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RESUMEN: Durante el estallido social chileno proliferaron
practicas artivistas que criticaban dos tipos de violencia es-
tatal: a critica a la violencia fisica contra el sujeto plural de
la revuelta, que sufria el ataque de las bombas lacrimégenas
contra sus 0jos; y la critica a la violencia semictica, expresada
en las tergiversaciones de la television y en las practicas de in-
visibilizacion de las expresiones ciudadanas en monumentos y
muros. La presente investigacion tiene por objeto el analisis de
un corpus de dichas practicas artivistas a partir de tres ejes:
a) el no-ver corporal: andlisis de las practicas artivistas que
critican las formas estatales de invisibilizacion del cuerpo de
los manifestantes: b) el no-ver mediatico: andlisis de las prac-
ticas artivistas que critican las formas de invisibilizacion de las
imagenes de los manifestantes en los medios de comunicacion
dominantes; y ¢) el no-ver pablico: analisis de las practicas ar-
tivistas que critican las formas estatales de invisibilizacion de
los grafitis, afiches y esldganes inscritos en las paredes de los
museos, monumentos y edificios. Estas practicas artivistas vi-
sibilizan el disenso invisibilizado frente a las formas de consen-
so hegemdnicas expresando asi una guerra visual por el relato:
una Imagomaquia.

PALABRAS CLAVE: censura visual, artivismo, videoactivismo,
colectivos audiovisuales, estallido social chileno, performati-
vidad de laimagen, contra-monumento.

ABSTRACT: During the Chilean social outbreak, artivist prac-
tices proliferated that criticized two types of state violence:
criticism of physical violence against the plural subject of the
revolt, who suffered the attack of tear gas bombs against his
eyes; and the criticism of semiotic violence, expressed in the
misrepresentations of television and in the practices of invisi-
bility of citizen expressions on monuments and walls. The pur-
pose of this research is the analysis of a corpus of these practi-
ces hased on three axes: a) non-seeing of the hody: analysis of
artivist practices that criticize state forms of invisibilization of
the body of protesters; b) media non-seeing: analysis of artivist
practices that criticize the forms of invisibilization of images
of protesters in the dominant media; and ¢) public non-seeing:
analysis of artivist practices that criticize state forms of invisi-
bility of graffiti, posters and slogans inscribed on the walls of
museums, monuments and buildings. These artivist practices
make visible the invisible dissent in the face of hegemonic for-
ms of consensus, thus expressing a visual war for the story: an
Imagomachy.

KEYWORDS: visual censorship, artivism, video activism, audio-
visual collectives, Chilean social outbreak, performativity of
the image, counter-monument.
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INTRODUCCION!

({Qué paso6 en Chile durante las protestas de octubre de 2019? Un estallido, un
temblor que removié los cimientos de las élites chilenas, duefias del poder politico,
econdmico y medidtico de un pais atenazado durante afios por una cruenta
dictadura, una rasgadura imprevisible que interrumpe la normalidad predadora del
sistema neoliberal, un grito por la dignidad de los invisibilizados. Lo interesante de
los estallidos, como apunta Yuri Lotman (2013), es que son imprevisibles: nada tienen
que ver con las mutaciones sociales de tempo lento y gradual; son, por el contrario,
salvajes, indefinidas, intensas, breves. Y Chile, en octubre de 2019, estall6. Primero
adoptd la forma de “una gota que colma el vaso” con la subida del precio del boleto
unitario del metro, que desaté el primer movimiento contestatario de los jovenes,
que accedian ilegalmente al medio de transporte; y poco después, en forma de grito
comun frente a la desigualdad y la explotacion que iba a transferirse a todo el pais.

(Por qué razén se impulsaron dichas protestas? La rebeldia frente a la subida del
precio del boleto era solo la punta del iceberg. Dicha rebeldia, esencialmente, se
expresaba contra las desigualdades del sistema econdmico neoliberal, instalado en la
época de Pinochet, y contra su continuidad durante el gobierno de Sebastian Pifiera
(Araujo, 2019). Es decir, las protestas tomaron cuerpo para enfrentarse al recetario
del FMI orientado a programar el modus operandi de los gobiernos latinoamericanos:
el recorte del gasto publico, las privatizaciones, las reformas de las pensiones, la
eliminaciéon de los subsidios o el aumento en los precios son algunas de las
mutaciones neoliberales que promueven la vulnerabilidad social (Jiménez-Yafiez,
2020). Frente a este conglomerado de medidas que precarizan a los sectores mas
desfavorecidos de la sociedad, los movilizados expresaron tanto su rabia como su
deseo de una vida digna: la critica anti-neoliberal y el deseo por otro mundo posible
moviliz6 a mas de dos millones de personas que salieron a las calles, en distintos
lugares del pais, en la manifestacion del 25 de octubre de 2019 (Henriquez y Pleyers,
2023). Ante este acontecimiento, desbordado y desbordante, la respuesta del
gobierno de Pifiera fue la declaracion del Estado de Excepcidn y la puesta en marcha
de diversas formas de opresion, represion y violencia.

{Quién es el sujeto de la enunciacion/accion de las protestas? Si bien es cierto que
el primer chispazo del estallido es iniciado por los jévenes estudiantes (Rivera-
Aguilera, Imas y Jiménez-Diaz, 2021), su continuidad solo fue posible gracias a la
participacion de una surtida variedad de colectivos feministas, indigenas,
interculturales, ecologistas, auténomos, artisticos, etc... De este modo, la protesta es
una marafa interseccional y heterogénea de colectivos que dialogan entre ellos: “una
protesta diversa y acéfala; una inteligencia colectiva y desobediente que solo se
entiende en acto” (Tinta limén, 2021: 15). Asi, aunque las protestas estin

! Este articulo es resultado del Proyecto de Investigacién Mediaclastia e imagomagquia. Visualidades disruptivas
y subalternas en el videoactivismo, el cine experimental y el net-art. Facultad de Bellas Artes. Universidad
Complutense de Madrid. Contratos Maria Zambrano para la Atraccion de Talento Internacional.
Investigacidn financiada por el Ministerio de Universidades con fondos Next Generation de la Unién Europea.
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encaminadas a poner en crisis los pardmetros asfixiantes de la economia neoliberal,
lo cierto es que estos se articulan con los parametros culturales del patriarcado y la
colonialidad del poder: clase, sexo y raza van a ser identificados durante las protestas
como los tres ejes de una misma dominacién: “la revuelta ha sido una suerte de
revolucion popular feminista en la que el pueblo ha salido a la calle a descolonizarse
y aromper con todos los ambitos del orden establecido” (Llanos, 2021: 65). Este sujeto
plural anticapitalista-feminista-descolonial emergente va a expulsar al ostracismo a
las formas de militancia tradicionales.

{Cémo se construyen las protestas? Este sujeto anticapitalista-feminista-
descolonial va a expresar la protesta de forma hibrida, a saber, va a configurarse tanto
en el espacio virtual como en el espacio fisico, tanto en las plazas digitales como en
las plazas publicas. Con el advenimiento de las redes socio-digitales, las formas de
organizacion colectiva se ejercen en Twitter, Facebook, WhatsApp, e Instagram
(Castells, 2001; Rovira 2013; Sierra, 2018). En el caso chileno, las redes sirvieron para
organizar la protesta mediante el uso de hashtags como #180 o #Chiledespertd, para
comunicar el acontecimiento mediante la distribuciéon de imdagenes, entrevistas,
textos; y para denunciar la violencia policial, las detenciones y las manipulaciones
medidticas (Jiménez-Yafiez, 2020). Ahora bien, la revuelta digital no tendria
contenido sin la revuelta en las calles. Durante el estallido “las plazas se volvieron
espacios de experiencia” (Henriquez y Pleyers, 2023: 63). Como en los casos de las
movilizaciones de la primavera arabe, del occupy Wall Street o del 15M, el sujeto de la
revuelta desplegé sus experiencias, didlogos e interacciones también en las plazas
publicas: la rebautizada Plaza de la Dignidad de Santiago de Chile es ya todo un
simbolo de la protesta.

