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TEXTO CENTEX

Para la Georg Forster Lecture, celebrada en Amsterdam
en 2012, el critico y tedrico Fredric Jameson realiz6 una
ponencia titulada The Aesthetics of Singularity: Time and
Event in Postmodernity. El tema, una vez mas, fue la crisis
de la historicidad y el pastiche que caracterizan al mundo
postmoderno en los paises desarrollados. Para Jameson,
a partir de la globalizacion —o de la expansion de la
comunicacion y del mercado en el mundo— el tiempo presente
seria el Unico que determinaria la experiencia humana. Asi,
cualquier tipo de relacion organica de las sociedades con
su pasado quedaria excluida; enterrada en un espacio otro,
mas aca de la historia y diluida en lo instantaneo. Debido al
‘triunfo’ del espacio por sobre el tiempo en la postmodernidad,
Jameson indico que la instalacion, en si misma, representaria
lo postmoderno en el campo del arte. Al depender del espacio
y carecer de estilo, tratdndose de un medio impersonal,
la instalacion marcaria, segun Jameson, la completa
reestructuracion del sistema clasico del arte; un sistema “de
atriles” donde lo representado se encontraria siempre dentro
del cuadro. Ademas de referirse a la instalacion, el tedrico
recordo a la audiencia que es en la postmodernidad cuando
la fotografia ha abandonado su estatuto de “prima menor”
de la pintura, estableciéndose en galerias, museos y en la
mirada de los coleccionistas como un arte mayor. Fotografia e
instalacion entonces; alli parecieran estar, segun la mirada del
estadounidense, los medios postmodernos en el arte.
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Para la Georg Forster Lecture’, celebrada en Amsterdam
en 2012, el critico y tedrico Fredric Jameson realiz6 una
ponencia titulada The Aesthetics of Singularity: Time and
Event in Postmodernity. El tema, una vez mas, fue la crisis
de la historicidad y el pastiche que caracterizan al mundo
postmoderno en los paises desarrollados. Para Jameson,

a partir de la globalizacion —o de la expansion de la
comunicacion y del mercado en el mundo— el tiempo presente
seria el Unico que determinaria la experiencia humana. Asi,
cualquier tipo de relacion organica de las sociedades con

su pasado quedaria excluida; enterrada en un espacio otro,
mas aca de la historia y diluida en lo instantaneo. Debido al
‘triunfo’ del espacio por sobre el tiempo en la postmodernidad,
Jameson indico que la instalacion, en si misma, representaria
lo postmoderno en el campo del arte. Al depender del espacio
y carecer de estilo, tratdndose de un medio impersonal,

la instalaciéon marcaria, segun Jameson, la completa
reestructuracion del sistema clasico del arte; un sistema “de
atriles” donde lo representado se encontraria siempre dentro
del cuadro. Ademas de referirse a la instalacion, el tedrico
recordo a la audiencia que es en la postmodernidad cuando

la fotografia ha abandonado su estatuto de “prima menor”

de la pintura, estableciéndose en galerias, museos y en la
mirada de los coleccionistas como un arte mayor. Fotografia e
instalacion entonces; alli parecieran estar, segun la mirada del
estadounidense, los medios postmodernos en el arte.

En el trabajo de Demian Schopf nos encontramos con
instalaciones (enormes maquinas generadoras de textos) y

T véase George Forster Lecture, en: http://www.youtube.com/watch?v=gh79_zwNI_s
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también con fotografias. Si, visualmente nos enfrentamos

a medios postmodernos. Sin embargo, lejos de tratarse de
operaciones puramente formalistas, o de resultados estéticos
que responden Gnicamente al presente (como sugiere
Jameson), las obras de Schopf no solo no olvidan el pasado,
sino que se ocupan de su coexistencia con la rapidez de lo
actual. En este sentido, si bien Jameson tenia razon al afirmar
que en la globalizacion la ‘alta cultura’ es objeto del mercado
de una forma histéricamente particular y que el arte ha perdido
todo sentido critico con su propia historia, también es cierto
que hay excepciones. Mientras que en Jameson el arte se
diluye en el presente, el mercado y el espectaculo, en Schopf
la postmodernidad como légica cultural del capitalismo
avanzado coexiste con una sensibilidad histérica que intenta
recuperar “en el presente cosas del pasado”. Asi, en la obra

de Schopf, la fragilidad del pasado, la autonomia del presente
(o la temporalidad de lo postmoderno segtin Jameson) y
determinados ‘restos' de la historia (o lo que en algunos
casos el artista, usando la categoria de Siegfried Zielinski?, ha
llamado un ejercicio de “arqueologia medial") habitan no como
dos estados opuestos, sino como partes del mismo mundo
(des)compuesto en su historicidad lineal.

En este sentido, a pesar de la insistencia en la velocidad
del presente —del ser "en tiempo real” de las maquinas—, nos
encontramos, a su vez, con una conciencia historica con la
cual el artista dialoga lucidamente desde una multiplicidad de
estrategias visuales muy determinadas, de las cuales quisiera
mencionar dos.

