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Esto Namere especial de la Revista de Critica Cultural deriva del proyects arte y Politica, ca-nrganizado pol
Universidad BRCIS, ol Consele Naclenal de [a Cultura y las artesy la Facultad de artes de la Unlversidad de cume.

En Ia Inauguracion del Cologule Imemacional arte y Peiftica Uunio 2004, Ia Factoria. Universidad RRCIS], s
oxhihioren tres videos documentales: arte y Pelftica 1,1060-1973: Gaspar Galaz y Virginla Err&zuriz (Roalizaclén: Paula
Redriguez y lucas Rnhethami: arte y Polftica II, 1973-1909: Nelly Rickard (Reallzacién: Gulllorme Clfuentes v Enrique
Ramirez: arte y Pelitica il 1908-2004: Nwry Genzdlez Gulllormo Machuca v Willy Thayer [Reallzacién: Jerge Cahlesos
y Paul Former).

Ia fase proparatoria do 6stos ires videos consistié en ua trabiajo de archivo realizaio por una Cemision Integra-
da por: luls Alarcon, Gonzale Arquerss, Francisco EBrugnoll. Artwre Cariceo, Genzale Biaz Virginia Errdzriz. Gaspar
Galaz, Nury Genzdlez, Gulllermo Machuca, Soledad Novoa, Nelly Richard y Clawdia Zaldivar. Esto trabaje de archive
-coordinade p Is Alarcon- le sirvié do Uibrol fuente do Inspiracién y asoclacién a esta nueva seleccién de
materfales vinculados al arto y Ia polfica desdo 1968 en Chile.

Combinades desio un punto de vista criico-odlterial las obras y les textes agui documentados anman un
detorminade trayecio tun irayecie posikie enire varios otros) quo oxhike los desplazamiontos do cédiges con los
quo ol arto Interprota sus relaciones do comtoxie hajo motles que vam del disloge a la cenfrontacion, de Ia retices-
cla a la resistencia, de Ia Interpelacién al desmentaje.

1a historia politico-naclonal, pere también les anmades Instiucionales que sujetan Ias practicas anisticas
deniro del “sisiema-arte”, som pare do le quo estas ehwas chilenas temaiizan o deconstruyon. En su particular
tonsion ontre les "comtenides™ (la roiorenclalidad soclal: los significados historicos) y Ia “Terma”™ tia auterefiexivl-
dad significante: Ias poéticas de Ia Imagen), se anma Ia relacién -de encajo o desencaje- entre el “ane™ y la
"nolitica™ poro, seliro todo, se resucive Ia densidad critica de le eolftice on ol arte.

Nelly Richard, noviombro 2634
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CON LA BANDA recién terciada. Allende firm» & documento en que consta que él es ¢l nue- EMOCIONADO, ¢l Presidente Allende agradece los calurosos aplausos de parlamentarios. UN ABRAZO para la historia: Allende y Frei simbolizan en este amistoso y emotivo gesto, la
vo Presidente de Chile, observado por ¢l ex Mandatario. Cuerpo Diplomitico y delegaciones extranjeras, gie repletaban el Congreso Nacional. democritica continuidad de nuestra historia republicana.

El pueblo entra conmigo a La Moneda
[».



El arte social y politico en Chile no es una escuela ni un movimiento. Es, en
un comienzo, nombres de artistas que se niegan a aislarse y se mezclan con el
ciudadano comun. José Venturelli. paseandose de nifio entré los bohemios de la
generacién del 13 v luego dispuesto a enrolarse para luchar en la Guerra Civil
espaiola. Pedro Lobos, trasladando al papel a los hombres y mujeres que habi-
taron su infancia. Carlos Hermosila, rescatando los rostros proletarios por un im-
perativo de clase. Gregorio de la Funte, escribiendo Ia historia en enormes mu-
rales.

Luego un atisbo de movimiento en la generacion del 50. José Balmes huyen-
do de una Espafia en llamas y luego asediado por los conflictos de Santo Do-
mingo, de Vietnam, de Cuba. Julio Escamez, encerrado en su &mbito natal, jun-
to al Bio-Bio, nutriéndose de personajes que viven la misma existencia oue en la
época de la Colonia. Guillermo Nuficz y la denuncia de un hombre insdlito, que
se siente marginado de un mundo que no le pertenece. Rafael Ampuero, entre-
Endo en sus grabados al hambre del Sur altanero y tebelde. O las rigadas
imona Parra, naciendo dd mural un lenguaje simple, un silabario de imagenes
poliicas y plasicas
Los protagonistas del arte social son hombres aue vivieron y pintaron, que
viven y pintan. Conocer su historia, directamente ac ellos o a través de docu-
mentos, es también charlar o leer sobre la vida de un pueblo, nuestro pueblo.
Lo que sigue es el testimonio de algunos de esos protagonistas.
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Erneste $afil PinwrasecialenChile, Celoccion Nesetros les Chilones, Santiago, Quimanud, 1972

El Instituto de Arte Latinoamericano invita a todos los artistas a participar en el encuentro de plastica
“Ameérica no invoco tu nombre en vano” que persigue las siguientes finalidadesi
1) Seleccionarobras plasticas que tengan como tema un aspectode la realidad latinoamericana. Sus

pr formales, it humanos politi 0 culturales, tradiciéon indigena, europea,
negra, que signifique en defi aunatoma de concienciade nuestrarealidad y una expresién plas-
tica deella;

2) Buscar especialmente a través de esta i lo sii de América, aquello que la
define frente a otros mundos y otras culturas,

3) Motivar a los artistas a expresar 1ite nuestrar

formas que reflejen nuestro mundo.

yaseaatravés de tematica o de

Este encuentro de plastica ha sido convocado bajo un doble signo» uno, en verso del “Canto Gene-
ral”, otro, laimagen de una diosa pariendoi Tlazoltéotl, la madre de Dios dando a luz al Dios del maiz
Centéotl. El primero habla de nuestra contemporaneidad, el ultimo apunta a nuestra raices. Ambos
aluden, sin embargo, al afan de creacion.

Cuando recién fue concebida esta exposicion, muchos artistas se preguntaban por el sentido del
llamado. ;Qué se pretende -preguntaban- con esta convocatoria? Basicamente, plantea la exposi-
ciéon eI problema de Amenca. Problema que debemos asumir y encarar en todos sus frentes» en lo

I, légicoy cultural. Cuatro siglos hemos vivido bajo una dependencia
asfixiante; primero, fue el peso de la politica colonial, hoy el de unimperialismo econémicoy cultural.
Siempre, sin embargo, hemos vivido el espejismo de ser libres. Durante la Colonia nos llamabamos
“Iguales ante el rey”, después de la Independencia, nos declaramos “Iguales ante la ley”. Especial-
mente en Chile nos enorgullecemos de nuestras libertades sin darnos cuenta de que, en el hecho,
percibimos nuestra realidad bajo los efectos de una especie de marihuana democratica. Sélo la revo-
lucion puede otorgar esa verdadera libertad.

Pero... ;. Cual es el sentido de esta revolucion?, ;como hemos de definirlo? Sobre ella todavia no
logramos aunar criterios. Hay algo, sin embargo que, para muchos, esta claro» la revolucién Implica
una revolucion cultural, implica la necesidad de proponer una nueva escala de valores, de crear una
cultura. Una cultura de la cual todos seamos participes, que no sea sélo la forma de entenderse de una
élite, sino que llegue a todos, sea compartida portodos y sea a la vez expresion intima de nuestro ser
histérico. Una cultura que sea integradora, que por encima de mezquinas diferencias, abarque nues-
trarealidad histérica como totalidad» una cultura latinoamericana...

¢Pueder en estos de un arte lati icano? ¢ i ahora
que las comunicaciones son tan rapidas que permiten expandir la informacion sobre arte y difundir un
estilo que podriamos llamar internacional? fe pl. aqui el pre de un estilo i I latino-
americano frente a un estilo internacional. Pese a toda la difusion y las semejanzas superficiales que
pueden existir entre productos del asillamado estilo regional, el que corresponde a lo que podriamos
llamar una regién cultural. En cada una de estas regiones la sensibilidad aparece en forma distinta que
en otras. Un estilo cultural es consecuencia de una serle de factores que crean una determinada
sensibilidad de la cual un artista sélo muy d puede se. Estos son de todo
orden, omi ! icolo etc. A su vez un estilo internacional como podria ser
el cubismo o el surrealismo, surgen como ia del juego dial entre accion y reaccion en
la historia del arte. Este acuiiamiento de formas estilisticas se difunde por todo el mundo; pero, en
cada region se encuentra con las sensibilidades locales adquiriendo una fisonomia singular. Asi, por
ejemplo, el barroco espaiiol cuando se encuentra con la cultura indigena y con la sensibilidad indigena

e una fi i ial. El estilo internacional dura mucho menos que la sensil ad regional

y de ahiresulta el gran peligro, pues cuando éste se impone en forma superficial a los artistas por la

rapidez de los medios de difusion sin que éstos alcancen a elaborar las formas, sino que simplemente

lo adoptan sin apropiarselo, su arte se convierte entonces en una forma vacia, en un «afan de for-

ma», en un arte dependiente y eminentemente superficial. Esto se advierte, sobre todo, cuando el

desarrollo del arte exige otros supuestos como una tecnologia de alto nivel, la que a menudo no existe

en los paises subdesarrollados. Es por ello que vemos a menudo, como un arte que requiere una alta

I logra i i muy débiles en paises pobres. Asi, pues, en la medida que aceptemos

este estilo internacional sin transmutarlo a través de nuestra sensibilidad regional, nuestro pais sera
cada vez mas servil.

Es necesario crear. Toda revolucion es creacion. Para crear es necesario buscar profundamente en
lo que somos. Nuestra expresion artistica debe ser expresion de nuestro ser, en caso contrario se
ahondara cada vez mas la brecha que separa nuestra infraestructura de nuestra superestructura;
pues, mientras la una corresponde a un mundo subdesarrollado, la otra se nutre de modelos que
vienen de i técni mas ev i Cuando el artista busca expresar su ser desde
su propia realidad, el arte es creador. Cuando el artista, en cambio, aspira sélo a elegir y combinar
formas ya existentes, el arte es mera cuestion de gusto. Debemos luchar porque nuestro arte sea
creacion. Todacreacion emanade unai i de unair 1 en nuestra propia realidad.
Primero segur r nuestra realidad por el tema, pero es preciso continuar esta
investigacion hasta llegar a una sintesis que defina un estilo. Hasta que la forma se defina por si
misma, mas alla de la contingencia del tema. Asicomo el mas humilde objeto pintado por un pintor
chino, lo reconocemos como arte chino, porque su obra esta saturada de esa cultura, asi tam| n
debemos crear una forma que sea plena expresion de nuestro ser.

Este concurso es un primer paso, un a tomar conci ia, una proposicion de nuevos valo-
res, un pequeiio paso, pero un paso que imprescindiblemente hay que dar.

ANALES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE, ABRIL-JUNIO 1971

ameérica
no invoco
tu nombre
en vano

m'ay o
1970
da  chile

museo de arte
contemporaneo
quinta normal

“lealtad de bellas artes - faealtad
de cleacias y artas alasicaias y as

«Micas - teatro tekws, Miversidad
tacalca del estado -eiaeteca aerear
sitaria-ceajaitas y artistas levita
dos.

Omérica no invoco tunombre en vano,
Invitacién Exposicion, mayo1970

CA

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

AMER

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

RICA

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO
AMERICA

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO

AMERICA

NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO
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Declaracion de La Habana

Suicrita por la Cata de Lat América» -en repretentacion del gobierno de Cuba- y por el Inttituto
de Arte Latinoamericano, para citar a un encuentro de plattica latinoamericana (1971)

“En este encuentro se propone un desafio que
todo artista con conciencia revolucionaria debe
asumir: la necesidad de crear nuevos valores
para configurar un nuevo arte que sea
patrimonio de todos y que seq, a la vez,
expresion intima de nuestra mente. Frente a

un arte manejado por la burguesia, y dirigido
por las necesidades que plantea la sociedad de
consumo, nos proponemos un arte que sea
expresién de las necesidades de un pueblo de
definirse como cultura y que signifique un
reencuentro del artista con el pueblo. Como
dice la Declaracién de Principios del Consejo
Nacional de Educacién y Cultura de La
Habana, la revolucion libera al arte y la
literatura de los férreos mecanismos de la
oferta y la demanda imperantes en la
sociedad burguesa. El arte y la literatura
dejan de ser mercancias y se crean todas las
posibilidades para la expresion y
experimentacion estéticas, en sus mas diversas
manifestaciones, sobre la base del rigor
ideoldgica y la alta calificacion técnica. En
consecuencia, nos enfrentamos con este evento
a los mecanismos que maneja el imperialismo

para defender su politica colonial. No creemos
que exista, como lo plantea la sociedad
capitalista, un arte desprovisto de contenido
politico. Todo arte es politico, aunque ello no se
exprese en forma evidente. El arte que es un
puro juego formal, asi como el que plantea
problemas que no son nuestros, estan en el
fondo defendiendo y afirmando los valores de
la cultura dominante y sirviendo a la
penetracion cultural, en la medida en que
coloniza con sus formas a los paises
dependientes. Asi mismo, crea una dicotomia
cultural, separando el artista de las masas y
creando un arte de elite que afirma valores
foraneos. Por otra parte, en la medida que el
artista, aun cuando se plantea en su obra
como revolucionario, esta adscrito a la
sociedad de consumo, su obra, por ser un valor
de cambio, afirma su status capitalista y, de
esta suerte, sirve para mantener el prestigio de
la clase dominante.

Es necesario que el artista asuma su
responsabilidad y vuelva a ocupar su posicion
en el pueblo. Sélo asi se puede ser creador.
Toda creaciéon emana de una investigacion,
pero de una investigacion en la propia
realidad. De esa forma el artista asume su
papel dentro de la sociedad y se incorpora a la
revolucién. La lucha contra el imperialismo y
la dependencia no propone modelos rigidos a
los que deban subordinarse toda forma de
hacer. Afirma asi que la condicion de
intelectual no otorga privilegios: su
responsabilidad es coayudar a la conciencia
critica de la sociedad que es el pueblo mismo,
y en primer lugar a la clase obrera. De este
modo la auténtica creacién sélo puede surgir
del compromiso social del artista con su pueblo
y de su conciencia auténticamente
revolucionaria”.