({Qué estrategias y tacticas se articulan? El arte sirve para visibilizar las
singularidades expresivas de los colectivos que han sido invisibilizados, silenciados y
vapuleados histéricamente -los indigenas, las mujeres, los obreros, los jévenes- por
unas instituciones del Estado acopladas a los intereses de las élites econdmicas. Estos
colectivos subalternizados construyen tacticas de creacién a través de un
movimiento deconstructivo de las formas de expresion cultural dominantes que,
indefectiblemente, est4 ligado a un movimiento destituyente de las formas politicas.
Esta pugna de signo gramsciano, donde las formas dominantes tratan de blindar sus
privilegios frente a la oleada contestataria y feroz de los sectores invisibilizados, es
una pugna por el sentido y por el relato. Asi, frente al sentido dominante, que
programa una sociedad por y para el consumo, el sujeto de la revuelta, a través del
arte, dispone un sentido otro, un sentido orientado hacia la utopia y el porvenir. En
esta praxis deconstructivo-destituyente del sentido politico/cultural es clave, como
hemos apuntado, la hilazén de sujetos, esto es, la suma de voces que configuran el
magma plural; pero también la hilazén de saberes, las diversas fuerzas expresivas
artisticas para la lucha por el sentido (video, fotografia, poesia, musica, performance,
grafiti, teatro, etc...) que toman el espacio publico para visibilizar a los invisibilizados,
para reflejar la indignacién ante la injusticia. Estas fuerzas expresivas colectivas, vivas
y plurales son la esencia del estallido: “la activaciéon y multiplicacién de las
expresiones culturales y artisticas dieron voz a una poblacién tradicionalmente sub-
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representada en términos politicos” (Iturriaga y Pinto, 2020: 32). Sin duda, la
creatividad de estas practicas deconstructivo/destituyentes constituyen un campo de
experiencia alternativo al configurado por las fuerzas reguladoras de la globalizacion
neoliberal.

En este contexto del estallido social chileno, nos proponemos analizar un amplio
abanico de practicas artivistas. Este concepto nace de la sintesis de los términos arte
y activismo y alude a aquellas practicas artisticas que transcienden la premisa del
“arte por el arte” y se orientan a intervenir en la sociedad. Es decir, dentro del marco
conceptual del artivismo se engloban aquellas acciones artisticas que pretenden
generar cambios sociales a nivel local, nacional o global (Expdsito, 2014; Duncombe,
20106). Si bien el concepto de artivismo ha tenido un mayor impacto en las tltimas
décadas, lo cierto es que puede rastrearse su genealogia en practicas artisticas del
pasado: en las vanguardias artisticas del comienzo del siglo XX (dadaismo, futurismo,
surrealismo), en las practicas cinematograficas de la Revoluciéon Rusa (Eisenstein,
Vertov), en las practicas militantes de la Internacional Situacionista, en el activismo
artistico latinoamericano de los 60”s (en el cine de la revolucién cubana, en los
movimientos graficos de México o en la vanguardia experimental argentina de
Tucuman Arde) o en la performance feminista de los 70"s (Judy Chicago, Martha
Rosler) (Giunta, 2012). Ahora bien, ya en las primeras practicas artisticas de internet
en los 9o0’s comienza a utilizarse por primera vez el término artivismo, junto con
otros como hacktivismo, art.hacktivismo o desobediencia civil electronica, para
describir las formas del activismo artistico en la red (Baigorri, 2003; Baigorri y Urroz,
2024). Por otro lado, en las pricticas actuales de artivismo es clave entender la
diversidad de espacios y de lenguajes que las constituyen: los espacios donde se
expresa el artivismo pueden ser espacios urbanos, virtuales, o televisivos (Delgado,
2008); los lenguajes artivistas son siempre abiertos, multiples, resistentes y
heterogéneos que transcienden las reglas culturales (Aladro Vico, Jivkova-Semova, y
Bailey, 2018).

En las practicas artivistas del estallido social chileno cristaliza la critica a dos tipos
de violencia ejercidas por el gobierno de Pifiera: la critica a la violencia fisica contra
el sujeto plural de la revuelta, que sufria el ataque de las bombas lacrimdgenas y de
los balines directamente contra sus ojos, lo que los convierte en ataques contra la
posibilidad de ver de otra manera; y la critica a la violencia semidtica expresada en
una television, con nexos inequivocos con el gobierno de Pifiera, que ponia el foco
en la violencia y manipulaba las imdgenes de la revuelta con comentarios y subtitulos
tendenciosos y pos-verdaderos; y expresada en las calles, donde los grafitis criticos
con el gobierno eran borrados por la policia. De modo que para analizar este doble
movimiento fisico-semidtico de violencia estatal -ojos mutilados; imagenes
mutiladas- vamos a centrar la atencion en las practicas artivistas que critican diversas
formas de “no-ver”. Este neologismo, surgido desde la inmanencia del andlisis,
guarda un nexo con el concepto de no-lugar de Marc Augé (1992). Si el no-lugar alude
a espacios de la postmodernidad que imposibilitan el habitar; el no-ver se refiere a
practicas estatales que imposibilitan el ver. Asi, vamos a distinguir tres modalidades
de no-ver: a) el no-ver corporal: las pricticas de invisibilizaciéon del cuerpo -en
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concreto de los ojos- de los manifestantes movilizados en las calles; b) el no-ver
medidtico: las practicas de invisibilizacién de las imagenes, que estos mismos
manifestantes registran en las calles, en los medios de comunicacién dominantes; y
c) el no-ver publico: las practicas de invisibilizaciéon de las imagenes creadas por los
manifestantes: las pintadas, los afiches y los esléganes criticos inscritos en las paredes
de los museos, monumentos y edificios.

Es significativo subrayar como estas practicas artivistas hacen un uso
performativo de la imagen. Cuando las imagenes transcienden los limites del
encuadre, la imagen deviene acto: una instancia con potencia para actuar, una
imagen-acto, un acto iconico (Bredekamp, 2022). ;Qué se puede “hacer con las
imagenes” para contrarrestar las imigenes diseniadas por la globalidad neoliberal?
{Cémo salir de la sintaxis, la semanticay la pragmatica de las imagenes hegemonicas?
{Cémo actuar sobre/contra el lenguaje dominante de las imagenes? La imagen-acto
adopta diferentes modalidades: puede ser una imagen-perspectiva (el “hacer de la
imagen” radica en el acto que realiza el sujeto con su cimara para capturar la
realidad); una imagen-duracién (el “hacer de la imagen” depende del tiempo elegido
para su transmision); una imagen-multiplicidad (el “hacer de la imagen” se construye
colectivamente entre miembros de un mismo gremio); o una imagen-didlogo (el
“hacer de la imagen” es el resultado de un didlogo entre cineastas y no-cineastas).

Ahorabien, para abordar las practicas artivistas del estallido chileno focalizaremos
la atenciéon en la imagen-intervencién. Las producciones de los colectivos
videoactivistas y artivistas muestran una profusa cantidad de ejemplos del devenir-
acto de laimagen: unas veces se puede actuar contra-informativamente sobre/contra
las imagenes de los medios de comunicacién dominantes; y otras veces se puede
actuar contra-monumentalmente sobre/contra las imagenes de los monumentos del
espacio publico para subvertir, en ambos casos, su orientaciéon ideoldgica. Estas
actuaciones sobre las imdgenes son un tipo de imagen-intervencién que inventa otro
espacio medidtico y patrimonial posible: son “imagenes realizativas” que construyen,
a partir de nuevas relaciones entre comunidad e imagen, el gesto performativo de la
revuelta (Pinto y Bello, 2022). Este gesto performativo supone una disrupciéon que
activa nuevos significados e inéditas potencias que no estaban presentes en laimagen
de base, por medio de estrategias de reciclaje visual o de mutacién monumental, dan
testimonio de las pugnas por el sentido de las imagenes: una Imagomaquia en la que
cristalizan las fuerzas inter-visuales en disputa; una suerte de entretejidos de
imagenes televisivas contra-informativas o de palimpsestos contra-monumentales
que estan orientados a la configuracion de una contra-memoria disruptiva; una
praxis barroca, polifénica y entrecruzada que se posiciona frente al relato oficial de
los medios de comunicacion visual y de los valores patrimoniales dominantes. En
suma, una practica artivista que, a la vez que deconstruye las imdgenes hegemonicas,
destituye sus valores y sus normas con el fin de re-imaginar Chile.

NO-VER CORPORAL

La violencia del gobierno de Pifera dejé una cifra escalofriante. Segun la
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Coordinadora de Victimas de Trauma Ocular, mas de 400 ciudadanos fueron
victimas de mutilacién ocular, incluso muchos de ellos perdieron el 100% de la
vision. Esta violencia fisica contra el cuerpo, contra los ojos de los manifestantes es
una violencia contra la posibilidad de ver de otra manera. Es decir, el gobierno no se
conforma con invisibilizar la mirada de los manifestantes en los medios de
comunicacién o en las paredes de las calles; era perentorio para la maquinaria
reguladora del estado chileno invisibilizar también al sujeto que mira. Que con los
recursos del estado se mutile un ojo o se ciegue completamente a un ciudadano es,
esencialmente, un atentado contra el sentido que da sentido al mundo. Y esto, no es
un juego de palabras. Gracias a los ojos emerge la filosofia como un saber critico. Los
o0jos, para los griegos antiguos, son el sentido que permite el acceso al conocimiento:
“El conocimiento es la constatacién de haber visto” (Jay, 2007: 27).