La primera estrategia, la encontramos en dos instalaciones:
Maquina Condor (2006) y Maquina de Coser (2009). Me refiero

2 Véase, Zielinski, Siegfried, “Archdologie der Medien: Zur Tiefenzeit des technischen Horens

und Sehens", Reinbek: Rowohlt Taschenbuch Verlag, Hamburg, 2002. Editado en inglés como:
“Deep Time of the Media: Toward an Archaeology of Hearing and Seeing by Technical Means”,
The MIT Press, Mass., 2006.




al reciclaje de tecnologia relativamente obsoleta que soporta
operaciones que se realizan en la web. Se genera asi una
marcada diacronia entre un software -que simplemente no
es pensable sin Internet- y un hardware que remite mas a la
pantalla televisiva que a un monitor de computadora. Nos
encontramos con televisores de los afnos ‘88; impresoras de
matriz de punto, monitores de tubo y hasta con una méquina
coser que hace las veces de impresora.

4. Maquina de Coser,
sistema de inteligencia
artificial, base de datos
dialdgica, relacional y
dindmica en forma de
‘chat’ que ‘aprende’ y
‘modifica’ el contenido de
su conducta lingtiistica en
base a la interaccion de
los usuarios con las obras
completas de Marx, Freud,
Nietzsche, La Biblia y una
base de datos dindmica
constituida por periédicos
online en habla espafiola.
La méaquina incorpora

a sus 'respuestas’ las
‘preguntas’ y ‘respuestas’
que le han formulado

los usuarios anteriores
Asi los usuarios no séte
ineractuan con la base de
datos recién mencionada,
sino que también entre
ellos (constituyendo

una base de datos
colectiva basada en la
recoleccion de sus inputs
y la interaccion con los
outputs de otros usuarios
y de la maquina).
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Maquina Condor ha sido programada para crear textos en
tiempo real. Luego los hace desaparecer. Esa borradura incita
en el espectador —y también en la misma maquina- el deseo
de volver a comenzar siempre de-nuevo. Sin embargo, ocurre
algo que se escapa del presente o que, de alguna manera,
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puede en las obras de Schopf convivir con él. Tal como ocurre
en los Tios del Diablo, serie fotografica de la cual me ocuparé
después, el fantasma de la Historia en Maquina Céndor aun se
resiste; existe. Asi contingencia y memoria conviven como una
sola voz en ese ya mencionado de-nuevo del acontecimiento
de estrofas que permanentemente aparecen séle para
desaparecer.

5. Maquina Condor,
generador de textos
online basado en una
base de datos légico-
relacional constituida
en base a busquedas en
cinco periddicos online.
El output del motor de
busqueda activa un motor
de escritura basado

en un soneto del poeta
barroco espafiol Luis de
Godngora, estructura de
andamios, 90 televisores
de 5 ' desmantelados,
impresora de formulario
continuo, tres paneles
alfanuméricos, diversos
componentes de
hardware, servidor en
galeria y monitor de PC,
110 x 250 x 300 cms.

6. Maquina Céndor,
estructura de andamios,
12 televisores de 14
recolectados en ferias de
las pulgas, 110 x 250 x
300 cms., Galerfa Gabriela
Mistral, Santiago, Chile,
2006.
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Entremos, ahora, en la “arqueologia medial”. De los
televisores que componen la instalacion, 12 han sido
recolectados en mercados de las pulgas y son originales de
los '86—'98. Los otros televisores, de cinco pulgadas cada
uno, han sido desmantelados. Fuera de su carcasa toda su
materialidad, es decir su constituyente electrénico, permanece
a la vista. Parte importante del hardware, o lo que vemos,
pertenece a un periodo de la historia que no es el actual (o el
de 2006) sino el de los ‘8699 En este sentido, el algoritmico
—el programa generativo- que opera en Maquina Céndor
se contrapone epocalmente con los viejos televisores, la
impresora y los andamios (pero también con la maquina de
coser de Maquina de Coser). En los ‘88 internet no existia. La
World Wide Web se masifico recién en los ‘98. Asi, estamos
frente a dos tecnologias diferentes: por un lado internet; por el
otro la television.

7. Einstiirzende

still de video, 1985

En el imaginario de Schopf, esta suerte de sensibilidad
histdrica encuentra una referencia en Einstiirzende Neubauten,
banda industrial que se formé en Berlin Occidental el afio
1980. Einstiirzende Neubauten, que se habia constituido en
un contexto distopico “reproducia la memoria de los golpes

Neubauten, Sehnsucht,

H401431S0d avanio vi
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que los manifestantes realizaban en rejas y barricadas en las
calles de Berlin™. Asi, “mediante sierras eléctricas, metales

y todo tipo de herramientas industriales, la banda generé un
sonido entre cacofonia y consonancia, un sonido que aunque
de composicion distinta progresaba como un sonido comun".
Sin embargo, cierta sensibilidad asociable a eso que ahora

se llama arqueologia medial -ya anticipada por la nocion de
alegoria en Benjamin- se encuentra ya larvado en peliculas
como Brazil de Terry Gilliam. Por otra parte, esa atmdsfera
distopica repleta de televisores encontrados en la basura (muy
frecuente en la Alemania de los ‘89) la encontramos en los
videos de Einstiirzende Neubauten.

La segunda estrategia, se encuentra en el proyecto
fotografico Los Tios del Diablo. Esta consiste en que el
suelo ocupa parte importante del encuadre, indicando
simbdlicamente la presencia del “Tiw" (antepasado directo del
“Diablo" de la "Diablada"). Se trata de una divinidad de origen
“Uru" —o "Uro"- (una etnia pre incaica asentada desde el
Siglo I d.€ en distintos lugares de lo que actualmente es Chile,
Bolivia y Pert). El Tiw es una suerte de Hades —pero también
de Satan— que reina bajo la tierra —aqui cubierta de basura'y
deshechos mineros—y que funge como protector de minas,
rios y lagos.

