planos detalles a planos más abiertos, en los que se revela al artista enfundado en yeso, desde el cuello hasta los glúteos y muñecas, y a ratos también con fórceps que le abren y fijan la boca. A partir de esta imposibilidad de cuerpo/masa, Leppe, maquillado teatralmente, listo para el espectáculo, intenta cantar una ópera. Este intento se repite en los tres monitores, pero con una variación: el color de fondo. Leppe lleva a cabo su performance ante la cámara video, una vez en fondo blanco, otra en azul y la tercera en rojo. Cada monitor un color, un telón de fondo que instala el cuerpo del artista dentro de un espacio simbólico más amplio que la intimidad de su biografía; la patria.

			[image: ]

			
Es la simultaneidad la que se convierte en el sustrato para la efectividad de la video-instalación, simultaneidad que permite la repetición de la performance en los tres monitores; reproducción que “robustece” la presencia del artista. Es a Leppe triplicado el que vemos en el ensamble, investido de una coraza que, más que protegerlo, por su materialidad, le atribuye la necesidad de sanación. Es el cuerpo intervenido, pero igualmente histriónico el que contrasta con el cuarto monitor, donde la madre relata un parto tortuoso, por él, este niño sobredimensionado, que “tuvo que ser sacado con fórceps, y además le succiona el calcio”, la deja sin dientes y sin fuerza. El peso de ser la madre de Leppe, que al parecer revalida y replica el artista en su forma onerosa y dura de mostrarse frente a los otros.

			[image: ]


			El peso de ser la carne del artista, que, a sus 28 años, contra viento y marea se pone por delante a cantar una opereta, con la madre recordándole lo fatal de su existencia y el yeso oprimiéndole el tórax, en un país donde eso, la tortura, está ocurriendo fatídicamente. El efecto espejo que producen los monitores, las réplicas de la imagen, están a la altura de esta historia desbordada, inclemente y barroca, que nos recuerda en escena la catástrofe ciudadana que se está padeciendo. El gesto de cantar con la impostada voz femenina “tragándote tu voz natural” […] “vocalizándote como cantatriz en una lengua no natural sino extranjera, como tal no materna”27, termina por modular “el espectáculo” hacia la representación de la crueldad, aspecto que liga a Leppe a una tradición artística que excede lo plástico y las fronteras de la representación visual, instalando al cuerpo como eje central, mediante el cual los planos de la enunciación y la representación se trenzan como una entidad indisoluble: autor y conflicto convergen en un mismo espacio; el plano video.
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Panorama de Santiago

			(Carlos Altamirano, 1981, 7:49 minutos, video)

			Panorama de Santiago, el único video del artista visual Carlos Altamirano, se inscribe como el primer video-arte de la producción local.

			Realizado en ocasión del Primer Festival Franco Chileno de Video Arte en 1981, se compone en toda su extensión de un plano secuencia. Esta secuencia deja ver el recorrido del artista —cámara en mano— desde el frontis del Museo Nacional de Bellas Artes, hasta la Biblioteca Nacional, los dos grandes pilares en donde descansa la cultura oficial del país.

			Pero este recorrido no es cualquiera; el artista decide hacerlo a paso apurado, sin medir en primera instancia, el peso que significa cargar con la cámara y su grabador, lo que se deja ver a poco andar: la fatiga del artista queda registrada en la cinta. La imagen se torna cada vez más errática, y el sonido, además de repetir en voz en off, como un mantra, la frase Altamirano / artista chileno, permite escuchar —también— el jadeo del artista. Pero este plano secuencia, este Panorama de Santiago, es atacado por las circunstancias, ya que la señal se interrumpe y fragmenta constantemente por el movimiento de cámara, y lo que se percibe con vehemencia es el barrido electrónico sobre la ciudad, que no permite identificar el paisaje.

			Este nuevo paisaje que presenta Altamirano —electrónico si se quiere—, está en diálogo con un paisaje anterior: un óleo sobre tela, Panorama de Santiago (hacia 1915), de Juan Francisco González28. Y así como la pintura de González, el video de Altamirano es grueso, tosco; así como González irrumpe en la escena local como el que cambia el canon de representación clásica a una moderna, Altamirano en su afán de mostrar el real, irrumpe en la escena local con un video, que por sobre todo, cambia el canon de representación audiovisual ligado al documentalismo y la televisión. 

			[image: ]

			El artista comenta que quería “Hacer un video que no fuera video, distanciarme de eso […] Sacar al video de la cosa contenidista”29, desnaturalizar por lo tanto el medio, sacarlo de su confort institucionalizado, como la ironía de las dos instituciones que dan comienzo y término a su recorrido, y también la ironía que hace parecer el recorrido en su viacrucis. Este viacrucis tiene la particularidad de que convierte la cámara en la extensión directa de su cuerpo, y a pesar de que no vemos nunca al artista, este se hace presente de manera estridente con sus movimientos y su sonoridad.

			En el video de Altamirano, se ve un paisaje que quizá representa de manera óptima los años ochenta en Santiago. El vórtice de las carreras por el centro de la capital, en las cuales las personas corrían en fuga la carrera por salvar la integridad y algo más. Altamirano corre aquí, quizá irónicamente, la carrera del artista que, aunque no trabaja para las instituciones, no se olvida de su tradición.

			Pero la particularidad de este video, no puede verse determinada solo por su relación con la pintura, el video se contiene a sí mismo. Deja ver por sobre todo, la señal producto de las interrupciones al código, el video que muestra en todo momento su particularidad de ser; una señal electromagnética y una voz deformadas producto de las circunstancias.

			[image: ]


			Además, es un video que, a pesar de lo categóricos y determinantes que pueden ser sus puntos de inicio y final (el recorrido entre el Museo Nacional de Bellas Artes y la Biblioteca Nacional), según el propio artista: “nunca tuve la intención de hacer un video, por eso no tiene ni título, ni créditos, ni fin ni comienzo, nada”30. El video es puro flujo, puro tiempo presente, el mismo que el espectador utiliza para verlo. El primer video-arte de la escena local, fue justamente el que no pretendía otra cosa, un gesto político sobre el dispositivo en cuestión, y que se manifestaba en directa oposición a la producción que venía desarrollándose en el Chile de la época, de fuerte impronta documentalista de denuncia. Altamirano ejecuta este gesto radical y ritual, con la que queda inaugura una forma, que queda grabada en la retina de nuestro imaginario.


			CA

			

OEBPS/Images/Maleta_1.jpg





OEBPS/Images/cover.jpg
Claudia Aravgm Pinto -~






OEBPS/Images/Maleta_2.jpg





OEBPS/Images/img_021.jpg
II
Una cronologia critica





OEBPS/Images/descomedidos_3.jpg
LI, N ELL) DS EAA R R UL SRREGERER 48






OEBPS/Images/MIMBRE_3.jpg





OEBPS/Images/PS_videocalle17.jpg
I AL A |





OEBPS/Images/img_044.jpg





OEBPS/Images/img_036.jpg
ITCO
OCHO
Z Ok
L
Dl _]
OTw.l
=l
o)
=
=
EN D
W=EO
ITTT

sl






OEBPS/Images/img_03.jpg
Claudia Aravena e Ivdn Pinto

Visiones laterales

Cine y video experimental en Chile

(1957-2017)

ediciones / metales pesados





OEBPS/Images/descomedidos_2.jpg





OEBPS/Images/img_040.jpg





OEBPS/Images/Grises_FONDART_en_alta.png
Consejo
Nacional de
la Culturay
as Artes.

Gobierno de Chile





OEBPS/Images/img_024.jpg





OEBPS/Images/blanco_4.jpg





