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Normalmente, cosas extrafias circulan discretamente bajo nuestras
calles. Pero basta una crisis para que salgan a la superficie, comossi
una inundacién que desborda las alcantarillas las empujara para
luego expandirse por la ciudad. Siempre es una sorpresa cuando lo
nocturnoirrumpe a plenaluzdel dia. Lo que revela es una existencia
subterranea, una resistencia interior que nunca se ha roto. Esta
fuerzainfiltralas lineas de tension de la sociedad a la que amenaza.
De repente las magnifica, empleando los circuitos ya existentes,
pero los reutiliza al servicio de una ansiedad que viene de lejos, no
anticipada. Rompe las barreras, inundando los canales sociales y
abriendo nuevos caminos que, una vez calmado el flujo de su paso,

dejaran un paisajey un orden diferente.

—Muichel de Certeau, La Possession de Loudun, 1970
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PRESENTACION

Poneradialogaren una misma mesaa cientificosy artistas visuales
no es una tarea facil. El presente libro documenta dicho esfuerzo
realizado durante el periodo de un aio en el marco del Laboratorio
Artey Crisis (LAC), ideadoy desarrollado por el centro interdiscipli-
nario de investigacién Nicleo Milenio Modelos de Crisis (NS130017).

El Nicleo Milenio Modelos de Crisis, con financiamiento de
Iniciativa Cientifica Milenio del Ministerio de Economfa, Fomento
y Turismo, esta compuesto por investigadores de la Escuela de
GobiernoydelaFacultad de Ingenieriay Ciencias de la Universidad
Adolfo Ibafez. Son también parte fundamental de él académicos
de la Universidad Diego Portales y de la Universidad de Chile. Los
objetivos principales del centro son lainvestigacion de las condiciones
de produccién de crisis en sociedades complejas, particularmente en
el caso de Chile, asi como también laidentificacién de los lenguajes
con los cuales procesar las experiencias de crisis social.

En este sentido, el LAC nace de la inquietud por ampliar las
herramientas disponibles para observar situaciones de crisis social y
problematizar las formas de conocimiento acercade las paradojasy
conflictos que emergen producto de la complejidad social. Nuestro
punto de partida fue la constatacién, para muchos evidente, de que
uno de los atributos paradigmaticos de las crisis en las sociedades
actuales consiste en laabundante producciény circulacién de ima-
genes. Estasimagenes encarnan verdaderos modelos que codifican,
registrany traducen las manifestaciones estructurales de las crisis,
al tiempo que participan e intervienen dandole formaysentidoala
experiencia misma de la crisis. Esto hace que las crisis posean una
innegable dimension estética.

A mediados del afno 2015 decidimos invitar a una curadora y
a un grupo de artistas visuales chilenos a un espacio de dialogo,
experimentaciony creacién en torno al fendmeno de la crisis. Una
primera razén para abrir este espacio reside en la importante afi-
nidad que las artes visuales han demostrado tener con la idea de
crisis. No solamente porque las situaciones de crisis han sido un
agente movilizador de las problematicas y apuestas estéticas del
arte contemporaneo, sino que ademas porque las artes visuales
encuentran en el fenémeno de la crisis un objeto que por excelencia
pone a prueba las posibilidades de la representacion. En efecto, si
las crisis gatillan preguntas que contribuyen a poner en cuestién el

caracterautoafirmativo de laoperacién de lasociedad, ellas también

problematizan la contingencia del régimen de representacion a
través del cual la sociedad se presentay comprende a si misma en
un determinado momento.

Una segunda razén de peso para producir este didlogo entre
artey cienciatienedirecta relacidon con el espiritu transdisciplinario
que guia el trabajo cientifico del Nicleo Milenio Modelos de Crisis.
No obstante la aparente inconmensurabilidad que a menudo
distancia las formas de conocimiento producidas por la ciencia y
la experimentacion con lo sensible en el arte, la apuesta del LAC
consistié precisamente en generar cruces en esa dificil frontera.
La premisa basica es que tanto cientificos como artistas visuales
compartimos la bisqueda por hacer comprensibles nuestros modos
deexistencia. Artistasy cientificos trabajamos con modelos, es decir,
creando formas técnico-estéticas (teorias, conceptos, objetos, mapas,
férmulas, mediciones, dispositivos, mecanismos, etc.) que no solo
tienen la pretensién devisualizar un estado actual de cosas sino que
también permiten producir sentido e imaginar mundos posibles.

La organizacion de los encuentros entre artistas y cientificos
fue desafiante en cuanto a formato y contenido. No fue facil dar
con el tono adecuado ni tampoco estamos seguros de haberlo
logrado. Primero nos reunimos a dialogar en torno al concepto de
crisis para comenzar a crear un vocabulario cominy para explorar
eventuales conexiones entre el trabajo de los artistas y el de los
cientificos. Luego decidimos discutir directamente acerca de las
posibilidades de modelar crisis sociales, apuntando a los alcancesy
limites de modelos conceptualesy del modelamiento matematico,
asicomoalas posibilidades que las artes visuales ofrecen. En Gltima
instancia, abordamos el desafio de visualizar los dafos vinculados
a situaciones de crisis ambiental y, en particular, las posibilidades
de politizar la experiencia cotidiana y los espacios domésticos de
comunidades en zonas de sacrificio ambiental. Estos encuentros
estuvieron acompanados, ademas, por visitas a talleresde lasy los
artistas, conversaciones ocasionales entre miembros del Ndcleo y
artistas y un seguimiento al proceso de creacién realizado por la
curadora Montserrat Rojas Corradi.

Invitamos a leer el presente libro como un registro de esta
experiencia de didlogo transdisciplinario y creacion artistica, cuya
materializacion es la exposicion “Crisis, Crisis, Crisis: La normalidad

de la emergencia” realizada en el Centro Cultural Matucana 100.
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PARAUNA
REDISTRIBUCION
DE LO SENSIBLE

Abriendo el dialogo
entre artey ciencia

Cientificos y artistas nos reunimos por primera vez en enero de
2016 para conocernosy presentar el proyectoy objetivos generales
del Laboratorio Artey Crisis (LAC). La invitacion del Nicleo Milenio
Modelos de Crisis a los artistas no es a colaboraren unaactividad de
extensidn, sino que a dar forma a un espacio de didlogo y creacion.
Asi se lo hacemos saber también a los colegas del Nicleo. Aunque
el horizonte del LAC no es la publicacién de articulos en revistas
académicas, existe la conviccion de que el trabajo cientifico que
realizamos sobre el fenémeno de la crisis requiere preguntarse por
las formas de re/presentacion de la existencia de lo comdn.

Pero la divisidn entre ciencia y arte ya es clara. Al comenzar
resulta inevitable que los participantes se ubiquen y luego se pre-
senten en funcién de la seguridad de sus adhesiones disciplinares:
los cientificos con sus grados académicos, investigacionesy areas
de interés; los artistas mas timidamente con sus lineas de trabajo.
No es una reunién de amigos; debemos construir un terreno para
comenzar a dialogar casi desde la nada.

Decidimos partir con una pregunta: ;Qué forma tiene una crisis?
La amplitud de la misma provoca una reaccién inmediata. Uno de
los cientificos plantea |la necesidad de abordar qué se entiende porel
conceptodecrisis. Los artistas se suman inmediatamente a discutir si
acaso estamos o noen crisis en lasociedad chilena. Algunos enfatizan
lacentralidad del movimiento estudiantil y el colapso del consenso
neoliberal, otros plantean que pese a su relevancia la situacion de
crisis no seria profunda. La conversacién vuelve rapidamente al lado
de la ciencia: uno de los miembros del Ndcleo describe la forma en
que las crisis se incuban en las estructuras sociales, se contagian y
transforman lavida en otra cosa, afectando la experiencia cotidiana
y produciendo sufrimiento humano.

En medio de la especificacién analitica y la diferenciacion de
conceptos, un artista alza lavoz: “El problema es que la ciencia esta
lejos dela gente”. Laintervencion produce incomodidad y desordena

el ambiente formal planteando problemas. ;Una primera crisis?

El reclamo parece estar dirigido a que la ciencia no logra comprender
efectivamente la crisis en nuestro pafs. Un minuto de silente atencion
rodea la explicacion de la tesis. Varios asienten con la cabeza, otros
contemplan la escena. Como coordinadores del LAC, lainterpelacion
nos llega directamente aunque no la tomamos personalmente.
Enfatizamos que la idea del Laboratorio es precisamente crear
un espacio de problematizacién y de experimentacion con otros
lenguajes. Después de todo, las crisis se tematizan y traducen co-
municativamente en distintos lenguajes y desde distintos saberes
que pueden parecer inconmensurables (objetos, experiencias,
textos, etc.), por lo que es un espacio de disputa de sentido. Es
precisamente esa disputa de sentido la que tiene lugar en el breve
primer encuentro de presentacion.

Nuestra propuesta es simple. Si la crisis tiene una forma, y
por lo tanto una estética, jpongamos a prueba las posibilidades
de representacién de la crisis! jProblematicemos el régimen de
distribucién delosensible! Las caras son de entusiasmo. La primera
crisis del LAC queda controlada; por ahora al menos, como toda
crisis. Salimos del auditorio y lentamente la distancia inicial entre

unos y otros se hace difusa.

m



En el momento de crisis, nos vemos obligados a hacer preguntas: ;Dénde estamos?
. ;Qué esta sucediendo? ;Qué es lo que fall6? ;Coémo podemos salir de aqui ? La expe-

rienciade la crisis plantea preguntas que demandan respuestas pero que, al hacerlo,
también desafian la utilidady pertinencia de los principios o criterios de respuestas

en los que cominmente descansamos.

Para el primer Laboratorio teniamos la intuicion de que era nece-
sario salir del espacio fisico de la Universidad, buscar un territorio
neutral para iniciar el didlogo entre artistasy cientificos. Optamos
por trabajar en un espacio para reuniones facilitado por el Goethe
Institut. Cuando llegamos, el lugar perturba de inmediato la plani-
ficaciény desafia las expectativas que tenfamos para el encuentro:
esmas pequefo de lo previsto. Apenas cabemos todos. Nos vemos
forzadosarepensar el espacio, amover mesas, sillasy cables, ajustar
nuestros cuerpos y los materiales que cada uno traia. Somos die-
cisiete, cuatro no logran entrar y deben sentarse fuera de la sala,
pegados al vidrio de la puerta para poder escuchary participar. A
pesar de la evidente incomodidad de todos, decidimos comenzar
para evitar que la reunion fracase.

Al igual que en el encuentro previo, volvemos a iniciar con

una pregunta: ;Qué es una crisis? La familiaridad del concepto nos
confronta a todos con la evidente paradoja de no poder encontrar
una respuesta inmediata. Algunos titubeany mencionan palabras
sueltas, otros dan ejemplos y buscan apoyo en la descripcion de
situaciones cotidianas. La dificultad en parte se debe a que es un
concepto que, dada su naturaleza socio-histérica y ubicuidad en el
lenguaje ordinario, resiste definicion. Alli reside precisamente uno de
los principales desafios del didlogo que el Laboratorio busca gatillar:
mas que definirel concepto, experimentar con formas de visualizarlo.

Paraabordar esta problematica, dos investigadores del Ntcleo

Milenio Modelos de Crisis proponen facilitar el trabajo presentando
elementosy dimensiones que permitan caracterizar lacomplejidad
del fendmeno de las crisis sociales. Con presentaciones preparadas
paralaocasion, primero explican los atributos generales de las crisis
enunmundo globalizado, conectado einstantaneoy los mecanismos
y condiciones a través de los cuales las crisis se incuban, estallan,

circulan, contagiany producen reestructuraciones. Luego exploran

la forma en que las crisis se vinculan con la experiencia humana

y la condicion de fragilidad que constituye la vida en comn, asf

como los problemas colectivos que las crisis plantean y sus efectos

destructivos, las formas en que son interpretadas por los actores y
U N A las respuestas sociales y politicas que se movilizan.




Laboratorio1.0

Los conceptos y lenguaje empleados capturan la atencién
de los asistentes. Hay un notorio silencio y hasta ahora el flujo
de las palabras ha ido desde la ciencia al arte. Nadie pregunta ni
comenta, los asistentes descansan la mirada en sus apuntes. Uno
de los artistas se anima a romper el hielo ofreciendo una reflexion
acercade lanormalidad de las crisis en nuestra sociedad y la forma
en que esta adapta sus estructuras de manera ad hoc a los eventos
criticos. Esta idea le parece central pues nos presenta el problema
acerca de lainvisibilidad e indiferencia ante los excesos que alli se
incuban. Otro participante argumenta que no es posible entender
las crisis sociales en el aire y de manera tan abstracta. Se requiere

ser mas explicitos acerca de la conexidn entre capitalismo y crisis

paradesdeallipoderdarcuenta de un modo de organizacién social

Participantes en Laboratorio 1.0,

marzo de 2016.

que produce crisis permanentes y las emplea como un dispositivo
de gobierno de territorios e individuos. El desafio es forzarnos a
pensar también en las formas de critica y resistencia.
Paralasegunda partedel encuentroinvertimos laestructuradela
conversacion. Ahora los artistas presentarian su trabajo. Previamente
les habiamos solicitado que trajeran una imagen, objeto o boceto
deunaobraounaideaque fueraun punto, el punto de partida para
pensar el fenémeno de la crisis. No se trata de exponer todo su trabajo
sino que reaccionen visualmente a la pregunta de qué es una crisis.
Unoauno pasanadelante. Lasimagenes, conceptosy objetos que
presentan sonvariados. Unainstalacién con distintos recipientes de
agua que, organizados en estratosy con la ayuda de una bomba de

aire, producen un didlogo sin mensaje. La figura del bastardismo de la

identidad mapuche enlasociedad chilena, invisibilizada, reconocida
y domesticada conforme a los criterios homogéneos de la cultura
oficial de la identidad. Los sonidos del caminar conjunto de pobla-
ciones desplazadas por la experiencia de la violencia o de la marcha
de sujetos reunidos por la expectativa de transformacién social. Las
huellas del podery de la resistencia al poder en objetosy espacios que
guardan unasuerte de memoria de crisis pasadas, pero que adquieren
vigencia en las disputas presentes. La falla en el funcionamiento de
las maquinas que produce una brecha que permite observarel error
sistémico asi como inducir un funcionamiento distinto. La resignificacion
de aparatos tecnolégicos creados para la guerray producir muerte
a distancia mediante ejercicios de traduccién. Los fundamentos de
la crisis nacional en el pacto caballeresco de la transicién en el que
se unen pasado ominoso y futuro de alegria que institucionaliza la
crisis. Los dispositivos gubernamentales que ofrecen herramientas
basicas de sobrevivencia en situaciones de emergencia, al tiempo
que revelan la crisis en nuestras formas de enfrentarlas.

