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Presentacion

Las apariciones revelan aquello que permanecia oculto. Las piezas aqui seleccionadas y catalogadas para el recorrido
consecutivo de la mirada, suponen irrevocablemente, la presentaciéon de un cuerpo de obra y su lectura
consuetudinaria. No parece existir otra posibilidad para el registro retrospectivo, otro modo de presentar
acontecimientos ocurridos hace ya algin tiempo; obras asignadas a un autor, una produccion recurrente y asi, las
cosas suman atributos para su identificaciéon desde una narrativa unitaria. No obstante, las obras —en el mejor de los
casos— también son un abismo de sentido. Su cristalizacién sucesiva en el tiempo, el acontecimiento que las vuelve
(prenda) hacia afuera, las palabras que intentan engarzarlas a sus contextos, no parecen ser suficientes para otorgarles

mayor claridad o agotar sus contradicciones y sus fugas de sentido.

Entre las presentes obras existen enormes distancias y profundas diferencias que prevalecen a cualquier
sistematizacion. A su vez, eso es precisamente aquello que hace posible evocarlas y pensarlas nuevamente. ¢A qué se

recurre cuando se piensa una serie de obras ya acontecidas?

En primer lugar, a una nueva distancia, a la sombra de un cuerpo extendido desde y hacia el pasado. Cuando las
cosas estan muy lejos, no es posible observarlas, y uno se ve constrefiido a inventarlas de alguna manera, a deducirlas
o imaginatlas. Como sea el método, la tarea siempre decanta en la simplificacién del acontecimiento y su codificacion.
Sélo la poesia hace algo distinto, aunque finalmente, también su resistencia sea abatida por la oscura transformacion

del mundo.

Un catalogo asume esa nueva distancia y su actualizacion como lectura. Alli, en esa tarea, la recurrencia de las obras,
sus modos de hacer, aquello con lo que trabajan, sus zonas impensadas o abandonadas, sus claridades diafanas
también, son llevadas a comparecer en este nuevo orden de lo consecutivo. Pero, como en estricto rigor poco o nada
sabe uno sobre el como se hicieron o sobre qué fuerzas operaron en su materializacion, el trabajo se vuelve una

pesquisa fantasmagorica, una genealogfa imaginaria y una nueva creacion.

Después de todo, uno debe creer que las obras estuvieron alli. Que algunos asistieron a ellas y las pudieron pensar
y sentir. Que aquello que se ofrecié como experiencia detuvo el mundo por un segundo o que, al menos, algo de esa
experiencia ofrecida hizo resplandecer la brecha entre la imagen y la experiencia. He aquf la distancia que retorna

como lectura. He aqui, nuestra detencion sobre ellas.

Las obras son cosas que piensan las cosas que las hacen obra. Por eso necesitan abismarse sobre si mismas y
desplazar su cuerpo. De este modo, pueden entrar en contacto con una forma de conocer el mundo sin necesidad de
representarlo. Cada obra, cada obrar, actualiza la necesidad de entrar en contacto con la experiencia de un mundo no
revelado, por eso, se nos presentan como apariciones, sin razén y sin motivo, y nos aguardan tanto como nosotros
las aguardamos a ellas, para que luego se desvanezcan en una profunda distancia, tal como la vida acontece ante

nuestros o0jos.

Artiom Mamlai A.
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LA MATERIA COMO LENGUAJE
EN LA POETICA DE ARTIOM MAMLAI
Dra. Valentina Schulze Uribe

La poesia ha cautivado al artista desde muy joven.

Toda su obra levanta una poética del imaginario epocal,
que transita desde la retorica de la vanguardia al arte de
posguerra, desde Duchamp a Warhol, desde el Minimal
a lo multicultural. En este aspecto, el andamiaje
discursivo y critico de Mamlai, se destaca por el
momento en el cual renuncia a la pintura, al hacerse
consciente de que “el trabajo del artista no es un
cementerio cinico de la representacion’™ —citando a
Mamlai. evoca el

Sentencia  que pensamiento

vanguardista ~ retrotraido a la idea  del
“Museco-Mausoleo™ y los alcances de esta acorde a su
perspectiva mas elevada y rupturista figurada en la obra

de Marcel Duchamp.

La kunstwollen®o intencién artistica de Artiom Mamlai
por una parte, nos advierte sobre el agotamiento del arte
contemporaneo y su tendencia al conceptualismo
criptico, los desafios a la 16gica y la anesthesis* del signo.
Principios que en un primer momento fueron los ejes
del lenguaje rupturista de las vanguardias del siglo XX,
de su batalla a partir de la nocién “arte-vida™ y del
trabajo de Marcel Duchamp; impulsandoles a romper
con la autonomia discursiva, la idea de lo bello, el
“historicismo de clase” —pensando en Engels—, la
sintaxis, la huella formal renacentista asida a las nociones
de mimesis, euclidiana,

tigura-fondo, perspectiva

cristiandad.  Principios cuyo fundamento quedé
suspendido por el advenimiento de la segunda guerra
mundial, y florecié mas tarde, en la época de posguerra,
bajo la categoria de relato. Crénica que se propagd entre
los estudiantes de arte de Norteamérica, los cuales
dieron voz y protagonismo a su semantica, expandiendo
el reconocimiento del rol que tuvieron las vanguardias y
Duchamp a principios del siglo XX, y situando la
cualidad jeroglifica de su ingenio, como eje de
produccién.  De ahi el nacimiento del arte
objetual-conceptual y la conformaciéon del discipulado

neovanguardista.

Condicionantes histéricas sobre las cuales Mamlai

problematiza al poner de relieve la dicotomia que existe
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entre el germen rupturista de las vanguardias y el peligro
que supone su tendencia al conceptualismo intrincado
como solucién, que, si bien en el momento de su
aparicion, parecio ser la luz del espiritu, luego adoptod
todos los elementos que estructuran la imposicion
paradigmatica del modo de hacer arte, derivando en un
autoritarismo cri(p)tico que aun dirige la forma, el estilo,
el modelo de produccion; albergando en si la cualidad

despotica de la tradicion que repudiaban.

1.Palabras de Artiom Mamlai.

2. La nocién de “Museo-Mausoleo”, Theodor Adorno la define de la
siguiente forma: “Museo y mausoleo no estan sélo unidos por la
asociacion fonética. Museos son como tradicionales sepulturas de
obras de arte y dan testimonio de la neutralizacién de la cultura. En:
Adorno, Theodor. “Museo Valéry-Proust”. Prismas, La Critica de la
cultura y la sociedad . Traduccién a cargo de Manuel Sacristan.
Barcelona: Ediciones Ariel, 1962, p. 187.

3. Hauser, Arnold. Historia social de la literatura y del arte. Volumen
II. Traduccién a cargo de A. Tovary E

P. Varas-Reyes. Barcelona: Editorial Labor, 1993, p. 347.

4.Marchan Fiz definfa el concepto de anesthesis como “una reaccioén
de indiferencia |...] adecuada simultaineamente a una ausencia total de
buen o mal gusto”. En: Marchan Fiz, Simén. “La diferencia estética
en la «Fuente» y otras distracciones de Mr. Mutt”. A qué llamamos
arte. El criterio estético. Edicién a cargo de José Luis Molinuevo.
Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2001, p. 98.

