RICARDO ROJAS TORO:
EL ARTE DE SOBREVIVIR

ALIWEN

Miro mi cara en el espejo para saber quién soy,
para saber como me portaré dentro de unas horas,
cuando me enfrente con el fin. Mi carne puede te-
ner miedo; yo, no. (Jorge Luis Borges, 1946)

Para Ricardo Alberto Rojas Toro, €l arte no fue una
opcion. Fue una pulsién vital que atraveso su histo-
ria, que es la historia de muchxs.

Ricardo nacio el 24 de agosto de 1955. Se gradud
en el colegio artistico-técnico Escuela Nacional de
Artes Graficas, estudié aleman en el Goethe Institut,
danza clasica en el Teatro Municipal de Santiago y
contemporanea con el connotado bailarin Hernan
Baldrich, quien instal6 la Compafiia de Danza Mobi-
le en el afio 1977. Sin embargo, no termind ninguna
carrera profesional. Mds bien sus incursiones en las
artes se afianzaron a mediados de los afios 80, cuan-
do participé en distintos proyectos escénicos inde-
pendientes y experimentales.

En 1986, R. Rojas Toro colaboré con el bailarin
y coreografo Luis Eduardo Araneda en una adapta-
cion libre del cuento Deutsches Requiem [Réquiem
alemdn], escrito por Jorge Luis Borges tras la Se-
gunda Guerra Mundial. Este cuento gira en torno al
punto de vista de Otto Dietrich zur Linde, un nazi
que torturd y asesiné en los campos de concentra-
cion y que luego debio enfrentar la pena capital, tras
un juicio en el cual €l reconocid, sin remordimiento,
sus aberrantes acciones. En el Chile de aquella época,
hablar sobre los crimenes nazifascistas se entendia
como una referencia cuasi directa a las violaciones a
los Derechos Humanos perpetradas por la dictadura
civico-militar de Augusto Pinochet.

A partir del 11 de mayo de 1983, con las primeras
jornadas nacionales de protesta en contra de la dic-
tadura, Ixs artistas comprometidxs con la situacion
del pais debieron dinamizar sus practicas para con-
tribuir con la movilizacion social antifascista. Una
de las agrupaciones artisticas mas recordada du-
rante aquel periodo fue el Colectivo Acciones de
Arte —Grupo CADA—, fundado en 1978 por los ar-
tistas Juan Castillo y Lotty Rosenfeld, escritores
Diamela Eltit y Raul Zurita y el sociélogo Fernando
Balcells. Desde una postura critica hacia las artes tra-
dicionales y la cultura oficial oscurantista, impulsaron
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Compaiiia Grupo Andanzas / Coredgrafo Luis Eduardo Araneda
Deutsches requiem (Jorge Luis Borges), 1986
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el concepto de «accion de arte» para romper con las
demarcaciones estrictas entre géneros de produccion
cultural, empleando la corporalidad como soporte ar-
tistico dentro de la esfera publica.

Por ejemplo, su primera accion, Para no morir de
hambre en el arte (1979), consistio en activar la me-
moria colectiva en torno a las politicas socialistas de
bienestar impulsadas por la presidencia de Salvador
Allende —truncadas con brutalidad por el golpe—,
repartiendo medio litro de leche en una poblacién
ubicada en la comuna periférica de La Granja. Lue-
go, ;Ay Sudameérica! consistié en una intervencién
urbana efectuada en julio de 1981, en la que lanza-
ron 400 mil panfletos con consignas poéticas desde
seis aviones en formacion militar sobre la ciudad de
Santiago, reinterpretando el imaginario castrense de
los seis Hawker Hunter que bombardearon el Palacio
de Gobierno La Moneda el 11 de septiembre de 1973.
Para 1983, a una década del golpe, la separacién entre
arte y esfera social fue ain mas disuelta, hasta llegar
a la creacion de una consigna de protesta como obra
de arte en potencia. En septiembre de aquel afio, en
el marco de la quinta jornada nacional de protesta en
contra de la dictadura —que terminoé con la muerte de
un minimo de 29 civiles por las fuerzas armadas—, la
agrupacion dispuso cuatro largos pliegos de papel en
la ribera del Rio Mapocho a la altura del puente Los
Carros: los tres primeros incluian la consigna «NO+»
y el cuarto, la representacion de un revolver apuntan-
do en direccion al espectador, a punto de ser dispara-
do. A los pocos minutos llegaron los Carabineros de
Chile para destruir la intervencién. Tiempo después,
una nueva intervencion apareceria en el Cerro Huelén
(Santa Lucia), por la entrada de Avenida Libertador
Bernardo O’Higgins: tres pliegos con tres corridas de
manos con revolver, un par de botas militares y al final
de cada uno de aquellos pliegos, la inscripcién «NO+».
La sociedad civil rapidamente empez6 a replicar esta
consigna y a completarla con las diferentes reivindi-
caciones de los grupos mas afectados por la sangrien-
ta dictadura, hasta ser canalizada en la campaia del
plebiscito de 1988, que culminaria (aparentemente)
con el régimen mediante las elecciones de 1990.