Florencia San Martin

Demian Schopf nacié en 1975 en la ciudad de Frankfurt am
Main. Su padre, el poeta y ensayista Federico Schopf, debid
abandonar Chile tras el golpe militar de 1973y exiliarse junto a
su familia en la Republica Federal de Alemania. Es el contexto
de la Guerra Fria donde nace y vive Schopf hasta sus casi diez
anos de edad; en un ambiente en que, segun cuenta el propio
artista en una entrevista, “las maquinas y maquinaciones

3 En documental Listen With Pain. Ver http://www.youtube.com/watch?v=vIrOvHKXiEU
4 En entrevista con el musico residente en Brooklyn Joshua Heintze.
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8. Un "Tio" en una mina de
Oruro, 2011.

eran algo muy cotidiano™. Cotidiano, claro, pues no solo

se transmitia cada afio por television el desfile de militares
rusos para conmemorar la Revolucién de Octubre, sino que
ademas existia una base militar norteamericana en Frankfurt.
Era cotidiano, entonces, ver a los soldados estadounidenses
paseando por las calles en su dia libre. Y hay mas. Es la época
de la Guerra de las Galaxias. El gobierno de Ronald Reagan
habia lanzado en 1983 un programa cuya intencion era —al
menos asi ellos lo proclamaban— defender estratégicamente
a los Estados Unidos de un ataque nuclear soviético. Por el
éxito de la homdnima pelicula de George Lucas, la iniciativa de
Reagan se conocié popularmente como Star Wars. En 1984 el
semanario aleman “Der Spiegel" (El Espejo) —quizas la revista
mas influyente y leida en materia de politica en la Alemania
Occidental— public6 un retrato de Ronald Reagan con un
texto que al espanfol se traduce como: "Reagan después de

la eleccion: jarmas para la Guerra de las Galaxias?". En la
imagen —un fotomontaje— Reagan aparece vestido de Darth
Vader, el principal agente del “Imperio” de Star Wars. Su

H401431S0d avanio vi

5 véase: Galende, Federico, “Filtraciones Ill: Conversaciones sobre arte en Chile (de los 90's al
2000)", Ed. Arcis/ Cuarto Propio, Santiago, 2011.
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mirada es agresiva y se dirige directamente hacia los ojos del
lector-espectador. Su boca semi abierta y el sefio fruncido de
su expresion, constituyen un claro signo de la agresividad de

la campana imperialista y ofensiva de la politica exterior de

los Estados Unidos durante la Guerra Fria. Tras la silueta de
Reagan aparece la Tierra, y sobrevolandola, un satélite y unas
cuantas naves de la pelicula de Lucas. Asi, la portada del Der
Spiegel no hacia mas que asociar, mediante la ironia, la politica
de Reagan con la homonima opereta espacial de Hollywood.

9. Parada militar del
Ejército Rojo durante la
conmemoracion anual
de la Revolucion Rusa,
Moscu, 1984.

10. Portada del la revista
Der Spiegel, Hamburgo,
Alemania, 1984.

Walffen fiir den-
Krieg dér Sierne?




11. Maquina Electric Clerk
en la pelicula Brazill, 1985.

También en esa década se filma Brazil, pelicula con varias
alusiones a 1984 de George Orwell y a El Proceso de Franz
Kafka. Curiosamente, o no tanto, es en esa pelicula donde
nos encontramos con ure singulares ‘computadores’, cuyos
teclados y hardware son como los de las maquinas de escribir.
Esto constituye un abierto anacronismo, quizas no demasiado
diferente a la arquitectura de las diacrénicas maquinas de
Schopf.

12. Maquina Céndor,
pantalla publicitaria
conectada a servidor en la
Galerfa Gabriela Mistral,
Centro de Santiago de
Chile, Santiago, Chile,
2006.

H401431S0d avanio vi
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Cabe mencionar aqui una mezcla entre ese imaginario
distopico de los anos ‘88 y otra distopia, una tanto mas
local, en donde las "maquinas y maquinaciones” pueden
cobrar formas que mezclan lo posmoderno, lo paranormal,
lo ‘ominoso’, la pacotilla, la bambalina, la supersticiéon y una
forma de espectacularizar lo ‘religioso’ que resulta dificil de
imaginar en un pais mayoritariamente ateo como Alemania.
Un ejemplo es el caso del Vidente de Penablanca, Miguel
Angel Poblete.-Se-trata-un acontecimiento periodistico que
revoluciond a Chile desde 1983 hasta 1987 (Schopf llegé a
Chile a fines de 1984). Miguel Angel Poblete —adolescente
drogadicto de Villa Alemana— aseguraba ver a la Virgen
Maria en el cerro EI Membrillar de Pefiablanca. El presunto
vidente, cuyos ojos se tornaban blancos frente a la camara
de television mientras abria la boca para recibir hostias
divinas, afirmaba que la Virgen le daba consejos respecto a la
situacion politica y religiosa de Chile. Durante los cinco afios
en que Miguel Angel vio a la Virgen, la prensa se encargé de
sobre-cubrir el suceso. La Iglesia Catdlica —por entonces
en su mayoria opositora al régimen militar— acus6 a dicha
cobertura de ser un montaje periodistico del régimen militar.
Mientras tanto, Miguel Angel transmitia —desde el cielo, por
television y en vivo y en directo— que "“los ministros de mi hijo
(Jesus) se habian convertido en “cloacas de impureza (...) por
su amor al placer y al dinero"¢. Segun la iglesia, mediante la
insistente publicitacion de un supuesto milagro, el régimen
dictatorial pretendia desviar la atencion de la opinién publica.
Pues claro, por esos afos las primeras protestas empezaban
a causar problemas para la dictadura. Quizas las “cloacas
de impureza" no eran sino, por ejemplo, los sacerdotes que
trabajaban en la Vicaria de la Solidaridad, mientras el almirante
José Toribio Merino asistia, creyente o cinico, a los circenses
espectaculos de Miguel Angel. Este cruce de mundos que