5. Pablo Oyarzun cuando refiere al concepto “arte-vida”, alude a que
este esta conformado por dos direcciones: una asociada —grosso
modo— a “la absorcién del trabajo especializado [...] —del- artista”
—citando al filésofo—, acorde a las condiciones contextuales de su
existencia, y la forma en como este “no entiende su produccién
separada de su vida”, en palabras de Opyarzin; y una segunda
direccién que radica en el vinculo del artista con “la construccién
artistica de la vida misma [...] pero proyectada a la vez por éste, como
promesa, como exigencia 0 como una denuncia universal”, en
términos del filésofo. En este aspecto, la nocién “arte-vida” se
comprende desde el segundo criterio atendiendo al arte
comprometido con la accién social. En: Oyarzin, Pablo. “Arte,

vanguardia y vida”. Arte, Visualidad e Historia. Santiago de Chile:

Editorial La Blanca Montafa, 1999, p. 53.



En este sentido Mamlai introduce la idea de “repeticion

2%

y diferencia” para analizar las disyunciones que existen

cualidad

objetual-conceptual, y el lugar que ocupan los signos

entre la reiterativa de la  produccién
dentro del entramado estético/anesthético de la obra,
cuyo relato muchas veces queda sumido al huracin
inextinguible de la retérica y sus tropos, que supeditan lo
disciplinar artistico al ardid ecléctico de sus impulsos y lo
convierten en una “estructura alegérica’ —en la cual— un
texto se lee a través de otro, por fragmentaria,
intermitente o cadtica que pueda ser su relacion”,

citando a Owens.

La conciencia historica presente en el imaginario del

artista le ermite
> p

298

comprender la  trampa

“palimpséstica”® que pervive desde hace setenta afios en
la escena. Tensiona su dispositivo conducente a
promomer la conversiéon del signo en un aparato
troquelado e incomunicante, y nos exhorta a asumir una
postura ctitica frente al uso desmesurado de este, que
genera el desgaste del discurso y detona el agotamiento

del arte.

Mamlai busca hacer emerger el mensaje no hermético
dentro de su obra, focalizindose en la esencia de la
materia como lenguaje, en su aspecto eclemental
pre-artistico, en su naturaleza, en su nimiedad
rudimentaria, que le permite comprender desde su
sustancia y estructura, la rafz de la imagen y la vida. Los
nédulos que porta lo matérico para destacar su virtud
utilitaria y trascendental, se presentan como motivo y
problematica de su “poiésis”> , la cual busca
comprenderlos, especificarlos, descollarlos para hacer de
su constitucién, la imagen final de la obra, ya el taller o

su mesa de operaciones.

Poiésis que retrata el impetu de la mecanica manual y el
modo en cémo se compenetra con lo corpéreo del
elemento y decanta en el proceso de produccién de obra.
El estado de la cuestion en este caso —si pudiera decirse
asi—, revela la investigacién y el tratamiento de lo
matérico no como medio para llegar a la imagen, sino
como fin, siendo su lenguaje el mensaje per sé de la pieza

artistica.

La idea es que la obra despierte el interés del receptor a

partir de su sustancia constitutiva, ya sea como bloque,

molde, mévil, soporte, volumen, textura, pasta.

Por otra parte, el artista para alejarse del purismo
estético que podtia evocar su poiésis y que, de un modo
u otro, palpa la nocién “El arte por el arte”; engloba el
“sitio especifico’™ en el cual se emplazard su obra, como
una parte mas de esta. Expandiéndose al caricter
contextual del lugar de exhibicién. En este sentido, el
sitio se presenta desde su otredad espacial, como hito,
cuya especificidad permite al artista alcanzar el topico de
los elementos que concentra la esencia universal de lo

matérico manifestada también en su pieza visual.

6. La nocién “repeticién y diferencia” refiere al titulo del libro que
Gilles Deleuze publica en 1968 y que concentra un analisis filosofico
posestructuralista que, desde la amplitud conceptual, trata la
etimologfa de esas palabras —vale decir: repeticiéon y diferencia—,
disgregando y expandiendo su significado hacia lo multicultural y
hacia los referentes ideolégicos que lo hacen posible. Engloba lo
metaférico en su discurso, cualidad que determina el cuerpo estético
y alegérico del libro. En: Deleuze, Gilles: Diferencia y repeticion.
Traduccion a cargo de Marfa Silvia Delpy y Hugo Beccacece. Buenos
Aires: Amorrortu Editores, 2002.

7. Owens, Craig, “El impulso alegérico: contribuciones a una teorfa
de la Posmodernidad”. Arte después de la modernidad, Nuevos
planteamientos en torno a la representaciéon. Edicién a cargo de
Brian Wallis. Madrid: Akal, 2001, p. 205.

8. Owens nos dice que: “el paradigma de la obra alegérica es el
palimpsesto”. De ahi la variacién de su término asumiendo el mismo
sentido de la frase del autor. En: Ibidem.

9. Argan define el concepto de poiésis como “hacer artistico”,
tomandose desde esa concepcion. En: Argan, Giulio Catlo. “Clasico
y Romantico”. El Arte Moderno del Iluminismo a los Movimientos
Contemporaneos. Traducciéon a cargo de Gloria Cué. Madrid: Akal,
1998, p. 3.

10. Douglas Crimp, al manifestar la nocién de “Site Specific” y
describirla o desarrollatla a partir de la produccién visual de Richard
Serra, nos relata el valor que ocupa el espacio dentro de la pieza,
diciendo que: “La obra habia sido concebida para aquel lugar |...]
habfa entrado a formar parte de ¢l alterando la naturaleza de este.
Trasladarla significarfa, ni mas ni menos que la obra dejarfa de
existir”. En: Crimp, Douglas. “La redefinicién de la especificidad
espacial”. Posiciones criticas. Ensayos sobre las politicas de arte y la
identidad. Traducciéon a cargo de Eduardo Garcia Agustin. Madrid:

Akal, 2005, p. 75.
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Artiom Mamlai crea una unién simbolica y real entre el
espacio y la obra. Expone la médula del objeto y la vida
como principio y fin de la produccion. Una especie de
Alpha y Omega que genera el alcance critico del signo.

Mamlai expresa que su tarea es “dar a luz la profundidad

2,

de las cosas™ , lo que recuerda el pensamiento estético de
Adolfo Couve y la forma en como lo manifestaba a través
de su alter ego literario, el pintor Camondo. En este
sentido Couve, en su libro L.a Comedia del Arte, describia

el propésito del artista, narrando lo siguiente:

“Camondo se encontraba entonces, a pesar de sus cuarenta y
tantos aflos, otra vez en el comienzo. Apuré ante las olas todos
sus conocimientos académicos, dando golpes intrépidos de
mufleca, combinados con certeros ajustes del color en su
iluminacién exacta, para asf «traducir la esencia misma de las
cosasy” " [...]

El resto era ese imponderable, ese impulso, esa voluntad de
tocar como Midas la tela y dar vida al poder
creadot” .

11. Palabras de Artiom Mamlai.
12. Couve, Adolfo. “La comedia del arte”. Narrativa Completa.
Santiago de Chile: Editorial Seix Barral, 2003, p. 369.
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“Isla Teja I” 2012. Oleo sobre tela y resina poliester, 50 x 70 cms.
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Isla Teja |

ILa pieza proyecta un fondo en el cual se aprecia una
iconograffa lacustre, sobresaliendo su cualidad vaporosa o
acuosa por medio de la mancha, de la pincelada que abriga la
extincion de la pasta. Los colores se caractetizan por los rasgos
acuarelables del significante visual, manifestando cémo las
tonalidades en vez de vivificarse en funcion de su esencialidad
cromatica, se desvanecen, al mezclarse con las calidades frias de
los tonos y sumirse al valor del negro que, a modo de sfumato,
ensucia la atmésfera, difuminando sus rasgos y estableciendo el
desgaste del icono.

