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La persistencia del oficio y el oficio de la
persistencia en la obra grafica de Boris Campos Ernst

Rudy Ivan Pradenas

Lo que me ata al grabado es el error.

Nada en él es definitivo. Una equivocacion es punto de partida,
la oportunidad de soltar amarras, de dejarse llevar por la materia
lo que es sugerido en este cuerpo a cuerpo, entre una mano que
quiere corregir y la misma mano que hace abandono,

detiene su frenesi y cae.

Guadalupe Santa Cruz

Una mano, vy solo una
mano desencadenada,
puede trazarlo.

Gilles Deleuze




Heterogéneos trazos

“La fuerza de los trazos (...) conforma (...) el
dibujo impreso (...) no hay pie atras” de “este acon-
tecimiento, es violencia sin arrepentimiento, donde
nada va a pérdida, donde se acumula una huella
imborrable™'. Asi desctibe Boris Campos Ernst la
fuerza inherente a su proceso de produccion artis-
tica. El trazo es el lugar de la fuerza y de la forma,
la unidad elemental de una violencia que hace pro-
liferar un mundo de imagenes singulares como lo
harfa una bestia: rasgufiar, arafiar, cortar, 0 como un
artesano, un tallador o un caligrafo. Para Campos
Ernst, esa distincion antropolégica no tiene rele-
vancia, de sus trazos emerge aquella serie completa
que atraviesa en un solo corte lo humano y su otro.

Las paginas siguientes ensayan una aproxima-
cién a este extenso proceso en el que se juegan
las formas en la obra de Boris Campos Ernst. En-

1 Boris Campos Ernst, Mala noticia. Memoria para optar al titulo de
licenciado en Bellas Artes, 2008, 6-7 (inédito).

tiéndase bien: mi escritura no pretende “aclarar”,
“dilucidar” ni mucho menos “explicar’” de manera
definitiva el significado de sus imagenes. Mis trazos
—los de mi escritura— buscan, mas bien, establecer
una relaciéon —siempre indirecta y parcial- con los
suyos, de una fuerza que engendra formas imagi-
narias unicas, brutales y fascinantes. De este modo,
el texto hace converger dos trazos en retirada: los
mios, por un lado, que toman distancia de la cri-
tica de arte y sus agentes institucionales, aquellos
connoissenrs —como los llamaba Edgar Wind—, que
con su autoridad consular “pretenden impedir que
la experiencia artistica recorra su curso completo y
aspiran a detenerla en el punto mas elevado de su
espontaneidad” Del otro lado, los de Boris Cam-
pos Ernst, que rehiyen cualquier disciplinamiento
estético que busque subordinar la mano al ojo y que
tenga como imperativo la forma bella.

2 Edgar Wind, Arte y anarguia (Buenos Aires: Cuenco de Plata,
2016), 30.
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Jean-Luc Nancy se pregunta: “s[QJué es eso que, del
trazo de escritura y del trazo plastico (...), hace contacto,
encuentro?”’, y responde: “Es precisamente el caracter de
trazo, caracter comun que sin embargo no tiene de ‘co-
mun’ mas que su propia divisién, su propia diseminacion
entre las palabras por una parte y las formas y fuerzas de lo
sin-palabras por otra’. Ambos trazos heterogéneos perte-
necen a regimenes sensibles diversos y entonces divergen
también en la manera de abrirse al sentido o a los sentidos.
Pero un trazo puede ofrecerle al otro —sin someterlo, sin
sojuzgarlo a su identidad— un juego libre entre esos sentidos
inteligibles y materiales heterogéneos: el arte y la grafica de
una parte, y la teorfa y la escritura de la otra. Asi pretendo
avanzar hasta la obra de Boris Campos Ernst, bordeando
los sentidos que abren sus imagenes, “girando alrededor”
—como dirfa Derrida— de esos “cuerpos inaccesibles™ que
son sus obras, irreductibles al poder del discurso que quiere
delimitar o fijar de manera definitiva su significado.

3 Jean-Luc Nancy, E/ arte hoy (Buenos Aires: Prometeo Libros, 2014), 44.

4 Jacques Derrida, “Pregnancias. Sobre cuatro /avis de Collette Deblé”, Lec-
tora, No. 13 (2007): 273.

Detalle de monotipia sobre tela de la serie Blanco y negro, 2008.

Descubrimiento ciego

La obra de Boris Campos Ernst se abre con un
“descubrimiento” —sefiala el mismo autor—, y todo
descubrimiento pertenece al orden de lo imprevi-
sible. El descubrimiento de Campos Ernst implica
dibujar, trazar, desde la ceguera misma. Asflo des-
cribe el artista:

Ensayo el “descubrimiento” que hice. Al imprimir
a mano una xilograffa, con cualquier herramienta
para hacer fricciéon de forma azarosa e inmediata,
aparece el gesto de la mano, ademas de la imagen
tallada. Experimento entintar una mesa con tinta
tipografica, cubriendo un metro cuadrado aproxi-
madamente, sobre esta mancha pongo una tela de
dimensiones “X” y con cualquier herramienta, en
este caso la cacha de las gubias o de la espatula,

comienzo a dibujar sobre la tela.

En un comienzo solo hacia trazos y dibujos no
muy entendibles para ir percibiendo los resulta-
dos de la técnica, los distintos trazos [y] grosores
de las lineas o las diferentes herramientas que se
pueden usar para dibujar ya que solo con el hecho

de poner un dedo sobre esta mancha, apareceran
inmediatamente en el resultado de la imagen im-

presa en la tela’.

Al dibujar de esta manera sobre telas de gran
formato apoyadas en mesas entintadas, el artista
no puede ver lo que esta creando. Son literalmen-
te trazos de ciego, una liberacion de la mano res-
pecto de la hegemonia de la visiéon. Una “mano
desencadenada™, dirfa Deleuze: “:Qué quiere de-
cir una mano desencadenada? Uno no tiene mas
que preguntarse cudl es la cadena de la mano™’.
El autor francés se refiere a la hegemonia de la
mirada: “En tanto que la mano sigue al ojo, puede
decir que esta encadenada. LLa mano desencadena-
da es la mano que se libera de su subordinacion a

5 Campos Ernst, Mala noticia, 11.

6 Gilles Deleuze, Pintura. El concepto de diagrama (Buenos Aires:
Cactus, 2012), 91.

7 Deleuze, Pintura. El concepto de diagrama, 91.
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78 E] descubrimiento de

las coordenadas visuales
Campos Ernst no solo inaugura una nueva técnica
de monotipia, sino también un modo inaudito de
librarse de la hegemonia moderna y contempora-
nea del 6rgano ocular y la mirada. De una mano
desasida del ojo emerge lo que Deleuze denominé
caos-germen: “Un poco como si hiciera especies
de garabatos cerrando los ojos, como si la mano
ya no se guiara por datos visuales. Es por eso que

es un caos”’.

8  Deleuze, Pintura. El concepto de diagrama, 91.
9 Deleuze, Pintura. E/ concepto de diagrama, 92.

Monotipia sobre tela de la serie Blanco y negro, 2008, 175 X 145 cm.
Fotografia de Marcela Villalobos.

Boris Campos Ernst ha establecido su propio
modo de desplegar un caos-germen sobre la tela:
un diagrama de trazos ciegos que empujan la forma
hasta su limite. El primer rasgo del caos-germen
es su potencia generativa: algo debe surgir. No se
trata de un caos informe, sino de una matriz fe-
cunda que engendra formas por venir; formas que
no se imponen desde afuera sobre la materia: la
densidad misma de la materia y la intensidad de los
gestos es lo que da forma a las formas.

Un segundo rasgo del caos-germen en los am-
bitos de la pintura y el grabado es su condicion

manual antes que visual: “Una mano, y solo una

2510
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mano desencadenada, puede trazarlo insiste
Deleuze. En este sentido, el trazo del caos-germen
no traduce figuras ni caracteres visuales, sino que
imprime, en primera instancia, una energia cor-

poral: un energin que lo engendra y que, al mis-

10 Deleuze, Pintura. El concepto de diagrama, 91.

mo tiempo, “permite leer la huella de su pulsién

y su desgaste”!!

. Los trazos del caos-germen son
asf huellas de un proceso de engendramiento, una
suerte de geno-fexto que abre una proliferacion sig-

nificante sobre la tela:

Es un trabajo sucio, dificil de controlar, es de resul-
tados inmediatos e imborrables, la Unica forma de
borrar algiin “error” es continuar agregando mads
trazos a la imagen, la forma de eliminar es sumar,
es el acumulamiento de huellas (...). Estas huellas
se acumulan y no se olvidan, se van repitiendo fre-
cuentemente y no tienen pie atras. Una vez hecho
ese acto solo es posible seguir acumulando por no

poder borrar el momento'.

11 Richard Leeman, Cy Twomly. A Monograph, 31. Citado en Andrade
Kobayashi, Otras escrituras. Gestos, movimientos e inscripciones en el arte
9 la poesia contemporaneos (Santiago: Ediciones Universidad Alberto
Hurtado, 2024), 31.

12 Campos Ernst, Mala Noticia, 12.
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No hay paso atras en este proceso ciego, solo
lineas aditivas que suman y suman huellas sobre la
superficie oculta de la tela como acumulaciéon de
memorias latentes. El trazo se realiza de una sola
vez. Compone un resultado inmediato e imborra-
ble. Sin la posibilidad de la borradura, se produce
entonces una légica de acumulacién de trazos que
alteran con cada iteracion el destino de la imagen
de manera irreversible. Como en la pizarra magica
de Freud —metafora del aparato psiquico a la que
alude el propio artista—, se produce sobre la tela
una superposicion de estratos y huellas. Hay entre
esta superficie de inscripcion “una notable con-
cordancia entre su construccién y la de nuestro
aparato perceptivo”, dice Freud, “una superficie
perceptiva siempre dispuesta y huellas duraderas
de los caracteres recibidos”". Huella mnémica,
memoria de un gesto anterior a la palabra: “[E]l

13 Sigmund Freud, “Notas sobre la ‘pizarra magica’ ”. En Sigmund
Freud. Obras completas XIX (Buenos Aires: Amorrortu, 1992), 244.

grafismo estarfa directamente vinculado al gesto,
un fenémeno que, para Leroi-Gourhan, es autoex-
presivo, ritmico, somatico, versus el habla que se-

tfa social y comunicativo”'*.

El caos-germen diseminado sobre la tela en
blanco opera como una fuerza que borra los clichés
que la habitan de forma espectral. La tela en blanco
nunca esta realmente vacia, siempre esta repleta de
clichés que se precipitan sobre ella como bestias. La
grandeza de Cézanne y Bacon, nos cuenta Deleuze,
consiste en su lucha contra los clichés:

La lucha contra el diché en Cézanne. Comprendan
que si uno pone toda su vida en la pintura, la lucha
contra el ¢iché no es un ejercicio escolar. Es algo
riesgoso, es terrible. A primera vista, estamos aco-
rralados, al menos el pintor esta acorralado: si no
pasa por la catastrofe, quedara condenado al ¢iché

().

14 Kobayashi, Otras escrituras. Gestos, movimientos e inscripciones en el arte
9 la poesia contempordneos, 30.

He aqui el texto de Bacon: “Yo hago marcas” (...).
Es lo que llama marcas al azar. Ven que es realmen-
te —¢l lo llama asi— una especie de limpieza. Toma
una brocha o un trapo y limpia una parte del cua-
dro (...). El mismo establece su catastrofe',

Tal y como ellos, Campos Ernst ha descubierto
su propio modo de luchar con los clichés desde el
ambito de la grafica. Atraviesa las telas por “una
catastrofe de hoguera o de tempestad”'® al dibujar a
ciegas sobre el reverso, cuyo contacto con una su-
perficie entintada produce imagenes de cuerpos y
rostros al borde de la desintegracion, en lo que el
autor denomina “conductas esquizofrénicas™’. A
este caos-germen gestual, Campos Ernst incorpora
la sumatoria de técnicas del grabado, y convoca con
ello referencias que van desde el froftage surrealista
de Max Ernst hasta la xilografia expresionista del

15 Deleuze, Pintura. El concepto de diagrama, 43.
16  Deleuze, Pintura. El concepto de diagrama, 42.
17 Campos Ernst, Mala noticia, 14.

aleman Conrad Felixmuller. Esta sumatoria de téc-
nicas pone en juego una forma de ceguera, porque
el resultado de la imagen solo emerge al finalizar
el proceso de trazar, frotar, rasgar. No hay cliché
que pueda sobrevivir a esta catastrofe sobre la tela,
enriquecida de materia, corporalidad y gestualidad.

Con la eliminacion del cliché se gana, precisa-
mente, el sgporte mismo: “|[L]o que se encuentra de-
bajo, lo que se pone, coloca, dispone, bajo un di-
bujo, una pintura, una escritura (el papel, el papiro,
la piel, el pergamino, el cartén, la tela, la madera
o cualquier otra matetia, etc.)”'®. Es eso que De-
rrida, siguiendo los dibujos de Antonin Artaud,
ha llamado el subjectil: aquello que esta debajo y
supuesto simplemente como soporte pasivo, en el
caos-germen de Campos Ernst reemerge con todo
su valor significante.

18 Jacques Derrida, Artes de lo visible (1979-2004) (Pontevedra: Ella-
20, 2013), 249.



Monotipia sobre tela de la serie Blanco y negro, 2008, 300 x 155 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

La tela es, simultaneamente, la superficie y lo
que esta por debajo: su cara inferior, oculta y ex-
tendida sobre la superficie entintada, que perma-
nece invisible a la mirada del artista. Sin embargo,
en la obra de Campos Ernst, este soporte —el sub-
Jectil tantas veces olvidado e invisibilizado— adquie-
re una importancia crucial, a partir de él emerge
una relaciéon cuerpo a cuerpo entre la obra y el
artista. En este sentido, Campos Ernst habla de
“lo sexual del frotado, el roce, el sobajeo, el frote
de dos cuerpos, la fuerza de los trazos que con-
forman el dibujo”". El cuerpo de la obra resiste
la separacion entre superficie y lo que yace debajo;
como dice Derrida: “[R]esiste a la separacion entre
el debajo del soporte y la supetficie de la forma”?.
Allf se inscriben las huellas de esa lucha cuerpo a
cuerpo. El subjectil, insiste mas adelante, “parece
implicar la inseparabilidad de todos los cuerpos

19 Campos Ernst, Mala noticia, 6.
20 Dertrida, Artes de lo visible, 257.

(la inseparabilidad entre el cuerpo del soporte y el
cuerpo de lo que el soporte soporta, la inseparabi-
lidad también en el cuerpo a cuerpo entre el artista

221

yla obra ...)

Pero el subjectil es también, de manera parado-
jica, la separabilidad de las obras, de su unicidad
material, lo que les permite circular tanto den-
tro de los espacios del arte como fuera de ellos y
perdurar en el tiempo, acumulando el testimonio
infinito de las huellas hasta devenir vestigios. El
subjecti/ constituye asi la condicion de existencia y
de circulacién de las obras, aunque también, a la
vez, la raiz de su fragilidad, su vulnerabilidad y la
posibilidad de su destruccion.

La insistencia material de este corpus abre en-
tonces una interrogacion sobre la historia de los
modos de encuentro, choques, ensamblajes entre
los cuerpos del grabado. Es decir, trata sobre la

21 Derrida, Artes de lo visible, 259.



transformacién y herencia de los modos de pro-
duccién grafica, dado que, como escribe el artista
e investigador Francisco Sanfuentes, grabar es “una

humilde historia de la pugna contra la materia”*.