Es en este contexto cultural que L. E. Araneda es-
grimié la coreografia para Deutsches Requiem, junto



al Grupo Andanzas, compaiiia dirigida por el baila-
rin Nelson Avilés. Creada en 1982 por estudiantes de
la Universidad de Chile y algunxs miembrxs del Ba-
llet Nacional y del Teatro Municipal, Andanzas bus-
caba métodos de creacion mas horizontales frente a
la jerarquia tradicional entre coredgrafx e intérpre-
tes, realizando improvisaciones de danza contempo-
ranea en torno a piezas musicales del Nuevo Canto de
las izquierdas. Este es el caso de EI mercado de Tes-
taccio, cuyo guién coreografico basado en improvi-
saciones empleaba la musica de «Sube a nacer con-
migo hermano», del disco Alturas de Machu Picchu
de la banda Los Jaivas, como menciona Macarena
Rubio Escobar en Fotografias de la danza contem-
pordnea independiente, Santiago de Chile, 1973-1989.
Ademas, vale sefalar que EI mercado de Testac-
cio es también el titulo de una cancién instrumen-
tal de la banda folclérica de izquierdas Inti-Illimani.
En paralelo a la experimentacién artistica de la com-
pafiia —un ejercicio de democracia situado—, las de-
mostraciones civiles bajo el nuevo ministro del in-
terior, Sergio Onofre Jarpa, se vieron gravemente
alicaidas por el patriarcado castrense con medidas
como el Bando 19, que prohibia a un grupo de medios
de comunicacion opositores publicar fotografias pe-
riodisticas. Seguin el Informe de la Comision Nacional
de Verdad y Reconciliacién de 1991, durante este pe-
riodo también hubieron allanamientos sistematicos
en distintas poblaciones como las de La Cisterna, La
Granja o San Miguel, en donde los hombres de todas
las edades, incluyendo a menores desde los 14 afios de
edad, eran obligados a salir de sus viviendas a altas ho-
ras de la madrugada, trasladados sin explicacion hasta
centros de detencion improvisados siendo amedren-
tados bajo la excusa de un control de identidad. Estos
campos de concentracién improvisados y otros cam-
pos ilicitos, como Puchuncavi o Villa Grimaldi —am-
bos en los cuales estuvo detenido mi padre— pueden
establecer un paralelo de sangre entre la experiencia
de Ixs judixs y otras minorias europeas durante la Se-
gunda Guerra Mundial con la experiencia sudaka de
Chile: otro 7o mds invocado en vano.

Deutsches Requiem estrend en 1986 en el Tea-
tro Apoquindo para el Primer Encuentro de Dan-
za Contempordnea, organizado por la Corporacion

Cultural de Las Condes, cuyo elenco conté con

R. Rojas Toro acompafiado por Francisca Alvarez,
Nelson Avilés, Cecilia Godoy, Alejandro Ramos, Eli-
zabeth Rodriguez... Segun declaraciones del cored-
grafo recogidas por Gladys Alcaino y Lorena Hur-
tado en Retrato de la danza independiente en Chile:
1970-2000, Requiem tuvo una impronta transgreso-
ra, absolutamente irreverente, que se rebelaba con-
tra el sistema en el que los propios bailarines vivian,
ya que el argumento central era la caida del dictador
que finalmente colapsa y se reinventa. Explorar de
esta forma la corporalidad del pater fascista era no
solo una afrenta hacia las autoridades militares de
la dictadura, sino una apertura hacia nuevos lengua-
jes corporales, que ponian en crisis aquellas logicas
masculinas patriarcales, a nivel simbolico y fisico.
Para representar visualmente esta transgresion de la
autoridad fascista sobre el propio cuerpx, el perso-
naje es travestido, o como define M. R. Escobar, di-
cho personaje se transforma en travesti al paso que
su fuerza opresiva culmina en la decadencia. Si bien
como persona trans* no me parece que el travestis-
mo u otras expresiones de género divergentes sean
«decadentistas» sino mas bien formas de vida que
se repiten en todas las culturas, la performatividad
sexo-identitaria travesti del «Dictador» también
subvierte los codigos prescriptivos del género que
segmentan Ixs cuerpxs en la estricta, limitante y je-
rarquica légica binaria hombre/mujer, transitando,
con fluidez, del espacio del poder al espacio subordi-
nado, cuestionando asi estos mismos estratos.