;Qué hacer con la singularidad de cada una de estas apuestas
visuales, con la heterogeneidad de puestas en forma de los problemas
del mundo encomiin que en cada unadeellastranspira? Rapidamente
llegamos a la conviccién que no se trata de buscar una coherencia
que permita producir sentido, se trata mas bien de abrir un espacio
de coexistencia que permita trabajar con distintos modelos para
una crisis. Los ocho modelos que inesperadamente emergieron
del primer Laboratorio nos recuerdan un hecho fundamental: la
imposibilidad de clausura del mundo social en una idea, forma,

concepto o significacion.

Presentacion de Aldo Mascarefio en

Laboratorio 1.0, marzo de 2016.

Ocho modelos para una crisis



BUSCANDO UN
ESPACIO COMUN

:Como armar una
exposicion sobre
la crisis?

Montaje sala cartografia, Matucana 100.

Nos volvemos a reunir entre los artistas, la curadora y uno de los
miembros del Ndcleo Milenio Modelos de Crisis. La idea es conver-
sar acerca del progreso de los trabajos y las impresiones que los
artistas tienen acerca de los conceptos propuestos por el equipo de
cientificos. Estamos en el mes de mayoy desconocemos totalmente
los tiempos y formas de trabajo de los artistas. Por ello la reunién
tiene un caracter estratégico. Desde el Nicleo existe preocupacion:
después del primer Laboratorio no hemos vuelto a escuchar nada
delos artistas, atin cuando les hemos enviado materiales que pen-
samos podian darle continuidad a la conversacién o gatillar nuevas
reacciones. El silencio es un fenémeno siempre ambiguo.

En la reunion discutimos un pequefio documento de trabajo
producido por el Nicleo sobre el concepto de crisis. Preguntamos
si tiene sentido para ellos y si alguna de esas ideas puede ayudar

para pensar el concepto curatorial de la exposicion que se realizara

en noviembre en Matucana100. El silencio nos vuelve aacompanfiar.
Uno de los artistas se sincera: “El problema es que son conceptos
muy tedricos y técnicos; nosotros no partimos desde ahi”. Varios
enfatizan la necesidad de visualizar la crisis desde las experiencias,
las emocionesy los sentidos.

No obstanteello, la conversacién fluye hacia uno de los elemen-
tos presentados en el documento: los momentos de incubacién y
de rebalse de las crisis. “;Se puede modelar algo que se rebalsa?”,
pregunta otro artista. Probablemente, sefiala, falte el apoyo de un
fisico de fluidos o un antropélogo del gasto festivoy laviolencia ritual.
Entonces saltamos a las ambivalencias de la vida contemporénea.
La idea del “todo coherente” esta sobrevalorada, se menciona. La
vida social es fragil, esa fragilidad es el escenario de la crisis.

Cadaartista maneja distintas metodologias, maneras de trabajar
ylenguajes materiales. Ademas, el galp6n de Matucana 100, donde
tendra lugar la exposicion, es un lugar dificil de gestionar. Hay que
pensarlasobrasenrelacién al espacioy alas conexiones entreellas.
Uno de los artistas plantea: “jQuiero que nos contaminemos!, que
seamos una maquina productora de crisis. ;Podriamos trabajar
colectivamente?”. Las ganas iluminan los rostros, pero la realidad
cae sobre las espaldas: sDénde nos juntariamos? ;Necesitariamos
un taller grande? ;En qué tiempos? ;C6mo nos coordinamos?”. La

idea quedaen lasala.



MODELO1:
la FUNCION

2FALLA

La maquina produce lo que sabe producir sin atencion a que lo que ella
misma produce lleva inexorablemente a la falla. Lo significativo de la
falla no es que la maquina no pueda seguir produciendo, sino que lo
hace en exceso al punto que su crecimiento compulsivo modifica su
morfologia y rebasa todas las escalas. El hielo es una metdafora de un
sistema social frio, un sistema que opera con independencia de lo que
ocurre en su entorno.

Daniel Reyes, “Una tonelada de lluvia’, exposicion

Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100 (2016).
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Modelo1

Las maquinas fallan. Y la falla abre la oportunidad de escudrifiar
en el error y explorar la induccién de otras formas de funciona-
miento. Hay muchos sistemas, organismos e instituciones con los
cuales nos relacionamos cotidianamente que mientras funcionan,
pasan desapercibidos y son dificilmente detectables. El caracter
naturalizado de ciertos sistemas simbdlicos y/o mecanicos solo
es comprensible en la medida que dejan de funcionar. Su fallo los
desarticula, desnuday visibiliza.

La pretension de control de las maquinas es la contracara de
nuestra dependencia a sistemas esencialmente fragiles, mas aun
cuando estos operan como interfaces entre sociedad y naturaleza.
Hace bastante tiempo que Daniel Reyes viene construyendo dispo-
sitivos técnicos que visibilizan bajo un paradigma anti romantico
(el control de lo belloy sublime), el fallo exagerado de los sistemas

autorregulados.

Montaje obra de Daniel Reyes , Matucana 100.

Por momentos, el oficio de Daniel se asemeja al de uningeniero.

Nos muestra los planos del nuevo sistema que ha disefiado y los
desafios técnicos envueltos en su construccidn e instalacion. Se
trata de un refrigerador a tajo abierto, que condensa la humedad
ambiental. Luego latransformaen hieloy, en virtud de los cambios
de temperatura, produce una leve lluvia que se deposita sobre un
espejodeaguaquesevuelveaevaporar. El sistema de refrigeracion
consta de una estructura que no se puede ver, pero cuya formay
funcién se puede deducir a partir de su resultado mas concreto:
la produccién arbitraria de una gran masa de hielo fragilmente
suspendida que puede colapsar en cualquier momento.

El exceso de la maquina es la sublimacion estética del fallo
y la metafora de un sistema en situacién de constante crisis. La
constancia del fallo es la constancia de un proceso absurdo: un ciclo
de transformacién permanente que tiene sentido solamente en la
medida en que esta exento de una utilidad. Daniel parece haber
encontrado aqui un atributo general de las crisis que, a sujuicio, es
el espejodetodaslas fragilidadesy fisuras que habitan la sociedad.
Y en ese espejo se condensa a su vez ladivision contemporanea por
la cual transita la crisis: la actitud tecnocratica de no querer involu-
crarse normativamente para mover los margenes de lo aceptado
y el activismo acusatorio que moraliza las consecuencias de lo

inconmensurabley la inevitabilidad de lo posible.

21

La funcién de la falla



Modelo1
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Una toneladade lluvia

Daniel Reyes

Il
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En esta obra Daniel Reyes investiga, comoya lo ha venido haciendo,
en los mecanismos mas cotidianos que permiten tener acceso a la

condensacién del agua. Un material que es frontera y distancia,

T LA B

|

trofeo y soporte, refresco y sepultura, personaje y objeto, medio
y fin. Parodiando la creatividad populista de quienes —ante la
crisis de una sequia— deseaban bombardear nubes, piensa en las
diferentes maneras de cémo atrapar la lluvia. Y estimulado por
los sistemas de medicién de agua caida, se interesa por vincular la
abundancia natural con la construccién humana de su escasez. Se
hace necesario, entonces, construir un dispositivo para intervenir

y provocar ambos efectos.

i v

Registro de obra en exposici6n Crsis, Crisi, Crisis, Enlaeradel Antropoceno—en laque el serhumano se convierte

Matucana100.

en la principal fuerza geolégica y de transformacién del clima del
planeta—, la funcionalidad cotidiana de las maquinas es la fuente
deseguridad ala que estamos adecuadosy en la que depositamos
nuestras expectativas, pero también es la fuente de excesos que
compulsivamente amenazan esa seguridad y la posibilidad de
pensaren el futuro. Daniel se interesa porexplotarel espaciodela
fallay exponer la desnudez de la maquina, precisamente porque
alli se puede cuestionar su real pertinencia y dislocar el espacio
simbélico en el cual la funcionalidad mas absurda descansa arti-
ficialmente naturalizada.

Una tonelada de lluvia no habla directamente de la situacion
climaticadel planeta, perose alimenta de ese didlogo para producir
un monumento hidrico, un experimento en construccién donde
la crisis emerge a la luz del juego entre la naturalidad del aguay
la artificialidad de las maquinas, como una reflexién acerca de la

necesidad de controlary contener cosas a las cuales ni siquiera les

podemos poner nombre.



MODELO 2

La ESTRUCTURA
delajndiferencia

11

Nuestra sociedad parece ser un sistema criticamente autoorganizado,
como una pila de arena que constantemente recibe la caida de granos
a los que adapta su estructura sin sobresaltos. A veces desatendidos e f
ignorados los granos se acumulan hasta un punto en que se produce
rebalse, hasta que el exceso de esa reiteracion produce un colapso mayor
enla estructuray transformaciones en la misma. La crisis no es entonces
un mero daccidente o evento inesperado, sino que la forma a través de

la cual se revelan las contradicciones constitutivas de la vida social. Pablo Rivera, “Sin titulo, exposici6n
Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100 (2016).



Modelo 2

Desde el primer encuentro Pablo Rivera manifestd, ademas de La obra es un circuito de riego instalado por los techos de *

sorpresa, cierto escepticismo hacia la invitacién realizada por el Matucana 100, sin que sea inmediatamente visible. Desde alli, de

Nticleo Milenio Modelos de Crisis. Su apreciacion era que el proyecto tanto en tanto, caen gotas sobre el piso, quizas sobre alguna obra

estaba pensando a partirde unaestructura problematica: “Ustedes que la complemente, probablemente de manera aleatoria sobre

los cientificos ponen los conceptosy nosotros los artistas ponemos el pliblico que visitard la muestra. Las gotas que caen sobre el piso

las imagenes”. Para él esta estructura, en el fondo, no serfa sino la podran serlimpiadas con un pafio o un trapero, contenidas en una

manifestacién de una indiferencia mutua entre cienciay arte. Esta cubeta, 0 se acumulardn una a una hasta que sea imposible igno-

rarlas, como en toda incubacién de crisis en la que no atendemos

La estructura de la indiferencia

fue una hipdtesis que el propio Pablo utilizé6 como herramientay

exploté alo largo de los Laboratorios para desarrollar la idea de su alas sefiales de que algo anda mal hasta que ya es muy tarde para

obra. La mayor parte del tiempo parecia indiferente, observando detenerlaavalancha. La propuesta de la obra es que dudemossi el

y diseccionando lo que alli ocurria. Para nosotros siempre fue un goteoincesante es parte de la crisis estructural de las instituciones

misterio saber en qué estaba Pablo, incluso la curadora no tenia artisticas o parte del arte de la crisis. La obra es una metafora del

seguridad acerca de la obra que pensaba producir. comportamiento social indiferente a las sefiales de advertencia 'y
Decidimos visitar su tallersemanas antes de la exposicion, ubicado
enel living-comedor de una gran casa que seguramente pronto sea
vendida y demolida para construir un edificio de departamentos.
Entre unarsenal de herramientas colgando de las paredes, maquinas
para transformar formasy estantes con materiales, Pablo nos dice
inmediatamente: “No tengo nada”, sin tono de culpa o disculpa. “La
obra noexiste, se monta en lasala de exposicién”. Laausenciade la
obrasetransformainmediatamente en el centro de nuestra conver-
sacion, por cuanto pone de manifiesto la presencia de un método
de trabajoy de los eventuales efectos performativos del mismo.
No existe gran misterio. Su método inicia con el encuentro y
trabajo con un concepto; teniendo eso, lo demas consiste solo en
explorar formas de intervenir el mundo. Quizas por ello nos da a
entender que esperaba mas de los Laboratorios, mas interferencia
artistica de la ciencia, aunque quizas no mas interferencia cientifica
del arte. Piensa que el arte puede revelar aspectos de la crisis que

para la ciencia son desconocidos, mas bien incognoscibles, como

lo que mostrara su obra.

Montaje obra de Pablo Rivera, Matucana100.

a sus consecuencias. Es también una especie de experimento para
observardesde dénde cada uno de nosotros puede intervenir para
enfrentar una crisis que no es propia, pero que nos puede afectar.
“Tendré que conversar con mis colegas para ver si es posible una
contaminacién”, dice Pablo. Habra que ver qué sucede. Cuando se
incubany especialmente cuando se desatan, las crisis se potencian
unasaotrasy forman tormentas perfectas. Seguramente Pablo no
estaba pensando en eso. O quizassi. O puede ser que nadie lo quiera

pero suceda. Esas son las peores crisis.
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Sin titulo

Pablo Rivera

La primera impresion de Pablo Rivera fue que para la contraparte
cientifica la crisis implicaba algo emergente: una especie de masa
polimérfica que se asoma ciclicamente en la realidad y que puede
serreconocida, mediday representada a través de sus distintos sin-
tomas. Lamodelacion de la crisis generaba un campo de observacién
medianamente acotabley modelos de representacién relativamente
objetivos. La crisis pareceria estar siempre afuera esperando ser
analizada por instrumentos y metodologias administradas por los
cientificos: observadoresy analistas privilegiados de estos eventos
acotados. Como observadores, ellos no serian la causa de lo obser-
vado y, al mismo tiempo, la distancia con lo observado pareceria
ser crucial respecto de los resultados obtenidos.