10S ESTUDIANTES Y LA
REVOLUCION CHILENA CON CUBA

26 Of JULIO 1 ffCH'T1

COBRE CHILENO

a trabajar!

SRR AR ARRNERNRIE

DARLE DURO
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...Tal como ilena, a través de
sus magazines, tografia los ultimos modelos hi-
per-sofisticado medio rustico, ambientan-

do minifaldas, ma , hot-pants, botas brillantes, en
la “naturalidad” de la provincia rural (Colchagua,
Chiloé) o -ya el colmo jpor qué no los dejan en
paz, exterminadores!- entre los indios alacalufes,
de la misma manera la historieta, nacida en EE. UU.,
siente la obsesion de volver a un tipo de organi-
zacion social que ha sido arrasada por la civiliza-
cion urbana. Disneylandia es el conquistador que
se purifica y justifica la reiteracion de su conquis-
ta pasada y futura.

Pero, ;cémo es posible que esta superestruc-
tura, que representa los intereses de la metrépoli
y corresponde tan de cerca a las contradicciones
del desarrollo de sus fuerzas productivas, pueda
influir en los paises subdesarrollados, y aun mas,
pueda ser tan popular? En definitiva, ¢por qué
Disney es una amenaza?

Ante todo, este producto de Disneylandia, exi-
gido y posibilitado por un gran avance industrial
capitalista, es importado, junto con tantos otros

NALD;

onialismo

objetos de consumo, al pais dependiente, que pre-
cisamente se caracteriza por depender de estas
formas surgidas econdmica e intelectualmente en
otra realidad, la central del poder. Nuestros pai-
ses se caracterizan justamente por ser exporta-
dores de materias primas e importadores de fac-
tores superestructurales, por el monocultivo y el
plurifacetismo urbano.

Mandamos cobre, nos llega maquinas para sa-
car cobrey, claro, Coca-Cola. Detras de la Coca-Cola
esta toda una estructura de aspiraciones, pautas de
comportamiento, por lo tanto de un tipo de socie-
dad presente y futura, y una interpretacion del pre-
térito. Al importar el producto que se concibe, se
envasa, se etiqueta (y cuyos beneficios econémi-
cos retornan al tio), afuera se importa también las
formas culturales de esta sociedad, pero nunca su
contenido, vale decir, los factores que permitie-
ron su crecimiento industrial. Esta histéricamente
comprobado que los paises dependientes han sido
mantenidos en esta condiciéon por la divisiéon in-
ternacional del trabajo que los condena a coartar
todo desarrollo que pudiera darle independencia
economica.

Este desfasaje entre la base econémico-social
en que vive cada individuo y el estado de las re-
presentaciones colectivas, es precisamente la que
asegura la eficacia de Disney y su poder de pene-
tracién en la mentalidad comunitaria, en los pai-
ses dependientes. Esto significa que los intelec-
tuales de nuestros paises, desde sus origenes, se
han tenido que valer de estas representaciones
foraneas para expresar, deformada y a veces cer-
teramente, la realidad que los rodea, y que corres-
ponde a otro estado histérico: es la ambigiedad,
lo que se ha llamado el barroquismo de la cultura
americana, que no tiene otras armas con las cua-
les descubirir la realidad a medida que la encubre.
Pero justamente la gran mayoria de la poblacion
debe aceptar pasivamente vivir este desfasaje en
su subexistencia cotididana: es la pobladora inci-
tada a la compra del ultimo modelo del refrigera-
dor o lavomatica; es el obrero industrial que vive
bombardeado por imagenes de la Fiat 125; es el
pequefo propietario agricola sin tractor pero que
cultiva la tierra al lado del aeropuerto; es el sin
casa que esta encandilado por la posibilidad de
conseguir un hueco en los bloques departamen-
tales en que la burguesia lo quiere enjaular...

Ariel Dorfman - Armand Mattelart
México, Siglo Veintiuno Editores, 1972

GRACIA BARRIOS, Ameérica no invoco tu nombre en vano, 1970

««El hombre tiene que darse cuenta de que vive en un mundo donde
existe la sociedady la politica, las desigualdades sociales y la miseria,
que vive en una América que pugna por autodefinirse libremente. Los
destinos de los seres humanos estan dirigidos por estos problemas, por lo
tanto es una evasion y un contrasentido no asumir la responsabilidad
de pensary de tomar conciencia de qué es lo que puede ser mejor para
nosotros*

La obradel artista siempre lo refleja fielmente, incluso a pesar de él. A
mi por ejemplo, no me nace pintar una armonia de color o un equilibrio
de formas. Al menos, no lo haria en un cuadro, aun cuando lo pudiera
hacer para disefar un vestido o tejer un choapino... Un amigo, pintor
concreto, decia en cierta oportunidad; “Me pueden afectarlas cosas que
estan pasando, pero ¢ por qué voy a expresar el desorden?”. “Yo prefiero
expresar el orden a que deberia llegar nuestra sociedad”. Hablaba asi
pensando en una integracion de las artes. Para mi, esta actitud resulta
una evasion, que no se sostiene frente a lo angustioso de la sociedad que
vivimos. No puedo pintar esa belleza que existe a pesar de nosotros; en
cambio, lo que si puedo hacer es denunciar aquella tragedia humana
que nosotros mismos contribuimos a generar...

Gracia Barrios, Analet de Ia Unlvertidad de Chile N° 07, enero- marzo 1966

GRACIA BARRIOS, Pobladoras, 1972



JOSE BALMES, Santo Domingo Mayo Del 65,1965

JOSE BALMES, Ho. 1912

laso Ralmes: Esta 65 una pintura-aficho. Tieno la urgencia Uel cartol quo rospendo a los momouiss
nivorsidad de Chile, um dia 29 de agosto del 73 v ol 11 do soptiembire, 6 clanswrd la exposicion.

s bxposiciones i

primero que
con un caracter
bien

fue una ex-
que je llamé
Domingo,

de 1965*. (Ele
se produce una
constitucio-

embarque de fuerzas
de lamarineria norte”
americana, con un sal"
do de varios miles de
muertos). Luego pin*
té una serie sobre la
guerra de Vietnam y
otra sobre la muerte
de Ernesto Che Gue-
vara. Esos cuadros so-
bre Santo Domingo
eran como grandes
collages con leyendas
alusivas e incluso dia-
rios de la época que
contenian informacién
sobre los hechos. To-
dos estos trabajos han
tenido conexién con
una problematica po-
liticay social.

José Balmes en: Ernesto Salil, Pin-
tura social en Chile, Santiago,
Quimantu, 1972

(Video artey Politica i, 20041

FRANCISCO BRUGNOLI, No se confie, 1965

GasparGalal: A mediados de los afios 60 ustedes incorporan la
realidaden su trabajo. Esos objetos, esa objetualidad delmundo
cotidiano, ;de qué manera la integran a la obra?

Franclseo Braynoll: Lo especial de este proceso consistié en el
traslado a los soportes de arte (como los cuadros) de los objetos

mismos o de los hechos de vida, sin implicar esto una traduccion que

pasara por la pintura u otra forma reconocible dentro del arte mas

tradicional.

La industria nacional habia desarrollado, por primera vez, una

cantidad enorme de envases desechables en plastico que, una vez

botados, curiosamente eran coleccionados, guardados, retenidos

por los usuarios como algo especial. Nos interesaban los modos de

produccién de estos objetos que eran seriados. El afio 65, nosotros

ya habiamos producido una serie de artefactos que involucraban el

gesto de recoger objetos de la vida cotidiana e instalarlos en los

espacios de arte. De alguna manera estabamos avizorando, desde

la critica a la representacion pictérica, la critica de todo proceso de

representacion, también de representacion politica.

GasparGalal: Parece que la propia dinamica de los trabajos que
ustedes realizan después de mediados de los afios 60, va aimponer
otra forma de ensefianza. ;Es a partir de esta experiencia artistica
cuando ustedes comienzan a proponer nuevos planes de estudio

parala visualidad chilena?

Francisco Brumolk Esta escuela era el eje polémico en torno a las
artes visuales del pais. Allitomamos la determinacion con Virginia de

generar algo que realmente fuera una vuelta de tuerca, inspirado

en nuestras experiencias con el objeto cotidiano.

Nos dimos cuenta de la limitacion del campo operacional al interior

de la escuela y empezamos a exigir una mayor amplitud en los

contenidos que desarrollaban los programas de estudio.

Aparecieron ahidos materias, dos asignaturas nuevas demandadas

por nosotros, por los estudiantes, como fueron Filosofia y Fotografia.

Al mismo tiempo, empezamos a plantear la necesidad de un taller

integral de arte y arquitectura, de arte y urbanismo. La reforma

universitaria fue un gran eje de interactividad.

Tif A

FRANCISCO BRUGNOLI, Siempre gana publico, 1966

lenice

(Video arte y Politica 1,2004)
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Un debate en el Instituto de Arte
Latinoamericano (1971)

Ermoste $all: sc habla de dos cosas diferentes. Una, que
“tenemos que luchar en todos los sentidos para que el creador
produzca para el pueblo, y el pueblo, a su vez eleve su nivel
cultural a fin de acercarse también a los creadores”. Pero la otra
cosa es “comenzar a descubrir en el pueblo los talentos y convertir
al pueblo actor en creador, porque en definitiva el puebloes el
gran creador”...Hay que entender que en la Revoluciéon Cubana,
después de 12 afios, recién han venido a darse cuenta de que
necesitan extraer cultura del puebloy, entonces, en la
declaracion de principios del Primer Congreso Nacional de
Educacioén y Cultura en 1971, se dice: “El desarrollo de las
actividades artisticas y literarias en nuestro pais debe fundarse en
la consolidacién e impulso del movimiento de aficionados, con un
criterio de amplio desarrollo cultural en las masas, contrario a las
tendencias de elite”. Eso es lo que hay que hacer. Hasta ahora
seguimos haciendo un arte burgués, un arte de elite. Tenemos
que traer el arte del pueblo. Existe una cultura popular, existe
una estética minima, aunque se diga lo contrario. Los artistas
que han ido a las poblaciones lo saben: hay una estética minima,
y en base a ella tenemos que construir no sdlo lo plastico, sino
que un teatro, una musica, un ballet, un folclor. Esa es, en mi
concepto, la politica cultural que esta haciendo falta en este
momento...

Pero ahora yo me pregunto, conocemos, los artistas plasticos, los
criticos, los que estamos en esto, jconocemos al pueblo?

¢ Sabemos realmente en qué condiciones vive? Yo les invitaria a
que fuéramos a La Victoria. Una poblaci

n donde hay dos
clandestinos por cuadra, donde la gente no puede caminar por
las calles porque hay barro; donde toda esta sub-cultura que ha
sido entregada a través de la fotonovela, de la revista de nifos,
de la television y de la radio, ha convencido, le ha dado a esta
gente ciertas ideas que son muy dificiles de modificar, de extraer.
Ademas, esta gente tiene afos de engafno. Engafio no
deliberado, desgraciadamente gente de buena intenciéon que

n esta

cree que yendo un domingo a hacer algo a una poblaci
haciendo una labor revolucionaria. Pero el pueblo es reacio, no
acepta cosas. Para convencerlo hay que vivir con él, estar con él,
conocerlo a fondo: y esa no es una tarea de un dia ni de un mes
ni de un afio, es una tarea de afios.

Carl0$ Matamata: Yo pienso que indudablemente, como decia
recién el compariero, deberiamos acelerarel funeral del arte de
elite. El arte debe ser un medio de comunicacion de masas, y
para ello debe tomar en cuenta la critica cultural; como medio de
comunicacion de masas debe ser el puente entre el artistay el
pueblo, entre la cultura y el pueblo, entre la gente y el pueblo.
Los conocimientos que tiene una tradicion funcionaria del arte
del pais han sido, hasta ahora, capitalizados por los centros
tradicionales. De este modo, las masas han seguido sumidas en
una dependencia denigrante...

I'llH: Hay que entendertres puntos: un populismo, un arte
para las masas, un arte del pueblo. Ademas pienso, s cual es la
utilidad de todo este arte que él habla? Se habla de un arte que
a mino me convence mucho. Parece que habria que inspirarse
en las formas tradicionales, o de arte popular, y luego hacer
exposiciones como modelo para las 40 medidas del Gobierno de
la Unidad Populary enviar la gente a pintar. A miesto me
parece una cosa absolutamente antigua como esta planteada.

Me parece de mucho mas utilidad organizara lagenteen la
comunidad para que realice otras cosas que no tengan que ver

con este arte, sino que pinte casas, que haga plantas, que

pavimente... esa es otra manera de realizar cosas que me
parecen absolutamente mas que artisticas..

H'l“ﬂ': Hasta ahora he oido hablar del pueblo comossifuera
una cosa ajena a nosotros. Y yo creo, personalmente, que el
pueblo es el Presidente de la Republica hasta el tltimo de los
rincones del hombre que vive alla en Aysén o en el Estrecho de
Magallanes. Porque si nos ponemos a hacer una separacion del
pueblo... Yo creo que todos somos pueblo. Asi que no me
gustaria que se siga cometiendo el error de hablar del pueblo
como si fuera una cosa ajena a nosotros...

ludnViak Porejemplo, a mime quedé pendiente una
contradiccion clara: el compaiero Saul habla de que nosotros los
artistas, que es una posibilidad pero que yo no creo que sea el
camino, debemos ir al pueblo e identificamos con el pueblo, asi
sea cual sea nuestro desarrollo anterior a este momento
revolucionario que estamos viviendo. Pero ademas habla de una
minima cultura que se da en el pueblo: pero, sin embargo, él
antes advierte que el pueblo esta enajenado, que esta
corrompido. El sefiala una cosa que es cierta, relativa a la
dependencia cultural a través de los medios de comunicacion
masivos de la estructura seudo-capitalista que tenemos. Es decir,
nuestra estructura es reflejo de sociedades capitalistas. Entonces, si
ese pueblo esta enajenado con esa sub-cultura, ;donde esta esa
minima cultura que él encuentra en el pueblo y dénde se borra la
contradiccion que él plantea anteriormente?...