Por ello, un estado que ciega a sus ciudadanos es un estado que usurpa aquello que
nos permite el acceso al conocimiento; un estado que extirpa la capacidad de ver,
criticar y pensar es un estado contra el saber y la democracia; un estado que se
sostiene en el “derecho a cegar” es un estado necropolitico (Mbembe, 2020). El
gobierno de Pifiera, con esta prictica mutiladora, marca a los ciudadanos
movilizados como seres inferiores susceptibles de ser agredidos, humillados,
invisibilizados. Los cuerpos de los “otros subalternizados”, esos “otros feministas,
descoloniales, indigenas, anticapitalistas” que configuran el sujeto de las protestas,
no valen nada, por lo que son expulsados a la zona del no-ser (Fanon, 2009). Y, en el
caso que nos ocupa, a la zona del no-ver: son seres invisibilizados, inexistentes y, por
ello, poco importa mutilar sus érganos visuales. Esos “otros subalternizados” son,
segun la esposa del presidente Pifiera, una otredad “alienigena” una otredad
completamente “ajena” -la palabra “alienigena” deriva del latin “alienum”, que por
evolucion fonética muta a “ajeno”- susceptible de ser invisibilizada y negada. Es decir,
se trata de un doble movimiento de invisibilizacién: una invisibilizacidén social (se
invisibilizan sus acciones, protestas y demandas para que no sean vistas por nadie) y
una invisibilizacion fisica (se invisibiliza su cuerpo para que ellos mismos no puedan
ver). Asi, se perpetra el crimen perfecto del neoliberalismo: los “otros
subalternizados”, que son los que sostienen sobre sus espaldas los privilegios de los
“unos”, “ni son vistos” y “ni pueden ver”.

Esta doble invisibilizacion entra en crisis con el estallido, cuyo motor implica “un
abrir los ojos”, “un despertar” ante una situacidén que se revela como insostenible. Un
despertar que implica no solo “abrir los 0jos”, sino también “mirar de otra manera”.
Por ello, las mutilaciones visuales son la expresién de un poder cegador que quiere
ojos ddéciles o muertos. El ojo, a pesar de sentirse amenazado, sigue mirando, sigue
despertando. No es casualidad que uno de los lemas mas repetido y coreado sea
“Chile despertd”. Un despertar que implica un ver-otro peligroso para los intereses
del gobierno de Pifiera y de las élites econdmicas, un ver-otro reprimido con balines
y bombas lacrimégenas. “;Qué quieren cegar? ;Qué desean que no veamos?”, se
pregunta el fotégrafo Paulo Slachevsky (2021:189).

En principio, esta practica necropolitica del no-ver puede interpretarse como una
“intencion autoritaria de disciplinar la mirada” (Barros, 2021: 454), como una forma
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de imposicion totalitaria sobre la potencia critica, creativa y transformadora de la
mirada. Esta practica del no-ver no es propiedad exclusiva del gobierno de Pifiera.
Desde 2019, en Ecuador, Colombia, Francia o USA, la policia ha atacado a los
manifestantes con sus armas directamente a los ojos. Ahora bien, frente a estas
practicas estatales del no-ver los cineastas del estallido chileno han promovido un
“indisciplinamiento de la mirada” “Los disparos con perdigones o balines de goma
intentaban cerrar por la fuerza esos ojos bien abiertos que ahora miraban lo que antes
no veian o parecian incapaces de ver. Pero ante estos ojos humanos que son cegados,
otros miles y millones de ojos maquinicos (las cAmaras) responden encendiéndose”
(Ramirez y Palacios, 2020: 14). Sin duda, la revuelta de Chile deviene “revuelta visual”.
Desde las practicas artivistas se han desarrollado una profusa cantidad de
proyectos colectivos que inciden en la critica a las pricticas estatales de no-ver
corporal. Los Ojos del Estallido (Estudiantes de la Universidad Abierta de Recoleta,
2019) es un buen ejemplo. El origen de este documental es fruto de la fractura
provocada por el acontecimiento: un grupo de estudiantes de la asignatura de “cine
documental” de la Universidad Abierta de Recoleta, que se encontraban en las calles
de Santiago realizando sus proyectos individuales, el 18 de octubre de 2019, se
unieron para hacer lo que seria el primer documental colectivo del estallido. En la
primera pieza de la obra se alude directamente a las practicas policiales del no-ver
corporal. En la obertura, sobre fondo negro, unas letras de presentacion escritas en
blanco: “El 18 de octubre Chile despertd” y, poco después, un plano detalle de un ojo
desenfocado, que parpadea y que progresivamente va siendo enfocado por la cdmara.
Mientras la voz en off también va, de alguna manera, reenfocando al definir las
movilizaciones acaecidas, metaféricamente, como una erupciéon volcanica
insostenible sostiene que “hace visible lo invisible” (Fig. 1). Es decir, el estallido,
gracias a su disrupcién volcanica, posibilité la visibilizaciéon de los que estaban
invisibilizados. Y, justamente, a ellos, a los invisibilizados, es a los que mutilan los
0jos. Por su parte, en la tercera pieza, se describe la necesidad de no olvidar esos ojos
perdidos -“esos ojos son nuestra memoria” reza una pancarta- por medio de varias
acciones performativas: una accién del bordado de ojos sobre unas telas (Fig. 2) y una
accion con unos globos oculares gigantes dispuestos en una acera de Santiago de
Chile (Fig. 3).

‘Que emerge de lo invisible hacia lo visible ."
s

Figs. 1-3. Los Ojos del Estallzdo (Estudiantes de la Universidad Abierta de Recoléta 2019)

En esta linea de trabajo critico de las practicas de la violencia estatal contra el cuerpo
se sitdian algunas piezas videoactivistas del colectivo OjoChile, que también emergen
a raiz del estallido. El nombre del colectivo tiene una resonancia multiple: puede
aludir a la practica documental del cine-ojo de Dziga Vertov, pero también a las
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mutilaciones oculares o a una llamada de atencién sobre lo que acontece (jojo!). En
un principio, comienzan su practica militante en el contexto de internet, donde
invitan a la comunidad a compartir sus materiales audiovisuales bajo los hashtags
#OjoChile, #ChileDesperté y #YoTambiénDesperté. Con el transcurrir de los dias, se
ven en la tesitura de lanzarse ellos mismos a las calles para registrar los
acontecimientos, montarlos y distribuirlos por las redes. Su objetivo es hacer frente
al bloqueo informativo de los medios dominantes que, o bien censuran, o bien
tergiversan los acontecimientos acaecidos durante el estallido. Algunas de las piezas
visuales del colectivo -con casi 300 participantes- aluden explicitamente a las
mutilaciones oculares. Estamos mds despiertos que nunca (OjoChile, 2019), por
ejemplo, se construye a partir de una sencilla superposicion: sobre el plano general
de la Plaza de la Dignidad, que tiene forma ocular, se superpone el plano detalle de
un o0jo que tiene, exactamente, las mismas dimensiones, acompafiadas ambas
imdagenes por la frase: “Nos quiere cerrar los ojos, pero ya despertamos” (Fig. 4). Asi,
estos cuatro elementos interseccionados dan cuenta de la disputa visual de la
Imagomaquia: el gobierno de Pifiera “nos quieren cerrar los ojos”, pero nosotros, los
ciudadanos movilizados, “estamos mas despiertos que nunca”. Por su parte, la pieza
iNo a la impunidad! (OjoChile, 2019) va a construir, igualmente, una critica a las
practicas predadoras del no-ver corporal: sobre un fondo en negro va emergiendo,
en el interior de pequenos cuadros, diferentes ojos cerrados, que han sufrido toda
una variedad de heridas y que, poco a poco, van abriéndose y despertando. Rodeando
a estos 0jos, se disponen las cifras de mutilados oculares hasta la fecha de publicacion
del video, el 22 de noviembre de 2019: “217 mutilados por disparos del gobierno
chileno” (Fig. 5). Finalmente, a medida que desaparecen las inscripciones textuales,
un amplio mosaico de ojos abiertos y despiertos cubre completamente la pantalla.
En ambas piezas visuales, se trata de visibilizar ese ojo activista que quiere ver/hacer
otro mundo y que, justo por ello, es cegado. Un ojo que sufre la violencia del no-ver
corporal; pero también un ojo que logra “renovar la mirada” (Iturriaga y Pinto, 2020:

406).

NOS QUIEREN CERRAR
LOS OJOS:

>
— —_ e
’ 1 i .m ’L‘)Ms_o e

« W ENESA

B

PORELDISPAROS

Figs. 4-5. Estamos mds despiertos que nunca (Ojo chile, 2019) y ;No a la impunidad! (OjoChile, 2019).