A continuacion, quiero referirme a una serie de
exposiciones que presencié a partir del afio 2009,
momento en que Boris Campos Ernst realizé su
primera exposicion en el Museo de Arte Contem-
poraneo (MAC) en Santiago de Chile con la serie
de monotipias de gran formato titulada Mala noticia,
primera serie que produjo a partir del proceso téc-
nico que denominé su “descubrimiento”. De esta
manera, establecié una forma de produccion singu-
lar tanto en lo técnico como en la forma expresiva
de sus obras. Luego, comentaré las exposiciones Ez

horamala de 2010 en la Galeria Gabriela Mistral y

22 Francisco Sanfuentes, Grabado | Poéticas y desplagamientos (Santia-
go: Extension y Publicaciones Departamento de Artes Visuales,
Universidad de Chile, 2017).

Mercado V'isual — Pasillo Parcelado de 2013 en la Gale-
ria Metropolitana, en las cuales el color cobra toda
su fuerza primaria y el formato de las telas se ex-
pande hasta apoderarse del espacio y del cuerpo de
los espectadores. Por ultimo, su mas reciente expo-
sicion —en colaboracion con la artista italiana Sere-
na Oliva— titulada They Tried to Make Me Go to Rehab
se presentd en el Museo de Arte Contemporaneo
en 2024. Después de vivir una revuelta social, una
pandemia y un proceso de rehabilitacién por abu-
so de drogas, la experimentacion estética de Cam-
pos Ernst se vuelca sobre el problema del pliegue
subjetivo, las adicciones y la estética del dispositivo
terapéutico.

Mala noticia. La persistencia
de un arte degenerado

Arriba indiqué que la obra de Boris Campos
Ernst se abre con el “descubrimiento” de su téc-
nica de monotipia: trazos ciegos que habilitan la
emergencia del cuerpo de la obra contra el cuerpo
del artista. Esta técnica se transformé en un dis-
positivo que le ha permitido esbozar una exten-
sa topograffa del cuerpo a lo largo de sus obras
graficas. Ahora bien, siguiendo su primera serie
expuesta, titulada Mala noticia (2009), dirfa que se
trata mas bien de una topografia de cuerpos en
plural y sus violencias inherentes. En Mala noticia
se inscriben, en telas de gran formato, los contor-
nos desfigurados de cuerpos —hombres, mujeres
y nifixs— envueltos en escenas perturbadoras de
violencia y crimen. Durante los afios 2007 y 2008,
Campos Ernst recopilé noticias de las secciones

de crénica roja de periddicos nacionales, de las
cuales extrajo historias macabras que traslado a te-
las utilizando su técnica de monotipia.

Las historias breves narran hechos atroces

2923
5

cometidos por “hombres infames”, como dirfa
Foucault: sujetos anénimos cuya existencia pasa-
rfa desapercibida para la mirada puablica nacional
de no ser por la aberraciéon de sus crimenes y el
aparataje mediatico que se monta sobre ellos. Los
periodicos espectacularizan la violencia en unos
pocos parrafos, mediante la narracién de hechos
terribles de vidas minimas que se diseminan para
espanto y, probablemente, también para el goce
sadico de una audiencia avida de los desastres co-

tidianos que alimentan el mercado noticioso.

23 Michel Foucault, Iz vida de los hombres infames (La Plata: Altamira,
1990).



Foucault hace hincapié en la brevedad de la na-
rracion de los sucesos consignados, de los “oscu-
ros azares”” de estas vidas marginales: “[E]s tal
la concentracién de cosas dichas contenidas en
estos textos que no se sabe si la intensidad que
los atraviesa se debe mas al caracter centellante de
las palabras o a la violencia de los hechos que bu-

725 De la serie Mala noticia de Boris

llen en ellos
Campos Ernst se puede decir algo similar. Cuesta
discernir si la fuerza de estas imagenes reside en
la intensidad de los trazos y las grafias ciegas que
las constituyen o en los actos brutales que en ellas
presenciamos. Asi reza una de estas noticias a par-
tir de la cual Campos Ernst produjo una de sus

imagenes mas rotundas:

24 Foucault, La vida de los honbres infames, 121.
25 Foucault, La vida de los honmbres infames, 121.

Rubén Orrego, jubilado, 65 afios, mir6 por la ren-
dija de su puerta y puso cara de inocente. Eran las
diez de la noche y afuera de su casa, en la pobla-
cién Punta Mira Norte de Coquimbo, Carabineros
preguntaba por P, una nifia de 13 afios que estaba
perdida desde el lunes pasado.

El tio Rubén, como le dicen en la calle Angel Baez
Pizarro, negd conocetla, a pesar de que a la mucha-
cha la vieron por ultima vez junto a él.

Con una orden judicial los policias regresaron a re-
gistrar la casa. Todo parecia normal, salvo por un
detalle: habia ropa interior de nifia en su dormito-
rio. Orrego no supo que explicar y un funcionario
hallé a P. desnuda debajo de la cama...*.

26 Véase Campos Ernst, Mala noticia, 26.
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Monotipia y serigrafia sobre tela de la serie Mala noticia, 2009, 100 x 100 cm.
Fotografia de Marcela Villalobos.

Estos parrafos de una noticia del afio 2007 en
un perioédico nacional encuentran un cierto paren-
tesco tematico y formal con los relatos que reco-
pilé Foucault de condenados y criminales de las
primeras décadas del siglo XIX: “El caso relatado
por Metzer: un dia ‘sin ningiin motivo, sin que nin-
guna pasion como la colera, el orgullo o la vengan-
za entrase en juego’ se abalanzé sobre el nifio y lo

golped sin matarlo dandole dos martillazos™,

0
el caso de Sélestat: “[E]n Alsacia, durante el muy
riguroso invierno de 1817, cuando el hambre se
habia convertido en una amenaza, una campesina
aprovecho la ausencia de su marido que se habia
ido a trabajar, para matar a su hija pequefia, cortar-

le una pierna y ponetla a cocer en la sopa”?.

27 Michel Foucault, “La evolucion de la nocion de ‘individuo
peligroso’ en la psiquiatria legal”. En La vida de los hombres infa-
mes, 159.

28 Foucault, “La evolucién de la nocién de ‘individuo peligroso’
en la psiquiatria legal”, 159.
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En un caso, se lee el lenguaje transparente y sensa-
cionalista del dispositivo mediatico, en el otro, el po-
der determinante y prescriptivo de la lengua juridica;
pero lo que ambos discursos comparten de manera
implicita es el espectro persistente de una teorfa cla-
sista de la “degeneracion”, nacida en el vinculo entre
el poder psiquiatrico y el judicial, y difundida media-
ticamente a partir de la segunda mitad del siglo XIX.
Estas escenas brutales —narradas en los documentos
juridicos o en los periddicos populares— pertenecen
a una clase social especifica, de tal modo que el sal-
vajismo queda inscrito en esa relacion entre clase po-
pular, obrera y campesina, y en la representacion de
su supuesta brutalidad endémica (que, de no ser con-
trolada y excluida, pondria en riesgo a la sociedad en
su conjunto). Tal como sefiala Foucault: “[L]a nocién
de degeneracion permitia relacionar al menor de los
criminales con un peligro patolégico para la sociedad,

para la especie humana en su conjunto”.

29 Foucault, “La evolucién de la nocién de ‘individuo peligroso” en
la psiquiatria legal”, 172.

Esta teorfa psiquiatrico-juridica tuvo importantes
proponentes en Chile. En 1892, el psiquiatra Luis
Vergara Flores escribia: “[S]e va formando a pasos
agigantados, con progresos visibles, que no escapan
a los ojos escudrinadores de la ciencia, una raza cri-
minal, una raza fatidica y siniestra, que pondria en
duros aprietos a la sociedad entera, a los estados, a la
humanidad misma”. Esta “raza fatidica” no es otra
que la clase de los pobres, quienes ya no son vistos
como un grupo cuya forma precaria de vida es causa
de criminalidad, sino como aquellos que engendran
psiquica y biolégicamente criminales en una proge-
nie que se hunde en la herencia de la degeneracion®.

30 Luis Vergara Flores, “Alcoholismo y degeneracién”. Citado en
Marcelo Sanchez, “La historia de la degeneracion en Chile (1892-
1915)”, Historia, No. 47, vol. I (2014): 380.

31 “La pobreza no era sino falta de aptitud para la lucha por la vida,
como lo sefalaba Magnan, y el estado de deterioro organico de
los campesinos y de las familias obreras que timidamente crecian
en las ciudades de Chile, era visto como parte de un proceso
de degeneracién bioldgica que provenia de la propia irrespon-
sabilidad moral de la familia pobre” (Sanchez, “La historia de la
degeneracion en Chile (1892-1915)”, 398).

Pero la relacion con estas formas de violencia
no ha constituido un rasgo exclusivo de las cien-
cias médicas y juridicas. Los artistas no han deja-
do de indagar y ofrecer su mirada sobre el caracter
salvaje inherente a la vida moderna, y han sido se-
fialados por ello como “artistas degenerados”. El
autor judio-aleman Max Nordau, médico, critico de
arte y fundador del sionismo, tomé la idea de “de-
generacion” de la antropologia criminal de Cesare
Lombroso y escribié una extensa critica del arte
moderno en su libro titulado precisamente Entar-
tung (Degeneracion) de 1892. Esta catalogacion fue
retomada por los nazis en tiempos de la Republica
de Weimar para perseguir a los artistas que no se
alineaban con la estética del régimen y sus criterios
de belleza, nacionalismo y pureza racial. Asi, escri-
bié Nordau en el capitulo final de su libro, titulado
“Terapéutica’™

Nadie, espero, me considerara lo suficientemente

infantil como para imaginar que puedo hacer en-
trar en razon a los degenerados demostrandoles de

manera incontrovertible y convincente el desarre-
glo de sus mentes. (...) Es igualmente inutil pre-
dicar a los fanaticos sobre las tendencias insanas
de las modas en el arte y la literatura, acerca de su
entusiasmo por el error y la necedad. Estos fanati-
cos, sin estar realmente enfermos en ese momento,
estan sin embargo al borde de la locura™.

Durante la década del treinta en Alemania, se
produjo una persecucion contra el llamado “arte de-
generado”. Una exposicion con este titulo se inau-
gurd en Munich en 1937 como una forma de humi-
llar a los artistas, entre los cuales se contaban sobre
todo los expresionistas, como Erich Heckel, Ernst
Ludwig Kirchner, Emil Nolde, entre otros. La esté-
tica de Boris Campos Ernst se nutre directamente
de esta fuente del “arte degenerado” y recupera un
extremo expresivo y figurativo que nos expone a
una cierta nocién de verdad ¢ruda, no vinculada a la

32 Max Nordau, Degeneration Nueva York: D. Appleton and Com-
pany, 1895), 550.
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coherencia logica, sino a la violencia salvaje: el ex-
presionismo, “pictorica y graficamente, exploto ese
recurso al desgarro de velos y, por lo mismo, los ras-
gos que lo definen son la brutalidad y la crudeza”.
El expresionismo de Campos Ernst desgarra a su
vez el velo construido por el sensacionalismo de los
peridédicos nacionales, para exponernos el desgarro
del propio sujeto ante la imaginaciéon de lo impre-
sentable. Los trazos primarios, que evocan dibujos
de nifios o de dementes, se oponen a los discursos
de la degeneracion y degradacion de lo secundario
y derivado. Campos Ernst nos retorna a la escena
primaria anterior a la codificacién de la imagen en
un cliché mediatico, al velo de la informacién, a la
pagina diagramada a partir de una jerarquizacion de
la informacion y los datos.

33 Carlos Pérez Villalobos, Dieta de archivo. Memoria, critica y ficcion
(Santiago: Ediciones Universidad Arcis, 2005), 239.

Su referencia al grabado social de la asi llamada
Lira Popular es clara, aunque también debo sefalar
que guard6 una distancia importante con este me-
dio. La Lira Popular era una publicacién callejera de
finales del siglo XIX, que consistia en pliegos de
papel impreso donde los poetas populares redac-
taban décimas sobre tragedias, asesinatos u otros
hechos contingentes de relevancia nacional. Asi
era posible leer en estos pliegos titulares como:
“El doble crimen de la calle de Blanco. La muerte
del guardian Meza” (Lira Popular, N° 55), “Drama
salvaje. Por causa de los celos, el marido que le
pegd treinta y seis pufialadas a la mujer y después
de muerta la degoll6” (Lira Popular, N° 84), etcé-
tera. Estos titulares y los poemas en décimas eran
acompafados por un grabado, por lo general xilo-
grafico y de factura muy rudimentaria, que servia
para ilustrar y atraer la mirada del gran nimero de
transeuntes iletrados en aquella época.

/RS
\

De modo similar, Campos Ernst estamp6 en
diversas partes de sus telas fragmentos textuales
extraidos de titulares noticiosos: “Matd a su es-
posa mientras el bebé dormia”, “Viol6 a nifia y la
escondi6é desnuda debajo de su cama”, “Hombre
que lanzo a su hija por el balcon”. En otros casos,
solo aparecen frases breves y cortantes, acompa-

 CUCHLLO  CARNCERO pepogfermy

fiadas de fechas: “Cuchillo carnicero 24/09/07”,
“3 afos asfixi6 22-9-077, “Chiloé 5 nov 2007”. Es
claro que, en las obras de Campos Ernst, a dife-

rencia de lo que ocurre en la Lzra Popular, el mon-
taje visual-textual no busca informar ni ilustrar.
Sus imagenes estan atravesadas por una fuerza
ciega que tensiona las formas hacia su disolucion.
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Asi, sus obras operan de manera mas bien a-formati-
va*, esto es, desnarrativizando el relato informativo
a partir de signos visuales que se tornan intransiti-
vos y obtusos para el discurso comunicativo con-
vencional, y por ello sus telas se encuentran mas
cercanas a los grabados de Goya sobre Los desastres
de la guerra® que de la Lira Popular. La intromision
a-formativa de la imaginaciéon de Campos Ernst ale-
ja su serie de una “representacion” de los hechos
reales: la verdad en el arte no tiene que ver con la
“verdad” del periodismo. Tal como escribe Tzvetan
Todorov en su libro Goya. La sombra de las luces:

[L]as pocas masacres que [Goya] observa despier-
tan sus visiones anteriores. Su imaginacién, por lo
demas alimentada por los relatos que sin la menor

34 Véase Werner Hamacher, “Afformative, Strike”, Cardozo Law Re-
view, vol. 13, No. 4 (1991): 1133-1157.

35 El pintor y grabador hispano realizé esta extensa serie de estam-
pas en el contexto de la invasién napoleénica en Espafia en las
primeras décadas del siglo XIX.

duda circulaban, multiplica y diversifica las escenas
que ha visto, lo que da origen a los Desastres (...).
Los cuadros, grabados y dibujos de Goya surgen
de lo que ha pensado y sofiado, no de lo que ha
visto (...). Generaliza y da sentido a sus recuerdos
e invenciones, y por eso nos llegan con tanta fuerza
en la actualidad™.

Como sefala Todorov, Goya también se nutrid
de las referencias periodisticas de su tiempo”’. Sin
embargo, la potencia de su imaginario escapa de las
lecturas facilistas que reducen su obra a un mero
testimonio moral o a una visién privilegiada de los
acontecimientos historicos. Si, sus grabados estan

36 Tzvetan Todotov, Goya. La sombra de las lnces (Batcelona: Galaxia
Gutenberg, 2017), 113.

37 “Desastre 39 (GW 1055), titulado irénicamente ‘Grande haza-
fal Con muertos!’, muestra varios cadaveres cortados en trozos,
como si estuvieran en una carnicerfa. Hoy en dia se cree que esos
cadaveres son de espafioles ejecutados por ‘traidores’ por otros
espafioles, porque en la prensa de la época, que Goya podia leer,
se describfan muchos casos de mutilaciones y descuartizamien-
tos de este tipo” (Todorov, Goya. La sombra de las luces, 122).

en relacion con la guerra, pero no porque el artista
pretenda ofrecer un testimonio {intimo o una repre-
sentacion moralizante de los hechos. A partir de la
“brutalidad extrema”, el pintor neutraliza cualquier
ideologfa, finalidad o la légica que pretenda otor-
garle algin sentido:

[La guerra] es la puesta en escena de una masacre
inmunda, no de un especticulo heroico. En Goya
no hay la menor tentacién estetizante. Hsos cuer-
pos desmembrados, esas mujeres violadas y esos
colgados no son bellos. (...) Despoja sus imdgenes
de toda otra funcién aparte de la de designar. (...)
Goya tiene un solo objetivo: mostrar la verdad de
la guerra, la violencia humana que se desata en ella
y la destrucciéon de todos los valores de las relacio-
nes en tiempos de paz™.