Marle Cameii®: . En 1a Revolucion Cubana vemos que los
artistas, los pintores, han seguido haciendo exactamente la
misma pintura que hacian antes de la Revolucién. Pero se dieron

cuenta de una cosa muy importante: que en ciertos momentos
de emergencia, hay que “ponerle el hombro” a la situacion, hay
que hacer lo que mas conviene en esos momentos. Los artistas
cubanos se dieron cuenta que lo mas adecuado para esos
momentos eran las artes graficas, los afiches, las vallas
anunciadoras, porque lo que necesita la Revolucién Cubana
para dar a conocer sus postulados y sus ideas al pueblo. Porque,
en un momento revolucionario, lo mas importante es la claridad
del mensaje al pueblo, lo demas estonteria..

Portada Catalogo, Homenaje al triunfo del pueblo, 1970

.Lo que yo noto es una gran incoherencia en los
pintores cubanos, en cierto sentido. Hacer afiches al servicio del
pueblo, me parece perfecto. Incluso, detras del afiche esta la
propaganda que también me parece perfecto, y la informacion.
Pero después hay una incoherencia en ese artista que, cuando va a
su taller, hace arte conceptual o abstraccion. Entonces quiere decir

: una elite

que esta haciendo un arte, en su taller, para una elit:
cultural y estética. Es un artista de doble personalidad. Quiere decir
que su principio no esta de acuerdo con el principio del pueblo. ;Por

qué no dirige su claridad al pueblo con la abstraccion que esta

produciendo en su taller?

Alde Pol '-' UG de los malentendidos es considerar que una
sociedad de cambio rompe radicalmente con el arte que se ha
hecho hasta ahora, para crear un arte nuevo totalmente distinto.
Una sociedad socialista no puede dejar de incorporar los elementos
culturales del pasado. El artista, en un momento de cambio, toma,
aparentemente, dos actitudes contradictorias pero que no son en
realidad contradictorias. En una de ellas, sigue incorporada la

tradicion cultural, que es una constante del hombre; y en la otra,
como revolucionario, se pone al servicio de la revolucién, poniendo
al servicio de la revolucion sus elementos técnicos, sus elementos de
oficio, para que el mensaje al alcance del pueblo tenga la claridad
de la que hablaba Carrefio. De modo que hay una serie de
elementos complejos en una sociedad de cambio que hay que
tenerlos en cuenta, pero ninguno de esos elementos quiere decir
que se hace tabla con la tradicion cultural y se empieza una cosa
totalmente nueva, que ademas nadie sabe lo que es, que algunos
creen que hay que preguntarselo al pueblo, cosa completamente
absurda, porque el pueblo estd marginado completamente de la
cultura, y ese es uno de los problemas de la sociedad socialista. La
sociedad socialista tiene que incorporar al pueblo a la cultura, y no
marginartoda la cultura para estar al nivel del pueblo...

Mignel Rojas-MIX (moderador): Si ustedes me permiten, yo

quisiera, muy brevemente, intervenirtambién en este dialogo y

referirme globalmente a las intervenciones. Mario Pedrosa planteo,
desde luego, una contradiccion inherente a la sociedad en que
estamos viviend

: la contradiccion que existe entre la
constitucionalidad del pluralismo democratico y la constitucionalidad
del socialismo. Evidentemente que ambas constitucionalidades no
pueden coexistir: en algin momento las exigencias del socialismo
van a hacerromper con la pluralidad democratica, salvo, no cierto,
que queramos quedarnos en los antiguos moldes. Ahora, el
problema concreto es de qué manera esta relacion dialéctica se
expresay advierte en el arte. Frente a eso se ha planteado la
posicion del artista en relacion con la revolucion y la actitud que el
artista debe tender; se plantea la necesidad de hacer una
revolucién cultural, y como que ella es propia del socialismo. Se dice
que el socialismo libera al hombre; ahora, esta liberacion del
hombre, que es real, hay que entenderla dentro de su significado
natural y propio. El hombre, en la sociedad socialista, va a ser
liberado de todo lo que son las necesidades de consumoy de todo
lo que significa la enajenacion del trabajo. Pero eso no implica
necesariamente que desaparezca la enajenacion cultural con el
socialismo. Ahi hay una cosa que es concreta: los artistas deben
seguir luchando contra esta enajenacion cultural que existe tanto
para el pueblo como para los artistas, como para toda la sociedad.
Frente a lo planteado porel compaiiero Sadl, que ve tres caminos
para una cultura popular, que habla de populismo, arte para el
pueblo y arte del pueblo, yo tengo algunas observaciones que
hacer. En primer lugar, yo no creo en las recetas, no creo que
estemos en condiciones de decir los caminos que vamos a seguir
para hacer un arte del pueblo. Creo que debemos proponer
acciones. De esas acciones, en la medida en que ellas sean

FORO EN EL MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO

“ARTE Y POLITICA NO
PUEDEN SEPARARSE”

Gww. nego hasta calificar
ndFER SR

creadoras, ira surgiendo un nuevo arte. Ese arte tendra que nacer
de una identificacion total con el pueblo, pero proponer vias de
antemano me parece peligroso. Porque el populismo, que es la
busqueda de lo popular, fue uno de los predicados que utilizé el
nazismo para mantener a una sociedad ligada a sus proposiciones.
Y el arte popular puede ser profundamente reaccionario, en la
medida en que gran parte del pueblo esta alienado. Y si en este
momento nosotros nos planteamos una exposicion de arte
popular, yo les aseguro a ustedes que la cantidad de supermanes,
de ratones Michey y de patos Donald que van a aparecer va a ser
bastante grande, porque es la imagen con la que el pueblo
convive. Ahora, arte para el pueblo y arte del pueblo, me parecen
a mitambién conceptos que llevan una connotacién paternalista:
hacer arte para el pueblo es, de alguna manera, pretender darle
algo al pueblo que el pueblo tiene que digerir. El problema, yo
creo, es mas complejo y yo no le tengo miedo a la dicotomia. Por
una parte hay una labor creadora; por otra parte, hay una labor
educativa del arte. El arte puede cumplir ambas funciones, de la
misma manera que un médico puede ser un cientifico que trabaja
en un laboratorio investigando, y puedo luego salira las
poblaciones a atender a los pacientes que ahise le presentan. De
la misma manera, es posible que un artista trabaje en su creacion y
luego utilice este lenguaje que esta creando como un medio de
comunicaciéon y como una forma de transmitirun mensaje a la
masa. Asipues, no son irreconciliables las actitudes. Yo creo que

existe entre ambas una relacion dialéctica, entre la accién
creadoray la accion educadora. Pero creo que en este momento
plantearse simplemente la actividad del artista en relacion con el
mensaje que debe transmitir al pueblo, implica una serie de
consideraciones peligrosas. Por una parte implica que, estando el
pueblo alienado, el artista tiene que recurriral lenguaje de la
alineacién para comunicarse con el puebloy que, en estos
momentos, a nosotros nos interesa sobre todo luchar contra la
dependencia cultural. Y es por eso que la labor nuestra debe ser
en esta doble vertiente, en la medida en que debemos no sélo
entregar un mensaje al pueblo sino crear nuevas formas y
debemos luchar por una cultura que se identifique con
Latinoamérica, una conciencia que ha surgido con gran vigory
con gran violencia entre todos nosotros...

Transcrito y publcado en Cuadomes do la Escusta do Arte N° 4,
Escuota de Arte do [a P. Universidad Catslica, 1997
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RAMONA PARRA

JUVENTUDES GONUNISTAS DE CHILE

M«Lolrmurales callejeros de las brigadas
no se hicieron como algo premeditados fue-
ron producto de una necesidad contingen-
te y latente de expresar nuestra historia
utilizando como vias de comunicacion los
muros de la calle* Latécnicay la metodolo-
gia del trabajo surgié de los tradicionales
procedimientosde la lucha popularduran-
te la campaina presidencial de Salvador
Allendey aplicada, después de la victoria,
en hermoseary limpiar nuestras ciudades*
los objetivos eran educar politica, cultural
y estéticamente a nuestro pueblo* El tra-
bajo fue evolucionando a medida que el co-
lor,laformay el aprovechamiento del muro
han expresado en imagenes artisticas el
contenido politico que anima las consignas*

En el sistema capitalista el artees para
una élite, donde el trabajo creador es un
objeto, una mercancia valorada desde el
punto de vista de cambios y no importasu
uso* Para el sistema capitalista hay un va-
lor desigual entre lo material y lo artistico*
Los murales de las brigadas no sonun fenoé-
meno de minorias sino un patrimonio en-
gendrado porlas mayorias*Laldeadel arte
para el pueblo proviene del pueblo mismo,
de suavanzada en laluchasocial contra el
capitalismo* Se le da un uso pretendiendo
educar por medio del color, la forma, con-
cientizando por medio de valores naciona-
les* Motivaciones e inquietudes que el pue-
blo toma como estandarte haciendo de los
muros barricadas combatientes, alertas y
vitales* Los murales de las brigadas en pri-
mera instancia nacen del pueblo, son reali-
zados por estudiantes, campesinos, obre-
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ros y cesantes* la realizacion de los murales
tiene su base en nuestra lucha, en nuestra
vida, en nuestro arte popular* fe invita a los
artistas al trabajo de las brigadas* ya no son
los artistas los que se “incorporan” al pueblo
sino que es el pueblo el que “incorpora” a los
artistas a sus expresiones en el muro* esta union
es con la finalidad de comprometer y ligar
politicamente al artista con el proceso social,
plantearles nuevas posibilidades de trabajo
al mismo tiempo que los brigadistas reciben
de ellos una preparacion técnicay estética mas
completa para satisfacer y elevar a un mayor
nivel la calidad de los murales* El mural de
los brigadistas convierte el arte en fuerza effi-
ciente y participante, viva en la transforma-
cion de la sociedad* impulsa el abandono de
una élite privilegiada para albergarse en las
entranas mismas de la vida popular proyec-
tandola en una actividad politico-cultural a
través del trabajo de masas***

BRIGADAS RAMONA PARRA

JUVENTUDES COMUNISTAS DE CHILE

MUSEO DE ARTE CONTEMJPCRAINEC
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Este cuaderno es el producto
del esfuerzo de los trabajadores
de Quimantu, dirigido

a todos los trabajadores de Chile.

partido revo-

ender os in-

y no se plan-

del sistema capitalisth como tnica

o la explota

Te cuando, bajo la influencia de

la Revolucién Rusa que Recabarren conocio_personal-

mente, el POS se transforma en el Partido Comunista

de Chile. Nace asi en 1922 el revo-

lucionario de la clase obrera q luchos
con ei objetivo ltimo o<
implantando un régime
bajadores para construi

Hemos dadc
obrero en Chile y nos hemos detenido
menté histérico porque ello nos ayuda
las ideas fundamentales acerca del partido
cion:
proximo estudiaremos: cémo un
tio surge del movimiento obrero.:
diciones necesarias que d
cobo Ios verdaderos. inereses do la clase obrera, y
cémo debe organizarse para_dirigi
Veremos que un partido revolucionario se
de_los ofros partidos que
apitalista. Ademés de
lucha a partir de un a
partido- revolucic

partido que afirma abierto
jna clase deter-
de los partidos

sociedad, pe
intereses y privilegios.
Es un partido que red
anzados de la clase’ ob
hasta decir, tnica d
xpl

CUADERNOS DE EDUCACION POPULAR
SEGUNDA SERIE: PARA LUCHAR POR EL
SOCIALISMO

EL PARTIDO:
VANGUARDIA DEL
PROLETARIADO

MARTA HARNECKER
GABRIELA URIBE

mejorar su organit

partir de los primeros afios de este siglo
acion de la dase obrero comienza a
entacion distinta como resultado de
de lucha. Ya no se trata sélo de aso-
yudo mutua, sino de organizacionei
dicaciones econdmicas frente

minantes; cémo incluso el régimen burgués
mas democrético funciona como la dictadura
de una minoria: la burguesia y sus aliados,
contra una mayorfa: el pueblo.

En esta forma, a través de la lucha eco-
némica, ideolégica y politica, el partido va
guiando a las masas, unificandolas alrededor
de los postulados del proletariado. Por medio
de la accién y de la lucha ideolégica plantea
la necesidad que tiene el proletariado de
aduefiarse del poder politico como Gnico me-
dio de llevar a cabo sus intereses de clase.

El partido es la organizacién que debe
dirigir la lucha de clases en todos los terre-
nos y debe determinar en cada nueva situa-
cion cudl es el tipo de lucha dominante y de
qué manera deben subordinarse los demas ti-
pos a ella.

La lucha por mejorar sus condiciones de
trabajo y de vida surge espontaneamente en
los obreros que se organizan para este fin en
slndlcalos En cambio mientras exista el efecto
deformador de la ideologia burguesa, sera
muy d il que todo el proletariado llegue a
comprender su situacion de explotacion. Por
ello, la necesidad de la lucha organizada para
conquistar el poder politico es algo que en un
comienzo sélo es comprendido por un numero
muy reducido de la clase obrera. En conse-
cuencia, el partido, que es quien guia al pro-
letariado a tomar este camino, es una organi-
zacion que agrupa sélo a un sector reducido
de los obreros: al sector més licido y de ma-
yor conciencia. El partido de la clase obrera no
es, por lo tanto, toda lo clase organizada, sino

<

tiempo que se va debilitando al enemigo. En
un momento determinado, la lucho de clases
entra en un periodo critico: ella se concentra
enteramente en el nivel de o politico, y esta di-
rigida a la toma del poder politico.
Resumiendo: El partido del proletariado
debe impulsar la lucha econémica y la crea-
cion de sindicatos, ya que es la forma en que
los obreros en su conjunto adquieren concien-
cia de la necesidad de la union y la organi-
zacion para luchar por sus intereses, aunque
s6lo sean sus intereses inmediatos. Sin embar-
go, el partido que lucha por los verdaderos
intereses de la clase' no puede limitarse a
esta lucha reivindicativa. Por medio de uno
lucha ideolégica permanente, usando la teoria
marxiste, debe dejar en claro lo limitada que
es la lucha econémica y mostrar el camino pa-
ra terminar con lo expiotacion. Pero no es sélo
a partir de la lucha econémica que el partido
desarrolla la lucha de clases. El partido debe
denunciar también todas las arbitrariedades
del régimen politico, dirigiendo las luchas de
los distintos sectores para aumentar y desarro-
llar las libertades y los derechos del pueblo.
Al mismo tiempo, debe mostrar como el Esta-
do burgués esta al servicio de las clases do-
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...La exposicion tiene sus antecedentes publicos en
1964, en una muestra de alumnos del taller
Balmes, hall de la antigua escuela de Bellas Artes.
Virgina Errazuriz presenté dos telas en las que se
alternaban recortes de papel con planos pintados
y colores magenta, amarillo, verde nilo, violeta, y
algunos objetos cotidianos como tapas de bebidas,
Coca-Cola. V un radiador viejo de automovil al
que se adherian diversos objetos, varios de ellos
producto de la emergente industria del plastico
Shyf. Otra obra consistia en un viejo soporte de
cholguan pintado en verde nilo muy claro al que

se adherian cajas de huevo, tapones eléct

oS,
cable, un interruptory una ampolleta, y en algun
lugar en forma mas o menos casual una mariposa
recortada en papel lustre, de colores magenta y
amarillo.

