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Desde la modernidad, la incorporacién de tecnologias y técnicas como la fotografia y el video ha sido
decisiva para el pensamiento y las practicas de las artes visuales a escala global. El acceso a esos
medios se volvio condicién de posibilidad tanto para la produccién de obras como para la
configuracién de nuevos imaginarios. En la narrativa canénica del videoarte, su ingreso al campo
artistico suele explicarse por la portabilidad de las cdmaras, la disminucién de costos y la consecuente
“democratizacion” de la herramienta. Por ejemplo, el artista, escritor y curador inglés Chris
Meigh-Andrews sostiene en A History of Video Art. The Development of Form and Function que el
surgimiento del videoarte responde a la introduccién de la grabadora portatil de Sony (Portapak)
entre 1967 y 1968, lo que propicié una cultura alternativa a la television comercial. Este argumento
descansa en un dato material: antes del Portapak, los equipos eran costosos y de uso casi exclusivo de
las emisoras de TV; la ampliacién del acceso impacté de forma decisiva no solo en artistas, sino
también en activistas y colectivos que disputaban el monopolio corporativo de la television
(Meigh-Andrews, 2006, p. 6).

Ahora bien, esta perspectiva requiere matizarse atendiendo a la diferencia entre los contextos donde
esas tecnologias se fabricaron y comercializaron (Estados Unidos y Europa) y aquellos donde debieron
importarse (Latinoamérica). La historia cultural estd atravesada por la economia, algo que se
intensifica con la industrializacién: los paises con mayor desarrollo industrial consolidan su posicion
central, mientras que aquellos con menor desarrollo tecnolégico quedan situados en la periferia. Estas
asimetrias en los medios de produccién se traducen en dinamicas de poder y dependencia: las
regiones industrializadas disponen de recursos que les permiten crear sin mediar otros mercados, al
tiempo que las periferias mantienen vinculos de subordinacién (Cardoso y Falleto, 2002, p. 22). No se
trata solo de una brecha material; también opera una influencia ideolégica, propia de la globalizacién
capitalista, que modela narrativas y perspectivas en las producciones audiovisuales de la region.

Frente a ese esquema centro—periferia, este ensayo no insiste en el binarismo “ellos/nosotros”;
propone, mas bien, observar como en Latinoamérica se han gestado estrategias que desbordan la
légica capitalista e individualista —visible en la figura del “artista-propietario” y la produccién
solitaria— mediante la conformacién de redes solidarias y las practicas colaborativas. Por esta razon,
la hipdtesis que aqui se ensaya es que el sur global ha respondido a esta posicién de subordinacion y
falta de acceso mediante la creacién y activacion de redes solidarias y practicas colaborativas, en
donde los vinculos y afectos han posibilitado y fomentado el desarrollo de diversas expresiones
audiovisuales en la region, pero particularmente en Chile.

Aungque el caso de estudio principal corresponde a una artista chilena, iniciaré con un breve recorrido
por una experiencia latinoamericana que permite situar el papel decisivo de la fraternidad y la
colaboracién en la produccién de videoarte, para luego centrar el andlisis particular en el caso de la
artista chilena, Gloria Camiruaga (1940-2006).
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Un sector de video en el Museo de Arte Contemporaneo de Sdo Paulo

Motivado por su colaboracién con Suzanne Delehanty en Video Art (ICA, Filadelfia, 1975) —una de las
primeras exposiciones internacionales dedicadas al medio—, Walter Zanini (1925-2013), primer
director del Museo de Arte Contemporaneo de Sdo Paulo (MAC-USP), concibi6 entre 1976 y 1977 el
Setor de Video, un espacio-laboratorio dentro del Museo para la experimentacién artistica con
tecnologias audiovisuales. Inaugurado en abril de 1977 y coordinado por Cacilda Teixeira da Costa
(hasta inicios de 1978), el proyecto ofrecié cursos de capacitacién técnica, acompafiamiento en
produccion y edicion, y se estructuré materialmente con la adquisicién previa (noviembre de 1976) de
un Portapak Sony AV-3400 destinado al uso de los artistas. El programa conté ademas con el Espago
B, sala dedicada a exhibiciones periddicas de los trabajos realizados en el sector. Gracias a este
programa se articuld una red pionera de practicas y exhibicion que marcaron los inicios y el
fortalecimiento del videoarte en Brasil.