El Colectivo VlopCinema (Venganza Latinoamericana Organizada del Pueblo junto
al Cine) fue uno de los colectivos mas activos durante el estallido. Ellos mismos se
definen como un “colectivo autogestionado de cine latinoamericano de creacion
instintiva, libre, accesible por el hambre y pobreza de la imagen, que aborda la
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urgencia que presentan los distintos conflictos de caracter social, utilizando
principalmente el video experimental, el documental, la reapropiaciéon de imagenes
(found footage)”. Disidentes (Colectivo Vlopcinema y Milla films, 2020), serie
documental de 4 capitulos, muestra la revuelta social desde sus inicios, el 18 de
octubre de 2019, dando voz a la mayoria silenciada histéricamente que participd en
las movilizaciones de la Plaza de la Dignidad. En una de las secuencias, se muestra
un conjunto de imagenes de diversas pancartas y carteles con mensajes criticos
contra el “no-ver corporal” del estado: “Cria pacos y te sacaran los ojos”, “El estado
nos saca los 0jos” o “;Cudntos ojos mas quieren?” son algunos de los mensajes contra
las practicas violentas del estado (Figs 6-8). Asimismo, se muestra una performance
donde un grupo de fotdgrafas aparece con los rostros vendados y ensangrentados
mientras sostienen, con los brazos en alto, sus camaras. Con esa posicion, los
fotégrafos y videoactivistas visibilizan la resistencia visual: frente a las practicas
represoras que invisibilizan los ojos se disponen acciones que visibilizan los hechos
violentos que los medios ocultan (Figs. 9). Este “ritual gestual de cubrirse un ojo con
la mano para denunciar a las victimas” (Soto-Labbé, 2022: 82) fue uno de los simbolos
mas repetidos en el estallido.

La libertad de expresion,
La liberté d'expression et le droit de manifester
font partie des Droits de 'Homme.

A
mea qgl‘mle o en el extyA

que ces policiers payés par I'Etat que ce soit au Chili ou a I'étranger.

Figs. 6-9. Disidentes (Colectivo Vlopcinema y Milla films, 2020).

b
est inacceptable

Un dltimo ejemplo de critica al no-ver corporal lo encontramos en los registros
audiovisuales de dos proyectos del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos,
Museo que tiene por vocacion aprender del pasado doloroso para construir una
memoria hacia el futuro. Ojos para Chile (Francisco Osorio, 2022) es el registro
audiovisual de una obra colectiva que consistié en la creacion de una multiplicidad
de ojos de un material duradero (ojos metalicos, de cobre, estafio, plomo o aluminio),
con diferentes formas (ojos cuadrados, redondos, oblicuos), gestos (a veces llorando
una gota de sangre, abiertos o cerrados) y dispuestos en diferentes paredes del Museo
con mensajes en favor de las movilizaciones (Fig. 10). En el uso del material metalico
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y perdurable cristaliza la conviccién de no olvidar lo acontecido: el metal como signo
de arraigo en la memoria. Por su parte, en No estamos en guerra, estamos bordando
(Francisco Osorio, 2022), que es, igualmente, un proyecto colectivo, se invita a la
comunidad a tejer un ojo para crear una arpillera. El resultado final, con cerca de 9oo
ojos bordados, fue una tela de 7 metros de alto conformado por una multiplicidad de
ojos: con diversos tamafios, formas y colores. A veces llorando una gota de sangre y
otras veces dos, tres o cuatro; a veces la sangre es de color rosa y otras veces es violeta,
azul o naranja (Fig. 11).

105 DERECHOS HumANDS

MIUBTICTA PAR | 105 TORTURRDOS

1
1

Figs. 10-11. Ojos para Chile (Francisco Osorio, 2022) y No estamos en guerra, estamos bordando
(Francisco Osorio, 2022).

NO-VER MEDIATICO

(Cémo potenciar un rol de resistencia audiovisual frente a las imdgenes
todopoderosas de los lobbies televisivos? ;Como invertir las formas de dominio visual
no solo televisivo, sino también policial? Frente a las formas de invisibilizacién de los
medios de comunicacién dominantes, las practicas artivistas contra-informativas se
enfocan en la “visibilizacién de la invisibilizacién” por medio de la creacién de
contrapesos de contra-vigilancia y contra-espectaculo.

Antes de hablar de los modos de no-ver medidtico de la televisién chilena, es decir,
de las formas de vigilancia y espectacularizacion orientadas al tratamiendo
ideolodgico de los acontecimientos, es preciso hacer mencién a una practica artivista
de contravigilancia habitual en el estallido. Cuando, en las noches, los helicdpteros
de la policia sobrevolaban las plazas con objeto de registrar, controlar y dominar
desde el aire los movimientos de las masas de ciudadanos, estos se rebelaban
apuntando con laseres verdes para cegarles e impedirles mirar. Asi, frente al punto
de vista aéreo de la policia, que vigila desde las alturas (Figs. 12-13) se dispone el gesto
contra-vigilante de la ciudadania que invisibiliza la imagen de la policia (Figs. 14-10):

Dos registros de este anochecer de la masa reunida en Plaza de la Dignidad pueden funcionar
como plano y contraplano de un mismo mito que abre la imaginacién de una victoria
posible.  (...) El contraplano contesta a la produccién de estas imagenes de la
gubernamentalidad a través de su sabotaje, el enceguecimiento de la imagen operativa (...)
Una maquina contesta a otra maquina; una imagen se vuelve imposible por saturacién
luminica. Estos registros, especie de habla que enuncia micro victorias, muestran que la
derrota de lo policial se juega en la derrota de su imagen, sus derivas técnicas y su maquina
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productora (Castillo, 2020: 77-78).

De modo que la vigilancia policial, esa cimara cenital desde la que “unos pocos miran
amuchos” es contrarestada por los liseres que bloquean la mirada, un bloqueo donde
“muchos miran a unos pocos”. Es decir, la vigilancia de “arriba a abajo” activa a los
ciudadanos y les moviliza no solo a bloquear la mirada del que vigila, sino también a
contra-vigilarlo de “abajo a arriba” en un enfrentamiento por la hegemonia visual, en
una “carrera armamentistica de la vigilancia” (Marx, 2007: 299).

Figs. 12-16. Plano y contraplano. (Alex Boge, 2019)

Estas pricticas artivistas de contra-vigilancia ciudadana se expresan, de igual modo,
frente a los poderes medidticos. En la television, en internet, en los centros
comerciales, en el metro, en las calles estamos acorralados por imdagenes
omnipresentes cuya funcién es netamente reguladora: nos dicen qué consumir, qué
ver, qué pensar. Las pantallas nos vigilan y nos disciplinan; constituyen lo que se
“debe mirar”. La television chilena, articulada ideolégicamente con el gobierno de
Piflera, configuré ese espacio de lo que se “debe mirar” mediante un doble
movimiento: movimiento de focalizacién en la violencia de los manifestantes y
movimiento de invisibilizacién de la violencia policial: “Los medios de comunicacion
estuvieron alineados con el gobierno y centrados en criminalizar la protesta social.
(...) Por otro lado, han invisibilizado la extrema violencia con la que la policia y los
militares han atacado a la poblaciéon civil” (Bello, 2020: 5). De alguna manera, este
doble movimiento de focalizacion e invisibilizacién encarna las formas de poder de
la mirada. Foucault, en El nacimiento de la clinica: una arqueologia de la mirada médica,
describe como “la mirada que ve es una mirada que domina” (1963/1978: 64), lo cual,
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puede transponerse a las practicas televisivas: la mirada de la televisién es la que
domina y la que construye la “verdad” de lo que se ve; mientras que en Vigilar y
castigar (1975/1983), siguiendo el rastro de aquellas pesquisas en torno a la mirada
médica, aborda la problemadtica del control visual de los cuerpos en los espacios de
encierro, que también puede expandirse a la television: los espectadores somos
cuerpos controlados por la mirada dominante de la televisién y, por ende, por sus
valores, percepciones y pensamientos.

Esta forma de vigilancia desde la television es invertida y reterritorializada por los
colectivos sociales del estallido, que utilizan las tecnologias de televisivas para
“invertir los vectores tradicionales de poder” (McGrath, 2004: 198) y para “vigilar” a
la television. Mientras la television utiliza las tecnologias de la comunicacién para
reconstruir desde sus perspectiva ideoldgica los acontecimientos y, de este modo,
configurar una mirada dominante sobre la realidad como la tnica verdadera, una
mirada vigilante que “nos ve” y “nos dice cémo ver”; los movimientos sociales buscan
la emancipacién contra-vigilante de la mirada: se trata de invertir la mirada, “ver al
que ve”, desvelar como esa mirada vigilante/dominante es sesgada, interesada y
parcial; una mirada remontada y pos-verdadera; una mirada que no muestra la
desnudez de los imagenes acontecidas sino su interpretaciéon, su enmarcado por
medio de comentarios, subtitulos, reflexiones de tertulianos, etc...