Poco después en el mismo hall de la Escuela de
Bellas Artes, con ocasion de un salén de alumnos,
Virginia Errazuriz presentaba una serie de objetos
compuestos por remolinos de viento, de una
factura muy especial y pintados a mano, que
habiamos comprado un domingo en la Quinta
Normal, sobre unos cubos de colores con letras, de
esos que usan los nifios para aprender a leer. En
nuestra indagacion de un arte popular
recorriamos ya las diversas calles de Santiago: San
Pablo, Independencia, San Diego, Franhlin, el
barrio Estaciéon Central, los domingos la Quinta
Normal, el cerro San Cristobal, también La Vega y
el Mercado Persa. Este recorrido se transformaba
en otra Escuela y cuando asumi plenamente la

docencia, lo primero que hice fue ejercitar en ese

recorrido a los estudiantes en un afan de
encuentro con la realidad. La adiciéon de remolinos
de viento-arte popular-objetos cotidianos
iniciaban el proceso adecuado de la necesidad de
lenguaje y de comenzar operaciones fuera de los

codigos..

cite» Brugnoli, “Antecedente» Publico»" en el
Catalogo de Paitale, Caleria Sur, 1983
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EL CHACAL oe
NAHUELTCRC

MIGUEL UTTIN

MIGUEL LITTIN. ¢Qué es lo que sucede con
una noticia de un fusilamiento? No pasa de
serun hecho policial, como miles de otros, mas
o menos sensacional. En algunos casos hay mas
muertos; en otros, menos. Nosotros tomamos
a “José del Carmen Valenzuela Torres, José San-
doval Espinoza, Jorge Castillo Torres...” -es por
eso el titulo de la pelicula- “alias el Campa-
no, el Trucha, el Canaca, el Chacal de Nahuel-
toro", porque hasta el momento en que co-
metié el crimen de seis personas, no pasa de
ser un campesino comun y corriente. La mis-
ma vida, la misma resignacion, la misma vio-
lencia cotidiana en que el hombre permanece
casi indiferente a las cosas mas increibles y a
su propia vida. V de pronto, llevado por un
impulso de autodestruccion inconsciente, que
lleva adentro cada chileno o toda la gentede
los pueblos subdesarrollados, es impulsado a
cometer, borracho, este crimen. Si el Chacal
hubiese cometido un solo asesinato, no hu-
biera sido fusilado, pero cometi6 seis y en cir-
cunstancias muy especiales, se convirtié en un
personaje de la cronica roja. Sin embargo, an-
tes de eso, era un campesino cualquiera. En la
pelicula intentamos enfrentar, no al Chacal
personaje de la cronica roja, sino a José del
Carmen Valenzuela Torres o a José Sandoval
Espinoza o a cualquier campesino que vive
marginado de la organizacion del sistema...
Entonces, a través de José del Carmen Valen-
zuelaTorres, se ha querido ejemplarizar el caso
de un campesino analfabeto, chileno, como
hay miles; sin posibilidades de tierras, sin ni
siquiera conciencia de que esas tierras debie-
ran ser suyas. Ahora bien, no hay ninguna de-
mostracion explicita de esto. Ninguin persona-
je sale a decir: “jqué pobres estamos, qué des-
graciados somos!”, “jsomos marginados, no te-
nemos tierras!”. Ningn personaje proclama:
“iVamos a hacer la revolucion en Chile!”. Lo
que realmente se ve en la pelicula es subdesa-
rrollo, es miseria, es un ser marginado en con-
frontacién con funcionarios, con la estructura
de un sistema que cierta todas las puertas y
no abre ningunay, si las abre, las abre para la
muerte. Hay que notar, eso si, que rechaza-
mos -y con justa razén- un paternalismo que
invalida toda obra, incluida la obra de arte.
Esta obra no es paternalista porque las con-
clusiones las saca el publico... Ademas, pienso
que la pelicula no se completa sin la discusion.
Ella es un pretexto para la discusion de la te-
nencia de la tierra en Chile, de la Reforma
Agraria, de los marginados, de la aplicacion
de lajusticia, de los valores morales que rigen

la educacion nacional y, porfin, de la libertad.

Miguel n, Cristian Santa Maria,
EI Chacal Ce Nahueltoro.

Santiago, Zig-Zag - Edic. Nueva Universidad, 1970
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La imagen del hombre

Muestra de escultura neofigurativa chilena

Miguel Rojas Mix

Hace aproximadamente tres aios surgioé en Chile un mo-
vimiento escultérico neofigurativo de extraore

aria importan-
cia. De manera independiente comienza a trabajar un grupo
de artistas, tomando como problematica central la figura hu-
mana. Las afinidades que existen entre ellos en la tematica,
centrada en el problema humano o en la circunstancia social,
la utilizaciéon de medios nuevos como son los materiales pereci-
oles, asi como la renuncia a trabajar con elementos definitivos
y a estimar el valor de una obra por la técnica o por el mate-
rial del cual ella esta hecha, es lo que nos ha llevado a organi-
zar esta muestra.

La preocupacion fundamental de estos artistas es la bus-
queda de una gran autenticidad. Se desinteresan por “la
belleza” en sentido clasico y ponen como primer valor la bus-
queda de la verdad. Rompen asi con las concepciones estéti-
cas tradicionales. Es también comun a ellos la idea de lo con-
tingente. Sus obras, por el mismo material de que estan cons-
truidas, no estan hechas para durar, son obras que se arman
en el momento mismo en que han de enfrentar al espectador
como las de Victor Hugo Nufez, o que se deshacen al poco
tiempo si no son renovadas en su modelado como las mallas de
Ricardo Mesa. Por otra parte, su afan no se restringe sélo a
dar una imagen plastica, gran namero de ellos trata de esta-
blecer una relacién entre la plastica, la musica, la danza, el
teatro, incluso la literatura. Victor Hugo Nufiez monta un ver-
dadero escenario, en el que hace participar elementos de
ballet y teatro. Acompanado de musica, reparte poemas e
introduce al propio espectador dentro del “acontecimiento”.
En su intento de aproximarse cada vez mas a la realidad,

procura mantener la imagen como un proceso vivo de parti
cipacién, abordar al espectador por todos los flancos.
Casi el noventa por ciento de todas las esculturas han

Imagen del Hombre, Muestra de escultura neofigurativa chilena.
Separata de los anales de la Universidad de Chile, abril-junio, 1971

tenido como tema la forma humana. H. Read afirma que la
representacion del hombre es consecuencia del desarrollo de
la conciencia humana, de la conciencia de si mismo. El hombre
necesitaba la escultura como una forma de establecer el sen-
tido de su existencia real. En las sociedades primitivas utiliza la
representacion de partes del cuerpo en los ritos magicos y de
fertilidad. Sdélo apropiandose de una imagen del cuerpo, pue-
de ubicarse la jdea de nosotros mismos en el mundo exterior.
Este sentido primitivo de la escultura se manifiesta en todos los
participantes en esta muestra. Todos buscan a través de la
figuracion precisar la jdea de si mismo en el mundo exterior.
Lo que los diferencia de este sentido primitivo es la contempo-
raneidad con que asumen su situacién en el mundo. En la
mayoria se advierte un doble compromiso: consigo mismo y
con la sociedad, correlato de una conciencia social que se en-
cuentra firmemente sustentada en un afan de autenticidad
individual. Esta apetencia de autorrepresentacion comienza
con una visién muy selectiva, comienza por idealizar el cuerpo
humano. Esta idealizacién, fundamental para el desarrollo de
la escultura, se polariza en dos tendencias: la clasica, en que el
deseo se sublima, y el realismo, en que el deseo es mantenido
en tension. Por otra parte, como tendencia opuesta a la idea-
lizacién, aparece el sadismo o nihilismo que busca destruir la
imagen del cuerpo como objeto de deseo. Nihilista podriamos,
por ejemplo, llamar las figuras de Hugo Marin. Esta distincion
clasica, es la que establece Worringer en Abstraktion und Ein-
flihlung (Abstraccién y Empathia). Entre la sensibilidad que
prefiere las formas organicas y naturalistas. Evidentemente
nuestros artistas son de esta segunda linea, pues buscan una
identificacion total con el tema. Entre estos escultores no hay
tipo alguno de evasion, ninguno de ellos trata de escapar a la
actualidad de la vida, sino mas bien de enfrentarla. A dife-
rencia de los geométricos que buscan crear un orden parale-
lo, ellos tratan de penetrar en el orden real; en el orden de la
existencia cotidiana.

Algunos criticos han calificado superficialmente la obra
de nuestros escultores como pop-arty han querido asimilarla
a las tendencias neofigurativas de Estados Unidos. Existen, sin
embargo, diferencias muy profundas entre ambas.

Hacia 1960 aparece en Estados Unidos una nueva ima-
gen del hombre: una figura despersonalizada y cliché, intacta
y auténtica en su realidad fenoménica. Esta imagen surge
como una reaccion a la representacion humana de la prime-
ra mitad del siglo, durante el cual toda forma era una meta-
fora, una protesta del artista contra la “cosificacion” del hom-
bre. La conciencia de vivir en un mundo de un barbarismo
técnico tan grande como para crear Buchenwald e Hiroshi-
ma informaba toda creacion. Era la época de Germaine Ri-
chier, Julio Gonzalez, Henry Moore y Giacometti, quienes ense-
fAaban la figura del hombre en su forma destruida, deshuma-
nizada y manipulada. El cambio de ruta lo marcé la exposi-
cion de 1959 “New Images of Man", abierta en el Museo de
Arte Moderno de Nueva Vori?; la ultima que se hizo ensefian-
do la presién de esas tensiones dramaticas. A partir de enton-
ces la imagen deja de ser una alegoria. La nueva generacion:
Segal, Kienholz, Franh Gallo, Marisol, abandona todo expre-
sionismo, todo tropo de guerra y destruccion y tratan de crear
una imagen del hombre como presencia cotidiana, tal como
se le observa en la vida de todos los dias: en la television, en los
réclames, en los avisos de propaganda, de revistas, etc. Esta
nueva representacion, que es esencialmente urbana, busca
solo dejar constancia de la presencia del hombre, como una

“cosa” mas, en un mundo de cosas. No es la jdea del “ser”
frente a algo, sino la de “estar” -sin reaccion alguna- en algo.
De este modo los americanos realizan una labor documental,
preocupandose soélo del hecho de la existencia corporal.
artista prueba despersonalizar la figura, convirtiéndola en
verdaderos arquetipos. Este afan de hacer un arte docu-
mental se aprecia muy bien en el caso de Segal, cuyas escul-
turas son vaciados de modelos humanos ubicados en un medio
ambiente real. Es la incorporacién pasiva e indiferente frente
al mundo. Lo que importa no es la relaciéon dialéctica hombre-
mundo, sino simplemente la “situacién” sin connotacion alguna.
hombre se hace un objeto dentro del contexto. Hasta el
punto que algunos como Kienholz cambian sus cabezas por
relojes, u otros como Trova sus extremidades por ruedas y
volantes. Las notas

tetizadoras de este nuevo estilo que ha
sido bautizado como “New Cool" (Nuevo Estilo Frio), son: el
anonimato del hombre, el rechazo del ideal, una erdtica sin
sensualidad y una emocion sin sentimiento. Incluso en los casos
en que la obra plantea una critica social, se advierte que es
una critica documental; es decir, los acontecimientos se reco-
gen en forma fria e impersonal. Es un arte del entendimiento
y no del sentimiento. Esta “cosificacion” de lo humano, esta

neutralidad frente a la

uacion, es una de las diferencias mas

profundas entre el pOp americano y la neofiguraciéon chilena.

En algo, sin embargo, ambas tendencias presentan ca-
racteristicas semejantes. Ambas desindividualizan la imagen,
ambas procuran tener una accion inmediata, pues la escultu-
ra chilena, aun presentandose como una escultura de signifi-
cado, rechaza el antiguo arte de significado que exigia una

larga y cuidadosa contemplacion, y busca lo evidente, lo di
recto, el sentido que se capta inmediatamente. El arte chileno
también es documental; pero en un sentido distinto, no ense-
Aa lo trivial, sino aquello que provoca una reaccién en el es-
pectador, produciéndole un cuestionamiento de sus valores.
Ambas vanguardias reaccionan contra la utilizacion del arte
como reserva para las emociones privadas, o como obra de
consumo exclusivo. Por ul

mo ambos rompen con el mito de los
materiales; pues, como decia Aragén “el material no tiene
importancia sentimental, la invencion lo es todo”.

La mayor diferencia es el caracter “banal” del arte pop;
“la banalidad" es su nota mas sefalada. Los nuestros por el
contrario buscan, casi siempre, ser trascendentes. Nuestro
mundo todavia no ha superado los problemas de su infraes-
tructura. Entre nosotros, la influencia de la intencion esta casi
siempre presente en la representacion de lo humano. En las
esculturas aqui expuestas, la intencion social, dramatica, reli-
giosa, irénica o demoniaca genera una imagen-mensaje en

que las formas buscan su plenitud en una convencion de sen-
tido, donde todos los impulsos vitales estan subordinados a los
valores simbodlicos. El deseo de significacion lleva a los artistas a
una doble elaboracion de la forma: por una parte simplifican;
por otra, enfatizan en la medida que todos tratan de supri-
mir lo contingente para insistir criticamente en las lineas y en
los volumenes significantes. Asi se logra la inteligibilidad de la
imagen. El lenguaje es un lenguaje simbdlico, no narrativo, sal-
vo en el caso mas complejo de Victor Hugo Nufez; pues él
procura dar una imagen narrativa al incorporar una verda-
dera coreografia de actuacion y participacion en su obra. La
forma, pues no es sélo un problema de “arbotrariedad crea-
dora”, sino que esta condicionada por consideraciones con-
ceptuales: religiosas, sociales, etc., que se modifican en la me-
dida que cambia la ideologia que las inspira como consecuen-

cia de las transformaciones sociales y econémicas.