El caso chileno

En una de mis primeras investigaciones, orientada a pesquisar como se promovié la produccién de
videoarte en Chile, pude identificar que diversos proyectos, programas, festivales e incluso un
programa de television incentivaron su desarrollo en la capital del pais (Valenzuela-Valdivia, 2017;
2022) ' . En 1975 —a solo dos afios del golpe de Estado— se inici6 el concurso de la Colocadora
Nacional de Valores 2, cuyo objetivo era “estimular el trabajo creativo y difundir los valores artisticos
nacionales” 3 a través de tres lineas: pintura, escultura y grafica/dibujo. En su tercera version (1977),
la linea de grafica/dibujo acogi6 propuestas mas experimentales centradas en lo grafico, posibilitando
por ejemplo la incorporacién de fotografia. Esa presencia motivé que la cuarta version (1978) se
denominara simplemente “Grafica”. Ese afio, una de las obras mas significativas fue Proceso
analitico a la imagen, de Elias Adasme, que ya desde su titulo manifiesta una reflexién sobre el
problema de la imagen y la visualidad. En la quinta, sexta y séptima versiones continuaron
presentandose reproducciones de imagen fija y también en movimiento, con piezas como Cruz del Sur
(1980) de Gonzalo Mezza; Infeliz N°27, Feliz N°31 (1980) y VII Etapa. Obra abierta y de registro
continuo (1981) de Alfredo Jaar; o Traspaso cordillerano (1981) de Lotty Rosenfeld y Diamela Eltit.

A esta incipiente cercania con el video en la produccién nacional se sumé el ya mitico Festival
franco-chileno de videoarte, organizado por Jean-Michel Solonte, jefe del Servicio de Extension
Cultural de la Embajada de Francia en Chile. A diferencia del concurso de La Colocadora, esta
iniciativa se dirigié exclusivamente a la produccién audiovisual de videoarte, ademds de
documentales, video-poemas, video-performance y noticieros producidos por artistas, cineastas,
poetas, documentalistas, periodistas y otros agentes culturales chilenos y franceses interesados en la
imagen en movimiento y el sonido. Entre quienes participaron estaban artistas que ya desarrollaban
proyectos audiovisuales —Alfredo Jaar, Juan Castillo, Lotty Rosenfeld, Carlos Leppe, Marcela Serrano,
Diamela Eltit, Gonzalo Mezza o el grupo CADA—, y también autoras y autores que realizaban por
primera vez trabajos en video, provenientes de otras disciplinas. Entre estos ultimos destacan
Imagenes (1982) de Cristébal Arteche; Cero (1982) de Soledad Farifia; Crisis creativa 1y 2 (1982) de
Diego Maquieira; En homenaje (1982) de Ramén Griffero; y Canto de la ballena jorobada (1982) de
Mario Fonseca.

La continuidad y el interés que despertd el festival impulsaron la creacion de la Sociedad Chilena de
Video en 1986, asociacién continuada desde 1993 por la Corporacién de Video y Artes Electrénicas. El
certamen cont6 con doce versiones; en la quinta se cred una instancia de intercambio —lo que hoy
llamariamos residencia— que propicié el cruce entre productores chilenos y franceses a lo largo de
treinta y seis viajes realizados entre 1985 y 1997. Un hito relevante, desde la perspectiva de las
politicas publicas para el sector, fue que en 1990 el festival, financiado hasta entonces exclusivamente
por el Servicio Cultural de Francia, comenz6 a recibir apoyo del Estado chileno.

