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Presentacion a la segunda edicién

Hace algo més de veinte afios que sali6 publicado, en 1986, Mdrgenes e Ins-
tituciones: arte en Chile desde 1973, Debo decir, primero, que esta reedicién del
libro se ha materializado graciasa la insistencia—amistosa y comprometida— de los
editores de Metales Pesaclos (Sergio Parra y Paula Bartfa) que me convencieron de
algo que yo no sentfa necesario. Por un lado, el libro Mirgenes e Instituciones ha
tenido la suerte de ser abundantemente comentado y discutido, por lo cual parecia
que su trayecto de circulacién y lectura ya se habfa cumplide, al menos para su auto-
ra, de modo satisfactorio. Por otro lado, mantengo con el pasado de la escena de
“avanzada” que narra este libro una conexion atn vital e intensiva pero carente de
nostalgia, y temfa que la reedicién del [ibro apareciera ritualizando la imagen de un
pasado fijado tal cual, un pasado que se re-cita sin distancia i ajenidad respecto de sf
mismo. 8. Parray P. Barrfa terminaron por hacerme ver, primero, lo mds simple: que
era un acto de responsabilidad editorial hacia los lectores (reales o potenciales) de este
libro, oftecerles una versién impresa menos desgastada que la que circulé durante
afios en fotocopias. Al acordar finalmente esta reedicién, se fueron produciendo va-
rias readecuaciones del libro original que, por suerte, arman un juego de calces y
descalces entre ambes versiones que rompen la ilusién de lo tal cual. Quiero agrade-
cer el talento y la dedicacién de Paioma Castillo quien disefid un preciso intervalo
entre lo parecido y lo no-idéntico.



La versién primera de Mirgenes e Instituciones fue internacional'. El cuerpo
principal del texto iba en inglés y su traduccidn al espafiol ocupaba una disminuida
seccién en letras chicas al final del fibro. Casi a modo de tardia compensacion local,
resolvimos que esta reedicién se publicara hoy enteramente en espaiiol disefiando asi
un pequerio gesto al revés que consiste en lo siguiente: un idioma internacional en
los clausurados tiempos de la dictadura y, en la actualidad, sélo el texto en espafiol
cuando los mercados de la globalizacién cultural promueven unilateralmente el re-
gistro estandarizado de las traducciones al inglés. Este pequefio gesto al revés tiene
algo de porfia en su dnimo de volver a incrustar la mirada en los pliegues y bifurca-
ciones del sub-contexto histérico, social y polftico que le sirvié de zona de emergen-
cia a la “avanzada”, al hacer que el libra hable el mismo idioma que el de las citas
—todas ellas locales— que rescaté muchas veces de la fotocopia.

Otra diferencia con la edici6n primera la constituye ef hecho de que este nuevo
libro incluye las intervenciones presentadas en ¢l Seminario FLACSO (Facultad
Latincamericana de Clencias Soctales) sobre “Arte en Chile desde 1973. Escena de
Avanzada y sociedad” que se realizé en agosto de 1986 en torno a Mdrgenes e Insti-
tuciones’. Me parecid relevante que el libro saliera acompariado de las intervenciones
de quienes, en esos afios, me resultaban especialmente significativos —por una u otra
razon— como interlocutores de mis textos. Esas interlocuciones (entonces escasas
pero al mismo tiempo contundentes) compartieron con el libro un tenso contexto de
recepeidn sociocultural. Su transversalidad de voces en el intercambio de ideas sobre
las relaciones entre “arte”, “cultura” y “sociedad” me resulta atin notable, sobre todo
st lo comparamos con el delimitado perfmetro de la critica profesional hoy adscritaal
reparto de las especializaciones académicas,

El texto del libro ha experimentado ajustes y remodelaciones de estilo en esta
segunda edicién corregida y ampliada, respetando sf sus mismas lineas de argumen-
tacién por mucho que, mds de veinte afios después, haya sido fuerte la tentacién de

" Gracias a la genercsa mediacién personal del artistz chilene Juan Divila (residente en Australia desde 1979),
quien me arompand con su inapreciable amistad durante muches arios, el director de ta prestigiosa revista
internacianal Arf and Texr (Melbourne / Nueva York) ofrecié transformar en Niimero especial de su
revista el texto del libro Margtns and Institutions; art in Chile since 1973, En la traduccién interainieron
Juan Divila y Paul Foss, editor de Art and Toxt. Aprovecho también de agradecer a Francisco Zegers,
quien colabord, como editor, en 1 produccién gréfica de la versién bilingtie que safis publicada en 1986.

* B Seminario se realizé en agosto de 1986 en la Galeria Visuala, y fue publicado en et Cuaderno N°46 (enero
de 1987) de la serle Confrrbuctones, Programa FLACSO-Santiago de Chile, cuando José Joaquin Brun-
ner era director de esta institucidn.
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reformular varios planteamientos que me parecen hoy demasiado esquemdticos. Sin
duda, Mirgenes e Instituciones fue, como lo sefiala B. Subercaseaux en la interven-
cién aquf recogida, “un discurso de tendencia”, es decir, un discurso articulador de
una toma de posicién que se orlenta enfdticamente a defender y convencer, en el
registro —polémico— de la critica de intervencién. A eso se debe, probablemente,
el tono exageradamente exclamativo y declamativo de varias de sus posturas y argu-
mentos. La urgencia critico-politica de afilar los cortes de la “avanzada®, para darle
mayor nitidez de perfiles y contornos a una sub-escena que el libro querfa dotar de
visibilidad estratégica y de fuerza interpelante en un medio adverso, forzs el tono del
libro a ser més afirmativo que interrogativa.

Se mantienen intactos el ordenamiento de los capftulos y la estructura diagra-
mativa del libro con las fotos originales. Creo que la eleccién de las obras que arman
el corpus fotografico-documental del texto, deberfa ser evaluada por los lectores de
hoy desde los riesgos e incertidumbres de una seleccién que se hizo en tiempos en los
que de carecfa de toda garantia de legitimidad critica, cuando habfa que “tomar las
obras en su dimensién de vacilacién simbélica, en el momento en que no se sabe a
cudl sistema integrarlas, en fa que se ven como un dibujo incompatible con la linea
del herizonte™. Lo riesgoso de la combinacién entre el accidentado dibujo de esta
seleccién de obras y la posible linea de horizonte de un futuro indeterminable, forma
parte de la aventura de un gesto critico que elabord sus hipétesis de lectura casia la
intemperie, en los extramuros del recinto universitario que resguardaba los saberes a
salvo de las disciplinas convencionales.

El titulo de este libro, Mrgenes e Instituciones, puede interpretarse de dos
maneras en el acto de su reedicién. Primero, en tiempo pasado, ef titulo se refiere a la
micro-polftica de los espacios que, en los afios de represién militar, enfrentaba las
précticas de resistencia critica a los bloques de violencia, censura y poder que esas
pricticas buscaban desestabilizar desde los bordes del campo antidictatorial. Segun-
do, en tiempo presente, ¢l titulo sefiala aquel trayecto que llevd la pulsién critica de
los “mérgenes” (atraida por lo emergente y lo refractario) 2 canonizarse en un refe-
rente que hoy se percibe comoe “institucional”, debido a la legitimacién académica y
museogrifica de la “avanzada” en la escena nacional e internacional. Esta doble
tensién habita el titulo del libro dividiéndolo entre contingencia (el descampado

* Adriana Valdés en “Conversacién entre Germidn Bravo, Martin Hopenhayn, Nelly Richard y Adriana Valdés”
en La ipsubordinacidn de fos signes. Camblo polftico, transformactones cufturales y podticas de la crrsis,
Santiago, Fditarial Cuarts Propio, 1994, p. 11.
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cultural en el que traza su primera marca situacional) e Afstoria {su postericr conversién
en una cita bibliogrdfica que dej6 atréds la soledad enunciativa). Me gustarfa que esta
reedicién de Mirgenes e Instituciones, después de veinte afios, no borrara del todo |a
precariedad ¢ incertidumbre que rodeé su apuesta crifica en un paisaje —el de la
dictadura— que sélo podfa desafiarse desde Lz obstinada conviceién del “pese a todo”,

Nelly Richard, julio 2607
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Introduccion

La secuencia de obras sobre la cual reflexiona este libro pertenece al campo no
oficial de la produccién artistica chilena que, gestada bajo el régimen militar, se agrupé
bajo la denominacién de escena de “avanzada”. Quienes integran dicha escena refor-
rmularon, desde fines de los afios setenta, mecdnicas de produccitn creativa que cruzan
las fronteras entre los géneros (las artes visuales, la literatura, la poesta, el video, el cine,
¢l texto critico) y que amplfan los soportes técnicos del arte a las dindmicas procesuales
del cuerpo vivo y de la cludad: el cuerpo, en el arte de la performance, actué como un
eje transermiétice de energias pulsionales que, en tiempos de censura, liberaba mérgenes
de subjetivacién rebelde, mientras que Jas intervenciones urbanas buscaron ellas alterar
fugazmente la sintaxis de! orden ciudadano con su vibrante gesto de desacato al encua-
dre militarista que uniforma las vidas cotidianas.

La escena de “avanzada” —hecha de arte, de poesfa y literatura, de escrituras
criticas'— se caracterizé por extremar su pregunta en torno a las condiciones lfmites
de [a préctica artfstica en el marco totalitario de una sociedad represiva; por apostar a
la imaginacién critica como fuerza disruptora del orden administrado que vigila la
censura; por reformular el nexo entre “arte” y “polftica” fuera de toda dependencia
ilustrativa al repertorio ideolégico de la izquierda sin dejar, al mismo tiempo, de
oponerse tajantemente al idealismo de lo estético como esfera desvinculada de lo s0-

' Burgida desde las artes visuales (Carlos Leppe, Eugenio Dittbern, Catalina Parra, Carlos Altamirano, «l
grupo CADA, Lotty Rosenfeld, Juan Castllo, Juan Dévila, Victor Hugo Codacedo, Elfas Adasme, ete..)
¥ en Interaccion con las textualidades poéticas y literarias de Raul Zurita y Dhamela Eltit, [1 escena de
“avanzada” armé una constelacion de voces erfticas de la que participaron Glosofos y eseritores come Ronald
Kay, Adriana Valdés, Gorzalo Murioz, Patricio Marchant, Rodrigo Cénovas, Pablo Oyarzun y ofros.



cial y exenta de responsabilidad critica en la denuncia de los poderes establecidos,

Sin duda que la peculiaridad histérica de I escena de “avanzada” se debe a
las circunstancias en las que formul6 su productividad critica. Escena que emerge
en plena zona de catistrofe cuando ha naufragado el sentido, debido no sélo al
fracaso de un determinado proyecto histérico —el de la Unidad Popular— sino al
quiebre de todo el sistema de referencias sociales y culturales que, hasta 1973, gd-
rantizaba ciertas claves de entendimiento colectivo. Una vez desarticulada la histo-
ria y rota la organicidad social de su sujeto, todo deberd ser reinventado, comen-
zando por ia textura intercomunicativa del lenguaje que, habiendo sobrevivido a la
catdstrofe, ya no sabe cémo nombrar los restos. La toma de poder que ocasiond la
fractura del anterior marco de experiencias sociales ¥ politicas de la Unidad Popu-
lar desintegré también sus pautas de significacién y lenguaje, llevando lo histérico
a una crisis total de reconocimiento e intelegibilidad. Una vez escindido el codigo
de representacién por las violentas fracturas que disociaron conciencia interpretante
y materia de la experiencia, sélo quedaba formular enlaces hasta entonces descono-
cidos para recobrar el sentido residual de una nueva historicidad social ya irrecon-
ciliable con la Historia, en maytiscula, de los vencedores.

La escena de “avanzada” marca el surgimiento de practicas del estallido en
el campo minado del lenguaje v de {a representacisn; practicas para las cuales
s6lo [a construccion de lo fragmentario —y sus elipsis de una totalidad desunifi-
cada— logra dar cuenta de! estado de dislocacién en el que se encuentra la cate-
gorfa de sujeto que estos fragmentos retratan ahora como una unidad devenida
irreconstituible.

El quiebre de todos los pactos vigentes de legitimacién simbélica y social cau-
sado por la dictadura hizo que lo que se daba anteriormente por seguro {convicciones
y adhesiones al mito de la Historia) cayera bajo desconfianza. Ya no habfa c6mo
remediar la crisis de verosimilitud de fas ficciones de coherencia y estabilidad que
parecfan sustentar las tradiciones sociales y culturales de I historiz nacional. De ahi,
entonces, la incansable actividad de reformulacion de los signos llevada a cabo, den-
tro del arte, por la escena de “avanzada” y su manfa de la sospecha que impulsan a
revisar cada maniobra de discurso: a desocultar los artificios de representacion oficial
puestos al servicio de las mentiras dictatoriales; a denunciar los ilusionismos de la
tradicién con los que el régimen militar cita fraudulentamente al pasado para darle
un origen a su impostura.

Una de las principales caracterfsticas de la escena de “avanzada” fue su volun-
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tad de desestructurar los marcos de compartimentacién de los géneros y las discipli-
nas con que el orden excluyente de la tradicién candnica intenta recluir el trabajo
creativo en el interior de las estrechas fronteras de especializaci6n artistica y académica
que lo desvinculan del campo de fuerzas y conflictos de la exterioridad social. La
necesidad no sélo de mezclar técnicas ¥ géneros sino de extender ef formata.circuns-
crito del arte hasta borrar, incluso, toda frontera de delimitacion entre lo artistico y lo
no-ardstico para culminar en la fusién utépicaarte /vida (al estilo del grupo CADA),
expresd, primero, una rebeldfa contra el sistema de restricciones y prohibiciones con
que el autoritarismo militar acota y vigila la circulacién de los signos. El gesto de la
“avanzada” de desobedecer {as asignaciones de formato convencionales que §ja la
tradicién artistica y literaria (el cuadro para la pintura; el libro para la poesfa o la
narrativa), denunciaba figuradamente los abusos de autoridad con los que ¢l régimen
militar custodia las fronteras del Qrden, Al transgredir los lfimites convencionalmente
fijados por la(s) disciplina(s), el arte metaforizaba el deseo de querer abolir las reglas
aprisionadoras de la experiencia que clausuraban todos los horizontes de vida. La
infraccién de esta logica concentracionaria de los espacios vigilados adoptd, en la
escena de “avanzada”, fa forma de relatos de extra-muros cuyos imaginarios trdnsfu-
gas le dieron movilidad e itinerancia 4l concepto de margen que simboliz6 su pasién
del des-enmarque.

Del formato-cuadro (la tradicién pictérica) al soporte-paisaje (la materialidad
viva del cuerpo social), la “avanzada” puso en marcha un itinerario de desbordamien-
to de los limites de espacializacién de fa obra de arte que llegd a abarcar la ciudad y
sus dindmicas espacio-temporales de recorridos urbanos . Son varios los artistas e la
“avanzada” que postularon una espacialidad alternativa a los recintos de arte cercados
por lainstitucién, mediante un “arte-situacion” que reprocesaba creativamente micro-
tertitorios de experiencias cotidianas. Se les llamé “acciones de arte™ a esas obras
cuyas estructuras operacionales se mantienen abiertas y cuyos materiales (aconteceres
biogréficos, transcursos comunitarios) permanecen inconclusos, garantizando asf la
no-finitud del mensaje artistico para que el espectador intervenga en la obra y com-
plete su plural de significaciones heterogéneas y diseminadas. Tal como ocurre ejem-
plarmente con el trabajo Ling mills de cruces sobre ef pavimente (1979) de Lotty

* Los teabajos Bora o morir de hambee e of arte {1999) y {4y Sucsinérical (1981) del grups CADA son
especialmente representativas de esta secvencia de intervenciones wrbanas,

* Esta nocién fue puests en circulacion con mativo del primer trabajo del grupo CADA, Bz ao mortr de
Rambre ey of are yde Linz mifls de croces sobee of pavimento de Lotty Rosenfeld (1979), Ver: Diamela
Eliit, “Sobre las acciones de arte, Un mieve espacio erftico”, Revista Dmbral, 1989, Santiago.



lidad disidente siguiendo los ejes de contra-lectura oficial que comparte con recepto-
res cémplices.

La hipercodificacidn de los enunciados segtin claves disfrazadas que necesitan
de una arqueclogfa compleja en sus rastreos y excavaciones para desenterrar las signi-
ficaciones prohibidas, les valid a los textos v as obras de la “avanzada” la calificacién
de obras y textos herméticos, cripticos. Las exigencias de desciframiento de los res-
quicios de sentido que dividfan la obra entre lenguaje v censura, relegaron la escena
de “avanzada” a un espacio de socio-comunicacién més bien minoritario. Esta mar-
ginalizacién de la “avanzada” reducida a sub-circuitos de recepcién cultural, si bien
disminuy6 el impacto social de sus manifestaciones hermetizando su lectura, puso al
mismo tiempo sus cbras y sus textos relativamente a salvo de la censura oficial que
vefa mayor peligro en las manifestaciones de alcance masivo (el teatro, el folclor, etc.)
que, en esos afios, agrupaban las sensibilidades contestatarias en base a un consenso
ideolégico-popular de lo nacional.

A partir de los afios ochenta, la “avanzada” comenzé a hacerse presente en el
circuito internacional, debido a circunstancias mds bien azarosas®. El referente sub-
local de la “avanzada” se topé entonces con las expectativas de un circuito de recep-
ci6n metropolitana que esperaba de estas obras nacidas bajo dictadura que manifesta-
ran el dramatismo de su situacién con transparencia, explicitud v referencialidad.
Dicho circuito de recepcién internacional esperaba de ellas que eliminaran las sefias
de opacidad que, 2 modo de proteccidn y defensa, habian ido condensando en su
interior como si estas sefias de la censura —consideradas ya superfluas en los museos
internacionales— perjudicaran la traduccién de una lectura mds universal. El pedido
museografico de documentalidad y testimonialidad que el circuito metropolitano les
dirigfa a estas obras chilenas nacidas bajo censura y represién, querfa de hecho obli-
gar al arte de la contra-dictadura a la denctatividad de un mensaje que sélo debfa
expresar 1a violencia del sintoma histérico. Ese pedido metrepolitano que agota su
curiosidad informativa en la transparencia documental y testimonial de las obras,
gjerci6 sobre la “avanzada” una nueva censura que llevé su demanda socio-politica de
“contenidos” a opacar la problemdtica discursiva de las “formas”. Esta demanda de
referencialidad directa formulada por el circuito de arte metropolitano querfa borrar
precisamente aquella dimensién de las obras que les resultaba lingiifsticamente cons-

titutiva: la del juego v la torsidn con los signos que esas obras habfan ideado no sélo

* Asf acurnié con mativo de la presentacidn no-ficial de Chile en la Bienal de Pards (19807 y con lu Bienal de
Sydney (1982) para las que actué ~—improvisadamente— de “curadora” de la selecidn chiena.
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como recurso de sobrevivencia contra la censura y |a represién del autoritarismo mi-
litar sine, ademids, y mds complejamente, como una téctica de resistencia critica que se
oponfa a toda hegemonia del significado. En efecto, la oblicuidad metaférica de las
obras de la “avanzada” también sirvié para frustrar un cierto reduccionismo ideolégi-
co de la cultura militante que querfa traducir y reducir el arte a un simple realismo
social de la contingencia, haciendo calzar las obras —temdticamente— con los signi-
ficados predeterminados del repertorio de la izquierda tradicional.

Las obras de la “avanzada” vivieron doblemente el riesgo y la incomodidad: el
riesgo de ser capturadas por el aparato represivo de significacién oficial de! autorita-
rismo y, a la vez, la incomodidad de tener que resistirse a las directrices ideol6gicas de
la cultura partidaria que le exigfa al arte subordinarse ilustrativamente a los temas de
la recuperacién democritica. Son obras que combatieron los dos operativos de tosaii-
zacidn del sentido que se realizaban bajo marcas polfticamente contrarias (las del
poder oficial, las de la izquierda ortedoxa), realzando para ello el valor de equivoci-
dad y multivocidad del significante estético que desvia lo linealmente programado.

La cantidad de fracturas producidas en el Chile post-golpe afects no sélo el
cuerpo social y su textura comunitaria, sino también las representaciones de la historia
atin disponibles para un sujeto quebrantado en su memoria y su identidad naciona-
les. Ya no quedaba historia ni concepeion de una historicidad trascendente que no
estuvieran enteramente socavadas por la revelacién del engaiio o del fracaso. Ni la
cruel historia oficial de los dominadores i la dolorosa historia contra-oficial de los
dominados (una historia construida —éticamente— como reverso, pero igualmente
lineal en su simetrfa invertida}, eran ya capaces de orientar al sujeto cuttural hacia una
finalidad y coherencia de sentido y de interpretacién. La escena de “avanzada” surge
en la brecha de dolor e insatisfaccién dejada entre estas dos historias que se disputa-
ban un presente fracturado: entre [a oficialidad represora de la historia dominante por
un fado y, por otro, la historia en negativo de sus victimas cuyo relato nacional-
popular exhibfa una monumentalidad de la resistencia que ocultaba las fisuras del
sentido. Es esta brecha la que marca la singular posicidn de descalce que ocupé la
“avanzada” en el campo de recomposicién sociocultural chileno. Por supuesto, el arte
de la “avanzada” se sitda en franca contraposicion al régimen militar pero, a la vez, se
ubica en una marginalidad polémica frente a las organizaciones militantes de la cul-
tura opositera. Heterodoxo en sus desmontajes de signos, el arte de la “avanzada® no
les resulté funcional a los bloques de recomposicién democrética que armaban el
circuito antidictatorial de las coordinadoras culturales, de las agrupaciones partidarias
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y de aquellos centros de estudios alternativos que, & partir de los ochenta, elaboraron
sus diagndsticos sobre cultura y autoritarismo.

Las ya dificiles relaciones entre la escena de “avanzada” ¥ los circuitos de ins-
tirucionalidad politica de la izquierda chilena se complicaron adn mds con la vuelta
de los artistas y escritores del exilio que, a partir de 1983, liegaron a integrarse al
proceso de lucha cultural por la redemocratizacién del pafs. Con motivo de esta lu-
cha, se formulan, durante el afio 1983, varios [lamados artfstico-culturales a solidari-
zar con las protestas nacionales, cuyos titulos —A hora Chile, Contingencia, etc.—
expresaban el deseo de que el arte se vinculara mds directamente con Ja militancia
ciudadana. Dichos {lamados exacerbaron la tensién entre, por un lado, el énfasis
critico-experimental de las obras de la “avanzada” que no querian abandonar el corte
deconstructivo de sus an4lisis de los signos y, por otro, ! arte del compromiso polftico
y la protesta social que requerfa de un lenguaje denunciante-testimonial. F! llamado
“contenidista” de la cultura opositora a que el arte social hiciera mds explfcita su
adhesién temdtica a las luchas populares, terminé de encerrar a las preccupaciones de
la “avanzada” en el minoritario paréntesis de lo experimental.

A diferencia de cémo el arte del exilio declamaba su pertenencia a una Histo-
ria concebida —en nombre de la Memoria y la Identidad— como plenitud y tras-
cendencia de sentido, las obras mis criticas de la “avanzada” trabajaron siempre con
una temporalidad retéricamente desprovista de toda heroicidad; una temporalidad
histgrica basada en las figuras trizadas de un refato lleno de vacios que, por lo mismo,
se habfa vuelto casi inenarrable. El encuentro entre el arte que vuelve del exilio (José
Balmes, Gracia Barrios, etc.} y el arte de la “avanzada® hizo que se toparan dos

concepciones de lo histérico: por un lado, la de la Historia como comtinuum de’

sentido y como linealidad de discurso orientada hacia la culminacién de una verdad
dlima (la del recuerdo emblemético de un pasado cortado que aspira retomar Ja
continuidad del antes del corte) y, por otro, la concepcién multilineal de una tempo-
ralidad desintegrada cuyo sujeto ~—en crisis de fundamento y representacién— trata
de rearticular el sentido como pérdida y fallz de la totalidad, como diseminacién
plural de significados escindidos.

Si la escena de “avanzada” apost6 a la estructura mévil —dindmica y antiacu-
mulativa— de| “arte-situacién” en contra de fo Qque simbolizaba el cuadro en la tradi-
cién de la pintura (l2 inmutabilidad frente al tiempo solemne de las colecciones de
museo), file precisamente para testimoniar el estallido de una temporalidad rota que
ya no se avena con el humanismo trascendente refugiado en la gloria histdrica del
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monumento, Bl “arte-situacién” de la “avanzada” quiso hacer estallar, a través del
cuerpo y de la ciudad, el despliegue —antihistoricista— de lo efimero como pottica
del acontecimiento.



SCAUCE

SEMANA DEL 12 AL 18 DE SEPTIEMBRE DE 1984

Gapitan General Augusto Pinachet Unarte, que cumple 11 anos en et mando del pais.

Elipsis y metiforas

1. El régimen de censura que opera en Chile durante el perfodo autoritario se
vale de numerosas medidas de prohibicién que afectan la produccién cubtural: medi-
das que se aplicaron, primero, en suprimir los vinculos de ideas v/o personas ligadas
2 la ideologfa de! programa de la Unidad Popular (durante la fase del régimen in-
mediatamente posterior al quiebre politico de 1973} y luego en reprimir y castigar
toda manifestacién disidente que se opusiera a fa voluntad de dominancia del nuevo
aparato oficial.

El control politico- admmlstramo de la expresién piiblica mediante restriccio-
nes impuestas al lenguaje y a sus estructuras de comunicacién socio-culturales, fue la
manera mds eficaz que adoptd el régimen para mantener a la produccidn de sentido
tajo vigifancia. Sin embargo, a lo largo del periodo, las condiciones de censura se
modifican debido a que los limites que separan lo autorizado de Io prohibide no
permanecen fijos. Existen fases de mayor o menor permisividad que varfan de acuer-
do al criterio m4s o menos aperturista que se ve obligado a manejar el gobierno. La
fluctuacién de los limites de la censura entre lo antorizado y lo prohibido comporta
un grado de arbitrariedad tal que hace dificil prever con qué margen de tolerancia
pueden contar los artistas y los escritores. De all{ que, a menudo, Ja autocensura
resulta ser mis coartadora de la expresién que la propia censura administrada: el
exceso de precauciones tomadas retrae lo decible més acd de }a frontera —de por si
incalculable— de lo que habrfa quedado eventualmente a salvo.

[zquierda: Portada de la Revista Cauce, N°ZZT (septiembre, [984). Nota: esta imagen ha sido
borrada par orden expresa del mayor gemeral René Vidal Bassuri, Superviser regional del Estade de
Emergencia de lu Region Metropelitana y de da provincia de San Antonio.



Tampoco el control de la censura se aplics con igual estrictez a todos los secto-
res de la actividad cultural: el arte neovanguardista fue ¢l menos dafiado por sus
efectos obliterantes. El refinamiento de los juegos de signos y las operaciones de
despiste que —a modo de disimulacién y camuflaje— elaboraron las obras de la
“avanzada” las llevé a ocupar una franja muy restringida del campo de recepcién de
las artes visuales. La “avanzada” queds ast confinada a un espacio minoritario de
socio-comunicacién que la protegfa de la censura administrada. La oficiafidad no
Juzgaba demasiado temible la ofensiva de esas obras marginalizadas a subcircuitos de
operacién cultural, en comparacién con otras manifestaciones de cardcter masivo como,
por ejemplo, el teatro o el folelor, que agrupaban sus pablicos en torno a un mayor
consenso ideoldgico de identificacién popular,

2. Después del quiebre de 1977, se fueron consolidando diversas agrupaciones
artisticas populares (de carécter gremial-polftico) encargadas de la coordinacién v la
difusién del trabajo pléstico en centros poblacionales, sindicatos, escuelas o fibricas.
Eran agrupaciones orgdnicamente dependientes de! militantismo combatiente de una
izquierda contestataria que trabajaba en la semiclandestinidad ¥ cuyo arte se dejs
sobredeterminar por su referencia ilustrativa a la contingencia de las luchas naciona-
les. Dichas agrupaciones (en especial, la A. FJ.: Agrupacién de Plasticos Jévenes)
desarrollaban un trabajo de grifica popular y muralismo motivado por una estética
del compromiso. Ese arte —de impulso agitativo— no se topaba casi nunca con la
produccién de la “avanzada” porque las ocupaciones territoriales de cada sector eran
completamente diferentes. Mientras que el arte popular de las organizaciones de
masas ocupaba espacios comunitarios alternativos, las obras de 2 “avanzada” aposta-
ban  que su critica institucional ganara visibilidad piblica en los espacios disponi-
bles de exhibicion para desafiar e poder ¥ la censura desde una oblicua estrategia de
pliegues e interferencias. '

La voluntad de contestacién politica de los artistas de b “avanzada” 1o era
anarquizante: no descansaba en la espontaneidad expresiva de un valor de rebelién.
La existencia de las obras no era clandestina y su contra-respuesta a la autoridad
aspiraba a ser puesta a prueba en los lugares donde regia dicha autoridad, pasando
siempre por un riguroso andlisis de las condiciones institucionales que enoarcan {a
relacién entre poder y desacato. Las obras de la “avanzady” trabajaban contra las
reglas desde el interfor de sus campos de aplicacién. Su giro contra-institucional
pretendia impugnar a las representaciones de poder abriendo transgresivas entrels-
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Carlos Leppe, Safz d= espera, 1960, video instalacién, Galeria Sur, Szatiago.

neas en sus campos de fuerzas: “5 se quiere modificar las instituciones hay que estar
metidos dentro de ellas aunque eso sea conflictivo (...). Nosotros pensamos que fa
vanguardia debe participar en Chile en tados los terrenos; si persiste en marginarse,
deja de existir” (Lotty Rosenfeld, Revista Hoy, 1981).