LLa composicion atiende a una ilusién perspéctica inestable por
el lugar en el que se delimita la linea del horizonte, situada en el
plano inferior del cuadro, y da protagonismo a la virtud
pictorica de la atmosfera incorpérea, tramada en esa ancha y
magna “region del aire”13 como dirfa el Inca Garcilaso.

Los colores complementarios se esparcen para dar a luz la
iconograffa, y destellan la férmula asociativa  del
naranjo/amatrillo—azul, rojo y verde; connotando la herencia
impresionista a través de sus calidades, la cual contrasta con el
negro que se torna protagénico en la seccion que divide el cielo
del agua, y que fija la silueta de arboles y bosques, del terreno
macizo y consistente que alberga la vida del hombre, negando
a la vez su apariencia, la cual solo se advierte en la diccion
infima del verde, situada en la esquina inferior de la tela.

El caracter objetual irrumpe en el motivo, mediante la figura
del caballo hecho con resina, que sobresale en un segmento del
lienzo y se ajusta en proporcion, a la dimensiéon de su cuerpo
dentro del paisaje, generando desde la cualidad volumétrica y
tridimensional de su apariencia, el contraste con la naturaleza
difuminada del fondo.

LLa obra resalta los estados de la materia acorde a la condicion
de sélido y liquido, denso y esfumado, pictérico y objetual, para
enarbolar desde la diferencia, la antitesis pintura-instalacion.
Problematica disciplinar que Mamlai presenta como tema en su
obra, y cuyo lenguaje visual y matérico, es tratado por medio
del propio lenguaje.

13. De la Vega, Inca Garcilaso. Los comentarios reales de los incas. Tomo II.
Caracas: Ed. Biblioteca Ayacucho, 1985, p. 115.
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“Isla Teja I1” 2012. Oleo sobre tela y resina, 50 x 70 cms.
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Registro fotografico: Carlos Fischer
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Tu Casa Es Mi Casa

La pieza consiste en una instalacién de una serie de siete
moldes de yeso de 60 cm x 120 cm de distintas
tonalidades, en el espacio exhibitivo del Museo de Arte
Contemporaneo de Valdivia, colocandose delante de
cada molde y en el suelo, cajones de tomates con pasto.

La obra hace alusion a las matrices de chocolate que, en

cuanto producto artesanal, se manifiestan como un signo
referencial de Valdivia —atendiendo por ejemplo a la
marca Entre Lagos— Su caridcter formal representa
desde el estilo geométrico la parte delantera de una
moto.

El artista en esta produccion visual, se introduce en el
lenguaje escultorico para abolitlo, disemina la cualidad
“cultual”’* de la pieza irrepetible, y encamina la estética
de la estandarizacién y reiteracion por medio de la
técnica del vaciado en yeso.

A. Mamlai alude a una “cosmética de la pobreza”!®

través de la metonimia que articula la caja de tomates
vaciada de su objeto y abastecida de tierra y pasto en su
estado crudo, simbolizando el origen de su sino, el
principio que causa el efecto de la siembra. El pasto
aflora para enunciar la rudeza de la materia que, desde el
lugar de emplazamiento se vuelve protagonista.

a

La obra también inscribe una cita a la historia del arte,
desde Duchamp al Minimal, desde Rodin a Raushenberg.
Un acto en el cual Mamlai plasma la problematica que
existe entre la sofisticaciéon asida a la pulcritud del
acabado escultorico, la serializaciéon del objeto, la
cualidad industrial del motivo y la metonimia del agro
acorde a su exégesis natural y pristina.

El artista enarbola paralelamente su filiacién con el Pop
Art, al representar el aspecto de una moto vista de frente.
Significante que trasluce el sentido frivolo del vehiculo
motorizado de dos ruedas, cuyos dotes banales y
desacralizados, estan supeditados a las leyes de la
sociedad de consumo y al destino desechable y residual
del objeto. El cual, sin embargo, Mamlai lo distingue en
su trabajo, para evocar la renuncia a lo sacro, a lo
paisajistico —locus amoenus—, al arte comprometido con
la accién social, entre otros; y resaltar la huella del Pop
desde el instante histérico en el cual, un objeto o icono
extraido de la calle saturada de consumismo, pasé a
portar el rol del modelo emblematico del signo.

En torno a los artistas del Pop Art, Argan formulaba:

“el gesto mismo con el que se toman de la realidad y
se colocan en el cuadro cosas insignificantes y extrafias,
no es un gesto volitivo o intencionado: es una simple
[...] e inconclusa manipulacién de la realidad. Ese es, y
sigue siendo, el sentido de la técnica pop™is .

El proceso de obra nos traslada a la temprana
modernidad, al trabajo del molde tratado de una manera
manual, cuya impronta responde a la mecanica que
operaba desde lo humano, y que con la innovacion de la
reproduccion técnica, se redujo a su minima expresion,
siendo reemplazada por el sistema maquinal tecnolégico
tardomoderno, que minimiza la funcién del sujeto y
trasluce una idea de porvenir supeditada al rol expansivo
de la industria, a su automatismo y a su constitucién
digital, eléctrica y robdtica. El resultado: sigue siendo el
objeto serial que trasciende en el tiempo, alcanzando
incluso una virtud profética, la cual Mamlai advierte
desde la plastica mediante la escultura.

14. El término cultual es introducido y desarrollado por Walter
Benjamin para referir al valor de la pieza artistica como unica, y cuya
funcién originaria estaba destinada al rito en la sociedad, de ahila idea
de culto. Benjamin en este aspecto, expresa: “La recepcion de las
obras de arte sucede bajo diversos acentos entre los cuales hay dos
que destacan por su polaridad. Uno de esos acentos reside en el valor
cultual, el otro en el valor exhibitivo de la obra artistica. lLa
produccién artistica comienza con hechuras que estan al servicio del
culto [...] Las obras mas antiguas sabemos que surgieron al servicio
de un ritual primero magico, luego religioso.” En: Benjamin, Walter.
“La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”.
Discursos interrumpidos 1. Traduccién a cargo de Jesus Aguirre.
Buenos Aires: Taurus, 1989, pp. 25-28.

15. Palabras de Artiom Mamlai.

16. Argan, Giulio Catlo. “La crisis del arte como «ciencia europea»”.
El  Arte Moderno  del
Contemporaneos. Traducciéon a cargo de Gloria Cué. Madrid: Akal,
1998, p. 529.

Iluminismo a los Movimientos
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El artista, pone de relieve la idea de diferencia, del “no ser
idéntico, ser otro”'’, citando a Derrida, mediante los
distintos colores apastelados y calidos que sutilmente
sobresalen de cada molde y traman una referencia a la
distribucién colérica del circulo cromatico, por medio de su
disposicion en el espacio, reproduciendo el esquema que va
desde las variantes célidas hasta las frias y viceversa. Cada
molde representa un color. Parte del valor del blanco, luego
el amarillo, el morado, el azul dividido en dos tonos (dos
moldes), el verde y el gris. Este ultimo simbolizando la unién
de la sombra y la luz, del blanco y el negro.