Un tercer punto clave fue el programa de televisiéon En torno al video (1984), que permite destacar no
solo la produccion audiovisual sino también a uno de sus creadores, Carlos Flores del Pino,
involucrado en la historia del videoarte chileno desde sus inicios. En 1984, Flores inici6 las
transmisiones del primer programa de la televisién chilena dedicado exclusivamente al videoarte a
través de la sefial del Canal de la Universidad Catdlica de Valparaiso. Su propdsito era difundir la
produccién nacional e internacional a un publico amplio, no solo exhibiendo obras —desde el
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lenguaje de las artes visuales y del propio medio—, sino también con un marcado interés pedagégico:
dar a conocer estrategias de edicion, efectos electrénicos, cualidades del montaje y la narrativa, saltos
temporales y otros recursos que promovieran una mirada critica y reflexiva sobre el video.

Sin duda, estas iniciativas cumplieron un papel decisivo en la formacién, produccion y difusion de
obras audiovisuales en Chile y permitieron sentar las bases de un ecosistema en torno al medio. Ahora
bien, ese ecosistema constituyé un andamiaje institucional que solo cobrd vida gracias a agentes
colaboradores que pusieron a disposicién equipos de grabacidén, saberes técnicos y espacios de
trabajo, facilitando asi la produccién de videoarte en el campo cultural. En otras palabras, la
Colocadora Nacional de Valores, el Festival franco-chileno de videoarte y el programa En torno al
video aportaron la infraestructura; el pulso vital provino de quienes, ante la escasez tecnoldgica,
subvirtieron la produccién individualista mediante solidaridad, colaboracién y compafiia. Asi lo
sefiald, por ejemplo, el artista Mario Fonseca, quien afirmé que, gracias a su amistad con Alfredo Jaar
y al préstamo de su equipo, pudo realizar mas de seis piezas audiovisuales presentadas en el Festival.
Algo similar describe Soledad Farifia, quien sostiene que, con los equipos de Lotty Rosenfeld y la
colaboracién de Diamela Eltit, pudo experimentar y producir obras para ese mismo certamen. Estos
casos son apenas una muestra de las multiples redes articuladas en torno al video: entre los actores
que aparecen de forma insistente destacan Lotty Rosenfeld, el académico y cineasta Carlos Flores y la
videasta Gloria Camiruaga.

A diferencia de Flores o Rosenfeld, en Camiruaga emerge un gesto que cabe calificar de “tautolégico”
en su acepcién mas constructiva: su metodologia colaborativa instituye, ante todo, condiciones para
la colaboracién misma. Su labor no solo democratiza el acceso tecnoldgico para otros creadores, sino
que politiza la comunidad al visibilizar sujetos subalternos frente a la matriz normativa. De este
modo, la solidaridad deja de ser un evento fortuito para convertirse en una politica de la mirada.
Dicha pulsién se despliega en dos vertientes: en la coautoria con figuras como Diamela Eltit, Las
Yeguas del Apocalipsis o Herndn Parada, y en una practica personal que recupera microhistorias
—mineras, prostitutas, disidencias sexuales y victimas de la dictadura— antes invisibilizadas en el
campo audiovisual.

La videografia de Camiruaga podria ser dividida o clasificada a través de multiples formas. Para este
texto, considero que una de las estrategias mas claras para abordar la cofradia y colaboracién de la
artista para y con la escena cultural nacional tiene relacién con la presencia/ausencia y disposicién de
su propio cuerpo y subjetividad dentro de cada pieza de video. Al aplicar dicha propuesta, su
produccion audiovisual puede ser dividida en tres grupos:

Colaboraciones y coautorias

Un primer grupo estaria formado por aquellas obras en que Camiruaga puso sus equipos a disposicién
de otros artistas para que estos realizaran sus piezas en formato audiovisual, o para permitir que
otros cuerpos que incluso otros cuerpos pudiesen ingresar al video y, por tanto, a las narrativas y
discursos artisticos. Los ejemplos mds significativos son: Tricolor (1984), Desde la Incertidumbre
(1985), Eltit (1986) y Casa Particular (1990).