Durante el perfodo de auge cultural y econémico de las Bienales Universi-
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Catalina Parra, Diarfc de wids, 1977, escultura, 40x50%25 cms.
Ejemplares del diario Ef Mercurio prensade entre placas de
acrilica.

tarias, de los Concursos de la Colocadora Nacicnal de Valores y de las Becas de
los Amigos del Arte (un perfodo que se extiende entre 1977 y 1982), las obras de
[a “avanzada” fueron generalmente admitidas y hasta premiadas por jurados que
parecian haberse dejado influenciar por los criterios del arte internacional al ma-
nifestar su entusiasmo hacia las manifestaciones mds experimentales del perfo-
do™. E Smythe, E. Dietborn, C. Leppe, C. Altamirano. G. Mezza, L. Rosen-
feld-D. Eitit, C. Gallardo, J. Castillo-J. Prieto, etc., son algunos de los artistas
de la “avanzada” que fueron recompensados por premios de las instituciones
oficiales. Comprometidos en su trabajo de desmontaje del discurso del poder y la
autoridad, estos artistas debfan entrar a negociar los limites de aceptacidn de la
obra, cuiddndose no sélo de que dicha obra no fuera censurada sino anticipdndo-
se, ademds, a los riesgos de una recuperacién institucional que neutralizara su
coeficiente critico o bien tergiversara el significado que intencionalizaba politi-
camente su lectura.

La permisividad de fos criterios exhibidos durante ese perfodo por los orga-

L %A juzgar por la tercera ronda del Salén de Gréfica (U.C.) que “rruestra of séfido esfierzo de investigacion
de los artistas nacionales” (Revista HOY), ef sentidp comidn de fos jurades chifanos se b defado permear
por los efectos de f2 cosis y ha tenido que aceptarlz como criterio y condictdn misma de desarroflo def arte
comtempordned”. Justo Mellado, Ensayo de fnterpretacicn de f2 m}unfum plistica, Santiago, Taller de
Artes Visuales, 1983, autcedicién en fotocopia.
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nismos que administraban el campo de la cultura oficial, iba generalmente destina-
da a “dotar el modelo autoritario de la imagen de- protector y estimufador de fas
artes”(O. Aguils). Al difundir propuestas visuales que se declaraban innovadoras
segiin las categorias de promocién del arte internacional, los Concursos y Bienales
ofrecian una imagen de contemporaneidad artistica que pretendfa dar fe no sélo de
[ liberalidad de los jurados sino, también, del modernismo con el cual evoluciona-
ba el modelo (entonces solvente) de la politica econémica del Gobierno, El tecno-
logismo multimedia de las obras de “avanzada” ~—cine y video— servia de fachada
para acreditar culturalmente la dindmica modernizadora de la época del boom con-
sumista que durd hasta 1982,

3. Referirse a c6mo actda ¢l aparato de censura que rige las manifestaciones
culturales en el Chile autoritario, equivale a preguntarse por la normatividad de ese
aparato, es decir, por el rigor aplicativo de las reglas que fijan la coherencia de disefio
de la politica oficial.

Debe acotarse primero que la autoridad se juega en la multidireccionalidad de
una red de controles y decisiones que se va redibujando en cada coyuntura. De he-
cho, ¢l régimen militar no exhibié un modelo centralizado de cultura oficial que
condensata la totalidad de sus aspiraciones en un solo cuerpo de representaciones
programdticas. Fuera de algunas estructuras de mayor dependencia institucional que
vehiculaban las ideologfas del gobierno, el conjunto de las posturas asumidas por sus
organismos cufturales no adherfa homogéneamente a una Iégica inflexible de enun-
ciados. Es cierto que el régimen militar forz6 el consenso oficial en torno a determi-
nados ideales y valores que su politica cultural se encargaba de difundir: los valores
hercicos del culto a los proceres e ideales patriéticos que adornaban Ja versién més
retardatoriamente nacionalista del régimen; los valores patriarcales que consagran una
mitologfa de la Familia al servicio del tradicionalismo catélico, y, en el campo especi-
fico del arte, [a categorfa universalizante de lo bello con su espiritualismo trascenden-
te que niega la materialidad social y politica de los signos artisticos.

Pero Jo “oficial” no demostrS nunca su fie! adscripeién a un repertorio obliga-
do de imdgenes prefijadas que reflejara uniformemente la superestructura de lo do-
minante. Es mds bien la comunidad de supuestos y convenciones que agrupa 2 las
sensibilidades oficiales que se reconocen en torno a una misma matriz de identfica-
¢i6n simbélico-cultural la que articula Ja concepcién del mundo que usé el régimen
como propaganda. Esta matriz gufa la percepcion y la recepcién de las obras, for-
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Arriba: Lotty Roseefeld, Cddigo p Obstdcwlo, 1984, alte-
racién de [a calle frente al Museo Nacional de Bellas
Artes, Santago,

Abajo: Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld, Traspaso Cordi-
Herang, 1981, video instalacién con ef sonido de uma ope-
racién al cerebro, Muses Nacional de Belias Artes, San-
tiago {Primer Presuo del Concurso de la Colocadora Na-
ctopal de Valores)

mando una zona de consenso (2 menudo difusa) respecto de lo que el oficialismo
busca proyectar como artfstico, sin que se pueda hablar de un cuerpo doctrinario
uniformemente programado®.

La aplicacién de la censura dictada por el oficialismo registr6 varios casos de
inconsecuerncia en los que un nuevo fallo de autoridad entraba a contradecir las razo-

* “Asi of diserio de un modelo cultural (que se va configurando mids a partir del confunto de iniciativas
tevantadas e of dinibnto oficial §las vistones de cultura que elfas conllevan, que a través de politicas globales
previameite ekiboradas) se va trasfacando def Estado hacia ef capytaf privade®, Osvaldo Apuils, Phistres
neovanguardists: anfecedentes ¥ contexta, Sanbago, Ediciones Ceneca, 1983,

Piginas 28.29: Carlos Leppe, Sala de Espera, 1930, video instalacisn, Galeria Sur, Santiago.
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nes invocadas por la decisién anterior, sin que el reacomodo de los principios oftcial-
mente aplicados por el dispositivo sancionador resultara explicable o previsible, Esta
arbitrariedad de juicios ocurre por ¢l desajuste de criterios dejados a la iniciativa per-
sonal de representantes oficiales y jurados a quienes les es permitido proceder antoja-
dizamente. S6lo la privatizacién del ejercicio de poderes altamente personalizados
dentro de la estructura oficial®, explica la extrema versatilidad de las categorfas em-
pleadas para que, segin las circunstancias, las obras fueran aceptadas o reprobadas
por la censura: es generalmente “fz fcttcidad del poder fa que rige, no su normativi-
dad” (Brunner), por lo cual se hace casi imposible racionalizar el funcicnamiento de
los mecanismos represivos a fin de evitar la severidad del castigo al que se expusieron
las practicas chilenas de no consentimiento a la autoridad.

Lz crffica oficial de los medios de comunicacién del régimen no demuestra
una plena hegemonta de criterios que guarde coherencia con el marco valérico de la
politica cultural del Gobierno. Ciertas tomas de posicién individuales adoptadas por
Ignacio Valente en el campo literario y por Waldemar Semmer en el campo artfstico,
ambos criticos del diario £f Mercurio, se desviaron notorizmente del marco oficial.
La consagracién de Raul Zurita —desde el ibro Purgatorio (1979) hacia adelante—
en las paginas de £/ Mercurio, se debe al deshordante entusiasmo de su critico ofi-
cial, Ignacio Valente, hacia una obra de la que rescata tendenciosamente su mensaje
humanista-cristiano (las “ resonancias biblicas de su fenguaje” (Valente). Lo paradojal
es que la obra de Zurim, junto con y pese a esta celebracién institucional, siguié
funcionando como el referente clave de la neovanguardia poética chilena, Lo que
hizo Valente fue aprovecharse de la ambigiiedad de la doble lectura que, de clerto
modo, tensiona ef discurso de Zurita—una lectura dividida entre el idealismo cristia-
no de los significados y el materialismo critico de los significantes— para eliminar de
la macuinaria textual del fibro Purgatorioaquellas piezas qﬁe podfan resultar atenta-
torias contra el paisaje ideoldgico al que pertenece el critico oficial®. Como en mu-

3 “La privatizectdn del Estado trae consigo una serie de consecuencias. For ejemnplo: It arbitrariedad de fos
podderes epercidos en ef autorrtarismo. £ qué obedeces A su cardcter privado y esencialmente coactivo, Son
poderes sin reguisridad normativa, sin estabrlidad de costumbres, ... Mis Bien eflos actifan erriticamente,
profibiends hoy fo que ayer toferaban, danda giros tctivos, con 2 ceguera propia de e fierza fsica. A
esto s figa estrechamente su persenalizacién. Se brats de poderes privados, por ende refacionados con f
idiosincrasia y Ja suerte de fas personas. Incluso ef fenguage det poder autoritario es revelador: escasamente
hablz en nombre dp Rimciones y cargos; habla siempre by primera persona del poder. La privanzacién
implica, asipisme, [z imposibilidad del control pibhico de fos poderes. Estos actiian secretamente, some-
tifos 2 fas influencias de personas privadas”. José Joaquin Bronner, “La cultura politica det autoritarismo”,
Revists Mexicans de Soctologfa, N° 2, junio 1982, p. 363,

* “La critics oficiaf chilens ha celebrado esta obra (EI Purgatorio, de Ratff Zurita) de un modo bastante
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chos otros casos de manipulaciones interpretativas; “/o que se omite en elfa (en /s
abra) es tan evidente que Ja omision ¢s ya de por sf huella y sintoma de /a orentacion
de lectura” (Subercaseaux). Lo omitido y lo silenciado funcionan como ejes antl-
represivos de una contralectura del texto artfstico que lieva sus receptores complices 4
sospechar de los recortes de sentido que practicaba Iz crftica ofieial,

Aunque menos espectaculares que la operacion llevada a cabo por 1 gnacio Valente
en el caso de Ratil Zurita, también se produjeron en tas tribunas de la critica oficial de las
artes visuales ciertos operativos de celebracion de la “avanzada”. Desde 1977 hacia adelan-
te, Waldemar Sommer ies presta su mds entusiasta apoyo a los nuevos artistas chilenos
(Smythe, Leppe, Dittborn, Parra, etc.) y celebra «ef radical cambio de rumbo en Iz histo-
rid dle Jas artes plisticas aportado por fa vanguardia chilenas (] Mercurio, noviembre de
1978). Al declararse atrafda por los renovadores giros de lenguaje de la “avanzada”, la
erftica oficial exhibe asf su “puesta al dfa” en materia de arte nacional e internacional.
Guiado por el impresionismo del gusto, este rescate oficial de I “avanzada” querfa forzar
las obras a reintegrarse a [a tradicién contemplativa de una estética de |2 idealidad (la del
diario £ Mercurio) cuya ideologia de la creacion afsla Ia produccién artistica de las dind-
micas de interrelaciones sociales que L vinculan a su contexto histérico—cultural de violen-
¢ia y represién, flimitando el arte al disfrute de las colecciones de musen.

Ademds de tener que burlar a la censura, la tarea mds compleja que debieron
enfrentar las obras de la “avanzada” consistis precisamente en luchar contra estas
insidiosas maniobras de acomodamiento institucional. T.os constantes forcejeos entre
la lectura oficial y las contralecturas que se libran en torno a las obras dejaron sufi-
cientemente en claro que el arte corrfa siempre el peligro de ver desactivada su carga
opositora. El modo que encontraron los artistas de la “avanzada” de resistirse a estas
manipulaciones oficiales fue trabajando la hipétesis de “un arte refractario™ de un
arte que genera dentro de la obra zonas de resistencia en las que se aloja algo ininte-
grable al orden: “algo que no entre en ef sistema de intercambio, en lx economia, en
a circulacidn dentro de ese sistema, ni aiin bajo especie de los signos explicitos de
fa disidlencia” (Adriana Valdés). '

teidlenciase: aplauds of valor artistico de alguncs textos ¥ censura s viscossdad de otras (..). La erftica
shondona ef texto malsano o sifencio v se dedics 1 fs secciones poras” del libro. La coitica nos dice que esios
fextos emocionan: pero ciisnds nos quiers explicar fos procedimientos podieos p culturales gue generan esta
einiocidty, eonfiesa asombrada que no fos puede explicar. Ast, este comentaria se transforna en otro stlencio. Fste
asombro es ef siitoma d vt mals conciencia: ft crivicg teme que la explreaciin ensicie fa transparencia def
texto; es dectr teme que ef fexto puro o sea fan santo. B sifencio deviene ana precauetdn ideoldgics”. Redngo
Cénovas, “Lectara de Purgatorio”, Hueso Fimero N“I0, 1981, Lima, p.170.
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4. Afirmar que la produccién de arte que desplegé la “avanzada” sufrié el condi-
cionamiento de la censura durante el periodo aqui mencionado, no sélo indica que la
presentacién de sus manifestaciones dependfa obviamente de que fueran aprobadas por
los aparatos de control burocrético. La censura no sélo consistié en penerle limites —de
circulacion piiblica~— a la comunicacion artfstica y cultural. La censura ¥, sobre tado, la
autocensura hicieron que los operadores de signos tomaran conciencia de la riesgosa
materialidad de! lenguaje al sentirse bajo constante vigitancia cuando experimentaban
sus usos y fabricaban sus cédigos de elaboracion del sentido.

Sin duda que la censura y la autocensura agudizaron la conciencia del lenguaje
en quienes (artistas y escritores) debieron no slo salvaguardar su derecho a la palabra
sino, ademds, adecuar esa palabra a las reglas de circulacion vigentes. Quizds deban
invocarse los efectos de la censura y la autocensura que empujaron las obras de la “avan-
zada” a tan complejas remodelaciones de lenguaje, para explicar la serie de experimen-
taciones formales y de rupturas de signos con las que transformaron el arte chileno.

Mientras la censura socialmente administrada opera por tachadura y/o supre-
sién de los enunciados comunicativos, la autocensura afecta al lenguaje en aquella
dimensién (interna) en [a que se urde el sentido, La autocensura internaliza su ame-
naza en los mecanismos de estructuracién del habla afectando cada toma de la pala-
bra, hasta que sea la situacién misma del hablante la que aparece culpable indepen-
dientemente de lo que dice el sujeto. Lo vedado por la autocensura es el habla mis-
me, bajo un régimen de amedrentamiento del sentido que actta omnipresente al
controlar el acceso a las zonas de verbalizacién de I experiencia. El trabajo de la
autocensura fio solo se deja percibir a rivel de lo dicho, es decir, a nivel de lo que
suprime o bien altera en la configuracién de los mensajes que se emiten en Ia super-
ficie de lo visible y Io legible. También opera en la tensién interna que se genera entre
lo que la obra da a leer (lo manifiesto) y lo que la censura obliga a refugiarse tras la
Jegalidad de lo dicho (lo latente). Esa presion puede ser tan fierte que de repente
lleva al “aparecimiento de fo no dicho como eje ordenador def lenguaje’ (Zurita): lo
callado —los efectos de silenciamiento autogenerados en la cadena enunciativa—
acapara subterrdneamente la lectura que se deja organizar por la actividad realizada
en torno a la /2/t2 de los significados castigados™, Ese “no dicho” funciona como

' “Ests conciencia de o probibédn geners en fos receptores un horzonte de expectativas (...), wn vacio de
sigrulicacion que tiene que ser enado, prostpesiciones que en definitiva enden 2 reafimar en b fectura
wn ethas politico en desmedro de otras dimensiones de f2 obra®, Bernardo Subercaseaux, Nows sobre
autoritarsmo y fecturs, Santiago, Ediciones Cepeca, 1984,
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polo de imantacién de una lectura que opera clandestinamente, incorporando a su
trabajo de pesquisa y recoleccion del sentido las multiples sefiales de lo escondido que

funcionan en el reverso de la descifrabilidad oficial del mensaje.

5. La cantiddad de relevos y sustitutos por los cuales ¢l artista debi6 hacer pasar
la comunicacién en perfodos de censura y autocensura lieva cada mensaje a una estra-
tificacién del sentido. Cada signo ——desdoblable y reversible— cuenta con una serie
de presuposiciones de lectura que, previamente retenidas o semi atrapadas en el inte-
rior de la obra, se tornardn activas bajo la incitacién de los diferentes llamados cir-
cunstancializadores que surgen de una recepcién cémplice®, Las obras buscan de-
morar lo més posible la consumacién de [a lectura, haciendo que el lapso que dilata la
entrega del mensaje sea lo suficientemente equvoco y dispersivo para retardar el
momento de las certezas que sancionan los fallos de la censura, Las obras y los textos
de la “avanzada” perfeccionaron distintos recursos elusivos y desplazatorios, que en-
redan o bien travisten las pistas de lectura, para producir demora y generar ambigiie-
dad en el trdmite descodificador. La metdfora fue uno de estos recursos privilegiados
que permiten dilatar el plazo comunicativo gracias a las zonas de opacidad que ro-
dean las identificaciones referenciales, ampliando los mérgenes de flotamiento del
sentido para que éste logre escapar a los dispositivos oficiales de aprisionamiento de la
lectura.

La metifora no sélo se teje en el nivel expresivo o documental de las ternatiza-
ciones artfsticas {la muerte y sus tachaduras en la obra de Roser Bru; los sepultamien-
tos noticiosos de las identidades extraviadas, en la obra de Eugenio Dittborn). La
metéfora interviene también en los procedimientos de elaboracién material de la obra,
tal como ocurre en Reconstitucidn de escena (Galerfa Cromo, 1977) de Carlos Leppe
donde son las técnicas de montaje —asfixiantes y clansuradoras— y las mutilaciones
de los retratos las que van acotando ef violento campo de referencialidad politico-
nacional que indica la obra. En el caso de Leppe, €l arte sefiala su contexto mostran-
do cémo las técnicas que intervienen sus medios ejecutan una violencia objetual que
se asocia inditectamente a la que ocurre fuera de 12 obra.

Gracias al alcance metaférico de los procedimientos artisticos, lo que se mues-

® "Se trata de [ intestorizacicn de un entorno, de 2 presencis ds un fctor complice y co-autor de una fectura
cargada con sentidos que apuntan al macrocontexto soctopolitico, 2 fos fncmenos de (ato) represidn def
lengugje y 2 2 ruptura histdrica de 1977, Bernardo Subercaseaux, Novas sobre sutorstarismo y fecturs,
Santiage, Ediciones Ceneca, 1984,
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tra 0 lo que se dice vale tcitamente por algo siempre otro {indecible o inmostrable) a
lo que se accede mediante cédigos figurados de transposicion del sentido con cuyo
secreto lectores y espectadores deben familiarizarse. Se sobreentiende, por ejemplo,
que las figuras de la supresion y del descarte de identidades bablan —en entreli-
neas— del desaparecimiento de los cuerpos nacionales. El pasado es una de las fuen-
tes metaféricas de mayor elocuencia. En circunstancias en que el discurso sobre el
presente sufre tants restricciones, la reactualizacién de catéstrofes pretéritas o el resca-
te de memorias sepultadas (tal como ocurre en las obras de Bru y Dittborn) evocan lo
remoto de la historia para hablar sustitutivamente del presente vedado.

Pero no todas las obras recurren al enmascaramiento de las figuras prohibidas
para desafiar a fa autocensura. Otra maniobra (la de R. Zurita con los sfmbolos del
patriotismo) consiste en darle voz a lo reprimido desde el interior mismo del cédigo
represor mediante una inversién de sus emblemas oficiales. Al manipular estos em-
blemas, la obra parece hablar ef mismo lenguaje de la cultura oficial siendo que, en
rigot, oculta las figuras de la subversién en el interior del habla dominante para que
atloje la verdad reprimida de su negativo™, Estas estratagemas que engaiian la auto-
ridad simulando el decir oficial, requieren de la complicidad de un destinatario en-
trenado clandestinamente para compartir con la obra su duplicidad del sentido.

Lag escrituras criticas que giran en tornoa la “avanzada” no sélo debieron “ resca-
tar fas obras del circuitv de banalizacidn y competitividad mercant! en Iz que fs en-
vuefve el régimen de concursos” (F. Balcells). Tuvieron, ademds, que disputarle a la
critica oficial las lecturas negadas o bien silenciadas por la hegemonfa de sentido que
dictaban los aparatos de comprensién dominante, reconquistando los significados con-
fiscados por la censura o mutilados por la autocensura. El propio receptor cultural se
tornd protag6nico en esta empresa de actualizacion del sentido oculto de 2 obra, que le
exige prestar atencion a cada resquicio de sentido y mantenerse en permanente estado de
alerta frente a los lenguajes cifrados que convocan su recepcién®. Por una parte, fas

7 ®Lg escritura podtica se aproprs del repertorio emblemitico manpufade por ft cuftur oficlal, dindole un
sentrcto dhiferente. En s medida que ntiliza ef mismo féaco que el dicurse hegemenico, evita lr censura;
¥ en gran medids en que inscribe ese léxico en una constelacton tdeoldgica de signos diférentes, produce
Iz autocensura def discurse hegemdnico (... ). Lo censurado habla en fa medida que wtiliza ef mismo
sistema de representaciones ideoldgicas que l rensura”. Rodrigo Clnovas, “Lectura.de Furgatoric”,
Hueso Fliiniera N°10,1981, Lima, p. 176, .

* “La sttuacidn de prodiccidn de estas obras esti inscrita en eflas. Se percibe un peculiar gesto crispado,
exvedido, finite que Jes es comdn, en ef excese de sobreentendidos. Estas dos cosas se traducen en uns
exigencia muy fuerte respecro def espectador o def fector; muy fierte, abusiva cast”. Adriana Valdés,
Sedales de vida en un campo minad, Santiago, 1983, fotocopia.
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indeterminaciones de sentido que guardan las obras como medida de precaucién, le
exigfan a ese espectador una activa colaboracién en la complementacién e implementa-
cién de los enunciados, Por otra parte, la hipercodificacién de los enunciados segun
claves disfrazadas de lectura lo involucraba en una tarea de desciframiento que s con-
virti6 en arqueolégica ya que, sélo mediante rastreos y excavaciones de lenguaje, resul-
taba posible desenterrar los signos de lo prohibido que la censura habfa relegado a
subsuelos de comprensién y de interpretacién,



La condicién fotogrifica

1. A partir de 1977, la discusidn en torno a Iz intervencién del cédigo fotogrdfico
en el arte atraviesa toda la escena de “avanzada”. Esta discusién asume la fotograffa no
s6lo como una técnica de readecuacion de I imagen a las pautas de mayor contempora-
neldad visual que definen las sociedades de masas, sino como una clave teferencial que
busca contrarvestar los efectos de manipulacién visual que controlan los aparatos de
comunicacién dominante. La prescupacidn por lo fotogréfico entre los artistas y los

criticos de [a “avanzada” desplaza y casi reemplaza la que manifestaba por el grabado (y
sus producciones en serie) la generacién anterior de los artistas de la Unidad Popular
que se habfan comprometido con los ideales de masificacién del consumo artistico, Los
artistas chilenos exhiben cada vez mayor desapego frente a Ia artesana de las técnicas de
aprendizaje tradicionales®” e, inchuso, cuestionan el supuesto de base —el de la multi-
plicidad de la obra— sobre el cual descansaba la defensa del grabado como técnica
serializadora de la imagen y multiplicadora de su consumo®. Se admite que el tiraje
masivo de la obra grabada amplfa su distribucién pero sin modificar las coordenadas de

4¥ Lo quie 5 fia visto en fos ifiemos conctirsas o Grdfica, donde of grabado fa tenido una participacicn bastante
disminuida en refacidn con otras expresiones grifices. En la Escuela donde yo hago chses, en gue se
enserian técmicas tradrcionaies de grabado, mmbién se ha notado un desinterds de parte de fos alurmnos por
&f uso de ellas”. Eduardo Vilches, “Mesa redonda sobee ol grabado®, Bofetn Taller Artes Visuales |, julio
1981, Santiago.

? 54 veces pongo ef grabado en tels de juicto. Benso que iz serizfizactin es un Faude con sus firages fimitados”,
Luz Donosa, *Cuatra Grabadores Chilenos”, Crome, junio 1977, Santiago; “Ef grataco ba 1do tomande
12 misma categond que f pinturs: fa estructura de olbyero tncd”. Eduarde Vilehes, “Mesa redonda sobre
¢l gratado®, Bofetin Talfer Artes Visuales {, julio 1981, Santiago.

Tequierda: Eugenio Dittbern, Rojo cabrzs de muerto, 1980, fotoserigrafia, aceite quemado, aceili-
co ¥ lino crude, Galerfa Sor, Santiago.
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José Balmes, Samto Domings, Maye 1965, 1963, rollage y acrilico en teis, 150
¥ 160 rms.

recepeidn artistica que siguen rigiéndose por la misma estética de siempre; una estética
complacida en lo artesanal. En el contexto de esta discusion sobre los fundamentos
serializadores del grabado y la multiplicacién de sus copias —como respuesta a las
demandas de democratizacién del consumo artfstico—, la fotograffa e propone a la
“avanzada” nuevas alternativas de socializacién de [a imagen. Lo colectivo en el arte ya
no radica en: l2 multiplicacion y distribucién de la obra para satisfacer Ia pasividad de su
consumo artistico. Lo que le ofrece al arte la retdrica fotogréfica es una visualidad
directamente ligada a la cotidianeidad de [a red de mensajes comunicativos que atravie-
san las sociedades en las que el poder se distribuye como informacién;

2. La introduccién de lo fotografico en el arte chileno coincide con el perfodo
en que dicho arte, posteriormente al quiebre de su marco de significacién social ¥
habiendo aprovechado el silencio obligado de los primeros afios de intimidacién del
régimen militar para repensar vigilantemente el significado de su prictica critica,
comienza a asumir un rol denunciante que lo lleva a querer explicitar cada vez mds
directamente su referencia al entorno sociopolitico que las obras rechazan y enjuician,
Lo documental-fotografico pasa entonces a ser considerado un instrumento privile-
giado para que la obra devele y revele su gesto de oposicién a lo real fotografiado de
un modo que convierta toda sefia de realidad en evidencia y prueba de acusacién, Lo
mecénice —automatisme de la percepcisn y reproductividad de la técnica— favore-

Francisco Swythe, L1 Ciega, 1577, dibujo y frtagrafin, 110
¥ 75 cms., Galecin Crome, Santiugo (Premer Premio Bienal
de Grifiea de la Universidad Catélical.

ce esta literal toma de conciencia de la realidad que se ve activada por [a denotatividad
del mensaje fotografico, por la “plenitud analégica” de su registro {R. Barthes) y su
liamado a testimoniar lo “real objetivo” que el arte persigue delatar.

El valor de sustituto que presenta la imagen fotogrdfica en relacién a Ia escena
que documenta (el signo es percibido como igual al referente que designa por la
analogicidad del cédigo que lo transcribe), explica Ia importancia de su rol durante
un perfodo en que toda voluntad de transformacién material de lo real cafa bajo
censura o prohibicién. La imagen fotogréfica soportaba, bajo las apariencias de /o
real taf cual, aquellos gestos de intervenci6n que no podfan enfrentar a la sociedad
fotografiada. Al certificar que Jo mostrado era una copia analégica de lo real prohibi-
do, los “indicios de realidad” de fo documental-fotografico volvtan la acusacién trans-
ferible desde la imagen-sustituto a la realidad sustituida.
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Catalina Parea, Diarfamente 2: Sin preoruparse mds, 1977, collage,
75 x 110 cms, Galeria Epoca, Santiage.

Sin embargo, algunos de los trabajos mis reflexivos del perfodo —como es ¢l
caso del trabajo de Eugenio Dittborn— se preocuparon especialmente de descons-
teuir este mito de la objetividad fotogréfica basado en la ilusién referencial de una
transparencia del sentido que naturaliza e] mensaje, patentizando {a trama de conven-
clones —procedimientos de montaje y téenicas de composicién— que mediatizan el

desciframiento perceptivo de la imagen.

3. Los primeros antecedentes de incorporacién de materiales fotograficos a la
obra de arte datan de la mitad de la década del sesenta en Chile. Los trabajos que
derivaron de la tendencia informalista (J. Balmes, G. Barrios, E. Martinez, A. Pé-
rez) y los realizados por Francisco Brugnoli y Virginia Errdzuriz son considerados
trabajos precursores en su utilizacidn de signos impresos que comunican informacio-
nes sobre el acontecer sociopolitico e insertan al artista en el contexto diario de la
propaganda con Ja que los medios ideclogizan la sensibilidad y la conciencia.