6 Asilo declara la Virgen Maria por boca de Miguel Angel. En television, en vivo y en directo:
http://www.youtube.com/watch?v=AmPLCOP2t3E
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bloqueaba cualquier nocién de identificacion temporal, y en
donde parecen (con)fundirse —ademas de lo ‘aleman’ con
lo ‘chileno’—, lo verdadero con lo verosimil (y también con lo
inverosimil), llamé tempranamente la atencion de Schopf.
Asi, visualmente eso 'extrafio’ —la confusion entre lo que es
un 'documento real' y lo que es una 'maguina-preductora
signifieades'— podria ser el resultado de la coexistencia de
historia, medialidad y postmodernidad en la obra de Schopf.

’ 13. Miguel Angel Poblete,
e ~ el vidente de Villa

Alemana.

H401431S0d avanio vi

En el Acople entre el imaginario de peliculas como
1984 o Brazil- donde la tecnologia se pone al servicio del
control, la burocracia, el espionaje y la vigilancia— y ese
imaginario de lo milagroso, lo paranormal, lo supersticioso y
la espectacularizacion mediatica de lo religioso, que se ve en
montajes periodisticos como el de Miguel Angel Poblete, se
jugo buena parte de la estética de los medios de comunicacion
en los anos-86 en Chile. Al respecto, el artista declara:

“He estado coleccionando imagenes y videos de
supuestos milagros en donde estatuas de la Virgen
Maria repentinamente lloran sangre o les crece el pelo.
Su proveniencia es disimil: desde Latinoamérica o la
Europa Catélica hasta lugares tan remotos como la
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Florencia San Martin

India (...) Lo que me interesa no es, desde luego, la
veracidad del fendmeno, sino ese imaginario popular
que permite que exista gente que lo cree verdadero
(v quizas participa de fiestas religiosas como La
Tirana, Oruro o Puno) (...) Repentinamente todo
parece volverse coherente, aunque uno no lo haya
planificado™”.

14. Autor Anénimo, La
Trinidad antropomorfa
portando tiaras papales,
6leo sobre tela, Siglo XVIII,
Cusco, Peru.

De esas virgenes —ceruleas, rosaceas y nacaradas (y a
veces cubiertas de pelo humano o animal)— a una serie como
la Revolucion Silenciosa (2002—-2004) o Locus Amoenus
Trinitas (en curso desde 2004) hay apenas un paso. Segun el
mismo Schopf lo explica:

“La Revolucion Silenciosa constituye una serie de
fotografias que citan y transcodifican, mediante otros
signos a la “Pintura Virreinal de Angeles y Arcangeles
Apdcrifos” propias del Barroco Latinoamericano de
los Siglos XVI a XVIII. Esos signos pueden ser, por
ejemplo, el homdénimo texto de Joaquin Lavin o el

" Entrevista personal con el artista.
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15. Locus Amoenus
Trinitas, still de video,
videoinstalacién e
intervencion textual en el
discurso de las prédicas
del sacerdote durante tres
misas, Catedral de Iquique,
Iquique, Chile, 2009.

camuflado de la indumentaria militar. La apariencia de
esas ‘Maquinas Celestes’, oscila entre lo andrdgino,

lo androide y la efigie religiosa. Locus Amoenus
Trinitas, en tanto, constituye una investigacion sobre
las representaciones de la Trinidad en el altiplano. Su
rasgo mas notorio es que para hacer mas explicita

la abstraccion occidental —y también bizantina— de
un €ies que es uno en tres —y 3 en 1— se pintaban

en Los Andes tres figuras idénticas de Jesucristo.

A un espectador posmoderno le parecerian tres
inexplicables réplicas de lo mismo. Ahi la Trinidad

de las figuras es replicada por otra: tres televisores
transmitiendo sincrénicamente el mismo video. Se
trata de una babélica sopa de letras hecha con decenas
de manos moviéndose en camara lenta. Referencia
formal es el alfabeto internacional de sefias que usan
los sordomudos. El video —cuyas 'letras’ no dicen
‘nada’- se transmite durante la misa, mientras los
feligreses rezan extrafiados frente a la obra. En otras
ocasiones le he agregado un cuarto Cristo a la Trinidad.
Ese Cuarto Cristo sostiene un dado. El cuarto trino es

B Yy S D
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el azar, lo aleatorio y lo indeterminado. Como veremos
mas adelante, estos tres conceptos, junto al de lo
‘estadistico’ y al de lo ‘causal’ juegan un papel decisivo
en Maquina Céndor (una estructura relacional en base
a nodos de informacion que re-genera prosa poética)”.?

16. Autor Anénimo
(Maestro de Calamarca),
Asiel timor Dei, Siglo XVII,
6leo sobre lienzo, 100 x
150 cm., Museo Nacional
de Arte, La Paz, Bolivia.

17. Asiel Timor Dei,
Impresion Lambda, 2001.

Florencia San Martin

8 Entrevista personal con el artista.
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18. Locus Amoenus
Trinitas, still de video,
videoinstalacién e
intervencion textual en el
discurso de las prédicas
del sacerdote durante tres

Iquique, Chile, 2009.