Para Ixs bailarinxs del Requiem, la improvisacién
se convirtié en un método de creacion colectivizada
y una practica de liberacion corporal que rompia, aun-
que fugazmente, con las cadenas del autoritarismo de
su época. El ensayo y error de la improvisacion, el goce
del juego, la pulsionalidad de Ix cuerpx en movimien-
to como matriz del guién coreografico en constante
expansion a través del estimulo afectivo y biografico
de Ix cuerpx particular del intérprete desdibujaron
la especificidad disciplinaria del teatro y de la danza
contemporaneos, para dar lugar a una poética trans-
gresora que colindaba con los experimentos en perfor-
mance que ocurrian en espacios culturales alternativos
por aquel entonces, al alero de fiestas semiclandestinas.
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Los registros del fotégrafo Alvaro Hoppe permiten
vislumbrar que este factor experimental también se
hacia presente en la escenificacién y el vestuario. En
sus imagenes apreciamos como la mayoria del elenco
(biomujeres y biohombres) lleva el mismo atuendo:
veston oscuro, camisa y pantalén claros y zapatillas
de cuero oscuro —una propuesta particularmente
andrdgina, que alude a la estética uniformada de los
obreros o de los interinos de un hospital psiquidtri-
co—. El personaje de R. Rojas Toro se destaca por su
aspecto influenciado por el zew wave, con maquilla-
je de sombreado oscuro sobre los ojos similar a un
antifaz, veston oscuro, pantaloncillos y polainas de
material oscuro; una base de indumentaria de la cual
el bailarin va prescindiendo y luego agregando dife-
rentes significantes del «género opuesto». La fluidez
de género se condice también con una permisividad
erética en la propuesta escénica, donde los lenguajes
corporales patéticos que expresan malestar se entre-
cruzan con escenas como en las que €l prende los se-
nos de su colega C. Godoy sobre su blusa en contra
de un muro. Tal como explica el coreografo, las sefias
escenograficas, relativamente minimas en relacion al
«cubo negro» que conformo gran parte del escenario,
otorgan un caracter desgarbado y vulgar similar al
del paisaje urbano callejero. Y este lenguaje intem-
pestivo de las calles en movilizacion antifascista se
hace visible también en el largo pafio oscuro inter-
venido con grafiti en color claro, que inunda todo el
fondo del escenario y de algunas de los registros de
Hoppe, en los que, otra vez mas, el espectador acaba-
ba encontriandose con el lema «NO+» creado por el
grupo CADA.

Pero también esta expresion y estos movimien-
tos corporales de algin modo dialogaban con una
dimensién individual de su propio artifice. En re-
trospectiva, R. Rojas Toro —abiertamente homo-
sexual— se enteré de que fue alrededor de este pe-
riodo cuando habria adquirido el VIH.Este dato
biografico, profundamente personal, otorga nuevos
sentidos a su interpretacion. Sentenciado a muerte y
al borde de ser ejecutado, la corporalidad de su per-
sonaje encarnaba performativamente también a esta
otra sentencia de muerte y exterminio que se aco-
plaba silenciosamente al genocidio aplicado por la
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dictadura a las personas que, como este performan-
cero, vivian y creaban a partir de sus sexo-afectivida-
des divergentes.

ARTE Y SOBREVIVENCIA

En un ensayo de 2008, la tedrica brasilenia Suely
Rolnik denomina como el «furor de archivo» la ten-
dencia adquisitiva en las instituciones artistico-cul-
turales del primer mundo enfocada en las practicas
artisticas politizadas, género entendido como «criti-
ca institucional», efectuadas en contextos geopoliti-
camente marginales, como es el caso de Latinoamé-
rica bajo las dictaduras militares concertadas por la
Operacion Condor. A més de una década de la pu-
blicacién original de este ensayo, el interés primer-
mundista por esta produccion artistica y archivistica
se ha profundizado, no solo en términos de adquisi-
cién, pero también en investigaciones académicas y
exposiciones antologicas que, sin embargo, incluyen
con mayor o nulo énfasis el trabajo de investigadores
provenientes de la region investigada. No obstante,
frente a este afan, yo me pregunto: jquién se hace
cargo de Ixs artistas neovanguardistas después de la
performance, cuando retornan a casa, cuando se re-
tiran? ;Qué ocurre con sus cuerpxs después de la ar-
dorosa accion y del fugaz registro?