Muchas personas podran asombrarse por algunas ima-
genes a veces dolorosos y violentas que se presentan en esta
muestra. Refiriéndose a una exposicion pasada afirmaban al-
gunos criticos que no es necesario ver estos horrores, que per-
fectamente se podria dar una imagen mas amable, mas gra-
ciosa de la vida. A ellos se podria responder con el espiritu de
un filésofo: No soy yo, sino ti quien ha creado las condiciones
que impulsan a la imaginacion a crear imagenes de terror y
desesperacion. Tu ciencia, tu politica, tu modo de vida son
responsables por la deshumanizacién de la vida misma.

Lo que interesa a estos artistas es que su obra sea expre-
sion de la verdad, de suerte que cuando juzguemos el valor
de ellas midamoslo segun la vitalidad de esta verdad y no
segun criterios esteticistas que hablan de un concepto de be-
lleza que a menudo resulta bastante abstracto y relativo.
Esta claro que el objetivo del “arte nuevo" no es el placery si
lo produce, solo incidentalmente. La tarea del artista es par-
ticipar en el desarrollo constante de la conciencia, de la nece-
saria y progresiva aprehension y comprension que debe ha-
cer el hombre de su mundo. En el paso de un siglo a otro han
caido los grandes canones que guiaron durante varias centu-
rias la labor del artista, se ha abandonado la busqueda de la
belleza por la busqueda de la verdad, se ha abandonado el
idealismo por el realismo y se ha desechado el equilibrio por la
vitalidad.

Como lo sefialamos al principio, hace tres afos la escultu-
ra chilena sufrié una transformacion profunda. Nadie niega
que en ella interviene la influencia venida desde fuera; pero
fundamentalmente ha sido la modificacion de las condiciones
politicas y sociales las que han producido este cambio. Hace
cinco afos, los alumnos nos pedian, en la Universidad, que les
ensenaramos aquello que les fuera util para ser profesionales
de éxito; es decir, para ocupar un alto “status" en una socie-

dad que aceptaban sin critica. Ahora en cambio, nos piden
que los formemos para poder contribuir a la transformacion
de una sociedad que consideran injusta. Frente a un arte que

surgia de la autosatisfaccion de una sociedad que parecia

estable, todo ha cambiado: la lucha de ideas se ha activado,
los estudiantes inactivos se han convertido en activos. Luchan-
do contra un sistema establecido, el sistema de valores se ha
transformado, planteando un nuevo estilo de vida que pone
la honradez en lugar de la mojigateria, el amor en lugar de la

guerra, la revolucién en lugar del conformismo.
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...Existe el habito de ver los pedestales soportando escul-
turas. Pero, si por un acto creativo, separo la escultura de
su base y muestro, por un lado, la escultura directamente
sustentada en el suelo y, por otro, el pedestal sélo como
otra escultura, se crea una situacion conflictiva al observa-
dor al trastocar su manera habitual de observar...

...Cada acto creativo se ubica en un limite que involucra
la ruptura de una situaciéon habitual, corriente, y frente a
dicha creacion el hombre se siente desprovisto, confundi-
do. El acto de separar la escultura de su pedestal y hacer
con ello dos esculturas es un acto creativo...

Todas las obras de arte (arte como contribucién histori-
ca y aporte al pensamiento de un medio) han producido
un conflicto con lo habitual (lo anterior)... lo que sucede es
que el tiempo y la cultura terminan incorporando sus for-
mas e ideas a su habito...

...¢Qué dificultad puede haber en aceptar pedestales
(con la misma forma que los pedestales habituales) cons-
truidos de plumavit o género y hacerlos livianos, despeda-
zandolos sobre ruedas y que su base pueda abrirse como la
tapa de un sarcéfago y el interior sea hueco y oscuro?...
Simplemente actos de libertad frente a un objeto.

Un acto de liberacion de todo prejuicio sobre el arte, sin
pretension plastica alguna y sin intencion publica (al relle-
nar largas bolsas, rollos de polietileno con papel de diario;
sin prejuicios, sin preformas).

La idea del trabajo colectivo, industrial, impersonal, con-
tra la “factura” personalista del arte tradicional (la reco-
leccion de diarios, el relleno de las bolsas, el envoltorio de
polietileno).

El oficio no me interesa, la idea puede ser ejecutada por
otros.

Lo importante esta en la accién, que por si sola acumu-
16 en el tiempo cuerpos similares que constituyeron, en de-
finitiva, la obra.

El resultado de mi accién no tiene valor como objeto de
arte, sino como expresion de un concepto.

Accién antes que elaboracion de objetos.

La “sefalizacion" y/o la “desubicacion” de un objeto ha-
bitual, es un acto inhabitual y pasa a ser un acto de con-
ciencia de él.

Al acto publico, por el impacto urbano (magnitud y
ubicacion de la obra).

La exposicién misma (intervencion del publico en las po-
siciones y la forma del objeto) es el acto de “comunicacion”.

La obra material no es trascendente. Forma cambiante
segun las circunstancias de lugar y publico.

Destino perecible en corto plazo (materiales perecibles),
hecho para durar mientras las circunstancias lo reciban.

El tiempo posterior ya no interesa a nadie (objetos in-
utiles, incomodos, fuera de la conservacion, fuera del ne-
gocio)...

Wicuiia, '1968-1993 Rleciséis aiies™ on:

Chile, arte aciwal [Edicienos Universitarias de vainaralso / Unlverskiad
Catélica de Vainaralso, 1988) de Milsn lvelic v Gaspar Galaz

Lenin

En 1967, Cecilia Vicuiia tiene 19 afios, y ese mismo afio
“bautiza” a sus amigos mas proximos como “Tribu No™...

Suicidio de Violeta Parra, Cantinflas llega a Chile. Frei
deroga la ley mordaza. Reanudacién de clases en la Univer-
sidad Catolica de Valparaiso. Frei condena la declaracion de
la Organizacion Latinoamericana de Solidaridad. Allende di-
rige la OLAS. OLAS y la lucha armada. Guerra de los seis
dias entre Israel y sus vecinos drabes. Se firma nuevo de-
creto de Reforma Agraria: crea asentamientos campesinos,
acentuando el proceso comenzado por Alessandri. Los chi-
lenos Mimos de Noisvander triunfan en Mosct. Se estable-
cen relaciones diplomaticas con la URSS. Pelicula experi-
mental de Andy Warhol dura veinticinco horas. Partieron mil
y llegaron ocho mil: Santiago saluda gesta de lajuventud chi-
lena que marcho por Vietnam. Fueron destuidas y violadas
cartas en huelga de correos. Isabel y Angel Parra parten al
“Encuentro de la cancion protesta” en La Habana, junto a
Rolando Alarcon y Patricio Manns. Senado impide a Frei
viajara U.S.A:, vocea la “vidriera irrespetuosa” de los quios-
cos de diarios.

Y en 1967, el mismo afio en que una seleccion de poe-
mas de Cecilia Vicufia y Claudio Bertoni es publicada en el
N. 22 de la anglo-mexicana £/ corno emplumado, las melo-
dias del Pollo Fuentes, Los Iracundos, Los Beatles, Palito
Ortega, acompaiian a otros jovenes que ocupan la Casa Cen-
tral de la Universidad Catolica de Santiago, desencadenando
asi una serie de movimientos de reforma en las diversas uni-
versidades chilenas.

Corrian aires de optimismo y esperanza en esos afios de
iniciales trasplantes de corazon, cuando ni la muerte del Che
Guevara logra acallar los impetus: E/ entusiasmo de Anto-
nio Skarmeta, no es solo el buen titulo de un primer libro de
cuentos, editado también en 1967. Para la “Tribu No” eran
inseparables el arte y la vida, y ésta debia cambiar si se aspi-
raba a variar la sociedad. Asi lo demostraron en actitudes,
acciones y escritos, de los que el propio Skarmeta fue un
admirador entusiasta, después de verlos recitar en enero de
1970, dentro del espectaculo Museo 70, cuando ya se iban
los “sexy sesenta” (segun la calificacion de £/ Mercurio).

La “Tribu No” obedece y responde a este momento.
Confiaday con desenvoltura, como la época, Cecilia Vicuiia
finalizaba una entrevista con el lema “‘jLuz o muerte, vence-
remos!”. Pero esa “‘etapa gozosa”, que para ella engloba,
asimismo, la existencia de la “Tribu”, se prolongara hasta
1972, cuando ésta pierde su coherencia.

...Papel de envolver y reutilizado sirve de soporte a re-
producciones fotograficas de pequefios objetos realizados
como un conjunto, entre el 24 dejunio y el 27 de agosto de
1973, para apoyar el gobierno de Allende. Elementos mo-
destos, consecuentes con labores anteriores de Cecilia Vicu-
fia, como ese “Salon de Otono” que, enjunio de 1971, ocupd
portres dias con otofiales hojas la ““Sala Forestal” del Museo
de Bellas Artes, cuya génesis y realizacion aparecen trans-
critas en Sabor a mi, libro con algunas secciones perecede-
ras, por obedecer y responder con inmediatez a la contin-
gencia del instante. Materiales precarios, buscados y res-
catados momentaneamente por la artista, que no teme a la

CECILIAVICURA, Lonin, 1972

fugacidad de esa ““escultura viviente™, ni de otras pasajeras
obras construidas, con frecuencia, en ambientes naturales,
con trozos de madera, plumas, cordeles y restos abandona-
dos por el mal, los pajaros o la civilizacion, y cuyas escasas
huellas fotograficas pueden captarse en Precario, libro que
retne “metaforas espaciales” (el término es de Cecilia Vicu-
fia), realizadas entre 1966 y 1981. En ellas interesa la con-
cepcion, la actitud y gestualidad de su productora pues, ade-
mas, en sumayoria son hechas como un rito, como una ofren-
da. Es casi seguro que fueron muestras primeras de arte
conceptual y de /and art en Chile. El trabajo con desechos
contintia y, en la actualidad, las basuritas chilenas, tal vez
mas ligadas con el “arte minimo”, se siguenjuntando; para el
espectador aparecen como la imagen de una ciudad después
de la (altima) explosion.

Otro de los materiales situados en el origen de Sabor a
mies la pintura, con algunos cuadros de Cecilia Vicuiia, pin-
tados entre 1969 y 1973. En casi todas estas pinturas se cuenta
historias o se esbozan destellos narrativos; algunas, incluso,
incorporan el texto -tal es el caso de un “Lenin”, dejunio de

1972, que opina muy seriamente, dentro de una burbuja, como
aquéllas de las historietas: “El proletariado no lograra alcan-
zar la liberacion completa hasta que logre la completa libera-

cion de las mujeres™.

Soledad Bianchi, Poesia chilena (miradas, enfoques, apuntes),
Santiago, Documentas/Cesoc, 1990
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iepowdron loe n»é« f»m«W piatorvt g dal mundo
Hoy se inaugura Museo
de Solidaridad con Chile

eee En 1972/ siendo un escolar de 14 aios,
me enrolé en los trabajos voluntarios para
levantar contra el tiempo este edificio que
serviria de sede a los invitados de la
UNCTAD I Allende mismo nos alentaba
a no desmayar en el esfuerzo/ en jornadas
de 12 horas con un litro de leche y dos
sandwich* por cabeza para alimentarse
mientras trabajabamos. Es el primer
recuerdo que tengo de este edificioi obreros

y estudiantes metidos en la faena de sol a
sombra/ durante semanas/ hasta dejar
listo el edificio. Era una utopia terminarlo
en cuatro semanas/ pero lo hicimos» y me
acuerdo que Allende inauguré la reunién
pero a mi no me invitaron y escuché el
discurso por radio. Ese dia Allende se puso
a llorar. No porque no estuviésemos entre
el publico los voluntarios que habiamos
levantado ese estrado desde el cual el
Presidente te hablaba. Nada de eso.
Allende lloraba porque el proceso se estaba
yendo literalmente al carajo ese afo *72.Y
probablemente tuviese razones mas que
suficientes para lagrimear en publico. Y
con esto se me viene a la memoria una
segunda instantanea de esos afost fue
durante un recital del Quilapayin. Erade
noche y entre la batea y la muralla/ con

unos amigos que ya no estan nos pusimos
a fumar un pitidin de yerba en un rincén
del auditorio, pero el olor a pasto era tan
fuerte que atrajo rapidamente a unos
guardias de las juventudes Comunistas o
del Movimiento de Izquierda
Revolucionaria, para el caso daba lo
mismo, porque aquella fue la primera
pateadura colectiva que recibi en mi vidas
seis o siete guardias revolucionarios
echando a patadas del edificio de la
UNCTAD a un grupito de quinceaieros
buenos para la marihuana y para hacer
idonde los

trabajos voluntarios al
llamaran...

Irr-fi

“Al 11 de septiembre del 73 quedaron en el Museo
de Arte Contemporaneo alrededor de 500 obras.
Las obras permanecieron 17 aiios guardados en los
sétanos del museo. A partir del 74, 75, se crearon
en distintos paises del mundo, comités con artis-
tas y muchos chilenos que estaban en el exilio para
continuar con la idea del Museo de la Solidaridad.
Este museo se llamé Museo de la Resistencia Sal-
vador Allende en un comienzo y finalmente ter-
minamos como Museo Salvador Allende. En 1990,
ya en democracia, se empezaron a hacer las ges-
tiones para traer estas obras de los distintos pai-
ses. Suecia, Espaiia, Francia, fueron los tres pri-
meros paises que enviaron las obras que llegaron
aqui el 91, con las cuales hicimos una exposicion
en el Museo de Bellas Artes. Se juntaron el Museo
de la Solidaridad y el Museo Salvador Allende y
por eso el museo se llama ahora Museo de la Soli-

DECLARACION

1.—La formacién del C.LS.A.C se funda en el hecho de
que artistas plasticos de renombre mundial hicieron
liegar al Presidente Allende su deseo de ofrecerle obras
suyas como sefial de simpatia por las reformas revo-
lucionarias que su Gobiermno realiza en Chile. EI Co-
mité confia que el gesto de estos artistas no es un
gesto aislado de algunos, sino mas bien corresponde
a un rasgo comun a la co'ectividad artistica contem-
poranea. Esa comunidad estda dedicada en su intimo
al ideal de una sociedad mas Justa, mas libre y mas
humana que la que prevalece actualmente en la ma-
yor parte del mundo.