Sin embargo, la mirada contra-vigilante de los movimientos sociales hace un “uso
liberador de la tecnologia” (Ziccardi, 2013), por ejemplo, en el uso del streaming en
tanto imagen-duracion que sirve para fracturar los usos normalizados de las
tecnologias de la vigilancia y para poner en cuestién “las asimetrias del poder
institucional” (Monahan 20006: 516). El streaming visibiliza la temporalidad del
presente del acontecimiento y, de este modo, impide las interpretaciones sesgadas y
las relecturas medidticas malintencionadas. La retransmisién en streaming ha sido
fundamental para la descentralizaciéon de la comunicacién unidireccional de los
medios dominantes. Mientras en las cadenas de television retrasmitian material
grabado con el fin de tener margen temporal para poderlo manipular, silenciar o
censurar, la galeria CIMA dispuso una cidmara que registraba una panoramica
vertical de la Plaza Dignidad y que, l6gicamente, fue invisibilizada por las televisiones
chilenas (Fig. 17): “En octubre de 2019 iniciamos las transmisiones de CENTINELA,
la cdmara que mostrd en vivo la realidad de las manifestaciones del estallido social
de Chile ocurridas en el sector denominado zona cero” (Galeria CIMA, 2019). Estas
imagenes-duracion en presente tienen una dimension ética, ya que permiten al
espectador hacerse cargo de la completud del acontecimiento, sin montaje ni
comentarios y, por ello, constituye un presente que “se entrega como un continuo
flujo de tiempo sin cerrar, que obliga al espectador a decidir el sentido de los
acontecimientos” (Castillo, 2020: 76-77). Esta imagen-duracion, por tanto, supone
un empoderamiento de los colecivos movilizados frente a las imagenes televisivas
que componen de forma tendenciosa el relato hegemonico instituyendo un “no-ver
medidtico”.
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‘ Fig. 17. Imagen streaming (Galeria CIMA, 2019).

Junto con la posibilidad contra-vigilante del streaming, los colectivos audiovisuales
del estallido chileno han desarrollado estrategias de contra-espectacularizacién.
Frente a la sociedad actual, en tanto sociedad-espectaculo, que privilegia a la imagen
por encima de la realidad, los colectivos han forjado estrategias de apropiacion
contra-espectacular de las imagenes producidas por los medios capitalistas para
recontextualizarlas criticamente y asi poner en solfa la perspectiva sesgada de los
medios. Siguendo las estrategias de desvio de Debord (1995), que parten del uso de
las imagenes que expresan la logica del capitalismo -en este caso las imdgenes
televisivas chilenas articuladas ideologicamente con el gobierno neoliberal de
Pifiera- con el objeto de deconstruirlas eliminando su sentido original y afirmando
un nuevo sentido critico. Asi, partiendo de una imagen televisiva, esta puede
deconstruirse, releerse, abrirse y tener un valor polisémico si se intersecta con otras
imagenes, sonidos y textos. Frente a las imagenes de los medios, que mostraban la
violencia de los manifestantes, los disturbios y el caos social, proliferaron muchos
videos que denunciaban los montajes de la policia: muchos de los saqueos, incendios
y barricadas no eran mas que orquestaciones y puestas en escena de las fuerzas del
orden chilenas. “La palabra “montaje”, tuvo un lugar importante para hablar de los
“montajes policiales”, que eran tanto “puestas en escena” medidticas para culpar a
manifestantes del estallido” (Pinto, 2020: 3). Era la policia la que “producia” el
espectaculo que luego se “consumia” a través de las imagenes de la television.
Frente al montaje policial, se crearon estrategias de remontaje del montaje. En
Montaje (2019), el Colectivo VlopCinema muestra los procesos de construccion del
acontecimiento y la manipulacion de la televisién a través del uso de textos que
disputan el sentido de las imagenes televisivas: en primer lugar, estin las imagenes,
de los incendios o de las acciones violentas de los manifestantes; en segundo lugar,
estas imagenes son contextualizadas en la televisibn con comentarios como
“incendio provocado en edificio Enel” o “saqueos en el centro”. Frente a este
dispositivo iconico-textual, el Colectivo VlopCinema hace uso de la potencia de la
palabra para re-direccionar el modo de lectura de la imagen (Barthes, 1986) a partir
de un nuevo texto: “repiten imagenes de panico para juzgar moralmente la revuelta”
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(Figs 18-19). Tras estas secuencias, se muestran dos escenificaciones de los montajes
policiales: la primera, muestra la escenificacién de un autobts incendiado: se ve
como la policia simula un disturbio que ellos mismo han creado; la segunda, muestra
a un joven infiltrado que parece dar 6rdenes al resto de sus compafieros anti-
disturbios (Figs. 20-21). Es decir, a través del re-montaje se pone en cuestién los
montajes televisivos que imponen un “no-ver mediatico”.

i

PARA JUZGAR/M/ORALMEHTE LA REVUELTA

— —
s

OLTING MINUTO

INCENDIO INTENCIONAL EN EDIFICIO ENEL i | E=mzmn SAQUEOSEHMO ‘

2053 1 horus s e E2ubarestestral

Figs. 18-21. Montaje (Colectivo VIopCmema 2019)

Todo es montaje (An6nimo, 2019) abunda en la problematica de los montajes
policiales. La pieza artivista alude, en su texto introductorio, a la diferencia entre el
“golpe de estado del 73” y el “golpe actual de Pifiera”: la diferencia radica en que ahora
“todo el pueblo tiene cimaras en sus bolsillos”. Bajo esta premisa, la pieza muestra
un amplio catdlogo de registros visuales de denuncias de los montajes policiales, algo
que las televisiones ocultan. Ahora bien, a diferencia del video anterior, las imagenes
no son recontextualizadas por incrustaciones textuales que permitan relecturas, sino
que se muestran en crudo junto con los comentarios de los ciudadanos, que
denuncian las diferentes escenificaciones policiales. Eso si, los comentarios de los
ciudadanos aparecen subtitulados. Entre las diferentes video-denuncias
encontramos un registro de barricadas incendiadas por la propia policia
acompanadas del comentario del propio ciudadano que capta la imagen: “Ellos
mismos queman las weas del super”. En otro registro audiovisual, se ve el ataque de
la policia a un comercio a la vez que se escucha una voz de denuncia: “fueron los
mismos pacos” (Figs. 22-23). Asi, Todo es montaje desmiente las escenificaciones
policiales gracias a las imagenes producidas por los ciudadanos. Sin duda, este tipo
de videos dan cuenta del “no-ver mediatico”, del no-ver impuesto por las televisiones
que invisibilizan estas practicas. Es decir, se trata de hacer la critica de lo que ocultan
las televisiones, del “no-ver mediatico”, con las propias imagenes (Soto Calderon,
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2020).

- Ellos mismos queman las weas del super

Figs. 22-23. Todo es montaje (Anénimo, 2019)

Enlalinea de estos trabajos de remontaje se sittia la praxis del colectivo CaosGermen,
que lanzd la convocatoria “Ya no basta con grabar” con el objeto de centrar la
atencion en la reflexion y remontaje criticos de las iméagenes:

Estamos saturados de imagenes. Miles de camaras registran los innumerables actos de
violencia de estado. Los videos se multiplican y se pierden en las historias de Instagram.
Entonces, ;qué hacer con todas estas imagenes? Creemos que no basta con grabar. Desde
Caosgermen hacemos un llamado a todxs nuestrxs amigxs y colaboradorxs a un acto de
ecologia de laimagen. A desmantelar lal6gica de la informacion/contra-informacion y hacer
germinar el caos. Recibiremos todo tipo de actos de reciclaje audiovisual de la contingencia,
de 1 minuto de duracién, y lo publicaremos en nuestros medios difusién (Instagram
CaosGermen).