Esta primera impresién chocaba de frente con lo que Pablo
entiende como la practica del arte. Si bien las crisis parecen existir
objetivamentey tal objetividad puede ser nombrada, lo que interesa
eslapuestaenrealidad de la crisis como estrategia en la bisqueda
de sentido. El arte se acerca a sus objetos (sean estos tematicos
o puramente sensoriales) colocandolos precisamente en crisis;
sacudiendo sus certezas, desestabilizando, desmantelando, decons-
truyendo sus estructurasy materialidades, buscando puntos de vista
que revelen aquello que no emerge por si solo. Segiin Pablo, aun

cuando laobradearte se acerque a aquellos modelos en los cuales

Montaje obra de Pablo Rivera, Matucana 100.

la crisis no ha emergido adn, sumision es precisamente inducirla.
Asicomo el hipnotistainduce al trance, el artista se autoimpone la
tarea de inducir el estado de crisis en las cosas. Hacerla emerger
seriaequivalente a construir un modo de observar, de comprender
aquello que no esté en la superficie.

La obra de este artista no se refiere a ninguna crisis en espe-
cifico sino mas bien explora la verosimilitud o polivalencia de sus
sintomas. Dentro de la sala de exposicién se diseminan tachosy
baldes en ciertos lugares estratégicos donde caen gotas de agua
desde el techo. El objetivo de esta situacidn controlada es pasar
desapercibida para el piblico, que sea considerada un incidente
propio del espacio. Mas que una simulacién, lo que interesa es la
puesta en realidad de sus efectos, hacerlos reales a pesar de su
evidente caracter ficcional. Es ver cdmo ese campo de ambigiiedad
contaminael espacio en que se producey cémo lamanipulaciénde
la informacién rompe con las certezas de lo real. Producir la crisis

no implica necesariamente su realidad.

Registro de obra en exposicién Crisis, Crisis, Crisis,

Matucana 100.
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Las crisis son acontecimientos universales; poseen ciertas caracteristicasy condiciones
‘ generales que pueden ser observadas y modeladas. La complejidad de la sociedad

contemporanea provoca que muchas crisis locales ahora tengan la potencialidad de

mundo; es decir, que sean universales en el sentido pleno de la palabra.

Uno de los principales resultados del primer Laboratorio fue que
la heterogeneidad de las apuestas visuales que discutimos tenfan
cada una el potencial de constituir un modelo singular de crisis.
Modelar, en términos generales, significa “invertir en una forma”
(como sugiere el sociélogo Laurent Thévenot). Resulta ahora evi-
dente la inadvertida convergencia entre la “inversién en formas”
que caracteriza a las practicas de la cienciay las practicas del arte:
en ambos casos la produccion de sentido acerca del mundo esta
embebida en el disefno, simulacion, testeo y ajuste de modelos en
funcién de preguntasy problemas.

Ahora, siun modelo es un mecanismo de reduccion de comple-
jidad para la observaciony la explicacién —asi como un dispositivo
para la experimentacion e intervencién en el mundo— jse pueden
“modelar” eventos que se caracterizan por poner en cuestion los
modelos? Esta inquietud guid la conversacién del segundo Labo-
ratorio. Para abordarla, establecimos un didlogo cruzado en base

a dos momentos: primero, el investigador Gonzalo Ruzy el artista

Daniel Reyes dialogaron sobre formas de modelamiento en ciencias
de la complejidad e inteligencia artificial; luego, la investigadora
Cabriela Azbcary el artista Cristian Inostroza problematizaron las
formasdeinvolucramientodel arteenlacriticaal “modelo” realizada
por el movimiento estudiantil en Chile.

Gonzalo es experto en modelacién y machine learning, un area

delascienciasdelacomputaciénenlaquese le ensefia a programas

computacionales (algoritmos) a identificar formas y patrones de
manera auténomaa medida que incorporan nueva informacién. Su
presentacion propone revisar técnicas de modelamiento matematico,
sus aplicacionesy formas de visualizacion. Se concentra en el famoso

modelo de segregacion social creado por el economista Thomas

Schelling (1921-2016) en los anos 1970s. En el momento Gonzalo

simula diversos escenarios, modificando parametros del modelo,
paradar cuentade las dindmicas de configuracién y estabilizacion
< de grupos en el tiempo. Los componentes del grafico de puntos que
muestra, se mueven y todos se sorprenden del efecto visual de la
d segregacion social. Repite el ejercicio con precision pedagbgica.
Luego, explora otras formas de modelamiento (redes de interaccion
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yaprendizaje de maquinas),juega con los parametros, muestras las
formas en que los datos convergen hacia estados estables, explica
lo que significan.

Los casos de simulacién que ensaya Gonzalo, muestran la di-
ficultad de graficary dar una forma comprensible a volimenes de
datos cuyas relaciones pueden llegar a desplegarse en un espacio de
ndimensiones. El asunto es que para traducir esa abstraccion inacce-
siblealos sentidos hace falta algo mas que buenos computadoresy
un software devisualizacién. Se requiere imaginacion. Daniel Reyes
interviene para insistir en que la imaginacién es precisamente la
que permite construir un puente de didlogo entre cienciay arte. El
problema es que parece existir una division cartesiana que redunda
en disposiciones habitualizadas que apartan racionalidad y sensi-
bilidad, y que reproducen practicasy principios de representacién

que dificultan nuestro acceso al mundo.

Cristian Inostroza y Gabriela Azocar,

Laboratorio 2.0, mayo de 2016.

Aldo Osiadacz, Daniel Reyes y Gonzalo Ruz,

Laboratorio 2.0, mayo de 2016.

Artistasy cientificos coinciden en que laimaginacion, atrofiada
por el sistema educacional, no consiste en la capacidad de fantasear
sino de comprender relaciones secretas entre cosas, pensar cone-
xiones impensadas entre simbolos y experimentar con formas de
sensibilizar datos. No se trata aqui de que ciencia y arte renuncien
a priori a sus objetos, métodos y saberes sino que de abandonar la
comodidad queellos producen. Esto se hace especialmente relevante
enrelaciénal fenémeno de la crisis, cuando la ciencia requiere cultivar
libertad creativa para des-estructurar explicaciones convencionales
yexplorarotros caminos para resolver problemas; y el arte necesita
ensanchar el poder de generalizacién de la experiencia disponible

para intervenir en el mundo.
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MODELO 3 .
aRITMO :

DE caminata

Caminar es una estrategia de desaceleracion para bajar el ritmo so-
cial acelerado y volver al ritmo del cuerpo. En ese ritmo se observa la
crisis desde su entorno, como cuando desde una roca en el borde del
mar se observa un naufragio. Sin embargo, el ensamblaje colectivo de
los pasos también constituye la marca temporal de una experiencia
comiin, produce el sonido de una marcha que responde y resiste a la : =y

normalizacion de la crisis. ‘Soledad Pinfoy Roberto Garretdn, “Sonata para una crisis”,
exposicion Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100 (2016).
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La primera vez que escuchamos a Soledad Pinto hablaracerca de su
proyecto de obraen el primer Laboratorio, laidea era producir una
marcha a partir del ensamble sonoro de una serie de caminatas que
ellarealizariay grabaria en distintos puntos de Santiago. Trabajar
una pieza sonoracomo modelo para explorar el fendmeno de la crisis
deinmediato nos parecié muy sugerente, toda vez que este aspecto
se encontraba totalmente ausente en nuestro trabajo cientifico. Si
las crisis tienen una formay, en consecuencia, pueden ser observa-
das, modeladasyvisualizadas con distintas herramientas, pareci
necesario preguntarnos siacaso las crisis también poseen un sonido
propio, cuya frecuencia no es facilmente distinguible y que requiere
que agudicemos nuestro sentido de la escucha. Caminar, detenerse
y escuchar. Ese es el método que Soledad nos queria proponer; no

reducir el conocimiento de la crisis a su visualidad.

Enlavida cotidiana delas sociedades modernas, especialmente
en las ciudades, el sonido conlleva asociaciones tanto distdpicas
como utdpicas. Enunabisqueda de combinarambas dimensiones,
la propuesta de Soledad consiste en explorar las posibilidades de
un modelo sonoro de la crisis. Luego de algunas conversaciones
que tuvimos, su conclusion fue que ello era posible si uno experi-
mentaba mas directamente con la musicalidad que acompafa al
fenémeno de la crisis. Es en este punto en que la idea original dio
unimportante giroy se transformd en un proyecto de colaboracién
con el compository misico experimental Roberto Garreton (quien

vive y trabaja en Holanda). Ambos colaborarian para dar forma a

Registro de caminatas, mayo-julio 2016.

una pieza musical cuyo material base serian las grabaciones de una
serie de caminatas que Soledad realizaria. La pieza a componerseria
unasonata, una forma musical clasica para una pieza que no tendria
nada de clasico. La forma bésica tiene tres secciones: exposicion,
desarrolloy reexposicion. En la exposicidn se introducen dos temas,
Ay B. Eltema A estd en una tonalidad, y el B en otra tonalidad cer-
cana. En el desarrollo se juega libremente con los dos temas. En la
recapitulacion se vuelven a tocar los dos temas, pero en este caso
el tema B esta en la misma tonalidad del tema A.

Acompanamos a Soledad a la primera grabacién en los patios
de la Universidad Metropolitana de las Ciencias de la Educacién
(UMCE). La Universidad esta en paroy hace unos instantes Carabine-
ros habia ingresado para detenera estudiantes que interrumpieron
el transito en la calle Macul con barricadas —segln nos cuentan,
este es un ritual en la UMCE. Soledad tiene adherido a sus tobillos
unos micréfonos y en sus manos un dispositivo de grabacién. Se
toma un momento para corregir el ruido ambiental. Laidea es que
caminesola, paraluego comenzara seguir e imitar los pasos de otras
personas. Camina atravesando amplios patios. Sigue con seriedad
a algunos estudiantes que van pasando, luego continda. Lo que
esta haciendo no es un juego y le toma el peso a cada uno de sus
movimientos. Hacia el fondo de uno de los patios nos encontramos
con un grupo practicando la coreografia de un tinku (danza festiva
Aymara), mientras otros estudiantes acompafian tocando bronces.
Soledad se les sumay comienza a bailary seguir sus pasos.

Nos volvemos a reunir. Esta vez para recorrer unas calles
andénimas. El ejercicio es el mismo: micr6fonos en los tobillos y
caminata a paso firme. Camina un largo trecho sola. Se detiene y
decide seguira un transelinte que mira con recelo laaccién. Lo imita
buscando capturarlos detalles de su postura, ritmoy movimientos.
Se detiene, giray comienza a correr libremente. No sabemos bien
adénde ni por qué.

Nuestro Gltimo encuentro se realiza en un teatro. Esta vez
los micréfonos no irdn en los talones, sino que en los costados del
escenario, fijosy hacia el suelo. Una actrizse sumaalajornada. Ella
personificara adiversosindividuos produciendo una multiplicidad
de pasos, Soledad laimitara. Caminanyjuegan en el escenario. Sal-
tan, correny marchan. Cambian ritmos e intensidades, los cuerpos
se ajustan a los personajes, los cambios son improvisados, no hay
coordinacidn previay eso genera una atmdsfera de autenticidad en
cadaunodelos pasos. Pasos fuertes, pasos rapidos, pasos silenciosos,

pasos serios, pasos que se arrastrany mezclan.
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Sonata para una crisis
Soledad Pintoy Roberto Garreton

Sonata para una crisis es un proyecto colaborativo entre Soledad
Pintoy el musico Roberto Garretén. Constituye una pieza de audio
generadaa partirdel ensamblaje del registro sonoro de varias cami-
natas realizadas por Soledad siguiendo trayectorias diversas porya
través de Santiago. El registro, realizado utilizando dos micr6fonos
externos amarrados a los tobillos de la artista y conectados a una
grabadora, da cuenta del movimiento particulary las fricciones (el
ritmo, incomodidadesy dificultades) que un cuerpo experimentaal
caminar. Roberto, guitarristay compositor de mdsica electrénica, es el
encargado de usardicho material para componer una pieza musical.

La obra explora las posibilidades de una estética de las crisis
desde un registro micro, personal, pero que también puede ser
traducido a una escala mayor, colectiva, a través de ejercicios de
composiciéon musical. Busca conectar las ideas del caminary de
la crisis como momentos que dejan huella, momentos de posible
dislocacion de las trayectorias planeadas y de encuentros con in-
terferencias, obstrucciones y ruidos. La composicién final intenta
capturarunaespecie de universalidad del fenémeno de la crisis, algo
cercano a un modelo sonoro para el concepto. Hay sonido de pasos
en las pequenas y grandes crisis personales (cuando avanzamos
y retrocedemos, caminamos sin saber a dénde, también cuando

nos quedamos “congelados”). El caminar es también expresion de

Registro de caminata, julio 2016.

resistencia popular para conquistar/ocupar espacios en disputa
durante crisis sociales y politicas. En situaciones de crisis humani-
tarias, el sonido persistente aunque silente de los pasos marca el
ritmo de la migracién forzosa, los dolores del cambio de territorio
y la expectativa de un nuevo comienzo.

El compas musical proporcionado por el (des)compasado caminar
es el material del modelo. El método utilizado pararealizar el registro
consiste en seguir como una sombra rutas ajenas de personas en-
contradasen el espacio publicoy elegidas al azar: una deriva creativa
que no se amolda a unaidea previa, sino que acontece mas alla de
todo programa, enriqueciéndose en la materialidad aleatoria del
encuentro. Si bien los pasos responden a un ritmo, a una disciplina
aprendida, Sonata para una crisis pone énfasis en explorar la tension

entre ese aprendizajey el potencial de indisciplina del caminar.