Luego de Deutsches Requiem, Ricardo Rojas Toro
continué participando de proyectos de arte vivo a fi-
nales de los afios 80. Se entera de su diagnéstico se-
ropositivo a inicios de los 90, y su salud se deterio-
ra gravemente durante la ultima década del siglo XX.
Los titulares de prensa en torno a la muerte de Ed-
mundo Rodriguez Ramirez, el 22 de agosto de 1984
—Ila primera reconocidamente relacionada al sida en
Chile—, dan pista del estigmatizado discurso oficia-
lista local: «Murié paciente del cancer gay chileno»
en Tercera de la Hora (La Tercera); «Murid paciente
de la enfermedad <rara>» en Las Ultimas Noticias.

Chile no fue ninguna excepcion a la tendencia mun-
dial, agravada en los contextos tercermundizados, en
donde el panico y la inaccién (cuando no sabotaje)
de las politicas en torno a la investigacion cientifica



del retrovirus y del bienestar de Ixs cuerpxs seropo-
sitivxs permitié graves atropellos de los principios
bioéticos fundamentales. Es por esto que debieron
emerger diferentes agrupaciones activistas como la
Corporacién Chilena de Prevencion del Sida, funda-
da en la capital en 1987 (mismo afio de la fundacion
del ACT UP en Estados Unidos) o el Centro de Educa-
cién y Prevencién en Salud Social y Sida (CEPS) enla
ciudad de Concepcion en 1989. Incluso tras la apari-
cion de los cocteles antirretrovirales, que tenian esca-
sa y muy exclusiva distribucion en el contexto chile-
no, estos grupos debieron radicalizar sus estrategias
de lucha. Como cuando los miembros de la agrupa-
cién Vivo Positivo se encadenaron a los Tribunales
de Justicia el 28 de julio de 1999 para defender a tres
pacientes seropositivos (Anthony Garcia, José Ga-
briel Sierra y Luis Vivanco), que tuvieron atencién
médica negada en sus centros de salud correspon-
dientes. Gracias a la resistencia organizada, se apro-
bé la Ley 19779 en 2001, la llamada «Ley del sida»,
que permitiria ciertas garantias para los pacientes
seropositivos a través del sistema de salud publica.
Tal y como estudia Francisco Lemus los cruces en-
tre practicas artisticas y VIH/sida en el caso argenti-
no (en especial la produccion de Omar Schiliro, so-
bre la que escribe en un texto incluido en Akora voy
a brillar: Omar Schirilo) distintxs artistas en Lati-
noamérica concibieron sus obras mediante la apro-
piacién de las practicas populares, traduciéndolas al
vocabulario de la cultura gay y realizando procedi-
mientos que tienen lugar fuera de la autonomia ar-
tistica, como las manualidades, el disefio, la decora-
cidn, la artesania y el arteterapia. También para R.
Rojas Toro el arteterapia y la abstraccion fueron me-
dios muy relevantes en el proceso de recuperacion
de su salud durante los primeros dosmiles, princi-
palmente a partir de su colaboracion con la Funda-
cion Savia, surgida en 2001, donde €l se benefici6 del
arteterapia durante un grave deterioro de salud. En
2002, €l desarrollaria una obra al alero de un taller
de esta entidad, que consistio en un largo pliego de
papel intervenido con técnica mixta, encuadernado
de forma experimental, que representaba el paisaje
afectivo del artista, su relacion con su propia condi-
cidén seropositiva y su consecuente deterioro fisico.
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Collage sobre cartén negro
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Marco A. Jiménez (director)
Still de Hot Line, 1991 [primer documental sobre el VIH/sida en Chile]
Video, 40’
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En la «portada», sobre un fondo de carton negro,
el artista elabora un collage a partir de letras recorta-
das de revistas, como el clisé de las cartas de soborno
enviadas por el crimen organizado en las peliculas:

Ciertamente llevo €l nuestras

enfermedades, y sufrié nuestros

dolores y nosotros le tuvimos por azo-

tado, por herido de Dios y abatido. Mas €1
herido fue por nuestras rebeliones, molido por
nuestros pecados; el castigo de nuestra p-

az fue sobre éL, y por su llaga fuim-

os nosotros curados.