Pero [a introduccién del referente fotografico en el arte chileno sélo cobra
sistematicidad en 1977: el afio en que las galetfas Cromo y Epoca presentan una
doble secuencia expositiva de las obras de Eugenio Dittborn, Catalina Parra, Fran-
cisco Smythe, Roser Bru, Carlos Altamirano y Carlos Leppe, En casi todos los traba-
jos de estos autores, la fotografla —como dato mecdnico— es comentada por otros
aparatos de produccidn gréfica o pictérica que combinan sus lenguajes expresivos
con la téenica de reproduccién serial de la cdmara. En Catalina Parra, por ejemplo, la
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Roser Bru, Kefka-Mifens, 1932, élec en tela y maders, B0 x 55 cms.

manualidad doméstica de las intervenciones realizadas en la obra (cocer / parchar /
vendar / zurcir) somete la indole fotografica de su material roto y desensamblado a [a
cirugia reparadora de una artesanfa femenina ( Imbunches, 1977, Galerfa Epoca). En
Carlos Leppe, ¢l sellado y el blindaje de las cajas de acrilico que contienen el retrato
fotogréfico y las marcas de violencia que dafian la superficie que la aprisiona, esceni-
fican lo represivo de la matriz de identidad que controla la pose fotografiada ( Re-
constitucion de escena, 1977, Galerfa Cromo). E| dibujo (Smythe, Bru), la pintura
(Dittborn), el objetualismo conceptual (Leppe) o la artesanfa (Parra) recontextuali-
zan significados y discuten operaciones de la fotografla, en un didlogo miiltiple de
réplicas criticas.

La problemdtica artistica que abre este conjunto de obras de la “avanzada”
remite a lo fotogréfico como técnica reproductiva de lo real y, ademds, como disposi-
tivo de manipulacién visual de la realidad objetiva; como aparato de instrumentacién
de la percepcién social y como tecnologfa de la mirada que comunica la imagen
artfstica con los medios de informacin que la rodean; como reproduccién estandari-
zada de mensajes visuales que el arte desautomatiza en su trabajo de desplazamiento

y ruptura de los signos.

4. Después de las exposiciones que conforman la secuencia de 1977 en las
galerfas Cromoy Epoca, un grupo de artistas Jjévenes (E. Adasme, H. Parada, P
Saavedra, A. Jaar, V. H. Codocedo, C. Gallardo, etc.) generaliza el recurso a Ia
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Artibar Carlos Altamiramo, Samtiage de Chife, 1981,
collage, 100 x 100 cms., Galeria Crome, Santiago.
Abajo: Carlos Leppe, Serre de ia poficis N2, 1977, 30
% 30 ems, collage, Galeria Cromo, Santiago.

fotograffa siguiendo razones que van desde “e/ abandono de f2 artesanta en 1z obrd” 2]
querer “buscar un acercamiento mds objetivo, mis cercano a Ja realidad” (F. Smythe).

Estas razones generan una polémica en el campo artfstico nacional que se divi-
de entre los defensores de la manualidad (pintura y dibujo) y los partidarios de una
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reestructuracion fotogrdfica de las pautas visuales de la imagen, Se oponen lo docu-
mental (la neutralidad de la técnica en la fotografia) y lo representativo (la expresivi-
dad del gesto en la pintura). Para ciertos artistas, sélo la pintura es capaz de generar
las variantes interpretativas que rompen con la fijeza referencial del documento, abrien-
do lo real a las tematizaciones de un imaginario subjetivado. Contra la presentativi-
dad de la técnica fotogrdfica que es declarada empobrecedora de sentido por ser me-
ramente consignatoria de los hechos, la pintura harfa valer la representacién de un
estilo rico en efectos sensibles y en contenidos individuales™. Para otros artistas, la
artesanfa de la pintura y su consagracién del oficio realzan una concepcién metafisica
de la obra (basada en el valor de autenticidad y de unicidad) cuya ritualidad y cultua-
lidad de su tradicién aurdtica del recogimiento y de la contemplacién habrfan sido
relegadas al pasado de una preindustria de la imagen que declaré obsoleta a la tecni-
ficacién del consumo visual. Para la “avanzada”, la fotografia marca la doble vincu-
facién técnica del arte a su contemporaneidad social: a la de su contexto industrial
—en el que se repiten los motives en serie— y a la percepcién mecdnica de este
contexto recortado y multipticado por el inconsciente éptico de la cdmara, La foto-
grafia relaciona el artista con la tecnologfa visual del entorno en medio del cual y con
el cual compite la obra de arte™, al ocupar las mistmas técnicas de procesamiento
medidtico que controlan las sociedades de masas. Al insertar {a obra en la red comu-
nicacional de los mensajes de prensa, el recurso critico-social de fa fotografia patenti-
za la materialidad informativa de la sustancia ideolégica que el arte se propone corre-

gir en la imagen reproducida,

5. Después de 1980, la fotografia pasé a funcionalizarse como el simple regis-
tro de acciones ejecutadas en vivo, curmpliendo fa misidn (junto con e} video) de ser el
apoyo documental de performances e intervenciones urbanas cuyo transcurso efime-

Y “Si fa fotogratfs se apropra de fz historia, fa pintura § o dibujo ocupardn ef campo de fa imaginacion, de fa
actividad reffexiva, de fz memorta. 57 f2 fotografia es duenz del momento dnca » favariable, fa pintura se
hard cargo de repeniciones; sf 3 ftografa monopoliza ef dato, fs pratra y of dibngro se aproprardn de s
transformacidn {.). Como fz fimagen traumdtics, fa de b fotografis se reptte. Pero af ser recogida por ba
pinturs o & dibujo, estos Ja transforian. La reproduccidn na es mecinica: Iy reproducerdn es varfacion, i
cott elfo, procedimiento que da testimonio de fa ehborucict y of trabajo de Jz memorid™. Adriana Valdés,
“Memoria In Memonam”, Catfloge Roser Bru, Santiago, Galerfa Sur, 1980, .

" "B desalic de b contemporanesdsd iaplica Iz adaptscidn de Jos procesos productives def arte 2 fas modernas
condiciones scomfmicas  tecnofdgicas de fa produccion secial. U arte critico, por ko tanto, de lt radictdn
picedtica artesanal en aras de fa adopeidn de téenicas mecanizadas de produceidn ¥ reproduceidn de
smdgenes visuales”, Fernande Ralcells, Confrof de fectura, Santiago, Taller de Artes Visuales, diciernbre
1981, fotocopia.



ro necesita de este suplemento de memoria. Sin embargo, clertas obras complejas
decidieron combinar la referencia a ambos lenguajes —el de la pintura y ¢l de la
fotograffa~— en el interior del cuadro mediante un juego de interpelaciones concep-
tuales. Es lo que ocurre con las obras de J. Dévila, E. Dittborn y G. Diaz que evocan
los procesos de serializacién de la imagen a través de la mencién (pictorizada) a sus
técnicas de reproduccién y multiplicacién, enfrentando asf la manualidad del gesto
pictdrico (y la subjetividad depositada en la materia de ese gesto) a las nuevas tecno-
logfas visuales codificadoras de la imagen y del imaginario social.

Al superponer y yuxtaporer fragmentos de visualidad y experimentos graficos
procesados por técnicas desiguales entre sf como son la pintura, el dibujo y la fotografta,
la obra de E. Dittborn les da a los modos de visualidad que instrumenta cada una de
estas técnicas la oportunidad de cotejarse en el lapso de una mirada estratificada por [a
heterogeneidad social de sus diferentes capas perceptivas. E. Dittborn lleva esas técnicas
a reflexionar, cada una desde el avance o el retraso que le pudo significar el advenimien-
to histérico de la otra en un espacio social en el que coexisten mediadas por el desfase de
sus modos de implementacién social, sobre la extrema discontinuidad de los procesos
de transferencia e inscripcin de los signos culturales en América Latina,

Pintura y fotograffa comparecen en la obra de E, Dittborn bajo el modo de la
reversibilidad histérica de sus memorias técnico-sociales. Al investigar sus desfases,
Ronald Kay confronta ambas técnicas —la pintura y la fotografia— a los hibitos de
recepcion que se fragmentan y se mezclan en los espacio-tiempos de una modernidad
periférica. En el capftulo “La Reproduccién del Nuevo Mundo” de su libro Def
espacio de acd (1980), Kay expone c6mo la téenica fotogréfica comienza —desde fos
primeros afios de su utilizacién en Europa— a funcionar sobre la base de una equi-
valencia entre el desarrollo de la sociedad cuya imagen de progreso debfa captar y el
avance de su propio registro de captacién mecénica. “La foto coincide consigo mis-
ma’ (Kay) debido a que el perfeccionamiento téenico de la cdmara es correspondiente
—en su grade de modernidad— a la urbanizacién del paisaje que traduce en imége-
nes. Se produce “/z homologta entre significante y significadd” (Kay) porque la mi-
rada fotogréfica comparte con su objeto (paisaje y retrato urbanos) un mismo nivel de
historicidad y de progreso doblemente cifrado en lo mecdnico-industrial del adveni-
miento de la serie como marca de fabricacion del producto. Por el contrario, cuando
la foto llega a explorar el Nuevo Mundo e irrumpe en el despoblado americang, el
avance de la técnica fotografica choca con el retraso de un espacio-tiempo primitivo,
atin no formalizado por ninguno de fos aparatos de codificacién visual que procesan
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la imagen del munde desarrollado. Esta irrupcidn de lo fotogrfico conmociona un
paisaje latinoarnericano atin carente de registros de transcripcién (un paisaje sin cono-
cimiento visual de si mismo; olvidado de imAgenes porque carente de traducciones)
donde, ademds, falts una tradicién de la pintura ya que —enajenada por su condi-
cion de doble— esta tradicién sdlo ha copiado el modelo de “naturaleza® que le
impuso la técnica europea del paisaje”. La tesis de Ronald Kay da magistralmente
cuenta de cémo pintura y fotograffa se encuentran a destiempo en el espacio america-
no, separadas una de la otra por el abismo del progreso y repentinamente coexistentes
en el lapso doblemente colonializador de una misma toma geogrifica que acusa su
desencuentro. En América Latina la forografia sustituye a la pintura antes de que ésta
haya logrado siquiera fundar sus propias bases de discurso iconogrfico: le usurpa su
lugar al robarle la antecedencia de la primera puesta en imégenes del paisaje america-
no que lo inaugure en su desnuda geografia. “La fotngrafia en ef Nuevo Mundo fe
roba a la pintura la posibilidad de constituirse en tradicica” (Kay). Retrospectiva-
mente, la fotograffa le quité a la pintura la iniciativa de haber dotado al paisaje del
Nuevo Mundo de imédgenes capaces de inventarlo como género.

En el campo chileno de reflexion critica que se articuls en torno a la fotografia,
cobra especial relevancia la obra de Eugenio Ditthorn por tratarse de una obra ente-
ramente dedicada al inventario de los maltiples sistenas de funcionamiento técnico-
social def modelo fotogréfico que el artista investiga a través del retrato (2 resdrica de
fa pose) y de sus marcas de impresién (/2 trama y su cosmética de la imagen). El
inventario fotogréfico en el que Dittborn trabaja metédicamente propone a I foto de
carné —y su encuadre normativo de una identidad adscrita a un molde rigido de
identificacion— como la més precisa metéfora de la sociedad de la represién®®.

Los retratos que Eugenio Dittborn recoge de Ia vida publica y de sus 4mbitos
de visualidad colectiva para trasladarlos a su obra, son fotos encontradas (procedentes
de revistas en desuso) que conmemoran la actualidad en fa que faliecieron sus victi-
mas noticiosas siendo ellas mismas un fragmento de memoria desaparecida. Este
corpus documental de remanentes de identided y fallas biograficas de un pasado

* “L.a fofrgrafia se instala antes que It pintura en Ameérica (..,) Se puede afirmar que no hay un séls coadro en
ef Nuevo Mundo que hays deerminado de un moddo socizlmente vigente un ‘baisgje americana’ o un
Fostro americane’, Sabemnos en forma cofectiva del espacio americino por una cantidad diserminads de
fotos”. Rorald Kay, Def espacro ofe acé, Santiago, Visual, 1980,

§“La mdqna fotogrifica fmitads o mimads por & pintor ...} es fa metifors v ef correlato de Ja soviedad cormo
mdquing que produce ¥ reproduce masivamente 2 fos sujetos que distribuye entre Jos distintos rofss sociales
fou.)- La Sociedad como la miquina fotogrifica es una miguing de estereotipar™. Rnrique Lihn, Mirar por
el a0 del rodilla, Sanriage, 1978, fotocopia.



exhumado sefiala una de las propicdades que tiene ¢l documento fotografico; la de
ser urt certificado de presencia que atestigua de lo que £ convirtiendo a la imagen en
guardiana del recuerdo. En un pafs como Chile donde el recuerdo colectivo fue confis-
cado por un aparato oficial de ocultamiento del pasado y de expropiacién histérica de
las sefias de identidad nacional, resucitar los documentos que testimonian ese pasado
equivale a desenterrar fa noticia de una temporalidad censurada y a reinterpretar la
memoria nacional en los fapsus fotogrdficos de sus retratos populares y escenas cotidia-
nas. kisa temporalidad de lo ido redeviene acontecimiento por el hecho de trasladarse al
presente como zona de choques entre visibilidad y desaparicién®™.

Son operaciones de traspaso (de materialidades, soportes y texturas visuales) las
que emplea Dittborn para dar cuenta de la descompaginacion de los registros de iden-
tidad que marca su serie de retratos extraviados. Un aparato pictérico-grfico reactuali-
za las sefias de lectura de un pasado obliterado, para simbolizar el precario rescate de
unz memoria colectiva siempre a punto de naufragar®. Al trasladar las fotos de una
temporalidad a otra, Dittborn les da a esas imagenes de pasados soterrados 12 oportuni-
dad de recombinar inesperadamente sus nexos con la historia en nuevas fuentes de
descubrimiento. Al desensamblar y reensamblar sus archivos fallidos de identidad hasta
que cobre legibilidad el sintoma de la desconexion histérica, desbloquea el recuerdo
que retiene traumada a [a historia, desplazando y movilizando lo inerte.

" “Fara entender ef presente, igual que en of psicaandlisis, fay que indagar ¥ asumir los mormentos reprimides
¥ ofvidadas colectiamente”. Eugenio Dittborn, Revista Aoy N°174, noviembre 1980, Santiago,

" Dyithorn edita enr sus trabapos fa represeatacidn del incotsciente colectivo a través de sus resichios. Mis bien,
2 travds de aquelfas imdgenes olvidudas de hombres y mujeres petrificados en fa poss; condicid tnica de
su paso a fa bistoria (..). La Bistorss wacional, en su cotidiano, habis ent esa prensa (Revistas Vs, Fstadio
¥ el Frerany, Ditthornt anafists lee-sscucha-restitve un discurso parchads”. Justo Mellado, Grabado en fa
memana, Santiago, 1982, fotocopia.
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[.a escena de la escritura

1. La secuencia de obras de la “avanzada” que abre un periodo de reformula-
cién de la imagen en el campo de arte chileno {1977), irrumpe con una fierza que
denuncia la carencia de un aparato critico susceptible de pensar estas obras en su
innovadora dimensién de corte y ruptura.

Tanto la incorporacién a la obra del mensaje fotografico (que requiere de los
aportes de una semiologfa de la imagen) como la aparicién de una visualidad que
infringe las normas de apreciacién estética hasta entonces consagradas por las histo-
rias de las Bellas-Artes, requieren de un nuevo modelo de escritura critica que no
podria sine considerar obsoletas [as escalas de valores que suscribia la tradicién de los
discursos antetiores’®.

Hasta 1973, la escritura sobre arte en Chile se divid{a entre el comentario impresio-
nista basado en un marco anacrénico de referencia (comoen el caso del historiador del arte
Antonio Romera que se desempefiaba como crftico oficial de £ Mercurio) y ¢l ensayo
universitario de orientacién socio-hist6rica —un ensayo més bien reticente a la introduc-
cién de los nuevos corpustecricos de la semiologfa y el psicoandlisis— que se publicaba,

t “Es posible pensar que i escrstura sobre arts, antes de 1975, o5 ensayo imprestonista, Bteratura de segunda,
comentario periodfstico. Desde 1975 se postularia en Chife tna ‘wencia de 12 escritura sobre arte’(...).
Efectivamente, s irrupeicn formal de fa vanguardia phistica tiene su correspondenciz discursiva en una
‘ropturs epistemoldirca’ operda en fos modos de conooimients def Yendmero artistico” en Chife”. Justo
Mellade, Ensapo de interpretacidn de fa copuntura plistica, Santiago, Taller de Artes Visuales, 1983,
autoedicién en fotocopia.

Izquierda: “Efecte de¢ las primeras intervenciones fotogrificas co el Nueva Mundo®, Ronald Kay,
Revista Caf N°3, 1979



por ejemplo, en las Separatas de los Anales de ls Universidad de Chife editadas bajo la
tutela de Mliguel Rojas Mix cuando “fz Universidad es —durante fa décacta que procede
al quiehre de fa democracia— el eje fundamental de fa actividad crtica™.

El desmantelamiento del aparato universitario que le daba cabida a la critica-
ensayo del perfodo anterior (y la salida fuera de Chile de la mayorfa de sus autores
después de 1973) junto con la emergencia de las obras de la “avanzada” que eviden-
cian la necesidad tedrica de otro discurso en torno a la visvalidad, motivan la apari-
cién de una nueva escena de escritura cuyo antecedente surge con la participacién de
Ronald Kay en la revista Maauscritos(1975) del Departamento de Estudios Huma-
nisticos de la Universidad de Chile. Ademds de sus aportes teéricos, Manuscritos
(editada por Ronald Kay y diagramada por Catalina Parra) abre un nuevo campo de
proposiciones editoriales que repiensa no s6lo la puesta en escena gréfica de los mate-
riales impresos (rompiendo el nexo de “flustracién” que tradicionalmente vincula
palabra e imagen en el espacio de las revistas), sine también la funcién de experimen-
tacin critica de la textualidad que ahora procesa tedricamente lo visual-fotogréfico en
tugar de simplemente comentatlo. El nuevo espacio de catélogos generado en torno
a la “avanzada” que irrumpe en 19779 deja de subordinar el texto a la obra que,
segiin el discurso promocional de las galerias, tendrfa por misisn explicar o consa-
grar. El soporte editorial de los catdlogos de Cromo y Epoca que acompaiian las
exposicienes de Parra, Dittborn, Altamirano y Leppe, se ofrece mds bien para que las
escrituras se ensayen a sf mismas en un campo de reflexién autoncmizado, donde
pueden exhibir libremente los giros de su propia productividad textual, dejando al
mismo tiempo que los montzjes gréficos de las obras se vuelvan independientes de su
coyuntura de exhibicién para reinventarse en la pagina impresa. Juato con modif-
carse las relaciones de interdependencia entre Ia obra y el texto sobre la obra™, se

? La Universidad “por una parte flncions come canal de modernizacidn, 2 través def cuad se inserta ¥ soctaliza
e bagaje analitico scumulsdo por I critica europes en Jos Humes 40 aitos; por otra parte, especialmente
a parttr de fa reforma universitaria de fines de fos sesents, se constituye e un espacio dinamizador de
persuasiones ideoldgrcas en torne af cambrs”. Bernardo Subercascaux, Transtormaciones de s critica
Hiteraria en Chile: 1960-1983, Santiago, Ediciones Ceneca, 1983,

* “No s0lo se plantes s emergencia de tma muevt escritura sobre arte en Chile, sino también fz aparicion de
objetos editoriates como soportes de uia estrategia de escritura, aungue no formalmente concertada, que de
peso redefine I3 Himcidn del catifogo (Subgeénero fterario? dphataforma Hreraria provisional?l. Justo
Mellado, Ensayo de interpretacion de fa capunturs plistica, Santiago, Taller de Artes Visuales, 1933,

* “Un texto que face fas operaciones def arte a que se reliere —que internafiza sus procedimicatos—, gue los
vierte 2 otro regisiro significarice (¢l fenguaje) y los pone en incionamyento allf (... Un texto, entonces, en
of cual &f trabai textual es ambida fse propone como} uns accicn de arte”. Adviana Valdés, “Acerca del
tibro de N. Richard: Unia mirada sobre el arte en Chile”, I Separara N°2, 1983, Santiago.

activan nexos de complementariedad: el texto deviene obra que compite con el traba-
jo de arte al escenificarse mediante complejas retéricas editortales, asf como la obra
elige ser su propio comentario cuando autoreflexiona visualmente acerca de sus pro-
cesos de elaboracidn artistica.

En ausencia de otros soportes editorizles que se hagan cargo del pensamiento
tedrico generado en torno a las obras de la “avanzada”, los catélogos de las exposicio-
nes condensan casi toda la textualidad crftica que distingue al perfodo. La falta de
estructuras de reconocimiento social que beneficiaran al arte durantc esos afios hizo
descansar todas las ansias de existencia de las obras en las polfticas de inscripcién que
esperaban de los textos. Esta ansiedad sobrecarg6 los mismos textos de un exceso de
responsabilidades, aténdolas 2 una demanda imposible de satisfacer por lo minorita-
rio de los circuitos que debfan compartir obras y textos. De ahi “ef malestar; una
suerte de cansancio. Un desgaste provocado por fa friccidn demasiado asidua de
textos y obras, en el curso de un proceso continuo de findacidn, cimentacion y legi-
timacién de producciones” (P. Oyarzun).

2.El surg-inliento de una nueva practica del discurso sobre arte alcanza a tener
perfil de manifestacién colectiva en el perfodo en que las galetfas Cromo'y Epoca
exponen las obras de Dittborn, Smythe, Parra, Altamirano y Leppe, y editan a fa vez
una serie de publicaciones que recogen la participacién de Enrique Lihn, Cristidn
Huneeus, Adriana Valdés, Ronald Kay, etc.”. La ausencia de figuras capaces, en el
4mbito de la critica oficial o bien universitaria, de readecuar sus instrumentos de
lectura erftica a las nuevas problemdticas artfsticas de las obras hizo necesaria [ incor-
poracidn de otros productores de textos que, en su mayorfa, provienen del campo
literario donde se dispona de un instrumental tedrico més complejo por el contacto

* “En Iz plstica chilens ocurre durante 1977 una convergencit inédita de teorfa ¥ préctica. S algo simifar
habia ocurrido en décadas o affos anteriores, no hay documentos que fo prusben, b cual indica, saivo pueva
evidericia ent contrart, que ninca ocurtsg, (...} Unz actividad critica y renovadors del lenguage ha marcado
fa plistica nacional en 1977, enfuiciando, parodiands, descartendo Jos medios y fos modas establecidas de
/2 representacidn y fa validez de diversas formas de expresion personal’ (..} y sf elfo se ha convertide en
becho priblico y natorio, es evidente gue of fendmeno se debe 2 Ir sefalada convergencia de teorfa y prdetica
(.-} Clertamente de lo que hablamos es de las exposiciones en fas galerias Croma y Epoca de Carlos
Leppe y Eygenio Dittborn, corno también de fas de Catafing Parrs, Fancrsco Smythe y Carlos Aftamirano,
cupo efécto de conjunto configura un nueve espacio pare éf arte chileno, polémico g agtesivo (..} y de I
reflexidn teGrica —que busca sttuarlos en su real vigencia propuests en fos catflagos de ambas galecfas, que
SUpone, & su Ve, und Aueve concepeidn —insugurada por Ronald Kap y Nelly Richard en 1976, a
propdsito de E. Ditthorn— de Jo que puede y debe (euando se justifica) ser of catflogo de tinz exposicidi?’
Cristidn Huneeus, “La pldstica en 19777, Revista Hoy N°31, Santiago.
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Publicaciones: Viswad, 1976, cds. Eugenio Dittborn, Ranald Kay, Nelly Richard;
Manuscritos, 1973, Departamento de Bstudins Humanisticos, Universidad de Chi-
le, dirigida por Cristiin Huneeus, ed. Roenald Kay; Caf 1979, ed. Nelly Richard:
Frotocede £ ed. Juste Mellade 1984 v Cusdersos dedpare of andlisis, cds. Justo
Mellade ¥ Nelly Richard, 1984, La Separsma, 1962, cds. Fernando Balcells, Euge-
nio Ditthorn, Nelly Richard y Adriana Valdés.

sostenido con la lingiifstica y el estructuralismo que se habfz dado en la academia.
La secuencta de textos de la “avanzada” abierta en 1977 se desmarca de ka
tradicién chilena del comentario estético por su ocupacién de algunos referentes deri-
vados de la filosoffa alemana y del post-estructuralismo francés. Dichos referentes
cayeron naturalmente bajo sospecha es un medio cultural cuya tradicién de izquier-
da se muestra m4s bien reacia a las importaciones de [a teorfa europea. Las escrituras
criticas de la “avanzada” que trabajan con dichos referentes fueron objetos de una
doble censura ejercida tanto por el oficialismo cultural (e] mejor ejemplo es la campa-
fia anti-estructuralista de Ignacio Valente en £/ Mercurio®) como por la sociologfa

¢ En respuestz a la camparia de Valente: “Carta dirigida al Mercurio™ por Roberto Hozven, Caf N°4, 1979,
Sentiago y Enrique Lihn, Sobre of antiestructuralismo de José Mipuel Iodifes Langloss, Santiago, Edicionss
del Camaledn, 1984.

&

de izquierda y la prensa progresista. En nombre de un mismo humanismo del autor
y de la obra que aborda los contenidos de! arte transparentando la materialidad codi-
ficante de los signos, fa cultura de derecha (£ Mercurio) y la cultura de oposicién
(Revistas I {oy Apsi, etc.) segregaron a las nuevas escrituras criticas, Desde una mis-
ma fe contenidista en el idealismo del mensaje, la critica periodistica de derecha y la
de izquierda acusardn de formalista —y descalificardn como tal— toda postura em-
peftada en promover la auto-reflexividad del discurso. Ademds, el sociologismo de la
prensa de izquierda les reprocha a las escrituras cridcas de la “avanzada” desatender el
realismo de la “contingencia” en nombre de la autorreferencia de los signos. Crece la
agresividad en contra de esos textos que recurren a los avances analiticos de la teorfa
contempordnea. En lugar de ver facilitada la divulgacién de sus claves de entendi-
miento, las escrituras de la “avanzada” —acusadas de hermetismo— quedaron asf
marginalizadas en los bordes (de incomprensién) del medio cultural™.

La precariedad de las estructuras de socio-comunicacién en los tiempos de la
“avanzada” recorts las fuerzas de interpelacién social y cultural que generaban los
textos. El marco de discusién de estos textos se torné cada vez mds exiguo y se empo-
brecieron as economfas de didlogo teérico y critico. De ahi que la palabra Janzada
con tantas dificultades en un medio adverso a su llamado, corrfa el riesgo de perma-
necer ademds confiscada por el silencio nacido de la falta de interlocutores. Esta
misma falta de interlocutores (es decir: de potenciales contradictores) causada por el
empobrecimiento del sistema de recepeion cultural, llevé la palabra proferida por los
textos criticos de la “avanzada” a cobrar —pese a ella— tono de autoridad. La falta de

T wEf clima de exclusion y coercrén, un nuevo escenario que obliga a renovar fos lenguages podticos v erftices def
pasade, la ausencia de unz utopia social publica y compartids, son entre ofros, alguios de fos fctorss que
exphican ef surgimiento de una corriente Reovanguardists acompadiad? por tina reflendn critica que en
algunos casos 1 pracede y que cast sfempre fa nutre, 2 promueve o fe abre espacios. Pensamos en crertos
sifclers independientes vincufados a la plistica y a fz Neratura (0 mds bien 2 ambas disciplinas a k vez),
por semplo en ef grupe CADA, en publicaciones como Cal (1979), La Separata (1982} y Ruptura
{1982), en Ronald Kag Nelly Richard, Radl-Zuriz, en aportes ocasionales de Enngue Libn y Adriana
Vaid, creadores p erflices cuyo pensamients se apoya sobre todo en Walter Beryamun, en Rofand Barthes
Fen una fecurs’ de fas obres de marcads inspiracidn semmidtica. Se trats, en comparacton con ef reciclae
gue s¢ fia dado en of intertor de f2 Unfversidad, de una reflexicn menos acartonada y de mayor vuelo
creativo. Por ser una refleadn marcadsmente escuelisia’, ttene, sim embargo un fierte sesgo autorrefzren-
cial que fa Heva a tejer sus argumentos desde of interior de fas pompas de jabon que eflz misma ha
contribuide a configurar. Propuestas de arte que son siempre criticas y criticas que enfrafian stempre una
propuesta. For otra parte, en fa medida que constitupe un pepsarntents ruplurista ¥ contestatario y que se
sittiz fiera de los eircuitos comerciales, su circufacion estd timbién restringida 2 peguerios gropos de
iniciadas, casi todos jovenes creadores vinculados # fz plistica y 2 Iz poesia®. Bernardo Subercaseaux,
Transformaciones de fa critica fiterarsa en Chile: 1960-1982, Santiago, Ediciones Ceneca, 1983,



oportunidades de cotejo con voces discordantes y la escasez de otros discursos suscep-
tibles de debatir o rebatir lo dicho en el interior del campo critico, hace parecer al
texto depositatio de un poder que actia represoramente sobre su eventual ptiblico de
lectores, Se establecen, ademds, entre los mismos textos de la “avanzada” relaciones
cast suicidas que & menudo llevan las voces a querer acallarse unas a otras en sus
disputas por la toma de la palabra: “Una especie de mimetismo inconsciente con ¢
discurso militar fleva a todo enunciado a ser lefdp como proyecto de bando o como
conquistz de lugares y posiciones”(Adriana Valdés). Los discursos que comparten la
prioridad de una misma pelea dirigida contra el afuera que castiga a la escena, (legan
a condenarse unos a otros mediante frenéticas batallas de descalificacion. Estas luchas
asfixianites, sumadas a las polfticas de encierro del régimen militar®, generaron una
falta de exterioridad que también produjo efectos de clausura,

3. Las escrituras sobre artes visuales nacidas después de 1975 estdn directamen-
te ligadas al desarrollo de los soportes editoriales configurados como revistas, docu-
mentos y publicaciones en los que se desplegaron los textos criticos que fueron com-
patieros de las obras de la “avanzada”: soportes editoriales ligados a galerfas {publica-
ciones Epoca o Cromo (1977), Revista Cal(1979), La Separata (1982), Catdlogos
Sur (1983), etc.) y proyectos de trabajo colectivos (diario Ruptura (1982}, Bofetin
TA.V.(1982), Cuadernos de/para el Andlisis (1983), Protocolos (1984}, etc...).