38 Todotov, Goya. La sombra de las lnces, 125.

Tal como los Desastres de Goya, la serie Mala no-
ticia de Boris Campos Ernst esta en relacion con una
guerra, cuya dimension estructural queda oculta
bajo los relatos noticiosos que la muestran como
hechos brutales de las clases populares. En Mala
noticia vemos los desastres de la gnerra intestina del
neoliberalismo chileno de la primera década del si-
glo XXI contra los mas pobres; una guerra no solo
econémica y policial, sino también mediatica. El
campo de batalla, como vemos insistentemente en
las imagenes, se da al interior de los hogares mas
precarizados; una guerra patriarcal, porque las re-
laciones familiares se convierten en el lugar donde
se ejerce tal violencia, cuyas victimas primordiales
son las mujeres y Ixs nifixs.
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Monotipia y frottage sobre tela de la serie Mala noticia, 2009, 200 x 150 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie Mala noticia, 2009, 250 X 150 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Esta guerra no puede llamarse guerra, porque es
asimétrica, injusta e impia. Por medio de esta vio-
lencia, inscrita en la extensa historia colonial y pos-
colonial, las mujeres fueron primero expulsadas del
espacio publico, enclaustradas en el ambito domés-
tico, y luego reducidas a la condicion de un animal
doméstico y reproductivo. La organizacion simbolica
del hogar —su administracién, distribucion y norma-
tividad patriarcal— se convirti6 en una forma de oiko-
nomia de la violencia, ejercida sistematicamente sobre
los cuerpos femeninos y feminizados. El autor Ro-
drigo Quijano escribe sobre Mala noticia de Campos
Ernst que sus imagenes, “realizadas sobre una tela
de algodon sencillo, refuerzan el sentido brutal de los
crimenes escenificados en la noticia, haciendo versa-
tiles y variables los codigos del propio soporte y acaso
desplazando la alusion del ‘cordel’ originario del gé-
nero [literatura de cordel], hacia las sabanas y ropas

del entorno doméstico de cada crénica criminal”™®.

39 Rodrigo Quijano, “Boris Campos: La huella material y sus me-
morias”. En Catilogo Galeria Mistral 2010 (Santiago: Consejo Na-
cional de la Cultura y las Artes, 2001), 72.

Al igual que Los desastres de la guerra de Goya, las
obras de Campos Ernst no tienen fines documen-
tales. Sus telas no explican ni denuncian, sino que
desgarran la mirada y exponen la morfologia mas
cruda de una violencia sin épica ni justicia. Al re-
apropiarse de los codigos de la Lira Populary dis-
torsionar las representaciones del sensacionalismo
mediatico chileno, el artista interrumpe el flujo ha-
bitual de las imagenes que naturalizan el horror co-
tidiano. Desde la expresividad cruda de un arte que
ha sido tildado de “degenerado” a lo largo de la his-
toria, sus trazos crueles e intensos desmontan los
discursos dominantes que asocian de manera auto-
matica los estallidos de brutalidad con las formas
de vida precarizada. De este modo, el arte aborda el
cuerpo herido de lo impresentable sin explicarlo ni
narrarlo, sino imprimiéndolo como huella, residuo,
0 una contramemoria material y grafica.

En horamala 'y Mercado Visual - Pasillo
Parcelado. El cuerpo en el intersticio

Comienzo con un chiste:

[U]lna persona cualquiera (idealmente culto) ingre-
sa de manera casual a una exposicion de un artista
conceptual. Encuentra la obra ilegible y poco se-
ductora en términos visuales. Se lo espeta al artista
a la cara: este responde que lo importante en su
obra no es la forma o la visualidad, sino la idea, el
concepto. Entonces nuestro confundido especta-
dor le exige al artista que le sefiale los fundamentos
conceptuales de su obra. Luego de escucharlo con
disimulada paciencia, le dice que lo que acaba de
escuchar no son mas que puras estupideces caren-
tes de sentido. Frente a lo cual el artista se defiende

diciendo jpero si yo soy attista y no filésofo!*

Monotipia, serigrafia y frottage sobre tela de la serie Mala noticia,
2009, 300 x 200 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

40 Guillermo Machuca, “Ni filésofo ni artista”, The Clinic, 27 de
junio de 2010. https://www.theclinic.cl/2010/06/27 /ni-filo-

sofo-ni-artista/
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Con este chiste, el fallecido tedrico del arte
chileno Guillermo Machuca, en una nota publica-
da en The Clinic en 2010, proponia contrastar el
“retorno al oficio” presente en obras como las de
Boris Campos Ernst con una vertiente de la pro-
duccién artistica nacional que denominé “arte de

formulario”*!

. Este ultimo tipo de produccion es-
tética depende de un “artista neoconceptual” que,
segin Machuca, no es “ni fil6sofo ni artista”. Se
trata de un individuo que “vive de la ausencia de

obra”*

, cuya existencia esta ligada a la “contingen-
cia de la formulacién de proyectos (en Chile: los
fondos concursables)”*. Ademas, no produce arte
de forma continua y, en muchos casos, “ni siquiera

posee taller”*.

41 Machuca, “Ni filosofo ni artista”.
42 Machuca, “Ni filésofo ni artista”.
43 Machuca, “Ni filésofo ni artista”.
44 Machuca, “Ni fil6sofo ni artista”.

En cambio, la exposicion En horamala,
segun el tedrico, se inscribe en lo que ¢l
considera la “Gnica alternativa para el arte

1”#: una necesaria reivindicacion del

actua
oficio. Este juicio certero puede aplicarse
también a la muestra que, tres afos mas
tarde, profundiza en los aspectos ligados al
quehacer artistico de Campos Ernst: Merca-
do Visual — Pasillo Parcelado (2013), realizada

en la Galerfa Metropolitana (GALMET).

Invitacién de la exposiciéon En horamala, Galeria Gabriela Mistral, 2010.

45  Machuca, “Ni fil6sofo ni artista”.

\s \ AL | 48 A =
Galeria Metropolitana
Félix Mendelssohn #2941 P.A.C. Santiago de Chile

Invitacién de la exposicién Mercado Visual - Pasillo Parcelado,
Galeria Metropolitana, 2013.
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La reivindicacién del oficio que Machuca cele-
bra en la obra de Campos Ernst alude a una serie

de elementos que conviene, al menos, senalar: “Un

9946 <c
>

retorno a la figuracion una necesaria lectura del

espacio publico” y, sobre todo, una obra “subot-

dinada a su ejecucion”™*®

, que exhibe sus “procesos
formales y técnicos™. El teérico del arte se refie-
re, parafraseando a Cézanne, a una exigencia que
obliga a “enfriar las infulas del yo” para “someterse

750 Mas alla de estos as-

a los designios de la obra
pectos —que, en efecto, se hacen visibles en cada
muestra de Campos Ernst—, Machuca destaca un
rasgo que concierne de manera especifica a las dos

exposiciones que aqui comento: la “saturacion del

46 Machuca, “Ni fil6sofo ni artista”.
47 Machuca, “Ni fil6sofo ni artista”.
48 Machuca, “Ni filésofo ni artista”.
49  Machuca, “Ni fil6sofo ni artista”.

50 Machuca, “Ni filésofo ni artista”.

2951

espacio™'. Quisiera detenerme en este punto, que
marca una inflexion significativa en el proceso crea-
tivo de Campos Ernst, inaugurada con En horamala
y radicalizada en Mercado Visual — Pasillo Parcelado.
En estas exposiciones, las telas alcanzan dimensio-
nes imponentes, con alturas que superan los dos
metros y medio y longitudes de hasta doce metros.
La saturacion del espacio a través del color, la acu-
mulaciéon de personajes y objetos desplegados en
telas de gran formato, invaden el espacio galeristico
y envuelven al espectador de forma inmersiva. Ya
no se esta simplemente frente a las obras: se esta

rodeado y asediado por su intensidad.

Ambas exposiciones abordan segmentos de la
vida popular de modo tal que las disposiciones
corporales se ven afectadas de diversas maneras.
En En horamala, observamos cuerpos hacinados,
enlatados, atrapados en los horarios punta del trans-

51 Machuca, “Ni fil6sofo ni artista”.

porte publico santiaguino. Son cuerpos que van o
vienen del trabajo a sus hogares y se enfrentan a
condiciones inhumanas de aglomeraciéon durante
extensos trayectos, donde se multiplican las micro-
situaciones de roces, hurtos, toqueteos, conflictos
y escenas delirantes. El artista sefiala: “Mas que un
creador me ubico como un testigo para representar
de una manera cruda, real, irbnica y humoristica lo
que sucede en esta mala hora (...). La mezcla de
técnicas sirve mas que nada para dar realismo a la
imagen. Con el frotado, por ejemplo, trabajo sobre
pisos verdaderos. La xilografia va en partes concre-
tas, como zapatos, pasamanos, asientos, letreros,

2552

timbres

Mercado V'isual — Pasillo Parcelado fue una exposi-
cién producida para la convocatoria de GALMET
titulada “Arte y mercado”. En vez de elaborar una
reflexion visual sobre el mercado del arte, Campos

52 Campos Ernst citado por Guillermo Machuca en “Ni filésofo ni
artista”.

Ernst decidi6é explorar las l6gicas de la economia
popular en las ferias libres de la comuna de Pedro
Aguirre Cerda, donde se ubica la galerfa. En esta
obra, los cuerpos, gestos y trazos de los personajes
se funden con la intensidad del fauvismo de sus telas,
cuyos colores vibrantes evocan la experiencia esté-
tica del recorrido por los locales pasajeros que se
levantan por la mafana y desaparecen al atardecer.
La feria libre se inserta en medio de los pasajes y
calles grises de la ciudad, transformando temporal-
mente la l6gica cotidiana y social de la antropologia
barrial. Ademas de las enormes telas que cubrian
todos los muros de la galerfa, Campos Ernst realizé
en esta muestra una instalaciéon central compuesta
por esculturas precarias fabricadas con las matrices
de madera tallada que utiliz6 para imprimir las ima-
genes de los objetos de la feria: sillas, teteras, radios
viejas, letreros con precios, canastos, entre otros.
Asl, recre6 la experiencia objetual que hace posi-
ble la espacialidad de un modo de habitar transi-
torio, a partir del cual los personajes se afanan en
busca de viveres basicos para la subsistencia diaria.
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Vista de la exposicidn En horamala, Galeria Gabriela Mistral, 2010. Fotografia de Jorge Brantmayer.

En horamala se presentd en la Galerfa Gabriela
Mistral y Mercado 1 isual — Pasillo Parcelado en la Gale-
ria Metropolitana. Estos espacios emblematicos del
circuito del arte chileno alcanzaron un punto de sa-
turacioén espacial en las exposiciones de Campos Er-
nst. A pesar de su heterogeneidad material, espacial,
simbodlica y de su posicionamiento estético-politico

frente a la institucionalidad, ambas galerfas com-
parten una interesante condicion znfersticial especial-
mente propicia para el trabajo del artista. En este
sentido, los dos espacios permiten el encuentro de
elementos provenientes de mundos heterogéneos y
funcionan como plataformas de agenciamiento es-
tético-politico.

Vista de la exposicion En horamala, Galeria Gabriela Mistral, 2010. Fotografia de Jorge Brantmayer.
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Por un lado, Galeria Gabriela Mistral, nacida
junto con la transicién chilena en 1990, se ubica
en el barrio civico-histérico de Santiago, en las
dependencias del Ministerio de Educacion. Pese
al valor simbdlico de esta institucionalidad —y de
haber surgido en un periodo marcado por la pro-
liferacion de galerias de arte comercial—, desde
sus inicios se perfilé como un laboratorio experi-
mental para las artes visuales. Justo Pastor Mella-
do describe con precision este caracter particular:
“IE]Jl hecho de que esté enclavada en el barrio ci-
vico histérico de la ciudad de Santiago hace que
sea una especie de remedo de un oficialismo (...).
La galeria es una galerfa del Ministerio de Edu-
cacién... Sin embargo, paradojalmente es (...) el
lugar donde se han desarrollado, se han mostrado,

se han exhibido las propuestas mas interesantes

de la plastica emergente del dltimo quinquenio”®.

Segun Mellado, esta galeria, aunque de origen ins-
titucional, ha fomentado una transversalidad que
permitié un desarrollo heterogéneo, distanciado
tanto de las demandas comerciales del mercado
del arte como del conservadurismo institucional
de la transicion. De este modo, ha instaurado una
exigencia formal en “el espacio plastico chileno en

su zona mas radical”>*.

53 Estas palabras corresponden a un video del afio 1999 sobre
la Galerfa Gabriela Mistral en el marco de Arco 99 donde
Justo Pastor Mellado junto a otros personajes importantes de
ambito cultural de la época entregan su impresion sobre la
aparicion y desarrollo de este espacio emblemitico del arte
experimental chileno. https://wwwyoutube.com/watch?v=h-
6Tqfn1fEbo&t=442s.

54 Justo Pastor Mellado, Galeria Gabriela Mistral en Arco 99.

__Ia_expgéicién Mercado Visual - Pasillo Parcelado,
_ogt;qna, 2013. Fotografia de Boris campos Ernst.
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Por otro lado, 1a Galerfa Metropolitana, fundada
en 1998, se posiciona desde Pedro Aguirre Cerda,
una comuna historica por su vinculo con la lucha
popular y la resistencia politica, alejada de los cen-
tros institucionales y de sus consensos ideolégicos.

La espacialidad y materialidad de GALMET
es también significativa: consiste en un galpén de
laminas de zinc, ubicado en el patio de la casa de
sus directores, Ana Marfa Saavedra y Luis Alarcon.
Como sefialan ellos, GALMET posee un caracter
autogestionado que les ha permitido zmarse un
lugar clave en el circuito artistico®™. Desde este te-
rritorio —tanto fisico como simbdlico— mantienen
“una relacién critica con las multiples institucio-
nes”™, es decir, resistiendo los paraimetros y formas
de gobierno cultural, mientras disputan de manera

55 Véase Ana Marfa Saavedra y Luis Alarcon, Galeria Metropolitana
2011-2017 (Santiago: GALMET, 2017).

56 Ana Matfa Saavedra y Luis Alarcon, “Pensar des/localizado. Res-
puestas diferidas al Encuentro Internacional ‘Manifiestos para
la Experimentacion’ 7, 8-11. En Galeria Metropolitana 2011-2017
(Santiago: GALMET, 2017).

simultanea por su transformaciéon y democratiza-
cién permanente.

