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TRANSCRIPCION_LOCAL O TRANSCRIPCIONES DE LO LOCAL
Rodolfo Andaur, curador1

Situar la realidad que experimenta una escena de artes visuales2 y, al mismo tiempo, 
conectarla con acciones que pretenden difundir el arte contemporáneo, desde la 

región de Tarapacá, son parte de los ejes principales que ha ejecutado el proyecto 
denominado Transcripcion_Local.
       Transcripcion_Local es un proyecto de arte contemporáneo que ha exhibido las 
obras de artistas visuales3 provenientes de 4 países sudamericanos como Argentina, 
Colombia, Perú y Chile. Principalmente su elección nace del constante trabajo de ellos 
por ampliar su territorio de investigación, así como también, el interés por desarrollar 
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y exponer su trabajo artístico en ciudades 
y regiones sin estructuras ni esquemas 
operativos para esas prácticas artísticas4. 
       Pero en Transcripcion_Local, cómo 
podemos facilitar el sentido de disposi-
ción autónoma con la que debe ser mo-
vilizado el arte ante la carencia de esos 
espacios que automatizan discursos y 
análisis. O simplemente frente a esto, 
continuar argumentando que los museos, 
centros culturales o galerías comerciales 
son las únicas que impondrán procesos 
de creación artística. Es decir ¿sin museos 
ni centros culturales sería difícil hablar 
de difusión del arte contemporáneo en 

ciudades como Iquique? 
       La experiencia de Transcripcion_Local valida argumentos sobre la visibilidad que 
debe presentar el arte contemporáneo y, a estas alturas, la construcción de proyectos 
que mantengan estas objeciones. En parte ya sabemos que cuando hemos creado un 
proyecto de difusión de arte contemporáneo estamos recapitulando la visión con la que 
algunas instituciones y expertos han trabajado. A pesar de que en la mayoría de los ca-
sos la información de esa visión no es compartida ni menos conocida por todos. Por eso 
a través de la organización de estas experiencias y junto al trabajo que presentan los 
artistas a través de sus problemáticas e interrogantes son opciones que incentivarían 
proyectos de este tipo en distintos lugares. 
      En cuanto a su operatividad, Transcripcion_Local se ha desarrollado a través de 
coloquios, residencias, seminarios, clínicas y laboratorios de investigación de esas his-
torias locales frente al arte actual. Por consiguiente, estas acciones establecen y conca-
tenan fuentes de reflexión, por ejemplo para resguardar el trabajo editorial realizado 
–y por realizar- en Chile y en otros lugares de Sudamérica.
      Además y, no menos importante, Transcripcion_Local ha reforzado los soportes 
educativos en colegios, liceos y futuros espacios de exhibición que actualmente están 
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siendo construidos en la región. Por eso la acción curatorial que Transcripcion_Local 
me ha propuesto es la de explorar un modelo de laboratorio transdisciplinario junto a 
las dualidades existentes entre territorio-artista y lugar-obra, estableciendo un contac-
to directo con los conceptos de: territorio, archivo e interconexión. 
       ¿Por qué territorio? Y esto porque en la construcción de su propio ser, en ese per-
manente desafío heideggeriano, el ser humano construye su identidad apelando a una 
matriz de relaciones entre las cuales destaca por su fuerza la vinculación del territorio.     
El ser de un lugar, el reconocerse en el lugar, es una derivación del carácter territorial 
del animal humano5. Pero al mismo tiempo cómo ese capital territorial asume el espa-
cio e incentiva su reflexión política e intelectual. 
       Con las acciones que ha propuesto el arte contemporáneo en el norte de Chile ha 
sido difícil fomentar ese acopio “cultural” encontrado en los archivos. De esta manera, 
se ratifica que los archivos han estado poco familiarizados con el trabajo artístico. 
Si aún no tenemos la capacidad de ampliar el concepto de archivo, continuaremos 
pensando en éste como un lugar que solo posee estantes llenos de libros y papeles. 
El archivo debe tomar otras funciones, debe ser museo, galería de arte, documentar y 
difundir las acciones de los artistas, ya sean individuales o colectivas. Es así como se 
procura un traspaso de información y que ese traspaso también signifique el mismo 
trabajo de archivo. Las características propias del archivo generan, en el o los proyec-
tos de arte contemporáneo, un juicio elemental del trabajo de investigación. De esta 
manera el factor archivo es vital para incrementar la construcción de sólidas acciones 
de artes visuales y colaborar en la proyección –continuidad- de esos mismos procesos 
de creación y documentación.                                          
       Todos los efectos que podría causar nuestra reflexión sobre territorio y archivo no 
deben estar ajenos del tema que genera esta interconexión establecida por los artistas 
que han participado provenientes de distintos países y ciudades del conosur. Desde 
Iquique estas redes fuertemente engranadas, por su carácter económico, se homolo-
gan a una trama cultural. Por cierto, una acción que se ha levantado ante la misma 
demanda de los gobiernos locales de los países vecinos y otros fuertemente atraídos 
por la Zona Franca. 
      El primer paso de Transcripcion_Local fue reunir en el archivo del CREAR6 a los artis-
tas visuales invitados, gestores culturales y críticos pertenecientes a distintas áreas de 
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investigación que emplazaron, sobre una mesa redonda, los grandes temas que 
hoy imperan en el mundo de las artes visuales, entre ellos: creación y difusión. 
Además, todo esto mostró los juicios críticos que poseemos sobre la factibilidad 
del desarrollo de la ‘escena’ versus los planes del arte contemporáneo. Después 
de esto y similar a una inspección científica del territorio, Transcripcion_local 
consideró la modalidad de visitar ciertos emblemas del territorio, entre ellos, 
caminata al cementerio de Pisagua e inspección a una hemeroteca abandona-
da. Así los rastros de lo que se debe archivar y documentar, la producción de 
una exposición y, por último, la construcción de redes que nos interconecten 
con otras regiones han reformulado parte del lugar donde se intensifica la(s) 
obra(s). 
      En estas discusiones fue oportuno escuchar a Carlos Flores Delpino7  con 
su teoría de los excéntricos y astutos8 e insertar, por ejemplo, el papel que ha 
jugado la inscripción del cine chileno en los procesos de creación artística de los 
últimos 10 años. Pero Flores Delpino no estaba solo, también formaba parte 
de este coloquio Justo Pastor Mellado9 y Bernardo Guerrero10. Cada uno de 
ellos aportaba a la discusión desde sus propias trincheras. Justo Pastor Mellado 
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quien ha trabajado y analizado las escenas locales en varios lugares de Chile, 
tenía que impregnarse con la singularidad de los creadores y su obra, en un es-
pacio baldío que ha desestructurado la misma filiación política de sus habitantes 
y de las mismas instituciones que se han encargado de promover y financiar el 
arte contemporáneo en Chile. Por otro lado, Bernardo Guerrero ha hecho de sus 
investigaciones, recopilada en más de una veintena de libros sobre Iquique y 
su entorno, un archivo que simplifica los procesos de investigación tratando de 
reforzar una masa crítica a través del documento ya sea histórico, sociológico, 
antropológico, etnográfico, e incluso en este caso artístico. 
      También se podría agregar que Transcripcion_Local ha seducido como in-
terpelación e indagación tanto a la obra (traducción) como a su análisis (inter-
pretación). Por lo que específicamente en mi labor curatorial (y en la de muchos 
otros) no delimito la creación artística11, sino más bien invoco al artista para que 
interrogue a su proyecto en torno al territorio y lugar. Y esto ya que el territorio y 
lugar no pueden estar separados de la acción creadora bajo la búsqueda general 
del concepto de obra de arte. 
      En Chile las dinámicas con la que trabaja el arte contemporáneo ya están 
acostumbradas a establecerse a través de conectores12 que construyen y elabo-
ran su posible difusión. Aquí los artistas han identificado bajo una experiencia 
empírica de laboratorio cuál es el territorio y dónde esta el lugar. En este sentido, 
para concluir o no una Transcripcion_local, la trama curatorial ha interceptado 
los procesos de investigación de los artistas.
      En resumen territorio, archivo e interconexión han fusionado un esquema 
curatorial y una incuestionable disposición artística que ciertamente activa y di-
funde la creación artística nacional, coordina archivos e incrementa las redes de 
apoyo con los países vecinos.
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1 Curador independiente.