Isaias: 53, 4-5

La referencia biblica relata el padecimiento fisico del
mesias cristiano en relacién a las enfermedades y la
sanacion a través de la doctrina del pecado y de la ex-
piacion —en el contexto del activismo seropositivo
de inicios de siglo, estas palabras podrian interpre-
tarse como una llamamiento a la empatia con quienes
vivian con el retrovirus y, especialmente, con compli-
caciones de salud relativas al sida—. Esta referencia
puede remitir al rol que tuvo una minoritaria faccion
mas progresista de la iglesia catdlica durante la crisis
en Chile, como, por ejemplo, la Casa Betania. Si bien
desde sus albores esta institucié fundada en 1986 por
Caritas Chile y dirigida por el padre Baldo Santi no
pudo ofrecer mayores servicios médicos debido a la
insuficiente infraestructura médica del pais y la falta
de apoyo politico y de otras organizaciones eclesias-
ticas, si pudo ofrecer tanto acompanamiento afectivo
como camillas para el buen pasar a pacientes termi-
nales. Sin embargo, el hogar no dejaba de ser victima
de constantes amenazas y hostigamientos del vecin-
dario, visibles en afiches y rayados en su fachada. En-
tre ellos, la triste apropiacién biofascista del «NO+»,
empleada en este caso para estigmatizar aiun mds a
pacientes seropositivos. Una aplicacion del simbolo
de la cruz en el exterior de la entrada de un edificio
que se puede rastrear en las practicas estéticas asocia-
das con las «plagas» europeas, por ejemplo, durante la
Gran Plaga de 1665. Esta resignificacion negativa de
la frase y el simbolo, concebidos originalmente como
un grito de resistencia contra la injusticia, reflejaba



de manera contundente la profundidad del estigma
social en torno al VIH/sida durante esa época.
Mientras la «portada» juega con el fondo negro,
la primera mitad izquierda del pliego incluye figu-
raciones y colores relativamente mds calidos, basan-
dose en diferentes segmentos de composicion mo-
dular. Su primer segmento comienza con una serie
de puntos claros y oscuros en tonos purpura, cuya
distribucién circular con rayos que se proyectan en
todas direcciones emula la representacion visual del
retrovirus. Aqui el artista retoma la técnica del colla-
ge, aplicando diferentes mariposas —cuya animali-
dad, en varios paises de Latinoamérica, es empleada
como injuria hacia biohombres homosexuales o de
rasgos femeninos—, que vuelan en direccién a una
molécula de ADN. Avanzando por cavernosos estra-
tos de color, arribamos a la representacion de perso-
nas y de bisones que invocan la visualidad de la pin-
tura aurifaciense de la europa primitiva.
Durante una visita el 2018 al hogar del artista, en la
comuna de San Bernardo, el propio R. Rojas Toro
me obsequio uno de sus mas preciados tesoros: el
primer volumen de Propuesta diddctica para la en-
serianza de artes pldsticas y visuales, editado por el
sello Arrayan, utilizado en su formaciéon indepen-
diente como educador artistico. Al final del tomo,
me llamé la atencidén la definicidon de «Prehistoria»
que otorga una linea de tiempo sobre la historia del
arte —mal llamada universal—: «Se caracteriza por
su cardcter magico, entendiendo que la magia es una
técnica de anticipacion de la realidad.» ;No se aloja-
ria en su produccién y en la de otrxs artistas seropo-
sitivxs de finales de siglo XX un factor magico, cuasi
esotérico, que permitié un sentido de anticipacion o
de distancia reflexiva frente a la critica situacion de
las politicas publicas en torno al VIH/sida? ;No resi-
diria en este gesto primitivista de R. Rojas Toro un
intento por capturar cierta pulsion instintiva en el
soporte artistico, que nos permite descifrar parte de
la economia libidinal con la que €l se permitié seguir
vivo porfiadamente, a pesar del grave ostracismo so-
cial y biomédico de su entorno? ;Estaria este tipo de
practicas tensionando las l6gicas de validacién ins-
titucional de las artes —basadas en el elusivo con-
cepto burgués de «calidad artistica» y de «maestria»

técnica—, proporcionando en vez la comunicacién
de su panorama animico como el resultado de cier-
tas coordenadas identitarias y sexo-afectivas en este
contexto epocal tan especifico?