De este modo, el colectivo desarrolla un proyecto artivista para pensar, montar,
organizar y editar las imagenes del estallido. Asi, debido a la inflacién de las
imagenes, se priorizan las posibilidades deconstructivas de la profusa multiplicidad
de imdgenes pre-existentes que circulan por las redes sociales. A veces, la saturaciéon
de imagenes va unida a la imposibilidad de pensarlas, de asumirlas criticamente, por
lo que se da una especie de automatismo que es posible desprogramar a través del
montaje. En este gesto, sin duda, resuena la idea benjaminiana de montaje que
formula en Libro de los pasajes: “Método de este trabajo: montaje literario. No hurtaré
nada valioso, ni me apropiaré de ninguna formulacién profunda. Pero los harapos,
los desechos, esos no los quiero inventariar, sino dejarles alcanzar su derecho de la
Unica manera posible: empleidndolos” (2005: 462). Asi, CaosGermen parece
apropiarse de esa multiplicidad, de esos harapos visuales que circulan y acaban
esfumindose y desapareciendo de las redes, para “emplearlos” y reorganizarlos
criticamente en otro contexto. Un ejemplo de esta practica: un video que da cuenta,
mediante el montaje, de los montajes policiales: en la imagen aparecen policias
disfrazados de manifestantes, portando armas, mientras los textos impugnan a la
imagen: “fueron ustedes mismos” “todo es montaje” (Figs. 24-25). Este tipo de
imagenes se posicionan frente a las practicas de escenificacidén de la policia y la
television en tanto formas del “no-ver mediatico”.
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todo es un montaje
todo es un montaje
todo es un montaje
todo es un montaje

NO-VER PUBLICO

Una tercera modalidad de no-ver es el “no-ver puiblico”. Si en los casos anteriores el
no-ver funcionaba como practica de invisibilizacion fisica, de cegamiento de los
manifestantes (no-ver corporal) o como practica de invisibilizacion del
acontecimiento mediante su reconstrucciéon ideoldgica en los medios (no-ver
medidtico); en el caso del no-ver publico se trata de estudiar las formas de
invisibilizacién de las intervenciones de los manifestantes en el espacio publico,
fundamentalmente, de las marcas realizadas en los monumentos y en las calles.
Durante el estallido proliferaron una multiplicidad de intervenciones artivistas en el
espacio publico: grafitis, pegatinas, performance, teatro, canciones o proyecciones
luminicas que diseminaron las huellas de la revuelta en el corazén de las ciudades.
Ahora bien, estas intervenciones fueron, a su vez, intervenidas por parte del estado:
a la vez que las calles, las plazas y los monumentos constituyeron un lugar para
visibilizar las demandas ciudadanas; los funcionarios del estado procedieron a su
borrado, su censura y su silenciamiento: “Las calles no s6lo nos permitieron leer
parte de las demandas ciudadanas, sino que también posibilitaron entender cémo
procedieron las practicas de censura, silenciamiento y sus efectos” (Martin y Tapia,
2021: 27). De modo que el espacio publico devino espacio para la Imagomaquia, para
la pugna entre las expresiones visuales de los sujetos subalternizados y las contra-
expresiones del “no-ver puiblico” puestas en marcha por los funcionarios del estado
a través del borramiento.
A la hora de pensar las intervenciones del espacio publico se pueden tener en
cuenta cuatro tipos de relaciones.
a) Larelacidn entre los valores inscritos en los monumentos y los valores del
gesto iconoclasta que los interviene (relacién de iconoclastia).
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La intervenciéon del espacio publico puede pensarse como una prictica de
iconoclastia. Los monumentos histoéricos, tanto de conquistadores espafioles como
de militares chilenos, fueron intervenidos con grafitis, pegatinas, banderas e incluso
algunos de ellos llegaron a ser derribados: “Este es el caso de bustos de iconos del
colonialismo y de la dominacién indigena, que fueron arrancados de su
emplazamiento, como Dagoberto Godoy (Temuco), Pedro de Valdivia (Valdivia) o
José Menéndez (Punta Arenas)” (Bello, 2020: 12). Las marcas materiales sobre los
monumentos son huellas disruptivas que reordenan los valores cristalizados en ellos:
la incisiéon del gesto iconoclasta produce una tensién entre la destrucciéon del
patrimonio -y de sus valores- y la construccién de un nuevo sentido de lo histérico.
Una tensidn que es a la vez simbdlica y politica. La iconoclastia, por tanto, no implica
la destrucciéon completa del monumento, sino que mas bien se conserva para
transmutarlo: el monumento es maltratado, desconfigurado, intervenido vy
restaurado a partir de “nuevos principios de enunciacién y representacion social”
(Contreras y Sierra, 2022: 41)

Ante estos procesos politico-visuales de iconoclastia, hay investigadores que los
defienden como una forma de cuestionamiento del “relato nacional” y de sus valores
coloniales y elitistas (Soto-Labbé, 2022); como una forma de re-ocupacién y re-
significacién de las ciudades (Bello, 2020), o como un acto de parresia contra el
sistema patrimonial (Mare, 2020). Por otro lado, la critica a estos procesos de
iconoclastia ha tenido todo un ejército de defensores que recorren un amplio arco
de posiciones politicas: desde las mds reaccionarias y conservadoras, que defiende la
conquista de América y los ideales del catolicismo, hasta las mas liberales que dicen
entender las razones de la movilizacién, pero no justifican la violencia expresada
(Mare, 2020). Ahora bien, a la hora de pensar las formas de iconoclasta hay que tener
en cuenta que “no se desafia de la misma manera el orden visual del espacio publico
si se raya un muro del metro o un monumento; si se lo marca en una esquina residual
o en el centro del panel. Del caracter del soporte material y de su visibilidad en el
espacio publico, dependera su potencial como soporte transgresor y constructor de
un paisaje de la protesta” (Marquez et., 2020: 115). Por tanto, se podria construir toda
una semidtica de las practicas artivistas iconoclastas en el espacio publico a partir de
la determinacién categorial del lugar, modo o materia utilizados.

b) La relacién entre los diversos sujetos de la revuelta, anti-neoliberales,
feministas, LGTBIQ+, indigenas y auténomos, que intervienen el
monumento (relacion de diferencia, conversacién e interseccion).

Esta “furia iconoclasta” (Soto-Labbé, 2022) también puede leerse como una
conversacion de diferencias (Deleuze, 2002). Un caso significativo de iconoclastia
conversacional contra-monumental entre los diferentes sujetos de la revuelta lo
encontramos en la intervencién de la estatua del general Manuel Baquedano (Figs.
26-27). “La estatua del general Manuel Baquedano montado en su caballo en la plaza
de la Dignidad, ha sido pintada en varias ocasiones de rosa fuerte, intervenida con
grafitis y consignas revolucionarias ademas de ser envuelta con la bandera mapuche
y la del movimiento homosexual acompafiada con banderines, pancartas feministas
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y LGTBIQ+ que luego han sido arrancadas por la autoridad” (Olivari, 2021: 147). Esta
conversacion entre los diversos colectivos abre la posibilidad de un “travestismo de
los monumentos” (Marquez et., 2020: 124), que fractura y desmonumentaliza los
ideales coloniales, patriarcales y capitalistas. Como incide Bernardita Llanos, la
nueva cultura visual inaugurada con el estallido “esta estrechamente conectada con
el movimiento feminista y su imaginario antipatriarcal y antineoliberal que visibiliza
y empodera los cuerpos femeninos, disidentes y subalternos” (2021: 67). Esta
conversacion entre los diferentes valores de las subjetividades subalternizadas
adoptan la forma superpuesta de un palimpsesto: sobre los valores coloniales y
patriarcales del monumento se superponen y reescriben las conversaciones de los
colectivos historicamente silenciados, a través de una marafia heterovisual e
hipertextual. Estas intervenciones de los monumentos pueden interpretarse, por
tanto, como una conversacion diferencial entre las diversas acciones deconstructivas
de iconoclastia de los colectivos con objeto de construir otro sentido histérico.

Sibien desde una 6ptica tradicionalista-patrimonial las estrategias de iconoclastia
son criminalizadas; desde una Optica post-patrimonial las alteraciones
monumentales hay que pensarlas desde su compleja dimensién cultural. No tiene
ningtn sentido no modificar las narrativas del patrimonio ya que estas han sido
resignificadas permanentemente (Nordenflycht, 2012). Es decir, los simbolos
histéricos no permanecen inalterables e intocables: la historia no se puede entender
sin este devenir de los simbolos. De este modo, la modificacién constituye una
conversacion histérica, un bricolage de objetos y sujetos, de lugares y tiempos que, en
su interseccién, fracturan el sentido denotativo de los monumentos a la vez que
abren el sentido reconstruido y connotativo de la revuelta.

e | Y - \
7. Monumento General Baquedano con simbolos feministas (Karla Riveros, 2019) y con
bandera wenufoye (Susana Hidalgo, 2019).

Figs. 26-2

El espacio publico no es solo un espacio para la expresion plastica de los valores
tradicionales cristalizados en los monumentos, para la expresion de las consignas
neoliberales de la publicidad; también es un lugar de encuentro, participaciéon y
conversacion (Delgado, 2008). Estas conversaciones diferenciales entre colectivos
subalternizados chilenos han cristalizado en diferentes proyectos artivistas que
expresan los sentidos del estallido y se enfocan en “la construcciéon de un espacio
donde todos estos sentidos puedan tener un lugar para ser representados y
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recordados” (Marquez et., 2020: 142). Dichos proyectos se esfuerzan en trazar
estrategias de intervencion pldstica que permitan visibilizar la conversacion
materializada en el espacio publico.