2—Los artistas jamas escondieron sus simpatias por los
diversos movimientos de emancipacion social que se
.han desarrollado en el curso de la historia, y cada vez
con mayor frecuencia a partir del Siglo XIX. En su
esencia, ei socialismo no es solo la bandera natura! de
las clases proletarias, sino también la de artistas, den-
tistas. intelectuales, quienes mas intensamente que en
cua’quier otra época sienten en la sociedad actual
que aquelio que producen o crean es de algin modo
desvirtuado en su espiritu y esencia, como cuando
para su_difusion y circulacion es incorporado como
" mercancia en el mercado capitalista.

3.— Los artistas no pueden mirar con indiferencia que sus
pinturas, sus esculturas, sus creaciones sean Monopo-
lizadas para el goce estético de coleccionistas privile-
giados que las pueden comprar; al contrario, aspiran
a que estén alli donde su acceso al publico sea el mas
amplio y las condiciones de apreciacion, las mas faci-
les. Aspiran también a que sus obras no se queden con-
finadas en ei area metropolitana de los paises ricos y
adelantados del hemisferio noroccldental. sino que en
profusion lleguen a las grandes areas desprivilegiadas
del Tercer Mundo. Chile es representativo de todo ese
mundo subdesarroilado. y en su sagrada revolucion
contra la sumision pretende ofrecer las mejores con-
diciones para tornarse en un centro cultural auténtico
al servicio de su pueblo y de los pueblos hermanos de
Latinoamérica.

4.—Los trabajadores de la cultura de casi todos los paises
vuélvensc por eso mismo hacia el Chi'e de hoy lleno
de esperanzas. “La via chilena del socialismo”, tal co-
mo fue definida por el Presidente Allende, es lo que
mueve a la mayoria de elios a ofrecer al pueblo de
Chile los mejores frutos de su poder creativo. Y lo
hacen sin ninguna opcion de partidismo politico o sec-
tario. Si hay politica en su accién, es politica en el
mas alto sentido del vocablo, es decir, en un sentido
eminentemente ético, humanista y libertario.

5—El C.LS.AC. al tomar la iniciativa de la presente De-
claracion lo hace por su cuenta, movido por profundos
sentimientos de gratitud y respeto por los artistas que
ahora, en su dominio especifico, solidarizan con Chile.
Y ese sentimiento el Comité lo expresa precisamente
cuando intenta traducir simplemente en palabras lo
que ellos hacen sencillamente por sus actos: sus obras.

MESA DEL COMITE EJECUTIVO
MARIO PEDROSA

. Presidente
ROBERTO BRODSKY daridad SalvadorAIIem.de.Ambos museos conser- DANILO TRELLES
van alrededor de dos mil obras*. Secretario

Utopia(s) 1973-2003: revisarel pasado, criticarelpresente,
imaginar el futuro. Santiago, Editorial ARCIS, 2004

Carmen Waugh, Video Arte jr Politita I, 2004

Enero de 1972.
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9:10 A.M. RADIO MAGALLANES
Seguramente, ésta serad la Ultima oportunidad
en que pueda dirigirme a ustedes. La Fuerza
Aérea ha bombardeado las antenas de radio Maga-
llanes. Mis palabras no tienen amargura sino
decepcién. Que sean ellas un castigo moral para
quienes han traicionado su
juramento: soldados de
Chile, comandantes en jefe
titulares, el almirante
Merino, que se ha autode-
signado comandante de la
Armada, més el sefior Men-
doza, general rastrero que
s6élo ayer manifestara su
fidelidad y lealtad al Go-
bierno, y que también se
ha autodenominado Direc-
tor general de carabine-
ros. Ante estos hechos sélo
me cabe decir a los tra-
bajadores: (No voy a re-
nunciar! Colocado en un
transito histérico, pagaré
con mi vida la lealtad al
pueblo. Y les digo que
tengo la certeza de gue
la semilla que hemos en-
tregado a la conciencia
digna de miles y miles de
chilenos, no podra ser

segada definitivamente.

Tienen la fuerza, podréan avasallarnos, pero
no se detienen los procesos sociales ni con
el crimen ni con la fuerza.

La historia es nuestra y la hacen los pue-
blos.

Trabajadores de mi patria: quiero agrade-
cerles la lealtad que siempre tuvieron, la
confianza que depositaron en un hombre que
s6lo fue intérprete de grandes anhelos de
justicia, que empefié su palabra en que respe-
taria la Constitucidén y la ley, y asi lo

hizo. En este momento definitivo, el Gltimo

en que yo pueda dirigirme a ustedes, quiero
que aprovechen la leccién: el capital fora-

neo, el imperialismo, unidos a la reaccidn
crearon el clima para que las Fuerzas Armadas
rompieran su tradicidén, la que les ensefiara
el general Schneider y reafirmara el coman-
dante Araya, victimas del mismo sector so-
cial que hoy estard esperando con mano ajena,
reconquistar el poder para seguir defendien-
do sus granjerias y sus privilegios.

Me dirijo a ustedes, sobre todo a la modes-

ta mujer de nuestra tierra, a la campesina

EL MERCURIO
lunfa Militar Controla el Pais

que creyd en nosotros, a la madre que supo de
nuestra preocupacién por los nifios. Me diri-
jo a los profesionales de la patria, a los
profesionales patriotas que siguieron traba-
jando contra la sedicidén auspiciada por los
colegios profesionales,
colegios clasistas que
defendieron también las
ventajas de una sociedad
capitalista.Me dirijo a
la juventud, a aquellos
que cantaron y entrega-
ron su alegria y su espi-
ritu de lucha.
al hombre de Chile, al

obrero,

M .y Me dirijo
urio
Allende al campesino, al
intelectual, a aquellos
que seran perseguidos,
porque en nuestro pais el
fascismo ya estuvo hace
muchas horas presente; en
los atentados terroris-
tas, volando los puentes,
cortando las vias fé-
rreas, destruyendo los
oleoductos y los gaseoduc-
tos, frente al silencio de
quienes tenian la obliga-
cién de proceder. Estaban
comprometidos, La histo-
ria los juzgara.
Seguramente Radio Magallanes serd acallada
y el metal tranquilo de mi voz ya no llegaréa
a ustedes.

No importa. La seguiran oyendo.

Siempre estaré junto a ustedes. Por lo menos
mi recuerdo sera el de un hombre digno que
fue leal con la patria. El pueblo debe defen-

derse, pero no sacrificarse. El pueblo no

debe dejarse arrasar ni acribillar, pero tam-
poco puede humillarse. Trabajadores de mi

patria, tengo fe en Chile y su destino. Supe-
raran otros hombres este momento gris y amar-
go en el que la traicién pretende imponerse.
Sigan ustedes sabiendo que, mucho mas tem-
prano que tarde, de nuevo se abriran las
grandes alamedas por donde pase el hombre
libre, para construir una sociedad mejor.

iViva Chile! jViva el pueblo! ;{Vivan los
trabajadores!

Estas son mis ultimas palabras y tengo la
certeza de que mi sacrificio no sera en vano,
tengo la certeza de que, por lo menos, sera
una leccién moral que castigara la felonia,
la cobardia y la traicién.

SALVADOR ALLENDE



GUILLERMO NUNEZ, libertad condicional, 1979-1982
(Carpeta de 81 serigrafias intervenidas]

Un pintor en la Academia de
Guerra Aérea

...Guillermo Nuiiez, director del Museo de Arte Contempora-
neo, yacia con los ojos vendados en una pequeiia celda en los sub-
terraneos de la Academia de Guerra Aérea, en Las Condes.

Lo acusaban de ser un importante enlace del MIR. En su casa
de Lo Curro se habia ocultado Victor Toro, el maximo dirigente del
Movimiento de Pobladores Revolucionarios, uno de los frentes de
masas del MIR. Al caer Toro, los hombres del Servicio de Inteligen-
cia de la FACH, dirigidos por el comandante Edgar Ceballos, ha-
bian acudido a la casa de Nufiez en Lo Curro.

Revisaron la vivienda palmo a palmo y se instalaron discreta-
mente en ella, esperando la llegada de otros miristas.

No aparecié nadie y se marcharon llevandose al artista en un
furgon Citroen.

Era el 3 de mayo de 1974 y el trato en la AGA no estaba muy
deferente. Por esos dias interrogaban a decenas de miembros de la
FACH, acusados ante los consejos de guerra que se iniciaban. Alli,
en unas seis o siete piezas, permanecia una poblaciéon que fluctua-
ba entre cincuenta y cien personas. Todos incomunicados y con
los ojos vendados. Algunos, encadenados a sus camas.

Cuando los guardias estaban de buen humor le permitian a
Nfiez quitarse la venda, momento que aprovechaba para escribir
o delinear pequefios dibujos. Un oficial rubio y de porte distingui-
do revisaba con entusiasmo las obras del artista y marcaba con un
visto bueno las que le gustaban.

Era un militar refinado. Admiraba a Salvador Dali y cada vez
que aparecia sintonizaba musica clasica en el receptor, el que du-
rante todo el dia irradiaba compases de cumbia y corridos mexica-
nos, mas del gusto de los celadores.

Concluidos los consejos de guerra, las condiciones algo mejo-
raron.

El 13 de junio se inicié el Mundial de Futbol en Alemania y la
expectacion cundio entre vigilantes y vigilados. Una tarde reunie-
ron a cinco presos en una habitacion.

-Los vamos a dejar ver el partido de Chile con la Alemania
comunista, pero se van a estar muy calladitos. No queremos nin-
gan comentario, joyeron?

Permanecieron mudos con los ojos fijos en el televisor, mientras
los hombres de la FACH gritaban los avances chilenos y sufrian
los ataques alemanes.

Nufiez abandon6 la AGA en octubre de 1974. No hubo cargos
en su contra.

Cinco meses después inaugurdé una exposicion de plastica en el
Instituto Chileno Francés de Cultura. Reunio6 jaulas de pajaros,
rosas, trampas de ratones, mallas, telas desgarradas, falsos retra-
tos, panes amarrados, entre otros objetos. También presentd una
corbata rayada -azul, blanco y rojo- comprada en Nueva York,
anudada y colgada al revés.

La muestra dur6 cuatro horas: lo que demoraron los agentes de
la DINA en llegar, descolgar y destruir parte de las obras.

Horas mas tarde la DINA rodeo la casa de Nufiez y se lo llevo
con rumbo desconocido, atado y vendado, en la parte de atras de
una camioneta.

Paso 20 dias incomunicado en Cuatro Alamos. De alli a Villa
Grimaldi, luego de regreso a Cuatro Alamos y enseguida al campo
de prisioneros de Puchuncavi, para cuatro meses después mar-
char al exilio...

Ascanio Cavallo, Manuel Salazar y Oscar Sepilveda, La historia oculta del
régimen militar. Memoria de una época, 1979-1989, Santiago, Grijalbo, 1999

Son ya de sobra conocidos los principales
efectos que tuvo sobre las condiciones de
vida y trabajo de los sectores populares, el
advenimiento y consolidacién del régimen mi-
litar. Al terror y la inseguridad generali-
zada, producto de la represidén politica, se
le sumd la pauperizacidén y la cesantia produ-
cidas por la implantacién del nuevo modelo
econdémico y la sistemdtica desarticulacién
de toda instancia de reunidn, expresidén y
participacién publicas de parte de los sec-
tores afectados.

Ante esta situacién critica, la reaccidn
de los sectores populares, en particular de
aquellos nucleos més comprometidos en la ac-
cién politico-social anterior al 73, que pu-
dieron escapar a la prisién y al exilio, fue
buscar un espacio donde re-encontrarse. La
profundidad de la avalancha autoritaria hizo
que, en un primer momento, este espacio no se
encontrara sino en la actividad artistico-
cultural. Surgieron entonces, casi por ins-
tinto de supervivencia, diversas manifesta-
ciones artisticas... que respondian mas que
nada a un momento de aguda crisis vital, de
ruptura de los destinos personales y colec-—
tivos provocada por la violenta descomposi-
cién del proyecto y el sujeto histdrico cons-
tituidos en torno a los procesos de cambio
politico-social anteriores a 1973. ...De esta
manera, el canto, la masica, la poesia, la
pléstica, las artesanias, el teatro, fueron
convirtiéndose en la principal instancia de
congregacién y de inter-comunicacidén para
estos “hijos de la derrota".

Rotas tal vez como nunca las especializa-
ciones profesionalizantes que mantenian a
ambas dimensiones de la vida social en sus
respectivas 4areas formales de competencia,
sostenidas a su vez por agentes calificados,
aparatos de produccidén, circuitos de difu-
sidén y lenguajes mds o menos cristalizados y
auténomos, arte y politica comenzaron, de
aqui en adelante, a coexistir en un mismo
espacio social y a querer compartir simila-

res, si no idénticos propdsitos. Esto es,
reanimar la vigencia de un proyecto y un
sujeto histdérico capaces de revertir el pro-
ceso autoritario en curso. Ellos al interior
del espacio solidario, unico que a la fecha
posibilitaba el encuentro "mediado ideolégi-
ca y organicamente por la Iglesia Catdlica"
entre unos agentes politicos despojados de
su antigua funcién de representacién y lide-
razgo, y unos sectores sociales constituidos
tradicionalmente como sus bases de apoyo (tra-
bajadores, pobladores, estudiantes)...

Esto fundamentalmente a través de la pro-
gramacién de representaciones o eventos ar-
tisticos en relacidén al “calendario politico"
que ha ido estructurando con los afos la
oposicién. Esto es, la celebracién de efemé-
rides histéricas (Dia Internacional del Tra-
bajo, de la Mujer, de la Declaracién Univer-
sal de los Derechos Humanos; nacimiento o
muerte de ciertas figuras como Pablo Neruda,
Salvador Allende, Violeta Parra o Victor Jara,
etc.). Y la organizacién de Campafias Solida-
rias con diversos sectores (de la Agrupacién
de Detenidos-Desaparecidos, de prisioneros y
renegados politicos, estudiantes sanciona-
dos, obreros en huelga, etc.).