Registro de obra en exposicién Crisis, Crisis, Crisis,

Matucana100.
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MODELO 4

ELeterno
RETORNO

Los rastros en el paisaje son las marcas de la decepcion, cicatrices de la
incertidumbre que caracterizan a toda crisis. Las huellas son metafora
del intento desesperado de destruccion de los cimientos que sostienen y
provocan la crisis. Sin embargo, las huellas se borran poco a poco por el
retorno a la normalidad del funcionamiento de la sociedad, hasta que
el mismo exceso de normalidad provoca nuevas heridas en el mundo.

La huella es la marca de la circularidad y eterno retorno de la crisis.

Cristian Inostroza, “Gabinete de un territorio fracturado”,

exposicién Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100 (2016).
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Existe cierto afan cartografico-arqueolégico en el esfuerzo de Cris-
tian Inostroza por recuperary componer las piezas de un territorio
fracturado que nunca enquistd orden o unidad alguna. Una de las
piezas que lo acompafa hace tiempo es una cabeza de cemento del
ex ministro Diego Portales con una bala cerca del ojo. Segtin consta
en los reportes de autopsia, Portales muri6 por un disparo en la
cabeza, similar al disparo que su escultura en la plaza de la Cons-
titucién recibié la mafana del Golpe Militar de 1973. Ha trabajado
varias veces con esa imagen. Para Cristian la historia de esa cabeza
de Portales es equivalente a |a historia de un eterno retorno de la
oligarquia mercantil que, pese a confrontar la muerte, reaparece
volcando su violencia conservadora hacia el pueblo unay otra vez.

No obstante las referencias directas al poder de la élite en Chile,
el trabajo cartografico-arqueolégico que observamos en las paredes
desutallerseacercaalapuestaenvalorde estéticas periféricas. El
propdsito subyacente consiste en contrabalancearel “afan carrofero”
del podercon ladignidad de la textura rudimentaria, plural y sensible
delos cuerposyterritorios que configuran el espacio simbélicode la
nacién. “Mas huemuly menos céndor”, sugiere un texto de Gabriela

Mistral que Cristian atesora como hoja de ruta.

Registro visita a taller de Cristian Inostroza.

Duranteel desarrollo de los Laboratorios, Cristian estuvo durante
un buen tiempo (casi cinco meses) viajando a través de Chile. En estos
viajes recopilé testimonios de personas que desde la intimidad ha-
blan de sus pesares, familiasy barrios. El registro de estas multiples
voces es empleado por Cristian como una fuerza que se cuela entre
los silencios de los simbolos oficiales de una nacién en construccion.
Se fotografié en paisajes muy diversos, a modo de ejercicio en el
que el cuerpo se funde con el territorio. La imagenes conforman
paisajes desde donde se piensan y experimentan las huellas de la
crisis. No en la globalidad paradigmatica de lo humano, sino que
desde la singularidad de los contextos locales y regionales. En el
fondo, dice Cristian, “quiero reflejar cdmo el cuerpo se funde con el
territorio y cdmo ese cuerpoy ese territorio tienen significados en
el paisaje; cdmojuegas ahidonde antes torturaban, cdmo te comes
ese pedazo de salmén que dio tanta miseria”. Es la repeticién de la
singularidad de esas imagenes/postales —en la que uno no sabe
si ese cuerpo abatido estd vivo o muerto, si duerme o si siente—la

que da forma a un relato universal.
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Gabinete de un territorio fracturado

Cristian Inostroza

La obra es una reflexion visual de la crisis sociopolitica que se
vive en diferentes localidades de Chile. El gabinete en si mismo
es un dispositivo de exhibicién, en su origen, de curiosidades,
que devela un cierto criterio de gusto, seleccién y orden: es la
articulacion y creacion de un cosmos material y simbélico. El
gabinete reline en suinterior elementos asociados—a nivel de
imaginarios histdricos nacionalesy territoriales—al poder que,
al mismo tiempo, construye un conjunto disimil de objetos que
crean una coleccion.

Gabinete de un territorio fracturado fue pensado y creado a
partir de un viaje a través de Chile, experiencia detonante para
visibilizary sefialar las complejidades provocadas por el sistema
politico capitalista en los territorios del paisy en lasvidas de los
trabajadores de sectores vulnerables. Cristian Inostroza visitd
cada regidn, todas las ciudades principales y sus alrededores
en busca de evidencias de la crisis actual y el estado social del
pais. Quiso confeccionar un gabinete nacional, una instalacion
que tratara de pensar el paisaje de este territorio activado por
el cuerpo, una postal de los escombros del mito patridtico, mez-
clados con la palabra desnuda de trabajadoras y trabajadores.

En este marco, el cuerpo se erige como extension del territorio,
o como el primer territorio. El gabinete es la representacién de
las diferencias recolectadas en geografias, paisajes e identidades
visualizadas en objetos, imagenesy videos que pone en crisis la
idea de un pais moderno, y somete a critica el ejercicio conflictivo

del poder sobre el paisaje humano.

Registro visita a taller de

Cristian Inostroza.

Fotograma de video en exposicién Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100.
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I A B o RA I o R I o o La crisis es la exposicion de los humanos a lo no humano creado por los humanos.
' Las causasy desarrollo de los aspectos sistémicos de las crisis generalmente operan

en un nivel de abstraccion que resulta incomprensible de modo inmediato para los
sujetos. En cierta forma, la crisis se hace carne efectivamente en el cuerpo y expe-
riencia de los individuos. Es por eso que el significado objetivo de |a crisis no puede
estar divorciado de la textura sensible, concreta, material de los espacios intimos y
cotidianos en las que esta se inscribe y habita, ni tampoco del desafio de visualizar

y problematizar los dafios.

Nos reunimos a mediados de agosto por tltima vez en el auditorio
de Matucana100. Tenemos un doble propésito. Conocer el trabajo
etnografico del sociélogo Manuel Tironiy revisar los avances de la
exposicion que tendra lugar en tres meses mas.

Manuel ha estado investigando por mas de cinco anos las
complejas y conflictivas relaciones entre quimicos y sociedad,
procesos ecoldgicos y practicas sociales en la zona de Puchuncavi:
lacomuna mas pobre de la Regién de Valparaisoy mas densamente
contaminada del pais. En este territorio lavida bulle quimicamente:
los metales se corroen a velocidades insospechadas, las plantas
adoptan conductas extranasy los cuerpos registran excesos y abe-
rraciones de todo tipo. Viviren Puchuncavi es viviren una atmdsfera
desustanciasvolatiles, cuya circulacién es silenciosay casiinvisible.
En este marco, Manuel nos invita a pensar en el verdadero rendi-
miento del concepto de crisis: ;como darle sentido a un conjunto
de procesos bioquimicos, afectivos, epistémicos y politicos que no
ocurrenen lamodalidad del acontecimiento? Reconoce que quiere
evitarla semantica convencional de la crisis pues ella supone laidea
dedisrupciéndelanormalidady el orden. En Puchuncavilo que hay
es mas bien un lento proceso de emergencia de una forma de vida, en
la que quimicosy cuerpos estan profundamente imbricados en un
campo de fuerza que no tiene contorno especifico ni espacio con-

creto. Esun campo de fuerza omnipresente que se sientey padece,

o
en las actividades mas ordinarias, en los encuentros mas intimos,
en los movimientos mas rutinarios. Parte del problema que plan-
tea Manuel consiste en tomarse en serio las sefiales cotidianas del
dafio, asignandoles un estatus epistemolégico propio que permita

detonar formas de accidn politica que ya no sejuegan en el dominio

delaespectacularidad publicasino que en un espacio de activismo

D E intimo: es decir, en practicas de cuidado, resistencia y produccién
de sentido en entornos cotidianos.

Lasvidastéxicasysusindicadores masvisibles resultaninvisibles

para la gran politica. La provocacion de Manuel invita a cientificos

y artistas a pensar qué tipo de politica y qué tipo de conocimiento
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son necesarios para figurar y representar esta intimidad téxica.
Todos se suman a la conversacion, aportan conceptos, recuerdan
experiencias, identifican ejemplos, plantean hipétesis tendientes a
pensar estrategias para capturary visualizar el sufrimiento humano
que se destila en estas atmdsferas.

La crisis de Puchuncavi condensa parte importante de las
preguntas que han cruzado el didlogo entre arte y ciencia en los
Laboratorios. Ahora, se transforma en el telén de fondo de los desafios
practicosinvolucrados en el montaje de la exposicion en Matucana
100. En cierta forma, la exposicién no solo busca presentarobras que
constituyan distintos modelos para una crisis sino que gatillar un
didlogointerno entre ellas que permita dar forma a una atmésfera
de crisis en el espacio. Montserrat, la curadora, nos presenta un
mapa que visualiza los principales elementos de la museografia.
Aunque todavia hay muchos aspectos que se resolveran en el espacio
cuando las obras estén finalizadas, destacan dos aspectos que de
inmediato se vuelven objeto de controversia: la existencia de un
espacio de mediacion para el pablicoy la inclusion de artistas que
no estaban originalmente contemplados.

La mediacién es una apuesta de la curadora para que los visi-
tantes accedan a material documental complementario que les

permita situar el significado de las crisis sociales mas alla de las

Manuel Tironiy Rodrigo Cordero,

Laboratorio 3.0, agosto de 2016.

Montserrat Rojas, Laboratorio 3.0, agosto de 2016.

obras en exposicidén. Algunos artistas observan el riesgo de que
dicho material sea simplemente una estrategia pedagdgica para
acercara los publicos guiando el sentido de la interpretacion de las
obras: “No hay que empaquetar la experiencia estética” para que
elloscomprendan, enfatiza unode los artistas. La curadora entiende
la preocupaciény comparte la critica al enfoque pedagégico, pero
el punto de la mediacién no es subestimar las capacidades del pa-
blico sino que potenciar las posibilidades de abrir otras preguntas
y conectar con otras experiencias.

La segunda controversia es mas critica y amenaza con hacer
naufragartodo el proyecto: los artistas “infiltrados”. El acuerdo entre
Matucana1ooy el Nicleo Milenio Modelos de Crisis contemplaba la
colaboraciéndel curador responsable de lainstituciény la curadora
delos Laboratorios. La ausencia del curador de Matucana durante
todo el proceso fue tomada portodos como senal de respetoy cautela
hacialo que estdbamos haciendo. En la recta final, decidié incorpo-
rarala muestra unaserie de videos de artistas que son parte de la
coleccién de un museo en Espana. A todos nos toma por sorpresa: no
solo porque lesiona el concepto de la exposicién (obras producidas
enel contextodel Laboratorio Artey Crisis) sino que ademas aparece
como gesto de autoridad curatorial inesperado. Los cientificos del
Ntcleo de repente nos damos cuenta que desconocemos las reglas
del campo del arte, o al menos aquellos c6digos que establecen el
sentido de las practicas. Habra que desarrollar una estrategia de
manejo de crisis: conversar con la institucion y estar dispuestos a
encontrar una via media. Esto no necesariamente descomprimeel
ambiente pero sile da un cierre.

El pequefioauditorio se va quedando vacio; concluimos el tltimo
Laboratorio. Ahora nos queda esperar los resultados materiales

del experimento.
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REESCRIBIR
Sidentidad

La crisis aparece como el fracaso de un proyecto identitario que revela
la pretendida homogeneidad del concepto, el fracaso de la biisqueda
de subsumir una forma de vida bajo una forma de categorizacion. La
identidad es en el fondo un champurreado, una forma constituida en
la impureza del origen y la violencia de toda domesticacion de dicha
impureza. La crisis es la revelacion de la distancia constitutiva entre

conceptoy sujeto. Sebastian Calfuqueo, “Miirke Ko/Agtiita con harina tostada”,
exposicion Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100 (2016).
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Modelo 5

Trabajardesde la propia experiencia para construir sentido o cono-
cimiento no esun terreno facil. Es lo mas parecido a tener que estar
preparado para ofrecer indicios o respuestas claras a la insistente
interpelacién de ;quién eres t4? En un pais acostumbrado a fijar
los limites del ser en las contingencias de biografias escritas de
antemano, lasospechadelaidentidad funciona como una ratio que
auscultaal modo detectivesco todo aquello cuya apariencia altera la
pretendida quietud de la esencia. Domestica laamenazay fuerzael
cierre programado de laambigiiedad, incompletitud e indecibilidad
de laidentidad, saturando la brecha con la fantasia de la unidad.

Sebastian Calfuqueo trabaja desde los rastros de su historia
familiar, la didspora de abuelos que migraron desde Carahuey
Nueva Imperial en busca de oportunidades en Santiago, procesoen
el cuallacondicién indigena deviene en alienigena. En cierta forma,
la experiencia de ser hijo de padre mapuchey madre winca lo ubica
aél mismo en un espacio de transito, no codificable, ambiguo, en el
que la coexistencia de rasgos mapuchesy ojos claros lo transforman
en un champurriado.

“Lo champurriado es distinto a lo mestizo”, dice Sebastian. Lo
mestizo es una categoria identitaria que describe una mezcla entre
dos descendencias puras. El champurriado también emerge desde la
mezcla, pero entre lugares que en el origen carecen de esa pretendida
purezay que por lo mismo resulta dificil de determinar su formay
contenido. “Normalmente se leasocia a laimagen del charquican”.
Desde esta mezcla, Sebastian busca estrategias materiales para
abordar los prejuicios y discriminacion frente a identidades que

escapan el codigo de lo homogéneo.

Registro visita a taller de Sebastian Calfuqueo.

Registro visita a taller de Sebastian Calfuqueo.