2 En Chile desde hace unos 20 años se han fomentado la articulación de acciones que difunden a los artistas visuales en 
regiones. Obviamente, en algunas de estas, esas acciones se han desarrollado y cohesionado más rápido que otras; 
situación que a la fecha ha llevado a estudiar si es posible interpretar esas acciones como propias de una incipiente 
escena de artes visuales. Pero esto ha provocado que el Estado y los organismos competentes con el tema hayan 
actuado ante una coordinación más ligada a un servicio social, perjudicando el sentido esencial de la difusión del arte 
contemporáneo, la relación con una “escena” en particular y, por supuesto su estructura general.

 
3 Alejandra Alarcón, Maricruz Alarcón, Luis Almendra, Rodrigo Araya, Julio Briones, Cristián Calderón, Renato Calderón, 

Vania Caro Melo, Cindy-Lia, Cintia Clara Romero, Oscar Concha, Italo Cossio, Gonzalo Cueto, Pablo Forero, Gianfranco 
Foschino, Rodrigo Lobos, Francisco Martínez, Milena Mollo, Claudia Müller, Jo Muñoz, Jorge Olave, Fernando Ossan-
dón,  Alejandra Prieto, Alfredo Protz, Daniel Reyes León, Pedro Rodríguez, Nicolás Rupcich, Raquel Schwartz, Cristian 
Segura, Alex Tancara, Nicolás Tapia, Carlos Vargas, Cristian Wenuvil, Jorge Wittwer y Dagmara Wyskiel.

4 Adicionalmente a estos planteamientos se suma que los artistas cuentan con varias exposiciones en museos, centros 
culturales y galerías que han promovido el rol del artista visual y inserción y documentación de la(s) obra(s).

5 BOISIER, Sergio en Estudios Transfronterizos año 1, número 1, pág. 51, Iquique, Chile, 2003.

6 Fundación Centro de Investigación de la Realidad del Norte.

7 Director Carrera de Cine y TV, Instituto de la Comunicación e Imagen (ICEI), Universidad de Chile

8 FLORES DELPINO, Carlos, Excéntricos y Astutos: influencia de la conciencia y uso progresivo de operaciones materiales en la 
calidad de cuatro películas chilenas realizadas entre el 2001 y el 2006. Colección Cine 5, Facultad de Artes de la Universidad 
de Chile.

9 Curador independiente y crítico de arte.

10 Sociólogo y Director de la Fundación Crear.

11 Tema candente entre los artistas visuales chilenos (menores de 35) que en la mayoría de los casos están supeditados 
a difundir su creación ante una pauta más parecida a programa de televisión, en la modalidad entretención, que a un 
formato de lo eminentemente artístico. Y esto se debe a la invasión de erróneos conceptos que han sido incorporados 
por algunos encargados de instituciones y centros de difusión del arte contemporáneo chileno. Estas falencias van 
desde el esquema de Escuela de Arte, hasta la nula comprensión del trabajo artístico en una sociedad como la nuestra.