Los colores yacen desprovistos de intensidad, de su virtud
pictorica o pastosa. Se presentan como una insinuacion ante
los ojos del receptor. Lo tenue cobra protagonismo,
comprendiéndose quizd a modo de cita a la veladura. La
calidad esta determinada por el tinte del pigmento, el cual, el
artista mezcla con la escayola para proyectar y establecer una
conexion medular entre: color, masa, volumen y apariencia.

Artiom Mamlai nuevamente instala la problematica de la
materia y el lenguaje visual como temas o motivos de su obra,
abordandolos desde la condicion antitética que portan: desde
lo natural y lo artificial, que, en su expresion metonimica, se
observan en el granulo del pigmento (natural) y en la marca
rudimentaria del yeso (industrial, artificial), en el volumen
escultorico, y en la ingravidez del color, en la dicotomia
Pintura-Escultura, y en el caracter que cobran las soluciones
plasticas, donde lo elementos turgentes y lisos, objetuales y

conceptuales, icénicos y aniconicos permiten la pieza Registro fotogréfico: Carlos Fischer.
instalativa.

La poiésis del artista propulsa el enaltecimiento estético del

signo, desde la trama, la economia de medios, la sintaxis, y la
kunstwollen que le permite sumergirse en la esencia del
lenguaje visual, de la historia del arte, de las disciplinas
artfsticas sujetas a la autonomia de los discursos, superando
sus disyunciones, englobandolas, matizandolas,
simbolizandolas, abreviandolas, para, desde la hondura de
sus fundamentos, generar un homenaje al arte, que se
presenta como modelo de vida.

17. Derrida, Jacques: “La Diferencia”. Conferencia pronunciada en la
Sociedad Francesa de Filosoffa, el 27 de Enero de 1968. [Edicion
electrénica de wwwi.philosophia.cl]. Santiago de Chile: Escuela de Filosofia
Universidad Arcis.
<https:/ /www.ddooss.org/articulos/textos/Derrida_diferencia.pdf>
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Tu Casa Es Mi Casa 2013

Instalacion en  Museo de Arte
Contemporaneo de Valdivia. Yeso
coloreado y encerado, cajas de madera,
tierra y pasto vivo. Dimensiones
variables.

Registro fotografico: Carlos Fischer.
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Solsticio, equinoxio, solsticio, equinoxio 2014

Serie de fotograffas analogas que registran los solsticios y equinoxios durante un afio en el humedal Angachilla.
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Pilolcura 2022

Fotografia digital 50 X 70 c/u

18 Apariciones 2013/2023



Arboleda Gris 2021

Fotografia digital 50 X 70 c/u.
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Libacion

Obra realizada para la conmemoracion de los 50 afios
del golpe de estado, la cual fue exhibida en el Espacio
Cultural La Lefiera de Valdivia, dentro de la exposicion
colectiva titulada Inscripciones, que estaba integrada por
los profesores del Instituto de Artes Visuales de la
Universidad Austral de Chile.

La pieza formalmente es una cita al Minimalismo,
abarcando la condicién especifica del lugar de
emplazamiento y los signos que la componen. Su
estructura consiste en un balde colgando de una cuerda,
cuyo receptaculo presenta una perforacién diminuta en
el fondo. La cavidad (del balde) esta colmada de liquido,
saturada de tinta china negra que, desde una altura de
cuatro O cinco metros aprox., cae a gotas sobre un
circulo amplio de cal que se expande en el piso, y cuyo
centro comulga con la apertura de la gotera, formandose
sobre la cal, una

mancha que se despliega

milimétricamente desde el centro a la periferia.

En este sentido, la nocién “centro-periferia”'® desde la
cualidad metaférica de la materia, toca la condicion
histérica que se instaura en la sociedad chilena durante la
dictadura de Pinochet, atendiendo al centro conformado
por la alianza entre el empresariado y los altos cargos de
la milicia, y la periferia compuesta por el sujeto marginal,

negado, subyugado y vigilado por la tirania del terror.

Por otra parte, el caricter expansivo del liquido se
presenta como la propagaciéon de una onda circular
mediante el tiempo en retardo, y habita en
correspondencia con la ondulacién acuosa, sutl e
imperceptible de la tinta, que se irradia en la superficie

del balde cada vez que cae una gota.

Las metaforas se despliegan desde la calidad del blanco
y el negro como valores de la materia, como el negativo
que rememora simbolicamente la sombra que se
instauré en el seno politico desde el autoritarismo
pinochetista, y que neg6 el caracter humanista y humano
de la cultura, propulsando la clausura y el temor como

castigo a las ideas que apelaban a la justicia social.
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“Libacion” fue programada para que esté siete dias
goteando y generando desde su cualidad reiterativa, el
sentido de la repeticion y diferencia —atendiendo a
Deleuze—, que faculta la metamorfosis de la cal y la tinta
china, y de los estados antagénicos que las caracterizan
(s6lido/cal — liquido/tinta), en un signo otro; el cual
aina y rompe sus disimilitudes. Signo otro que se
produce por la huella que la tinta china inscribe sobre la
cal, en la medida en que los elementos se fusionan,

funden o dilatan a partir del radio de ensanchamiento.

Mamlai simboliza en su obra el pensamiento deleuziano

relativo al término de diferencia.

“La diferencia —citaba Deleuze— ya no se sonsaca a una
repeticién elemental; esta entre los grados o niveles de
una repeticion en cada oportunidad total y totalizante; se
desplaza y se disfraza al pasar de un nivel al otro,
comprendiendo cada nivel sus singularidades como

puntos privilegiados que le son propios™*®.

18. Los conceptos centro y periferia, fueron introducidos por Raul
Prebisch dentro de sus estudios econémicos sobre Latinoamérica.
Prebisch situa a “América Latina, como parte de la periferia del
sistema econémico mundial” —atendiendo a sus palabras— y a las
grandes potencias industriales les denomina “grandes centros de la
economia mundial”, abordando en su texto “el desequilibrio de
ingresos entre los centros y la periferia” evidenciando asimismo las
carencias monetarias y las desventajas sociales de esta ultima. En:
Prebisch, Raul. El desarrollo econémico de la América Latina y
algunos de sus principales problemas. México, D.F.: Colmex, 2008,

<http://shial.colmex.mx/textos/El-Desarrollo-Economico-1.pdf4.

19. Deleuze, Gilles: Diferencia y repeticion. Op. cit., p. 422.



En este aspecto, el artista traduce la concepcion de
Deleuze desde la sintesis y la economia de medios
asociada a su producciéon que, en concomitancia con el
minimalismo?® actda para estructurar la mecanica
sistematica de la repeticion como diferencia o como
principio de esta, fijando el dispositivo medular de la
obra que origina la transformacién del signo, en el
diminuto orificio del balde. La altitud espacial orienta el
vaciado del recipiente por medio de la correspondencia
“peso-gravedad” que, a la vez, determina la secuencia y
el ritmo de la caida, y mediante la propagacion reiterativa
de la gota, instaura el modelo cinético que permite ver
cémo la repeticion trama la diferencia, es la diferencia u

opera como el rasgo metonimico de esta.