19. Locus Amoenus
Trinitas, videoinstalacion
e intervencion de la

ficha técnica de la obra
mediante una imagen
que muestra una pintura
anonima de la Escuela
Cuzqueia del Siglo XVIII
en donde se ve como

los evangelizadores
explicaban a los indigenas
la existencia de un dies
queeslen3y3enT,
Iglesia de la Santisima
Trinidad (Trinitatskirche),
Colonia, Alemania, 2004.

Pero no es mi propdsito analizar esas dos series. Sélo
las cito como referencias que permiten comprender algunos
elementos de los Tios del Diablo.

Los Tios del Diablo es una serie de fotografias de gran
formato (150 x 100 cm cada una) que el artista realizo entre
2010y 2012 durante la celebracion de la fiesta religiosa de La
Tirana (Chile) y el Carnaval en Oruro y el Alto (Bolivia). En las
imagenes, los bailarines posan individualmente ante la camara
con sus mascaras y atuendos. La parcialidad de sus poses

misas, Catedral de Iquique,

H401431S0d avanio vi
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nos indica que no se trata de retratos dirigidos, sino que el
artista ha disparado incesantemente eengelade un instante
del movimiento coreografico. El fotografiado no deja nunca de
hacer su baile, tal como el fotégrafo no deja nunca de disparar.
Algunas veces, el personaje pareciera estar en el curso de

un movimiento, mientras que otras pareciera estarlo en el
descanso entre un movimiento y el siguiente. Sin embargo,

en todas las fotografias a excepcion de una, el retratado esta
de frente o mirando hacia la cadmara, por lo que aquellos dos
parametros parecieran haber sido los criterios de seleccion
con que se ha editado la serie. O bien la mirada —mirada de
mascara—, o bien el cuerpo sin mirada. Siempre hay algo en el
retratado que enfrenta al espectador.

| 20. Rey Moreno, impresion
giclée, 100 x 150 cm.,
2011.

Florencia San Martin

La centralidad de los personajes en el encuadre -y la
precision y objetividad de la composicion— nos recuerda a la
Escuela de Diisseldorf. Pensamos en el documento fotografico
como reaccion al arte subjetivo que se produjo en Alemania
para escapar simbdlicamente de las secuelas de la Segunda

. ‘ ’
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21. Cacho y Carlos,
impresion giclée 100 x 150
cm., 2011.

Guerra Mundial. La Escuela de Diisseldorf se distinguio

por su rigidez, trabajo tipoldgico y centralidad en el objeto
industrial representado. En Los Tios del Diablo hay mucho

de eso: tipologia, precision y equivalencia en el encuadre. Sin
embargo, las imagenes de Schopf no son documento de una
realidad encontrada, como las de los Becher o sus discipulos,
sino retratos emplazados en un basural. En dicho basural

se trata de un (no) lugar que es ajeno al acontecimiento del
carnaval, pero que; sin embargo, es parte del pan cotidiano

de los bailarines. Esto es, porque si bien el vertedero no es
precisamente un agente de produccion cultural al cual acudiria
el turismo, como si lo es el carnaval (por ejemplo el de Oruro),
si se trata de un paisaje real que se encuentra a pocas cuadras
de las calles donde ensayan los bailarines y se realizan

las fiestas, tanto en Chile como en Bolivia. En este sentido,
Schopf ha dicho que es en el basural donde “conviven el fulgor
suntuario de hilos de oro y telas importadas de Asia con ese
otro fulgor, el de la basura; saldo indeleble del choque entre la
sociedad de consumo y la emigracién campesina constituida
en poder econdmico, social y politico emergente”. El basural
—al cual Schopf se refiere como una “ciudad posterior”- es el

H401431S0d avanio vi
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Florencia San Martin

que bordea y delimita el cuerpo (sub)urbano, social y politico
del carnaval andino en la posmodernidad.

De esta manera, al ser un basural el escenario, pensamos
en esa marca del paisaje contemporaneo en paises como
Bolivia o Chile. Pensamos en ese saldo —y ese resto— del
capitalismo mundial integrado que genera “ciudades
posteriores” en lugares como Africa, Asia o Latinoamérica
(donde muchos paises del primer mundo pagan por ir a botar
su basura). Vik Muniz trabajo este fendomeno en Sao Paulo,
al fotografiar entre 2008 y 2010 a los "Catadores de Jardim
Gramacho". Se trata del que alguna vez fuera el vertedero mas
grande del mundo (fue clausurado en 2012). Como es usual
en la obra del brasilero, los catadores —los recolectores de
basura— posaron ante su camara emulando una pintura de la
historia del arte occidental. Luego, sobre la proyeccion de esa
fotografia, el artista ‘pintd’' con basura la imagen para después
volver a fotografiar aquella enorme maqueta de desechos. Esa
fotografia final, que no es el retrato de una persona real sino
una pintura con basura sobre el primer registro, es el producto
final: la obra. Fotografia y pintura; reproduccion y original.

22. Vik Muniz, Marat
(Sebastiao), C Print, 231 x
180 cm., 2008.




A través de la basura como desecho del mundo, Vik Muniz
recuerda las grandes obras de la historia del arte occidental,
como la muerte de Marat de Jacques-Louis David.

23. Maquina Céndor,
Detalle de Hardware y
televisores.

H401431S0d avanio vi

Tanto esa redefinicion de lo urbano en el tercer mundo, que
se expresa en los basurales —como la relacion entre fotografia
y pintura—, se perciben con claridad en la obra de Schopf.