12 Universidades, Centros de Investigación, Factor fondart, entre otros.
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EL DESEMBARCO DE PISAGUA
 Carlos Flores Delpino 1

En Octubre del año pasado, fui invita-
do a Iquique por Rodolfo Andaur. El 

proyecto, llamado TRANSCRIPCION LOCAL  
consistió, entre otras cosas, en trasladar a 
Iquique un grupo de artistas visuales que 
además de recorrer y dialogar expon-
drían en el palacio Astoreca o mostraría-
mos películas y dialogaríamos en torno 
al  arte regional y finalmente de lo que 

uno dialoga con mas entusiasmo y mas productividad: preguntándose por los motivos 
por los que se  hacen instalaciones, se pinta, se hacen películas, se sacan fotos o se 
escribe y el modo como se podrían hacer mejor y mas obras en lugares alejados de la 
metrópoli como Iquique o Pisagua.
       En estos últimos cien años se ha transformado nuestro régimen de visión. No es 
que veamos mejor, vemos distinto. O sea recordamos distinto, fantaseamos, soñamos 
distinto. Primero la pintura, luego la fo-
tografía, después el cine, el cine sonoro, 
el color, la televisión, la televisión a color, 
el video, el soporte digital y ahora la alta 
definición.
       Este largo refinamiento tecnológico 
desplazó el proceso de construcción de la 
imagen, desde la mano al ojo y desde el 
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ojo al cerebro. Se desacreditó la mano. 
Apareció la mirada. La mirada solicita 
distancia. Esa distancia se pierde o se 
gana. El viaje a Iquique me  proporcio-
nó distancia para ver lo que hago, para 
ver Santiago que es el lugar que habito y 
para verme yo que es otro de los lugares 
que habito. 
       El que lee se acerca (como el que es-
cucha), el que mira se aleja. El desplaza-

miento, la Trascripción Local, nos obligó a 
retirarnos para ver. 
      Visitamos Iquique y Pisagua. Dos 
nombres que nos recorren, dos guerras 
y dos horrores: el combate naval de 

Iquique , el desembarco de Pisagua y los 
campos de concentración de Piragua con 
Gonzalez Videla y Pinochet. 
      Mientras viajaba en el bus por el 
desierto rumbo a Pisagua, mientras escu-
chaba el discurso en Aymara del Alcalde 
de Huara, mientras caminaba por las 
veredas de madera de Iquique, pensaba 
en que el modo como se comportan hoy 
las artes audiovisuales – atravesadas por 

nuevas tecnologías, nuevas éticas, nuevos 
modelos de financiamiento y distribu-
ción, nuevos proyectos políticos, nuevas 
aspiraciones del público – conduce a que 
se deteriore cada vez mas la vieja manía 
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de los centros divulgadores de cultura artística de intentar que todos tengan el gusto 
de unos pocos. El público masivo, por otro lado, insiste en satisfacer sus propios gustos 
y por ello en apropiarse de una actividad que parecía no pertenecerles. El uso cada vez 
más masivo de cámaras fotográficas digitales, cámaras de video y teléfonos celulares, 
instala persistentemente una pregunta molesta:  
       ¿ El arte, es realmente una actividad de especialistas o lo puede practicar cualquie-
ra ¿ ¿ Es propiedad de unos pocos o es posibilidad de todos los hombres ?.
       No es la falta de cultura artística lo que paraliza a los autores que no son especia-
listas frente a la posibilidad de producir obras; lo que los detiene es el miedo a meterse 
en algo que supuestamente no les incumbe. El miedo a que su obra sea considerada 
arbitraria. El miedo a que la cultura oficial los mire con rechazo o con burla. A que los 
inmovilice preguntándoles ¿Qué es eso? , ¿Quién verá eso? ¿Qué significa eso?
       La cultura artística oficial valora la obra desde el punto de vista de su contenido 
y de la eficiencia con que ese contenido puede llegar a un número cada vez mayor de 
personas. La cantidad de público al cual se llega es la sanción consagratoria de la obra. 
Por esta razón casi todo arte masivo es oficial y todo arte oficial impide el desarrollo de 
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un arte que pueda ser producido por todos los hombres.
       Los ornamentos funerarios que rodeaban las tumbas del cementerio de Pisagua, 
las dunas de Iquique que toman formas de dinosaurios, los acantilados, un letrero en 
Pisagua que dice con orgullo “Pisagua debe ser puerto”, los arreglos del comedor don-
de comimos pescado frito, nos incitan a pensar que el arte popular no tiene nada que 
ver con la masividad. El arte popular tiende a desarrollar el gusto personal e individual.
La actividad artística está logrando incubarse en lugares cada vez menos dominados 
por las elites culturales. Cada vez aumenta más el interés de los habitantes alejados de 
la metrópoli por participar como verdaderos autores.
       TRANSCRIPCION LOCAL, esta actividad creada por el Curador Rodolfo Andaur, está 
desencadenando en Iquique una posibilidad cultural que ambicionamos para el futuro : 
que hacer cine, pintar, instalar o escribir sea como tocar guitarra en la casa después del 
trabajo, un acto solitario y desinteresado realizado sin la conciencia culpable.