Cada una de estas publicaciones se caracterizé por la brevedad de su existencia.
Casi ninguna perdurd ms de un afio ni superé incluso el primer ndmeto. La discontd-
nuidad de estos sucesivos proyectos editoriales se explica principalmente por la falta de un
respaldo econémico que les garantizara estabilidad. Son publicaciones que han tenido en
la mayorfa de los casos que autoeditarse y la fragilidad de su existencia hizo que muchas
veces fracasaran antes de haber podido siquiera afirmar su proyecto critico-editorial, La
imposibilidad de una circulacién més amplia fue contribuyendo al agotamiento de estas
Iniciativas criticas que se encontraron vencidas por la fatalidad de tener que autoconsumar-
se en el espacio de una palabra casi enteramente referida a sf misma, sin lograr constituir

un piiblico en torno a la “avanzada” que le diera resonancia social a sus debates.

* “Hay que volver 4 combativ actitudes Y padrones cufturales archienterrados en otras partes def munda ) &
imbito de fa cuttura oficial no parece acusar recibo de fz actividad intelectus! vigerte en ofras partes; si
arslamiento es morttfero para ly inteligencia. He caido en fa indufgencia def mondlogo ntertor, precisa-
mente porque o mundo cultural de Chile o ba empequediecicdo y se ha enterrado en s mismo, en una
especte de ‘Gutismo pobre™. Adriana Valdés, “Eseritura y silencic”, Revista Mensafe N*276, 1979,
Santiago.
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Asfy todo, la secuencia editorial de produccién critica desplegada en tornoa la
“avanzada” configura una de las dimensiones més transformativas y generativas de la
escena cultural de oposicién que se formé durante el periodo autoritario. Por haber
sido escritos fuera del vigilado recinto universitario, esos textos sobre arte pudieron
transitar de disciplina en disciplina con una libertad de movimientos que les hizo
transgredir las fronteras de especializacién con las que la cultura académica separa y
afsla los objetos de conocimiento. Son textos que armaron zigzags que van desde el
arte hasta la literatura o la filosoffa pasando también por la crftica feminista. Los
desordenados cruces entre el arte y la critica feminista (A. Valdés, D. Eltit, N. Ri-
chard), sirvieron de plataforma exploratoria para interpretar las estrategias de discur-
sos que adoptz lo reprimido (paradigméticamente: lo femenino) en su trabajo de
filtramiento y socavacién de los cédigos de lo dominante. Lo femenino —en esos
textos de mujeres sobre arte que usaban la critica feminista— tiene la valencia contes-
tataria de una prictica de lo minoritario que se hace virtualmente extensiva, en la
escena pol{tico~cultural chilena, a cualquier otra prictica disentidora de la autoridad.
Elarte de la “avanzada” conjugs femineidad y creatividad como dos fuerzas oprimi-
das y reprimidas por la racionalidad social y pelitica dominante, y [iberando en torno
a ellas un excedente simbélico capaz de desajustar el contro! del sistema discursivo.
Desde sus exploraciones del margen sexual y social, establecieron “ef arte en fa resis-
tencia a la alfenacion de todo mandato donde se forma una red analdgica eon ha
restauracién de una energf femenina que perfora desde fas bases mismas el sistema
de circulacion total del sujeto: cambiar los signos, abrirse hueco” (Diamela Eltit).

Tratdndose de una escena de escritura que incorporé a sus anslisis referentes
tedricos contempordneos de escasa lectura nacional (entre ellos los de la crftica fermi-
nista), era indispensable contar con cadenas de relevo y de intermediacién critica que
pudieran dar cuenta de los juegos de descalce con los que los textos locales torcfan la
cita original de la teorfa metropolitana®. La inexistencia de aparatos universitarios

que entraran en complicidad con estos juegos de descalces tedricos y la falta de un

periodismo cultural que pudiese mediar entre las citas criticas y su contexto de recep-

" “Poves decir mmblén que —en Jas obras anakizadas y en of texto anahizante— fos ‘origenes’ posbles se
escugieriigan —se todifican— se fanzen hacia espacios insospechados: superposicidn entre efios y ef
vousteste (ef fop en Chile’) produce efctos extrafios y fascinantes. Lina accion de arte en of contaxto de
Nuieva York o de Farts o de Santiago o es fa misma accidn de arte: esto vale pars of texts de Nelly Rickard
Ypara las obras 2 que serefiere {.... ). Todo da testimonto de f2 tensidhn entre dos Vigencras: f de un quehacer
fedirico exigente y ocurrents, Ja de upa circunstanciz que es la precariedad, Ja marginacicn, pulsionali-
dad reprimida”. Adriana Valdés, “Acerca def libro de N. Richard: Una mirada sobre el arte en Chile™, L2
Separats N°2,1983, Santiagn,
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cién, fue obligande 2 los textos a adquirir la movilidad suficiente para superponer e
intercambiar funciones que les significaba, de repente, pasar abruptamente de 1z
teorfa militante a la pedagogizacién de los materiales importados. Los mismos textos
confesaron a menudo su preocupacién de que su uso de | informacién se volviera
prohibitivo al encerrar el privilegio de un conocimiento no compartido y que pudie-
se, entonces, inhibir o violentar al destinatario local,

Sin embarg, el hecho de que casi todos los textos en torno a la “avanzada” se
hayan escrito fuera de la Universidad ayud a que estos textos guardaran con el saber
que fragmentariamente vehiculan, una refacién menos solemne y obediente que la
que cultiva la academia. Textos y citas se mostraron rebeldes al disciplinamiento. La
despertenencia universitaria de los textos criticos de la “avanzada” fos hizo parte de [a
aventura de constitucién de un pensamiento en vivo, sin la garantia de los refugios
bibliograficos que la universidad mantiene a salvo. Son textos —los que componen
esta secuencia critica de la “avanzada”— que no entraron en estado de conformidad
ni de resignacién con los protocolos académicos del saber formalizado. Desde el
entrecortamiento y los sobresaltos de las citas desencajadas de la tearfa contempors-
niea, experimentaron con una palabra del hueco y la fisura,

¥ Utna tcitacion a fa fectura def fibro (deberiz decir). Sin embargy, dadas las fimitscrones def acceso 2 ese ¥
otros iibros, no puede negarse que en muchos casos tandid por efecto reemplazer o suphr maliments s
lectura, Eit eso, esta tradhucesdn es un siitoma de una relaeidn Foreads, confictiva, con una informacién que
1o se eriging en Nosotras y que et milchos €4s08 po podemos permrbimos ignorar. Comparer 2 informacicn
es, cuando se pliede, uns altermativa que se opone & utilizerds como fnstrumento de fa imposicida ydel
terronsmo: es transformariz u oifecerfy como matertal de trabajo para otros”. Adriana Valdés, “Presentacisn
de Sobre fa Fotografz de S, Sontag”, Caf N4, 1979, Santiagn.
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La exterioridad social como soporte
de produccién de arte

1. Del formato-cuadro (la tradicién pictdrica) al soporte-paisaje (la materiafi-
dad del cuerpo social como soporte de productividad artfstica), el itinerario de des-
bordamiento de los limites que enmarcan la obra de arte comprende varios ensayos
que dinamizaron ¢ arte chileno de los wiltimos veinte afos.

Este itinerario de progresiva ampliacién de los formatos y soportes tradicionales
que ilega hasta la ocupacién del paisaje urbano como marco de intervenciones creativas,
contempla el antecedente histdrico de los trabujos realizados por Francisco Brugnoli, los
organizados por el mismo autor en la Universidad™ v por las Brigadas Muralistas
integradas por J. Balmes, G. Barrios, A. Pérez, G. Nifiez, R. Matta, etc. Dichas
brigadas, originalmente nacidas como organizaciones propagandfsticas que ilustraban
las campaiias electorales del 58 y del 64 de Salvador Allende, desarrollaron despuds
~—en especial, la Brigada Ramona Parra de las Juventudes Comunistas— un trabajo de
gréfica urbana que traducta en imdgenes los contenidos revolucionarios del programa
de la Unidad Popular. Pese a que las Brigadas Muralistas rompen con el individualis-
mo del gesto pictérico consignado en el espacio fetichizado del cuadro y postulan a la
ciudad como nuevo formato de realizacitn colectiva de la obra, no alcanzan a transfor-
mar la relacion que hace depender el arte del campo de fuerzas de la organizacion

" “fgualmente relevante serd ef trobajo mnral de Jos estudiantes uversitarios [, . Bs asi como dos alummos de
Ferndn Meza de b Escuele oe Arquitecturs de Santiago y los de Fancisco Brognolf de fs Fecultad de
Bellas Artes, son ajgunos de Jos que salen a intervenir it cludad y fos c&digns visuales que en ella operan,
intictativas en Jas que no sofo participan estudiantes sino tambidy profesores p apudanta. Osvaldo Aguilé,
Plistica neovanguardists: antecedentes p contexto, Santiago, Ediciones Ceneca, 1983,

Tzquierda: CATIA, No +, accion colectiva abierta 2 l3 participacién seciul, scptiemhbre, 1983,
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Brigadas Ramonz Parcs, mural en el tio Mapocho, 1972, Santiago.

politica y social al persistir en una tradicién de realismos que subordina ilustrativamente
fa imagen a los contenidos del mensaje ideoldgico. El muro sustituye al cuadro para
retratar —monumentalmente— la epopeya nacional popular a través de las figuras
precodificadas del pueblo y la revolucién, y para tematizar un imaginario social que ha
sido predefinido por el programa de la representacin politica.

Pese a las declaraciones del grupo CADA que reivindican a las Brigadas Ra-
mona Parra como su “antecedente m4s inmediato” y homenajeado'®, las acciones de
arte realizadas por el propio grupo CADA marcan una diferencia significativa con
los trabajos brigadistas. La relacién entre el arte y la ciudad ya nio pasa, en ias obras
del CADA, por la tematizacién del acontecer popular bajo la forma de un relato
mural que le ensefia al sujeto urbano su narrativa concientizadors, sino por la partici-
paci6n activa de ese sujeto en el redisefio contextual de las estructuras de comporta-
miento urbano que regulan su cotidianeidad social y polftica.

Habiendo pasado del arte brigadista de la Ramona Parra a las «acciones de
arte» del grupo CADA, el caminante chileno ya no dirige la mirada hacia los
muros de la ciudad para suscribir los mensajes con los que el arte reforzaba —
ilustrativarnente— el programa politico. El arte del CADA no invita al tran-
setinte de la ciudad a contemplar im4genes que derivan de un repertorio polftico-
ideolégico ya trazado, sino que lo interpela coma actor de un transcurse interco-

? Liditorial del CADA en Ruptura, Santiago, Fdiciones CADA, agosto 1982,
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Izquierda: Francisco Brugnoli y Virginia Erczuriz, Peisaje, 1983, instalacién, Galeria Sur,
Santiago. :

Derecha: Gonzalo Diaz y Justo Mellado, {Qué Hacer, 1983, instalacién, Galeria Sur, San-
tiagn.

municativo destinado a soltar la red de condicionamientos sociales que lo man-

tienen prisionero.

2. Del artista alemdn Wolf Vostell —cuyos trabajos se exhibicron en Galetfa
FEpocaen 19776— yde su concepto de “vida encontrada” (el reprocesarnients estético
de las coordenadas materiales de existencia social como acto de todos los dias a ser
realizado por cualquiera), el grupo CADA recoge la inquietud de confrontar el tiempo
muerto del cuadro eternizado por ¢l Museo a la nueva temporalidad mévil de un arte-
situacidn que reprocesa contingentemente diversos sustratos de experiencias vitales.

A partir de la “Exposicién de los derechos humanos” de 1978 (Iglesia de San
Francisco), se gestan trabajos cuya procesualidad se basa en una dindmica espacio-
temporal que deja en suspenso el cierre de la obra. Los trabajos de L. Rosenfeld, ].
Castillo, H. Parada, el Taller de Artes Visuales, A. Jaar, etc., tienen por caracter{stica
dejar que sus estructuras operacionales permanezcan abiertas: aconteceres biograficos
¥ transcursos comunitarios son los materiales inacabados que garantizan la no finitud

* Después de afios de apartantiento debido a la censura internacional que diserinmina a Chile por considerar que
fa cultura del adentro es insvitablemente complice de la oficialidad militar {ura posicién compartida por
muches sectores de la izquierda internarional ¢ inclusive por exiliados chilenos), o artista aleman Wolf
Vestell fue el primer artista de reconocida fama internacional que acept$ una imvitacién fortmilada desde
Chile {a través de Ranald Kay) para exponer sus trabajos en la Galerfa Fpera,



CADA, FParz se morir de hambre en of arte, 1980, accidn de arts, Santiago

de la obra y solicitan la intromisién del espectador en un trabajo de complementacién
del sentido que se quiere plural.

El priter trabajo cuyo valor se erigird en modélico para la escena de arte
chileno que se desarroll con posterioridad a 1979 es Fara o morir de hambre en el
aree: un trabajo realizado por el grupo CADA (Colectivo Acciones de Arte) que es
integrado —transdisciplinariamente— por los artistas visuales Lotty Rosenfeld y Juan
Castillo, el sociélogo Fernando Balcells, ef poeta Radil Zurita y la novelista Diamela
Eltit. La construccién de Para no morir de hambre en ef arte ocupa el devenir social
como formato creativo de materializacion de la obra. Su montaje diagnostica el ham-
bre como carencia simbélica y privacién de consumo y convierte —metaf6ricamen-
te— la leche en un vector denunciante de la situacién de pobreza que atraviesa la
totalidad interrelacional de las estructuras de produccion de la obra. La situacién
nacional de marginacién del consumo bdsico de alimentos y bienes culturales es reco-
rrida por varias intervenciones que Pira o morir de fambre... organiza simultdnea-

1]

mente: 1) los artistas chilenos distribuyen cien litros de leche entre las familias de an

sector pobre de Santiago, con una consigna impresa en la bolsa (“1/2 litro de leche”)

que trae el recuerdo —vedado— de una medida alimenticia tormada por el gobierno

de Ja Unidad Popular; 2) se desvia una pégina de la revista Hoy de su funcidn

periodfstica, para convertirla en uno de los soportes de enunciacién de 12 obra en el

que se imprime el siguiente texto: “Imaginar esta pdgina completamente blanca /
imiaginar esta pdgina blanca como fa leche diaria a consumir / imaginar cada rincon
de Chile privado del consumo diario de leche como pdginas blancas para flenar’; 3)

frente a la sede de las Naciones Unidas, se escucha un texto grabado en cinco idiomas

que retrata a Chile en el panorama internacional desde el signe de su precatiedad y
marginacion, 4) en la Galerfa de Arte Centro Imagen, se sella una caja de acrilico que

contiene las bolsas de Jeche no repartidas en Iz poblacién junto con un ejemplar de la
revista F{oyy la cinta del texto lefdo frente a la ONU; la leche permanece en la
galerfa hasta su descomposicién acompaiada de un texto grabado en la caja transpa-
rente que dice: “Fara permanecer hasta que nuestro pueblo acceds a sus consumos
basicos de alimentos. Para permanecer como el negativo de un cuerpo carente, nver-
tido y plural’; 5) diez camiones lecheros desfilan por la ciudad (desde un centro
productor de leche (la industria) hasta un centro conservador de arte (el Museo)
ofreciéndole al transetinte el referente del hambre —a través de la leche— como
problema y simbolo; 6) una vez detenidos los camiones frente al Museo de Bellas
Artes, un lienzo blanco tacha la entrada al edificio ejerciendo fugazmente un acto de
clausura institucional.

Fara no morir de hambre en el arte elige ampliar el formato de la obra de arte
tradicional 2 las dimensiones vivas y cruzadas de una totalidad social cuya cotidianei-
dad deviene materia de autoconciencia critica. Las intervenciones programadas por
el trabajo van destinadas a modificar tanto las coordenadas de percepcién del entorno
ciudadano como la normatividad social que rige [a vida comunitaria. EI inusual
desfile de camiones lecheros, la alteracién del frontis del Museo y la publicacién de
un texto poctico en una revista periodistica renuevan la mirada sobre el cotidiano,
combatiendo la inercia de la visién y desocultando significados hasta entonces inad-
vertidos por ella que cruzan el campo de la productividad social —las redes de indus-
trializacién del consumo lechero (fibrica), los circuitos de distribucién informativa
{revista) y los espacios convencionales de institucionalizacién del discurso artfstico
(museo y galerfa).

El segundo trabajo colectivo realizado por el gripo CADA se fitula | Ay Sudame-
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Lotty Rosenfeld, {faz milfs de cruces sobre ef pavimento, aceibn de arte realizada en
Washington D.C. (junic 1982); en & limite de Chile ¥ Argentina (abril 1981); en el
Observatorio Ef Tololo, Chile (febrero 1984); en Valparaiso, Chile (febrere 1985); en

frente de la cdreel de Santiage (marzo 1985) y en la Cimara de Comercio de Santiago
(octubre  1982).

rica (1981} y también usa la creacién para el modelaje de una nueva concienciz crftica
cuyo disefio escapa al perfmetro institucional del arte. En eso se funda el concepto de
“escultura social” que designa el volumen intersubjetivo de relaciones comunitarias proce-
sado por k1 obra de arte segyin nuevos valores de reapropiacién estética de To diario®®. K|

* “Enterdamos por esculturs sociaf una obra Jaceidn de arte que intants orgenizar, mediante fz intervenesdn,
ef tlempo y of espacio en ef cuat vivimos, como mioda, de hacerlos mds visibies, B presenie trabgjo (Para no
merir de harabre en ¢ arte) e escultum en cuanto organiza voluméimcamente u aterial como arte; e
soetal en cuanio ese material es nuestra realidad cofective, CADA, “Para no morir de hambre en el arte”,
La Bicicleta N5, diciembre 1979, Santiago.

Viginas 66-67: Lotty Rosenfeld, Uas miffa de cruces sobre ¢f pavimento, accién de arte que
consiste en el trazado de la eruz frente sl Palacio presidencial La Moneda en septiembre de (984,

-

I AY SUDAMERICA |

400000  TEXTOS 50BRE SANTIAGO

CADA JULIC 1981

CADA, /Ay Sudamérical, Revista Apsi, julio 1981,
Santiago.

trabajo /Ay Sudamérica! consta del lanzamiento desde tres avionetas —cuyo vuelo fue
coordinado por el CADA— de 400.000 volantes que cayeron sobre sectores pobres de la
ciudad de Santiago. Los volantes llevaban impresos la siguiente proposicién que, simul-
tineamente, circul§ como Separata de Ia revista Apsi “.ef trabaj de ampliacién de Jos
niveles habituales de vida es ef tinico montaje de arte vtlido /la timica exposicion /fa iinica
obra de arte que vale; cada hombre que trabaja para fa ampliacion aunque sea mental de
sus espacios de vida es un artist.

Tanto Fara no morir de hambre en el arte como iAy Sudamerica!son trabajos
que se van conformando en la pluridimensionalidad social de soportes de materiali-
zacién artfstica que combinan “arte” y “vida”. El sujeto de arte al que se dirigen estos
trabajos del CADA permanece inserto en las dindmicas intersubjetivas de sus roles
comunitarios 2 la vez que s invitado por la obra a ser parte activa del formato-proceso
de resignificacion social y poltica de lo real que imagina el arte®.

* “Effos se proponen rescatar ft creatividad oculta en of paisaje y en su ocupacion secial, ¥ praponer fos
mecanismos que hagan posible su apreciacién por cualguiera (...} Brmando una trams nuevs p necesania
de expertenciss basadas an fo que hasta ahora escapa a muestra atencidy, Fernando Balcells, “Aeciones de
arte hoy en Chile”, La Biciclera N°8, diciembre 1980, Santiago.
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3. Son varias las obras de la “avanzada” que ocupan la ciudad como escenario
de produccién artfstica (J. Castillo, L. Donoso / B Saavedra / H. Parada, etc.) y que
postulan una espacialidad alternativa —la de la exterioridad social— frente a los
recintos de arte cercados por la institucién cultural que ha sido declarada culpable del
“desarraigo que afecta a toda obra de arte en ¢f espacio ideoldgico burgués” y de la
“funcidn elitaria asignada por fa oficiafidac” (Balcells). Pero sin duda que la inter-
vencién del CADA en Fara o morir de hambre en ef arte—con su tachadura blanca
de la fachada del Museo de Bellas Artes que clausura ia entrada al lugar santificado
de contemplacién de las obras— condensa el significado emblemitico de aquellos
trabajos chilenos que pretendfan cuestionar la autoridad patrimonial de la conserva-
cion del pasado artfstico, desde la temporalidad efimera de un entrecruzamiento so-
cial de espacios y tiempos méviles. El trabajo de la “avanzada” también reclama
contra el acondicionamiento ideoldgico del valor artistico con que el museo privaa las
obras de acontecer, volviéndolas ahistéricas al borrar toda huella temporal susceptible
de sefialar su pertenencia a una red de productividad histérica concreta. Las “acciones
de arte” afirman la concrecién del aqui y ahora de la participacién cotidiana de su
sujeto en el devenir de la obra y se niegan a perecer como pasado en la extemporanei-
dad de la mirada del visitante de exposiciones®. Desaffan el ritual de percepeién que
consagra el Museo en [a disposicién ceremonial de las obras as{ como el efecto de
clausura de su dispositive institucional. También critican la funcién de las galerfas (Ja
“privatizacidn del usufructo de la obra en a safz de exposiciones”™), demuncidndotas
—en palabras del CADA— como “bomba cerrada”; “absolutamente analogizable
entonces 2 galerfa al espacio de un cierto nosotros mismos”.

" No es indiferente que el texto del CADA que sanciona la autorreferencialidad
de los espacios de arte se publique con motivo de una exposicién llamada “Contin-
gencia” (V. H. Codocedo, 1983), La radicalizacién de la critica al arte concentracio-

* “..Asmismo, 2 fa construceidn de una walt de artes en y calle o, tnversamente, 4 fa destruccidn de ese
concepta csmbidndolo por ef tso de espacios cludadancs ablertos y pubdicos como gestores-recepores de
{2 obra de arte, cupy destine il no es fa privatizactén de su usuffucto en 11 sak de expostciones, sito fa
permanciicta en Iz retina y memoria del transeiinte quien ve asi of paisape urbano, por ef que circulz
eottdraramente, transformade en i espacio creativ giie b obijga 2 rebacer su mivachs, que Jo obliga, en
suma, 2 rehacerse p cvestionar ef entorno y las condiciones de su propio transcurm?”. Diamela Eltit, “Sobre
las acciones de arte; un nuevo espacio crifico™, Revista {fmbral, 1980, Santiago.

' NS¢ recrienda 2 Galeria en coanto obyero convenvional, En ef afiera de lz Galerfa f...} of arte gesta su pre-
tustoriz, vale decit, su historia mds transgresora, aquelfs que 1o tiene un affabeto en of cual domesticarse,
La pre-fistoria es el gestoftrabajo fico y también emociona! def cual ol #lbum: ha galeria, usnfructa
siempre. Todo dlbum es o no salmje de fo safvare, su nnwstra mds inocente®. CADA, “Una bomba
cerrada®, Sur, 1983, Santapo.
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nario de las galerfas —de parte del grupo CADA— coincide con un perfodo (sep-
tiembre de 1983) marcado por lo conmemorativo de los 10 afios de! régimen militar.
Con motivo de esta fecha de conmemeracidn, el grupo CADA idea el trabajo colec-
tivo “No +”que lleva a los artistas 2 optar por insertarse directamente en fos muros
de la ciudad y estampar su protesta y su clamor con un escueto y simple no +, que
algunos completan: No + hambre. No + dolor, No + muerte’ (Revista Hoy, sep-
fiembre 1983). Los muros de la ciudad (vedados por el régimen durante todo el
petiodo militar) son reconquistados por los artistas como soportes de su denuncia
antidictatorial mediante un arte del compromiso nacional que reanuda asf finalmente
con la testimonialidad polftica de las Brigadas Muralistas del gobierno anterior.

4. La secuencia de intervenciones urbanas aquf descrita concluye con este tlti-
mo trabajo firmado por el grupo CADA. Después de 1982, los artistas jévenes yuel-
ven a reconcentrarse en la pintura y en los circuitos de galerfas que sustentan la con-
vencién del cuadro. El reconfinamiento de la practica artistica al cuadro como estruc-
tura cerrada de una produccién que se limita a los espacios instituidos, coincide con el
cterre de los horizontes democréticos y el fracaso de la ilusién del cambio que movi-
lizaban las protestas de 1983. Lo privado (la subjetividad de un imaginario pictérico
que se refugia en la galerfa) reemplaza a lo pablico de la exterioridad social, como si
la vuelta al cuadro sirviera de marco de autoproteccién contra los desencantos de la
Historia que retorna a su cauce represivo. [rente a la oposicion adentro-afuera que
armé una de las lineas de debate de la “avanzada”, algunas obras optan por resignifi-
car la espacialidad galerfstica con una critica a su convencién que opera sea travis-
tiendo su arquitectura —¢Qué Hacer? de Dfaz-Mellado (1984)— sea redistribu-
yendo en ella las sefiales intervenidas de la problemética urbana — Paisaje de Brug-
noli-Errézurriz (1983). Otros, sin embargo, tal como ocurre con Lotty Rosenfeld,
persisten en su voluntad de apartarse del privilegio institucional de los recintos de
arte cerrados para seguir profanando —en el asfalto— el culto de la obra que
ritualiza el museo y comercializan las galerfas como fetiche de mercado.

Lotty Rosenfeld prosigue —desde 1979— su riguroso trabajo de marcacién
de las cruces en ef pavimento, reeditando en nltiples lugares (¢l desierto del Norte
de Chile, el frontis de la Casa Blanca de Washington, a frontera Chile/Argentina,
etc.) su gesto de alterar un cddigo de circulacion urbana: “Los ejes que dividen fas
pistas de circulacidn son atravesados por una tela blanca, transtormando el signo
original en una cruz que —reterada a lo largo de la carretera— forma una cadena
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que transgrede ef codige de sefales que norman a circufacion caflejers” (B Balcells).
L. Rosenfeld redistribuye las marcas de ordenamiento del trdnsito en un acto que
traiciona el ideal de rectitud fijado por la linealidad del camino que obliga a no
apartarse de lo trazado. Uz mifla de cruces en ef pavimiento de Lotty Rosenfeld
resimboliza el espacio al convertir el signo menos (-) operador de la resta en el signo
més {+) operador de la suma, cometiendo asi una infraccién a fa unidireccionalidad
del senfido que, gracias al arte, bifurca hacia un plural creativo y transformativo. L.
Rosenfeld infringe la gramitica del orden impuesto por un subsistema de comunica-
¢ién social, poniendo el signo en duda y su legibilidad en crisis: reconjugando las
I(neas que sefialan el orden (la vertical y ia horizontal) baje el modo —femenino—
de la disidencia. Este trabajo de las cruces firmado en el pavimento por L. Rosenfeld
toma como pretexto a un signo de trinsito como ¢l més inofensivo de todos los signos
~—en un pafs bajo castigo y represién— para erigirlo en una sefial de advertencia que
muestra la invisibilidad del poder que se grafica rutinariamente. Violar | trazado de
las geograffas del trdnsito tiene, en el contexto chileno, el valor metaférico de una
negativa a dejarse pautear por la ideologfa del orden; una negativa que contiene a la
desobediencia como matriz de rearticulacién del sentido.



Las retéricas del cuerpo

1. Esen el plano del cotidiano —de los microcircuitos de relaciones intersub-
Jetivas que se tejen a nivel de la pareja y de la familia, del trabajo, de la organizacién
doméstica, del recorrido urbano, etc.— donde se traza la division entre lo piblico (el
ambito exterior de la productividad social) y lo privado (todo lo restado de dicho
dmbito que se confina en la interioridad de! hogar). Esta divisién deviene estratégica
en sociedades como la chilena donde el autoritarismo penetra el cotidiano (por ejem-
plo: a través de las mitologfas de [a familia fabricadas en torno a la mujer™}y escamo-
teala construccién —de por sf politica— de lo que separa lo exterior de lo interior, es
decir, lo masculino de lo femenino, lo polftico de lo apolitico.