El Museo del Estallido Social, activo desde el octubre del 2019 hasta el febrero de
2020, que fue destruido por la Municipalidad de Santiago de Chile, es uno de estos
proyectos artivistas que materializan la conversacién entre los sujetos de la revuelta.
Fue creado colaborativamente por los ciudadanos en la superficie de los muros del
Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM). A diferencia del sentido tradicional de
Museo, en tanto institucion homogénea, inmévil y elitista, el Museo del Estallido se
caracteriza por su caracter heterogéneo, abierto y popular: heterogéneo, porque esta
conformado por una multiplicidad de materiales diversos “afiches, panfletos,
ilustraciones, pinturas, fotografias, mdscaras antigases lacrimdgenos, antiparras para
proteger los ojos de los balines percutados por carabineros, banderas del pueblo
Mapuche, bandera Wiphala, banderas de las comunidades LGTBIQ+, banderas
chilenas en negro, casquillos de perdigones de goma” (Venegas, 2020: 392); abierto,
porque va mutando gracias a las diversas superposiciones y acumulaciones que
configuran un espacio dindmico, y mutante; y popular, porque es el resultado de la
produccién participativa de los ciudadanos. El Museo del Estallido Social es, por
tanto, el resultado de un “hacer con las imagenes”, una praxis performativa realizada
por los ciudadanos que forjan imagenes abiertas, no clausuradas, dindmicas y en
mutacién permanente. Un ejemplo del Museo del Estallido Social es este fragmento
heterogéneo e interseccional donde un grafiti que representa a una mujer indigena
que grita “nos estan matando” dialoga con el panfleto “Apuntas desde el conflicto”,
con una pegatina del sindicalista Clotario Leopoldo Blest y con otras pegatinas con
consignas de resistencia e inscripciones con spray como “no crea, cree”, etc... (Fig. 28).
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Fig. 28. Museo del Estallido Social. (Fernanda Venegas, 2019)

El Museo de la Dignidad es otro ejemplo de conversacion entre diferencias
interseccionales. En este caso, un colectivo de siete amigos enmarca algunos
fragmentos de grafitis y murales con el afin de conservar en la memoria los
acontecimientos del estallido: “Nuestra intencidn es conservar estas piezas, porque
muchas de ellas desaparecen al dia siguiente”. Se trata, por tanto, de instalar en el
espacio publico marcos dorados para resaltar algunas intervenciones plasticas
significativas desde la perspectiva arte urbano. A diferencia del Museo del Estallido
Social, el Museo de la Dignidad parece situarse en las antipodas de las singularidades
de las practicas del estallido: los fragmentos enmarcados, en primer lugar, enaltecen
tan solo un fragmento univoco frente a la marafia de multiplicidades de las
intervenciones espontaneas y, en segundo lugar, paralizan y cierran un fragmento
con el fin de que perdure frente al dinamismo temporal caracteristico del Museo del
Estallido Social. Unido a este caracter univoco y paralizante de la imagen, la practica
del Museo de la Dignidad se basa en un “criterio bastante higienizado considerando
las demandas sociales que originaron el estallido social chileno y su respectivo museo
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espontaneo” (Venegas, 2020: 399-400). En la imagen podemos ver enmarcada,
nuevamente, una conversacidn interseccional: la imagen de mujer con la bandera
negra de Chile y con el pafiuelo verde que simboliza las luchas feministas dialoga con
las pegatinas y carteles, y con las inscripciones graficas “no binaries”, “la cosa es

»n

asquerosa’, “aborta y evade”, "pacos owo” o “libera animal” (Fig. 29).

c) Larelacidn dialéctica entre las intervenciones expresivas de los sujetos de
la revuelta y las intervenciones de borrado de los funcionarios publicos
(relacion de dialéctica, anti-conversacion y negatividad).

En esta relacion es donde se ejerce, por parte del gobierno de Pifiera, el “no-ver
publico”; la anti-conversacién dialéctica con el estado. Frente a estas formas de
conversacion y participaciéon en la construccion de las imagenes que intervienen los
monumentos y los muros se sittian las practicas institucionales de borrado en tanto
formas dialécticas de anti-conversacién. A nuestro modo de ver, la conversacion
funciona de forma diferencial: cada elemento diferente se compone con los otros de
forma abierta y a-jerarquica (Deleuze, 2002), mientras que la anti-conversacién es
dialéctica: cada elemento diferente se articula con los otros de forma cerrada y
jerarquica (Hegel, 2017). Henri Lefebvre (2020) ha definido el espacio urbano como
un lugar de disputa y conflicto, como un espacio politico donde operan fuerzas
antagoénicas. Es habitual que el espacio urbano esté conformado por la tensién de la
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Imagomaquia: por el conflicto entre los intereses capitalistas de las imagenes -por
ejemplo, las vallas publicitarias que nos venden diferentes mercancias-, los intereses
de las imagenes estatales -por ejemplo, las diversas senales de trafico que organizan
la movilidad en la urbe- y los intereses de las imdgenes de las subjetividades
subalternas -los grafitis que expresan sus demandas. Ahora bien, no todas estas
imagenes tienen el mismo poder expresivo. A pesar de que algunos investigadores
ven en este espacio un “palimpsesto semidtico democratico” (Valenzuela, 2021), lo
cierto es que las imdgenes y simbolos subalternos estin en desventaja. Esta
democratizacion del espacio urbano es puesta en crisis cuando el estado despliega
sus practicas de blanqueamiento de los muros. Veamos algunos ejemplos:

En uno de los muros del acceso al Metro Baquedano se puede visibilizar esta
disputa dialéctica entre los mensajes de protestay las practicas anti-conversacionales
de borrado. Mostremos solo un pequefio fragmento de la pugna. En la Fig. 30, del 18
de octubre, se puede observar la puerta del metro destruida tras los disturbios. A los
pocos dias, sobre la superficie quemada, aparece un grafiti con la palabra “Pin8narco”
(Fig. 31), que posteriormente es borrada por las autoridades locales. Dias mas tarde,
es vuelta a intervenir con un grafiti de la palabra “Dignidad” (Fig. 32). A partir del mes
de enero, las autoridades dan la orden de borrar estos mensajes contestatarios con
pintura gris. Este borrado monocromadtico con pintura gris dura poco tiempo ya que,
nuevamente, vuelven a la palestra mensajes de la protesta como “Lucha” o “Pelea
como mujer” (Fig. 33). Los siguientes dias y semanas continda la lucha dialéctica
borrado/reescritura, entre el ver y el no-ver, en la superficie de los muros (Marquez
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Figs. 30-33. Anti-conversacion en Metro Baquedano (Fdecyt 1180352, 2019).

Por su parte, en Brigada Pacos QLS (Colectivo Vlopcinema y Colectivo Liquen, 2019)
se muestra una reflexion critica sobre la tensién entre la conversacion colectiva entre
las diversas demandas, mensajes, imagenes y afiches de las paredes y la represién del
estado mediante el blanqueamiento de los muros, esto es, la imposicién del “no-ver
publico”. Esa pintura a veces gris, a veces verdosa, estd orientada a borrar y silenciar
la historia del estallido. En los planos-secuencia que componen el documental se
registra la anti-conversacién en los muros: primero, los muros eran marcados con
mensajes afines al estallido; después, eran borrados por la policia con pintura verde
y sefialados con consignas en color blanco como “Vamos chile”, “Carabineros un
amigo de siempre” o “Carabineros fuerza”; y, poco después, los colectivos reescribian
mensajes como “Paco violador”, “Asesinos”, “Violadores”, “ACAB”, “ignorantes” o
“machitos” (Figs. 34-39) en un proceso continuo de marcado/borrado. En el cierre del
documental, un dltimo plano-secuencia registra una linea blanca que atraviesa la
superficie de un muro borrado por los pacos sobre la que se escribe la frase de cierre,
una frase que da cuenta de la disputa por el relato en el espacio publico: “En vez de
limpiarse la imagen vayan a lavarse la raja asquerosos” (Figs. 40-43)

TERRIBLE...
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LA PINTURA QUE ELIGIERON ES DEMASIADO FEA

EN ESA ESTRATEGIA DE RAVAR ALGO
QUE EN REALIDAD EL PUEBLO NO...