Eneltaller nos muestra sus materiales: tierra, resinay cabellos
sintéticos. En el suelo se encuentra a medio hacer la escultura de
un sujeto abatido cuya humanidad parece haber sido removida
por un acontecimiento tragico. Es una replica exacta de su cuerpo.
Hace tiempo que él queria trabajar con su cuerpo como modelo.
Esta decision se leimpuso de un modo inesperado producto de un
grave accidente automovilistico que sufrié en medio del proceso
delos Laboratorios. El accidente lo dejé inmovilizado por un parde
meses y desde entonces viste un cuello ortopédico que restringe sus
movimientos. Esa experiencia lo ha hecho reconsiderar la fragilidad
extrema del cuerpo.

Laescultura no posee genitalidad. Mas que una representacién
de lo humano, busca bosquejar una forma andrégena en la que el
mismo Sebastian se reconoce. La tierra fina einusualmente oscura
proviene de Carahue. La trabajé con una silicona aglutinante que
le da firmezay con alginato, una sustancia moldeable que permite
obtener una impresion muy real del cuerpo. El cabello sintético,
que todavia no es parte de la escultura, ird trenzado a la usanza
mapuche construyendo un largo relato.

Desposesion, migracion, domesticacion, recuperacion, creacion.
Sontodos momentos inscritos en lareescritura de laidentidad que
Sebastian propone como modelo de reflexion sobre la crisis. Después
de todo, la crisis de identidad no es sino la crisis de la pretensién,
siempre melancélica, de querer fijar la identidad en un espacio

ficticio donde resulta imposible hacerlo.
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Modelo 5

Miirhke Ko/ Agiiita con harina tostada

Sebastian Calfuqueo

Laobra propone una reflexion critica sobre los procesos de identidad
eidentificacion delo mapuche desde |a particularidad de la propia
experiencia de Sebastian Calfuqueo. Busca cuestionarla nocién de
mestizo, de lo chilenoy la estructura binaria de género por medio
de simbolos fuertemente asociados al mundo mapuche: el peloy
elidioma.

Miirke ko, traducido como “agiiita con harina tostada”, es un
término aplicado en la cultura mapuche para referirse a la mezcla,
lo hibrido o todo aquello que carece de pureza racial. Esta palabra
seasociaaidentidades champurriadas que son parte del territorio
chilenoy que, a pesar de la marcada ascendencia indigena que
poseen, no son reconocidas como auténticas o partes de la cultura
oficial mapuche o chilena. Estasidentidades habitan un espacio de
alteridad dificil desituar, estan al margeny encarnan lo abyecto. Son
identidades que, vistas desde prejuicios acerca de como debe ser el
sujeto, revelan las fisuras que constituyen todo proyecto identitario.

Eltrabajo consta de una escultura a escala del cuerpo de Sebas-
tian. La figura muestra un sujeto inmdvil, simulando una momia
contemporanea construida en tierray resina. Desde la cabezadela
escultura brotan cabellos sintéticos que en su extension van escri-
biendo, repitiendo y formando en el suelo variantes en castellano

y mapudungun de la palabra champurriado.

Montaje obra de Sebastian Calfuqueo, Matucana 100.

Registro de obra en exposicién Crisis, Crisis, Crisis,

Matucana100.

La obrajuega con la idea de una reescritura material de la iden-
tidad. Por un lado, tensando discursivamente la gramatica de la
homogeneidad de identidades que se erigen desde un parametro
fijo de pureza o binarismo racial. Por otro, trazando un dialogo entre
materiales: la tierra, un material vivo encapsulado porlaresina que
deviene en un suerte de coraza, y las fibras sintéticas simulando el

nexo entre lo quejamas se pudre o deja de crecer: el cabello humano.
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La crisis opera a nivel de la experiencia concreta de los sujetos. Se hace
directamente visible cuando duele, cuando la objetividad del mundo se
hace caer, impone su realidad sobre las cabezas y hombros de los indi-
viduos. El acto de registrar la experiencia constituye un manifiesto en
momentos donde domina el aparente silencio de los sujetos y las cosas. Es
una forma de movilizar la voz, el color y los afectos de aquellos reducidos
a un toxico continuo: territorio, paisaje y habitar se confunden en un

espacio imposible e insostenible, ajeno a este tiempo. Nicolds Grum, “Décimas téxicas”, exposicion
Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100 (2016).
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;Cuando no hemos estado en crisis? Es la primera pregunta que Ni-
colas Grum planted a los cientificos del Nicleo Milenio Modelos de
Crisisy a sus colegas artistas. El gesto retérico no buscaba respuesta
algunasino que gatillarel problemade la normalizacién de la crisis
en unsentido especifico: lainvisibilizacién sostenida de problema-
ticassocialesy grupos afectados por desequilibrios estructuralesy
de poder. En varias conversaciones y encuentros nos comenta que
quiere trabajar este asunto con videoy relatos.

Luego de semanas de exploracion decide concentrarse en la
relacién entre crisis y migracion. No solo por el volumen de poblacién
migrante que esta reconfigurando la fisonomia del pais, sino por la
constatacion de que “todos los movimientos humanos se generan por
desajustes o crisisen algin territorio”. El proyecto rapidamente toma
la forma de un seguimiento a ciudadanos haitianos que habitan un
antiguo edificiotomado en el barrio Yungay del centro de Santiago.
Leinteresa la ocupacién como un ejercicio de reemplazamientoen
el territorio, las redes de apoyoy comunitarias que alli emergen, los
saberesy memorias que circulan, las complicacionesy sufrimientos
queseincuban. En las paredes del taller cuelgan preguntas que desea

hacer: ;Cual es laimagen que recuerdan de sus hogares? ;Cémo se

imaginaban el lugar al que venian? ;Por qué se fueron?

Registro visita a taller de Nicolas Grum.
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Luego de realizado el tercer Laboratorio, Nicolas cambia to-

talmente el objeto de su obra. La presentacion de Manuel Tironi
sobre el drama de la contaminacién en la comuna de Puchuncavi
lo haimpactado al punto de desecharsuidea anterioryadoptarun
nuevo camino. “Esta era laidea de los laboratorios, ;no?”, indica sin
esperar unarespuesta. Ahora se trata del lado oscuro del progreso
y del desarrollo, de los costos que hay que pagar por ello. Sumoti-
vacion sigue siendo la visibilizacién de lo invisible del sufrimiento
humano, pero comprende un desafio mayor: dar voz a lo que se
esconde en la nube téxica—mezcla de mar, acidos y malos olores—
que cotidianamente cubre la comunidad de La Creda, cerca de la
refineria de Ventanas en la regién de Valparaiso.

Se sumerge en las transcripciones de un raudal de horas de
entrevistas realizadas por el equipo de investigacién. El material
posee lariqueza de historias que merecen ser conservadas, contadas
yrecordadas. Acompafnado de Manuel, Nicolas realiza varios viajes a
lazona paradarformaasuvideo. Paralelamente trabaja los relatos,
los transcribe, los recorta, los ensambla y vuelve a grabar. Es una
manera de aquilatar el peso especifico de cada palabra, las expe-
riencias que destilan, los excesos que registran, la humanidad que
todavia palpitaen ellas. Pero también constituye una estrategia para
comprendery deconstruirel lado invisibley sufriente del desarrollo.

Enel girode Nicolas a un nuevo tema de trabajo existe quizas una
pruebadela potencialidad de los laboratorios: a pesar de pequefas
crisis y desencuentros, también lograron acercar mundos, el de la
cienciay el arte por lo pronto, asi como el de quienes sufren en las
sombras de una nube téxica y el de piblicos ajenos que celebran

su progreso.

TR
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Modelo 6

Décimas Toxicas

Nicolas Grum

La obra consiste en un video realizado a partir de una recopilacién
de entrevistas realizadas porel sociélogo Manuel Tironi en el marco
de suinvestigacion en lacomuna de Puchuncavi, la cual se ha visto
enfrentada desde ladécada de1960 alimpacto ambiental producido
por lainstalacién de diversos complejos industriales altamente con-
taminantes. Los relatos narran, desde una mirada intimay afectiva,
la experienciasy estrategias cotidianas de personas condenadas a
viviren una atmésfera téxica.

Puchuncaviy sus alrededores son depositarios de los residuos
quimicos de un sistema de desarrollo deshumanizado basado en
la explotacién indiscriminada e irracional de los recursos natu-
rales. Estas zonas de sacrificio acumulan mas de medio siglo de
destructiva transformacion del entorno natural, de una lentacrisis
ambiental cuyos vestigios se guardan invisibles en la memoria de
los cuerpos, las plantasy los animales. El cord6n de poblados del
valle son ademas testigos silenciosos del dramatico cambio en las
formasdevida producto de laindustrializacién acelerada, pasando
de unaeconomiaagrariaaotra centrada en laindustria de procesos
minerosy sus derivados.

El montaje consiste en una video-proyeccién del paisaje de
la zona, donde contrasta el mar de la bahia de Quinteros con su
entorno industrial y una serie de tomas realizadas al interior rural,
muchas deellas con un lente macro. Lasimagenes fijan su atencion
endetallesde la deteriorada realidad del ambiente natural de hojas,
plantas, flores y frutos. Por su parte, el audio corresponde a una
suerte de metarelato coral, donde se han fusionado los testimonios
dedistintas mujeres entrevistadas. Estos relatos han sido reescritos
endécimasconel finde buscaren el texto su relacién ancestral con
la oralidad, la ritmicay la poética popular.

Lasimpresiones, recuerdosy reflexiones recopiladas a través de
las entrevistas establecen un punto esencial y sensible dentro del
sentido de la obra. Se trata de voces que narran experienciasy que
construyen unarealidad a partirdeello. El peso de la oralidad como
forma de transmision del saberen una escala corporal, presencial y
directa, uno a uno, se contrasta con las practicas contemporaneas
delavirtualidad, indirectay maltiple. La oralidad pasaaser hoy un

acto deresistencia tan potente como los mismos relatos que encarna.

Fotograma de video en exposicién Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100.
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CIENCIAY ARTE:
ELEMENTOS PARA
UNA CARTOGRAFIA
DE LA CRISIS *

* Montserrat Rojas, Rodrigo
Corderoy Jaime Cuevas

La cartografia normalmente se entiende como una disciplina
vinculada a la produccién de mapas y el ejercicio especializado de
documentar territorios. La funcién de la cartografia, en principio,
no consiste en representar cada detalle sino que en proveer medios
para hacer manejable y aprehensible la vastedad del mundo. El
cartografo debe sancionar limites y reducir escalas, definir atri-
butos y trazar relaciones, destacar elementos e invisibilizar otros,
establecer horizontesy rastrear geografias. Esta practica descansa
enlacompetencia para modelar espacios imaginariosy hacer inteli-
gibles territorios, naciones, historias e identidades idealizadas. Por
estarazdn, laimaginacion cartografica no puede ser comprendida
conindependencia del poder, es decir, de un conjunto de practicas
histéricamente autorizadas para estructurar el espacio en comin
de la existencia humana.

No obstante la pretensién de orden y voluntad de control que
subyace a los dispositivos cartograficos, desde el comienzo del
Laboratorio Artey Crisis nos parecié que estos podian ser de ayuda
para dar forma a la exposicién en Matucana 100. El objetivo era
emplear el motivo cartografico como una herramienta critica para
explorarlascomplejidades del fenémeno de la crisis: las condiciones
estructurales no tematizadas por la operacion cotidiana de los siste-
mas e instituciones sociales, asi como la experienciade otredady las
voces nodocumentadas por la normatividad hegeménica. Porotra
parte, el motivo cartografico nos permitia pensaren la articulacion
de un espacio donde las formas de conocimiento generadas tanto
por las artes visuales como por la ciencia pudiesen entrar en una
relacién de simetria e interpelacién mutua.

La discusion publica acerca de la crisis social en Chile en los
dltimos afos se sitdia en un contexto de cuestionamientos a las
dinamicas destructivas del capitalismo globalizado y a los limites

de las herramientas de control politico para lidiar con sus efectos.

Espacio cartografico, exposicion Crisis, Crisis, Crisis,

Matucana100.

La variedad de diagndsticos acerca de los problemas nacionales
en distintos ambitos (la salud, el medio ambiente, la educacion, la
politica, etc.)) ha multiplicado las posibilidades de lectura acerca de
qué es lo que efectivamente esta en crisis. Si bien cada problema
puede ser circunscrito ay abordado desde una esfera especifica, lo
cierto es que las diversas narrativas de la crisis —los objetos a los
que refieren, las experiencias a las que apelany las soluciones que
promueven—llevan la marca de malestares transversales, conflictos
persistentesy problemas estructurales de medianay larga duracién.
De ahi la necesidad de comprender su relacion y emergencia.

En este marco, un levantamiento cartografico de la crisis im-
plicaba reconocer, primero, que la crisis esta presente, es un hecho
normal en laestructura de sociedades altamente conectadas. Pero
también requeria considerar que las formas de representacion que
las propias situaciones de crisis producen y ponen en operacién cons-
tituyen un territorio de experiencias, saberes, problemas, objetos,
imagenes, discursosy practicas cuyas relaciones no son facilmente
observables ni decodificables. Sobre esta base, el trabajo cartogra-
fico persigue un propdsito pedagdgico-estético: describe e inscribe
los territorios donde las crisis se incuban, contagian, domesticany
olvidan, pero al mismo tiempo informay da forma a atmésferas que
acogen aquello excluido por las representaciones oficiales del poder

y que se resiste a desaparecer.
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Cienciay arte

Cada una de las obras en la exposicién “Crisis, Crisis, Crisis: La
normalidad de laemergencia” constituye una suerte de dispositivo
cartografico. Ellas encarnan el esfuerzo material por delinear otros
mapas, modelos e historias acerca del malestar humano y expe-
rimentar con configuraciones del espacio cotidiano tendientes a
producir nuevas relacionesy provocar ramificaciones de sentido en
lugaresinvisibles e inactivos. Estas cartografias de |a crisis apelan asi
tantoala particularidad de lasexperiencias como a la universalidad
de sus dinamicas, a la multidimensionalidad de causas como a la
singularidad de sus expresiones, a la normalidad de los sintomas
como a la contingencia de las respuestas. En esa medida, estas
cartografias conforman una constelacién de conocimientos que
conjugan los saberes de las artes visuales y de la ciencia.