Ambos espacios, cada uno a su manera, propi-
cian encuentros inesperados entre elementos que
rara vez convergen en la vida social contempora-
nea en Chile: de un lado, la dimensiéon del poder
institucional con el caracter experimental del arte
en el caso de la Galerfa Gabriela Mistral; del otro,
el ambito del arte contemporaneo —incluso en su
dimensién internacional®’— con la espacialidad y la
forma de vida local y popular en GALMET. Esta
articulacion intersticial que vincula ambitos hetero-
géneos de la existencia y la vida cultural no puede
reducirse a una critica simplista y manida sobre las
distinciones entre alta y baja cultura o entre cen-

57 Sibien Galerfa Metropolitana es un proyecto territorial, no tra-
baja bajo parametros identitarios ni esencialistas sobre la no-
cién misma de “terrario”. Por el contrario, como seflala muy
bien el texto de Ana Marfa Saavedra y Luis Alarcén previamen-
te referenciado, ellos plantean un pensamiento des/localizado.
Sin abandonar una reflexién permanente sobre su contexto,
buscan sin embargo ampliar las zonas de contacto del arte entre
lo local y lo global.

tro y periferia. Muy por el contrario, apunta a una
disputa estético-politica por la transformacion del
sentido comun del arte, desencajando sus reparti-
ciones consensuales de “espacios propios” y “pu-
blicos objetivos” para propiciar la produccion de un
sensorinm disensual que perturba aquella baterfa de
lugares comunes. Como sefiala Ranciére con ma-
yor precision: “El consenso es una distribucion de
las competencias, de los espacios especializados y
de los publicos dirigidos. Pero es también, de una
manera complementaria, un determinado modo de
produccién de la realidad comun®. Frente a esto,
agrega: “La cuestion [de los espacios del arte] con-
siste en utilizar la extraterritorialidad misma de esos
espacios para descubrir nuevos disensos, nuevas
maneras de luchar contra la distribucién consensual

de competencias, del espacio y de funciones”.

58 Jacques Rancicere, Sobre politicas estéticas (Barcelona: Museu d’Art
Contemporani de Barcelona y Servei de Publicacions de la Uni-
versitat Autonoma de Barcelona, 2005), 72.

59 Ranciere, Sobre politicas estéticas, 72.

Las exposiciones Mala noticia y Mercado 1 isual —
Pasillo Parcelado se articularon a partir de una afinidad
electiva con la dimension intersticial que comparten
ambos espacios de arte. Las obras de Campos Ernst
no abordan el mundo popular desde el discurso de
denuncia propio del realismo social ni a partir de
una representacion sociolégica de los pobres propia
del arte militante. Esta estética se ha convertido en
un insumo consensual, donde los pobres o los sub-
alternos son reducidos a las narrativas miserabilistas
propias del asi llamado “arte social”. Las figuras de
Campos Ernst, en cambio, se acercan mas a las pan-
tomimas de la comedia del arte, filtradas por la ges-
tualidad de una grafica expresionista, que suspende
cualquier atisbo de sentimentalismo y las convierte
en tipos flotantes, excesivos y excedentarios, capa-
ces de desestabilizar los cierres homogeneizadores
de las narrativas institucionales sobre lo social. Es-
tos cuerpos desbordados e impertinentes, saturados
de signos, marcas de clase, gestos y colores estri-
dentes, invaden el espacio galeristico y asedian el
cuerpo del espectador.
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Detalle de monotipia sobre tela de la exposicién Mercado Visual - Pasillo
Parcelado, 2013. Fotografia de Marcela Villalobos.

Detalle de monotipia sobre tela de la exposicién En horamala, 2013.
Fotografia de Marcela Villalobos.

Arriba me referf al enfrentamiento entre el cuer-
po de la obra (subjectile) y el cuerpo del artista; ahora
quisiera tocar el problema del cuerpo del espectador. 1.a
saturacion del espacio mediante enormes telas, la
violencia de las graffas y la vibraciéon de los colores
impiden una concepcion del espectador como un
sujeto exterior, situado frente a la obra; no puedo
sino entenderlo como una corporalidad afectada
y asediada de forma inmanente por la intensidad
de la obra, como un juego de afecciones mutuas y
multiples entre el cuerpo del espectador y el cuerpo
expuesto de la obra. Los elementos estéticos que
se activan de este modo en su exposicion mutua
reconfiguran la experiencia estético-espacial e in-
terrumpen las distancias tradicionales entre quien
observa y lo observado. El cuerpo del espectador y
el cuerpo de la obra se imbrican en una relacion es-
tética singular, sostenida por su mutua implicacién
sensible. El filésofo francés Maurice Merleau-Ponty
ha reflexionado sobre esta vinculacién fundamental
al afirmar que el cuerpo es “un nudo de significacio-

nes vivientes”®

y, en ese sentido, “comparable a la
obra de arte”, cuyo sentido radica en el despliegue
de sus materialidades sensibles y significativas en el
espacio. Asi, el cuerpo del espectador y el cuerpo de
la obra no solo estan ez el espacio del arte: son, de

hecho, constitutivos de esa espacialidad intersticial.

En conjunto, En horamala y Mercado 1V isual — Pasi-
o Parcelado configuran un territorio estético y po-
litico singular dentro del campo artistico chileno
contemporaneo, un modo de espacializacion del
retorno al oficio del grabado. De este modo, las
obras de Campos Ernst no solo reafirman la vi-
gencia del oficio —como subrayaba Guillermo Ma-
chuca—, sino que expanden sus posibilidades al
articular de manera compleja visualidad, espacia-
lidad y corporalidad.

60 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion (Madrid:
Peninsula, 1994), 168.
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Campos Ernst satura las galerfas de arte con una
visualidad sobrecargada y expresiva, y reactiva su di-
mensién politica al producir un sensorium disensual,
a partir del cual el espectador ya no es un sujeto
distante, sino un cuerpo implicado y constitutivo de
la espacialidad intersticial. Ahi, en esa zona de per-
turbacién y encuentro entre los cuerpos del graba-

do —del artista, de la obra, del espectador—, se juega
el potencial estético-politico de estas exposiciones:
devolver al arte su relacion con el oficio y abrir es-
pacialidades disensuales para que el encuentro entre
cuerpos heterogéneos ofrezca un nuevo modo del
estar-en-comun.

7
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Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie Mercado Visual - Pasillo Parcelado, 2013, 1200 x 250 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie En horamala, 2010, 1000 X 250 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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They tried to make me go rehab
Hacia una estética del poder terapéutico

La exposicion a la que me referiré para cerrar estos tra-
zos de escritura en relacion con las obras de Campos Ernst
tiene mas de una década de distancia respecto de las dos
muestras comentadas previamente. They tried to mafke me go
to rehab es una exposicion conjunta de Boris Campos Er-
nst y la artista italiana Serena Oliva, realizada en el Museo
de Arte Contemporaneo en 2024. La distancia entre una
y otra no es solo temporal: l]a muestra marca también una
ruptura en la manera en que el artista confronta y habita
un cierto orden de sentido del mundo. Entre las exposi-
clones anteriores y esta mas reciente, se han producido
transformaciones radicales tanto en el plano colectivo
como en el subjetivo. La revuelta social de 2019 abri6 una
fisura en el pacto transicional que sostenia el consenso en-
tre individuos e instituciones econémico-politicas; luego,
la pandemia global interrumpié los lazos sociales y dise-
miné el miedo como nueva forma de mediacién entre
los cuerpos. Por su parte, Boris Campos Ernst atraveso
procesos personales intensos de adicciones y rehabili-
tacion.

/02

Boris Campos Ernst
Serena Oliva
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Portada catélogo exposicién They tried to make go to rehab de Boris Campos
Ernst y Serena Oliva, Museo de Arte Contemporaneo (MAC), 2024.

La nocién de “normalidad” cambié completa-
mente de sentido y perdié su vinculo con la repe-
ticién rutinaria para transformarse en un aconteci-
miento en si mismo. Como dirfa Santiago Lopez
Petit, la normalidad es aquello que ya no esta ahi,
sino un tipo de imperativo al que se nos impele
permanentemente a regresar: “Volver a la norma-
lidad”®'. Retornar a esa interioridad como tunico
lugar de existencia posible, una interioridad mar-
cada por la logica del encierro inmunitario: cuidar
la salud, cuidar el cuerpo, sostener la maquina pro-
ductiva con un sistema nervioso anestesiado con
ansioliticos, psicoterapias semanales y discursos de
autoayuda. Esta exposicion, entonces, no solo ex-
hibe obras, sino que confronta de manera directa
los limites subjetivos del propio artista frente a esa
nueva sensibilidad medicalizada.

61 Véase la conferencia de Santiago Lopez Petit, titulada “La poli-
tizacién del malestar en una sociedad terapéutica”, presentada el
23 de enero de 2022 en el Aula Virtual de la Fundacién Comunes.
https:/ | wwmyoutnbe.com/ watch2v=pAxA7-4Mjod &1=3521s.

La exposicion titulada They tried to matke me go rebab
de Boris Campos y Serena Oliva puede ser compren-
dida a partir del pliegue y repliegue entre el aden-
tro y el afuera. “cQué es lo que esta encerrador”, se
pregunta Maurice Blanchot. “Lo que esta encerrado
es el afuera”

ridad dispersa y material de las palabras precede al

, responde. Tal parece que la exterio-

sentido interior del enunciado, asi como la extetio-
ridad de la luz que dibuja la forma precede a la inte-
rioridad de la vision. Lo exterior precede a lo inte-
rior. Lo interior es solo una captura de lo exterior y,
entonces, lo interior no es lo opuesto de lo exterior,
sino su pliegue®.

El poder terapéutico esta al servicio de una fun-
cion interior del poder: rehabilitar. Pero esta trama
se vuelve mas compleja en la medida que los ele-
mentos que integran la exposicion, repartidos en

62 Maurice Blanchot, citado en Gilles Deleuze, La subjetivacion. Curso
sobre Foucaunlt, tomo 111 (Buenos Aires: Cactus, 2015).

63 Gilles Deleuze, La subjetivacion. Curso sobre Foucanlt, tomo 111
(Buenos Aires: Cactus, 2015).
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sus dos salas, generan un compositum que espacializa,
en imagenes, objetos y sonidos, el cruce de dos ex-
periencias de un mismo proceso: la mirada “exte-
rior” del testigo que acompana el tiempo de rehabi-
litaciéon (Serena Oliva) y la mirada del rehabilitado
que lo internaliza (Boris Campos Ernst).

¢Qué significa ser o estar rebabilitado? Simple-
mente estar nuevamente habilitado para funcionar,
volver al orden de la habilidad, de la funcionalidad
de una productividad material, econémica y simbo-
lica. No quedar afuera del orden del trabajo, la fami-
lia, la educacion; todas estas instituciones producto-
ras del adentro funcional en que la existencia queda
capturada en aspiraciones, deseos y proyecciones
de lo “normal”. La vida se transforma asi en un
proyecto. El poder terapéutico se arroga el derecho
de darnos una vida, pero solo bajo la condicion de
hacerla productiva. Santiago Lopez Petit lo sefala
de este modo:

En el interior del espacio de posibles, el poder tera-
péutico, ademds, confiere un sentido a la misma au-
torrealizacion. ¢Autorrealizarse es tener una vida,

no? Pero ahora vivir no es vivir, es cargar con tu
propia vida. Cargarla es datle valor, es decit, ser
capaz de gestionatla, convertirla en proyecto. Vivir
en definitiva es trabajar, pero esto ya lo sabemos,
esto siempre ha sido asi, pero es que ahora vivir es
trabajar la propia vida para darle una rentabilidad,
para sacarla, si queréis decirlo de otra manera, del
abismo en el que estamos viviendo®.

En un proceso tautolégico, la mentada raciona-
lidad normalizadora abre paso a la expansion de
nuevas herramientas de poder. Si antes el tipo de
poder que establecia el orden de inclusion y exclu-
sién era normalizador, ahora se expande una nue-
va légica que nos impele de modo permanente a ha-
bitar la normalidad como aquel imperativo que hay
que alcanzar de manera desesperada: la expansioén
social del poder terapéutico, que se encuentra en conti-

64 Santiago Loépez Petit, conferencia inédita sobre normalidad y
anormalidad en el XIX Congreso Anual de Politica Social. “Ac-
cién colectiva y trabajo psico-social frente el malestar”, 2015.
https:/ | www.youtube.com/ watch?v=-QV sl6 OgeXQ.

nuidad con el poder normalizador, pero ha venido a
superar el alcance de su dominio sobre la vida:
Las vidas pasadas quedaron afuera, ;o no? Usted

entrando por el portén pa’ dentro, usted ya es otra
persona, mi hermano...

e

Que tenis las ganas de salir adelante porque es-
tai aqui internado, mi hermano. Si estai aqui es por
algo, compadre. (...) Lo unico que tenemos noso-
tros son nuestros hijos...

Sl

.=

i

Vista de la exposicion They tried to make go to rehab, Museo de Arte Contemporéneo (MAC), 2024.
Dieciocho sillas en circulo y monotipia sobre tela, 460 x 200 cm. Fotografia de Nicolds Retamal.
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Estas palabras pertenecen al audio que escu-
chamos en el circulo de sillas que Campos Ernst
dispuso frente a una gran tela que muestra, en una
monotipia con su gestualidad singular, a un gru-
po de internos que llevan a cabo su “terapia de
confrontaciéon”. La figura del circulo es la forma
de la intimidad cerrada. Un rebabilitado esta pues-
to, entonces, nuevamente “adentro”. Sin embar-
go, “entrar” en la terapia, a su vez, simula la sa-
lida hacia un “afuera” mediado por la estructura
de poder terapéutico. Una puesta en suspenso de
las relaciones mundanas en las que la subjetividad
fragmentada, los deseos salvajes, las pulsiones
desbocadas del adicto son pacificadas, civilizadas
y rehumanizadas. Las catorce imagenes grabadas
sobre tela, hechas en técnica mixta, nos muestran
escenas de la vida en ese adentro que se confunde
con un afuera simulado. Alli todo es terapia: tera-
pia de confrontacion, terapia deportiva, terapia de
urbanidad, terapia de contencion, etcétera. Metafi-

sica terapéutica que santifica la psicopolitica de un
mundo narcético, donde solo una adiccidén maes-
tra es aceptable para el ezhos capitalista: la adiccion
al trabajo y la hiperproduccion.

Salir del mundo cotidiano para rehabilitarse
se vuelve indistinguible de la internacion. Como
quien se interna en un bosque o en un laberinto,
aunque internarse en un laberinto es distinto que
hacerlo en un bosque. El laberinto posee una ra-
cionalidad, un disefio que busca desorientar para
volver a encontrar/se en la salida. “A veces, si. A
veces, no” sentencian los versos de la cancién po-
pular inscrita en la reproduccion del laberinto de
Lorenzo Leombruno (1505), que vemos adosado
en el cielo de la sala del museo. Una metafora tem-
prana, renacentista, de las modernas tecnologias
del yo, a saber, las del individuo que debe encon-
trar su camino en un mundo hiperracionalizado
y tecnificado que, paraddjicamente, lo arroja a la
desorientacién y la incertidumbre.

Reproduccion del laberinto de Lorenzo Leombruno (1505), 264 x 216 cm. Parte de la exposicion
They tried to make go to rehab, Museo de Arte Contemporéneo (MAC), 2024. Fotografia de Nicolas Retamal.



Vista de la expd’si‘ciénThey‘tried to make go to rehab, Museo de
Arte Contemporaneo (MAC), 2024. Fotograffa de Nicolds Retamal.

Frente a esto, emerge una nueva demanda: la
produccion de la identidad del adicto se convier-
te en el centro del dispositivo. El libro-manual de
Narciticos andnimos (NA)® describe al adicto como
un enfermo:

No elegimos convertirnos en adictos. Sufrimos
una enfermedad que tiene manifestaciones anti-
sociales que dificultan su deteccién, diagnéstico y
tratamiento.

Nuestra enfermedad nos aislaba de los demds, ex-
cepto cuando buscabamos drogas, consumiamos y
buscabamos formas y medios de conseguir mas.
Eramos hostiles, rencorosos, egocéntricos, egoistas
y nos aislabamos del mundo exterior. (...) Nuestro
mundo se encogio y el aislamiento se convirtié en
nuestra vida®.

65 Sin autor definido, Narcdticos andnimos (traduccién de la sexta
edicién) (China: Nacotics Anonymous World Services, 2010).