A pesar de que las cuatro piezas se inscriben bajo la autoria de Gloria Camiruaga, sugiero que dicho
estatuto es difuso e incluso cuestionable. El didlogo entre la videasta y los artistas coautores desdibuja
la nocién de autoria Unica. Por ejemplo, en el caso de Eltit (1986), claramente la escritora aporta con
la voz y la escritura, mientras que Camiruaga nutre el video con procedimientos del lenguaje
audiovisual: encuadres, secuencia de montajes y algunos efectos visuales que son reiterados en otras
de sus obras. La suma de estos, y otros elementos, nos invita no a buscar una autoria fija, sino a
observar el enriquecimiento mutuo entre ambas creadoras.

Bajo esta misma ldgica colaborativa, se encuentra el video Desde la Incertidumbre (1985) de
Camiruaga junto a Herndn Parada. En esta pieza, se halla un potente gesto que se reitera mas alla de
la dupla: Camiruaga, registra la accidon corporal de Herndn Parada, quien a su vez encarna simbdlica y
literalmente (a través de una mascara) a su hermano desaparecido. Aqui, Camiruaga acompaiia
fraternalmente al artista a registrar en video el rito de un duelo y la aceptacion sobre una pérdida.

Por ultimo, otro ejemplo relevante que contintia con esta ldgica colectiva y de colaboracion es Tricolor
o también titulado Un espacio ganado (1984), este video se origina tras la invitacion colectiva que
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realiza José Ignacio Ledn a un grupo de artistas. Cuando Camiruaga se percata que gran parte de las
invitaciones responden a artistas hombres, la videasta comparece ante la propuesta, incorporando
dentro de su participacion la presencia corporal y creativa de diversas mujeres, como por ejemplo:
Roser Bru, Patricia Israel, Lea Kleiner, Lotty Rosenfeld, Diamela Eltit, Concha Balmes y Magaly
Meneses. Por esta razon, es que la obra posee doble titulacion, por un lado el simbolismo patrio de los
colores nacionales (blanco, azul y rojo) y por otro, el claro manifiesto y declaracién al designar esta
pieza audiovisual como un espacio ganado por las mujeres aqui presentes.

Testimoniar y documentar

El segundo grupo esta caracterizado por aquellas obras en que gracias el medio audiovisual se gesta el
registro y la documentacion de cuerpos, acciones, vidas y experiencias otras. Aqui, surgen obras tales
como Mujeres de Campamento (1982), Clotario Blest (1984), El pan nuestro de cada dia (1985-1987),
San Pablo San MartiBn Performance (1986), Las yeguas del apocalipsis en accién (1990) Parra (1991),
Las Minas de las minas (1993) y La Venda Sexy (2000).

Por ejemplo, en el caso del video El pan nuestro de cada dia (1985-1987), la memoria del desaparecido
no es restituida a través de la accion, como lo hizo Hernan Parada en Desde la Incertidumbre (1985),
sino que aqui, la ausencia emerge a través de la presencia de la figura de la madre. Con reiterados
primeros planos y planos medios, Camiruaga registra el testimonio, los gestos y la corporalidad de
una madre afectada por la pérdida.

Otro interesante ejemplo es el video San Pablo San Martin - Performance (1986), en donde
nuevamente, a través del caracter testimonial documenta la vida de un prostibulo ubicado en pleno
santiago centro. Junto al relato de la regenta del prostibulo aparece una larga acciéon performatica de
una nifia cantando una cancion infantil. Tal como ocurre en Popsicles (1982), la representacion del
cuerpo femenino infantil aparece de forma disruptiva, interpelando las lecturas convencionales de la
obra. Resulta significativo notar que esta recurrencia refuerza la tesis de que el universo visual de
Camiruaga esta integrado por distintas subjetividades vulnerables o marginadas, otorgando en estas
piezas un lugar central a la infancia.