Carlos O i Ag Z l les

s bajo el smo.
Documento CENECA, junio 1983

LA VICTORIA

30 OCT 1957 -1984



“La dictadura significa para la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile la pérdida de un 60 % de su plantel
docente-estudiante. En el exterior de la Universidad, el reagrupamiento es dificil. En 1974, se funda el Taller Bellavista,
Ilamado después Taller de Artes Visuales, que se quiere espacio alternativo de universitarios exonerados* (F. Brugnoli)

TALLER ARTES VISUALES _ _ %980

HERNAN PARADA -tervencionesPeriomticas

Paseofllunadal980

ROSER RRU, Kafka - Milena, 1977

El efecto ‘“Auschwitz’

Las cartas de Kafka a Milena, un Kafka par lui méme y su reperto-
rio de viejas fotografias irrpregnadas del aura Kafkiana, la—leéctura de Kaf
ka y la impresion de encierro, de invalidez y desnudez que ello produce
-el de un infans contradictorio que escribe caro si rayara los muros- la
infancia emparedada, Ana Frank. De todo esto esta hecha la serie de Roser.
De esa especie de ironia en bruto que implanta el azar histérico.  La co-
rrespondencia de Kafka y Milena Jesenska es cano un quiasma: el azar reto-
rizado. Kafka murié en 1924, poco antes de que el nazismo inaugurara "Aus
chwitz", en el campo de concentracién de su literatura.  Pues su vida fue
la de un recluido en la escritura letal pero euférica de La Metamorfosis,
El Castillo o La Colonia Penitenciaria. Milena -que no era judia- muri6?
en cambio, en un verdadero campo de exterminio, por defender en Praga a
los judios, de palabra y de obra, cano periodista y cano activista de la
emigracién clandestina. Es esta una relacion paradigmatica. La del que
debia morir bajo el nazismo que prefiguré en sus textos y la que podia no
haber muerto en el campo de concentracién. La relacion de unos destinos
intercambiables bajo la "logica de Auschwitz".

Milena muri6 primero en la "vida" de Kafka, una vida agostada, re
ducida a oero por el campo de concentracién de la obra Kafkiana. Milena
se fantasnagorizé en EI Castillo antes de ganarse, por los excesos de su
vitalidad heroica, el campo de concentracion real. La una por el otro, la
igualacion de los opuestos en un miafio fin donde lo real y lo imaginario
se confunden. Kafka que no murié en "Auschwitz" y Milena que murié "alli”
son en cierto sentido una misma persona: el yo que esta presente en el tu.
Kafka hizo de "Auschwitz" un largo y minucioso recuerdo del futuro desde
el oentro de una escritura de concentracion punto menos que imposible cano

arte de la palabra, por su negatividad y su separacion de la vida y casi, i _
pues, del arte. ROSER BRU, Catélogo, Textos de Lihn,

Richard, Valdés. Galeria Cromo, 1977

Intervenci6n corporal en un espacio piblico, 1979

La presencia de Ana Frank en este ocnplejo, en este trama histo-
rico, es una presencia estructural y no sélo elemento contingente unido
por metonimia a la cronica negra del nazisno. Ana Frank es la infancia en
que se recibe el shock, la defensa en el shock de la psique que se escuda
del horror acogiéndolo en el inconsciente y reprimiéndolo por obra y gra-
cia de una pasion artistica por la vida, la que puede oponer una nifia dota
da al horror de Ia vida, al vértigo de "Auschwitz". Con esa imposibilidad
de concebir el nazisno desde el punto de vista de la vida se instala en o
casi en el campo de concentracion la casa de Ana, la nifia emparedada. Ro-.
ser se proyecta en esa imagen que pudo ser la suya segun el orden del azar
bestial, y que es el emblema de su propio modo de denegar el horror al re-
velarlo bajo la especie del arte que la liga a la vida y la separa del ob-
jeto evocado: el campo. Roser se ve a si misma y ve a su amiga Lea KI
ner, emigrante, cano las nifias que eran cuando el nazismo y cano los peque
fios fantasmas que podrian haber sido ahora, de haber corrido la suerte de
Ana y otra parecida. En Ana, Roser es Kafka que no murid en el campo y Mi
lena que murié en &I, a la edad en que les habria tocado morir, la de Ana,
cato Ana quiza reprimiendo la idea Auschwitz "en ncmbre” de la vida por la
que Milena murié. Y en Ana Roser tiene la edad de la infancia, de la expe
riencia traumatica, la edad que a partir de un tratma individual o colecti-
vo, neurdtico o socidtico, se tiene para toda la vida.

Enrique Lihn
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FRANCISCO SMYTHE, CatAlogo Smi/the. Galeria Cromo, 1977



BAN DAVILA Imergencviiil 1979

.. .Un caso de arte irreductible y. por lo tanto, espe-
cialmente atacado en estos dias, es el de la pintura de Juan
Domingo Davila, exhibida entre el 7 y el 20 de noviembre en
la Galeria CAL.

Con Davila estamos lejos del arte predeterminado teori-
camente. La profusion y la violencia de sus imagenes, ero-
ticas o perversas, constituyen un universo cargado de sen-
tidos que autorizan la liberacion de cualquier fantasia,
tanto como las lecturas tedricas mas diversas (sicoanal 1t
cas. linglistica, sociologicas), o las respuestas inmedia-
tas y directamente corporales como la de Raul Zurita. (La
accion de Zurita, un comportamiento sexual y autoexpiato-
rio, ilustrado fotograficamente y presentado junto a un
texto en el foro de la pintura sobre Davila en la Galeria
CAL. nos recuerdan el destino final de todo arte y de toda
lectura de arte. Zurita, poeta, devuelve su amplitud al
lenguaje como gesto del cuerpo y recuerdo del cuerpo que su
naturaleza previa al sapiens es el animal. El desafio a la
"decencia" es. en este caso, un acto de ruptura con la
ideologia espontanea que organiza nuestras miradas y a tra-
vés de éstas, nuestras vidas).

La obra de Davila constituye una reivindicacion espec-
tacular de la fuerza subversiva de la pintura: intuitiva sin
ser inocente, ilusionista sin ser mistificadora. Sus image-
nes son fuertes (a pesar de la reiteracion y de ser por si
mismas habituales y normalizadas como lugar comin pornogra-
fico) por el modo en que se articulan en la obra y la obra
en el espacio artistico chileno. La violencia de los cuer-
pos. rigidos e inestables, fragmentados o descoloridos,
ordena relatos multiples en su confrontacién a la tela, al

color o la fotografia pintada, entre otros mecanismos de su
gestacion y situacion culpable. Parodia pictérica de image-
nes pornograficas tanto como del oficio del pintor. Distan-
ciamiento y contemporizacion que se organiza en torno a
citas pictoricas adulteradas y descontextualizadas. Citas
de imagenes consa gradas del arte internacional contempora-
neo (pop art en especial) que, intervenidas y resituadas en
el anecdotario simbodlico de Davila y mostradas en Chile,
adquieren otra vida, otra eficacia, otros destinos.

Se puede discutir, en abstracto, si la presentacion de
imagenes -como constatacion de situaciones desagradables-
contribuye a denunciarlas o afirmarlas. Esta cuestion, plan-
teada a proposito de la obra de Davila. pero extensiva a
todas aquellas producciones que no son inmediatamente re-
ductibles o consumibles como propaganda, depende, en el caso
actual de Chile, de la propia violencia del contexto. Vio-
lencia que asigna, muchas veces, los sentidos, y que dota de
radical idad subversiva a imagenes que. en otros lugares,
pudieran parecer como anodinas. En el caso de Davila. sus
figuras se nos exhiben como una afirmacién autoritaria e
insolente de su liberalidad, como desafio a la represion del
cuerpo y. en ultima instancia, de cualquier otra forma de
represion. Imagenes extranjeras, textos en inglés (Emergen-
cy Exit, Santiago Hotel Room), la ironia y la ferocidad de
Davila se ofrecen a la paradoja de una vigencia, una efica-
cia e. incluso, una aceptacion que la instalan en la pintura
chilena como fenémeno mayor...

Fernando Balcells, ‘Juan Domingo Davila: la ofensiva liberalidad'en

Revista /a Bicicleta N° 6, marzo-abril 1980

Robert Neustadt: En 1979. te quemaste la cara e inter-
viniste en una mesa redonda sobre la obra de Juan Domingo
Davila. en la Galeria CAL. con una foto de tu cara mojada con
tu propio semen. ;Fue una accién de arte?

Raul Zurita: Bueno, son dos cosas completamente distin-
tas. En mayo de 1975, me quemé la cara encerrado en un bafio
con un fierro al rojo, en la soledad mas absoluta. Después
entendi un poco que alli habia comenzado algo nuevo. Desde
alli se comienza a erigir Purgatorio. Anteparaisoy La Vida
nueva. Fue un acto de amor y desesperacion. La portada de 1a

primera edicién de Purgatorio es la foto de mi mejilla
quemada, tomada un par de afios después. Al final, terminé
marcando el cielo y el desierto, no mi cara, pero entonces
no sabia.

Lo que sucedio frente a la obra de Davila fue otra cosa,
llamémosla una accién de arte, y he tenido bastante tiempo
como para consigsrarlo un acto radicalmente fallido que no
debi realizar. Eramos un circulo de diez personas reunidas
para discutir sobre la obra de un pintor que ya era un gran
pintor. En ese momento la obra de Davila era impresionante,
era eréticamente impresionante, de una enorme fuerza sub-
versiva. nada de lo que he visto después creo ha igualado esa
exposicion en la Galeria CAL, en 1979. Los tipos que parti-
cipaban eran los tipicos intelectuales snobs y pedantes con
sus Freud, Lacan, Derrida, Kristeva, etc. Pensé entonces que
esos cuadros contenian o. mejor dicho, provocaban una res-
puesta ya no tedrica sino gestual que. multiplicada colec-
tivamente. nificaria el derrumbe, la subversion de todo.
Por eso respondi con una masturbaciéon y un tajo en la cara.

JUAN DAVILA, liberacion del deseo = liberacion social. 1982

JBAN DAVILA. HolanBear. 1979

...Uno de los que estaba ahi, sin embargo, tomé una de las
fotografias que habia sacado Lotty Rosenfeld y la llevé a un
diario. Deberia haber supuesto que iba a pasar... Fin de
mundo. Yo trabajaba -esquizofrénicamente- como vendedor de
computadoras de la Olivetti, y me echaron de inmediato.
También fui acusado por una periodista de espectaculos,
Yolanda Montecinos, en el noticiario central de Television
Nacional para que me apresara la Brigada de delitos sexua-
les. En fin, cosas asi "Un poeta se masturba en exposi-
cién porno": esos fueron mas o menos los titulares en plena
dictadura... El sentido era completamente otre fue una
equivocacion y me arrepiento de ellos. Todo terminé bastante
mal. ¢Arte-vida? Bueno, esa es la vida.

Radl Zurita en CADA dia; la creacién de un arte socialde Roben Neustadt,
Santiago, Cuarto Propio, 2001



CARLOS LEPPE, Perforneanco Slete acuarolas, Madrid, 1987
CARLOS LEPPE, Instalacién-vkiso, Salallecsilora, Galerfa Sur, 1980

Performance 104vEa, Lepge, Csrdenas, Rlonal de Paris, 1982
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MATERIALES DE CONSTRUCCION

Documentos fotograficos usados por Eugenio Dittbom

LUIS CACERES HERNANDEZ, o Luis Castro Fer-
néndez (a) "El Viejo".—P. 46238. Chileno, nacido
1898, moreno medio, cabellos castafios oscuros, 0jos
castafios medio, estatura 1.64. Ind. dac. E3333-13222.
ESPECIALIDAD: Montero. opera con ganzia. AN-
TECEDENTES: Delinque desde 1924. tiene deten-
ciones por hurtos y robos. NOTA: Se encarga al
personal su detencion, por robos reiterados cometidos
en Santiago. 1936.

DEL ESPACIO DE ACA, Ronald Kay, v.i.s.u.a.l, 1980

SU CONDICION
DE MEMORIA COMUN
FORZADA A LA MUERTE

Leccion de fotografia

La prensa amarilla y la noticia policial son las unicas bocas, eso si. bajo la
sola alternativa de los titulares del crimen, del drama pasional o del suicidio,
por donde pueden hacerse publicas ciertas emociones insoportables de
insociales, ansiedades de puro privadas incontenibles, depresiones por desco-
razonantes incomunicables, sentimientos por reprimidos inabarcables, des-
alientos por desamparados insostenibles, hasta hacerse, de la noche a la
mafiana, vertiginosamente incontrolables en su urgencia de descarga, en su
deseo de participarse, en su imperio por publicarse, para desembocar en el
orgasmo de la sangre, en el campo santo del homicidio.

No hay mas conducto regular que el marco estrecho de la cronica roja que
oficie la aparicion de los portadores de las bajas pasiones (o de las victimasen
que fueron consumadas). DEL ESPACIO DE ACA, Ronald Kay> v.isu.a.l., 1980

SU CONDICION
DE ANIMA EN PENA
FORZADA A LA SUPERFICIE

SU CONDICION
DE ESTEREOTIPO FRAGIL
FORZADO AL ENCUADRE

Y AL OLVIDO YA LA TRAMA Y A LA VISIBILIDAD
SU CONDICION SU CONDICION SU CONDICION

DE ANIMA EN PENA DE TRANSEUNTE ANONIMO DE ANIMA EN PENA
FORZADA A LA DISPOSICION FORZADO AL EXTRAVIO FORZADA A LA TINTA

Y A LA LEGIBILIDAD

Y A LA PERDICION YA LA LETRA

SU CONDICION

DE FOTOGRABADO IMPRESO
FORZADO A LA CIRCULACION
Y AL TRASPAPELAMIENTO

SU CONDICION

DE TRANSFUGA TEMPORAL
FORZADO A LA SOBREVIVENCIA
Y AL ANACRONISMO
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...La subversion que Nelly Richard visualiza en la Escena de Avan-
zada corresponde a lo que Beatriz Sarlo denomina “mirada politi-
ca”... Tanto Nelly Richard como Beatriz Sarlo hacen hincapié en el
arte como subversion del status quo. Ambas suponen un orden
social relativamente homogéneo, unificado, estable. ;Habria rasgos
mas profundos que los que distinguen dictadura y democracia? En
realidad, pienso que existen tales tendencias mas generales, pero
que apuntan a una direccion distinta a la que presumen Richard y
Sarlo.