Artey ciencia son aqui entendidos como campos que entablan
relacion en la descripcién y produccién de la crisis. A pesar de la
aparente brecha eindiferencia entre ambos, experiencia sensibley
conocimiento racional contribuyen conjuntamente a interrogar la
clausuradel sentido del mundo que se produce con la normalizacion
delacrisis. Esto no significa que las artes visuales busquen explicar
las causas de las crisis sociales u ofrezcan soluciones efectivas a los
problemas que ellas revelan. Ni tampoco significa que la ciencia se
transforme en lavanguardia que ilumina a los movimientos socia-
les o las politicas publicas con la verdad en tiempos de oscuridad.
Se trata mas bien de compartir modos de pensar que dislocan las
imagenes congeladas y modos de crear condiciones para habitar
un mundo que se torna hostil.

El desafio del didlogo entre arte y ciencia consiste, en dltimo
término, en ensamblar un espacio potencialmente pablico que
permita entrenar nuestra imaginacion para ir de visita, testear
el poder de la normalidad y redibujar los margenes de lo posible.
Esto supone desmarcarse de la pretension de “representar” lo que
acontece en el mundo y tomar en serio la necesidad de intervenir
activamente en la “composicion” del mundo. En esto consiste la
estética de la crisis: no solo deconstruir el espacio del poder sino
que experimentar cotidianamente con modelos de mundos posibles

capaces de gatillar permutaciones en el campo humano.

Espacio cartografico, exposicion Crisis, Crisis, Crisis,

Matucana100.

Elementos para una cartografia de la crisis
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MODELO 7

MAQUINAS _
voladoras

La crisis es una avalancha. Es homéloga a la fuerza inevitable de la naturaleza, ahora
producida por la artificialidad de la sociedad. El dron opera como simbolo del cardcter
creado de la sociedad y su operacion produce la avalancha que cae desde el cielo con
fuerza ciega y aleatoria a lo que afecte abajo. Pero el dron también abre la posibilidad
de emplear sus circuitos para reprogramar los codigos de una sociedad que se clausura

irreflexivamente sobre st misma.
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Carolina Pino trabajaen lainterseccidn entre tecnologias digitalesy
artesvisuales. Desde el inicio de la guerra en Afganistany luegoen
Irag, los drones hansido unimportante objeto de investigacion para
ella. En un periodo muy breve de tiempo estas maquinas voladoras
no tripuladas han pasado de ser una herramienta muy efectiva de
guerra a un dispositivo de juego y ocio accesible en el comercio. La
relacién entre el elemento destructivoy el lidico de estas maquinas
plantea la pregunta acerca de las posibilidades de intervenir sus
funcionesy reprogramarlas para abrir otras posibilidades.

La pregunta relevante es como subvertir la naturaleza destructiva
de las maquinas voladoras y llevarlas al ambito de la produccion
estética. Carolina cree en la posibilidad de aprovechar el potencial
creativo de la tecnologia para movilizar agendas de cambio social
desde la posicién de creadores de tecnologia y no meros usuarios.
Con los drones ya ha intentado producir estos desplazamientos,
replicando zonas de guerra en Afganistan sobre grandes telas

bombardeadas de pintura.

Registro visita a taller de Carolina Pino.
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Registro visita a taller de Carolina Pino Empleando el mismo principio, Carolina quiere ahora explorar
las posibilidades performaticas de las maquinas voladoras. Una
posibilidad es programar el dron para que realice vuelos en el lugar
de exposicion de manera auténomay en momentos determinados,
simplemente para marcarel lugar con su presencia. Por motivos de
seguridad, el equipo de Matucana1o0se oponealaidea: ;qué pasa
si pierde el controly cae sobre el pablico visitante? Darle completa
autonomia a la maquina requiere muchas pruebasy efectivamente
resulta arriesgado.

Como alternativa se pone atrabajaren el proyecto de undron
que pueda escribir de manera automatizada. Lo fabrica desde cero
con una estructura simple. Laidea es que el dron sea programado
para escribir una sola palabra: Utopia. El juego técnico-semantico
que propone es simple: luego de la crisis de los proyectos utépicos
como horizonte de sentidoy accién comin, laimaginacién politica
se haestrechadoalos margenes de lo que puede ofrecer la técnica,
al punto de desprendernos del lenguaje como medio para ensayar
modelos de mundos posibles.

Asistimos a ver las primeras pruebas en un gran estacionamiento
al aire libre. El dron se eleva sobre nuestras cabezas y comienza a
“dropear” pintura poco a poco sobre unos pliegos de papel blanco.
Se mueve de un lugaraotro pero no puede escribir nada legible. No
es problema de hardware sino de software: no sabe cdmo escribiry

hay que ensenarle pacientemente.
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Modelo7

CO-DEPENDENCIA_utopia

Carolina Pino

Laexpansion de las tecnologias digitales en los Gltimos treinta afios
ha producido una estructura de co-dependencia de lavida cotidiana
respecto a un entramado socio-técnico (redes, tecnologia ubicua,
machine learning, inteligencia artificial, captura de movimiento, etc.)
que desata la expectativa de un mundo verdaderamentesin limites.
La apertura del mundo a otros mundos impensados es quizas el
motor del pensamiento cuasi-utépico que moviliza las energias
creativas de ingenieros, técnicosy emprendedores en ecosistemas

tipo Silicon Valley.

Registro de obra en proceso de produccién.

A diferencia de los revolucionarios de los siglos diecinueve y
veinte que asociaban el potencial transformador de la tecnologia
con una imagen exclusivamente humana del mundo, la lucha de
los visionarios de hoy se sostiene en produciry expandir el divorcio
programado entre humanos anclados a la realidad de sus limitesy
maquinas capaces de redefinir los horizontes de lo posible. Sia estas
alturas un algoritmo ha permitido que los robots puedan efectiva-
mente sofiar (por medio de un set de reglas que de tanto en tanto
inducen representaciones ficticias de la realidad), cabe preguntarse qué
espacio existe todavia para las utopias como formas deimaginacién
politica que emergen de la necesidad e impetu humano.

Co-dependencia_utopia es una video-instalacion que explora
estos limites. Utiliza un dron construido en base a cuatro motores,
unaestructura de maderayaspas, un médulo Ardupilot, un médulo
GPSy una bateria. El dron sobrevuela tirando pintura hacia una
superficie de tela de 3 x 16 metros en donde se sitdan planchas de
madera tipo esténcil, con letras que forman la palabra UTOPIA.

El dron esta programado para que haga solo esa tarea. Aquila
utopia no es mas que la declaracién de que una maquina sea capaz
de escribir esa palabra, la posibilidad de que un circuito integrado

pueda arrojary repetir ese pensamiento.

Registro de obra en exposicion Crisis, Crisis, Crisis,

Matucana100.

Méquinas voladoras




MODELO 8

LNORMALIDAD
de la EMERGENCIA

En toda crisis la incertidumbre y ansiedad se apoderan de la experiencia cotidiana. La
urgencia de la situacion gatilla la biisqueda de control y prediccion. El acontecimiento
objetivo dela crisis se economiza en dispositivos de emergencia que prometen asegurar
la supervivencia de los individuos y su grupo familiar inmediato por un tiempo deter-
minado. El kit de sobrevivencia es una suerte de inventario de los propios limites de la

capacidad de prediccion y de control ante eventos incontrolables. f T R oy Gonzalo Cueto, “Kit de sobrevivencia’, exposicion
j 1 E Crisis, Crisis, Crisis, Matucana 100 (2016).



Modelo 8

La obrade Gonzalo Cueto parte desde unaimagen muy especifica:
un folleto de la Oficina Nacional de Emergencias de Chile (Onemi)
titulado “Kit Basico de Emergencia”. En él se visualizan de manera
grafica unaserie de elementos indispensables—agua, radio a pilas,
baterias, abrelatas, dinero en efectivo, comida enlatada, papel
higiénico, etc. — que una familia promedio deberia tener en una
mochila preparada para afrontar una situaciéon de emergencia o
desastre natural. El folleto fue producido y distribuido después del
terremotoy tsunami de 2010 que afect6 las costas del sur de Chile,

como parte de una politica gubernamental en la que ademas se

Lanormalidad de la emergencia

intensificaron los ensayos de tsunami en zonas costeras.

Material de documentaci6n para la obra,
Puerto Saavedra, Regi6n de la Araucania.

El Kit es un recordatorio del dramatico fracaso del sistema
de emergencias previsto para este tipo de catastrofes en Chile,
pero también constituye un dispositivo que juega con la ficcién
permanente del desastre: prepararse para cuando la naturaleza
golpea, los sistemas no operan y los lazos cotidianos se diluyen en
laincertidumbre radical de los acontecimientos.

En este marco, Gonzalo despliega una reflexion irénica acerca
de la pretension del Kit gubernamental de brindar orientacién y
sobrevida en la sociedad presente. En la interseccion entre el rea-

lismodelanaturalezaylaficcién de la politica que encarna el folleto,

Material de documentacion para la obra,

Puerto Saavedra, Regi6n de la Araucania.

Conzalo propone explorar la hipérbole de la crisis que normaliza la
realidad de la crisis en territorios desbordados por la explotacién
extractivista del capitalismo. Para ello, emplea la misma estrategia
cognitivay técnica de quienes elaboran el folleto de |la Onemi pero
con otro propdsito: imaginar un futuro cercano sin capitalismo.

El punto es que la forma de vida capitalista ha atrofiado nuestras
capacidadesy recursos parasobre-vivirsin capitalismo. El Kit disefado
por Gonzalo busca prepararnos para ese momento: recopilando

herramientas, proporcionando estrategias, ensayando escenarios.
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Kit de sobrevivencia

Gonzalo Cueto

Kit de sobrevivencia es una video-instalacién acerca de las posibili-
dades de sobrevivir en una crisis humanitaria desatada por una
posible radicalizacién del neoliberalismo. La obra se compone de
una constelacién de elementos que visualizan una atmdsfera de la
crisis, un espacio con bordes difusos donde se pierde la solidaridad
y la orientacién, y donde la inestabilidad de la existencia convive
con el trabajo de la imaginacion.

La proyeccion devideo presenta un diptico en camarafijade dos
planos generales en loop. En un plano se observa un lugar cercanoa
ladesembocaduradel rio Imperial en Puerto Saavedra, Regiéndela
Araucania; alliocurre unaaccién grupal similara una danzacircular
ritual pero desafectada entre los cuerpos. El otro corresponde a un
plano general de gran luminosidad sobre el mar; aqui se repite una
danza circular pero en torno a una gran maquina que se pierde en

una extrafa niebla.

Fotograma de video en
exposicién Crisis, Crisis,

Crisis, Matucana 100.

Registro de obra en exposicién Crisis, Crisis, Crisis,

Matucana100.

En una mesa de madera se dispone un diario de consulta que
contiene imagenes que complementan el videoy extranas instruc-
ciones para un futuro catastréfico posible. Este registro corresponde
a senales difusas, fantasmagorias de la imaginacién, informacion
incompleta acerca de cdmo sobreviviren una emergencia. Al costado
se ubica una mochila con todos los implementos que, de acuerdo a
un programa de gobierno, una familia deberia tener a mano para
afrontar estas situaciones.

La ficcién de la emergencia se conjuga aqui con la normalidad
delas consecuencias del proceso modernizador extractivo en Chile,
que no solo erosiona la naturaleza sino que las condiciones de so-

lidaridad paralavida en comdn.
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ELCONCEPTO

DE CRISIS

Entre universalidad
y experiencia

Las crisis son un fenémeno inmanente a la experiencia humana.
Nos muestran tanto las potencialidades de creacién y destruccién
de la sociedad en que vivimos como también la fragilidad de sus
instituciones y formas de existencia. Las crisis nos ensefian que
nadaesimperecedero, pero también que nada se transforma por la
simplevoluntad de hacerlo. Nos advierten acerca de la complejidad,
potencialidady dindmica de procesos sociales, peroa lavez nosdicen
mucho acerca de la experiencia humana, de sus sufrimientos y de
suinfinita capacidad para crear respuestas a problemas grandesy
pequefos que cotidianamente nos afectan.

En estaseccién ofrecemos algunas claves desde la reflexion cien-
tifico-social para la comprension de las crisis tanto en su universalidad
como en la experiencia humana que ellas inducen. Estas claves han
emergidoy se hanvisto enriquecidas a partir del didlogo con artistas
visuales en el Laboratorio Artey Crisis. Los conceptosy modelos con
los que trabajamos encontraron en este didlogo inesperados sentidos,
expresionesy metaforas. Esto noimplica que el artede la crisis pueda
serreducido a formas de representacion de procesos sociales. El arte
no requiere de esta mediacion para ser experimentado como arte;
cada experiencia puedevivenciarloasumodo. Elartees un lenguaje
en simismo. Pero en tanto estd ahf, puede ser empleadoy traducido

en otros lenguajes. Esto es lo que exploramos a continuacion.

Universalidad

Las crisis son acontecimientos universales. Universal significa que
ellas existen en todo tiempo y en todo lugar con un comporta-
miento similar. Parecen, ademas, mostrar una estructura fractal,
es decir, pequenas crisis tienen la misma forma que grandes crisis:
se incuban por un tiempo determinado en el cual ignoramos las
sefales de advertencia, se desatan y contagian nuestras acciones
y de otros, para entonces cambiar las condiciones en las que nos
movemos. Siempre dejan huellasy cicatrices que nos recuerdan la
fuerza de los hechos y los sufrimientos personales. En la sociedad
contemporanea, ademas, existen particularidades que facilitan esta

universalidad. Ellas hacen que muchas crisis que antes eran locales

ahora tengan potencialidad de mundo, es decir, que sean universales

enel sentido pleno de la palabra.