1 Director Carrera de Cine y TV, Instituto de la Comunicación e Imagen (ICEI), Universidad de Chile
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ARTISTAS
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Maricruz Alarcón
Santiago / Chile

Oasis
Video, 07’20’’, 2011
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Alejandra Alarcón 
Cochabamba / Bolivia

Recuperemos nuestro mar, coreografía en traje de baño 
Video, 01’45’’, 2007



27

Luis Almendra
Concepción / Chile

Sismo 3
Video, 04’45’’, 2008



28

Rodrigo Araya
Santiago / Chile

Naturalizados
Instalación, 2011



29

Julio Briones
Pucón / Chile

Tesoro del Sentido del Arte 
Video, 01’29’’, 2006



30

Cristián Calderón
Iquique / Chile

Sin título
Instalación, 2010



31

Renato Calderón
Iquique / Chile

Mi sombra o nuestra sombra
Instalación, 2010



32

Vania Caro Melo
Concepción / Chile

Escenas
Instalación, 2011



33

Cindy-Lia
Alto Hospicio / Chile

Proyecto Luz
Instalación, 2011



34

Oscar Concha
Concepción / Chile

Welcome
Video 03’06’’, 2009



35

Italo Cossio
Arica / Chile

Sulfúrico
Video, 02’, 2010



36

Gonzalo Cueto
Temuco / Chile

Multicancha, 02’05’’
Video, 2010



37

Pablo Forero
Bogotá / Colombia

Fragmentos y Trozos de Lúdica
 Instalación, 2010



38

Gianfranco Foschino
Santiago / Chile

Barbie
Video, 04’40’’, 2009



39

Rodrigo Lobos
Santiago / Chile

 
El Burro

Video, 03’17’’, 2008



40

Francisco Martínez
Iquique / Chile

Catastro Grafo
Instalación, 2011



41

Milena Mollo
Iquique / Chile

Historial Desligado
Instalación, 2010



42

Claudia Müller
Santiago / Chile

Ascenso-Descenso
Video, 06’, 2010



43

Jo Muñoz
Iquique / Chile

Irredento
Video instalación, 2010



44

Jorge Olave
Carahue / Chile

MEDULA_(saikometraje)
Video, 03’56’’, 2007



45

Fernando Ossandón
Iquique / Chile

Factor Graso
Instalación, 2010



46

Alejandra Prieto
Santiago / Chile

Air classic 
2010



47

Alfredo Protz
Iquique / Chile

Sín título
Acrílico y grafito sobre tela, 2011



48

Daniel Reyes León
Santiago / Chile

Fallas
Video 03’15’’, 2005



49

Pedro Rodríguez
Iquique / Chile

Libreta de Familia
Instalación madera y cerámica, 2010



50

Cintia Clara Romero
Santa Fé / Argentina

Cuando todo lo que se puede hacer es hacer algo
Video, 02’12’’, 2009



51

Nicolás Rupcich
Santiago / Chile

Copyrigh
Video, 02’03’’, 2006



52

Raquel Schwartz
Santa Cruz / Bolivia

Another Land Scape
Video, 59’’, 2007



53

Cristián Segura
Tandil / Argentina

Colección Mercedes Santamarina
Video, 03’49’’, 2009



54

Alex Tancara
Alto Hospicio / Chile

Este es (algo) común
Instalación, 2010



55

Nicolás Tapia
Santiago / Chile

 
Ball-Tec

Instalación, 2011



56

Carlos Vargas
Alto Hospicio / Chile

Serie Hechos y/o Desechos
Instalación, 2010



57

Cristián Wenuvil
Temuco / Chile

 
Witranalwe

Video, 12’55’’,  2008



58

Jorge Wittwer
Antofagasta / Chile

La Llorona
Video, 06’07’’, 2009



59

Dagmara Wyskiel
Antofagasta / Chile

 
Que puedo hacer con tanta memoria

Video, 04’52’’, 2010
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CONVERSAR: PONER EN ESCENA LAS PALABRAS Y LOS GESTOS 
Bernardo Guerrero Jiménez1 

No se quien inventó la palabra 
conversatorio. Menos aún si 

está en las higiénicas páginas 
del diccionario. En la pantalla, 
el Word, la marca en rojo. Y eso 
indica que no existe en la oficiali-
dad de la escritura, pero si en la 
oralidad. Y eso es más que sufi-
ciente. Tal palabra –convesatorio- 
limita al norte con el simposium, 
al sur con el seminario, al este 
con el congreso, y al oeste con el taller. Es un género propio para recrear una vieja 
tradición: el arte de conversar. En Iquique, frente a la casa y sobre una piedra, en la 
esquina del barrio, en la banca de la plaza, en la arena de la playa, en el estadio, 
caminando. O sea, en lugares públicos donde alzar la palabra era bienvenida. Nuestro 
narrador Luis González Zenteno, lleva este género al máximo cuando en la Plaza Con-
dell, hace hablar a un cura y a un dirigente obrero. Ambos esgrimen argumentos para 
sus respectivas causas. Ambos rumbo a sus casas hacen el mismo comentario: “Que 
bueno sería para la iglesia si este dirigente se sumara a nuestra causa”. El otro, dice lo 
mismo: “Que bueno sería para la causa popular si el cura se sumara a nuestra lucha”.2 
       La conversación, en un ambiente donde el protocolo y los registros formales son 
escasos, deviene en conversatorio. Un café, una taza de té, galletas para “engañar a 
las tripas” son parte de esta puesta en escena, en la que las ideas son ventiladas sobre 
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la mesa. 
      Fue lo que sucedió con la experiencia de “Transcripción local” desarrollada en 
Iquique, y que tuvo como eje central las dependencias de la Fundación Crear.  Desde 
allí se generó, bajo los trazos de la formalidad y de la informalidad, una serie de con-
versatorios sobre el arte, la identidad, la historia y la memoria.
Jóvenes artistas que venía de otras latitudes e incluso de otras banderas, pero que 
tenían el apetito de conocer y de saber, de sentir y de palpar, eso que se llama norte 
grande. Otros más viejos, repasaban sus historias de encuentros y desencuentros con 
este territorio en la que la épica parece vivir en cada palmo de su extensa e intensa 
geografía. 
       Diálogos entre edades que no sólo se expresan en años, sino que además en 
forma de estar y de vivir el mundo en forma diferente. Los que usamos la máquina 
de escribir y las fotografías análogas,  y aquellos que nunca la usaron. La genera-
ción de las diapositivas versus la del power point. Pero entre ellos, un puente, el 
arte, y en este caso el contemporáneo, el visual. 
        El territorio del norte grande que se puede aprehender a través de la novela del 
mismo nombre de Andrés Sabella, va a adquiriendo, a medida que la conversación se 
va internando hacia la pampa un aire diferente. Porque el conversatorio transcurrió 
también en el vehículo que nos transportó. Iquique visto desde arriba, rumbo a Alto 
Hospicio, permite ver un plano urbano en la que la planificación brilla por su ausen-