Al ser un territorio de cruce entre lo individual (biografia ¢ inconsciente) y lo
colectivo (programacién de los roles de identidad segtin normas de disciplinamiento
social), el cuerpo es el escenario flsico donde mejor se nota esta division estratégica.
En su condici6n, ademds, de reproductor social de los modelos de dominacién sexual,

" A esta definicion del Ser mujer’, ef discurso del régimen militar chifeno fe agrega una significacicn
apecifica: ser patriot2” De este tnodo es nevtralizado ef cuestionsmiento del orden patriarcal que realiza
ese mismio discurse cuand discrinyna fa polftica en cuanto cavs, Lo masculino es (...} restursdo como
dmbito (aparentemente) no-politco byo It figura def paterpatria. Lz politica es concebids de scuerdo a!
arden ferfrquico del émbito doméstico; ef referents ya A0 es fa polis de fa demoeracia gricgd sino ef pater
familias def Imperro Romano (...} 1 of orden patrvercal se basaba antes en fz exclusicn de bz muyer del
mude polfico-piblice, ahora descansz en la stjecrdn de 2 muger af Ambito privado-apolitico (Rmidiar-
pammdtico) como fa tinica esfera fietts. Norbert Lechner-Susana Levy, & diseiplinamiento de fa mujer,
Santiago, Flacsa, 1984,

Izquierda: Ranl Zurita, No, o puede mds, 1979, intervencién en un foro scbre |2 pintura de Jusn
Divila {corte unrade con semen y sangre en la cars quemada), Galeria Cal, Santiage.
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el cuerpo se presta para que una préctica critica desmonte la ideologfa de lo masculino
¥ lo femenino que el poder encarna en rituales précticos y en simbologias culturales,
El cuerpo es un agente material de estructuracion de la experiencia que habla distin-
tas lenguas a la vez: es productor de suefios, transmisor de los mensajes que emite la
cultura, animal de rutinas, miquina deseante, depositario de memorias, actor en re-
presentacion-de-poder, trama de afectos y sentimientos, etc... Por ser una zona imi-
trofe —dividida entre 2 biologfa y la sociedad, la pulsién y el discurso, lo sexual y
sus categorizaciones de género, la biografia y la historia, etc.—, el cuerpo humano
obedece las fronteras de sentido que la discursividad social prescribe como normali-
dad o bien se estrella contra ellas.

2. A diferencia de lo que sucede con la relacién entre arte ¥ ciudad, no se
registra ningtin antecedente significativo de ocupacién del cuerpo en ef arte chileno
que preceda los trabajos realizados por la “avanzada” a partir de 1975.

Dos manifestaciones que tienen lugar en 1975 sern determinantes en marcar
la problemitica del cuerpo como soporte de préctica artfstica. Estas dos manifestacio-
nes son la exhibicién del Perchero de Carlos Leppe (1975) que marca la primera
comparecencia fotogrdfica en el arte chileno de un desnudo masculine travestido de
mujer, y el acto autoexpiatorio de Radl Zurita que consiste en haberse quemado la
cara (un acto consignado en la fotograffa del rostro mutilada que figura en la tapa del
libro Purgatorio (1979)) con cuyo estigma carnal el autor da inicio a su itinerario de
estructuracidn poética,

Estos dos acontecimientos prefiguran y condensan el valor erftico de la refe-
rencia al cuerpo como soporte artistico que Ia “avanzada” hace bifurcar en dos lineas
principales: el cuerpo como zona mimética de camuflaje y simulacro (Leppe) y el
Cuerpo como zona sacrificial de préctica del dolor (Zurita-Eltit), bordesindose el pri-
mero con la teatralidad y el segundo con a literatura,

Después de su primera teatralizacién del cuerpo vivo en el Happening de fas
Caflinas (Galerfa Carmen Waugh, 1973), Carlos Leppe sigui escenificindose en el
autorretrato fotogrifico. Las poses de su Retrato con hilos (1975) frustraban toda
complacencia narcisista, al exhibir una identidad coercitiva que metaforizaba las
extorsiones del yo a las que se someten los sujetos socialmente inscritos en una red de
renuncias y transacciones. Reconstitucidn de escena (1977) exhibe la misma severi-
dad en el montaje que somete un documento fotogrifico —nuevamente el autorre-
trato— al comentario de un dispositivo objetual que enfatiza lo represivo de una
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Carlos Leppe, Ef perchero, 1975, acrilice, madera, fotografia y bromce, 180 x 130
cms, Geleria Médulos y Formas, Santiage.
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Diamela Eltit, Maipd, 1980, accién de arte, Santiage.

corporalidad que desfila por zonas de confiscacién biogréfica (hospitales siquidtricos
y prisiones) y de explotacién sexual (burdeles). Después de estas primeras referencias
fotogréficas a un cuerpo socialmente violentado, C. Leppe realizé numerosas perfor-
mances-video en las que aparecen diferentes técnicas de travestimiento de la identi-
dad (fa pose y su cosmética; la teatralizacién de personajes y la copia de retratos) que
se oponen —con su fantasfa del retoque— a la tiranfa de los procedimientos de
enrolamiento social y sexual que obligan a las identidades a permanecer iguales a sf
mismas segun el modelo socialmente prescrito™. Las performances de Leppe ponen
en escena un yo parodiante cuya estrategia de las apariencias usa disfraces de identi-

2 “La Sala de Espera de C. Leppe presenta su propio cuerpo transformado, mediads por 12 television
aprisionade en una armazon de yeso, con of rostro maquillado como cantatriz de fas dperas que resuenan
en of audio. Fste es w travestismo —desde pit tn acto transgresor— particufar en cugnto presents utia

&

Diamela Eltit, Trabajo de amor con vy asifade de fa Hospederia de Santiago, 1983, accidn de arte,
Sannago.

dad para jugar con una corporalidad sexualmente reversible y metamérfica. El
rostro es el subterfugio expresivo de ese yo puramente retrico: un yo que se desplie-
ga en el juego falsificatorio de una galerfa de retratos maquillados que burla la de-
manda de identidad fichada por la sociedad en ef inventario fotogréfico. Esta iden-
tidad trucada de C. Leppe usa lo mimético como engafio en respuesta a las presiones
de un contexto uniformado que exige méxima fidelidad a los roles que distribuye la
sociedad como excluyentes y no-intercambiables. Desde el desnudo masculino de £/
Fercheroen 1975 que vestia la retdrica de lo femenino como cadena de artificios, el
cuerpo de C. Leppe se postula como un cuerpo de citas: una zona intercitacional de
referencias cosméticas, fotogénicas y teatrales a modelos corporales que desconstru-
yen y reconstruyen su identidad en la diferencia y la alteridad. La cita corporal da
cuent, en Leppe, de esta intersegmentacion de un yo no psicolégico (en el sentido
de no ser un yo interior) que, al revés, rechaza los efectos de profundidad y las
interpretaciones hermenéuticas de la identidad esencialista. Tal como la usa C. Lep-
pe, la cita corporal —Ja corporalidad como montaje de citas en permanentes despla-
zamientos y reconversiones de géneros— desmultiplica la identidad colectiva en el
perfretro fragmentario y discontinuo de lo individual.

3. Mientras Leppe postula una corporalidad que juega con las apariencias y rein-
venta su imagen a través de maniobras significantes que se lucen en Iz exterioridad de fa

virtialidad femenina en un cuerpo ademds reprimido (ef yeso). No se trata emtonces de un acto exhibiciontsta
o de biberactdn personaf (negada también por & peso) sino de ha propostcidn de una identidad dividida. Se trate
de una prapesicidn problemiltica de Ja identidad sexual, en una puesta en escena que, por individual, po deja
de imolucrar una contradiceidn colectiva.  Ef interds de un problema taf rebasa Ja anafogia, pertinente sin
enibargo, entre muasculinidac/utoridad y feminidadbfectividad (..), Quizds podsmos agregar gire un progra-
ma de transformacton personal s vy comuenzo necesario para tode tntento de transformactén socizl. 1 obra de
Leppe apunia a fa constitucicn de un sueto productivo, capaz de reconocer &n su propio cuerpo los conflictos
socizles que Jo atraviesan y que conforman I3 sociedad®, Fernando Balcells, Revista Andfisis, diciembre 1980,
Santiago.
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Superior izquierda: Carlos Leppe, Happening de fas gallings, 1974, perfor-
maace ¢ instalacibn, Galeria Carmen Waugh, Santiago.

Superior derecha: Carlos Leppe, Safk de espera, 1980, video instalaciéo (la
madre del artista recita}, Galerfa Sur, Santiaga.

Inferior izquierda: Carlos Leppe, Safe de espera, 1980, wvideo instalacién
{fotografia dc la madre y del bijo proyectada en uma pantafla), Galeria Sur,
Santiago.

Inferior derecha: Carlos Leppe, & dis que me quicras, 1981, video perfor-
magce, Galeria Sur, Sannago.

pose, Zurita y Eltit retvindican “/os conteniddos concretos del dofof® en una préctica abne-
gatoria de identidad que apunta a la comunidad nacional como subestrato mitico.

Los principales actos de automortificacién corporal que, en el arte de Ja “avanza-
da”, sefializan un itinerario de construccién simbélica basado en una subjetividad sacri-
ficial e incluso martitial son: la cara quemada de Rail Zurita (1975) yel haber atentado
contra sus ojos para cegarse tal como aparece narrado en el Anteparatso(1980); los cortes
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Diamela Elut, AMaipd, 1980, accidn de arte
{la autora se auteinilige cortes y quemadu-
ras antes de leer fragmentos de su novela eg
un burdel), Santiago.

y las quemaduras de Diamela Eltit, quien comparece dafiada en la performance litera-
ria que realiza en el interior de un prostfbulo (1980). Las marcaciones de Zurita y Eltt
configuran una emblemética corporal que apela at dolor como método de acercamiento
a un borde de experiencia donde lo individual se une solidariamente con lo colectivo.
Son précticas que buscan la autocorreccién del “yo” en lo fusional de un “nosotros”
redimido y redentor. El dolor es el umbral que autoriza ¢l ingreso del sujeto mutilado
a zonas de identificacién colectiva donde comparte con los marginados los mismos
signos de desmedro social que evidencia en carne propia. Fl dolor voluntariamente
infligido es la sancién legitimante que asimila ¢l artista herido a la comunidad de los
dafiados®. Como si, al analogizarse las marcas del deterioro autoinfligid en el cuerpo
del artista con las marcas de padecimiento colectivo, la experiencia del dolor y el sujeto
artista se fundieran en la misma cicatriz nacional.

Estas précticas de mortificacién corporal desarrolladas por Zurita y Elfit se ins-

! “Dramels Efpt trabaje individualmente con fo que elfs flama “onas de dofor”. zonas margiales de reclusicn
social: prostibulos, hospitales siquidtricos, hospederias, circeles, “Lo gue 2 mi me inporta es dumimar esas
Zonas, hacerme una con ellzs 3 través de fa comparecencia fsica. No tiene un carditer moral hacer que esas
zonas cambien, sino solo evidenciarfes como existencia(..). Una forma de daio individusl enfrentado a
alg daiiado colectivamente. Entonces ahf b te expandes Yite fundes”. CADA, “Cémo matar ¢l arte y; de
paso, camibiar el munde”, entrevista, La Fercera, noviembre 1982, Santiago.
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criben en la tradicién primitiva de los sacrificios comunitarios que ritualizan fa violencia
como una manera de exorcizarla. Fl valor expurgatorio del auto-supliciamiento corpo-
ral va ligado a una mistica de identidad que invita el yo a extralimitarse para acceder a
la trascendencia. Fste registro de la sacralidad que connota en particular la retdrica
corporal de Zutita explica sin duda la fascinacién ejercida por el autor en Chile: en
tiempos en que lo real se ve sometido a interdicto, se va acumulando una demanda de
simbolicidad que entrd a satisfacer la cristianizacién del mensaje zuritianc.

4. Esos son los dos modelos de arte corporal que orientan la escena dei arte chileno
en los tiempos de fa “avanzada”: el cuerpo de Leppe como dispositivo simulatorio que
falsifica sus propios datos de categorizacién sexual en la denuncia de la identidad como
trucaje de roles, y el cuerpo estigmatizado de Zurita-Elfit que conciben el dolor como una
técnica de reaprendizaje del habla comunitario desde un ser padecients que renace de la
cicatriz. For un lado, el cuerpo de Leppe como teatro materiafista de desmontaje de fas
ficciones de identidad sociales y sexuales y; por otro, el cuerpo de Zurita-Eltit como cuerpo
edificante en su huella cicatricial que responde a una moral del sacrificio que el humanis-
mo (y no s6lo el cristianc) reinscribe en una metafisica de la identidad social. Pese a los
significados culturalmente divergentes que intencionalizan cada préctica del cuerpo, los
trabajos de Leppe, de Zurita y Eltit presentan rasgos en comn:

— Leppe y Zurita ocupan su biograffa como soporte material de produccion
de obra. Desde Salz de Fspera (1980) hacia adelante —y tomando en cuenta o que
el Fercheroya ilustraba en materia de castracién simbética—, Leppe incluye la pre-
sencia de su madre en sus performances-video donde ella aparece narrando la vida
del autor. El referente materno actda en la obra de Leppe como vector de identidad
que garantiza la ilacién del transcurso biografico, y también como fuente pulsional
de vocalizacién del habla a través del canto. En el caso de Raill Zurita, el libro
Furgatorio se abre con la foto documental de la quemadura en la cara que convirtis
en marca autobiogréfica. El sopotte de impresi6n de las paginas de escritura en las
cuales se despliega su itinerario poético, reproduce un informe psiquitrico diagnos-
ticando un caso de “psicosis” y tres encefalogramas del autor. E} trabajo de la escritura
y su productividad textual se recortan sobre un paisaje mental que delata la condicion
de enfermo (sancionada por la medicina) de un autor que elige retratarse en su misma
patologfa, como sefia de una infraccién creativa a lo que la sociedad regula como
normalidad y sanidad. Estos trabajos de Leppe y Zurita desocultan la biografia que,
a diferencia de lo que supone una determinada ideologfa de la creacién, deja de

4

actuar en ellos como aquel trasfondo narrativo subyacente a una psicologia del autor
escondida en I obra; una psicologfa que deberia revelarse en su imaginario a través
de fa produccién de fantasmas. Ambos creadores objetivan la biograffa como soporte
de rearticulacién del yo que pasa a ser materia y volumen de produccidn artistica.
‘lambién parodian e] rol interpretante del psicoandlisis en relacién at fenémeno de
arte. Leppe divulga las figuras —presuntamente secretas— del discurso del incons-
ciente (la castracién y la madre) mientras Zurita incorpora a su escritura la informa-
cién clinica de sus perturbaciones mentales afirmando que tanto las escisiones del yo
como los desequilibrios de conciencia son potencializadores de lo creativo.

— Tanto Leppe como Zurita y Eltit confrontan el lenguaje —el conjunto de
las normas simbélicas que prescriben el funcionamiento de la comunicacién ver-
bal— a trazas sensibles que preceden o exceden el cédigo de la verbalidad: ¢l signo
cutdneo —1as cicatrices en Eltit y l2 quemadura en Zurita— y la voz —el canto en
Leppe. Son trazas que desplazan la funcién comunicativa del signo a texturas no
fingiifsticas, levando la palabra hasta su disolucién fonética y gramatical. 1illos tres
recurren af gesto, como una prictica desviante que rompe ka linealidad del discurse.
Tambtén a la voz ~—exacerbada en el grito (Eltit) o en el canto (I.eppe)— que
resomatiza la palabra, Y a las inscripciones en la piel (las cortaduras y quemaduras de
Zurita y Eltt; el ideograma cultural de la tonsura en la Aceidn de fa estrelfa (1979) de
Leppe que traslada la aia de Duchamp a un soparte cutineo).

— Tanto Leppe como Zurita y Eltit incorporan la sexualidad a su problema-
tica de obras. C. Leppe pone en escena el referente edipico (la figura de [a castracién;
la sobredeterminacién biogréfica del rol materno) y se vale del travestismo como
desfile cosmétice de identidades cambiadas. Radl Zurita juega con la alternanca del
masculino y del femenino para, en su libro Purgatorio, valerse de la indeterminacién
sexual como categorfa fluctuante de identidad™. Diamela Eltit formula una doble
eritica al discurso que sexualiza a la mujer en conformidad con las representaciones
dominantes de la ideclogfa de lo masculino: lo mortificatorio de sus trazos corporales
testimonia su insumisién al modelo de belleza que fetichiza 2 la mujer® mientras que

B supeto (..} parte de una sitpacih ten desmemibrads y tan precaria, que i stquiera fiene accese 3 fa
clefinrtcicn sexual. Ocupa ef tascufing § of fomenino indistintament?”. Ranl Zurtta, entrevista, La Tercers,
noviembre 1982, Santiago.

* 415 poso cont 1fs cicatrices como sintona e exciusidn, come ruptura def modefa (..) superpontende af mismo
cterpo dariado Jos signes propiciacdos por of sisteana; ropa maquillage, efc, que puestos en contradiceidn, no
resuelven stno evidenctan fa dicototiiz que (.. articfan ef eiego como treverencia frente a fa aparsencia
¥ a bz sunnsiin al oo, Dinenela 0 *Sovavada de sed”, Kuptuea, Santnggn, Fabiviones CADA, 1982,
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¢l beso callejero a un vagabundo { £7 beso, accionivideo (1982)) infringe la ley de los
intercambios sexuales pagados haciendo que una mujer artista se oftezca en [a calle
por nada, desde ta gratuidad del arte.

5. Carlos Leppe, Radl Zurita y Diamela Fltit llevan el CUErpo a ser un pro-
ductor de signos cuya actividad bordea el lenguaje en la frontera que traza entre lo
decible (o que aiin cae bajo el control de una traduccién) y lo impronunciable (o
que desaffa las cadenas de habla). Marcar el cuerpo equivale a forzar Ia escritura a
toparse cont lo que le es anterior (lo inarticulado; o que precede o excede el sistema de
estructuracién simbélica y de formalizacién cultural). Leppe, Zurita y Eltit exhiben
la sustancia pre-verbal de una gestualidad atin no codificada por el discurse. Cuando
Zaurita responde 2 la violenta provocacién de una pintura (la de Juan Dévila expuesta
en 1979 en la galerfa Caf) con la descarga de un gesto masturbatorio que el registro
fotogrdfico convierte en accién de arte, su actuacién hace valer la fuerza descentrola-
dora de una manifestacién corporal que pone en crisis, sexualizindolas, las normas
de recepcién critica socialmente aceptadas en los circuitos del arte®, El cuerpo
—llevado a disgregar el orden de la racionalidad lingitfstica— pone en escena lo otro
innominado del lenguaje, su reverso: la materialidad somatica y pulsional que ese
lenguaje reprime obligando al sujeto a renunciar a su inconsciente en tanto flujo de
energias incapturables,

La aparicién de lo corporal en el arte chileno de esos afios, como una dimen-
sién vedada y traumtica que revienta el orden de codificacicn soclo-comunicativa,
resomatiza el lenguaje a través de una conducta sfgnica que se quiere intraducible
—porque excedentaria— al sistema de imposiciones discursivas va las prohibiciones
de sentido de las tomas de poder. El cuerpe como soporte de intervencién artfstica en
la escena de “avanzada” sirvi6 para que afloraran vastos estratos de significacidn que
permanectan bloqueados por la censura ejercida sobre ¢l lenguaje. Estos excedentes
de discurso —presimbolicos y transimbélicos— que no se ajustan a la sintaxis de lo
permitido (esta compulsién de lo no verbalizable que trabaja subterrdneamente la
legibilidad social) accedié a la superficie del arte graciasa la corporalidad.

Por no depender en forma unfvaca de los patrones lingiifsticos de sobrecodifi-

" "Bt uns obra que & mi me pareciz muy subversive, en ef sentido mds amplio del trmine: no puramente
poiftico sino que rompia todes fos codigrs, ¥ pensé que cualquter discurso verbal frente @ eso era ung forma
de domestcacidn y que babra otras formas de respuests frente 2 s obra de arte: accidn en lugar de
pafzbras..”. Ratl Zurita, “Hntrevista Samuel Siiva®, La Fervers, noviembre 1982, Sanfiago.

cacidn de la experiencia, el cuerpo abre un registro de polivalencias expresivas que
escapa a las restricciones impuestas por el monopolio lingiifstico, abarcando particu-
las asignificantes y flujos trans-semiéticos. "También permite reasignar valores de in-
tensidad a aquellas zonas sumergidas de experiencia que se volvieron bruscamente
intranscribibles por la rotura de los nexos entre ¢f referente (la realidad) v su pauta
designadora (¢l lenguaje) en el contexto de una sociedad cn plena convulsién de
cddigos. Remodelado por el arte, el cuerpo transits la frontera entre lo biogrifico-
individual y lo simbélico-comunicativo®™.

! Yo quise fjar e fintte entre Jo que no se puede escribir v o que ya ermpieza 2 ser escriturd, Enire o gue se

puede habfar y Io que no se piede hablar. Frente 2 determinada experiencis gue para uno puede ser
extremadaments violenta o dooross, ef ya marcarls, aunque sea hacidndose dasio, come quernarse {4 cara,
es p2 una sefa.”. Rail Zurita, “Una aventura poética radical®, E! Mercurto, abril 1983, Santiago.
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Desplazamientos de soportes y borradura
de las fronteras entre géneros

1. La escena de “avanzada” pretendié operar una reformulacion del cuerpo de
la obra que la desadaptara de su rol de conformidad a las estructuras de produccién
artfstica dominantes, sea negande dicha obra 2 la oficialidad de las gestiones encarga-
das por la institucién-Museo, séa sustrayéndola de la red de apropiaciones mercanti-
les de las galerfas.

Esas maniobras de desacondicionamiento institucional y comercial del for-
mato de la obra fueron propuestas desde un nueve espacio de pensamiento artfstico
que 1levd a la creatividad a salirse de los campos tradicionalmente delimitados por
aquella fey de los géneros que afsla e incomunica las précticas en campos de es-
pecializacién. La ampliacidn de los soportes de realizacién artistica planteada por
la escena de “avanzada” supone la desestructuracidn de fos marcos de comparti-
mentacién disciplinaria que rectuyen el trabajo de produccién cultural en zonas de
confinamiento académico y profesional: “romper con fas barreras que parcelan la
creatividad se transforma hoy en asunto capital”(Zurita). Era necesario extender el
formato de ia obra hasta la borradura de las fronteras entre los géneros para, nos
dice D. Eltit, cometer el “incesto” y violar asf Ia pureza de las clasificaciones arbi-
trariamente impuestas en nombre de la tradicién. La tendencia a suprimir las divi-
siones trazadas en cada campo por las ideologfas de la produccién artfstica —una
tendencia que culmina con el deseo del grupo CADA de disolver las fronteras
entre “arte” y “vida”— se explica, sin duda, por las circunstancias chilenas en las
que se gests la “avanzada®. La serie de restricciones y de prohibiciones que irpe-

Izquierda: Carlos Leppe, FPrucks de artista, 198), performance, Taller de Artes Visuales, Santiago.
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Ratl Zurita, Poems de humo ep of cielo de Noeve Fork, 1982,

ran en lo social durante el perfodo militar es tal que empuja las obras a querer
desobedecer —al menos dentro del arte— los limites v las limitaciones. La aboli-
cién de las fronteras entre los géneros artfsticos es una transgresion a las reglas
aprisionadoras de la creacién que opera como una metifora del deseo politico-
utépico {mientras tanto negado) de remodelacion de la totalidad del campo social.
El acto de libertad que realiza el artista al traspasar las barreras de formatos y géne-
£0s que coartan su ejercicio de la creatividad, simboliza la voluntad de reapertura
de los horizontes de vida y experiencia que fueron clausurados por los dispositivos
de mantenimiento del orden represivo.

2. Las mecénicas de desplazamiento de los soportes artisticos que caracteri-

Eugenio Dittborn, Historiz de /s Fisica, 1932, que registra el derrame de 350 litros de
aceite quemado en ¢l desierto de Tarapaci, Chile.

zan 2 la “avanzada” comenzaron a operar trasladando una técnica como la del gra-
bado a soportes cuya materialidad (ya no la imagen impresa en papel destinada a
ser enmarcada) somete la inscripcién de la imagen en serie a nuevas dindmicas de
relacién entre matriz y copia. Los primeros trabajos de desplazamiento artfstico
surgen hacia 1980 en el Taller de Grabado (dirigido por Eduardo Vilches) de la
Escuela de Arte de la Universidad Catélica, donde —a diferencia de lo gue ocurre
en ¢l resto de las escuelas de arte— se permite ahf cuestionar y reformular lo acade-
mizado por los ritos de la ensefianza universitaria. Carlos Gallardo define el ritual
de f2 matanza de las vacas (documentado fotograficamente por el autor en el mata-
dero) como una edicién en la que cada vaca ejecutada por la matriz-muerte es
editada y seriada como grabado animal (1980); Arturo Duclos retranscribe un frag-
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Carlos Leppe, Wisuafizaciones del Purgatorio d: Radl Zurita, 1979, instalacidn, Ga-
lerfa Cal, Santiage.

Eugenio  Dirtborn, Visvalizaciones del Purgatorio de Rad) Zurita, 1979, collage,
Galerfa Cal, Santiagp.

mento poético —una cita de Nicanor Parra— en diferentes soportes de madera
(objetos domésticos, bancos de parques, barracas de venta de madera, etc.) hacién-
donos “reubicar en su especificidad al maestro xildgrafo: 1a xilografia como prdcti-
ca secular, reintroduce su conciencia histdrica en el interior del arte, como testimo-
nio preindustrial, como imagen prefotogréfica, como panfleto polftico” (Duclos).
Carlos Leppe concurre a un encuentro en el Taller de Artes Visuales T.A.V. (1981)
con una performance llamada Prueba de artista en la que el cédigo del prabado
—activo {la matriz) y pasivo (la copia}— se desdobla mediante un abrazo en dos
cuerpos masculinos: “Se quiebra en Prueba de artista /a relacicn autoritaria jerar-
quizada y dependiente entre una matriz tnica y un mimero indeterminado de
copias; a partir de la primera copiz se abre Iz posibilidad de producir una segunda
matriz, impresidn mediante. Eni consecuencia, {2 nocidn de matriz elsborads a lo
fargo de Prueba de artista coincide con fa nocidén de matriz en fas pestes, epidemias
y enfermedades infecciosas en general: cada contaminado es un agente contami-
nante, cada copia es a su vez matriz que, descentrada y proliferante, se encuentra
en todos y cada unio de los puntos de la epidemia, en todos y cada uno de los puntos
de fa edicion” (Dittborn, La Fefiz del Edén, 1983).

No s6lo la técnica del grabado es sujeta a desplazamientos de matrices y a
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Carlos Altamirano, Visualizaciones de! Purgatorio de Radl Zurita, 1979,
instalacién, Galerla Cal, Santiago.

extensiones de soportes sino también la escritura poética. Rail Zurita extiende el
formato de la pdgina del libro al cielo de Nueva York donde, en 1982, escribe un
poema aéreo de 15 frases de § kms de largo con letras de humo'™. Por su lado,
Eugenio Dittborn —en una accidn registrada en video— saca a la mancha de! cua-
dro para trasladarla al desierto del Norte de Chile como nuevo soporte de impregna-
cién pictérica que le permite experimentar con el aceite, en una desértica sequedad, la
problemética del derrame de secreciones {1980). Arturo Duclos trastada los fconos de
la pintura a un soporte de ornamentacién funeraria (los huesos humanos) que rescata
antropolégicamente el gesto de pintar y trae a la escena —1la del arte— la reminiscen-
cia de los cuerpos sin enterrar de los desaparecidos (1985). Carlos Altamirano desa-
craliza las obras maestras de la historia del arte nacional preyectando su imagen en
una sébana tendida en el pavimento de fa calle desde el segundo piso de la Galerfa
Sur( Ttdnsito suspendido, 1985} y rebajando asf la mirada superior del arte canénico
al dejarla caer en horizontalidad de un soporte cotidianamente peatonal,

' “La escritura sobre ef cielo def chileno Ratif Zurita, s fz extensidn Mot de fa palabra proyectada en toda su
fugacided y esplendor. Espectdrufo de {2 fetrs presentada en su dimensicn eunlbvén espectaculas; produci-
da por la fecrolog, difimmads v evaporsda por Jas condiciones climdticas”. Robert Dye; “Graffitis en el
cielo®, Ruprura, Santiago, Ediciones CADA, 1982
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Carlos Alramirano, FPaisafs de Santisgo, 1982, intervencibn en una pun-
talla de  televisidn.

Carlos Gallardo, Edicisn cs: 10 muertes con rgual procedimiento, 1980,
intervencién en un matadarn, Santizgo,

Arture Duclos, Huesos humauos pintados, 1935, Galeria Bucel, Santiago.

Con estas extensiones de técnicas y formatos, el arte de la “avanzada” se
propuso criticar la tradicién de las Bellas Artes que consagra el oficio pictérice en
la exclusiva convencién del cuadro, desplegando Ia inventividad de obras que lle-
varon los recortes de fronteras def género artfstico hasta sus lfmites de experimenta-
cién y riesgo.

3. El primer trabajo enunciativo que reformui6 la nocién misma de soporte —
entendida como la estructura material de produccion de obra— lleva Ia firma de
Rudl Zurita quien, en un texto que circul6 en fotocopia durante la exposicién FHo-
menaje a Goya, lanza la pregunta: “ Cudles son lps soportes? No ya una hoja de papel
0 und forografia no una cinta de fim o video no ya un acto. Ef soporte es nuestra
propia vida objetivada en (... ) riuestros paisajes sudamericanos ciudades / ldeas don-

oy

de fa gente busca su alimento como en ef Museo lz gente busca Iz belleza: esa es a
obra”(Hoy e arte sop yo /la desamparad, 1979).