A lo primero ya nos hemos referido. Respecto a lo segundo,
podriamos relacionar, por ejemplo, el Jukurami blanco de
Schopf con el Pierrot de Watteau, o la mascara del Waphuri con
una mascara picassiana. En este sentido, mientras Muniz se
refiere a lo posmoderno yuxtaponiendo la historia occidental
del arte —encarnada en La Muerte de Marat— con la basura
brasilena, Schopf le suma un elemento mas: la mitologia




Florencia San Martin

andina travestida por los mismos deshechos de Muniz, pero
también por esa multiculturalidad chillona, fluorescente y
electrificada que se percibe en trajes y mascaras.

24. Antoine Watteau,
Gilles (Pierrot, dit autreois
Gilles), 6leo sobre lienzo,
184 x 149 cm, 1721.

Una primera aproximacion a esa relacién aparentemente
deslocalizada con la historia se puede observar en el hecho
de que el contexto de las imagenes sea siempre el mismo.
La homogeneidad del basural bloquea cualquier tipo de
identificacion con una localidad particular. No reconocemos
por la arquitectura un pueblo especifico, pues no hay
arquitectura. Tampoco podemos descifrar a qué fiesta religiosa
pertenece el fotografiado, pues los titulos de las obras se
refieren al nombre del personaje y no al espacio geografico
que habita. Asi, La Tirana, Oruro y el Alto, pertenecen a un
mismo territorio mitoldgico. Estos dos factores hacen que nos
relacionemos con las imagenes desde el lugar del Altiplano,
pues la ‘nacién aimara’' -y su 'territorio'— no funciona con
las mismas fronteras politicas de los estados criollos. Hay
que distinguir aqui tres asuntos bien delimitados: ‘nacién’,
‘territorio’ y 'estade’. Un mismo paisaje alude, entonces, a la
misma ‘nacion’ y al mismo ‘territorio’, pero no es delimitada
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ni por el estade-chileno, ni por el boliviano ni tampoco por el
peruano.

Ahora bien, sucede que a pesar de esta unidad cultural
los vestuarios de los personajes sugieren un mundo hibrido
lleno de pastiches; un mundo que no hace mas que reflejar
una cantidad de influencias innumerables y muchas veces
imposibles de identificar o de cuantificar. Segun Schopf, en
la postmodernidad el carnaval andino "va sumando cada vez
mas referencias que no son exclusivamente asociables ni a
lo catdlico-espanol ni tampoco a lo indigena™. Se trataria de
una mezcla que no es ya exclusivamente relacionable con un
“Barroco mestizo que ya cabria rubricar de clasico"'®. Asi, nos
encontramos frente a un hibrido estilistico con el potencial
imperante de cambiar, de mutar, de esconderse mas y mas en
el collage infinito de referencias made in Asia o, mejor, made
in postmodernity. Nos encontramos con el ‘ser dindmico’ que
siempre ha caracterizado a toda cultura, séle que en un estado
de creciente aceleracién.

El Jukumari', por ejemplo, sostiene con una mano una
panoleta de lentejuelas con los colores de la fraternidad de
los Urus y con la otra una cinta con los colores de la bandera
boliviana. (Tal vez este dato nos permitiria, excepcionalmente,
pensar que esta fotografia fue tomada en Bolivia). Sus
enormes ojos de pupilas negras y cornea azul peluda nos
miran psicodélicos y orgullosos por los objetos que el ser
mitico posee entre sus garras (paradojalmente una bandera
criolla'y no la Wiphala andina). Un collar de perlas pasa por
entremedio de sus orificios nasales, bordeando su boca
y desembocando en su pecho a modo de prendedor. Sus

9 véase Schopf Demian. “Sobre los Tios del Diablo" en Los Tios del Diablo en Galeria Patricia
Ready. Santiago, 2013.

10 ibid,

1 Vease imagen 31
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gruesos cuernos apuntan directamente al cielo. Hacia ahi

se dirigen, pues en la mitologia aimara es el Jukumari quien
trae la lluvia. Sin embargo, los materiales fluorescentes de
sus ojos, boca y cuernos hacen que el 0so se parezca mas al
“protagonista de una opereta espacial de animacion japonesa
para adultos que a otra cosa"'?

En este sentido, se podria pensar en una cultura que
—bajo el influjo de la globalizacion— pareciera estar al filo
de anularse. Sin embargo, a este hibrido en el vestuario se
contrapone, como deciamos antes, el paisaje homogéneo en
que han sido capturadas las fotografias. De esta manera, tal
como el paisaje —aunque basural— puede ser leido entre otras
cosas como signo de una misma cultura que no se divide por
los limites de los estados criollos, la gran porcién que ocupa
el suelo en el encuadre revela una resistencia; la presencia
de una historia que no puede desaparecer, aunque el tiempo
presente postmoderno quisiera aniquilarlo todo. En este
sentido, si bien es cierto que las infinitas mezclas referenciales
de las culturas asiatica, occidental y andina abundan en los
retratados —situandonos en un paisaje post-moderno— el
encuadre, simultdneamente, es signo de un paisaje inseparable
de su historia y de su cultura.