El fenémeno fisico circunscribe el modelo visual que,
desde las minimas soluciones, opera como una matriz
didactica, y grafica el pensamiento deleuziano (sobre la
diferencia) en cada una de sus fases. La obra genera la
comprensién de la “repeticién total y totalizante” a
través de la extension espacial y temporal de la caida de
la tinta sobre el circulo de cal; y, donde los niveles o
grados de lo reiterativo que inciden en la diferencia, se
reflejan en el objeto, las distancias, la materia o los
espacios: como el balde que contiene el agua entintada y
la determina como liquido; como el orificio de este que
la expulsa como gota; como la gravedad atmosférica que
la transforma en sonido —al impactar la supetficie
alcalina—; como el circulo de cal que la configura en
mancha; como el mismo sistema de la instalacién que
desde lo reiterativo, la expone como flujo y ritmo

decreciente en la medida que se suscita el vacio.

El fluido en su calidad de tinta, sefiala simbdlicamente
la importancia de la pintura como emblema disciplinar y
el modo en como el artista retorna a esta, la cual, al igual
que la huella que propaga a través de la cal, plasma sus
brotes imperecederos en la sensibilidad de Mamlai,
fundiéndose con sus impresiones, sensaciones, visiones,
traducciones, lenguaje, y dotandole de la varita magica
que le permite rescatar lo banal y transitorio y elevarlo a

la esfera inmortal del arte.

El caracter alegérico de la pieza, suscrito al derrame

entintado sobre la cal, reverbera la sefia inmemorial del

rito indigena andino y su diccién cinemadtica
representada en el acto de verter sangre, agua, alimentos
o elementos preciados a la Tierra desde una vasija, con el
fin de que los dioses interveniesen en las siembras,
generasen fertilidad o mejorasen la condicion humana
haciendo prevalecer la existencia. Fenémeno cultual que
Mamlai aparta de su estructura holistica para situarlo en
la dimensiéon simbélica, en la 6rbita que concentra la
riqueza de su metafora, trasladando el furor o impetu del
acto sacro a la funcién instrumental del balde y su
oquedad diminuta, como hito de produccién de sentido.
El barroquismo ceremonial quechua o aymara, yace
despojado de todo el decorado de su offertorium?'; la
huaca: desterritorializada y sustituida por el cemento y la
cal; entonces desde la no presencia, desde la rudeza
material e industrial que los suplanta, el artista hace
resplandecer su memoria desde lo nimio, desde el
recipiente y el derrame del flujo, como estructura

cardinal del rito y su semblanza.

La alegoria cobra vida en el momento en que el artista
pone de relieve el propésito de “arrojarle alcohol a la
tierra para peditle o transar algo con los dioses”?%
Sentencia implacable que sume sus impulsos al
mecanismo industrial primario que esteriliza la presencia
de Sios. “Del rito al juguete eléctrico: Una bufoneria

infernal”? | como dirfa Octavio Paz.

20. Ana Marfa Guasch expresaba: “El minimalismo fue la tendencia
escultérica predominante en Estados Unidos y en el ambito artistico
anglosajon desde mediados de la década de los sesenta hasta finales
de esta [...] —estaba basado en la— voluntad de conseguir un maximo
orden con los minimos elementos significativos |...|] —usando para
ello— estructuras geométricas tridimensionales, estables y primarias,
resueltas con materiales y colores industriales” En: Guasch, Ana
Marfa. “La contestacion al arte minimal”. El arte ultimo del siglo XX.

Del posminimalismo a lo multicultural. Madrid: Alianza Editorial,

2000, p. 27.

21.“Acccidn de ofrecet”. Diccionario de la Real Academia Espafiola.

<https://dle.rac.es/ofertorio’m=form>.
22. Palabras de Artiom Mamlai.

23. Paz, Octavio. “El orden y el accidente”. Conjunciones y

disyunciones. México, D.E.:: Grupo Editorial Planeta, 1991, p. 162.
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La cita al Gran Vidrio de Duchamp parece inminente,
instalandose para enarbolar la concepcion desacralizada
del arte que Duchamp inscribe desde la ironia
conceptual-objetual y la idea del “no-cuerpo”; las cuales
son tratadas por Mamlai y llevadas hasta el extremo, al
deshacerse de lo formal figurativo, al renunciar a modos
de produccién sofisticados, al deconstruir lo sacro y
abstraerlo de su lenguaje, al situar su homilia en un
cuerpo alegorico sin mito; al calar en la rudeza de los
materiales, al diseminar el objeto, y al hacer de su médula

o de su carne, el emblema desgarrado de su signo.

El estilo conico del balde (cono truncado invertido),
permite, por otra parte, establecer un nexo o semejanza
entre este y las formas basicas de un volcan que, desde la
reducciéon geométrica—plastica se sintetiza en la
correspondencia: “curva, plano, linea”. Lo que recuerda
las palabras de Emile Bernard al aludir a las ensefianzas
que Cézanne le transmitié. Bernard decfa: “me explico
sus ideas sobre la forma, el color, el arte |...] «Todo en
la naturaleza se modela segin la esfera, el cono y el
cilindro»”?* referfa Cezanne, lo cual calza con la
traduccion plastica de la materia y su esencia en la

poética de Mamlai.

La pieza permite abrirnos al analogon y comprender la
estructura visual desde el andamiaje geométrico
sintetizado en la forma. Sin embargo, el artista hace
hincapié en el atributo que denota su inscripcién
balde-volcan, aludiendo a que su objeto es mas bien “el
reverso de un volcan, el negativo de un volcan™?,
atendiendo a sus palabras, para demarcar la condicion

otra que porta el significante, acorde a su forma,

volumen, cuerpo cuerpo industrial y lenguaje instalativo.

La mancha negra del liquido, que expande e introduce
su incidencia metédica en la materia, proporciona los
atributos simbolicos que permiten interpretar los rasgos
emblematicos de la dictadura a partir de la negacion de
lo humano, desde la cualidad de lo sombtio, de la
ausencia de la luz que, en un plano histérico real, suscitd

el asedio en las poblaciones, detonando la violencia.
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Violencia que refulge en la produccién visual mediante
la radicalidad de los materiales; del silencio discursivo
(no hay tema de denuncia politica), que, en términos
exegéticos, también podtia interpretarse como cita a la
clausura y al ostracismo; desde el sitio de exposicién que
porta las sefiales del desamparo —al haber estado por
afios en condicién de abandono y ser reacondicionado
para su finalidad exhibitiva—, y cuyas marcas se advierten
en la rugosidad del cemento, el frio, lo inhdspito; y desde
la cuerda que actiia como soporte del mecanismo y del
lenguaje visual. Cuerda, cuya moldura y utilidad,
asociada a atar y sostener o suspender cuerpos o
elementos, adquiri6 un significado magro en el
entramado historico de la justicia y la moral, que la
grabo y agravé como inscripcion capital del castigo,
encierro, tortura, y muerte. Sofsky en este sentido,
cuando analizaba la violencia, sefialaba: “Entre los
castigos mas infamantes figuran la crucifixion y el
ahorcamiento. La horca y la cruz son emblemas del

ultraje moral™,

La horca que, simbolizada metonimicamente en la
cuerda, cobra el valor del cimiento en la pieza instalativa,
descubriéndose en su cualidad primaria, haciendo que
pase inadvertida su ensefia ante la mirada del receptor, y
desde

matérica y futil, nazca la obra de arte, su repeticién y

generando  que, su inscripciéon puramente

diferencia.

24. Bernard, Emile: “Recuerdos de Cézanne y cartas inéditas”. La

Torre del virrey. Revista de estudios culturales (2012): 3-22.
25.Palabras de Artiom Mamlai.