Figs. 40-43. Brigada Pacos QLS (Colectivo Vlopcinema y Colectivo Liquen, 2019)

Esta dialéctica entre las intervenciones graficas de los colectivos y las practicas
censoras del gobierno de Pifiera también se puso de manifiesto en las fachadas de los
museos. Natalie Martin y Jimena Tapia (2021) dan cuenta de este proceso de anti-
conversacion en el Museo de Arte Colonial:

Este Museo fue intervenido mediante la técnica de rayado, las consignas que se instalan
apuntan a la recriminacién del actuar de fuerzas de orden publico, feminismo vy
colonizacién, destacando el tachado que se hace a la palabra “Colonial” del nombre del
Museo en su entrada. A inicios de diciembre se da curso al repintado con color gris de la
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fachada del museo y a la semana siguiente se adopta el color que tenia antes del estallido
(blanco), quedando sélo las intervenciones que resultan dificiles de limpiar, como los
rayados que estidn a un nivel mds alto en relacion a la escala humana y el de las letras
metalicas de la palabra colonial. Esta limpieza no perdura y aparecen nuevos rayados que en
las dos ultimas semanas del afio son borrados selectivamente con otro color (rojo),
silenciando o censurando sélo las consignas que aluden al movimiento, al feminismo y al
uso de la fuerza policial (Martin y Tapia, 2021: 15-10) (Figs. 44-47).

Figs. 44-47. Intervenciones y repintados a la entrada del Museo Colonial (Natalie Martin y Jimena
Tapia, 2019).

d) Larelacion entre las intervenciones en los monumentos y sus procesos de
archivo (relacion de rememoracién).

Esta ultima relacion aborda los procesos de almacenamiento y archivo de las
practicas de intervencion y conversacion iconoclasta del estallido que, debido a su
caracter efimero, se diluyen en el espacio publico. Desde inicios del siglo XXI,
asistimos a un giro archivista donde artistas, tedricos y comisarios abordan la idea
del arte como archivo (Foster, 2004); un decidido interés por el arte de la memoria,
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tanto de la memoria individual, como de la memoria histérica, colectiva y cultural
(Guasch, 2005). Sin duda, arte y memoria estin estrechamente ligados en la
contemporaneidad (Arfuch, 2015).

En el contexto del estallido emergen una multiplicidad de proyectos ligados a la
forja de relaciones de rememoracion. Si bien ya hemos aludido a algtn ejemplo de
conversacion de rememoracion -cuando analizamos el Museo del Estallido social y
el Museo de la Dignidad- en esta ocasiéon vamos a pensar el archivo desde las
coordenadas del arte digital. Para ello, vamos a analizar dos ejemplos de obras de arte
archivistas orientadas a conservar digitalmente las mutaciones y conversaciones
visuales.

El primer ejemplo es el Inventario lconoclasta de la Insurreccién Chilena
impulsado por Celeste Rojas Mdjica. El objeto de este inventario artivista no es otro
que la conservacion digital de la memoria de las huellas iconoclastas y post-
monumentales, las conversaciones interseccionales de los diferentes colectivos,
centrando el foco en lugares estratégicos como el citado monumento del general
Manuel Baquedano (Figs. 48-50). Ahora bien, esta memoria no es fija ni cerrada ni
homogénea, es mas bien una memoria rizomdtica que imita de alguna manera la
praxis performadtica del Museo del Estallido Social: “una memoria en movimiento,
un archivo en construccion, dénde las imagenes tienen la posibilidad de dialogar
entre si” (Olivari, 2021: 147-148). La propia Celeste Rojas Mdjica da cuenta de las
claves del Inventario:

El inventario Iconoclasta de la Insurreccién Chilena es un proyecto, una plataforma, un
laboratorio de ejercicios y un archivo dindmico a partir de imagenes a monumentos
intervenidos, modificados, derribados y levantados, entre octubre de 2019 a la fecha, en el
territorio comprendido por el Estado de Chile.

Todas las imagenes del Inventario han sido halladas en las redes sociales.

El Inventario no conserva datos de autoria y propone reflexionar sobre la propiedad y la
circulacion de las imagenes como un bien comuin y colectivo.

El Inventario es dinamico y sigue inventariando cada dia.

El Inventario puede ser utilizado por tod_s.

El Inventario defiende el derecho a inventariar, es decir a resguardar y potenciar nuestra
memoria.

El Inventario confia en la fuerza trans-formadora de las imagenes.

El Inventario es, también, un tejido de relaciones.

El Inventario no tiene autoria. (Rojas Mdjica, 2019).
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Figs. 48-50. Inventario lconoclasta de la Insurreccidon Chilena (An6nimo, 2019).

El segundo ejemplo, La ciudad como texto (Carola Ureta, 2020), tiene el mismo
objetivo: la conservacidn, en formato digital, de un conjunto de grafitis del estallido
social antes de que sean borradas por las instituciones del estado:

El registro corresponde especificamente al dia ntimero 36 de esta crisis social -23 de
noviembre 2019- y estd conformado por una secuencia de 136 fotografias que capturan la
acera sur de La Alameda -desde la calle Seminario hasta Nataniel Cox, ubicada frente a la
casa de gobierno, El Palacio de La Moneda. El registro de fachada continua se encuentra
alojado en la plataforma digital www.laciudadcomotexto.cl y la invitaciéon es a hacer una
‘caminata virtual’ por este recorrido, leer y observar detenidamente este pergamino de
fachada compuesta por textos sueltos y dispuestos en la calle, como si fuera un gran lienzo
anonimo, colectivo y popular. Asi, cada observador, puede seleccionar textos e imagenes
libremente e hilvanar su propio tejido discursivo. (Ureta Marin, 2021: 229).

Esta pieza artivista, a pesar de ser disefiada por una sola persona, tiene también una

dimensién colectiva ya que, junto a la autora, participaron mas de 36 personas, de

diversas disciplinas, que escribieron textos inspirados por los diferentes grafitis

registrados, textos que “fueron incluidos a lo largo del recorrido a través de
{22

asteriscos: “*”. Al clickear este simbolo, se despliega una “Nota al Pie”” (Ureta Marin,
2020: 24) (Fig. 51).
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CONCLUSION

Estos andlisis de las formas represoras del no-ver permiten desvelar las tensiones
entre la maquina visual del gobierno neoliberal de Pifiera y la maquina visual de los
colectivos artivistas movilizados durante el estallido: a) La maquina visual del
gobierno neoliberal, que promueve imagenes cerradas, monoldgicas y univocas vs la
maquina visual de los movimientos sociales, que construye sus imagenes desde la
interseccionalidad, el didlogo y la comunidad; b) La maquina visual del gobierno
neoliberal, que construye imagenes atravesadas por valores capitalistas, patriarcales
y coloniales vs la maquina visual de los movimientos sociales, que lo hace con valores
anti-capitalistas, anti-patriarcales y descoloniales; ¢) La maquina visual del gobierno
neoliberal orientada a invisibilizar fisica y socialmente a las subjetividades
subalternizadas vs la maquina visual de los movimientos sociales que visibiliza lo
invisibilizado por el estado; d) La maquina visual del gobierno neoliberal como
disciplinadora de la mirada vs la maquina visual de los movimientos sociales como
emancipadora de la mirada; e) La mdquina visual del gobierno neoliberal como
formadora de masas vs la maquina visual de los movimientos sociales como devenir
performativo; f) La mdquina visual del gobierno neoliberal como maquina de
vigilancia vs la maquina visual de los movimientos sociales como maquina de contra-
vigilancia; g) La maquina visual del gobierno neoliberal como méaquina de montaje
de la informacion vs la maquina visual de los movimientos sociales como maquina
de des-montaje contra-informativo; h) La maquina visual del gobierno neoliberal
como maquina de consenso/constructivo/constituyente vs la maquina visual de los
movimientos sociales como maquina de disenso/deconstructivo/destituyente; i) La
maquina visual del gobierno neoliberal como defensora de los valores patrimoniales
coloniales de los monumentos vs la maquina visual de los movimientos sociales
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como maquina iconoclasta, deconstructiva, post-patrimonial y contra-monumental;
j) La maquina visual del gobierno neoliberal como maquina censora, dialécticay anti-
conversacional vs la maquina visual de los movimientos sociales como maquina
expresiva, diferencial y conversacional; y k) La maquina visual del gobierno
neoliberal como desmemoria vs la maquina visual de los movimientos sociales como
rememoracion.

En definitiva, todas estas practicas artivistas promovidas por la maquina visual de
los movimientos sociales son formas criticas de intervencién (imagenes-
intervencion) orientadas a movilizar el disenso respecto a los valores cristalizados en
la televisién y en el espacio publico. Defendemos con Chantal Mouffe unas practicas
artivistas que fomenten “el disenso que vuelve visible lo que el consenso dominante
suele oscurecer y borrar” (2007: 67)
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