cia. Un Dragón de arena, en 
este caso de dunas, día a día 
va perdiendo su intimidad. 
Rumbo a Huara, lo que queda 
del ciclo salitrero: ruinas y un 
ejercicio de nostalgia perma-
nente. De Huara a Pisagua, la 
conversación gira en torno a 
Jorge Inostroza, y su Adiós al 
Séptimo de Línea, los cuerpos 
de campesinos devenidos en  
rotos chilenos, armados hasta 
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los dientes, asaltan y toman Pisagua y luego el Morro de Arica. La muerte, siempre 
presente sobre esa tierra, en la que el poeta escribió  “nunca la flor creció”.  Las flores 
plásticas si crecieron y adornan las tumbas de sus segundas muertes: el abandono. 
       Imaginamos los camiones llenos de prisioneros rumbo a Pisagua, sobre un camino 
de tierra que lleva a un lugar hermoso pero cargado de fatalidad.  La incertidumbre y 
el temor, hacía más precaria la vida, que ya lo era. Pisagua tiene ese olor a abandono, 
a infierno,  que se conjuga con la belleza del contraste entre mar y desierto. La fosa 
donde fueron encontrados los cuerpos de los fusilados en el año 1973, habla por si sola. 
El Memorial, trata de transcribir la vida de los que allí fueron abatidos. Pero también 
nos recuerda a los que faltan. El almuerzo en un restaurante y luego recorrer las insta-
laciones del Teatro Municipal de lo que fue ese dinámico puerto que se llama Pisagua 
y que reclama volver a serlo.  Un conversatorio de la vida y de la muerte, sin palabras. 
Las paredes hablan por si solas. La muerte tiene un susurro que dialoga con las olas 
reventando en las grandes rocas. Una de las actas de este conversatorio son las miles 
de fotografías que se registraron.
       Para entender al norte grande hay que devorar miles de páginas escritas en papel 
o sobre la piedra. El combate naval de Iquique, el 21 de diciembre de 1907, la guerra 
civil del 1891, los combates del Tani y de Godoy, el culto a la “China”, el 16 de julio de 
cada año, la Navidad con aires, no de Belén, pero si de Iquique. Los libros de Osvaldo 
López, Oscar Bermúdez, Lautaro Núñez, Pedro Bravo-Elizondo. Juan van Kessel, Carlos 
Alfaro, Juan de Dios Ugarte Yávar, Horacio Larraín, y de las nuevas generaciones que 
desde los años 80, reinscriben y revisitan los viejos textos y los viejos lugares, nos dan 
una imagen de este territorio que es vista desde el Estado Central  como una especie de 
Colonia Interna, que hay que chilenizar según el lugar común que se construye desde 
el centro. Lo sobresaliente que estos nortinos, antofagastinos, calameños, tocopillanos, 
taltalinos, ariqueños, iquiqueños, entre muchos otros más, han sabido, y de un modo 
creativo, y no exentos de paradojas, ser chilenos y nortinos a la vez. 
       Desde la escuela, alma Mater de la chilenidad, y desde el barrio, alma Mater de la 
nortinidad, elaboran su identidad. La escuela desde la razón, el barrio desde el cuerpo. 
En la escuela recitando el poema a Prat, desde el barrio escuchando al abuelo como 
sucedió la matanza en la escuela Santa María. Los dos 21, el de mayo y el de diciembre, 
contando a dos voces. En la escuela, aprendiendo a bailar cueca, en el barrio, bailán-
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dole a la China, desde diabladas hasta sambos caporales, pasando por los chunchos, 
cuyacas,  morenos y pieles rojas. En la escuela defendiendo los colores de la 6 o de la 
4, en el barrio, al Unión Matadero o al Unión Morro.
       El norte grande, aprehendido en los conversatorios, ya sea entremedio de tantos 
libros como los del Crear, sobre un vehículo en marcha, mirando la playa o en el asado 
sabatino, se nos fue presentando en toda su diversidad de paisajes. Y en el centro, 
los hombres y las mujeres que decidieron, conscientes o no, en fundar y refundar el 
territorio. Y en esa epopeya el arte tiene también su tarea.