26. Sofsky, Wolfgang. Tratado sobre la violencia. Traduccién a
cargo de Joaquin Chamorro Mielke. Madrid: Abada Editores, 2006,
p. 125.



Libacion 2023

Disco de madera de 244 cms. de didmetro, balde metdlico y cal viva, agua y tinta china.

Dimensiones variables.
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Libacién 2023
Exposiciéon conmemorativa de los 50 afios del golpe de estado en espacio Cultural La Lefiera, Valdivia

Registro fotografico: Ana Maria Casanova.
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Registro detalle evolucidn de cal viva y gota de tinta china.
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Registro fotografico: Ana Maria Casanova.
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Fotografia detalle evolucién de la cal.

Registro fotografico: Ivan Flores.
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Contrato Social 2016

Exposicion en Museo de Arte Contemporaneo
de Valdivia en el contexto de la exposicion
“Nunca Podré Olvidarte”. Tronco de pino oregén

seccionado en rodelas y viruta de madera.

Registro fotografico: Carlos Fischer



Sobre el devenir de una trilogia
Dr. Christian Miranda Colleir

“A toda creacion estd adherido algo oscuro, algo elemental.”

Friedrich Nietzsche, invierno de 1869+-1970/primavera 1970, 2*

La trilogla “Contrato social” (2016), “A falta de
nombres sagrados” (2019) y “Y siempre nuestros
muertos habitando el devenir” (2022) del artista visual
Artiom Mamlai, podria ser entendida bajo la figura de un
viaje. Un viaje que ha hecho de su trayecto un camino
sinuoso, pues no corresponderfa a un recorrido que tuvo
desde antes de su inicio los momentos que lo fueron
conformando. De ahi que pensarlo como el producto de
un itinerario trazado de acuerdo a hitos previamente
marcados en un mapa, como mero resultado de un
mapeo al cual se cifie la actividad creativa, seria
descaminado. Mas bien, habria que imaginar su dinamica
como la del devenir, dependiente de coyunturas

suscitadas por la contingencia.

Lo contingente, como se sabe, supondtia que eso que
llamamos realidad, nunca se manifiesta del todo, no
consigue ser por completo y a plenitud. El caricter
paraddjico de la contingencia consiste, por lo mismo, en
que las cosas pueden llegar a ser o no ser, manteniéndose

virtuales sus caracteristicas insitas. Pero no deberfamos

precipitarnos a afirmar que la nada se impone. Si algo se
impone es la ambigiiedad, una tal que nos habilita a
vislumbrar los aspectos fisicos y no fisicos que la
definirfan. Pensar a partir de dicha ambigliedad, desde
ambigiiedades varias habria que decir, nos situarfa en una
posicion de extrafieza cuando se tiene noticia del caracter
radical de las cuestiones que se abren a partir de lo
ambivalente. Sobre todo, si se atiende a los grados de
incertidumbre procurados por las rupturas de significado
en las que lo ambiguo aflora. La incertidumbre desde lo
antiguo formé parte de la aventura de los personajes
épicos que emprendfan un viaje, no es el caso de la
trilogfa. Esta carece de una meta en la que se realizarfan
las expectativas de quien viaja y hacia la cual se conducen
sus pasos. No la movilizaria la laboriosa tarea de
encontrarse con el sentido que, desde el origen, como
una intencion latente, estarfa asociado al horizonte al que

se busca arribar.

1. Friedrich Nietzsche, Estética y Teotrfas de las artes, Tecnos
Editorial/Alianza Editotial, Madrid 2004, p. 133

Y Siempre Nuestros Muertos Habitando el Devenir. Intervencién en el rio Calle Calle, noviembre 2022

Imagen registrada por dron a cargo de Carlos Bertran.
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Contrato Social 2016

Registro fotografico: Carlos Fischer

Las tres obras se componen de rodelas de un arbol
caido en el patio de la Escuela de Artes Visuales de la
Universidad Austral de Chile, un pino oregén de gran
altura victima de los rigores tipicos de los temporales que
arrecian la zona sur del pafs. Eran 50 rodelas en total, al
desaparecer una se continué trabajando con 49.
Cortadas con una motosierra, carecen de regularidad
simétrica, en tanto las diferencia los niveles del corte, su
grosor y el diametro. La irregularidad del material algo
nos sugiere de lo contingente, sin expresarlo en rigor. No
lo expresa si entendemos como expresion esa voluntad
de comunicacién atribuida a las artes; atribucién y
atributo desde luego controversiales cuando se los
compara con el ejercicio reflexivo que el arte
contemporaneo lleva adelante : la reflexion dilata el
tiempo para comunicar un mensaje, a veces incluso sin
lograrlo. Un aspecto de la labor reflexiva la percibimos
en los recursos materiales como lenguaje. Los materiales
COMO fecursos semanticos no se comportan como
medios, ni mediaciones de un dispositivo eficiente a la

hora de transmitir significados.
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No es asi como funcionan estas obras. Su
funcionamiento no rinde como sistema comunicativo.
La disposiciéon de sus partes —las rodelas- ya sean
montadas unas sobre otras hasta dar inclinacion a los dos
“pilares” en los que se funda “Contrato social”,
ordenadas en el piso de galerfa Barrios Bajos, una al lado
de la otra, en filas y elevadas a solo pocos centimetros del
suelo en el caso de “A falta de nombres sagrados” o en
una larga hilera que las ubica una tras otra flotando a
través de distintos rfos de Valdivia en “Y siempre
nuestros muertos habitando el devenit”, elaboran
cuerpos discontinuos. La discontinuidad con la cual las
piezas del antiguo arbol se montan, estén contiguas o se
desplacen enfilando a mar abierto, plantea la paradéjica
articulacién de un todo unido por la distancia existente
entre sus miembros. Serfa un error proponer que la
distancia es una ruptura absoluta, como aquella que se
darfa entre un signo y otro que nunca consiguen
conectar. Sin calzar como elementos de una estructura
sintagmatica, las rodelas se integran diferenciandose. Tan
particular integracién aconteceria en el vacio que queda
entre una pieza y otra. En dicho intervalo el vinculo es al

mismo tiempo interrupcion.




Asi, las piezas obtenidas del tronco, los rastros de los
cortes que las separaron, y las formas en que se utilizan
en cada obra -uniéndolas sin unirlas-, parecen dar a
entender la singularidad de la experiencia que entrafian
los trabajos artisticos. Lo singular es aquella traza que
surge de la resistencia que oponen las rodelas a
identificarse entre ellas y a ser subsumidas al orden del
conjunto que las retne. La resistencia de la materia lo es
en razén de las partes que la componen en un doble
sentido: por una parte, se debe a la materia como
soporte, como soporte gris y denso de las obras,
insubordinadas a la luminosidad conceptual; por otra, a
la madera de las rodelas que se resiste a ser comprendida
solo como un signo que nos darfa acceso a los conceptos

pensados en las obras.