La intervencion de Zurita no deja que lo creativo se cifia a los limites fijados
por un soporte autoconvenido come artfstico por la institucién de arte, y se niega a la
finitud de un resultado (la “obra”) que cosifique el proceso de elaboracién formal ¥
conceptual. De ahf que el CADA —suscribiendo los postulados de Zurita—- llegue
a imaginar [a supresién de la nocién misma de “obra” que declara ser el reflejo este-
tizante de una tradicién de ilusionismos que busca suplantar Io real por “la ficcion en
la ficcién™®. En la proximidad de los conceptos elaborados por e alemdn Wolf Vos-
tell, el artista deviene simple “obrero de la experiencia” (lo que le niega el privilegio
de la ganancia individualista de la firma) y su obra se formula como “ida corregida™:
un modelo socializador de autotransformacién de Ja experiencia diaria en sustancia
estética que se funde en ef anonimato de la creacién colectiva.

El rechazo al fetichismo artistico (y a la sublimacién estética de la obra) apoya-
do en el deseo de transformacién histérica de la realidad social que expresa la critica
de Raul Zurita a los soportes convencionales del arte, convirtié 2 su discurso en uno
de los més influyentes del perfodo. Su itinerario de estructuracién potica que co-
menzé con el gesto solitario de haberse dafiado fa cara en el libro Purgatorio (1975)
termina celebrando la consumacién del proyecto artfstico de transformacién de vida
en la innecesariedad de su existencia como obra, al “asumir la vida de todos como
tinico preductoa colectivizar”, La radicalidad de este itinerario de Zurita leva la obra
artistica a la paradoja de construir un devenir que le significa trabajar en su propia
desaparicién como arte: “e/ arte llegarfa 2 ser algo superfino si la vida de cada uno
pasaa seractocreativo (...). S eso sucede —es nuestro pensamiento utdpico—ef arte
tradlicional pasa a ser innecesarip porque cada hombre se convierte en artista CADA).

Parte de a fascinacién cultural que ejerce [a palabra de Zurita en un Chile de
horizontes negados se explica por el voluntarisme utépico de una discursividad cuya
palabra decretante autoejecuta su propio poder (emanente de la verbalidad) al con-
vertir e realidad lo nominado por ella como simple deseo®. No es de sorprenderse

£ Farz nosotros, el objetive es fa disolucicn del arte en fa creativided cotidians. . Estamos tratando de gue fus
EErmminos arte ¥ vida defert de ser contrapuestos, ¥ planteames 2 fiturg, I vida como obra de arte vk
ereacidn de tna sociedad distints como s produccidn de una gran obra de arte”. “Enirevista al CADA®,
La Tercara, noviembre 1982, Santiago,

* “Hoy of arte soy yo /' la desernparad. .. Nuestros paisajes sudsmericancs (o) 252 &5 fa obra® (Zurita, Los
proyectos, 1978); “Defino un fugar que es ia srrupeisn de mif propio Fendmeno... Pero It nveva marca en
ef clefo, nio en Iz cara: ese serd of Paraisc? (Gl 1979); *La obra es: b vaso de Jecke derrammady bajo of azuf
del ciale® (Fara no morir de kambre en of arte, 1979), ete.



que, en un pafs de restricciones como Chile, esta voz de las utopias haya cobrado toda
su fuerza liberadora. Primero, porque construye el “adn” en el zurco visionario de
una escritura mesidnica que adquiere valor de credo para los marginados de la histo-
ria que se creen incluidos en su profecfa de la Nueva Vida. Y segundo, porque elimi-
na lo real como obsticulo al hacer que la obra sélo exista mientras dura su promesa
verbalizada en un simple acto de enunciacidn, evitando asi hacer fracasar su condi-
cién utépica de palabra anticipadora de futuros y sofiadora de imposibles®®.

El sobredimensionamiento de la palabra de Zurita en un Chile roto por la
violencia del quiebre también se debe a c6mo su palabra satisface la tentacion del
Todo. Es una palabra que plantea lo totalizador como respuesta al extremo frag-
mentarismode un cuerpo social que ha sido victima de mdlitiples efectos de desin-
tegracién comunitaria. Esta fantasia de totalidad la lleva a exceder los limites del arte
para abarcar “la vida come totalidad” haciendo que el mundo y lo real rediman el arte
en la trascendencia de un més alld de los codigos®. El poeta llega incluso a revertir
el mecanismo de causalidad que tradicionalmente arma la dependencia entre arte,
historia y sociedad: el arte deja de tomar a la historia como marco de referencia
general para ser ahora “capaz de infegrar fa polfvalencia def desarrollo histdrico
concreto como un modo de produccidn de fa obra o como un momento de su
estructura” (Zurita). Sin duda que adquiere fuerza de compensacidn simbélica v
mitica pensar que, en un pafs condenado a una historia represiva, el voluntarismo
del arte es capaz de romper con la fatalidad diciendo que es ahora la obra la que
—utdpicamente— contiene a la historia y no al revés.

4, Aunque el reconocimiento literario de la obra de Rawi Zurita consagra al
autor en el género de la poesfa™, la publicacién de su libro Purgatorio da las pautas
de lo que llegar a ser una de las caracteristicas de la “avanzada”: “su tendenciz a
desacralizar los géneros histdricamente establecidos para construir las obras a partir de

! “No tengo nada que oponer 2 una utopiz y ese es Jo que hace b otopiz deseable, Stempre que se instafe en ef
threo higar que hay para cuslquier utopiz que, como fz poesi, es algo que existe sdlo en of fenguaje.
Enrique Litm, “Dessier Literatura®, Caf N3,1979, Santiagn.

¥ % Semmejante ides {fz de una converston def arte ent vida) comporte un doble aspecto: plantea por una parte 2
Hquidacidn def arte tradicional, ¥ por vtra, presume [z superacidn de fos supuestos sociales sobre fos que
raposa esa forma isatvcional a través de dicha misma fiquidacidn {...). Hay aquf recurso al modelo
maravilioso de una rupturs de tods cavsalidad, es dacit, af del mifagro®. Pablo Ovarzun, “Arte, vanguardia
y vida", Eserstos de Teoriz N5, octubre 1982, Sanfiago.

¢ “Ep 1979, cuando aparecid su primer fibro, Purgatorio, huve f2 alegriz de reconocerto come of delfinn de la
poesia chilena, como of fegitimoe heredaro de fos grandes®, Tgnacio Valente, “Zurita entre.los prandes®, F/
Mercurio, 1982, Santiago.

9%

retazos y fragmentos de dichos géneros”y “los intentos por efiminar fas barreras que
separan fas distintas artes”{(Zurita).

I.a escena de “avanzada” intensifica los cruces de textos e imdgenes en obras
que, desde la literatura, incorporan el dispositivo de la visualidad a la escritura, o bien
desde el arte, llevan las obras a asumir la textualidad como uno de sus recursos de
organizacién de los signos. En el conjunto de obras posteriores a los ochenta (C.
Altamirano, C. Gallardo, A. Jaar, J. Castillo, E. Adasme, V. H Codocedo, etc.), se
advierte una misma preocupacion de los artistas por la “ncorporacidn de textos  fa
obra de arte”. La mayotfa de los textos incorporados a la visualidad revisten un caréc-
ter metadiscursivo: son enunciados que entregan ayudas conceptuales y testimonian a
la vez la necesidad (autorreflexiva) que tiene el artista de ir comentando su propia
préctica para ofientar el desciframiento de la obra en un contexto de censura, opacida-
des y conflictos de interpretaciones.

Junto a los artistas visuales, los mismos poetas que giran en torno a la “avan-
zada” (Juan Luis Martinez, Radl Zurita, Gonzalo Mufioz, Diego Maquieira,
etc.) proceden a la creacién de obras en las que la palabra comparte su protagonis-
mo con otras mecdnicas de lenguaje™. Del cine al video, del video a la fotografia,
de la fotografia al cuerpo, del cuerpo a la escritura, de la escritura al cine; etc., las
obras de la “avanzada” transitan por géneros que hablan de un nomadismo creativo
definitivamente rebelde a la fijeza de los marcos v de los enmarques. El trabajo
artistico-literario de Diamela Eitit es la mejor prueba de esta inclinacién hacia lo
transgenérico™. Su novela Lumpérica (1983) recopila en el interior de la publica-
cidn las instancias en las que la literatura dejé de ser libro para existir como perfor-
mancey fundirse en una triple exterioridad: biogrdfica (la autora mujer exhibe las
cortaduras y quemaduras de sus brazos y piernas durante una lectura piblica cuya
imagen de registro volverd fotograficamente a la novela), socsa/(el burdel donde se
realiza la lectura existe cotidianamente come un escenario de marginacion y explo-
tacion sexuales) y mudtimedia (el arte, el cine y el video transfiguran la palabra
impresa en un cruce de mediaciones extra-literarias). [.a novela Lumpérica recoge

T “La eseritura se ve solamente coma e de fos powlies sopertes def discurse fterario y por primera vez, en
nuestra fitstorda, es puests en wnsion con ef no-texto, con fo que estd af margen def texe?. Rad) Zurita,
Literatura, fenguage ¥ suciedad, Santiago, Ediciones Ceneca, 1983,

* “Lo vsval trene para mi un cardcter experimentsl. Ha sido casi totalmente ejercido en zonas marginafes: en
ese sentico, yo #o distingo fan clseamente mis pricticas visuales de fas fiterarsas, incluso s, dirfs que
ambas fornmn parte de tna misma préctics”. Diamela Elfi, “Desde |2 muger a la androginia”, Revista
Plama y Hpeef, agosto 1985, Sanliago.
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fotograficamente la imagen de los cortes que su autora ha experimentado en el
trdnsito entre cicatriz (el cuerpo biografico) y grafla (el cuerpo escritural), y ese
trdnsito inscribe en el interior del libro las roturas existenciales que las disociaciones
entre el registro-arte y el registro-vida le infringieron al marco de Ia literatura.
Del mismo modo en que textualidad y visualidad se interrelacionan dentro de
las obras, las escenas del arte y de la escritura (critica, poética y narrativa) que la
“avanzada” conjug vitalmente se mantuvieron en permanente didlogo de produc-
cién creativa y tedrica. Los creadores de la “avanzada” compartieron el hecho de ser
parte de “ura generacion radicalmente mds interdisciplinaria que nuestras preceden-
tes, tal vez porque se ha entendido que en las circunstancias en fas cuales ella ba
emergido, requetfa, para sobreviviy, un esfierzo de inteleccidn, de audacia y de ensi-
mismamiento activo elevado a su mds profunds consecuencia”(Zurita, 1985).

9%



La problemitica latinoamericana

1. Desde los comienzos de la formacién de su tradicién, la pintura chilena se
rige por los patrones internacionales dictados por la academia que no s6lo enseiia las
técnicas y los estilos sinc que también inculca los ideales de representacidn social del
arte europeo segin el esquema centro-periferia que forma y deforma a las moderni-
dades latinoamericanas. Desde entonces que la historia de fa pintura chilena se arma
como un doble, un reflejo de identidad subordinado al discurso de lo ajene cuyas
estructuras de dominacién cultural buscan ex-propiar lo “propio” borrando la resis-
tencia local.

Chile, como tode pafs involucrado en los procesos de colonizacién latinoame-
ricana, se caracteriza por lo parchado y residual de una tradicidn cultural hecha de
traspasos y remedos de signos. La memoria del pasado nacional estd compuesta por
retazos de historias otras cuyos préstamos de identidad le sirven de retoque mimético
a la carencia y la desposesién. Tanto ¢l recorte mecénico de materiales sobre-impues-
tos desde afuera como Ja pasividad de una recepcién cultural que no siempre tiene la
oportunidad de concertar localmente la operatividad de los materiales a seleccionar,
acondicionan las culturas latinoamericanas para que vivan su relacién con la moder-
nidad europea bajo el modo de lo imitativo y fo sustitutivo, copiando determinacio-
nes de lenguajes que no responden a los requerimientos histéricos de los procesos
locales de significacién social,

La modernidad dominante y sus redes metropelitanas obligaron a lo latino-
americano a regirse por una escala de valores universales que tacha la concrecion de

Izquierda: Eugenio Ditthorn, Piutura Acropostal N®20, Fressférfca; Historis de f2 pintura
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Izquierda: Feancisco Brugnoli, Siempre gana pdblico, 1966, collage en tela, 100 x 150 cms.

Derecha: CADA, American Residues, 1982, instalacién, Project for the Arts, Washington, DC.

los respectivos modos de historicidzd social que les dan especificidad a los signos en
funcién de sus localizaciones de contextos. Esta misma modernidad suele asociar la
periferia al rescate de la dimensién teltirica del paisaje andino o bien a la consagracicn
de lo indfgena, usando folclorismos y costumbrismos para asimilar —romdntica-
mente— lo propic a lo autéctono mediante un retorno a fos mitos de fo origInario.

Cuesta desprenderse de la concepcién esencialista que condensa lo latinoame-
ricano en el primitivismo de imdgenes encargadas de retratar su “ser” apelando a la
mitologizacién de lo nativo y al fantasma del origen de unz identidad pura; una
identidad que debe protegerse de las contaminaciones de signos que exzcerban [os
tréficos de [a comunicacién internacional. La ruptura erftica con este latinoamerica-
nismo esencialista que satisface fa demanda de “naturaleza” cifiada bajo las conven-
ciones de lo exdtico, sélo acontece habiendo reconceptualizado los vinculos entre
centro y periferia, modelo y copia, identidad y diferencia.

Labiisqueda de una “identidad latinoamericana® llegé a su méxima exaltacién
durante el perfodo de a Unidad Popular, motiveda por la ideologfa —procubana—
de Ia revolucién y del “hombre nuevo” que expresaban su anti-imperialismo en ex-
posiciones tales como “América no invoco tu nombre en vano” organizada por el
Instituto de Arte Latinoamericano®™. En esos afios, sin embargo, el arte chileno ya se

" “En ¢ dmbito cultural I reivindicacisn de Jo nacional y b hitincamericano como exprestdn de Ja aspiracidn
dt una §dentichd propiz) concitied fr adhesidn def sector intelectual-artistico quie ascendentemente vivia
el compramiso con Jos cambros sociates; I revolueidn cufrurst tmplica una cuftura {...) que abarque muestra
reafidad histdrica como totalidad: uma cultura fatinoamertoans” (“El arte al pueblo con Allende™). Osvaldo
Aguils, Plistica neovanguardista: antecedentes ¥ contexto, Santiagn, Ediciones Cenera, 1683,
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Superior: Carlos Leppe, Accidn de fz estrella, 1979, video performagce ¢
instalacién, Galerfa Sur, Santiago.

Inferior: Carlos Leppe, Frueba de areista, 1982, performance, Museo de
Arte Moderne, Paris,

abrfa a la experimentacién de trabajos que resemantizaron las imdgenes del arte inter-
nacional (como sucede con el Pop Art, en ef caso'de Brugnoli), al hacerlas entrar en
una iréica confrontacion con fas poéticas latinoamericanas de Ia miseria y del subde-
sarrollo con las que desencajaban.

2. La reflexién en torno a lo latincamericano va adquiriendo una nueva poten-
cia crftica en las obras de la “avanzada” que fracturan los dispositivos de produccién
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Gonzalo Diaz, Let’s see if you cag run ss fast as e, 1982, collage,
serigrafia en tela, 270 x 400 cms., Bienal de Stdney

de signos artistico-culturales entre lo ocal y lo internacional. Varias obras de la “avan-
zada” eligen formular estas tensiones desafiando la saturacién —de bienes, signos y
mercancfas— del circuito internacjonal, desde la marginalidad de su condicién de
subcultura traducida a lenguajes de desechos: “formas en trdnsito; aquf sélo yuxtapo-
sictones de signos de distintos orfgenes” (Juan Castllo, £ collage social, 1982). Son
obras motivadas por el desgarro latinoamericano de una identidad carencial, escindi-
da por los desfases y las contradicciones de su precaria y retrasada modernidad con la
riqueza de fos aparatos y tecnologias importadas del arte internacional (las c4maras
polaroid v los equipos de video).

De una u otra manera, las obras de |2 “avanzada” productivizan su condicién de
periféricas al exhibir la heterogeneidad de ios cédigos que componen las irregulares
sedimentaciones de la trama cultural latinoamericana, haciendo ver la disimilitud de los
signos que se entrecruzan en ella. Son obras que se sitfian en las zonas de entrecorta-
miento de una historia cuyas segmentaciones de lenguajes nacen de la discontinuidad
de los procesos de implantacion cultural que fa intervinieron localmente, .expresando el
registro hibrido de una fragmentaria pertenencia latincamericana.

El procedimiento de la cita —comin a obras como las de Dittborn, Leppe,
Dfaz y Dévila— subraya Ia condicién de recorte que adquieren los signos al verse
desinsertados de su contexto original de produccién y luego reinsertados en una nue-
va trama de enunciacién local enteramente parchada por fos restos de discursos que
acusan fa desintegracion. Por ejemplo, la performance de la Accidn de fr Estrelfa

o4

Carlos Leppe, Cuerpe correccional, 1981, video performagce c instalacién, Festivali de Video
del Institwts Chileno Francés de Cultura, Santiago.

(Galeria Cal, 1979) en la que Carlos Leppe lleva la cita de la estrella de Duchamp
tonsurada en su cabeza a ocupar el lugar declarado vacante de la otra estrella que figura
en la bandera chilena, refuncionaliza criticamente el significado de una de las obras
emblemdticas de la vanguardia europea haciéndola chocar con un motivo nacional que
exhibe —en negativo— la confiscacion y usurpacién de una identidad politica.

Las obras chilenas de la “avanzada” declaran su pertenencia a una cultura del
recorte mediante la sisteratizacién del fragmento y de la cita. La suma discontinua
de operaciones que son parte de la cadena de transmisién cultural de los signos que
viajan entre una cultura y otra, Heva cada extracto de informacién, aislado y separado
de su totalidad referencial, 2 vagar fuera del repertorio de origen antes de insertarse en
una localidad a menudo refractaria. Al cortarse los nexos vivos que integraban el
signo a sus dinimicas de produccién cultural, este signo —arrancado de su contexto
original de enunciacién— corre ¢l riesgo de verse inmovilizado y hasta convertido en
fésil por una recepcién pasiva en la periferia. Las obras de la “avanzada” que recu-
rren a la mecdnica citacional someten Ja relacidn original/copia a sacudidas producti-
vas que buscan reenergetizar esas dindmicas de los signos. En el caso de Leppe, el
transpiante de un referente artfstice internacional se encarna en la textura cutdnea de
la Accidiz de fa estreifa para re-intensificar el modelo volviéndolo sensible y afectivo.
En el caso de Dittborn, la cita revierte el mecanismo subordinante de la autoridad
cultural: lo que se cita no es una referencia acreditada por el saber universal sino uno
de los lugares comunes del lenguaje popular que expresa un mundo sub-local. Los
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Carlos Leppe, Safa de espera, 1980, video instala-
cién, Galeria Sur, Santiago,

automatismos de lenguaje de las frases hechas y de las hablas encontradas sintomati-
zan un cuerpo nacional reprimido en sus fpsus que toma Ia revancha de [o popular
a través de “una manuscripcion que invierte ef orden de la jerarquiz cuftural, p sipve
de ejercicio de recuperacidn para a historiz de Jos postergados”(Mellado).

3. Estasobras de la “avanzada” incorporan a sus procesos de construccién artfsti-
ca la tensién entre lo propio y lo ajeno que pugnan entre sf como fuerzas de entrechoca-
miento cultural. La obra de Dittborn se ha mostrado experta en manifestar esta disimi-
litud de registros yuxtaponiendo ¢ bien contraponiendo en el interior de la misma
unidad perceptiva configurada como imagen, distintos modelos de aprendizaje visual y
de instrumentacion de la representacién (pintura, dibujo y fotografta) cuya desvincula-
cién histdrico-soctal se expresa en el no-calce de los modelos culturales®.

--*La matersa confleva 11 memoria de sus usas ¥ aplicaciones, Cada téenica ports en su estructuracién un
fiodo de refacidn con of tunds (), Tabagar simultneamente con diferentes thenicas, exponerfas en sy
morafe, fmplica trabajor con compransiones dispares, significa trabgfar acompariado Fpor unt grupo de
menorias (.. ) exponer un staimero de thenicas sobrepuestas y montadas fis s en s ofras”. Ronald
Kay, Del espacio de acd, Santiago, Visual, 1990.
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Existen también otras maneras de contextualizar el sujeto de la obra de arte lati-
noamericana como sujeto de la subordinacién y la marginacién periféricas. La obra de
Gonzalo Diaz cita, por ¢jemplo, imdgenes recopiladas de un fondo iconografico nacio-
nal y popular (etiquetas de vinos o bien envases domésticos) que hablan de una versién
histéticamente datada de la publicidad chilena en tanto configuradora de estilos gréfi-
cos. Esas imégenes en semi-desuso juegan con el anacronismo de una imaginerfa po-
pular que ilustra el destino de los signos que, modernos en su origen fordneo, se inscri-
bieron localmente comeo signos ya pretéritos al haber tenido que esperar tan largamente
el momento de su diferido traspaso nacional. Ademds, la recusrencia en la obra de Dfaz
del uso de la plantilla como procedimiento stencif recuerda la etapa manual de un
tiempo pre-mecanizado que funciona como el correlato grifico del subdesarroflo in-
dustrial de la periferia latinoamericana®. En el caso de Leppe, la obra emplea materia-
tes pobres (barro y yeso) en ha réplica geografica de un paisaje local (el Cerro San
Cristdbal) que delata un sujeto urbano educado por una cultura de Ja reproduccién, a la
vez que confronta ese espectador de la copia y la imitacién paisajisticas y arquitectdnicas
a la méxima contemporaneidad del lenguaje internacional de la performance pata que
modernizacién y retraso se citen uno a otra descalzadamente, La eleccién del baio de
hombres como escenario donde presentar su trabajo en la seccién “Performance” de la
Bienal de Parfs a la que el artista fue invitado en 1982, también expresa Ja voluntad de
Leppe de usar la marginalidad cultural como subterfugio para ingresar 2l marco de
competencia internacional sin ocultar la discriminacién periférica. Desde el bafio como
lugar “impropio” que figura el reverso cultural de los espacios de muestra consagrados
por la Bienal de Parfs, Leppe acusa las desclasificaciones de identidad (también sexua-
les) de las que se vengan ahora el artista travesti y su obra. En esta obra de |a Bienal de
Parfs, Leppe recita un texto que interpela en espaiiol al pitblico francés ocupando la
retdrica urbana de los vendedores ambulantes de Santiago de Chile, es decir, superpo-
niendo al c6digo internacional de Ia teatralidad de la performanceartistica et subcddigo
vagabundo de I gestualidad callejera que la marginaliza satiricamente. Por su lado,
Fugenio Dittborn exhuma en sus cuadros los rudimentos de un pasado (el arcaismo de
los modelos y las formas primitivas de manualidad) que el autor hace coexistir con el
presente (el hipercontrol fotografico de las imAgenes en serie) mezclando asf diferentes

* “La parodia que se trae Disz trabafa sobre es {otra) premecanizacién que significa fz instancia stencsd! de s
mdtodo, precisomente con ef objeto de mimar of estado de desindustrisizacidn de nuestra cultyrs, asu-
miendo fos procedimientos seriafes que nos debveran corresponder en fz actualidad manvficturers de fa
condcicht perifrca®. Diaz-Mellado, Protocofs, junio 1984, Santiage,
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estratos de terporalidad humana, técnica e histérica. Dittborn retrotrae ademdés la aca-
demia de la pintura a la barbarie corporal del pasado cosmético de las decoraciones
faciales de los maquillajes indigenas, en los tatuajes y fas pinturas de guerra. Pervierte el
género noble de Ja pintura como arte superior consagrado por ta tracicién europeizante
de las Bellas Artes, mediante la rehabilitacién en el cuadro de haceres menores: los
trabajos manuales (la costura y las artes aplicadas heredadas de artesanfas memorizadas
por mujeres). Dittborn descompore ¢l rite de la visualidad en alfabetos primarios de
gestos y texturas que balbucean su procedencia incierta: “se abandona toda estructura
discursiva, para desde fa mayor indigencia pictdrica, desde fa mayor ausencia o mixima
presencia de modelos, desenterrar la materiafidad de unas marcas, unas incrustaciones,
unos fsiles” (Gonzalo Mufioz). Mientras tanto, J. Dévila sistemnatiza otro modo de
manifestar os trdnsitos de identidad que marcan la hibridez de un sujeto formado por
una interpluralidad de referentes culturales: la obra enfatiza las operaciones de remake
que desfiguran la imagen sujeta  los repasos y los traspasos que mediatizaron su ins-
cripei6n y transcripcidn artisticas. Los materiales iconogréficos de la pintura de Dévila
son todos materiales de segunda mano que han ido perdiendo el valor de origen de la
fuente autorizada. La obra reprocesa en el cuadro las operaciones graficas de los catdlo-
gos de arte internacional (seccionar, reencuadear, recortar, indewar, etc. ) comeo sefial con-
trahecha de una cultura de la reproduccién. A su vez el grupo CADA resuelve su
participacién en la exposicién Jrour (Washington, 1983) con una insmlacién que le
devuelve a Estados Unidos la ropa americana usada que se destina a la reventa en los
barrios pobres de Santiago, junto con la documentacién sonora de una operacién al
cerebro que dice “Ropas y miseria /mente y mercaderia / enfermedad y sintomas de
enfermedad” (CADA). El grupo CADA ya se habfa opuesto al internacionalismo de
las categorias promovidas por las culturas metropolitanas declarando que “/os cuerpos
hambrientos” del paisaje latinoamericano son, en su anterioridad desnuda, los verdade-
ros soportes de |a practica que ¢l arte internacional fue catalogando después como arte
de la performance®. Usando un recurso igualmente declarativo, Gonzalo Dfaz —en

* B asi como por ermplo, pricticas de arte que estuvigron en boga face 16 aiios como & body art, ef land §
fas performances (...} consutuyen en nuestro passaje reafidades absolutamente cercanas, previas a su
estandarizacién como arte, precisaments por of grado de dramatisrne gue conffeva nosstra cotidianeidad ey
&f trato con esos soportes hambrientos, inmensas lfanuras improductivas, ertazos (...) Porque af margen de
cualguier manierismo, los fogros de fas trayectonas de arte en las metripolis; b siguificacion def cverpo
corme soporte, def parsafe como escritura, consttupen para nosotros hechos demasiade farmiliares, safvo gue
esa famuliaridad estd ganada a costz de olro tipo de priviciones”. “Una ponencia del CADA”, Ruptura,
Santiage, Ediciones CADA, 1982,
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su envio a la Bienal de Sydney (1984)- define en el cuadro que “la performance
chilena” no es sinc la consignada gestualidad del mozo estampado en la etiqueta de un
vino nacional. En ambos casos presenciamos un tipo de operaciones discursivas (dra-
matizante en ¢l caso del CADA e ironizante en ef caso de Diaz) que —mediante un
acto de suplantacién nominal— pretende revertir el orden de predominancia metropo-
litana de las categorfas en uso, reivindicando como verdaderos antecedentes del arte
internacional las referencias locales que fueron omitidas o descartadas por él. Estos
nuevos recursos performativos designan como realidad artistica los sustratos negados
por el arte internacional para, desde esta autosuficiencia del nombrar, invertir parédica-
mente €l gesto de autoridad (metropolitano} que s6lo reconoce como original lo que él
mismo designa como tal.

4., El mayor desaffo para este conjunto de obras de la “avanzada” chilena que
pretendié subvertir la norma de recepcién dominante def discurso internacional y
cuestionar su universalidad del valor artistice, consistié en haber tenido que exponer-
se a ser juzgado por este mismo discurso en las dos circunstancias que marcaron la
participacién de las obras de la “avanzada” en eventos tales como la Bienal de Parfs
(1982} y la Bienal de Sydney (1984).

[ as oportunidades que tuvieron las obras de la “avanzada” de exhibirse en el
circuito internacional fueron evidentemente escasas debido a que, por ejemplo, una
Bienal como la de Sao Paulo segufa canalizando las selecciones nacionales por vias
ministeriales que, en el caso de Chile, estaban oficialmente comprometidas con el
régimen militar®. Ademds, imperaba afuera un desconocimiento del arte chileno
que, en el mejor de los casos, lo reducia a la mirada compasiva de la solidaridad
politica, sin darse por enterado —salvo meritorias excepeiones™®— de que en el cam-
po anti-dictatorial se habfa producido una ruptura neovanguardista.

* “Respecto 4 fos coneursos y acontecinuentos ttermactonales come brenales, ete, ef Minssteria de Relaciones
LEixteriores es quien racibe las informaciones que luego traspasa al Mused®. Nena Ossa, “El concepro de
musen ¥ atros”, Caf N3, 1974, Santiago.