Florencia San Martin

Como ya lo insinué un poco mas arriba, el “Diablo" de la
“Diablada" tiene su antepasado en un idolo precolombino: el
'Tiw'. A través de un baile antecesor a las actuales Diabladas
se rendia culto al 'Tiw'. Desde entonces las mascaras han
sido parte crucial del atuendo. El 'Tiw' vive bajo tierray es
quien decide si tiembla, o si la mina procura vetas generosas.
Sin embargo, a pesar de que es el 'Tiw' quien decide, en el
pensamiento multidimensional aimara los hombres pueden
influir en el destino. Asi, los mineros le hacen ofrendas como
serpentinas, hoja de coca y cerveza. Esto, con el fin de que el

12 ibid.,




Tiw esté contento y asi no falte la riqueza. Ahora bien, al leer
el titulo de la serie fotografica sentimos familiaridad con el
sustantivo “Diablo”, sin embargo, en general, desconocemos su
relacion con el sustantivo "Tio". Tio viene de la castellanizacion
del 'Tiw', por lo que a través del titulo Schopf nos indica la
presencia del idolo en la serie. Los "Tios del Diablo" son,
entonces, 'Los Diablos del Diablo’, en una doble afirmacion que
recuerda, en algo, a la doble negacién (“no solo no") que es
parte de la estrofa gongorina que procesa la Maquina Céndor.
Son ‘Los Diablos del Diablo’ porque los evangelizadores
homologaron al 'Tiw' al “Diablo" occidental, permitiendo la
persistencia de su culto sélo bajo la condicion de que sea
asumido como un subculto del culto mariano. Es asi, que la
progresion de diablos termina en la iglesia, donde los diablos
se arrodillan frente a la Virgen. Esos diablos son el Tio.

detalle de una de las
estrofas generadas.

Por otra parte, considerando que el Tio reina bajo la tierra,
constatamos su presencia al observar que en la mayoria de
las fotografias el suelo ocupa una gran porcién del encuadre.

25. Maquina Céndor,
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El basural, entonces, tiene una doble significacién: no solo se
refiere a esta suerte de “Ciudad Posterior" — y postmoderna-—,
que hoy coexiste con el carnaval andino, sino también a la
presencia simboélica del “Tiw" (por cierto cubierto de desechos
mineros).

Respecto a esto, podriamos acudir a la tesis sobre la
relacidn entre paisaje y memoria del historiador del arte Simon
Schama. Segun Schama, el paisaje es memoria del territorio,
pues se trata de un orden simbdlico y visual que expresa
las claves biograficas de los individuos y sus sociedades’.
Poniendo como ejemplo a Anselm Kiefer —quien por cierto
también asistié a la Kunstakademie en Diisseldorf—, en
Memory and Landscape, Schama hace un analisis simbélico
y visual de la obra del aleman en relacién con la memoria del
Holocausto. El horizonte en las pinturas de Kiefer es siempre
muy alto, contraponiéndose al horizonte bajo con el que se
identifica generalmente el paisaje “sublime” del Romanticismo
Aleman. De esta manera, debido al punto de vista ‘picado’ del
pintor (por ponerlo en términos fotograficos), el suelo ocupa
gran parte de la composicidn, indicando simbélicamente la
historia que hay en el territorio y que el arte no puede ignorar.

Florencia San Martin

Siguiendo esta tesis, el cddigo visual que nos permite ver
la historia de los bailes religiosos en Los Tios del Diablo es,
a su vez, la gran porcion de suelo que hay en la composicion.
Ese 'suelo’ es un hibrido entre la Pachamama, el imperio
del Tio (el Ukupacha, el reino del subsuelo) y un paisaje que
tiene la paradoja de ser posmoderno en una zona que nunca
conocid la modernidad. Esto es debido a que la mayoria de las
veces el horizonte coincide o sobrepasa la mitad del encuadre
fotografico. En Caporal Tundiqui, por ejemplo, no solo el

18 Schama, Simon Landscape And Memory New York : A.A. Knopf : Distributed by Random
House; c1995



horizonte ocupa dos tercios del encuadre, sino que, ademas, la
cuspide de una gran ruma de basura, que comienza en el limite
derecho de laimagen y que sobrepasa el derecho, llega casi al
borde superior de la composicion.

Este tipo de encuadre se repite en todas las fotografias
a excepcion de dos: Jukumari'y Caporal con Waphuri. En
Jukumari'®, anteriormente descrita, el horizonte se encuentra
en la parte inferior del encuadre. Sin embargo, alin nos
relacionamos con el suelo, o mejor, con lo que hay bajo el
suelo, que es el Tio (y también con la devastacion que hay
sobre él) —pues a la derecha de la composicion aparece el
inmobiliario minero. Por la presencia de dicho inmobiliario
podemos reconocer los recursos naturales del Altiplano.
Reconocemos, también, al Tio (pues segun la mitologia, de
su falo magico, que insemina a la Pachamama, dependen
las riquezas y por lo tanto el encuentro de los metales en las
minas). Por otro lado en Caporal con Waphuri'’, el personaje,
cual transformer andino, posa con los ojos desorbitados
mientras fuma una pipa en la cima de un montén de
basura. Aqui los pies del bailarin coinciden con el horizonte,
simbolizando a través del punto de vista contrapicado de la
camara a un héroe que puede dominar la tierra (y lo que hay
bajo de ella). Pero hay mas: esta misma imagen se repite en un
grupo de ocho fotografias que también es parte de la serie’®.
Alli, la verticalidad de esta imagen nos permite ver que bajo el
retratado deambula el Unico ser animado de la serie, el Unico,
claro, pues carece de inmovilidad al no poseer mascara'”.
Ac4, entonces, se cae el espectaculo, la retérica alemana
del documento (como si el documentalismo no pudiera

14 Vease imagen 31
15 Vease imagen 27
16 Vease imagen 39

7 Vease imagen 27
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prescindir de la estetizacion). Aparece la prepotencia de lo

real encarnado en ese cuerpo famélico. Mas real que cualquier
retrato de estudio. Se trata de ese escualido quiltro que no
‘posa' y que olfatea la basura buscando alimento, y entonces la
grandiosidad del que creiamos héroe se encuentra nuevamente
con la tierra. A su vez, al tratarse de un grupo de fotografias, la
imagen convive con otras, con un universo donde tres cuartos
del total corresponden a la "Ciudad Posterior". Con esto Schopf
nos indica, una vez mas, tanto la presencia de lo postmoderno
y como la del ‘Tiw'.