En tiempos en los que las obras artisticas suelen ser
consecuencia de un disefio que las anticipa bajo el
formato de un proyecto, siguiendo una férmula
esquematica que pretenderia datle forma legitimante, la
trilogia se constituye de otro modo: sin negar la
posibilidad de un método, en el sentido griego de la
palabra, esto es, un camino a seguir; no se somete al
procedimiento de una metodologfa. Nos atreverfamos a
decir que esto, en el caso particular de estas obras, tiene
que ver con que asumen las vicisitudes del objeto
artistico. Un objeto es una cosa y en simultineo abre

dimensiones de lo artistico que plantea cuestiones,

Contrato Social 2016

preguntas moduladas de acuerdo a materialidades
elaboradas por operaciones de diversa naturaleza; y esto
sin que necesariamente el objeto artistico esté
compuesto de una cantidad excesiva de recursos. Su
complejidad no resultaria de estar constituido por un
alto namero de ellos, a veces ocurre todo lo contrario: se
encuentra compuesto por una cifra exigua de elementos,
minima si se quiere. Ese minimalismo crea la sensacion
de que estamos ante una suerte de densidad de sentido
que no revela todo lo que esta implicado en lo que nos

propone.

La obra “Contrato social” con la que se abre la trilogfa,
se forma de dos pilares de rodelas, como dijimos,
puestas una sobre otra, ocupando el lugar que tenfan
cuando el tronco atn no era aserrado. La existencia de
cada una aparece luego del corte. Juntas conservan la
forma del tronco, claro que cercenado en partes. Su
inclinacion deriva del leve desplazamiento de cada pieza.
Ademas, ambos pilares se hallan rodeados por la viruta
resultante del proceso de aserrar el arbol. El excedente
de este proceso es el material que falta entre las rodelas.
Caida al suclo, la viruta se ha desprendido dejando tras
de si el vacio que permite la separacién de cada una. La
individualidad se originaria por una falta, que de ahf se
convertirfa en una especie de falta originaria sin ser un

origen.

Registro Fotografico: Ana J. Casanova
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Contrato Social 2016

Registro Fotografico: Ana J. Casanova

Las operaciones sefialadas nos invitan a volver sobre el
titulo de esta obra. L.a nocién “Contrato social” remite a
una larga historia politica, de la cual nos llega la idea
general de un acuerdo entre quienes pertenecen a la
sociedad. Acuerdo tacito de apegarse a normativas con
las que regir la convivencia de los seres humanos en el
marco de la modernidad, cuando aun las instituciones de
diverso orden parecfan refrendarlo. Como garantes,
aseguraban su continuidad y respeto por parte de
quienes adscribfan a un orden social. Indudablemente, el
soporte institucional entré en un proceso de crisis ya
hace bastante tiempo. Ahora, incluso, asistirfamos a la
conviccion generalizada de su paulatino agotamiento. La
conocida voluntad popular de adherir a un contrato ha
perdido intensidad y fuerza. Su consistencia cortié una
suerte similar a la de las formas de representacion
politica y ciudadana: representar terminé siendo una
tarea formal, carente de pertinencia politica, porque los
representantes aprendieron a representarse solo a s
mismos. La obligacion de representar a otros/as que los
mandataron se ha ido extinguiendo, asi como el interés

por representar anhelos colectivos.

“Contrato social” es un trabajo artistico atravesado,
entre otros, por el problema anterior, claro que no en el
sentido de comunicarlo, como un mensaje que es
transportado a un/a potencial receptor/a. El problema

merodea en la zona gris de la materia, de la materia
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devenida matetialidad del atrte, oculto en sus intersticios,
donde las operaciones como la disposicion vertical de las
rodelas, sus imperfecciones, irregularidades, rugosidad y
vetas; se presentan haciendo posible el planteamiento
elusivo de problematicas como las recién mencionadas.
¢Por qué nos atrevemos a proponerlo como una clave de
aproximacién? Porque insiste en el planteamiento
resolver, sino desde

paraddjico de no trabajar

determinadas oposiciones.

Queda en suspenso, entonces, la resolucion de esta
paradoja. Lo ultimo nos hace ingresar “espacialmente” a
interrogaciones sin respuestas. lLas respuestas se
dilatarfan precisamente porque entran en diferentes
regimenes del pensamiento. Un detalle induce a tener la
sensacion de que las mismas operaciones de los recursos
de la obra lo enuncian sin decirlo, desde ese silencio del
que hablabamos: la viruta que rodea a ambos pilares
delimita un espacio que, en principio, establece un limite
infranqueable, no se puede cruzar sin invadir un
territorio que no tiene que ser pisado por los pies de un
visitante. Al mismo tiempo, la obra no lo prohibe de un
modo literal. Esta es la cuestion: se insinda un limite, un
umbral, y lo hace gracias a los estilemas del rito, de lo
sagrado en el mundo como experiencia que, en la
actualidad, se encuentra vaciado de la solemnidad

metafisica que solia poseer.



2

Fotografia detalle Contrato Social

Registro fotografico : Carlos Fischer
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A falta
de nombres
sagrados



Fotografia detalle rodelas en Galeria Barrios Bajos,'ValWia.
Registro fotografico: Carlos Fisher. .
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Los pormenores artisticos de “A falta de nombres

sagrados” abundan en una cierta gravedad estética,
tigurada por la presencia de las rodelas puestas en el piso
de galerfa Barrios Bajos, con el orden simétrico de las
filas que las ordenan en un gran rectangulo. Pulidas cada
una, en su conjunto contrastan con el color oscuro del
piso de la casa al cual se aplicé betun. Copan el estrecho
espacio, sin que sea posible caminar por él. Como se
puede presumir, el espacio es un antiguo dormitorio de
una casa situada en un barrio, que estd a desnivel del
centro de la ciudad de Valdivia. Muchas décadas antes
fue habitado por obreros/as y empleados/as de diverso

tipo.

Datos estos ultimos no secundarios si se piensa en la
presencia del conjunto de las piezas en el marco de la
casa, en la cual ya no habitan ni se desarrollan formas de
vidas que por muchos afios perseveraron. Esas cuadras y
manzanas del barrio eran entonces el margen de la
ciudad, lo que estaba fuera de ciertos limites y ahora esta
dentro. De nuevo la falta, la carencia y la gravedad de
una pérdida no comunicada, pero si enunciada en los
pliegues de un lenguaje cargado de mudez. El mutismo
da mayor densidad a la presencia de las rodelas. Su orden

espacial plantea una superficialidad —la de la sola
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presencia— tamizada por la estructura de las filas.

El silencio y el ordenamiento son operaciones en las
que la falta de una profundidad de sentido es
reemplazada por lo denso de un discurso que no
comunica como medio eficaz, como vehiculo en el que
el significado llegarfa a nosotros. Sin duda, su eficacia es
de otra indole. Nos referimos con ello a que la aparente
ausencia de profundidad se articula por un lenguaje sin
transcendencia. No obstante, la sensacion de un denso
campo de sentido se apodera de la compleja experiencia
por la que nos adentramos a ciertos conceptos. Un
dominio donde reconocemos indicios de un nihilismo
inminente. “A falta de nombres sagrados” es un titulo
debido a una pérdida ya acontecida, es decit, nos ubica
en el después de la desaparicion de lo sagrado. Estamos
ante objetos rituales sin un contenido metafisico que los
transforme en simbolos ligados a una transcendencia
invisible a los ojos humanos. sQué ha reemplazado a la
condiciéon sagrada de los nombres? La presencia de
cosas devenidas objetos artisticos, sostenidos por un
discurso vinculado secretamente a problematicas en las

que amenaza el vacio.