* EArentras ef munde hipertecnoldgico p prstmnderro estf ettctivamente viviendo si listorna afiora envuelto en
slealugtas desvanescientes, gy ntros rintfos en nuestrs terra amarrados 2 sus destinos autdnomns. Mis
alld de fas escals de valores dictadss por fas geografiss de podes; po encuentro efemplar y orjgsnal I donca
cultural que emerge de 1 trabajo. EI romanticismo semiroldgico de ws escritos p of contficto vital, peicols-
gico, sextial, antropoldgico, intelfeciual y polftico refleqdo en Jas performances montadas por tv grupo no
son clertamente culturd reprodicrds. Son una acovidad necesaria v auténtica, que pede senvir de modele
2 muchas de nosotros en el emrd™, Alessandro Mendinl, “Carta a Nelly Richard®, Dioms N%615, abril
1981, Milan.
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La primera exhibicién interaacional de las obras de la “avanzada” tuvo lugar
en el marco de la Bienal de Parfs (1982) a la que —por invitacién no oficial—
participé Chile después de més de diez afios de ausencia. [.a publicacion simultdnea
en la revista francesa Art Pressde textos de artistas y crfticos chilenos que analizaban
provocativamente las ambigiiedades de su participacién en la Bienal®™, no hizo sino
subrayar las dificultades de comprensién que enfrentaron estas obras de {a “avanza-
da” al tener que disputar y negociar el valor de su diferencia con el sistema de recep-
¢i6n internacional. Tal como lo anticipaban {os mismos textos publicados en Art
Fess, el significado de fa muestra de la “avanzada” en Ja Bienal de Parfs cay6 hajo la
sancién —colonialista— del “déiz v, Los trabajos chilenos de performance y ac-
ciones de arte de la “avanzada” —exhibidos como registros fotogrdficos— fueron
Juzgados anacrénicos por la mirada internacional que los remitié al neovanguardis-
mo europeo de los afios sesenta: un neovanguardismo (por ejemplo, el body arf) que
el discurso imperante —el discurso postmodernista. de rehabilitacion de lo pictéri-
co— habia ya cancelado. E! imido interés que despertaron las obras de la “avanza-
da” en Patfs estuvo casi enteramente limitado al valor documental y testimonial de su
referencia af contexto sociopolftico: %o que un cierto piibfico desea ver es iz catdstrofe
representada. ¥ es eféctivo que en fz Bienal, no se esperaba de Chile sino una muestra
de tercermundismo”(]. Mellado). No hebo atencién suficiente para leer el juego de
reelaboracién crftica al que esos trabajos chilenos sometieron los modelos que pedian
prestados al arte internacional para devolvérselos enteramente transformados —yre-
intencionalizados— por la tensién entre arte, politica, modernidad y periferia. El
discurso autosatisfecho del arte internacional margind a las obras de [a “avanzada” sin
percatarse siquiera de que su recuperacién perversa de los desechos era en s{ misma
una critica de fo que le sobraba a Europa y Estados Unidos. ‘Tampoco entendi6 el
choque de identidades nacido de ta conmoxibn entre el discurso de la falta yel discur-
0 del exceso que, en trabajos surgidos de la desposesion, desafiaba su riqueza de
nistorias sobresaturadas de referencias e fconos,

15 N62 de Ta revista Are Press (Parfs, septtembre 1982) incluys una doble pdgina sobre la participacién de
Chile en.la Bienal de Paris, con textos de Eugenio Ditthorn, del grupo CADA, de Nelly Richard, ademds
del anuncio barroco de una performance de Carlos Leppe cuyo testo decia; “En defonsa de una nueva
geografla corporal, of martes 17 de jufio de 1982, 12 noche del eclipse total que vusive nuestro continente
mds oscuro que nunes, Lepre, encerrado en of g2llinero, amamantz of huevo tatuads de l perfortance
latinoamericang®.
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La vuelta a lo placentero

1. Un conjunto de obras de la “avanzada” se ha interesado en repensar los
fundamentos histérico-nacionales de la tradicién de la pintura chilena bajo el modo
de una revisisn —critica y parédica— de su discurso iconografico, Inicia esta se-
cuencia la obra de Eugenio Dittborn llamada De /2 chilena pintura historia (1975,
Galeria Epoca), en la que el autor pone en escena los diferentes mecanismos de
suplantacion de identidad que han llevado la historia oficial de la pintura chilena a la
tachadura de lo popular como un referente sistematicamente excluido de su campo de
representacién nacional. Posteriormente, las obras de Carlos Altamiirano y Gonzalo
Diaz desenmascaran el artificio de los usurpadores del relaw oficial que convirtieron
a la historia de la pintura chilena en un simulacro. Tnsito suspendidode C. Altami-
rano (1981} restituye las obras maestras de la tradicién racional a la geografia del
abandono que les fue restada (sitios periféricos y barrios populares), multiplicando
en el vagabundeo de la ciudad las sefiales de omisién de sus desechos de urbanidad.
Historia sentimental de la pintura chilena de G. Dfaz (1982) se vale de la figura
serializada de un fcono-mujer estampado en el envase de un producto de consumo
doméstico cafdo en desuso y de la retérica de lo sentimental (devociones amorosas ¥
leyendas patriéticas) para ilustrar uno de los tantos descalces de representacién que
separan el discurso de la pintura oficial de los sub-relatos menores y ocultos que
fueron expulsados del campo de sublimacién histSrica de lo nacional.

Referidas a la tradicién de la pintura chilena, es decir, autorreferidas a sus propios
marcos de formacién y de-formacién candnicas, estas obras —las de Dittborn, Altamira-

lzquierda: Juan Divils, Arr J¥ Homowermst 1983, Glen en tela, 274 3 274, Galerfa Sur, Santiage.
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Gonzalo Diaz, Lz primers comunidn, 1985, 6leo, litex, paste] y acrilico en tela, 152 x 400 cms.
Galeria  Visuala, Sanriage.

1oy Dfaz— fuerzan la historia de) arte a confesar lo hasta ahora inconfesado por ella. Son
obras que confrontan el retoque europeizante del discurso oficial de la pintura a fos objetos
y situaciones que este discurso debi¢ denegar o censurar para no defraudar [a visién que
esperan de la periferia los procesos de colonizacién cultural. Lo reprimide {lo nacional y
lo popular) es reintroducido en el interior del cuerpo represor (el oficialismo cultural y la
academia de I pintura) como aquella prueba de censura que evidencia los fraudes del
modelo europeizante. La reorganizacién del doble relato que escinde ocultzmente esta
historia pictérica de simulacién e impostura, conduce a una nueva composicién de enun-
ciados en fa que lo silenciado se convierte finalmente en una acusacién,

Las obras de Dittborn, Altamirano y Diaz desmontan lo heredado como tradi-
cién por |2 academia del género de la pintura y cuestionan el travestimiento iconogré-
fico de un pasado que ha falsificado el cuerpo de figuracién nacional.

2. A mitad de la década de los sesenta, las obras de José Balmes, Gracia Barrios,
Francisco Brugnoli, Virginia Errdzuriz, etc. rompen con ¢! ilusionismo de a tela y con
los supuestos representativos de Ia pintura ligados a Iz institucién de! cuadro® [as
obras de Balmes, Barrios, Brugnoli, Errdzuriz, ete. critican la metafisica de la imagena
través de distintas operaciones de materia y lenguaje que trasladan a |a exterioridad de la

" “Lo mis rescatable (...} es of trabajo que se tniciard 4 partiy de un gripo de cierta importancia en ef seno de
fz Faculd de Bellss Artes de 3 [niversidad de Chile {Brugnoli, Errdzuriz, etc,) a mediados de los afies
sesents, gue propon/a una serie de obras desde fiers de fa preturahidad ¥ de ba representacicn. Hay en effos
una renunciz af ilusionfsmo, y aparece of arte como Presentacidy’, trabajando desde s coticlisnerdad que
se inicorpora a revés e elementos ofyjetuales 2 fa obra de arte, Osvaldo Aguilé, Pifstica neovanguardists:
antecedentes y contextr, Santiago, Ediciones Ceneca, 1083,

114

Gonzale Diaz, Historia seatimeatsf de li pintura chifeas, 1982, pintura spray en
algodén, J10 x 170 ems., Galeria Sur, Santiago.

“superficie” el falso misterio de la “profundidad” de la pintura. Pese a lo precursor de su
erftica artfstica a los fundamentos de la representacion, el alcance de estas obras perma-
nece escasamente valorado debido a Ia ausencia de un aparato critico que se hiciera
cargo del debate que abren, histéricamente, en contra de las tendencias idealizantes que
guiaban [a tradicién ilusionista de la pintura chilena,
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Superior izquierda: Muestra colectiva, Provinels sedalads, 1983, Gzleria Sur, Santiago, Partici-
pan: M. Alvarez, E Arriagads, A. Balmaceda, R. Cabezas, R. Dannemann, R. Di Girclamas, €.
Gonzdlez, N. Gonzdtez, D. Herndndez, C. Juillerat, A, Kohon, F Ntdez, |, Sterenberg, {. Valdi-
vieso, R, Vega, Y. Yancovic.

Superior derecha: Muestra colectiva, Ef ewemigo piitlice, 1983, Galeriz Sur, Santiagn, Partictpan:
Bruna Truffa, Rodriga Cabezas, Sebastidn Lcighton, Roberte DN Giralamo.

Inferior izquierda: Samy Benmayor, Sin titulo, élec en tels, 200 x 150 cms.

Inferior derecha: Nury Gonzdlez, 5000 metros de pinturs rupestre, 1983, pintura y serigrafia en
cuere, 200 x 296 cms., Galerfz Sur, Saatiago.

Durante el perfodo de la “avanzada”, aunque sin inscribirse en una lnea de
continuidad con las précticas anteriormente mencionadas, se acentuard la tendencia
a querer desmitificar el espacio trascendente de la tela y los supuestos contemplati-
vos de la tradicién del cuadro; a rebatir la concepcién dominante del arte sustentada
en la valorizacién fetichista de la obra, en la consagracién artesanal de sus sefias de
manualidad y en el reconocimiento del talento como genialidad expresiva o virtuo-
sismo del oficio. Las nuevas matrices —fotograficas y documentales— de sociali-
zaci6n de la imagen que acaparan la atencién de los textos criticos de la “avanzada”
hacen que la cuestién de lo pictérico se vea desplazada y casi postergada. Sin em-
bargo, durante los mismos afios en los que se realizaban performances y acciones
de arte, una obra enmarcada en fa pintura dialogé intensamente con la “avanzada”:

16

la de Juan Dévila. Desde antes de su partida a Australia (1979) y en cada una de sus
exhibiciones posteriores en Chile, la obra de ]. Ddvila generd un fuerte impacto
vitalizador que sedujo a la escena chilena con su trabajo de desarticulacién pictéri-
ca’®, La reocupacién del vocabulario popen la obra de Dévila enfatiza la intencién
desacralizadora del arte mediante recursos de aplanamiento del relato que el autor
deriva de la grifica publicitaria y los comics, subrayando la intrascendencia de
motivos recolectados de un entorne consumista que los traduce a simples estereoti-
pos visuales. Desde sus comienzos, la obra de Dévila traspasa al cuadro las coorde-
nadas fotograficas de reproduccién y multiplicacién seriales de fa imagen massme-
dia. La técnica vulgarizada de una pintura de cartelera comenta e interpreta las
imdgenes del arte internacional que son manualmente rebajadas a su condicion de
copias y, a la vez, reintensificadas por la hipersaturacién de la pincelada que les
agrega una nueva carga pictérico-erética. Kn oposicién a los mitos expresivos de la
espontaneidad creadora y de la irpulsividad del gesto, la pintura de D4vila recurre
al juego de las réplicas culturales con citas meta-pictéricas que glosan la historia de
los estilos apropidndose de las firmas que desindividualizan la nocién de autor,
Desde su ejercicio investigativo de la pintura, la seriedad reflexiva de la
obra de E. Dittborn también interpelé a la “avanzada” para que no descartara tan
fécilmente a lo pictérico. La obra de Dittborn desglosa multiples procedimientos
de cromatizacién del soporte, de aplicacién de revestimientos y tintura, de im-
pregnacidn de pigmentos que, desde la fisicidad de la huella, retrotraen la histo-
ria convencionada de la pintura a la primariedad somdtica del derrame de la
mancha, La estructura material del cuadro sufre alteraciones que descomponen
el marco de la pintura: el desnudamiento del bastidor, la tela deshitvanada o bien
gastada por sus trdnsitos laborales (sacos harineros), los materiales residuales (plu-
mas, celuloide, algodén, etc.) que se encuentran apresados por “fa transparencia

* “Desde un comienze, sir obra provocd encendidas pofémicas en ef piiblico y en I critica. Conviene precrsar
que fas polémiicas wo se originaron of por of empleo de medios invsuales, nf por of use de unz tfenica
iasdliin, i tmnpoca por una particuler concepeidn del soporte pictérico. La causa hay que buscards en ef
mod de concebir y organizar fas imigenes (...). Una actited ruptura! estd iplicits en su obes®, Gaspar
Galuz y Milin belic, La pintura en Chile, Ediciones Universitarias de Valparafso, 1983. “La obra de
Divils constraupe tna refandicacicis espectactiar de fz foerza subversiva de Js pintura”, Fermando Baleells,
“Diavila; la ofensiva liberalidad®, La Breefeta N6, abril 1980, Santiago. *La vefiemmencia de fa propuests
de Divla y fz violencia de sus imdgenes, muy poro usualss en J2 gran mayorfa de las muestras de gaferts,
Had Ja atencidn sobre fa capacidad subversiva y eansgresora de fg pintura, fa que en términos genersles
encuenira bastante domesticado su campo de aceidn bajo of peso de ls tradicidn formabista & ifusionists. La
pinturz de Difvils (... ) desristifica ef coaded. Osvaldo Aguilé, Plistica neovanguardists: antecedentes y
conttexro, Santiago, Ediciones Cenera, {983,



Eugenio Ditthorn, Lesierte, 1982.85, plumas, pintura y fotoserigrafia en saros, Galeria
Sur, Santiago.

del acrilico que cubre, fja y ordena 2 todo ¢f conjunto en una sintaxis balbucean-
te, de primeras palabras, gestos de desorganizacion del orden de una escena opre-
siva” (Gonzalo Mufioz). La ditima etapa de las pinturas aeropostales de Ditt-
born sistematiza este desarme de la geometrfa del cuadro en una estructura do-
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Izquierda: Arturo Ducles, Fafse, 1983, collage en élea v corderoy (pena), 144 x 139 cms. Galeria
Sur, Santiago.

Derecha: Arturn Duclos, L2 feccidn de anatomia, 1985, serigrafia en toalla, 100 x 200 cms.,
Galeria Bucci, Santizgo.

blada y plegada que circula como metéfora transcontinental de lo periférico y lo
itinerante.

¥a un grupo integrado por alumnos de Bellas Artes de la U. de Chile (Sammy
Benmayor, Jorge Tacla, Ismael Frigerio, etc.) se habia rebelado, en los afios ochenta,
contra la marginacién y la postergacién de la pintura de las que culpaban a la “avan-
zada”. En 1982, de vuelta de Italia, Gonzalo Diaz arma otro contrapunto a la *avan-
zada” exponiendo su Historsa sentimental de fa pintura chilena que juega con el
esmalte sintético y el spray; con el procedimiento stencil del recorte serigréfico y con
la cosmética y el camuftaje como estratagemas de (di)simulacién de la imagen. Tanto
la obra de Dfaz como la de Dittborn y Dvila comparten varios rasgos conceptuales:
son obras que recortan fragmentos preexistentes de visualidad pliblica y las reensam-
blan en unz narrativa pictérica rota y descentrada; son también obras que ponen en
deliberada relacion de contraste —en el interior del cuadro— la manualidad del
gesto del pintor (y su pulsionalizacién de la descarga cromética) con los procedi-
mientos de traspaso mecdnico de {2 imagen seriada que provienen de una visualidad
predominantemente fotografica. Esta reflexin de fa pintura sobre sf misma que or-
ganiza las obras de estos tres artistas hace que dichas obras se distancien —discursiva-
mente— de ia escena neopictdica chilena que, después de 1982, se arma en concor-
dancia con las tendencias del primitivismo gestual y del salvajismo expresionista que
la moda de la transvanguardia internacional consagra como éxitos de mercado,

3. La exposicién de A. Duclos, B Aguilar, M. Soro, S. Paredes y H. Rodri-



guez (Galerfa Sur, 1982) es la primera manifestacién colectiva de artistas jévenes que
reorienta —grupalmente— un después de la “avanzada” en una direccién pictdtica
inédita. El gesto de mayor torsién critica que realiza esta muestra de Galeria Sur
consiste en sefialar unz vuefta a lo privado que, desde las connotaciones maternas de
lo doméstico (hogar y familia), se opone a la monumentalidad de lo publico cuya
categorfa de intervencion soctal habfa sobredeterminado politicamente la produccién
de la “avanzada®.

Luego otro grupo de artistas jévenes (S. Benmayor, R. Di Girdlamo, R. Val-
divieso, R. Cabezas, C. Balmaceda, S. Leighton, P Barreneche, etc.) que exponen
en Frovincia Sedaladz (Galerfa Sur, 1983™), también reaccionan contra el neovan-
guardismo de la “avanzada” chilena pero, esta vez, con: una vuelta al cuadro avalada
por el éxito internacional de la critica transvanguardista a la heroica monumentafidad
del referente polftico y sus utopfas de transformacién social®, Varias son Ias actitudes
que comparten estos artistas jévenes: la reivindicacién del imaginario subjetivo contra
las tendencias conceptualizadoras y racionalizantes del pensamiento analftico; la re-
afirmacién del yo (biografa e inconsciente: pulsiones, deseo) que se manifiests a
través de una iconografia del autorretrato; la recoleccién de signos extratdos del léxico
de la moda (musica rock y gréfica publicitaria) que expresan una sensibilidad colec-
tiva estandarizada por el mercado en rechazo a los signios de la “alta cultura” etc, Por
lo general, esta nueva pintura “se resuelve como un acto afectivo liberador de ener-
£ (Brugnoli) y prevalece en ella la impulsividad del gesto y el juego antiintelectivo
 con la imagen (hasta “ef primitivismo v fa irracionalidad”) como franca oposicién a
las exigencias reflexivas y discursivas que las obras de la “avanzada” habfan hecho pesar
sobre el arte chileno. También reaflora en su pintura lo esponténeo del registro sensorial
y emocional que se levanta contra los procesamientos tecno-informativos de la imagen

*“La expectacidn sobre lo que seria ‘una nuevs generacid de artistas’ empiezz 2 phntearse desde fa EXpasiCidn
Provincia Sefialada { Gaderts Sur, septiembre, 1983)". Francisco Brugnoli, “Los més jovenes y las escuelas
de arte”, Apech, abril 1985, Santiago; “Los artistas (...) pertenecen 2 un miovimento pldstico que empezd
a evidenciarse en 1983 en lz colectiva titulsda Provincia Sealada. 445 queds de manifiesto que e arte
conceptuzl, qlie respondis en un primer mormeto 2 b instalacion de fa dictadors, habis quedado atris”,
Claudia Donoso, “Pintura joven”, “Seis +7, Apss N>158, agosto 1985, Santiagu.

* “De fz Namads mmbin transvanguardia se vale Gonzalo Diaz y st instalacisn tmponente de Galeris Sur. En
ese mistno focal exhibid Sammy Benmayor, un adherente incondicional y; acaso, ef mds vifido de este
lenguae, hoy diz mundizimente dominante v tan fructuoss e avestro pais. A idéntica tendencia periere-
cen &f tatentoso Bororo yef novel Roberts di Girolame. Este tiltimo consigusd Hamar bz ateacicn (...} el lado
de Rodrign Cabezas p G. Habaca con orasidit de vos embajacs de arte joven de Chife que se hizo admirar
enr Colombia, Yenezuels v Evuador”. Waldemar Sommer, “1984, gran afio pldstica”, B Mercurio,
diciembre 1984, Santiago,
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mediatizada con los que la “avanzada” negaba la improvisacién manual. Estas nuevas
obras pictdricas son escenarios de “/ huefla como autovalorizacton: narrativa y autobio-
grafla, primitiva descripcidn y confianza séfo en la propia historia, la propia marca,
sefial de supervivencia, Disfrute de un gesto vital y euforizante que promueve la reapa-
ricién de una visualidad de cardcter hedonista” (Brugnoli),

Son varias las razones que empujan a los artistas més jévenes al replicgue pic-
térico de la vuelta al cuadro como un espacio acotado de reconcentracion manual del
trabajo con la imagen. Operan, por una parte, las influencias de los modelos interna-
cionales (transvanguardismo y neoexpresionismo) que traen como referencias los ar-
tistas chilenos que regresan de Estados Unidos (S. Benmavor y J. Taclz) o bien de
Ttalia (G. Dfaz'®), ademds del consumo visual de las revistas y catilogos que divul-
gan la informacién del arte internacional. Incide, por otra parte, la necesidad de
rebatir la autoridad del discurso tedrico de la “avanzada” que se percibe como inhibi-
toria y represiva, desde el polo contrario a lo que planteaba ese discurso: desde el
placer del arte y el disfrute de la imagen que promueven la estética transvanguardista.
Pero son muchas las diferencias que separan el contexto chileno del régimen militar
de la escena del arte internacional cuyas redes de mercado consagraron afuera laresté-
tica transvanguardista. Aquf son tan escasas las referencias de modernidad que la
pintura chilena ha logrado asimilar en beneficio de una tradicién analitica que [
vuelta a la “fantasfa individual” de la imagen dista mucho de tener el valor de provo-
cacién critica que cobra en otras partes. El rechazo a la ideologfa vanguardista de la
ruptura que combate la transvanguardia se entiende mejor en contextos —los del arte
europeo— donde dicha ruptura ha alcanzado a tener fuerza de tradicién, cosz que no
sucede en Chile donde el vanguardismo carece de fortaleza histérica. Por otra parte,
el refinamiento de los desplazamientos parédicos de técnicas y estilos que arman el
collage transhistorico de la estética postmodernista, presupone la disponibilidad de
un repertorio iconogrifico y museogréfico al cual citar autorizadamente. Aquf, este
juego de la cita se inscribe en falso porque a historia del arte nacional es una historia
de usurpaciones y enmascaramientos: citar la tradicién (un gesto que reivindica la
trangvanguardia) equivaldria a citar el relato de su impostura; mezclar fragmentos de
identidad serfa recolectar sefiales de desposesién; indexar el pasado se asimilaria a
catalogar las formas trasvestidas de una historia colonizada. Por iiltimo, la violencia

* “Fero el influfo mds notorso es of e Gonzalo Diaz, quien a fines de fos setenta vofvid de ol transformado por
I transvanguiardia. Entonces comenzd ft vuelta a fz pinturs”. Claudia Donoso, “Pintura Joven”, “Seis +7,
Apss N°138, agosto 1985, Santiago.
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represiva del contexto chileno sigue recreando aqui la urgencia de un arte que no per-
manezca inactivo, que ne se repliegue tan cémodamente en la esfera del divertimiento.

4. La opci6n pictérica de a vuelta al cuadro a la que adhieren mayoritariamen-

te los artistas jévenes posteriormente a 1982, modificé notablemente la coyuntura

artfstico-cultural y los lineamientos del debate critico. Ciertas problematicas que ha-
bfan sido determinantes para la “avanzada”, como aquelta centrada en lo periférico-
latincamericano, quedan ahora relegadas por la emergencia de esta nueva pintura
que se desentiende de fa marginalidad de lo local y aspira, més bien, a formar parte
de las grandes redes metropolitanas del mercado del arte internacional. La universa-
lidad de un lenguaje pictético basado en el subjetivismo de la pintura y la interioriza-
cién del yo contribuye, ademés, a la tachadura de fo histérico y lo politico.

Este reposicionamiento de Ia pintura que ocurre después de los ochenta pone en
escenia una discusién sobre las relaciones entre lo artistico y lo universitario. Desde sus
afios de emergencia, la “avanzada” permanecié desvinculada de las Escuelas de Arte®.
Ningunio de sus artistas (ni Ditthorn ni Altamirano ni Leppe ni Rosenfeld, etc.) perte-
neci6 al cuerpo universitario ni goz6 de respaido académico. Por lo mismo Iz “avanza-
da” no pudo pedagogizar su reflexién critico-artistica en e interior de las universida-
des” donde, ademds, los profesores de arte se muestran reticentes frente a referentes
artfstico-crfticos que pudiesen cuestionar el tradicionalismo de su ensefianza. Ademds,
el programa formativo de las escuelas de arte es tan deficiente que, al privilegiar la
simple especializacion técnico-artesanal en detrimento de ta formacién tedrica, priva a
los estudiantes de los instrumentos de anslisis que les hubiese permitide debatir en
torno a la “avanzada®. Pese a lo determinante de estas circunstancias, muy pocos estu-
diantes —quizés los formados por E. Vilches y G. Dfaz que mantuvieron durante estos
afios sus cargos de profesores en la Universidad Cat6lica y en la Universidad de Chile

“ “En 1977 —safvo raras excepciones— no hay actividad docente uriversitaria reconoeidy en artes visates: fos
profesores democriticos ya han sido exoncrades. La actvidad que suple dicko vacko es ef Seminario Arte
Actual dictrdo por Nelly Richard en ef Instituto Chileno Norteamericano en 1979, Justo Mellado,
Ensayo de tnterpretacidn de fs covuntura phistica, Santiago, Taller de Artes Visuales, 1983,

' “En esto tene que ver un aspecto jamids considerado en Jos andfisis; 2 saber; I cuesticn de &a eneracicn
espontines’ de pintores que egresan sistemdtica y anaffabdbicamente de ks escuefas de arte. No hay
atnguna publicacion de fz va 4 cat fas Libliotecas universitarias, Bf espacio de reproduccidn tedrica
ha sido hasta ahora una empresa Gtfnica def privado. No habiendo institucidn bibliogrifica, a pintura
permanece desvalids. Su revaloracién pasa a ser producida desde of oscurantismo energétivo. ¥ en
ausencia de textos circulantes, el Acuerdo Dizz-NMelizdo propone otre efe de recermposicidn del espacio
Pldstico en torno a dos cuestiones centrales: I reforma de It ensefianza de arte en Clile ¥ 2 comtitucién de
un discursa sobre pinturs, Diaz-Mellado, Frotocolo N°S, septiembre 1984, Santiagu.
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respectivamente— se atrevieron a reflexionar seriamente sobre el desmantelamiento del
aparato universitario que afect$ el sistema de ensefianza artistica.

A diferencia de lo ocurrido con los artistas de la “avanzada” que vivieron el
golpe de 1973 como una brusca interrupeién de su trayecto formativo, el hecho de
que los autores de la nueva pintura se constituyeran como artistas bajo el régimen
autoritario sin haber vivido el trauma histsrico en carne propia contribuys ala des-
movilizacién polftico-social de un mensaje creativo que ya no tenfa como tajante
prioridad expresar su oposicién a la dictadura. Después de més de diez afios de sub-
ordinacitn del arte a los imperativos de la Iucha anti-dictatorial, la nueva pinturz se
desculpabiliza y recobra lo placentero como una opcidn de arte que le es por fin
permitida. Contra [a autorepresion del disfrute estético que impuse la sobredetermi-
nacién de lo polftico en el arte de la anti-dictadura y contra la severidad de los requi-
sitos analfticos de la “avanzada®, reaparecen el goce del color y la sensualidad de la
imagen; la desinhibicién de formas que aluden sin complejo a su procedencia extran-
jera; la libertad de trabajar intimistamente el autorretrato sin miedo a traicionar la
responsabilidad del vinculo colectivo; la fascinacién por las retéricas de la moda (mii-
sica y vestimenta) en sus versiones consumistas, etc. La nueva escena de la pintura
chilena desdramatiz6 la conciencia del arte, devolviéndole a la imagen la gratuidad
de una expresién subjetiva.

Este giro pictdrico modificé el trato del arte joven con la institucionalidad
artistica. Pierde completa vigencia la discusién de 4 ®avanzada” en torno a las estra-
tegias anti-oficiales con las que debfa combatir los riesgos de asimilacién ideoldgica y
recuperacién institucional que implicaba su participacién en eventos oficiales. Al
abandonar las sefias de negatividad critica que se ocultaban bajo los pliegues de la
censura y al hacer prevalecer el interés individual por sobre la critica social, la nueva
pintura se vuelve més ficilmente acomodable dentro del sistema de} arte (mercado,
galerfas y critica promocional) con el que sostiene un trato de mutua-conveniencia.
Habiendo renunciado a la combatividad del arte social, Ia pintuza joven parece mos-
trarse indiferente a las trampas del poder institucional. Sin embergo, “lo gratuite” de
la imagen se vuelve finalmente “utilitario” ya que e! sistema cultural dominante —y
el sentido comiin del mercado oficialmente regido por la banatidad del gusto— des-
tina ef espacio recreativo y gratificante de la pintura a amortiguar ta fuerza desestabi-
lizante de las intervenciones critico-sociales.
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Historia y memorias

1. Segiin los esquemas de andlisis difundidos por el campo de investigacién de
las ciencias sociales chilenas, el modelo autoritario entr en sucesivas fases de redefi-
nicién polftica que condicionaron las actuaciones del movimiento cultural opositor:
el primer momento (1973-1977) es de “negacién” del pasado, y se caracteriza por
medidas fuertemente represivas que buscan confiscar la memoria de Io colectivo que
adn retiene la fuerza ideolégica y simbslico-cultural del gobierno de ta Unidad Po-
pular. Es el momento més silenciador y represivo del régimen que, ademds de las
desapariciones de personas, se define por ordenar los cierres de espacios y las desarti-
culaciones de organismos. Lo cultural, bruscamente cortado de sus fuerzas de corre-
lacién social, se sumerge en la tarea de juntar los pedazos de una totalidad rota reali-
zando manifestaciones que se coordinan a través de talleres, agrupaciones, etc.