66 Sin autor definido, Narcdticos andnimos, 4.

Como vemos, los sintomas de esta “enferme-
dad” no se describen en términos médicos, cien-
tificos ni siquiera fisiolégicos, sino en términos
eminentemente morales. La adiccién es presenta-
da como una enfermedad del alma, y esta, segin
sentencia el manual de Narcdticos andninos, es “una
enfermedad incurable”. Aqui se despliega el nivel
metafisico del discurso terapéutico, cuya eficacia se
disemina a través de los pastores contemporineos
del alma —psicologos, pedagogos, orientadores...,
terapeutas de toda indole—. Desde esta logica, ya no
importa comprender las causas de la adiccion. Lo
esencial es conseguir la disposicion del individuo a
someterse a la gufa externa del proceso terapéutico.
Como afirma el propio manual: “Saber cémo con-
trajimos la enfermedad no tiene una importancia
inmediata; lo que nos interesa es la recuperacion”®.
No obstante, esta recuperacion si exige un cono-

67 Sin autor definido, Narcdticos andnimos, 8.

68 Sin autor definido, Narcditicos andnimos, 8.

cimiento clave: el reconocimiento identitario de la
condicion de adicto. La enfermedad moral no solo
afecta al sujeto, lo define. Solo cuando “nos iden-
tificamos como adictos”™, se sefiala en el texto, “la
ayuda se hace posible”®. Si una enfermedad incu-
rable determina la identidad del sujeto, la terapia se
transforma en una tarea infinita. La recuperacion ya
no implica el fin de la afeccion, sino la articulacion
permanente de esa identidad del adicto en torno a
una forma de existencia funcional y productiva. Asi
lo expresa el manual: “A través de (...) los Doce
Pasos de Narcoticos Andnimos, nuestra vida se ha

de convertir en algo util””.

69 Sin autor definido, Narciticos anénimos, 8-9.

70 Sin autor definido, Narcdticos andninmos, 9.
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el imperativo dicta que no debe haber tropiezos ni
fallas. Cada falla es una piedra en el camino, como se
dice de manera ordinaria. En la exposicion se distri-
buyen sesentainueve piedras en el piso, que metafori-
zan cada una de las fallas que el interno debe evitar: de su existencia.

trastornar el sentido de los elementos de un mun-
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estimulos, intolerante, irresponsable, inepto, inma-
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duro, indeciso, melancoélico, poco temple, poco hu-
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milde, se justifica, se afsla, viola norma, obsesivo,
baja autoestima, egoista, poco higiénico, manipula,
etcétera.

Monotipias sobre tela, 120 X 100 cm. Exposicion They tried

to make go to rehab, Museo de Arte Contemporaneo (MAC), 2024.
71 Michel Foucault, “Omnes et singulatim”. En Tecnologias del yo y Fotografia de Marcela Villalobos.

otros textos afines (Buenos Aires: Paidés, 2008).
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Vistas de la exposicion They tried to make go to rehab, Museo de Arte Contemporaneo (MAC), 2024. Fotografias de Nicolads Retamal.
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Acelerar los oficios
Arte y aceleracionismo en la obra visual

de Boris Campos Ernst

Diego Pérez Pezoa

... la creatividad no puede ser movilizada para un fin
compatible con el poder, ya que, salvo que la vida sea
extinguida, el control ha de desmoronarse sin remedio.

Nick Land.
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Arte y estética aceleracionista

Pensar la obsolescencia y sus vinculos con el
pensamiento estético hoy en dia equivale a pensar
en los modos de produccién del arte y en los que-
haceres humanos que ya no se encuentran desti-
nados a ser subsumidos en la logica productivista
del capital. No obstante, una tarea asi traec con-
sigo una exigencia bastante acuciosa: todo aquel
pensamiento que pretenda abordar los modos de
producciéon y los quehaceres humanos debe asi-
mismo evitar ser absorbido por la subsuncion real
del capital. Esto quiere decir que debe ser capaz de
disefiar escrituras y lecturas que no sean cooptadas
por las escenas mercantiles del arte y las escenas
académico-intelectuales que hablan sobre arte, las
que utilizan las practicas artisticas y las maneras
de intervenir los espacios publicos como medios
para posicionarse en el mercado de autores y au-

toras, capaz de hablar sobre los asuntos bellos
que la sociedad capitalista organiza y de excluir a
otros participantes. Por tanto, pensar la obsoles-
cencia exige abordar tanto el modo de producciéon
obsoleto como la forma de pensamiento no re-
ductible a las l6gicas productivas del capital, las
que permiten identificar pensary hacer en la misma
plataforma de registros. La obra de Boris Cam-
pos Ernst nos ofrece, por el contrario, un punto
de inflexién: la relacién irénica que el oficio del
grabado plasma ocupando los espacios del arte y
los tiempos alternos, haciendo referencia a todo
aquello que se ha perdido en el mundo del trabajo
y las sociedades de consumo. Un oficio obsoleto
es capaz de mostrar las diatribas actuales de los
quehaceres humanos. En este sentido, ¢qué define
una obsolescencia?, ¢qué establece la potencia de
la obsolescencia?

Monotipia y xilografia sobre tela de la serie Cara de palo, 2011,
200 x 200 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

La obra de Boris Campos Ernst evidencia una
transformacién estético-politica importante para el
sistema del arte actual: la obsolescencia, un feno6-
meno que aparece tras sustituirse los sistemas de
valores y reconocimientos con los que identifica-
mos culturalmente tanto los objetos como las prac-
ticas humanas. Un objeto o un quehacer —podemos
pensar rapidamente en cualquier practica artistica u
oficio improductivo— se vuelve obsoleto cuando es
desplazada la escenografia utilitaria que valora co-
sas, archivos o quehaceres segun sus coordenadas
de consumo o sus referencias e impacto politico en
la cultura. Groys analiza la novedad en el mundo del
arte y la cultura a partir de las formas de desplaza-
miento entre lo sagrado y lo profano, de la tension
interna de aquello que organiza la percepcion sobre
los objetos y acciones determinadas. Al respecto
sefiala que “solo la tension interna entre el caracter
profano del objeto, de su actitud o de su destino, y
la pretension tedrica o artistica que va unida a él da
[a] la innovacion ese valor que la distingue tanto del
espacio profano como de la masa de formas de arte
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no innovadoras, triviales, conformadas a las defini-
ciones establecidas™”. Una dimension sagrada de las
practicas humanas y los objetos ofrece un sistema de
valores y percepciones que establecen una doble utili-
dad parala conciencia humana: por un lado, las vuelve
funcionales y eficientes a las referencias estéticas que
definen practicas y cosas diagramadas para el sistema
del arte; por otro, establece una perdurabilidad (una
forma de “inmortalidad”) de aquellas gramaticas que
conciben las cosas y las practicas como algo mas que
meras réplicas reproductivas de una percepcion y una
comunidad orientada al simple bienestar material de
las existencias. Este tltimo aspecto es lo que definirfa
los quehaceres del arte; pues el traslado de objetos,
cosas o practicas desde lo profano hacia lo sagrado
del arte instala una metafisica de la existencia como
perdurabilidad eterna ante las cosas comunes —tal
como Platén pensaba la inmortalidad del alma, junto
con su trascendencia—.

72 Boris Groys, Sobre lo nuevo. Ensayo de nna economia cultural (Valen-
cia: Pre-Textos, 2005), 104.

La representacion mediante grabados de oficios
obsoletos realizada por Boris Campos Ernst produce
un giro irénico de las técnicas y practicas de la in-
mortalidad en el arte; especialmente, a proposito de
la neovanguardia transmedial actual que esta experi-
mentando el sistema de arte.

La representaciéon de futuros oficios obsoletos
mediante un oficio obsoleto nos habla de ciertas
estrategias que el arte procura como salvacion de
aquellas practicas y objetos humanos que desean
perdurar. Indagar en el pasado del arte, mas que un
gesto patrimonial, es disefiar futuros dentro de la
maquinaria imaginaria sobre la que orbita el sistema
del arte y sus circuitos de reconocimiento y merca-
do. Asi, el oficio del grabado se vuelve sagrado para
desmontar el sistema de valores sobre el que giran
el resto de oficios productivos y funcionales —con
una fuerte tendencia hacia la innovacién tecnologi-
ca—. El oficio del grabado, en tanto, acelera la ma-
quinaria estética del arte contemporaneo que orbita
sobre su falta de futuro transmedial.

El arte se transforma en un espacio hospitala-
rio para aquellas practicas y estéticas que no logran
insertarse en las fuerzas productivistas del capital.

La historia del grabado nos demuestra que el
acto de grabar es el modo de inscripcion mas ar-
caico que posee la humanidad, por medio del cual
ha dejado sus huellas primitivas como una incision
en la especie que domina la materia. De esta ma-
nera, el grabado no es una practica “original”, sino
originaria. En términos histoéricos, puede entenderse
como una técnica ancestral mecanica y reproducti-
va, pero también es originaria respecto de cualquier
quehacer artistico en cualquier época humana. El
tallado en la roca y en la madera, la pintura sobre la
piedra o la tela, la escritura de los ritmos y melodias,
aunque también la cocina y la danza —es decir, los
elementos de la fiesta y el placer— se graban o se
inscriben en el cuerpo de la especie. La forma sobre
la materia es tan elemental como el simple acto es-
tético de invocar el nombre de las cosas.

Monotipia y xilografia sobre tela de la serie Cara de palo, 2011,
200 x 200 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Ahora bien, el grabado propiamente tal es una
técnica que surge como necesidad de la escritura ante
las fragilidades de la memoria y la volatilidad de la
voz, asi como experimentacion y juego de la existen-
cia. Segtin Derrida, “Platon ya decia en el Fedro que la
escritura no puede mas que repetir(se), que ‘significa
(semnainei) siempre lo mismo’ y que es un juego’ (pai-
dia)”’”. Grabat, pot su parte, pasaria por la repeticion
de lo mismo, pero a la vez por el juego; es la razéon
ladica de las imagenes y la imaginacién, plasmando
los deseos y la alteracién de aquello que no quiere
mostrarse. Mas tarde, la practica del grabado tuvo la
necesidad de transformarse en oficio y de acelerar
asi las formas de conocimiento y de comunicacién
general. Un momento historico clave en esto fue lo
que Marshall McLuhan denomina “la galaxia Guten-
berg”. Esta acepcion histérico-filosofica es también
el titulo de uno de los libros mas considerables de

73 Jacques Derrida, La diseminacion (Madrid: Fundamentos, 1997), 95.

McLuhan y representa el estudio mas acabado sobre
la importancia de la imprenta en la conformacion
medial y material de la cultura moderna occidental.

Gradualmente, la imprenta fue quitindole sentido
al acto de leer en voz alta y acelerd la lectura hasta un
grado en que el lector podria sentirse “en las ma-
nos” del autor. Veremos que del mismo modo que
lo impreso fue lo primero que se produjo en masa,
fue también el primer “producto” uniformemente
repetible. La linea tipografica de tipos méviles hizo
posible un producto uniforme y tan repetible como
un experimento cientifico. El manuscrito no posee
estas caracteristicas. Los chinos, al imprimir con blo-
ques en el siglo XVIII, habian quedado impresiona-
dos por el caricter repetitivo de la imprenta como
“magico”, y lo usaron como forma alternativa de la

rueda para rezat’.

74 Marshall McLuhan, The Gutenberg Galaxy. The making of Typo-
graphic Man (Toronto: University of Toronto Press, 1962), 125.
Traduccién propia, la cursiva es mia.

El grabado, en tanto, se transforma en un ofi-
cio relevante para el mundo renacentista, debido a
la transformacion en las maneras de compartir los
mensajes, de conocer y comunicarse, que en las épo-
cas escolasticas se transmitian y practicaban a partir
de la lectura en voz alta y los cantos. El trabajo y el
oficio del grabado se funden como trabajo-medio
de la incipiente modernidad.

El grabado es quizas el unico oficio-medio que
ha acompanado la escritura y las formas de ins-
cripcion de la existencia humana, y solo nos hemos
concentrado en la fuerza o la metafisica que acom-
pafia a la escritura. Esto demuestra, por otra parte,
que la escritura también puede transformarse en
material sagrado, en inmaterialidad productiva,
desolando materialidades profanas e improducti-
vas que no tienen la fuerza de conmover cuerpos
mas exigentes en términos espirituales. Un ejem-
plo filosofico claro de este asunto entre escritura,
medio y pensamiento es el que ofrece Groys cuan-
do piensa la potencia material y los limites de la
deconstruccion, junto con el autor-Derrida:

Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie Guta percha, 2013,
320 x 220 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Derrida estd pues atrapado en la contradiccion
entre dos presupuestos fundamentales de su pen-
samiento: la materialidad de los signos y el carac-
ter infinito del juego de los signos, de la diferencia
y de la deconstrucciéon. Ningun papel es infinito
en el espacio y en el tiempo. Y lo material tiene
siempre una cierta inercia, una cierta permanen-
cia. En el instante en que escribimos sobre papel
un trozo de escritura, hemos quitado algo del jue-
go de los signos —antes incluso de cualquier po-
sible destruccién—. Cuando la totalidad de la es-
critura ha sido transcripta en papel, todo se queda
en reposo y se convierte en el objeto pasivo de
una manipulacién externa. Solo la conciencia esta
constantemente en movimiento y no puede ser
dividida materialmente. El inico medio adecuado
para el archivo derridiano serfa la memoria infi-
nita de Dios (que de todas formas no excluye el
olvido). El papel, claramente, no alcanza”.

75 Bortis Groys, lntroduccion a la antifilosofia (Buenos Aires: Eterna
Cadencia, 2010), 115.

Me propongo pensar el arte visual y el oficio del
grabado de Boris Campos Ernst como una practica
aceleracionista; imaginar futuros oficios obsoletos
—también, oficios ya obsoletos— no solo habla en
términos cultuales, patrimoniales y nostalgicos so-
bre aquellas practicas antiguamente productivas y
funcionales que han dejado de tener lugar y que han
perdido su valor “patrimonial”; sino que permite a
la vez repensar el arte como espacio de salvacion de
aquellas practicas humanas que son improductivas
e ineficientes para los sistemas del arte y, al mismo
tiempo, como aceleracioén de la maquinaria mimé-
tica que coopta el futuro representacional de toda
aquella practica que pretenda transformarse en algo
mas que un simple oficio productivo. El oficio del
grabado es mas bien un simbolo de aquello que se
puede dejar atras, pero que, simultaneamente, abre
umbrales de una ecologia conceptual y material so-
bre la cultura, y desarticula las logicas capitalistas y
bienalistas del arte que subsumen la practica artisti-
ca como forma de trabajo.

El oficio del grabado, tal como lo practica artis-
ticamente Boris Campos Ernst, es aceleracionista.
Para comprender esto, tenemos que concentrar-
nos en definir lo que se entiende por aceleracionis-
mo. Segun el manifiesto aceleracionista, “‘el nucleo
de la mayor parte del pensamiento aceleracionista
es el examen del vinculo supuestamente intrinseco
entre estas fuerzas transformadoras [es decir, las
dindmicas emancipadoras de la modernidad] y las
axiomaticas del valor de cambio y de la acumu-
lacién capitalista que organizan la sociedad pla-
netaria contemporanea”’®. Al parecer, las fuerzas
de transformacién revolucionarias que promovia
la modernidad se encuentran hoy en dia comple-
tamente diagramadas por las formas de concen-
tracion y acumulacion del capital hacia enfoques
cognitivos, semiodticos y digitales, lo que dificulta

76 Armen Avanessian & Mauro Reis (comps.), Aceleracionismo. Es-
trategias para una transicion bacia el posteapitalismo (Buenos Aires:
Caja Negra, 2021), 10.

Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie Guta percha, 2013,
328 x 220 cm, Fotografia de Marcela Villalobos.
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imaginar posibilidades y medios de transformacion
y emancipacién de los individuos ante las nuevas
estrategias psicopoliticas neoliberales de domina-
cién”. De acuerdo con esto, las fuerzas productivas,
pero al mismo tiempo transformadoras, se encuen-
tran latentes dentro de las légicas productivas del
capital. Por lo tanto, el aceleracionismo considera
que “la infraestructura existente no es un escenario
capitalista que deba ser demolido, sino una platafor-
ma de lanzamiento hacia el postcapitalismo”™. Por
de pronto, no habria que entender estas mediatiza-
ciones con el desarrollo tecnologico que el capital
prolifera incesantemente como una suerte de resig-
nacion ante los modos de dominacién psicopolitica
actuales, mas bien, considerando las capacidades y
utopias poscapitalistas del aceleracionismo ante las

77 Ver Byung-Chul Han, Psicopolitica. Neoliberalismo y nuevas técnicas de
poder (Barcelona: Herder, 2014).

78 Avanessian & Reis, Aceleracionismo, 41.

fuerzas productivas latentes, habrfa que concebir la
idea de que el aceleracionismo “es la conviccion de
que estas capacidades pueden y deben ser liberadas,
y elevarse por encima de las limitaciones que impo-
ne la sociedad capitalista””. De este modo, podemos
comprender que el aceleracionismo consiste en una
apuesta politica que busca reconstruir el futuro de la
modernidad inacabada; “una modernidad alternati-
va que el neoliberalismo es intrinsecamente incapaz
de generar. El futuro debe ser partido al medio otra
vez para liberar y abrir nuestros horizontes hacia las

posibilidades universales del Afuera™.

Nick Land, uno de los precursores del acelera-
cionismo, también nos entrega algunas pistas y de-
finiciones para comprender la fuerza intelectual que
inaugura esta corriente de pensamiento estético-po-
litico. Una de sus definiciones es atemorizante:

79 Avanessian & Reis, Aceleracionismo, 47.

80 Avanessian & Reis, Aceleracionismo, 48.

la autodestruccion del capitalismo es el capitalis-
mo. La “destruccion creativa” es su totalidad, he-
cha la excepcion de sus retrasos, compensaciones
parciales o inhibiciones. El capital se revoluciona
a si mismo mas exhaustivamente de lo que logra-
rfa cualquier revolucion (...). Dado que cualquier
cosa capacitada para alimentar consistentemente
la aceleracién sociohistorica serd capital, necesaria
o esencialmente, la posibilidad de que cualquier
“aceleracionismo de izquierda” univoco adquiera
impulso puede ser descartada con confianza. El
aceleracionismo no es otra cosa que la consciencia
de si del capitalismo, y eso apenas estd comenzan-
do (“todavia no hemos visto nada”)®!.

El propio Land ofrece una serie de sentencias
que perfilan ain mas la potencia politica y estética

del aceleracionismo. “El aceleracionismo es tiem-

2

po tecnoeconémico”®: esto quiere decir, en tét-

81 Nick Land, Telegplexia. Ensayos sobre aceleracionismo y horror (Barce-
lona: Holobionte, 2021), 25-26.

82 Land, Teleoplexia, 27.

minos sintéticos, que la 16gica historica del capital
es siempre la articulacién mecanica entre tiempo
y tecnologia administrativa del gasto, consumo y
circulaciéon de las energias que se territorializan
automaticamente en la l6gica del sistema producti-
vo (en cuanto autoproductivo), cuya acumulacion
es cibernética. De ahi que “el término aceleracion
(...) describe la estructura temporal de la acumu-
lacién de capital”®. Por medio de estas dos carac-
terfsticas, Land determina el rasgo feleopléxico del
aceleracionismo. Teleoplexia es la intensificacion
de la l6gica acumulativa y productiva del capital,
pero ahora orientada como automatizacion de los
elementos cibernéticos que ensimisman la funcién
horrorosa del capital, es decir, el desarrollo hiper-
tecnologico como diagramacién constante de lo
tecnoeconémico. Por ello, las actividades humanas
—incluyendo las practicas artisticas— se encuentran

83 Land, Telegplexia, 27.

69



70

completamente sometidas a la logica aceleracio-
nista de la zelegplexia capitalista, pues la semiotiza-
cién de la vida y los espacios de circulacion ener-
géticos; la pedagogizacion de la esfera publica y
las formas de bancarizaciéon de los resentimientos
y expectativas de la vida politica; el arte y sus mer-
cados de exhibicién y circulaciéon de materias eco-
légicamente renovadas, y el Estado como promo-
tor maquinico y ergocratico lo unico que hacen es
resignificar las practicas humanas como ecologia
conceptual y como reeducacion de los oficios. El
capital es horroroso porque no deja calculo vital
fuera de su zeleoplexia fagocitante.

Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie Guta percha, 2013,
328 x 220 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

Por dltimo, es Benjamin Noys (pensador bri-
tanico que acufié el término “aceleracionismo”)
quien ofrece de manera mas puntual y precisa las
tensiones entre aceleracionismo y obsolescencia, al
repensar el resignificado del trabajo bajo la logica
acelerante del capital. Entender la obsolescencia es
crucial para comprender el futuro del aceleracio-
nismo; la estética-politica que consagra el valor de
ciertos productos culturales se encuentra sujeta a
la transvaloracién de aquellos trabajos pasados o
muertos como trabajos vivos o presentes. La 16gi-
ca temporal que acompafa a este movimiento de
transvaloracion exige una “fricciéon” en los encua-
dres de confrontamiento entre un valor del trabajo
y otro. El efecto de friccion, en vez de aquella ima-
gen de continuidad entre pasado y presente, entre-
ga mejores elementos de reactivacion de las fuerzas
estéticas y productivas aceleracionistas, pues,

En lugar de oposiciones metafisicas entre lo hu-
medo [bueno| y lo seco [malo], acelerativo [bue-
no| y estatico [malo], la nocién de friccion implica
la tensién que rechaza tales oposiciones. Ocurre

también que esta tensién es necesaria para cual-
quier sensacion de aceleracion. La aceleracion al
extremo deriva en ruido. Es la tensién o friccion
entre formas diferentes de aceleracion o entre la
aceleracion y la desaceleracion lo que genera la per-
cepcioén de sentido de aceleracion, y no el simple
aumento de velocidad. Esta necesidad estética pue-
de, en una vena mas especulativa, conectarse con la
necesidad de incluir una friccién que perturbe una
aceleracion fluida o la liquidez, que es la metafisica
preferida del aceleracionismo. Esta friccion es fre-
cuentemente mas efectiva cuando es integrada en
la 16gica de la aceleracion®.

De esta manera, Noys es el primero en indicar
las dificultades del aceleracionismo, puntualmente a
partir de sus observaciones sobre la funciéon y el va-
lor del trabajo en la l6gica acelerante del capital. “Si
el aceleracionismo apunta al problema del trabajo
como la ‘contradiccion en movimiento’ del capital

84 Benjamin Noys, “Baila y muere: obsolescencia y aceleracién”.
En Avanessian & Reis, Aceleracionismo, 199.
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—fuente de valor a la vez que desterrado por las
maquinas— acto seguido trata de resolverla efec-
tuando una fusién alquimica del trabajo con la
maquina”®. Segun Noys, las virtudes del acelera-
cionismo no deberfan concentrarse en evidenciar
estas contradicciones. Es imposible abandonar
las condiciones laborales impuestas por el capi-
tal, pero también es imposible volver a las esta-
bilizaciones productivas fordistas, marco en el
cual los andamios estatales permitian conllevar
y compensar las precariedades que imponen las
formas laborales del capital. En consecuencia,
lo relevante de las imposibilidades de regresar al
trabajo productivo fordista es que permiten crear
mecanismos de interrupcion de los procesos de
validacion de la existencia y la ciudadania median-
te el trabajo mismo; es decir, abandonar la 16gica

ergocratica que valida nuestras existencias a par-

85 Benjamin Noys, [elocidades malignas. Aceleracionismo y Capitalismo
(Madrid: Materia Oscura, 2018), 155.

tir de las capacidades productivistas que organizan
el espacio publico y social®**. Como vemos, el tra-
bajo se volvié dispositivo no solo productivo, sino
también de validacion social y politica. Asi, “una
solucion util y deliberadamente irénica, consiste
en luchar por la desmercantilizacién de nuestras
vidas (...). Aunque puedan parecer antiestéticas,
comparandolas con la tecnologia espacial, pueden
invalidar las condiciones de imposibilidad del tra-
bajo al tratar de separarlos de su papel ideoldgico
y material como forma de validacién de la ciuda-

danfa y la existencia”’.

86 Véase Diego Pérez Pezoa: “Ergocracia. Breve ensayo sobte hi-
perproduccién de la vida y colapso sensible”. En De/ consenso a la
posdemocracia en Chile. Ensayos sobre restanracion neoliberal y progresismo
reaccionario (Santiago: Grapho, 2024).

87 Noys, “Baila y muere”. En Aceleracionismo, 158.

Monotipia, serigrafia y frottage sobre tela de la serie Guta percha,
2013, 330 x 228 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

De este modo, podemos comprender que el ace-
leracionismo es una corriente intelectual que trata
de desbordar las aridas logicas obsoletas del pensa-
miento critico y emancipatorio, articuladas discursi-
vamente en la vejez de un idioma nostalgico, inerte
e impotente. En su lugar, el aceleracionismo trata
de revitalizar las l6gicas modernas que la tecnologia
mantiene con las formas de existencias novedosas
o extrafias, evadiendo el “miserabilismo trascen-
dental”® como argumento a priori de desmantela-
miento del capital. Esta simbiosis entre existencias
y nuevos quehaceres (pos)humanos, de la mano de
una tecnopolitica consistente y antifascista, permite
la recuperacion de las energfas improductivas, ahora
entendidas como fuerzas reimaginantes futuras so-
breexpuestas a lo abierto.

88 “Los ‘medios’ y las ‘relaciones’ de produccion se han emulsiona-
do simultineamente en competitivas redes descentralizadas bajo
control numérico, dejando las esperanzas paleomarxistas de ex-
traer un futuro postcapitalista de la maquina capitalista manifies-
tamente inconcebibles”, Nick Land, “Critica del miserabilismo
trascendental”. En Aceleracionismo, 67.
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El abandono de la nostalgia como vector de lec-
tura y representacion estético-politica permite que el
resentimiento se vuelva potencia creativa, sin dejar
de mirar al pasado. Por consiguiente, sefiala Noys,
“tenemos que abordar la cuestion de como se puede
definir una sensibilidad politica alternativa que no sea
una mera modalidad del miserabilismo™™.

LLa obra de Boris Campos Ernst, tal como se-
flalabamos en un comienzo, es aceleracionista,
debido a que, primero, toda practica artistica que
recurre al pasado para rearticular un futuro —del
arte, en este caso— esta provocando una “fricciéon”
entre una practica obsoleta y una practica artistica
novedosa que busca reimaginar los futuros oficios
obsoletos, a la vez que nos permite imaginar un
futuro del arte capaz de desestabilizar las practi-
cas artfsticas innovadoras que utilizan la transme-
dialidad como estrategia estética de exhibicion y
circulacién dentro de los mercados bienalistas del

89  Noys, Velocidades, 160.

arte. Segundo, la obra de Boris Campos Ernst es
aceleracionista, debido a que el detalle y practica
de su arte visual indaga en el pasado, no solo del
grabado, sino también de su diferencia: el trabajo.

De modo que, finalmente, el arte como acelera-
cion estética no seria un arte avanzado en términos
de una transmedialidad incapturable, que fundirfa
la idea de que el arte es una forma de trabajo —de
sobrevivencia o activismo politico—; los vinculos
abiertos entre arte y aceleracionismo consisten,
antes bien, en la constante diferenciacion entre un
quehacer y otro, pues la libertad soberana del artis-
ta no puede fundirse en la légica de subsuncion de
lo real-capitalista; lo que no quiere decir que el arte
no intervenga, altere o friccione lo real mediante
sus transformaciones del sezsorinm colectivo.

Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie Guta percha, 2013, 300 x 240 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Boris Campos Ernst, el oficio
que acelera los deseos populares

La obra de Campos Ernst se caracteriza por retra-
tar escenas de la vida cotidiana popular, disidente y
marginal de la sociedad chilena. Su propuesta general
se encuentra marcada por la recuperacion de estas
escenas vernaculas para perturbar una sociedad atra-
vesada por la amnesia irreversible que una forma de
vida neoliberal desarrolla, experimenta y reproduce
sin parangodn ni inquietudes en términos culturales.
El aceleracionismo de Boris Campos Ernst se puede
comprender como una recomposicion de la memo-
ria nostalgica de la posmodernidad, “un tipo de nos-
talgia en la que la referencia al presente o incluso al
futuro al nivel del contenido oscurece la posibilidad
de confiar en modelos establecidos o anticuados al

nivel de la forma””,

90 Mark Fisher, Realismo capitalista. ;No hay alternativa? (Buenos Ai-
res: Caja Negra, 2022), 94.

Presente y forma son elementos del arte que el
artista recurrentemente trata de desdibujar; pues,
al parecer, la forma antigua es siempre huella de
un pasado borrado en la historia de arte y sus tra-
tamientos formales. ;Por qué hacer “grabados” en
una era de hipertecnologia, en la cual el arte, a su
vez, ha adoptado la transmedialidad como ejerci-
cio tecnoestético sin tapujos?

Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie En horamala, 2010, 500 x 250 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Las escenas de la vida cotidiana grabadas sobre
tela ofrecen un ejercicio de memoria cultural idén-
tico al que cumplia la Lzra Popular a fines del siglo
XIX y comienzos del siglo pasado: el intento por
recrear futuros no nostalgicos que trabajen a partir
de la potencia creativa del poder popular; es decir,
a partir de sus materiales, sus lenguas y sus utopias.
Las representaciones de Campos Ernst no dejan de
ensenar, por lo mismo, escenas fatales, decadentes,
o, mejor dicho, escenas de aquello que Reinaldo La-
ddaga denominé —a proposito de Felisberto Hernan-
dez— “placeres bajos™"'. Estos placetes bajos son las
fuerzas productivas latentes que los aceleracionistas
buscan exacerbar para desmantelar las l6gicas pro-
ductivistas del capital y, muchas veces, se encuentran
incrustadas en la memoria popular, mas alla del bien
y del mal. Es lo que ocurre si nos detenemos en la

91 Véase Reinaldo Laddaga, Literaturas indigentes y placeres bajos. Fe-
lisberto Herndndez, Virgilio Pinera, Juan Rodolfo Wilcock (Rosario:
Beatriz Viterbo, 2000).

serie de las obras titulada Blanco y negro (2008)”, pues
aqui encontramos las escenas que comunican un
realismo sucio, infrahistérico respecto de las coorde-
nadas desplegadas por la sociologia popular; o bien,
siguiendo las practicas historiograficas populares,
desentrafiamos una memoria popular representada
por los elementos mas abyectos que podriamos aso-
ciar a la identidad de los cuerpos marginados, mons-
truosos y anormales; cuerpos de lo monstruoso que
“combinaln] lo imposible y lo prohibido (...) que
viola la ley y la deja sin voz (...) forma brutal, for-
ma natural de la contranaturaleza (...) transgresion,
por consiguiente, de los limites naturales, transgre-
sion de las clasificaciones, transgresion del marco,
transgresion de la ley como marco: en la monstruo-
sidad, en efecto, se trata realmente de eso””. Grabar
la transgresién de lo popular, como efecto de una

92 Algunas monotipias de esta serie fueron expuestas tempranamente
por Boris Campos Ernst en la muestra “So Seductive”, emplazada
en la sala +18 de la Biblioteca de Santiago en el afio 2007.