1 Sociólogo, Universidad Arturo Prat. Presidente Fundación Crear. Correo electrónico: Bernardo.Guerrero@gmail.cl
 
2 Ese dirigente era Elías Lafferte. La novela se llama “Caliche” y fue editada el año 1954.
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TRANS_CRIPCION
Justo Pastor Mellado1

Una de las iniciativas más significativas de Transcripcion_Local fue el viaje a Pisa-
gua. Este reunió en un mismo autobús, prestado por la Municipalidad de Huara, a 

un conjunto de artistas, que de hecho exponían sus obras en el Palacio Astoreca. Es de-
cir, el peor escenario expositivo para una muestra de arte contemporáneo en Iquique. 
La gran ventaja ha sido que esta inconsecuencia ha quedado a la vista.   Uno de los 
elementos irreconciliables de esta situación es que las obras contemporáneas plantean 
la imposibilidad de “acomodarse” a espacios que fueron casonas patronales mineras, 
hoy convertidas en centro cultural.  Este es un pequeño modelo que posee sus efec-
tos: la casona patronal se declina hacia la cultura. Asunto no menor. Los encargados 
de marketing reproducen una lectura análoga, en la medida que especula desde los 
activos de una empresa minera que ejerce su hegemonía compensatoria en el sentido 
común regional.  ! Se supone que es preciso agradecer semejante disposición!  
      Pongámonos serios: no es preciso agradecer nada; es preciso no estar allí. El arte 
contemporáneo regional posee mejores iniciativas, que van muchísimo más allá de la 
pedantería de gestión de empresas cuya vora-
cidad jamás será diagrama de desarrollo de la 
escena local.
        De este modo, el viaje organizado por Rodol-
fo Andaur fue el trabajo de arte más consistente 
del proyecto. Por cierto, los artistas tuvieron que 
soportar la insolencia de estar en una casa pa-
tronal minera que no puede ser homologada a 
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un espacio digno de exhibición. Tuvieron que pasar por esa. Sin embargo, el viaje salvó 
la situación. Amplió las perspectivas de un trabajo que ya ha elaborado sus anteceden-
tes. En el sentido que el arte contemporáneo regional requiere y exige la edificación de 
espacios autónomos, en que al menos, la expositividad pueda estar a la altura de las 
circunstancias. Y esto no se resuelve incorporando una sala de exposiciones de cuadros 
florales en un centro cultural multipropósito. ! Esa es la otra solución que se ha podido 
encontrar! Bien por los colgadores de cuadros. 
       La situación de la escena local es mucho más compleja.  Sin embargo, no estoy de 
que dicha complejidad haya sido comprendida a cabalidad por los propios artistas lo-
cales. Al fin y al cabo, siguen pensando en términos de exhibir piezas y no de ser agen-
ciadores de procesos. En este sentido, TRANS_CRIPCIÓN  merece ser recogida como una 
experiencia que ha puesto el énfasis en los procedimientos de traslado. 
       Primero, porque el formato de operaciones fue investido en el espacio del autobús 
convertido en una oficina móvil en la que se desarrollaba un seminario de cultura local.  
Segundo, porque la visualidad fue desplazada al terreno de la recuperación de relatos 
orales que fijaban el rango de la corporalidad iquiqueña. 