El segundo momento, llamado “de fundacién” (1977-1981), coincide con la
preocupacién del gobierno por fabricarse una imagen y afianzar su hegemonta en
base a un encuadramiento ideoldgico y también econémico. La cultura oficial se
alinea con las polfticas mercantiles del “necliberalismo” que rige en lo econdmico®,
haciendo prevalecer dindmicas de mercado que someten la gestion cultural a los apor-

' “La tercera corrtente de pensamiento que conforma f2 dindmica de afirmacidn as la Neoliberal, corrients
viscuilads a sectores de derecha que aspiran a una burguesiz moderna basads en ef capital fmanciero
arernacional, Desde esty vertients, se concrbe 4 o culttra como bien tramsable, simifar 2 otros, ¥ que
requiere por fo taiito ser desarroliado con critertos mercantiles v de eficienciz empresarya?’. Bernardo
Subercaseaux, La industria editorial § el Kbro, Santiago, Ediciones Ceneea, 1984.

Fequierda: A P]. {Asociacién de Plisticos Jévenes), 1984, murl en la poblacién La Victeria, Santiago.
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tes del capital privado que financia concursos, becas a artistas, exposiciones, etc. F
modelo de “arte-empresa” que lleva al sector industrial a financiar gran parte de la
actividad artfstica chilena (incluyendo la no-oficial) no deja que lo cultural se rija por
una politica de Estado®®. En 1978, ya se habfa formado la Unién Nacional por la
Cultura (UNAC) como organismo de cardcter gremial que pretendia agrupar a los
artistas en un frente de reivindicaciones susceptible de fortalecer el “movimiento cul-
tural alternativo”. Durante este segundo perfodo, ocurre ademds que “/as propuestas
rupturales van ganando en espacios y generando sus propios circuitos de socializa-
cior” (Aguild), con la inauguracién de las galerfas Cromoy Epacz!

A partir de 1982, el proyecto autoritario entra en crisis. Fracasa el modelo eco-
némico y comienza a apreciarse una notable baja de estimulos a la creacién de parte
de Ja empresa privada que auspiciaba sus manifestaciones artisticas®. Las presiones
ejercidas desde diversos frentes de oposicién y luchas por la recuperacién democrdtica
empujan al gobierno a remodelar su imagen. Se levantan varias medidas de censura,
lo que amplfa el margen de permisividad en torno al arte y Iz cultura, Fse perfodo en
el que crecen las esperanzas de redemocratizacién politica que animan a [a izquierda
chilena, significa también la progresiva recuperacién por parte de las fuerzas demo-
créticas de las plataformas de reivindicacién estudiantiles (a nivel de movimientos
universitarios) y populares (a nivel de organizaciones sindicales y poblacionales). Sin
embargo, comienza a producirse un progresivo dehilitamiento del movimiento cul-
tural alternativo debido a la agudizacién de las diferencias partidarias entre los secto-
res polfticos de oposicién que se desunen frente a cusles deberfan ser las estrategias a
adoptar de parte de los bloques de recomposicién de fuerzas.

Durante el afio 1983, gran parte de los artistas chilenos siente necesidad de
Hlevar su proyecto artistico a campos de lucha y frentes de oposicién més directamente
vinculados a las prioridades contestatarias para que sus llamados sean capaces de sus-

# “Los dos grupos econdmicos mds importantes del pafs en ef Periodaditontario incursionan & este terreno;
Findsctdn del Pacifico (... ) y o Findzctdn BEC(...). En 1976, nace I Corporacid de Amigos def Arte,
que cients enive sus socios 4 enpresas prevadas de los distintos grupos econdmicos del pafs. Esa entidad
CIgEAizZA eventos artiticos de gran envergadura (Fncuentro de Arte Industria y Encuentro de Arte Joven)
¥ mantiene un progratma de becas para artistas”. Anny Rivera, Transformaciones cofurales ¥ moviniento
artistico en ef orden sutontatio-Chile: 1973-1982, Santiago, Ediciones Ceneca, 1983.

" “Hasta ef arto pasado cundfan fas becas, concursos, encuentros, recitafes, exposiciones, Los artistas tenfan tm
estimulo (... ). Ef dechive se empesd @ notar d 4 poco, Disminuyends fas actvidades de Ja Corporactén de
Amigos def Arte, cuyo principal auspreiador ba sido of BEIC, fas becas 2 artistis Plistices bajaron de 51 of
aifo pasado a 34 este o (...). i encrentro de Arte Industria que por 2 afios orgazd Lily Lanz, directora
de Gaferts Bpoca, tambidh muris por manicidn §uanciers”, Hoy, enero 1983, Santiago.
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Victor Huge Codocedo, Coatingescia, 1983, instalacién, Galeria
Sur, Santisgo (fotografias de artistas chilenos que protestan e
favor de la democracia frente 2 lz Biblioteca Nacional), serigra-
fia en tela. ’

citar una mayor movilizacién popular. Esta es la razén por la cual se producen tensio-
nes entre el arte de la “avanzada” —confinado 2 microcircuitos socio-comunicati-
vos— y las redes de mayor extensién comunitaria que recogen y amplfan la denuncia
social del arte militante.

A fines de 1984, se frustran las esperanzas de redemocratizacién de las que
eran portadoras fas organizaciones de izquierda y el gobierno entra en un nuevo
perfodo represivo. Reaparece la censura bajo cuyos efectos se suspende la publicacién
de varias revistas opositoras y la circulacién de materiales disidentes, En el campo del
arte, este cierre de perspectivas de transformacién polftica y social coincide con la
redelimitacion pictérica de Ia actividad artistica en los circuitos de galerfas. La gran
cantidad de exposiciones realizadas sin trabas por pintores recién egresados de las
escuelas de arte durante uno de los momentos més pesimistas de los afios militares, va
despejando las incégnitas acerca de cudl serfa la reaccién de la nueva generacidn de
artistas formada bajo el aparato burocrético-represivo niversitario.

2. La configuracién de lo artfstico como plataforma de expresién cultural s 0
menos dingmica va ligada a los signos de descomposicién o recomposicién de las fuer-



113} FlES!NTE H IIE LUCHA, €L FUTBRD ES NUESTRD /I

OFP JUVENT  CODRDMADIR VAN A

APJ. (Asociacién de Plisticos Jovenes), 1984, afiche sindical.

zas de oposicién chilenas, Inmediatamente después del golpe, lo politico es condenado
como discurso, prictica y representacién. El campo artistico pasa entonces a constituirse
en un espacio sustitutivo y compensatorio que posibilita el reagrupamiento de las hablas
fracturadas en torno a la memoriz de todo lo que el régimen militar querfa borrar®, El
arte reemplaza a la politica que ha sido vedada, cohesionando las identidades disgrega-
das por el quiebre de 1973 en torno a la reafirmacién de un pasado comiin que conden-
sa e| recuerdo de lo histéricamente negado. ! “nosotros” de ese arte cohesionador
funciona como vector de identificacion colectiva de los sectores marginados, proporcio-
nando un snstrato simblico de identidad y representacién que ritualizan el “acto” y el
“festival solidario” (Ochsenius) como instancias de rescate de las expresiones de mayor

* “Eit un primer mornento, fo artistico jugd —para los sectares evcluides def proyecto autoritario— un papef de
recopocimyento simbdlico p de memoriz histdrica (. .. ) En este sentido, &f discurso artistico jugt un papel de
mantencidn de identidades que se percibian amenazadas por of mievo orden. Fente 2 1 desaparicion de otros
signios de identiffcacidn y reconocimiente (1o plitico), fo artistico aports estos signos primarios de identidad,
Sifo un poco mds tarde, Jo artfstico fue gercicle de expresid”, Anny Rivera, Transformaciones culfirales ¥
movimients artistico en ef orden autoritario-Chile: 1973-1982, Santiago, Fdictones Ceneca, 1083,
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Nossotras 1, 1983, el Movimiento Feminista por la Democracia se manifiests frente z la
Bibliotera  Nacional, Sanhiage.

arraigo popular como son ¢l teatro, la musica y el folclor. El arte cumple en estos afios
de violencia y oscuridad la funcién bisica de reconsolidar los nexos de pertenencia y
adhesién comunitarias al pasado obliterado, desde la tradicién de formas y contenidos
que tratan de reafirmar la continuidad de una memoria ideolégico-cultural. La expre-
sividad contestataria y protestataria de un arte de! testimonio y [a denuncia prevalece
sobre cualquier exigencia formal de redefinicién critica de las pautas de lenguaje, ya
que la cultura militante considera que las rupturas de c6digos amenazarfan con estro-
pear el precario consenso de identidad que debieron retejer los excluidos y los persegui-
dos en medio de la adversidad nacional.

Cuando emerge en 1977, la escena de “avanzada” violenta los formatos de
representacién (de lo) popular que reunfan al movimiento opositor. Su experimenta-
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lismo neovanguardista la sitia en relacién de tensién y conflicto con fas organizacio-
nes de la cultura militante. De hecho, durante todo ef perfodo en el que se mantiene
vigente como escena, la “avanzada” vive apartada de aquellos centros culturales (pot
ejemplo, el Centro Mapocho) que movilizaban su piblico en torne a los emblemas
de una cultura de resistencia que cree en la acumulacién de fuerzas en fa pugna
ideoldgica. Por carecer de vinculacién polftica a fuerzas sociales de apoyo, el trabajo
artfstico de la “avanzada” es considerado mds bien elitista dentro del campo cultural
de oposicion. Solo el TA.V. (Taller de Artes Visuales) se convertird en la plataforma
de intensos debates criticos entre los artistas de la “avanzada” y los agentes de fas
formaciones culturales alternativas, haciendo productivos los conflictos de posiciones
y lenguajes que dividfan a sus actores.

3. La primera franja del sector progresista que dirige su atencién hacia las trans-
formaciones operadas en el campo artistico por la escena de “avanzada”, es el grupo de
las ciencias sociales que canaliza su trabajo de reflexién polftica a través de algunas
instituciones como FLACSO (Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales} donde
se investigan las polfticas culturales susceptibles de contribuir al disefio de un nuevo
pensamiento democrético™. Los intelectuales encargados de rearticular el campo de
andlisis de la izquierda chilena parten demostrando particular interés —en especial,
José Joaquin Branner— por los trabajos del grupo CADA®. Fi concepto de “inter-
vencién del cotidiano” que el CADA pone en préctica a través de las “acciones de arte”
concebidas como modelos creativos de reprocesamiento social de {a experiencia diaria,
calza con el énfasis puesto por los nuevos investigadores en “& cultura constituida
cotidianamente (y cotidianamente reproducidy) que transcurre en los infinitos circuitos

* “Al definirse un nuevo foco de atencion itelectusl en forme 2 fa cusstidn de fi cultura autortara se inatgurd
et Chile una cormiente de investigacicn que ha dado higar # una profiferacicn de problermas y lieas de
exploracidii (...) Hay, en este campo de favestigacion, una cierts convergenciy de enfoques que, por decirio
grificaments, se encuentra regida por b4 fuerza de atraceidn {expliciea o implicita) quic ererce una suerte de
Pt-marasme critco insprada en Gramscs, combinade con elementos todavia ey heterdclitos tomados
de f2 moderna sociologt de la cultura (...), eabriz especular sobre unas inflyencias {recibidas de maneras
directas o por extrafios vericuetos def campo mtelectual ) provententes de Raymond Williams, Berre
Bourdjen, Loufs Althusser, algunas corrientes o escuelas de s semitologia y rasireando mds atrds, probable-
mente Mazx Weber”. José Joaquin Brunner, Culturs autorstariz ¥ culturs escofar, Santiago, Ediciones
Flacso, 1983. :

* “E despliegue exteriorists de CADA que, af combinar los trabajos corporales con 1 proclimacicn de una
nuevy podtica y fa mtervencion subversive del paisage socizd, se sitia en fa Frania mis avanzads def espectro,
fogrando atracr sobre sf Jz mirada ateata def movimisnto de reconstitueida de fa sociabilidid chifena (...}
CADA trashds a fs escena plfstica fs plataforma historizists de convoracidn de fa convergencia socialista”.
Jusio Mellado, Ensapo de interprecacicin de bz copuntura plistica, Santiago, Taller de Artes Viguales, 1983
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Just Balmes, Protests, 1983, collage en pastet v acrilico ea tela, 200 x 200 cms.

de comunicacion intersubjetiva de sentides” (Brunner) como un nivel privilegiado de
tnicroandlisis de la textura comunitaria y de los dafios producidos en ella por los meca-
nusmos de coercién social administrados por el poder. Son las utopfas —sociopolfticas y
estéticas— de resignificacién del cotidiano las que hacen converger algunas de las op-
ciones de la “avanzada” (las de! grupo CADA) con las tesis articuladas en el campo de
recomposicidn politica de las ciencias sociales por los intelectuales a cargo de la renova-
ci6n polftica de la izquierda chilena; unos intelectuales que “privilegian &f movimiento
social por sobre el partidd” en la “reconstruccion del tejido social que le dard forma
cotidiana a un nuevo “sujeto popular’ (Rodrigo Baiio™).

T %A medidi que se prolonga ef peribdo autoritanic auments el debate terico idvoldgico del martismo. La
wmiernacionslizacidn de gran parte de fa intefectuafidad de izquierds contribuye 2 que sean trashadadis af
peis Jas discusiones que se producen 2 pivel mundial, particolarments europeo, respecty a fos Hamads



Sin embargo, fuera de este particular eje de convergencia que le reporta al
grupo CADA el beneficio de una mirada sociolégicamente atenta a sus acciones de
arte, el resto de las proposiciones artisticas y criticas de la “avanzada” queda omitido
por la sociologfa alternativa al no estar directamente ligado a los intereses de una
“cultura activa de masas” (Brunner) que se sume al proyecto de una nueva democra-
cia readministrada politicamente desde supuestos partidistas, Lo mismo sucede con
otra de las instituciones gestoras de un trabajo de “conocimento, rescate y desarrolfo
de una cultura naciona’” (CENECA) que desempeiia un ro] determinante en el
andlisis de las transformaciones culturales ocurridas durante el perfodo autoritario.
En el caso de CENECA, el teatro y la mtisica como expresiones de mayor arraigo
popular desplazan y postergan la consideracion de las problemticas criticas y artfsti-
cas generadas por la “avanzada”, como si su sociologfa de la cultura presintiera —y
resintiera— [a capacidad de esas obras de desbaratar sus hipétesis més tradicionales
en cuanto a la identificacién forzada de la cultura “democrética” con las representa-
ciones tematizadas de lo “nacional” y lo “popular” que eran sélo abordables por élla
a través de un andlisis de contenidos.

También la prensa de oposicién vinculada a las fuerzas progresistas comparte
la misma reserva de la sociologfa frente 2 fa produccién de “avanzada”, Pese 2 que
algunas publicaciones contribuyeron activamente a la divulgacién de los trabajos del
CADA, la revista La Bicicleta, los semanarios Hoyy Apsi, Andfisis, Cauce, etc...
tendieron siempre a favorecer el compromiso de “aportar al desarrollo de un arte
nacional expresivo de amplios sectores de l2 pobiacisn® (editorial de La Biciclets,
diciembre 1979), dejando al margen de su voluntad de identificacién popular las
estéticas méds complejas de la neovanguardia. Cuando recoge en sus espacios de co-
mentario artfstico los trabajos de I “avanzada”, a prensa cultural opositora sociologi-
za su mensaje para hacerlo funcional at Hlamado de la contingencia que prioriza el
compromisc nacional. Estos espacios de comentario periodistico-cultural sélo desta-
can los trabajos que mejor ilustran el discurso contestatario de la violencia y la repre-
sién, alineando e} significado de las obras en la direccion pretrazada por un conteni-

Socialisrmos reaes’ y af sentid de la democracis. Relacionado estrechamente con Jo antarior. s 3 antigus,
aungue latente criftica en contra de fos partidos politicos cobra creciente auge y se desarrolfa una flerte
fendlenciz destinada a impulsar i creacidn y crecimiento de movimientos sociales que actien con autonomiz de
fos partidos (..} Todss estas influencias, criticas ¢ elaboraciones, fe din bastante peso intelectua! 7 fas flamadas
borrientes renovidoras” de i fequterds chilena. Sin embargo, no logran romper ef predominio de log partidas
de izqurerds imds ortodoxos”. Rudrigo Bafio, Lo socl p fo pofitics, Santiago, Ediciones Flacso, 1985,
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dismo del mensaje fécilmente (traducible a la contingencia polftica) que ignora ¢l
juego proliferante y dispersivo de los significantes.

La serie de transformaciones conceptuales con las que fa “avanzada” sacudié af
sistema de produccién artistica, no sélo transgredié las coordenadas de valoracién
estética consagradas por el arte de la tradicién. También infringié la ortodoxia del
pensamiento politico acostumbrado a subordinar lo cultural 2 los imperativos de la
representacién social y politica. Desde ya, el arte de {a “avanzada” rompe con los
supuestos representacionales de ese discurso que transparenta las formas en su aproxi-
macién temdtica a los contenidos. La reestructuracién de los procesos de lenguaje
critico y visual que sistematizd la “avanzada” implicé una reflexion sobre la materia-
lidad de los cédigos de significacion artfstica que le era completamente ajena a la
transparencialidad de! mensaje que persegufz la estética del “compromiso”.

4. El movimiento artistico alternativo nacido a comienzos del perfodo militar y
que jugé un papel determinante en el fortalecimiento del polo cultura! opositor, tuvo
por funcién bésica restaurar la imagen quebrada de la cultura nacional mediante un
trabajo de restauracién simbélica de sus identidades rotas y parchadas.

Las operatorias de lenguaje desplegadas por la “avanzada” nos dicen, por el
contrario, que los signos de identidad individual y colectiva que retratan sus obras
habfan entrado en erisis de confiabilidad, y con ella, €l yo y sus representaciones de
mundo. La nocién de sujeto que esas nuevas obras ponen en escena ha dejado de ser
plena y unitaria. Ya no es el sujeto inexpugnable de una voluntad de historia que adn
confia en la coherencia de sus ideales y en la garantfa de una verdad dltima. En el
Chile post-golpe, esa verdad ideal entr6 en colapso vital porque los marcos de apre-
hensién de lo real quedaron enteramente remecidos por la fractura histérica. Lo na-
cional es un cuerpo dislocado que carece de un referente histérico condensador de
aspiraciones comunitarias. De ah{ que el conjunto de las obras de la “avanzada” enun-
cien un sujeto que desconfla de los sistemas totalizantes {en particular, de las ideolo-
gias} y que slo se reencuentra en el fragmento, bajo el modo de la rotura y la discon-
tinuidad. Las obras expresan la inarticulacién de un yo que carece de correlatos fijos
de sentido y cuyas categorfas subjetivas fluctian entre procesos de identidad todos
¢llos mutantes y reversibles. Al escindirse los modelos de conciencia que contenan |a
promesa de una moral y una verdad trascendentes, chocan entre sf los residuos de
lenguaje que transitan por una geografia del 2bandono (marginalidad sexual, auto-
supliciamiento, miseria social, etc...} para hablar de los riesgos de “unma aventura de
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extremacion de los sentidos” (Mufioz): una aventura que evidencia los sintomas his-
téricos de una descomposicion del sujeto cuyas fuerzas pulsionales y biograficas acu-
san la pérdida de organicidad social desde los bordes més accidentados del pensa-
miento y la ereacién. La escena de “avanzada” propuso un tratamiento de la visuali-
dad y la escritura que fragments imdgenes y diserning lenguajes para poner asi en
duda, desde el arte, las globalizaciones de sentido practicadas por los discursos de
adoctrinamiento y persuasién ideolégica que ya no coincidian con las fracturas de
una historicidad reventada.

$. La relacién que mantenfa la escena de “avanzada” con la institucionalidad
polftica de la izquierda chilena, se dificult6 ain mé4s con ka parcial repolitizacién de las
organizaciones de la cultura partidista que convocaron al arte a suscribir sus consignas
militantes. En 1983, el llamado a solidarizar con las protestas nacionales desde un arte
mds directamente vinculado al acontecer popular, se expresa en una serie de exposicio-
nes tales como Ahora Chile®, Contingencia (Codocedo), el trabajo colectivo del No
#, etc... Dicho llamado refuerza “/z divisisn entre sectores de vanguardia con una
actitud de ruptura frente a s tradicion plistica antecedente yaquellos vinculados a fas
tendencias mds histdricas” (Rivera); una division que se ird agudizando a medida que
los artistas del exilio se reincorporan a las plataformas culturales nacionales, ) énfusis
nuevamente marcado por la sensibilidad polftica de la cultura opositora en la funcidn
testimonial-denunciante de obras que deben hacer explicita su adhesién combativa a las
luchas populares de 1983, condena el experimentalismo de la “avanzada” a permanecer
al margen de la Historia: en el lugar del simple experimenes®. La reconquista del arte
como plataforma de expresién cultural de fas luchas politicas contribuys de hecho a

* St en of pre -73, la pldstica tiustra y decora of programa def gobiemo poptiiar, en of B3 esa risma plistica
dustra y decors ef programa de paso a bt democracia. Fsa ha sido i1 manera habitual de relecionar fa
politica y ka cultura en lz identidad de fzquierda. Es asf coand esa izquierda def ver su vocacion estatal
¥ confiinde s sabrendas Iz extensividad con i productividad. Eoy Ahora Chile resiffa fas condiciones de
subordinactdn para el aevo perioda que se abre {..). Ef texto e Ahora Chile ¥ & convocatoria 4 un
Congress Nacional de fa Cultura no bacen miés que reeditar los rminas de Bf pueblo tiane arte con
Alferde” y su retorno como operacidn discursiva que se fuega 7 establecer fz continuicad con ef 73, Justo
Melladn, “Ahora Chile”, Cuadarnos de:para ef anglsis, 1983, Santiago.

¥ *Farece que un gran desconcierto recorre fos dmbitos creatives enfremeades fioy 2 dos desafivs bdsicos: dar
rienda sirelta & su condieidn experimentande y profundizande en nuevos lengrigres artisticos y responder
coma personas af Hamado de Iz gran mayoriy de fos chilenos que estin emperades e recuperar f2
derocracis. Despuds de afgunos brotes aislados en los primeros meses, en 2bril, Jos artistas se movifizaron
[0 en torne 2 tendenicias © grupos estéicos cerradas, sino centrados en ideas de foerza comtines. Las
FXposiciones (.., muestran up empenia colective en safir del empantinamients de ciertos sectares de artistas
plisticos”. Hoy, abril 1984, Santiaga.
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cerrar el paréntesis de la “avanzada”, relegdndola a la marginalidad comunicativa de un
arte que, segiin sus detractores, no se roza con la “rascendencia de fos hechos” que
narra monumentalmente el humanismo triunfante del arte de la historia.

Kl retorno de ias grandes figuras del exilio —]J. Balmes, G. Barrios, G. Niiiez,
etc.— dio lugar a que se confrontaran las estéticas de los artistas chilenos del interior
con las de los artistas del exterior. La vehemencia del reencuentro hizo creer, en
algunos casos, que las posturas defensivamente asumidas por cada Zrupo presupo-
nfan que el fugar del otro era virtualmente portador de una amenaza®. Por lo gene-
ral, los artistas del exilio (cuyas tomas de posiciones politicas y culturales quedaron
ampliamente respaldadas por {a prensa de oposicién) hacen saber que desconfian de
la nocién de “ruptura” empleada para designar ¢l corte neovanguardista de lz “avan-
zada”. Desde lo expresado por ellos, las implicaciones fundacionales del discurso de
la ruptura, por un lado, tachaban los antecedentes de cuya historia los exiliados eran
parte —reiterando los efectos negativos de la despertenencia— y, por otro, parecfan
complicitarse con la dictadura al favorecer lo nuevo como “borrén y cuenta nueva®?,
A ojos de los exiliados, Ja “avanzada” reeditaba el mismo tic de la dictadura: su
misma compulsién en borrar el pasado, en eliminar las huellas de o que precedié su
emergencia en |2 historia para auto-fundarse abusivamente como origen de lo nuevo.

Pero un andlisis comparativo de las estéticas desplegadas en unas y otras cir-
cunstancias nos habla, sobre todo, de las diferencias de lenguaje que separaron a las
producciones del adentro y del afuera de Chile. El arte del exilio parece no haber
sentido la urgencia de replantearse fa validez de los sistemas de productividad creati-
va con la misma desesperacién que los protagonistas de la “avanzada” empefiados
todos ellos en “disolver Jas fronteras entre lo poctico, lo plstico ylo polfeico” (Mella-
do). Independientemente de las evoluciones estilisticas de cada autor, los artistas que

* “Eixeluidss estas tendencias de fz polfica nacional (fas antertores al 73), puestis an ef index, condensdas al
exilto, habrian defado vaclo un espacio que ripidemente es ocupad por ef programa sustitutvo de fa
vanguardia (...} Bl hecho es que esas tendencias retornan hoy diz con ef peso histérico de sus agentes
prencipales (...} para exigi ef espacio gue Je Fuers arrebatado. Asf plinteads ef problema, [z vanguardia
quisiera defenderse de fz omisidn figurade por ¢f retorno (... ). Perd me parece que esa orisidi tiene que
ver no st con fp descalificactdn de que es oyt por parte de los reornados, sing por e ftento de dtos
e restitur {3 contmudad del aree chileno, mterrumpide por la dictadura™. Justa Mellado, Benmayor,
1284, Santiago. _

o Aqur se hable de Iz tendencis emergente de Zurits, Murioz, Maquieits, como algo absolutamente auevo..,
Eso me parece falso y peligroso, toda vez que camncide con Jos planteamientos de fz junta, con el ‘borrdn ¥
cuentz eva | en ef coree con ef pasado. Es asf como una contrapartids al apagen cultursl, porque —dirfan
ellos— si surgieran estos poetas, es por fo que veurr y gracis 4 fo que ccurrid an Chi?. Gorzalo Millén,
Apst N°143, mayo 1984, Santiago.



siguieron creando fuera de Chile permanecieron relativamente fieles a técnicas y gé-
neros conformes a las tradiciones, sin ninguno de los intentos tan marcados en Chile
por desconstruir la canonicidad del arte"?, Los artistas exiliados respondieron al trau-
ma de la separacién (roturas de identidad, quiebres de la historia y mutilaciones
biogréficas) mediante un apego a la repeticién y la herencia, como si la estabilidad de
las formas avalara la continuidad del pasado del que necesitaban seguir formando
parte para reparar los efectos de desidentidad producidos por el desarraigo. Por otra
parte, los estereotipos denunciantes del arte contestatario garantizaban la comunicabi-
lidad de un mensaje que, fuera de Chie, iba destinado a satisfacer la demanda de una
colectividad generalmente més politica que artfstica™. De ahf la predominancia, al
menos en los primeros afios del exilio, del tono combatiente de un arte del testimonio
y a protesta que reconfirmaba a su destinatario como miembro de una comunidad
violentada por el golpe a través de emblemas familiares de reconocimiento ideol6gi-
co-politico. Es mediante la cita ritualizada dei pasado traumtico que el exiliado perpe-
tiia la memoria de la Historia 2 cuya empresa de restauracidn polftica se reintegrard a su
vielta a Chile como guardidn nacienal del recuerdo™. Contra la nostalgia de esta
historia anhelad por el exiliado como plenitud y trascendencia de sentido (como origen
y destino), las précticas de la “avanzada” trabajaron con una temporalidad histrica no
s6lo desprovista de heroicidad sino inenarrable: una temporalidad dividida por memo-
rias y contra-memorias que usaba figuras dispersas y trizadas.

El reencuentro del Chile del exilio con I produccisn de [a escena de “avanzada”
hizo finalmente que se toparan dos concepciones (y précticas) de lo histérico: la de la
Historia como contintuum de sentido y linealidad de discurso orientada hacia el triunfo
de una verdad finalizada en el recuerdo, y la concepeién multifineal de una temporali-
dad desintegrada e inconclusa cuyo sujeto —en crisis de supuestos y representacio-

1 Un andlisis répido de fa freratura producida en of eviio presents inmediatamente un rasgo pecufiar cual es,
ef de mantener una fijacidn con fas correntes producidas con anteriorided af golpe melitar”. Rall Zunita,
Literatura, kenguage p sociedad, Santiago, Ediciones Ceneca, 1083.

¥ “El arte chileno en el exterior ssumird en gran medids el rof que e otorga 2 colectividad politica def extfio:
fa denuncia, fa concientizacidn, ef mantener ly permanente vigencra def robjama chifeno®. Osvaldo
Apuilé, Plistica neovanguardists; contextos ¥ antecedentes, Santiago, Ediciones Ceneca, (983,

* “Mientras estuvo en of exlio, Guillermo Niffiez realizd cerca de 5.000 dibujos y 400 pinturas que, hechas
en sertes, reffean las zonas de oscuro dolor despuds de su experiancia de circel y encierro n voluntarioy... ).
Finto y dibugo 12 tortura para que no me torniren 3 mi, £i 2 fos otros. Pinto y dibujo o horror péra o
acostumbrarme a &, dice Niifiez. ¥ hay en este testimonio sin pufios, comsignas pf banderas, un comjonto
de imidgenes destitadas 2 recaperar y mantener f2 memoria colectiva de un tiempo que quise borrark”,
Apst N°148, julio 1984, Suntiago.
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nes— arriesga en el lenguaje la capacidad que éste tiene de rearticular el sentido como
pérdida y vaciamiento de la totalidad. La preferencia de la “avanzada® por estructuras
de obras que, a diferencia del cuadro en la tradicién de la pintura, rechazaban la tenta-
cién de la inmutabilidad frente al iempo de las colecciones de museo, da cuenta det
estallido de una temporalidad viva que opuso lo efimero de su poética del aconteci-
miento al humanismo trascendente refugiado en la gloria histsrica del monumento.
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