93 Michel Foucault, Los anormales. Curso en el Collége de France (1974-
1975) (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2000), 62-68.

recuperacion deseante por compartir las escenas de
una vida marcada por la violencia sistematica, pero,
a la vez, estigmatizada por ser el espacio de decan-
tacion de la monstruosidad y las inhumanidades de
las existencias, permite comprender la trayectoria de
una horizontalidad hermética ante las violencias es-
tatales, juridicas y policiales. La criminalidad como
espectaculo estresante del sujeto burgués, que mira
con asco y misericordia a esos cuerpos autodestruc-
tivos eliminarse unos a otros, es una estrategia con-
solidada desde tiempos precibernéticos, epistolares,
cuando las comunicaciones demoraban y la alfabeti-
zacion era un asunto de las élites y sus mecanismos
estéticos de la alta cultura. La obra de Boris Cam-
pos Ernst busca acelerar la memoria de los cuerpos
monstruosos y las formas de vida miserables con el
objetivo de reconstruir una memoria no melancdlica
y posresentida, y asi reconstruir un futuro marcado
por la evidencia de que la inhumanidad no es la na-
turaleza de la especie, sino, mas bien, un defecto no
intuitivo del temprano sistema capitalista.

Monotipia sobre tela de la serie Blanco y negro, 2008, 300 x 155 cm.
Fotografia de Marcela Villalobos.

A
imkll .

Bk s, Ty



80

Ocurre lo mismo en la exposicion Mala noticia
(2009)*: las escenas de violencia, asesinatos y
crimenes se organizan con la finalidad inicial de
emular las maneras decimonoénicas de transmitir
informacién y noticias antes de la digitalizacion
de la informacién. Cuando la Lira Popular circu-
laba por las ciudades letradas de Chile, lo hacia
con la intencién de que la mayoria del pueblo pu-
diese enterarse de las atrocidades humanas deri-
vadas de la vida en los margenes de la existencia.
LLa modernidad se puede concebir no solo como
una educacion mediante la letra (educacion civica),
sino también como un plan ulterior de educacién
sensible del pais; a través del grabado de imagenes
y escenas de crimenes y calamidades humanas para
la concientizacion y regularizaciéon de los cuerpos,
la Lira Popular buscaba estetizar la ley y sus nor-

mas consuetudinarias. Posteriormente, el artis-

94 Exposicién en el Museo de Arte Contemporaneo Quinta Normal.

ta, emulando la Lira Popular, pretende acelerar la
moral moderna no sin ironia, evidenciando que la
actualidad criminal —es decir, 1a serie de crimenes
y asesinatos extraordinarios que vuelven mons-
truosa la vida popular— atn habita en las socie-
dades posfordistas, cibernéticas y multiculturales.
Asi, demuestra dos cosas: primero, que las normas
constitutivas de lo criminal se encuentran disefia-
das para transfigurar los cuerpos normalizados, a
saber, normas para producir monstruos y no solo
vigilar y castigar; y, segundo, que las fuentes in-
conscientes, primitivas y salvajes de la humanidad
son el material moral sobre el cual se monta el es-
fuerzo que toda sociedad productivista y extracti-
vista necesita para que los cuerpos se autorregulen

sin mayor violencia fisica.

%v < - 4 £ ) ol g .

Monotipia y xilografia sobre tela de la serie Mala noticia, 2009,
250 x 250 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

Podrfamos aventurarnos en sefialar que la obra
aceleracionista de Boris Campos Ernst encuentra
su punto de partida estético en la recreacion de un
oficio obsoleto ante las multiples y experimentales
tecnologias cibernéticas que moldean la cultura y
las artes contemporaneas, pero que buscarfa tam-
bién, al mismo tiempo, acelerar la moral normali-
zada del capital; o sea, esa moral productivista que
ve con 0jos temerosos a los cuerpos improductivos
que se exterminan y engullen entre si tratando de
sobrevivir dentro del palacio de cristal neoliberal.

Ahora bien, de estas reminiscencias de lo popu-
lar, en las que el cuerpo se escinde hasta colapsar
la forma normalizada y civilizatoria de la carne, los
retratos de la vida cotidiana popular nos llevan a
esos intervalos de tiempos diagramados por las co-
municaciones y medios de transportes capitalistas
que trituran los tiempos libres, los tiempos de ocio.
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La exposicion En horamala (2010)* retrata los
roces, junturas y muecas de los cuerpos en transito
mientras se trasladan en microbuses de regreso a sus
hogares; microescenas de todo tipo se traslucen en
la tela grabada: cartereos, gritos de hastio, bostezos,
cantautores, un payaso “cogotero’; vidas familiares
y vidas amorosas; colores diversos, asf como edades
diversas. Toda la fauna de un espacio en traslacion.
Pero también la obra —que se encuentra compuesta
por dos telares gigantes— nos cuenta una escena in-
confundible de la cotidianidad de los intervalos: el
rostro gris y aplanado, el rostro inconfundible del
cansancio poslaboral. De este modo, Campos Ernst
pretende realzar la vida cotidiana que desgasta nues-
tras energias en la vida en trinsito; asi como la vida de
quienes operan estas maquinas transportadoras de
cuerpos aletargados. El artista persigue la intencion
de acelerar al cuerpo como dispositivo antionirico y
cuasienergético de la vida capitalista, precisamente
en el transito de sus recuperaciones.

95  Exposicion en Galerfa Gabriela Mistral.

Monotipia, xilografiia y frottage sobre tela de la serie Blanco y negro,
2008, 500 x 250 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

La exposicion Mercado Visual — Pasillo Parcelado
(2013)” busca retratar precisamente las escenas de
la vida popular desde el mercado popular chileno: la
feria del Persa. A través de una tela-mural de gran-
des proporciones, el artista graba una escena de las
ferias periféricas de Santiago; ahora ya no némada
como el microbus —la “micro”—, sino estacionaria,
fija en los barrios periféricos de Santiago y otras
ciudades de Chile —y de Latinoamérica—. El tiempo
libre es llevado al libre intercambio de los produc-
tos de autocultivo soberano y popular, es decir, la
contraparte del libre mercado neoliberal y trans-
génico. La representaciéon del libre intercambio
popular, donde se luce soberana e histéricamente
el “empresatiado popular™’
gicas barrocas neoliberales que han desplazado los
cuerpos en el mismo sentido y valor que los obje-
tos reciclados, alimentos y vestimentas residuales,

, busca acelerar las 16-

96  Exposicion en Galerfa Metropolitana.

97  Ver Gabriel Salazar, Ferias libres. Espacio residual de soberania cindad-
ana (Santiago: Sur, 2003)
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asf como el alma desamparada que busca, mediante
artimafias varias, reposicionarse y reconocerse en el
escenario del mercado popular.

No obstante, la insurreccién estética del arte
popular no pasarfa exclusivamente por lo que Ne-
lly Richard establece como “la performatividad de

los signos que recorren lo social”™®

, sino que, en
su estructura de reacondicionamiento de aquello
que también liga pensamiento, valor y quehace-
res emancipados, la obra de Boris Campos Ernst
acelera los c6digos de valorizacion horrorosos de
un quehacer siempre inserto tanto en la economia
cultural de lo social como en la automatizacion re-
productiva del capital. Mercado V'isual — Pasillo Par-
celads, en tanto, no busca reproducir la identidad
popular junto con sus trazados, manchas y hue-
llas condenadas al basural histérico de la estética
moderna, la historia sociopolitica y la materialidad

98 Nelly Richard, Critica y politica (Santiago: Palinodia, 2022), 174.

de la economia residual descentrada. En cambio,
dibujando y grabando cuerpos desordenados, in-
corregibles, embriagados, intoxicados, en comun
acuerdo con el hedor y aroma que las ferias ex-
pelen, la insurreccion del grabado popular pro-
puesto por Campos Ernst ofrece un material de
aceleracion de aquellas memorias transgredidas y
escindidas, exhibidas para reestimular los deseos
populares de desborde incesante de fugas ecologi-
cas y creativas; tratando de buscar una sensibilidad
popular por fuera de las presunciones socioldgicas
miserabilistas, que condenan a los cuerpos sobran-
tes a la cifra y la retorica tecnopolitica.

Monotipia, xilografia y frottage sobre tela de la serie Mercado Visual - Pasillo Parcelado, 2013, 600 x 250 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Nick Land ofrece una observaciéon crucial para
superar el miserabilismo trascendental del arte poli-
tico popular, que condena la representacion y fuga
de los cuerpos escindidos al atolladero estético del
arte y la cultura de masas, a través de la siguiente
reflexion:

El arte, como forma de escape de la individuacion
y el deseo, serfa de este modo el negativo de lo ilu-
sotio o ficticio, y la belleza serfa asi una experien-
cia de verdad (...). El arte como agotamiento de la
vida (...). Una filosofia del exceso que hace brotar
una conexion intima entre literatura, erotismo y re-
vuelta no puede ser irrelevante (...). Como sefiala
el propio Bataille, “sélo la belleza hace tolerable
una necesidad de desorden, de violencia e indigni-
dad, que es la raiz de amor™”.

99 Nick Land, Fanged Noumena. Vol. 2: 1990-2006, Barcelona: Holo-
bionte, 2023, 176-185.

¢Puede el arte de lo popular, el arte politico,
practicar un arte insurrecto, concentrado en desta-
par las energfas inconscientes que el propio capital
se ha encargado de diagramar y controlar horroro-
samente sobre los cuerpos?, ¢puede una represen-
taciéon de lo popular abandonar los marcos de la
sublimacion del arte burgués instalados a través de
la espacialidad expositiva de los museos, galerias y
palacios?, ¢puede un arte sobre lo popular y poli-
tico trabajar con materiales no populares, es decir,
con materialidades originadas culturalmente fuera
de las periferias de una vida desplazada, escindida
y vulnerada?

Detalle de monotipia sobre tela de la serie Mercado Visual - Pasillo Parcelado, 2013. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Arte y oficio en la era aceleracionista:
cosmotécnica popular

El aceleracionismo ha instalado una interrogan-
te bastante acuciosa —y, por qué no decitlo, suma-
mente incomoda, a la vez— a las practicas artisticas
contemporaneas. La cercana relacion que el sistema
del arte guarda con las formas mercantiles del dise-
flo y decorado global, necesarias para la aproxima-
cion estética del capital a los espacios de consumo,
implica el desarrollo de un extrafio circuito de re-
conocimientos en torno a las profundidades mas
inconscientes de los y las artistas. La exacerbacion
de las fuentes de inspiraciéon deseantes de los y las
artistas ha creado un sistema de valores narcisista,
de acuerdo con el cual la imagen y las l6gicas capa-
citistas han tomado control de las ideas e innova-
ciones estéticas, lo que exige no solo repensar los
vinculos concretos que el arte ha mantenido con la
politica —pues cabe recordar que “la politica es la
actividad que reconfigura los marcos sensibles en el

seno de los cuales se definen objetos comunes™"—,

sino también reconocer que el arte se sostiene por
“un sistema de celos”. En este sistema de celos, “el
deseo de obras acaba senalando objetos de deseo
(...) el que quiere ser alguien abre en su interior una
cuenta corriente para el arte (...) tengo una cuenta,
soy una cuenta, contabilizo en mi mis ingresos. Una
obra tendra significado para mi en la medida en que
pueda contabilizar su valor en mi mismo”'"". Esta
es la verdad horrorosa del arte que ha acompanado
la historia material (y estética) del capitalismo —pues
“la historia del capitalismo, qué duda cabe, es un

relato de horror”'%—,

¢Tuvo el arte este sentido desde sus origenes? ¢No
fue nunca una exaltada manifestacion publica de
fuerzas que eran demasiado libres para ser posei-

100 Jacques Ranciere, E/ espectador emancipado, 61.

101 Peter Sloterdijk, E/ imperativo estético. Escritos sobre arfe (Madrid:
Akal, 2020), 338.

102 Land, Teleoplexia, 56.

das? ¢:De qué hablaba Kandinsky cuando escribio:
“cada cuadro encierra un modo misterioso toda
una vida llena de torturas, dudas y horas de en-
tusiasmo y de luz”? ¢Nunca hubo transferencias
cuyos mandantes sofiaran con el abono en cuenta
de “toda una vida”? Ahora el mundo de arte ha
quedado invadido de cuentas privadas. ;Puede el
arte desprenderse de ellas?'®.

Estas verdades horrorosas del arte (es decir, ver-
dades capitalistas y libidinales) incitan todo su sis-
tema de celos, ego y competencias a redibujar sus
maneras de savoir-faire para no caer en la tentacion
abstracta suscitada y ejercida por los extractores
de creatividad e innovacion capitalistas sobre los
dispositivos sensibles de la cultura y la existencia
actual. Es decir, dispositivos extractores sensibles
que afectan el imaginario politico de los individuos.
Tanto Mark Fisher como Alberto Toscano consi-
deran un texto de Toni Negti como elemento cla-

103 Sloterdijk, E/ imperativo estético, 338.

ve para pensar los conflictos estético-politicos del
arte contemporaneo: Arte y multitud™, obra que, a
su vez, puede considerarse uno de los pocos libros
precursores de una teorfa del arte politico acele-
racionista. El argumento central de Negri —y que
ambos pensadores rescatan— es la comprension de
un arte que va mas alla de la expresion humana. El
poder —a saber, la voluntad de insistir en una poten-
cia vitalista que cambie la vida inserta en las diversas
formas de dominacién actual— sobrepasa la capaci-
dad creativa y expresiva de los seres humanos. De
este modo, el arte no serfa solo un espacio de crea-
cion y de libertad de expresion, sino que tendria que
ser otra forma de abstraccion, distinta a la experimen-
tada por el capital. La imaginacién como ejercicio
inmaterial subyacente a todo proceso creativo debe
ser revindicada en el espacio de una deconstruccioén
incesante del trabajo, entendido como operacion
que agota el tiempo de la imaginacion.

104 Antonio Negti, Arte y multitud. Ocho cartas (Madrid: Trotta, 2000).
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Monotipia y xilografa sobre tela de la serie Tentempié, 2019,
130 X% 120 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

Ahora bien, esta “otra abstraccion”, para evitar su
pura desintegracion posmoderna, supone la creacion
de ciertas atmosferas de sentido o, mejor dicho, de
determinados cosmos envolventes, capaces de abs-
traerse del “capitalismo creativo” e instalarse como
espacios de sobrevivencia estética e imaginativa. ¢Es
necesario que todo arte tenga que venderse, volverse
mercancia, moneda de cambio? ¢Existe irrenuncia-
blemente un arte que solo deba exhibirse, intercam-
biarse por dinero, por razones de competencias y so-
brevivencia individual? Tendrfamos que pensar todas
las posibilidades para no desarrollar un “arte falso”;
es decir, aquel “arte que ha dominado en el realismo
capitalista, con su valor artistico y comercial enorme-
mente inflado, es un arte falso, una traiciéon y una di-
solucién de la militancia inherente a éI”'%. Estas trai-
ciones del arte son, mas precisamente, las estrategias
que el sistema del arte ha desarrollado en la constan-
te subsuncion real del capital. Y la resignificacion de
la imaginacién como potencia estético-politica exige
una revaloracion de dimensiones cosmologicas.

105 Mark Fisher, K-Punk, vol. 2 (Buenos Aires: Caja Negra, 2020), 325.
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Xilografia a taco perdido sobre tela de la serie Tentempie,
2019, 130 x 40 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

La imaginacion —que Toscano, por su parte,
rescata de los textos sobre arte redactados episto-
larmente por Negri— es fundamental para enervar
un “palpitar césmico”: “La imaginacion es el poder
que atraviesa el aparente vacio de la abstraccion del
mercado, ‘para determinar un acontecimiento de
ruptura’. La imaginacién es lo que logra transfor-
mar el sinsentido del capitalismo, en algo ‘mons-
truoso’ ', De esta manera, la imaginacién no es
solo fuente de creacién, funciona recobrando a la
vez una dimension ejercitante del “trabajo vivo™.
Esta resignificacion del trabajo —que para Negri
resultaba en una diferenciacion fundamental— per-
mitfa distinguir entre “trabajo vivo” y “trabajo
muerto”; pues el arte —para Negri— no es mas que la
visualizacién de una ontologia del trabajo que sub-
yace como base operativa y cosmoldgica para toda
practica artistica.