Disrupcion del yo

El tercer y ultimo grupo estaria compuesto por dos obras. La primera, fue desarrollada en 1983 y
titulada Mantenerse juntos, mientras que la segunda corresponde a jPor fin mis huellas! de 1991. En
ambas piezas la propia camiruaga se torna el sujeto central de la escena. Mientras que la pieza del 83
dialoga con las clasicas videoperformance de la época (camara fija, plano medio corto), en 1991, el
tono de la pieza se orienta a lo documental (incorpora movimientos de camara, angulaciones y
encuadres subjetivos, destinados al registro de un viaje de la videasta). La escasa presencia de este
tipo de obras dentro de la produccion de la artista, me parece que es sintomatica con la premisa de
colectividad que aqui he estado desarrollando. Mientras gran parte de los artistas pioneros del
videoarte internacional fueron catalogados por Rosalind Krauss como narcisistas endémicos por la
exhibicién constante del propio cuerpo (Krauss, 2006), en Camiruaga vemos una carrera dedicada a
registrar y trabajar con otros.

*

En suma, este andlisis invita a repensar la disparidad tecnoldgica no como un lastre pasivo de la
hegemonia, sino como un espacio de friccion que cataliza desvios criticos frente a las ldgicas
industriales de produccién. En el contexto chileno, la emergencia del videoarte no dependio
Unicamente del andamiaje institucional —como el Festival Franco-Chileno o el programa En torno al
video—, sino de un pulso vital sostenido por agentes que subvirtieron la nocién del
“artista-propietario” mediante el préstamo de equipos v la transferencia de saberes técnicos.

En este escenario, la practica de Gloria Camiruaga destaca por un gesto “tautoldgico” fundamental:
su metodologia colaborativa no solo produjo obras, sino que instituyé las condiciones materiales para
que la colaboracién misma fuera posible. Al poner su infraestructura al servicio de figuras como
Diamela Eltit, Hernan Parada o Las Yeguas del Apocalipsis, Camiruaga desdibujo6 el estatuto de autoria
Unica para proponer una creacion basada en la mediacion de corporalidades y el
enriquecimiento mutuo.
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Esta politica de la mirada se expande mas alld de la coautoria artistica, politizando la comunidad al
visibilizar a sujetos marginados por la matriz normativa —mineras, trabajadoras sexuales, infancias
y victimas de la dictadura— cuyas microhistorias estaban ausentes del registro audiovisual
dominante. A diferencia del “narcisismo” asociado a las fases tempranas del videoarte internacional,
donde el medio se centraba en la exhibicién del propio cuerpo, la trayectoria de Camiruaga se define
por un compromiso sistematico con la alteridad.

Por lo tanto, la condicién de receptores de tecnologias en el sur global no se traduce en una
“naturaleza solidaria” esencialista, sino en una respuesta tactica y situada ante la precariedad. Desde
este lugar de enunciacion, se despliegan estrategias para ensayar y subvertir las ausencias y faltas de
acceso, configurando organicamente un ecosistema vivo compuesto por mtltiples tramas afectivas y
colaborativas a la hora de crear y observar el mundo. En ultima instancia, el legado de Camiruaga nos
demuestra que es posible habitar la asimetria tecnolégica no como una carencia, sino como una
potencia colectiva capaz de ensayar formas alternativas de narrar la realidad.
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Notas

En el caso particular sobre los concursos, se sugiere revisar el informe elaborado por Vania
Montgomery titulado Documento N°3. Concursos de Arte en los 70 y 80: los inicios del boom
publicado por el Centro de Estudios de Arte de la fundacion CEdA en agosto de 2020.

2

El nombre de este concurso correspondia a la entidad financiera que entregaba los fondos para su
realizacion. Cabe sefialar, que dicho banco fue fundado en 1974 por Manuel Cruzat y Fernando
Larrain, quienes conformaban el reconocido grupo econdémico de aquellos afios, Cruzat-Larrain.

3

Texto descriptivo presente en el afiche de la segunda version del concurso. Coleccién personal
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