Fotografia cenital de instalacién en Galeria Barrios Bajos, Valdivia.
Registro fotografico: Carlos Fischer
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Instalacion en Galeria Barrios Bajos, Valdivia.
Registro fotografico: Carlos Fischer
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Preparacién y tefiido de piso con bettin en Galeria Barrios Bajos, Valdivia.
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“Y siempre nuestros muertos habitando el devenir” cierra la trilogfa insinuando que esta llega a su propio destino,

un destino sin fin. Las rodelas transitan por rios que circundan a Valdivia, hasta llegar a su desembocadura. En ella
se funden con el mar. En ese momento, inevitablemente se enfrentan a un horizonte. Horizonte como limite, pero
como limite abierto, dado que la obra no se cierra en lo fisico, ni menos aun en su sentido por medio de la precision
de un significado. La desembocadura es un campo de corrientes, de fuerzas opuestas, que hizo zozobrar la hilera de
las rodelas hasta dispersarlas y perderlas en el océano. Asi de fragil era su articulacion y existencia. Asi de violentas
son las fuerzas a las que se ve expuesto el arte cuando intenta reflexionar en torno a cuestiones que estin en las

condiciones de su propio hacer.
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Fotografia de una prueba de sistema de

rodelas y su amarre.

Para la realizacion de la presente
intervencién, se contrataron a dos
camarografos profesionales. Uno realizd
un registro aéreo de la intervencién y el
otro un registro terrestre. Ambos registros
son el material base para la ediciéon de un
video que reelabora la travesia y la
experiencia que significo esta

intervencion.
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Proceso serigrafico de las rodelas en taller de grabado a cargo de Gabriela
Guzman y Carlos Fischer.
Valdivia, verano del 2021.
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Registro fotografico: Francisco Rios.
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Registro fotografico: Francisco Rios.
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Extracto del articulo: “Y siempre nuestros muertos habitando el
devenir” publicado en Revista Arte &Territorio, edicion N2,
agosto de 2024.

La intervencion artistica consistié en arrojar a las aguas del rio un
texto impreso en rodelas de pino oregdn, la misma frase que titula
este articulo, y conducirlo hasta su desembocadura para,
finalmente, una vez cortadas las lienzas que lo mantenfan unido,
ser abandonado a su suerte. Esta descripcion basica de lo que
realiza la obra, oculta la yuxtaposicion de dos dimensiones que se
revelaron sélo durante la ejecucion de la misma: una evidente, la
simplicidad de la operacion artistica, de la idea, basada en la
concepcién inmemorial de muchas culturas (entre ellas la
Mapuche) de que los espiritus abandonan este mundo a través de
los rfos, y que ese “viaje”, nos conduce a una integracioén con la
totalidad y a una pérdida de la individuacion vinculada a la
escision del cuerpo. La segunda, tal vez igual de evidente pero que
s6lo se hizo patente para mi durante la ejecucion de la obra, tiene
que ver con la accién de arrastrar este cuerpo de rodelas hasta la
desembocadura, cuestion que significo ejercer una importante
cantidad de fuerza, debido a que las mareas en ese momento se
dirigfan en sentido contrario al curso natural del rio. Esta
resistencia, no s6lo se incrementé en la llegada a la
desembocadura, sino que se volvié aun mas dificil de controlar,
debido a lo lioso de las aguas.

Esta experiencia no contemplada en la concepcion de la obra, la
cual siempre fue imaginada como la puesta en funcionmiento de
una deriva, de un flujo o, a lo sumo, como la tarea de conducir
este cuerpo textual a su destino, hizo ingresar de golpe a la
reflexién de la obra la cuestion de la resistencia, o quiza de una
cierta persistencia que, ahora, podemos pensar como fundamento
de su estructura operativa y significativa.
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Si vamos al texto en si, encontramos que la persistencia esta
planteada desde los tiempos gramaticales, hasta su formulacion a
modo de comentario “Y SIEMPRE...”, la cual remite a algo
ocurrido o, a todo lo ocurrido, da igual, y sansiona la condicién de
presencia permanente “...HABITANDO...” de aquello(s) que
hemos perdido y que se manifiesta como constitutivo del
“...DEVENIR”, en su asepcion de experiencia de la realidad
como cambio continuo. Es esta persistencia o resistencia a la
desaparicion, la que también puede ser entendida desde la idea de
plano de inmammencia (Deleuze), aquello con lo que la obra
trabaja o, dicho de otro modo: la fuerza que tinalmente se apodera

de ella.

Si entendemos el esquema de la intervencion como un acto ritual,
desprovisto de una comunidad que lo recepcione (de manera
directa), cabe preguntar ¢qué es lo que se ejecuta, o lo que se juega
en éI?. Y, si a su vez asumimos lo ritual como el modo simbélico
en que una cultura, mediante una practica especifica ordena el
mundo, dialoga y transa con lo divino, podriamos aventurar que lo
que ejecuta la obra es una ofrenda, un sacrificio y una paradoja. De
algun modo, lo que sentencia el texto como verdad, y que ya
hemos relacionado al concepto de inmanencia, es ofrecido,
material y simbodlicamente, a su desintegraciéon —o a su integracion
con la totalidad, que es lo mismo— y de esta manera, creo, hace dos
cosas: por un lado, echa por tierra una concepcién ingenua del rito,
o la posibilidad de una lectura melancdlica de este; y por otro,
instala, como dijimos, desde una operativa esquematica, una suerte
de acto épico sin contexto, sin mundo; una especie de anti/rito
que en su subtexto exclama: pase lo que pase, no es posible la
trascendencia, ni siquiera para los muertos.
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Al llegar a la desembocadura y liberar cada letra,
cortando las lienzas que las unfan, se esperaba la
rapida dispersion de estas en las agitadas aguas. Muy
por el contrario, el vaivén de las olas y las corrientes
las mantuvieron relativamente agrupadas, permitiendo

que solo unas pocas, muy lentamente, consiguieran
alejarse y flotar a la deriva. Registro fotografico: Francisco Rios.

En ese momento resulté evidente, que gran parte de
ellas nunca alcanzaria a dispersarse en la inmensidad
del mar abierto.

Este destino material de la obra, que como deciamos
al principio, se yuxtapone a su destino simbélico y/o a
su matriz de pensamiento magico, nos obliga a pensar
ese signo de inmensidad, el mar, desde su reverso, o
por lo menos de manera doble. Es decir, podemos
imaginarlo como un espacio de trascendencia, pero a
su vez, podemos percibirlo como un manto de
inmanecia que sujeta cada cosa a su propio devenir;
ejerciendo fuerzas centrifugas y centripetas, que las
arrastran, las aproximan y alejan, pero del cual no se
puede salir. Ambas figuras, aqui esta la paradoja,
convergen en una idea de infinito.

Los cabos sueltos estan a la vista. Y las obras no
cesan de escabullirse. Indudablemente, la empresa
falla como realizacion ideal, pero con esto logra
instalar la inquietud o la tensién entre su propio
funcionamiento (lo que ejecuta como operacion
artistica) y los contenidos que la arrastran
(nuevamente) a un lugar comprometedor, un lugar de
riesgos y contradicciones, en donde, finalmente, tal
vez lo que se resiste a desaparecet, lo que petsiste, es
la idea de un arte que piensa (aunque sea desde su
falta) la posibilidad de un ordenamiento del mundo.

Artiom Mamlai A.
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Imagen registrada por dron a cargo de Carlos Bertran.
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Refistro fotografico Francisco Rios.
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Imagen registrada por dron a cargo de Carlos Bertran.
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