       Tercero, porque el destino final del viaje 
fue producir un momento inmemorial en el 
seno de un memorial hiper estratificado, que 
contemplaba unas relaciones complejas entre 
el adentro y el afuera de un camposanto, que 
ya había guardado las trazas de la urbaniza-
ción republicana primera; es decir, peruana. 
Recordaré, en marzo de este año, en Berna, 
en el trabajo que Ingrid Wildi presentó en el 
marco de DISLOCACIÓN. En su video, Bernardo 
Guerrero, intelectual local, hablaba de eso que 
no se dice en Santiago; por ejemplo, que si 
se quiere pensar en el norte de Chile, es ab-
solutamente necesario pensarlo en relación a 
una peruanidad anterior que se actualiza en 
las migraciones de lengua y de cuerpos. Final-
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mente, el cuerpo de la lengua es el 
que sostiene todas estas ficciones 
fronterizas sobre las que se erige el 
malestar de esta cultura.
       Ahora bien: la fosa en que fue-
ron enterrados los asesinados de 
Pisagua está fuera del cementerio. 
Para llegar hasta allí, se requería de 
muchos medios, de órdenes, de con-
tra órdenes, testigos, etc. Es decir, existía una pequeña burocracia de la muerte. Nada 
fue un exceso, sino el momento específico de un sistema local de encubrimiento y de 
producción de desaparición. Solo es preciso leer la disposición territorial de Pisagua, 
para confeccionar el mapa de sus estratificaciones militares, represivas, laborales, ce-
remoniales. Pisagua en si misma resulta ser un modelo de trabajo para el arte contem-
poráneo que recupera las experiencias de sobrevivencia de comunidades naufragadas.  
El cementerio es un remedo deportado de la ciudad, mientras que el cuartel peruano 
es una puesta en abismo de la inscripción territorial, en un espacio asignado a guardar 
el costo por haber estado ahí, haciendo patria.
      En el seminario en movimiento, pude tener el privilegio de asistir al intercambio 
analítico entre Carlos Flores Delpino y Bernardo Guerrero, en torno a la hipótesis que 
este último había trabajado junto con Rodolfo Andaur, en las intervenciones iquiqueñas 
que fueron realizadas por la Trienal de Chile. En efecto, las palabras “cuerpo deporti-
vo” fueron formuladas por Bernardo Guerrero, en el curso de las primeras discusiones 
de prospección que realicé en Iquique, siendo editor general de la Trienal. 
       Cuerpo deportivo significaba, en el seminario, Tani Loayza y Arturo Godoy, como 
inventores de pose, tanto en el cuadrilátero como fuera de él.  Y es esa pose que 
determinará la percepción mediática de los cuerpos.  Pero más que nada, a lo que 
Bernardo Guerrero apuntaba era al montaje de la hipótesis acerca del boxeo minero, 
como expresión reparatoria de la corporalidad obrera derrotada en el campo de las 
movilizaciones sociales. Carlos Flores Delpino, para entender la coreografía del boxeo, 
siguió clases de boxeo, que luego abandonó por la exigencia que le implicaba. Aunque 
apreció siempre la imagen del ejercicio de finteo siguiendo la cuerda, levantando la 
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cabeza, bajándola, haciéndola aparecer por el costado izquierdo, realizando el cambio 
de pies, pasando al lado derecho y volver a levantarla; y así, sucesivamente. Lo impor-
tante era seguir la línea de la cuerda, como en el dibujo, el artista opera teniendo clara 
la ideología constructiva del punto de fuga. 
       En el marco de dicho intercambio, Carlos Flores Delpino evocó el viaje que realizó 
con Eugenio Dittborn, cuando 
éste realizó la “acción de la 
mancha” en el desierto de Tara-
pacá. Ambos estaban articula-
dos por una decisión común de 
investigar sobre las condiciones 
de constitución del vicecam-
peonismo chileno. Sin embar-
go, lo que ocupó el delante de 
la escena en la discusión del 
seminario en movimiento fue, 
por un lado, la ropa -digamos- 
de civil, que llevaban puesta los 
boxeadores, y por otro lado, sus 
viajes, haciendo línea directa 
-por mar- entre Iquique y Nueva 
York.  El este caso, el éxito del 
viaje se traducía en el número 
de ternos, de camisas, de pares 
de zapatos con que regresaban. 
De este modo, el vestuario civil 
era una especie de doble-de-
cuerpo, que a su regreso a Iquique cada uno de ellos exhibía como medallas ganadas 
en el combate de una promoción social portada con dignidad extrema.   Es decir, todo lo 
contrario a los “harapos” de la historia. La moda muestra su genuino carácter histórico 
al introducir una discontinuidad que separa lo actual de lo inactual; entre estar y no 
estar a la moda, entre otras cosas, para desplazarse sobre la superficie de una pista de 
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baile. Esos boxeadores eran grandes bailarines que dibujaban su signatura en el piso 
de una quinta de recreo.  
       En el transcurso del seminario creo haberme referido al “cementerio sin muertos”, 
que de niño conocí en uno de los acantilados de la península de Tumbes, donde a falta 
de haber recuperado los cuerpos de los pescadores naufragados, se enterraba los trajes 
domingueros de los desaparecidos. Lo que se velaba durante toda una noche era un 
terno, dispuesto sobre la mesa del comedor. Lo cual no podía dejar de ser asociado a las 
costuras y remiendos que el pull-over de uno de los asesinados de Pisagua exhibía.  El 
remiendo era una firma. Tengo en la memoria la referencia de una portada de revista 
VEA, que conocí de niño y que evocaba la visita al cementerio sin muertos, cuya refe-
rencia encontré muchísimos años más tarde en la trama de la novela de José Donoso, 
“El mocho”. 
     La referencia anterior se encuentra, de hecho, en la página 17 de la edición de Alfa-
guara de 1997. No me cabe sino citar en extenso el párrafo en cuestión: “Ella se lo metió 
en la cabeza, contándole que bastan el nombre del finado, su retrato y un poco de ropa 
que haya estado cerca de su cuerpo y conserve sus olores, para sepultar a alguien.  Lo 
decían los pescadores de antes cuando alguien naufragaba en alta mar y no se podía 
rescatar su cuerpo”.  Una mujer le mete a un niño esta hipótesis en la cabeza.  El punto 
en que Donoso diverge es en que homologa la sepultación en una galería carbonífera 
con la desaparición en un naufragio. En la mar, el pescador regresa al seno materno. 
En el pique, el estallido del gas grisú inscribe los nombres de los barreteros en la lite-
ratura chilena, pero los disuelve en el registro civil. A la mujer se le ocurre darle esta 
otra sepultura, “la de juguete, la de mentira, (que) le servirá por lo menos para pensar 
a su padre en un sitio fijo”. Página 18. Entonces, el sitio fijo fue impreso en la portada 
del Fortín Mapocho, en la edición del 8 de junio de 1990.  La firma estaba reproducida 
como costura. Una marca sobre la que Dittborn había puesto el ojo cuando en enero 
de 1981, antes de su viaje al desierto de Tarapacá, revisaba el estado de los sacos de 
arpillera, en los boliches de compra y venta de sacos en la calle Exposición. 
       Los buscaba de segunda o tercera mano, que viniesen ya “signados” por el cáñamo 
con que se cosía el parche.  ! Que cosa más cercana al “pedazo de tela amarilla sobre la 
capa del judío”! (Agamben, “Signatura rerum”, Adriana Hidalgo editora, Buenos Aires, 