En todas las fotografias, los personajes deambulan por
el basural tras sus mascaras y atuendos. Nos miran. Saben
algo que nosotros no. Se protegen del disparo fotografico,
de mostrar el rostro, privandonos de ver su mirada o lo que
esta bajo la mascara o fuera del carnaval. El Tio reina bajo
tierra; el rostro yace enterrado bajo la mascara. En uno de
sus aforismos Georg Christoph Lichtenberg escribié que
“En la tierra no hay superficie mas interesante que el rostro
humano". La superficie, en este caso, no pasa el limite de la
mascara, pues al parecer la mescolanza de influencias made in
postmodernity bloquearian el acceso al rostro. En este sentido,
el vestuario hibrido como consecuencia de lo postmoderno
bloquea la singularidad de una referencia, o la continuidad
en el traje de un disefio hoy “clasico” que corresponderia a la
mezcla entre lo andino y lo catdlico producto de la Colonia. Asi,
al haber una constante adquisicion material, el espectador, se
va a confundir con las diferentes referencias en el hibrido del
vestuario de los bailarines. (Segun cuenta el artista, cuando
mostrd Los Tios del Diablo en Alemania, se encontré con
que la gente penso que se trataba de fotografias tomadas
en algln lugar de Asia o Africa). Hay tantas mezclas en los
bordados de los trajes o en los motivos implementados por los
bailarines como experiencias en el espectador, y asi el nombre,
o la identificacion de la procedencia de un motivo, va a variar

Florencia San Martin



segun la experiencia del espectador en el mundo, tanto como
varian ano a ano los trajes en el carnaval™. De esta manera,
tanto los bailarines que re-adornan incesantemente sus
trajes y mascaras a través de una fagocitacion obsesiva de
referencias, como el espectador que dialoga con las imagenes
mediante la identificacion de referencias visuales, traen
consigo lo postmoderno.

Agosto, 2013.
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26. Jukumari, impresion
giclée, 100 x 150 cm.,
2011.



27. Caporal con Waphuri,
impresion giclée, 100 x
150 cm., 2011.
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28. Tinku con Halcén,
impresion giclée, 100 x
150 cm., 2010.



29. Caporal Tundiqui,
impresion giclée, 100 x
150 cm., 2010.
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30. Diablo, impresion
giclée, 100 x 150 cm.,
2011.



31. Jukumari, impresion
giclée, 100 x 150 cm.,
2011.



32. Rey Moreno, impresion
giclée, 100 x 150 cm.,
2011.



33. Rey Moreno, impresion
giclée, 100 x 150 cm.,
2011.
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34. Jukumari, impresion
giclée, 700 x 150 cm.,
2011




35. China Supay,
impresion giclée 100 x
150 cm., 2011.



36. Moreno, impresion
giclée, 100 x 150 cm., 2011.



37. Chuta, Impresion

Giclée, 100 x 150 cm.,

2011.
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38. Diablo, impresion
giclée, 100 x 150 cm.,
2011.



39. La Ciudad Posterior,
impresion giclée, poliptico,
236 x 733 cm., 2013.
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Las fotografias 1,2,7,8,9,10,11,13, 14, 16 y 24 corresponden al archivo de Demian Schopf.

Las fotografias 4, 5, 23 y 25 corresponden a registros de las obras Maquina Céndor y Maquina de Coser por Jorge Brantmayer.

La fotografia 6 corresponde al registro de la obra Maquina Céndor por Fernando Balmaceda.

La fotografia 12 corresponde al registro de la obra Maquina Céndor por Claudio Correa.

Las fotografias 20, 21, 26, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37 y 38 fueron tomadas por Demian Schopf en Oruro y El Alto (Bolivia) en 2011.

Las fotografias 27, 28 y 29 corresponden a una puesta en escena de Demian Schopf, produccién de Rodolfo Andaur y registro de Jorge Brantmayer en
Alto Hospicio (Chile) en 2010.

La fotografia 17 corresponden a una puesta en escena de Demian Schopf y registro de Jorge Brantmayer en las bodegas del Museo Nacional de
Historia Natural, en Santiago de Chile el afio 2001.

La fotografia 39 corresponde al registro de la obra La Ciudad Posterior por Rodrigo Maulén

La Foto de las paginas 50 y 51 corresponde a una vista general de la exposicion Los Tios del Diablo en Galeria Patricia Ready por Rodrigo Maulén.

Las obras expuestas en La Ciudad Posterior, en el Centro de Extension Eutura (CENTEX), han sido generosamente prestadas por Galeria Patricia Ready
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Imagen anterior:
40. Vista general de la exposicion Los Ties del Dablo
Galeria Galerfa Patricia Ready, Santiago, 2013.
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