La visualidad de las alas de la mariposa retorna en
la segunda faccion del lado derecho del largo pliego,
con unos segmentados planos de colores apastelados
de aspecto flamigero, antes de arribar a un plano més
tenue y frio de colores azulados, con ciertos toques
carmines. Si bien podriamos pensar que, debido al
régimen de lectura izquierda-derecha propio del dis-
positivo libro occidental, la narrativa visual se con-
cluye en una ténica de redencion —disparada a su vez
por la cita biblica inicial—, una inspeccion mds aten-
ta de lo que parece ser un onirico cuerpo acudtico
y un cielo estrellado deja entrever un oleaje denso y
oscuro que aparece y desaparece, asi como los peces
desdibujados que nadan en diferentes direcciones. El
mismo cielo, compuesto de pintas frias y calidas con
toques amarillentos hacia el extremo de la composi-
cion, conducen a una complementariedad armonica
basada en los colores primarios, pero que no dejan
de remitir a una purulenta estética epidérmica.

Un segmento de este plano de color azulado exten-
so seria empleado como portada del libro de arte La
savia de la vida, editado en 2002 por la Fundaciéon
Savia a partir de los resultados del taller artistico
tomado por R. Rojas Toro y demas integrantes, con
la finalidad de adquirir fondos para la organizacion
mediante su comercializacion. En las paginas de esta
publicacion, el artista volveria a encontrarse, otra
vez mads, con la poética del grupo CADA. Esta vez, de
forma indirecta, a través del texto que acompaiia las
reproducciones, firmado por Raul Zurita, en el que
el poeta enuncia elogiosas palabras sobre la abstrac-
cion azulada de R. Rojas Toro:

Por eso, pienso, has pintado estos mares enormes.
Estos mares copados de peces que cubren también
el cielo.

Si entiendo tu mar, si logro entender el suefio azul
engendrado desde tu sufrimiento

desde tu soledad, habré ganado algo que ninguna
palabra abarcaria:

la union de tu suefio con el mio.
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Ricardo Rojas Toro
Sin titulo, 2002
Técnica mixta

Ricardo Rojas Toro
Sin titulo, 2002
Técnica mixta

70

Ricardo Rojas Toro es un testimonio de la resilien-
cia y de la activacion del soporte artistico como so-
porte de vida durante la pandemia del VIH/sida. Su
omisién de la historia del arte chileno es testamento
de la homofobia y serofobia que siguen imperando
en nuestro campo de estudios, lo mismo que del ol-
vido de nuestra sociedad por el bienestar y la salud
de Ixs trabajadorxs del sector artistico, quienes, ain
en 2025, de alguna forma siguen luchando, como en
la accion del grupo CADA de 1979, para no morir de
hambre en el arte.

Ricardo Rojas Toro fallecio a inicios de febrero del
afio 2024. Terminé de escribir este ensayo afios an-
tes, en el momento que la pandemia del coronavirus
nos hacia reflexionar nuevamente sobre la mortali-
dad, la salud publica, y los discursos del ostracismo.
Debido a la temporalidad de los libros, este tomo ter-
mino siendo publicado después de haber perdido a
R. Rojas Toro. Sin embargo, pude compartir con €l
este ensayo en vida, y él me pudo compartir genero-
samente su historia, en sus propias palabras. Ricardo,
espero que mis palabras sean un memento que cele-
bre tu vida y tus memorias, ahora y siempre.

In memoriam, Ricardo Rojas Toro (1955-2024,)

Para mas informacion sobre la escena en la que R. Rojas
Toro desarrolla su practica artistica, consultar: Alcaino,
Gladys y Hurtado, Lorena. Retrato de la danza indepen-
diente en Chile: 1970-2000, Santiago: Chile, Ocho Libros,
2010 y Rubio Escobar, Macarena. Fotografias de la danza
contempordnea independiente, Santiago de Chile, 1973-1989,
Santiago: Chile, Kaloorika, 2015. Para mas detalles sobre la
represion dictatorial en Chile, consultar: Informe Comision
Nacional de Verdad y Reconciliacion, Andros, 1991. El cita-
do articulo de Suely Rolnik se encuentra en Revista Colom-
biana de Filosofia de la Ciencia, vol. 9, nim. 18 y 19, 2008,
pp.- 9-22 y el de Francisco Lemus, en Ahora voy a brillar:
Omapr Schiliro, Buenos Aires: Fundacién Amalia Lacroze de
Fortabat, 2018, pp. 69-76. Por ultimo, la mencién de Raul
Zurita a R. Rojas Toro estd incluida en La savia de la vida,
Santiago, Chile, Fundacion Savia, 2002.