2009, página 57).  El primer ejemplo data de Paracelso. A saber: “¿Qué es esto sino un 
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signo que permite que cada uno lo reconozca como judío?”. Después, los mensajeros 
llevaban sobre la capa una insignia que los calificaba como tales; del mismo modo, 
en el campo de batalla, los soldados llevan bandas y signos de colores para hacerse 
reconocer como amigos o enemigos. ¿Qué es esto sino un signo que permite reconocer 
en ese pedazo de arpillera remendada, la existencia de una firma encontrada, que 
solo expone el indicio existencial de un remendador anónimo que refuerza el cuerpo 
del saco para asegurar su nueva circulación en el campo de las mercancías; primero, 
como saco de granos, para seguir como saco de papas y terminar su vida útil como saco 
carbonero. Los cuerpos de Pisagua estaban cubiertos con sacos de arpillera; amarrados 
a sus caderas con alambres. En esos nudos estaba la firma de los ejecutantes. No hay 
significantes neutrales.
       Todo lo anterior servía de insumo para elaborar una “teoría del viaje a Pisagua”, 
cuyo regreso estuvo sellado -por decirlo de algún modo- con la visita a los geoglifos del 
cerro Unitas. En efecto, en la ladera del cerro Unitas, a 84 kilómetros de Iquique, se 
despliega el geoglifo del Gigante de Atacama. La figura antropomorfa prehistórica más 
grande del mundo. Se trata de una imagen preincaica dibujada con acumulación de pie-
dras y raspado de terreno, de 86 metros de altura, que corresponde a la representación 
de una divinidad realizada por culturas que habitaron la región entre los años 1000 y 
1400 d.c. A la derecha del gigante se observa el bastón de mando o báculo, mientras 
que a la altura de sus rodillas, pueden verse los adornos de pluma que dan cuenta de 
su jerarquía.
       En esta teoría, hay dos zonas de referencia: 1)  las excavaciones de Pisagua como 
un modelo expresivo de excavaciones sucesivas y comprimidas en la memoria del méto-
do, y 2) el geoglifo del cerro Unitas.  Respecto de este último, es preciso poner atención 
en el carácter minimalista que adquiere el registro arqueológico, ya que en medio del 
desierto los senderos y los refugios relacionados con la actividad caravanera tienen una 
visibilidad mínima. Es de imaginar lo que significa la monumentalidad de los geoglifos 
en cuestión, frente a este minimalismo. La correlación entre arte rupestre y senderos se 
ha hecho común en la literatura crítica. En esta línea es atendible la hipótesis sobre la 
función señalética que estos monumentos tienen en el sistema de rutas de caravanas. 
Habría que entender que este tipo de distribución del arte rupestre sería una forma de 
apropiación simbólica del territorio, frente a la imposibilidad de su ocupación efectiva.    
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Aunque el asunto es más complejo porque resulta evidente que la variedad de las for-
mas  se relaciona con prácticas de culturización del paisaje. Por cierto, la invisibilidad 
de la fosa de Pisagua tenía una pretensión análoga: culturalizar el paisaje a través de 
una práctica de ocultamiento de los entierros. El ocultamiento entendido como práctica 
cultural de un Estado, para quien dichas prácticas formaban parte de la burocracia de 
la represión de proyección punitiva. 
       La dimensión anteriormente anotada se conecta con los trabajos de Sergio Gonzá-
lez, en particular, “El dios cautivo” (Las ligas patrióticas en la chilenización compulsiva 
de Tarapacá (1910-1922). Ya le conocíamos “Pampa escrita”. Pero en este caso, relativo 
al gigante del cerro Unitas, la señalética ya mencionada constituye una empresa de 
escritura anterior a la construcción colonial  del paisaje. Es lo que se ha denominado 
“el segmento gris” de la historia regional, que no había sido acopiado discursivamente 
en la Historia general del Reyno. De este modo, el viaje a Pisagua permitió concentrar 
en un mismo segmento, la acción de la mancha, la señalética, el rito de enterramiento, 
como unos momentos de tensión analítica destinados a expandir la noción de obra en 
un territorio sobre-escrito. 
       Han sido numerosas las bromas acerca de la complejidad de la práctica artística 
en Tarapacá, cuando edificaciones funerarias (chullpas) plantean graves problemas 
formales a la escultura contemporánea, o cuando monumentales geoglifos anticipan 
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y desmontan cualquier tentativa de land art, o cuando el relato de las travesías de las 
caravanas reducen a la nada toda posibilidad de un arte del caminar, o cuando la re-
cuperación de centenares de miles de residuos impresos que se trasladan por la pampa 
autorizan a pensar que el territorio está sobre documentado, si bien la visibilidad de los 
documentos no  logra montar el archivo de sus consecuencias. 
       Las bromas referidas apuntarían a poner en duda la necesidad de un discurso artístico 
regional asentado en ciertas  obras, porque existirían otras prácticas -no artísticas-,  cuyos 
efectos estéticos serían más consistentes que los  de obras reconocidas como tales.  El viaje 
a Pisagua ha sido un caso de seminario en movimiento donde las relaciones entre cultura y 
territorio estaban fuertemente definidas por las artes de la huella y las artes de la excava-
ción. Estas son dos denominaciones que he invertido en el curso de mi trabajo sobre las fi-
liaciones en el arte chileno. En el territorio cruzado por este seminario, las excavaciones, los 
desenterramientos sobredeterminan el carácter de las prácticas discursivas. Pisagua es una 
superficie de recepción de oleadas de actividades inscriptivas, cuya eficacia acontecimiental 
está  documentada hasta más allá del dolor sancionado por la institución del archivo. La 
interpelación del presente supone la construcción de la omisión o del encubrimiento del pa-
sado, como operaciones propias de una  economía del conocimiento. El cerro Unitas con su 
gigante dibujado señala la dimensión que adquiere el éxodo de las imágenes, la represión 
de sus representaciones, la desaparición de sus efectos públicos, configurando una escena  
de relocalización gráfica de las opacidades que dominan el presente de las culturas locales. 
       En estos días, en que escribo estas líneas, recibo un correo de mis amigos de El Levante 
(Rosario). Me cabe la responsabilidad de señalar la cita que encuadra su invitación a un 
taller de elaboración de imágenes de la ciudad. Pienso en que Pisagua es un taller de 
elaboración similar, en que las imágenes son reemplazadas por secuencias de relatos que 
forman constelaciones lenguajeras en las que la localización de los cuerpos sigue siendo el 
objeto de un método que ponemos en operación para reproducir, entre nosotros, en cada 
tentativa, el mito de la hija del alfarero de Corinto: “Los hechos del pasado dejan su huella 
de infinitas dimensiones interpelando nuestro presente, sin embargo el entendimiento, 
el significado de aquellos tienen para nosotros no está dado a priori, la memoria debe 
construirse, deconstruirse o reconstruirse continuamente”.    

1 Curador independiente y crítico de arte.
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www.arteycritica.org
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