Conectividad

Instantaneidad

Homogeneidad

La primera de las condiciones es la conectividad. Si en mapas de
inicios del sigloxxobservamos las trayectorias de los viajes en barco,
vemos una conectividad importante pero limitada. El Atlantico tiene
rutas demarcadas; también Cabo de Hornos hacia América Latinay
Buena Esperanza hacia la India. Si observamos este mismo aspecto
a mediados del sigloxx vemos un notable incremento de conec-
tividad. El Atlantico y el Pacifico se muestran plenos de actividad
y Australia se ha incorporado en esas rutas. No obstante, si a esto
sumamos los viajes aéreos en el nuestra época, observamos que no
hay espacios geograficos que no podamos conectar.

La conectividad es una condicién fundamental de nuestra
sociedad mundial. Ella permite no solo el intercambio comercial,
politico, cultural, la posibilidad inédita de estar en distintos puntos
del planeta en corto tiempo, sino también el contagio de las crisis.
Las mismas vias que promueven el contacto son aquellas por donde

las comunicaciones de crisis circulan.

Pero nosolo setratade conectividad. Sise atiende a las conexio-
nesde telégrafo ainicios del sigloxx, se ve la costa este de Estados
Unidos conectada a Europa y estas a América y Africa. Se aprecia
la estructura colonial del mundo en la época. Si observamos las
conexiones de internet en 2016, continuamos viendo centros, pero
una interconexiéon mucho mayor de diversas regiones.

Lo que esto nos permite no es solo conectividad, sino también
instantaneidad. Otra condicién fundamental de nuestra sociedad
mundial es que los contagios de crisis pueden ser instantaneos
en distintas regiones del mundo. Hoy no se requiere de grandes
periodos de tiempo para que la comunicacion acerca de la crisis y
las crisis mismas transiten de un lugar a otro del planeta. El cono-
cimiento es inmediato, casi paralelo. Esto produce una captura de
otros espacios en las condiciones de crisis. El ataque a las Torres
Gemelas pusoenalertanosoloaEstados Unidos, sino a aeropuertos
endistintas partes del mundo. Del mismo modo, terremotos en las
costasde)apén ponenrapidamenteenalertaalas costas cercanas,
perotambién ala costa oeste de América, a miles de kildémetros de
distancia. La instantaneidad nos hace experimentar crisis en otras
localidades como propias, y en la medida en que eso sucede, nos

involucra igualmente en la situacion de crisis.

Hay una tercera condicién clave que favorece la universalidad
de las crisis: la homogeneidad de estructuras sociales. Uno puede

observar la tienda Apple en Galerie de Louvre en Paris, y ver que la

79



80

El concepto de crisis

Autoorganizacion

tienda Apple en Abu Dhabi, Emiratos Arabes, no es muy distinta,
e intuye que en otros lugares también presentara una imageny
organizacién similar.

Peronosolosetratadelahomogeneidad del glamour, también
de la miseria. En un sweatshop de produccion textil en Bangladesh se
producen vestimentas que no solo se compran en grandes tiendas,
sino también las que se venden a precios bajos en sitios populares
de compra. Ademas, el sweatshop de Bangladesh no es muy distinto
al de Africay también es similara los de Chile, donde no se trata de
textiles, sino de las bases de produccién agroindustrial en distintas
zonas del pais, en distintas temporadas. Lo que acontece en luga-
res de Chile como Puchuncavi constituye una experiencia a la que
universalmente pueden estar sometidas miles de comunidades y
personas afectadas por una industrializacién desregulada. Cada
experiencia es propia e inconmensurable, pero las condiciones

sociales que la producen se reiteran en distintas latitudes.

Sobreestas bases, nuestra sociedad parece ser un sistema critica-
mente autoorganizado. Laimagen mas clara de unsistema criticamente
autoorganizado es la de una pila de arena que constantemente
recibe |a caida de granos a los que adapta su estructura. Llega un
punto, no obstante, en el que un Gltimo grano de arena produce
un colapso en la estructura, lo que genera avalanchas mayores y
un cambio en la estructura de la pila de arena.

Las estructuras sociales funcionan de modo similar: pueden
soportar pequefios granos de arena que impacten su funcionamiento
y absorber esos impactos sin afectar radicalmente sus modos de
funcionamiento. Sin embargo, hay oportunidades en las que los
sistemas sociales comienzan a reproducir patrones previamente
exitosos sin atender a las consecuencias que esa reiteracion tiene
parael entorno del sistemay para el sistema mismo. Esto es lo que
llamamos légica del exceso: el supuesto irreflexivo de que algo tendra
éxito en el presente solo porque lo ha tenido en el pasado.

A veces inatendida e ignorada, esa acumulacion progresivay
constante de impactos sobre las estructuras sociales conduce a la
sociedad a puntos criticos a partir de los cuales se producen ava-
lanchas mayores que desatan crisis en distintas escalas de manera
simultdnea. En la Gltima gran crisis financiera de 2008, todos los
bancos hicieron lo mismo bajo supuestos similares en una estructura
similar. Esto pudo minimizar el riesgo para cada banco individual,
pero maximizo la probabilidad de una crisis sistémica. Los paises
se preparan para evitar actos terroristas generalmente bajo los

mismos supuestos y desarrollan para esto acciones similares, por

Escala

ello los actos terroristas exitosos provienen siempre de nuevas
estrategias. La expansion de promesas politicas que genera sobre-
compromisos institucionales también funciona del mismo modo:
de manera irreflexiva se realizan promesas para las que después
no hay capacidad de cumplimiento, lo que conduce a desconfianza
institucional y crisis politica generalizada.

Los sistemas sociales siempre buscan incrementar sus capacidades
de conectividad social, es decir, siempre buscan mas transacciones
con dinero, mas comunicacién del poder politico, mas judicializa-
cién de distintos aspectos sociales, mayor expansion de mensajes
religiosos. La blisqueda de conectividad de los sistemas es la que
les permite mantenerse activos y tener capacidad de respuesta
a los acontecimientos del entorno. Sin embargo, es este mismo
imperativo de conectividad el que en oportunidades los conduce
areiterar acciones exitosas pasadas de manerairreflexivay lo que
losllevaaincubarsituaciones criticas con consecuencias para todos
y repercusiones en diversas direcciones. La autoorganizacién de
situaciones criticas es, por tanto, una caracteristicainmanente a las
sociedades modernas. Las propias condiciones que dan dinamismo
alossistemas socialesy que nos ofrecen hoy mdltiples posibilidades
deaccidony experiencia, son aquellas que dan origen a crisis sociales
generalizadas de cuyas consecuencias es altamente dificil escapar.

Cuando las avalanchas se desatan, las crisis rebasan todas las

escalas, se vuelven cisis fuera de control. Esto generalmente acontece
con los denominados desastres naturales que producen crisis sociales
generalizadas en tiempos extremadamente cortos, por ejemplo
en casos de terremotos, tsunamis, huracanes o inundaciones. El
problema, en realidad, no esta en estos acontecimientos naturales
perse, sino en que suocurrencia produce un flujo extremadamente
alto de informacién que no puede ser procesado de manera co-
rrecta o eficiente por dispositivos técnicos o procedimientos de
instituciones sociales.

Pero no solo los eventos naturales producen este tipo de cri-
sis fuera de control. Las crisis financieras generan rebalses hacia
distintas areas de la sociedad: afectan las fuentes de trabajo, las
finanzas personales, la vida familiar e incluso impactan sobre las
condiciones de estabilidad politica. También las crisis politicas
pueden hacerlo. No solo pueden impactar en la confianza frente a
lasinstituciones, sino también en un retraimiento de los individuos
frentealas cuestiones plblicas, en la confianza de inversionistas, en
la reduccién del empleoy en la creciente aparicién de alternativas

no democraticas para superar las crisis.
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Lo propio de las crisis fuera de control es su estructura multies-
calar. Ellas revelan un problema dentro de un problema, o mejor: un
problemadentrode un problemadentro de un problemadentrode
un problema... Estas crisis no siguen una cadena causal, sino que se
constituyen a través de una serie de bifurcaciones que duplican los
problemasy los hacen simultaneos e interdependientes.

No obstante, a pesar de la simultaneidad, interdependencia
y diferencia de escalas, en estas crisis existen invariantes. Ellas
presentan un efecto domind en el que una cosa impacta a otra en
direcciones distintas. En el terremoto chileno de 2010 hubo un co-
lapso del 70% de la red eléctrica del pais, lo que puso fuera de linea
el sistema de comunicaciones y la red de agua potable, con todas
las consecuencias para la coordinacion de rescates y los efectos
sanitarios que eso implica. La falta de procedimientos claros para
casos de terremoto y tsunami produce desplazamientos no regu-
lados que abren oportunidades de robo en zonas abandonadas,
mientras otros aprovechan la ausencia de fuerza publica para el
saqueo en el comercio.

También es posible identificar un efecto de magnificacion, que
indica que no son solo las operaciones objetivas de la crisis las que
afectanalas personas, sino también lacomunicacién acerca de esas
operaciones. Esta nos hace reaccionar como si fuésemos directa-
mente afectados por las operaciones objetivas: si constantemente
escuchamos en los medios acerca del aumento de la delincuencia,
nos comenzamos a conducir en nuestra vida diaria de acuerdo
a esa informacién, aunque no hayamos sido objeto de acciones
delincuenciales: miramos sospechosamente a quienes tenemos
cercaeincrementamos las medidas de seguridad, involucrandonos
a nosotros mismos en la magnificacién de la situacion.

Un tercer tipo de invariante es el efecto de agregacion. Mediante
este se identifican conductas de rebafo que derivan del efecto de
magnificacién. Todos comienzan a comportarse de modos similares
incrementando las condiciones de crisis. La suspension de expectativas
de normalidad social ensituaciones de crisis fuera de escala produce
una anexion a las conductas mas comunes que en un determinado
momento tengan lugar. Un rumor acercade una huelga de distribui-
doras de bencina que afectara sudisponibilidad por tiempoindefinido,
puede conducir a muchos conductores de vehiculos motorizados a
abalanzarse a los lugares de expendio para obtener el combustible.
Como consecuencia de esa conducta de rebafio, el combustible se
agota. La crisis es profecia autocumplida; la agregacion irreflexiva

de la conducta puede conducir rapidamente a ella.

Power law

Resilencia

Finalmente, un cuarto tipo de invariante es el efecto niebla. La
causalidad en las crisis fuera de escala puede identificarse en sus
niveles mas basicos: un terremoto produce un tsunami que afectaa
una planta nuclear. Sin embargo, de ahien adelante los problemas
se bifurcan einteractian en direcciones imposibles de predetermi-
nareimposibles de identificar en sus trayectorias. La causalidad se
vuelve compleja: un problema se conecta a otro y a otro y a otro,
y asi sucesivamente. En esta simultaneidad de bifurcacionesy
causalidades no hay claridad para decidir. Se vive en una niebla de
problemas que paraliza, pues todo acontece al mismo tiempo. Las
imagenes de la madrugada del 27 de febrero de 2010 en |a Oficina
Nacional de Emergencias (Onemi), son probablemente el ejemplo

mas dramatico de ello.

Una Gltima caracteristica universal de las crisis es que siguen
una distribucién power law, esto es: el tamano es inversamente
proporcional a la frecuencia, hay pocos eventos mayoresy muchos
eventos pequenos.

Enlas Gltimas décadas Tschernobyl, la caida del Muro de Berlin,
la crisis financiera de 2008, cuentan entre los pocos eventos mayo-
res de escala global. La reciente avalancha migratoria en Europa,
producto complejo de varios acontecimientos previos, seguramente
también se constituira en origen de miltiples transformaciones a
nivel europeoy mundial.

Otras crisis tienen impactos regionales o locales. El 11 de
septiembre de 1973, por ejemplo, que implicé un cambio radical
del orden social existente hasta ese momento en Chile, se asocia
a varios otros golpes militares de esa época en distintos paises de
América Latina. Hay también multiples crisis menores, que pueden
ser bifurcaciones de las crisis mayores o tener origenes acotados,
yen las cuales también actla la universalidad de la power law: hay
pocas quiebras de grandes empresas y seguramente muchas de
empresas pequefas; hay muchas politicas piblicas con fallas, pero
pocas afectan de maneratan generalizada como el Transantiago; se
pueden padecer muchas enfermedades a lo largo de la vida, pero

unade ellas puede ser catastréfica.

Se trate de crisis de gran escala, mediana o reducida, la forma
en que ellas impactan a las personas depende de la resiliencia de
estructuras sociales, de las capacidad de redes, y de los recursos
con que las personas cuentan para hacer frente a estas situaciones.
Resilienciaimplicala capacidad de un sistema para resistir cambios
sin consecuencias catastréficas. A mayores recursos materiales,

procedimentales o simbdlicos en instituciones, redes o personas, las
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Fragilidad

consecuencias de las crisis pueden ser manejadas de mejor modo,
sin alteraciones mayores en los cursos de existencia.

Sin embargo, esto no es una garantia de superacién de las
crisis, pues las crisis también son sistemas resilientes. Ellas pueden
adaptarsea lasintervenciones que buscan manejarlasy emplearla
misma intervencion para potenciar el curso de crisis. El mito de Hidra
esinstructivo de esta situacion: mientras Hércules cortaunade las
cabezasdelaserpiente, dos mas crecen ensu lugar. La intervencion
aumenta la potencia de la crisis. En muchos casos la ineficiencia de
lasintervenciones provoca decepcidny frustracién en la poblacién,
con lo que la experiencia de crisis se incrementa para todos. Asi, la
especificidad de las crisis sociales radica en las multiples formas en
que ladecepcion de las expectativas se transforma en si misma en

un problema funcional.