106 Alberto Toscano, La abstraccion real. Filosofia, estética y capital (San-
tiago: Palinodia, 2021), 180.
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El arte le permite a Negri continuar con sus re-
flexiones sobre la revolucion y la emancipacion en
un contexto del todo capitalista —y, por ende, atra-
vesando una actitud pesimista y nihilista de la
época—, ya que en el espacio del arte se radicali-
zan las mas certeras fuentes del deseo humano vy,
asimismo, un canal de revolucién sensible, cuyos
cuerpos deseantes revolotearan imparablemente
entre las redes forzadas de la globalizacion. La
experimentaciéon constante del arte genera for-
mas de abstraccion incodificables para las logicas
extractivistas del capital, lo que permite pensar y
crear “comunidades abstractas”. Asi, podriamos
adoptar la siguiente inquietud: “¢Qué formas de
sensacion y creacion pueden resistir la corrosion
del capital y construir la autonomia de trabajo vivo
sin recaer en la nostalgia o fomentar esa misma
indiferencia?”.!"’

107 Toscano, La abstraccion real, 184.

Al parecer, el “trabajo vivo”, para no ser abs-
traido por la maquinaria fagocitante del capital,
necesita de una especie de curatoria cdsmica, de esfe-
ra envolvente y sensible que brote de una relacién
intima entre experiencia colectiva y sus materiali-
dades y técnicas recursivas.

LLa cosmologfa aparece como uno de los topi-
cos relevantes para pensar la relacion entre cultu-
ra, técnica y arte contemporaneo. Una de las ca-
racteristicas indiscutibles de las practicas artisticas
actuales es su puesta en escena transdisciplinar
y transmedial para la elaboracion de las obras de
arte e intervenciones publicas. Esta singularidad
exige elaborar mapeos y 6pticas de pensamiento
situadas para cada obra y artista, donde los com-
ponentes objetuales y técnicos muchas veces son
ain mas relevantes que la dimensién cualitativa
de la obra. Por lo mismo, supone su inscripcién
en un ecosistema estético de sobrevivencia y per-
duracion entre objetos y materialidades afines, in-

centivando reflexionar un nuevo espiritu sobre el
arte. El filosofo Graham Harman es uno de los
primeros en proponer el vinculo entre cosmos, es-
tética y arte para pensar, a la vez, las amplitudes y
nuevas exigencias del pensamiento estético, junto
con sus resultados epistemolégicos. Al respecto,
seflala que, “con este espiritu tal vez la unica for-
ma de echar luz sobre el arte es dejarlo tomar altu-
ra e irse tan lejos de su lugar original en el mundo
de manera que pueda coincidir con el Universo
entero. Tal vez la mejor forma de abordar la es-
tética sea desde la puerta trasera de la cosmologia
general: como si el mundo entero tuviera estruc-

tura estética’!%s.

108 Graham Harman, “La estética como cosmologia”. En Hacia e/ re-
alismo especulativo. Ensayos y conferencias (Buenos Aires: Caja Negra,
2015), 106.

Detalle de xilografia a taco perdido sobre tela de la serie
Tentempié, 2019, 130 x 40 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.
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Como vemos, la comprension de Harman de las
complejidades y exigencias del arte contemporaneo es
lacida, e identifica también las demandas de una epis-
temologia basada en las dicotomias obsoletas entre el
sujeto y el objeto. Que el universo entero tenga una es-
tructura estética quiere decir, a fin de cuentas, que tan-
to la filosoffa como las ciencias orbitan sobre una idea
del mundo y la naturaleza que proviene de una estética
primera, ancestral; a saber, una estética cosmologica a
partir de la cual el sujeto abandona su trascendencia
funcional y estética. ;Qué quiere decir que una estética
sea cosmoldgica y que se encuentre a la base de todas
las funciones subyacentes de la “naturaleza”?

... podremos echar alguna luz sobre el arte solo si nos
animamos a considerarlo como el elemento que yace
en silencio en la base de todo proceso de causacion
fisica, como el ingrediente responsable de la colision
de los granos de arena, de la emisién de vapor por
parte de las plantas nucleares defectuosas, de nuestro
luctuoso encuentro con una pintura de los zapatos de
un labriego'”.

109 Harman, “La estética como cosmologfa”, 100.

De este modo, podemos comprender que el
arte exige el establecimiento de conexiones ob-
jetuales entre los elementos que componen el
universo de una obra o, mejor dicho, el univer-
so sensible desde donde se imagina y conforma
una obra. De ahi que toda obra de arte sea, en
su composicion sensible, técnica de diagramacion
entre un cosmos envolvente que la ampara y un
orden moral que la acepta entre las materialidades
mundanas y quehaceres cotidianos. Boris Groys
realiza un estudio historico bastante sugerente a
proposito de la relacion entre arte, cosmos e in-
mortalidad en la rusia pre- y posrevolucionaria. El
universo de la época rusa, donde las resistencias a
la metafisica coincidian con las ansias incipientes
de la revolucién, respondian, a su vez, a multiples
deseos de inmortalidad poscristianos. Es la época,
al mismo tiempo, de las experimentaciones huma-
nas y cientificas, cuando el arte comenzaba a con-
tagiarse con la idea material de que las creaciones
humanas deben estar orientadas hacia un sentido
universal de producciéon colectiva y asi obtener im-
pacto y resultados tecnologicos similares a los que

se desarrollaban en las ciencias decimononicas.
Lo que Groys denomina el “cosmismo” consiste
fundamentalmente en considerar que el “universo
sera, en realidad, cosmos si es transformado en
correspondencia con un unico plan que ubique
a la humanidad y sus intereses en el centro de la
7?10, La planificaciéon de la existencia
y sobrevivencia humana se ubican en el centro del

vida cosmica

proyecto cosmista ruso, que exigia la reunion de
todas las fuentes de creacion e innovacion huma-
nas. El arte, por su parte, se transforma en una
experiencia museoldgica radical, en la cual cada
practica artistica buscaria la técnica de reordena-
miento entre las inmaterialidades de la humanidad
y las materialidades evidentes de composicion uni-
versal. El artista, por ende, ya no seria el centro de
creacion del mundo, que sigue llenando de cosas y
objetos sin sentido, sino, mas bien, es el resultado

110 Botis Groys, Cosmismo ruso. Tecnologias de la inmortalidad antes y
después de la Revolucion de Octubre (Buenos Aires: Caja Negra,
2021), 18.

de composiciones materiales universales dedica-
das a la preservacion de existencias humanas. Asi,
“el propio ser humano, como parte del mundo,
deja de ser un sujeto de razoén y se vuelve solo
un objeto de aplicacion de las fuerzas materiales
que se manifiestan en ellas, como los impulsos
subconscientes, incontrolables”!!
lectivo del cosmismo ruso no solo culminé en la

antesala de las grandes aglomeraciones de cuerpos

. El espiritu co-

insurrectos, sino que, de manera mas universal y
potente, el cosmismo fue un intento de planifica-
cién de todas las fuerzas materiales e inmateriales
del mundo en vista de una transformacién cos-
molégica. “El cosmismo propone la solidaridad y
la participacién en un proyecto colectivo con el
caracter de una alternativa para la sociedad de la
competencia universal”''%.

111 Groys, Cosmisno ruso, 18.

112 Groys, Cosmisno ruso, 20.
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Serie de tres xilografias a taco perdido sobre tela de la serie Tentempié, 2019, 100 X 70 (c/u) cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

Boris Groys detecta en el movimiento cultural
e intelectual de la Rusia de finales del siglo XIX
uno de los primeros intentos de pensar que el arte
y la técnica —asi como todas las implicancias estéti-
cas de esta relacion— deben estar concentrados en
construir elementos de interés cosmologico, mas
que humano. Pues los cosmistas rusos, a través del
vinculo entre arte y biotecnologia, crefan en un
poder del arte proveniente de fuerzas impercep-
tibles a la creacién humana. De la misma manera,
Markus Gabriel considera la impronta del arte y
toda su historia:

nuestra experiencia estética es una paradoja para
nuestra légica y nuestras obligaciones morales. Un
factor poderoso se manifiesta radicalmente en nues-
tras vidas, fuera de todo control humano. Este factor
es el arte en si mismo. El arte en si mismo no esta en
la mirada del observador. No creamos las obras de
arte; son ellas las que nos crean en tanto que partici-
pantes para empezar a existir. No se anuncian, sino
que estan ahf sin razon exterior a ellas mismas. No
podemos resistirnos ni deshacernos de ellas'".

113 Markus Gabriel, E/ poder del arte (Santiago: Roneo, 2019), 90.

De este modo, el arte posee rasgos metafisicos,
similares a los de la religion, que deben ser consi-
derados para elaborar una relacién sustancial entre
arte y cosmologia''*. No obstante, para reflexionar
en torno al vinculo entre arte y cosmologia es ne-
cesario salir de la teologia y enfocarse mas bien
en la secularizacion que la modernidad le exige a
toda practica artfstica y al pensamiento. El mismo
Boris Groys reconoce que “el pensamiento pue-
de ser considerado impotente y desprendido de la
vida solo si sigue suponiéndose distinto del mun-
do material —o, en otras palabras, todavia se anali-
za desde en una perspectiva teoldgica y metafisica
que se opone al espiritu de la materia—. La argu-
mentacion de los cosmistas estaba dirigida, preci-
samente, contra esta concepcioén cripto-teologica

114 Para reflexionar sobre los vinculos entre arte y religion, ver Die-
go Pérez Pezoa, “Angeles y profetas: construyendo escenas pro-
fanas. Breve reflexion sobre arte, religion y poscritica”, Index.
Revista de Arte Contemporaneo, 10, No. 19 (2025): 81-99.
https://doi.org/10.26807/cav.v10i18.600.

?150 Ampliar los elementos de

del pensamiento
transformacion hacia dimensiones cosmoldgicas
supone, a su vez, que la potencia del pensamiento
y la imaginaciéon son fuerzas que se manifiestan
de manera material, en paralelo al modo en que
se dan los simbolos e imagenes en la materia. Asf,
por fin, se cierra tecnolégicamente el proceso de

secularizacion moderno.

115 Groys, Cosmismo ruso, 19.
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Xilografia a taco perdido sobre tela de la serie Tentempié, 2019,
130 x 40 cm. Fotografia de Marcela Villalobos.

Ahora bien, quien ha desarrollado de manera
mas acabada la relaciéon que el cosmos mantiene
con el arte y la tecnologfa es el pensador Yuk Hui, a
través del concepto de “cosmotécnica”. En su texto
La pregunta por la técnica en China, define de la siguien-
te manera este vinculo ancestral:

la cosmotécnica es la unificacién del orden cés-
mico y el orden moral por medio de actividades
técnicas (aunque el término orden cdsmico sea en si
mismo una tautologia, pues la palabra griega kos-
mos significa “orden”). La nocién de cosmotécnica
nos proporciona inmediatamente una herramienta
conceptual con la que superar la oposicion habitual
entre técnica y naturaleza y nos sirve para entender
la tarea de la filosofia como la bisqueda y la afir-
macion de la unidad organica entre ambas (...). El
momento magico primitivo, la modalidad original
de la cosmotécnica, se bifurca en técnicas y reli-
glones, y en esta bifurcacién estas mantienen un
equilibrio con aquellas, en un esfuerzo constante
por alcanzar la unidad (...). S6lo hay tal separacion
durante la época moderna, en la que el estudio de

la técnica y el estudio de la cosmologia (en cuanto
astronomia) son considerados dos disciplinas dis-
tintas: un indicio total del desacople de la técnica
respecto de la cosmologia y de la desaparicion de

toda concepcion explicita de una cosmotéenica''®.

Como vemos, la cosmotécnica es una herra-
mienta conceptual apta para comprender no solo
la estrechez que la técnica mantiene con las reglas
constitutivas de la moral que cualquier grupo hu-
mano desarrolla, sino también la multiplicidad de
formas que adopta el significado “técnica” segun
su cosmos que la origina. Via Simondon, Heideg-
ger y Stiegler, entre otros, Yuk Hui nos ofrece una
nueva manera de concebir la técnica, pues “¢[qlué
cultura carece de técnica? (...) la técnica en cuanto
actividad humana general ha estado presente en la
Tierra desde los tiempos del Australantropos, pero
el concepto filosofico de ‘técnica’ no puede ser asu-

116 Yuk Hui, La pregunta por la técnica en China. Un ensayo sobre cos-
motécnica (Buenos Aires: Caja Negra, 2024), 34-35.

mido como universal (...) la técnica entendida de
este modo —como una categoria ontologica— debe
ser interrogada, como argumentaré, en relacion con
una configuracién mas general, con una ‘cosmolo-
gia’ propia de la cultura a partir de la cual surgio”'"".
La técnica, en tanto, comprende las formas de la
poiesis (de la produccién, de la obra), del arte, asi
como las modalidades de su pensar. Pues pensar

siempre ha sido una técnica de la intuicion.

La cosmotécnica, de esta manera, ofrece un modo
de reflexion intuitivo de los quehaceres humanos, es-
pecialmente de aquellos que pueden acceder a una
plenitud cosmologica para concebir la especie en su
manera singular. El arte, en este caso, es puro elemen-
to tecnolégico de mediacion sustancial de la especie
humana; y lo que importa es el pensamiento estético
intuitivo, a saber, “el acceso mas intuitivo al mundo
y al cosmos, a partir del cual el pensamiento filosofi-
co puede penetrar en las cuestiones especificamente

117 Hui, La pregunta por la técnica en China, 24.
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conceptuales y contribuir al pensamiento estético
reestructurandolo. Esto significa que el pensamien-
to estético y el pensamiento filoséfico forman un
bucle recursivo mediado por la tecnociencia”''®. En
concreto, la cosmotécnica permite pensar los infor-
mes que el &osmos le envia a la cultura, a la moral,
instruyéndola sensiblemente. El £oszos instruye a la
Tierra para que la domesticacion de los seres ocurra
segun las técnicas que conectan el orden moral con
el Orden.

ILa obra de Boris Campos Ernst, de este modo,
lo que intenta representar no es la figura popular,
asi como tampoco intenta pedagogizar una técnica
popular para plasmar figuras de /o popular, en cam-
bio, su obra recrea un cosmos de lo popular. Su arte
aceleracionista consiste en recreaciones cosmotéc-
nicas de lo popular en vista de reactivar el imagi-
nario y la intuicién, y asi hacer colapsar los nuevos
quehaceres (oficios) capitalistas y algoritmicos. Una

118 Yuk Hui, Arze y cosmotécnica (Buenos Aires: Caja Negra, 2025), 87.

estética aceleracionista se desarrolla reinventando
futuros, reimaginando utopias, por lo que podria-
mos preguntarnos, a partir de la obra de Campos
Ernst, ¢cual es el futuro de lo popular en las prac-
ticas culturales y artisticas contemporaneas?, ges el
grabado la ironfa del arte, de sus técnicas, de sus
evoluciones?, ¢no constituye el arte un médium de
entrelazamiento entre las diversidades técnicas que
emergen a diario con las maneras de percibir y co-
nectarse con los entornos —naturales y objetuales—z,
¢no compone la obra de Boris Campos Ernst un
intento por demostrar que el arte no es mas que una
manera de expresar un modo de habitar un cosmos?
Y ¢no es acaso /& popular un cosmos hecho de sen-
tidos residuales —inconscientes, estéticos, fragmen-
tados, horrorosos, abyectos—, cuya cosmotécnica es
el arte de una sobrevivencia insistente, una porfia
de permanecer dentro de un orden cosmoldgico, de
pensamiento, visual?, ¢no es, por ultimo, el cosmos
de lo popular un universo de resistencia anénima
ante las arremetidas milenarias de las diversas ma-
neras de dominacion?
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