Experiencia

El'hechode que las crisis posean atributos universalesy que sean un
rasgo persistente de las sociedades modernas, noimplicaque sean
la marca de un destino prefijado. Significa mas bien que las crisis son
unarica fuente de conocimiento empirico acerca de lascomplejasy
contradictorias dindmicas de la vida social, asi como abren espacios
para la discusién acerca de su legitimidad, justificacién y transfor-
macién de tales dindmicas en la medida que afectan la textura de
las relaciones humanas. La posibilidad de comprender las crisis
sociales descansa, en consecuencia, nosolo en poderidentificar las
dindmicas “estructurales” que nutren sus distintas manifestaciones,
formasdecirculaciény efectos. Unacrisis lo es efectivamenteen |a
medida que existe comunicacion acerca de las experiencias vividas
porlos sujetos y una tematizacion de las condiciones de posibilidad
de los conflictos y problemas que se revelan cuando entramos en
un estado de crisis.

Esto quiere decir que no hay un solo modo de comprendery
enfrentar las crisis sociales. Puesto que ellas siempre nos muestran
los limites de nuestras formas de vida, instituciones y practicas,
también nos plantean el desafio de hacernos cargo del caracter
esencialmente fragil de lavidasocial. En efecto, lasociedad noesun
todo coherente sino que un espacio relacional cuyo caracteraparen-
temente unitarioy durable con frecuencia nos hace olvidar que las
institucionesy practicas cotidianas no descansan sobre fundaciones
seguras ni fijas. Esta condicion de fragilidad circula discretamente,

casisilenciosamente hasta que algo se quiebray perturba el sentido

Reflexividad

comin de orden que estructura nuestra experiencia inmediata
del mundo. Este es el momento de la crisis, el momento en el cual
el mundo en torno a nosotros se torna problematico y pierde su
apariencia de naturalidad. La crisis es una fuerza que interrumpe
lacontinuidad de aquello que parece sélido, justificadoy funcional,
abriendo una brecha de contingencia en el significado y practicas
establecidas que simplemente no podemos ignorar: desnuda las
fallasy contradicciones de un modo de organizacién, compromete
lasexpectativas que los actores depositan en sus proyectos de accion,
y altera la continuidad biografica de individuos y colectividades.
La fragilidad constitutiva del mundo social es por tanto una
condiciéon de posibilidad del fendmeno de la crisis. Esto quiere
decir que las crisis no son meros accidentes, eventos inesperados
0 momentos excepcionales, sino que procesos que revelan las pa-
radojas de vivir en un mundo cuya unidad se funda en la ausencia
de un principio tltimo de unidad. Este caracter revelatorio de las
crisis reside, en Ultima instancia, en la existencia de una dosis de
destruccion de elementos que dan estructura al mundo (ej. reduccion
de valor econémico, pérdida de vidas humanas, deslegitimacion
de instituciones, desaparicién de tradiciones, etc.). Sin embargo,
la manifestacion objetiva de tal disrupcién deviene en crisis social
unavez que existe una articulacién subjetiva del sentido de aquellos
procesos que afectan la estructura de las relaciones sociales. En otras
palabras, la experiencia de la crisis no puede emerger o hacerse
inteligible hasta que los problemas objetivos que afligen la vida

social adquieren una expresion reflexiva en el lenguaje.

Enlamedida quelas crisis ponen en cuestion los arreglos sociales,
la reflexividad se transformaen un atributo central. En el momento
de crisis nos vemos obligados a hacer preguntas: ;dénde estamos?,
;qué esta sucediendo?, squé es lo que fallé?, ;como podemos salirde
aqui? Esto hace que la crisis se torne en una experiencia altamente
paradéjica: nos fuerza a buscarrespuestas pararesolver problemas
que en la practica desafian los criterios en los que cominmente
descansamos para encontrar tales respuestas. La reflexividad
emerge aqui como un proceso social abierto de problematizacion
temporalmentessituado a través del cual lasociedad se transforma
a si misma en un objeto de reflexién y observacion para si, por un
lado, y en un espacio para la intervencidn y reprogramacion de sus
formas constitutivas, por el otro.

La problematizacién supone la basqueda humana por com-
prender las condiciones estructurales que inducen las crisis. Pero

también supone la capacidad de tematizar la contingencia de las
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practicassocialesy las operaciones sistémicas que permiten—pero
también bloquean—el desarrollo de lavida social. No resulta banal
entonces el hecho de que nuestra habilidad para lidiar con las causas
y efectos destructivos de las crisis sociales esté directamente vincu-
lada con la naturaleza de los diagnésticos que elaboremos acerca
de estas situaciones. Por ejemplo, uno de los diagnésticos mas o
menos compartidos acerca de la crisis de la educacién superior en
Chile dice relacién con los excesos de la monetizacion del sistema:
su estructuracion y expansion como un mercado. A diferencia de
diagnésticos que reducen el problema a meras fallas o déficits
regulatorios de los actores del sistema (ej. control del lucro), la vi-
sualizacion de los problemas sistémicos (privatizacion, baja calidad,
desigualdad, etc.) requiere poder dar cuenta de la compleja trama
existente entre tales problemas, los valores y expectativas que el
propio sistema promueve (meritocracia, competencia, movilidad
social, etc.) y la experiencia concreta de los estudiantes que viven
directa o indirectamente los efectos negativos (endeudamiento,
fracaso profesional, etc.).

Lo anterior quiere decir que el fenémeno de la crisis no solo
responde a procesos abstractos, incomprensibles de modo inme-
diato, sino que también a la experiencia vivida por sujetosy grupos
que sufren los efectos de los problemas funcionales creados por la
operacion de los sistemas sociales. La complejidad del fenémeno
de la crisis responde a la posibilidad misma de conectar ambos
niveles. Esto es asi pues la aparicion, circulacién y respuestas a las
crisis se encuentran mediadas por el modo en que los actores in-
tentan hacersentido, explicary domesticar los problemas que estos
momentos revelan. La formade la crisis, por eso, depende en parte
importante del propio discurso, descripcién y manera de cémo se
entiende la crisis. Esto se vincula ademas con el hecho de que las
crisis afectan los parametros de la discusién piblica, poniendo a
prueba las posibilidades de representacién cognitiva del mundoy
transformando la crisis misma en un espacio de disputa de sentido
politico-normativo. Con todo, se puede decir que la crisis también
se define como la traduccién comunicativay articulacion reflexiva

de una conciencia de crisis.

Ahora, la posibilidad de abordar reflexivamente el caracter auto
afirmativo de lasinstitucionesy normas que gobiernan la organizacion
de la sociedad no depende de la mera voluntad de conocimiento
de los individuos. Si asi fuera, las crisis serian un objeto de analisis
cientifico mas entre muchos otros y podriamos contentarnos con

describir, por ejemplo, los complejos mecanismos socio-técnicos

Normalizacién

tras la crisis financieras o la operacién de los marcos normativos
que producen formas de inclusién y exclusién en una comunidad
politica. Pero las crisis también son fenémenos relevantes a nivel
experiencial para los sujetos en lamedida que los problemas funcio-
nales sobrecargan la existencia cotidiana produciendo sufrimiento
humanoy debilitan las competencias para creary mantener lazos
sociales significativos. De cierta manera, en los momentos de crisis
lasociedad se hace directamente perceptible porque duele. La expe-
rienciade la crisis se hace carne efectivamente en el cuerpo: cuando
laobjetividad del mundosocial, devenida en segunda naturaleza, se
deja caer e impone su realidad sobre las cabezasy hombros de los
individuos. Es cierto que las experiencias individuales de sufrimiento
son inconmensurables unas con otras, pero lo relevante es que lo
que los individuos experimentan subjetivamente a nivel corporal
yemocional se encuentra objetivamente mediado por condiciones
sociales. Esto no significa que el sufrimiento que producen las crisis
sea la inica manifestacion de los efectos destructivos de los procesos
sociales. Significa mas bien que el sufrimiento (sea experimentado
directamente u observado externamente) constituye una fuente
de conocimiento que permite no solo identificar las huellas de
tales procesos sino que sefalar la inaceptabilidad de sus efectos

negativos sobre la vida humana.

La cuestidn en juego es que a pesar de que las crisis tienen la
potencialidad de dislocar el sentidoy orden de las cosas, la mayoria
delasveces el horizonte de expectativas de lo que es percibido como
politicamente posible y normativamente deseable permanece
inalterado. En efecto, una tendencia distintiva de las sociedades
contemporaneas es la normalizacién de |a experiencia de la crisis.
Es decir, el tratamiento de los problemas sistémicos revelados por
las crisis sociales como problemas técnicos que en principio pueden
ser controlados echando mano a la experticia de policy-makers y
especialistas en administrar crisis. En este contexto, las crisis se
transforman en un medio privilegiado de gobierno al reducir la
contingencia de larealidad social a un presente unidimensional que,
al demandar el retorno a la normalidad, bloquea la tematizacién
delos conflictos socialesy de los potenciales de transformacién de
las condiciones que gatillan crisis y producen sufrimiento humano.
Las crisis de hecho pueden afianzar la constelacién de relaciones
poder existente, justificar visiones dogmaticas de una sociedad
bien ordenada eincluso inspirar pasiones destructivasy violentas.

Esta tendencia ala normalizacion es la traduccién concreta de

una racionalidad politica que, por medio de decisiones adminis-
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trativas, procedimientos legales y conocimiento técnico, excluye
las situaciones de crisis del &mbito de la interpretacion y discusién
publica. Eslo que ocurre, por ejemplo, cuando la experienciade una
comunidad expuesta pordécadas a los excesos quimicos de procesos
productivos es literalmenteinvisibilizada por la bisqueda ciega del
desarrollo, cuando la introduccién de medidas de austeridad para
tranquilizar a los mercados es justificada como el costo doloroso
pero necesario para sacarnos de la crisis presente, o cuando el im-
parable flujo de refugiados que escapan de la violenciay la miseria
es procesado policialmente. En todos estos casos, la normalizacion
opera por medio de un discurso que enmarca el significado de la
crisis (medioambiental, financieray humanitaria, respectivamente)
en la l6gica de que “no existen alternativas”, lo que redunda no
solo en una despolitizacién de la experiencia de la crisis sino que
en la clausura del debate normativo acerca de como lidiar con los
problemas que como sociedad hemos producido.

El hecho de que las crisis sean acontecimientos normales en las
sociedades modernas no significa que debamos aceptaryjustificar
la estabilizacién de sus consecuencias negativas como la condicién
normal. Dado que las crisis ponen una gran carga sobre |la existencia
de las personas, la comprension de las condiciones estructurales
que las producen permite exponer los limites y contradicciones
de las instituciones sociales, asi como explorar los potenciales
de transformacion. Es precisamente en este sentido que las crisis
contribuyen a desencadenar procesos de contestacion y critica
en los que se discute lo no discutido, se formula lo no formulado.
Sobre esta base, la practica de la critica mas que ofrecer soluciones
constituye una manera de dar forma y problematizar el sentido
mismo de la crisis. Al transformar los problemas funcionales en
problemas politicamente relevantes, la critica social contribuye a
modificar el marco en el cual la crisis ha sido percibida y discutida
por parte de los actores.

Esto supone que la critica practicada por diversos actores so-
ciales tiene como condicién de posibilidad la crisis objetiva. Pero
la produccién del discurso critico no se agota en la mera reaccién
subjetiva que viraliza unasituacién de crisisya existentey la visualiza
como experienciavivida. La practica de la critica también contribuye
adescribirotras posibilidades que las propias respuestas a las crisis
pasadas hanborradoen el tiempo o que bien resultan impensables
bajo las condiciones actuales. Asi parte esencial del trabajo de la
critica consiste en desarticular los conceptos rigidos que parecen

sostener las relaciones sociales unidas produciendo una fractura que

permita la entrada de otras formas de subjetividad y la apertura a
otros mundos posibles. Y al hacerlo, la critica no solo constituye una
respuesta reflexiva a la crisis sino que al mismo tiempo contribuye a
iniciarla, producirlay profundizarla. Esta capacidad noserestringe a
los marcos de undiscurso racional sino que se enlaza con el lenguaje
estético, es decir, con la bisqueda de otros modos de comprensién,
expresion y accién que desafian las condiciones de aceptabilidad
de laverdady del poder.

Apesarde las perplejidades asociadas a esta competencia para
poneren cuestion los arreglos sociales, lo cierto es que laverdadera
crisis se encuentra en la ausencia total de critica, es decir, en la
imposicion de la creencia de que la sociedad es una realidad sélida

inmune a la crisis.
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;Quéformatieneunacrisis? Nueveartistas chilenos,dedistintas generaciones,
dialogaron durante un afio con un grupo de cientificos en el Laboratorio
Arte y Crisis en torno a la inquietud de ampliar y problematizar las formas
de conocimiento disponibles acerca de las crisis sociales. A partir de esta
reflexion, surgieron obras que abordan distintas experiencias y procesos de
crisis. Ellas dieron cuerpo a la exposicion Crisis, Crisis, Crisis: La normalidad de la
emergencia en el Centro Cultural Matucana 100. El presente libro documenta

este proceso de dialogo transdisciplinario y de creacion artistica.

El Laboratorio Arte y Crisis fue ideado y desarrollado por el centro de
investigacion Nicleo Milenio Modelos de Crisis.

Artistas participantes: Sebastian Calfuqueo, Gonzalo Cueto, Roberto Garreton,
Nicolds Grum, Cristian Inostroza, Daniel Reyes, Pablo Rivera, Soledad Pinto,

Carolina Pino. Curadora: Montserrat Rojas.
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