Presumo que, bajo las formas del autoritarismo, tiene lugar otro
proceso, vinculado a transformaciones del capitalismo a escala mun-
dial. También en Chile vivimos una acelerada, casi cadtica diferen-
ciacion social; ya es un lugar comin hablar de la fr: ion del

cion de la produccion cultural: en el mercado, la obra de arte es una
mercancia y el artista un competidor respecto a los otros artistas.
Que hablemos de “produccion” y “consumo” culturales, sefializa
que no podemos analizar la relacion de arte y sociedad sin referir-
nos a la racionalidad del mercado y los circuitos comerciales.
Denominar “Escena de Avanzada” a la tendencia que aqui nos
interesa me parece equivoco, justamente porque la interpretacion de
Nelly Richard nos permite apreciar el esfuerzo de un arte concep-
tual. Se trata de una tendencia que no reproduce el orden estableci-
do ni se limita a denunciarlo. Apela a la razon critica. Considerando
el poder del mercado y el peso de la moda, hay que tener coraje para
emprender y solicitar un esfuerzo de reflexion. De hecho, sélo asi la
creacion artistica contribuye a reformular un horizonte de sentidos
que la racionalidad formal (mercado, burocracia) no lograproducir...

Norbert Lechner, “Desmontaje y recomposicion’

...No es dificil encontrar obras y posiciones de la Escena de Avan-
zada que recubren tanto el llamado a la tradicion, la mirada hacia el
futuro o la parodia del presente. Por ejemplo, “Para no morir de
hambre en el arte” del grupo CADA es una reafirmacion de valores
culturales propuestos durante la Unidad Popular: el medio litro de
leche, la llegada de artistas a las poblaciones, el trabajo con los talle-
res culturales, significaban una simbiosis entre lo nuevo y lo antes
deseado, un intento de resemantizar categorias antiguas validas
desde nociones producidas en el aqui'y ahora de la dictadura. De alli
el intento, desde ese presente, de manipular los sistemas de signos
imperantes en Chile, de escribirlos a su favor en vez de rechazarlos
(el video, los contactos con empresas privadas, ciertos mimetismos,
convocatorias equivocas, etc.).

Tengo mi duda si esta accion cumplio sus objetivos o si fuera
enteramente entendida por sus diversos receptores o si logro modi-
ficar, aunque fuera por minutos, el paisaje urbano. Si queda claro
que es una actividad mas bien excéntrica del grupo de la Avanzada
y que, en general, la actividad central de estos artistas estd mas
enlazada con las utopias y muy especialmente con la deconstruc-
cion de lo establecido. Al respecto, el libro de Nelly Richard toma
partido. Adelanto el unico comentario de caracter negativo que
hago al libro y/o a la Avanzada: el vivir su alternativa apostando a
la exclusion de otras alternativas que también critican el orden
vigente; el de vivir la diferencia con el semejante de un modo anta-
gonico.

Margenes e instituciones es la recreacion escritural no solo de la
Avanzada sino también de una década. Cualquier objecion que se le
haga queda eclipsada ante el siguiente hecho: se habla aqui de la
fragmentacion de un sujeto historico y de la aventura fallida de su
recomposicion; se narra la historia de este acto fallido, en cuyo tran-
sito el sujeto esboza débiles marcas que componen una escena en
germen, que puede significar o no. La Avanzada lo vive: experimen-

tejido social. Este se hace visible con el régimen autoritario, pero no
es exclusivo de ¢l y, por tanto, tampoco desaparecera con ¢l. Recal-
cando lo dicho: estamos enfrentados a una progresiva complejidad
que ya no esta englobada por una metateoria omnicomprensiva.
Para bien y para mal, no tenemos una nocion de totalidad. En estas
circunstancias, la sospecha respecto a la razon totalizante, sospecha
que alimentaba el arte moderno y su radical desestructuracion de
los limites establecidos, pierde su impulso. A mi entender, el tema
de actualidad no consiste tanto en el cuestionamiento de los limi-
tes impuestos como en la erosion de toda delimitacion. Visto asi, la
contraposicion “margenes e instituciones” seria inadecuada, pues
no existiria esa institucionalidad unidimensional que se pretende
subvertir.

Planteo esta objecion para llamar la atencion sobre el mérito de
Margenes e instituciones’, el intento de articular las diferencias. Y en
esta perspectiva sitio el esfuerzo de Nelly Richard buscando rela-
cionar la produccion artistica con las condiciones de su produccion.
Aun mas: veo precisamente en la elaboracion de tales articulacio-
nes una tematica que, a su vez, puede articular indagacion artistica'y
reflexionpolitica.

La produccion artistica como toda produccion intelectual no solo
tiene que constituir su objeto, sino también su puablico: el lector. En
esta constitucion de “lo social”, Nelly Richard subvalora el merca-
do. Vivimos un proceso de modernizacion capitalista (por heterogé-
nea que sea) que implica una profesionalizacion del artista en tanto
rol especializado. Pero ademas y sobre todo, implica la capitaliza-

ta consci con este sujeto y es capaz de articularlo bajo el
signo equivoco del agonizante. Pienso que la escritura de Adriana
Valdés, Ronald Kay y Patricio Marchant, junto a otras, dan cuenta
de este paisaje que existio’, y que Nelly Richard lo legitima, analizan-
do y sintetizando de un modo ejemplar la condicion censurada que
inaugura todo arte y toda literatura. Sus comentarios sobre la cen-
sura postulados en el capitulo “Elipsis y metaforas” me parecen
trascendentales.

Una de las cualidades de esta revision, de esta mirada sobre la
Avanzada, es el de incluir las criticas hechas a este grupo -su tono
autoritario, su caracter elitista y extranjerizante-, procesandolas como
malos entendidos en el juego de la recepcion en una sociedad mar-
cada por el aislamiento y la anomia. El texto de Nelly Richard es
muy generoso. Lo poco o mucho que cada uno aportd, esta ahi
consignado; todas las criticas al grupo también estan; pero, sobre
todo estan el riesgo y la pasion de una escritura inclaudicable, de
una aventura critica, de una ética.

Rodrigo Canovas, "Llamado a la tradicion,
mirada hacia el futuro o parodia del presente”

Seria erroneo pensar que el mapa y las condiciones de constitu-
cion del discurso sobre arte en Chile, descansan unicamente en fac-
tores exdgenos vinculados al autoritarismo. En el caso de Madrgenes e
instituciones, por ejemplo, muchos de sus rasgos peculiares obedecen
a las necesidades internas de productividad del propio discurso.

Digamos, en primer lugar, que se trata de un discurso de tendencia,
y que por lo tanto se propone no solo hacer inteligible a un sector de
la produccion artistica (la neovanguardia o Escena de Avanzada)
sino que también articular y poner en escena su supremacia dentro
de la década. En ello descansan precisamente las razones intimas
del tenso espiritu de rigor y del tono crispado que caracterizan a la
nomenclatura y al 1éxico semioldgico-gramsciano escogidos. Ello
explica también la consistencia en el punto de vista en que se ubica
el texto en relacion a otros discursos reales o posibles en juego. Se
trata de un discurso que habla desde lo herético frente a lo consa-
grado, desde la heterodoxia frente a la ortodoxia, desde lo auroral y
rupturista frente a lo tradicional, desde el espacio victimado frente
al que se integra y legitima el poder. Literalmente entonces, el dis-
curso productiviza este punto de vista. O, si se quiere, productiviza con
afin deutopia-tal como la hecho siempre la vanguardia- su arbitrarie-
dad.

Por supuesto, a los logros de esa misma coherencia obedece que
el texto ofrezca varios flancos en caso de que se asuma un punto de
vista otro.

Sin embargo, las brechas que desde un punto de vista ofro puedan
percibirse en Mdrgenes e instituciones en nada minimiza su realce den-
tro del mapa de la critica en Chile. Por lo demas, la historia del arte
y del discurso nos indica que la dinamizacion y la contribucion a un
campo determinado tiene a menudo mas que ver con la cenida
articulacion a un punto de vista (ain cuando sea arbitrario), y con la
puesta en escena y productivizacion de esa focalidad, que con la
mayor o menor correspondencia “cientifica” con la realidad. Desde
ese angulo cabe valorar en el libro de Nelly Richard su voluntad de
composicion y su coherencia focal, en un vector que apunta desde el
margen a la utopia...

Bernardo Subercaseaux, “Algunas observaciones
sobre la critica de arte en Chile"

...;Qué ocurre con lo que se ha llamado la Escena de Avanzada?
Mi hipoétesis es que, a diferencia de las ciencias sociales “disidentes”
o independientes, la Escena de Avanzada no logra re-insertarse
socialmente en el campo cultural; permanece alli como una manifes-
tacion de vanguardia, estrictamente sujeta a un publico “organico™,
minoritaria y con patrones de consumo altamente resonantes con
aquellos que priman entre los propios productores de la Escena de
Avanzada. Extremando las cosas, podria decirse que la Escena de
Avanzada es exclusivamente un circuito de produccion.

...Porsu propia dinamica interna, la Escena de Avanzada aparece
con posterioridad al 73 como un movimiento de ruptura con las
tradiciones imperantes en el campo artistico, lo que le impide invo-
car la legitimidad del campo y aparecer, cosa que en cambio logran
las instituciones de ciencias sociales independientes, como la conti-
nuidad de una empresa que alli tiene su centro. En la practica, la
Escena de Avanzada debe seguir operando en el campo oficial, pues
solo desde esa posicion puede aspirar a cierto reconocimiento. Fue-
ra de ¢l, no logra darse su propia institucionalidad relativamente
estable, como muestran las frustradas experiencias de grupos, revis-
tas, galerias y movimientos.

Ademas, la Escena de Avanzada no logra redefinir para sus pro-
pias actividades un espacio desde el cual encontrar un punto de
salida hacia nuevos publicos, a pesar del esfuerzo por redefinir sus
practicas y alterar la relacion existente entre representacion y arte y
entre arte y existencia... El discurso que la propia Escena de Avan-
zada elabora sobre si misma contribuye a este efecto de alienacion /
marginacion, al introducir unos patrones de entendimiento y per-
cepcion de las obras que, por un lado, tiene referentes no-locales (en
general, simplificando, el postmodernismo) y, por el otro, referentes
sub-locales (digamos, pertenecientes a una cultura de resistencia o
alternativa, en todo caso marginal). De cualquier modo, ambos ti-
pos de referentes colocan a la Escena de Avanzada en una relacion
de externalidad (y rechazo) del mercado, la represion y la television.

La Escena de Avanzada se piensa a si misma, al menos en el libro
de Nelly Richard, como un espacio productivo “marcado” por las
huellas de la represion (censura, prohibiciones, vigilancias, etc. por
un lado; por el otro, contestacion, desmontaje, contra-instituciona-
lidad oficial, etc.). Creo que el andlisis muestra hasta donde esta
afirmacion es valida. En cambio, me parece que se ha reflexionado
menos sobre el hecho que la represion actua también induciendo o
reforzando efectos ideologicos de marginalidad. En el limite, la repre-

sion (lato senso) triunfa cuando, ademas de excluir, internaliza una
glorificacion de los margenes. Una cosa son las metaforas que “nom-
bran” la represion, des-cubriéndola; y otra cosa es la celebracion de
la represion practicada como rito de los margenes, cautiverio feliz
de los excluidos, que no nombra ya la represion sino que la actia...
José Joaquin Brunner, “Campo artistico. Escena

de Avanzada y autoritarismo en Chile”

...En el seminario dedicado a discutir el libro de Nelly Richard,
Mrgenes e instituciones, lo que mas me atrajo la atencion fue la resis-
tencia, por parte de varios artistas que forman parte de la Escena de
Avanzada, a las conceptualizaciones que los sociologos hicieron
sobre el arte en Chile. En cierto sentido, esta tension registrada por
el seminario es sintomatica de lo que el libro mismo dice respecto de
los integrantes (¢desintegrantes?) de la Escena de Avanzada: se
trata de artistas cuya politica no es solo resistir las estrategias repre-
sivas mas obvias, sino también patentizar el uso del poder en otro
tipo de practicas institucionalizadas: los codigos de interpretacion
de la realidad, los lenguajes demarcadores y totalizadores, la do-
mesticacion de los cuerpos y la neutralizacion del deseo mediante
su integracion a un discurso especulativo...

El discurso cientifico aspiraa lo claro y a lo inequivoco. Esono lo
hace necesariamente represivo, si bien todo discurso de represion es
también intransigente con la ambigiiedad. Las reacciones de algu-
nos contra el discurso “articulado” de otros (socidlogos) en el semi-
nario sobre el libro de Nelly Richard, se remite a una resistencia de
parte de la Escena de Avanzada a toda lectura facil y univoca. Asi,
contra un orden de lectura constituida o que busca ligar su objeto a
la “familiaridad” de ciertos conceptos, se trataria entonces de crear
un lector indomito, irreductible, des-gregarizado.

Aparentemente, la apuesta podria consistir en sustituir la totali-
zacion sociologica por una suerte de hermenéutica de lo sintomdtico,
Nietzche mediante. En parte, creo que Nelly Richard apunta en esta
direccion. Entender la obra como resistencia es también entenderla
como sintoma, vale decir, como el signo visible de una tension irre-
suelta. Si el cuerpo y la accion se vuelven, en la produccion artistica,
el sitio hacia el cual ha de apuntar la lectura, se hace problematico (o
inviable) cualquier pretension tedrica de taxonomizar la obra, de
integrarla a una nomenclatura preconcebida, de disolverla o resca-
tarla mediante una clasificacion de funciones o roles. La propia
resistencia de estos artistas a la definicion sociologica se agrega,
como un nuevo registro, al haz de resistencias que ya portan: es otro
sintoma, otra manera de metamorfosear la “sustancia” en “acto”, el
sustantivo en verbo. Y un poco mas todavia. La resistencia a la
totalizacion forma parte de una estrategia de lo fragmentario. Aqui
coincide la resistencia a lo totalizador con la estética del postmoder-
nismo. Frente a la compacta articulacion de la represion, y frente a la
razon instrumental y a cualquier “totalidad totalitaria™, el arte es la
trinchera de la discontinuidad, del pedazo, de la accion relampago y
singular, de lo precario y, por qué no, de lo rudimentario. Lo fragmen-
tario se vuelve resistencia y victimizacion, cuerpo desentenadoy cuerpo
despedazado. (jPor favor, cientistas sociales, no insistan en homoge-
neizar lo que solo cobra sentido cuando permanece heterogéneo!).

Resumiendo: parece necesario desarrollar una hermenéutica de
lo sintomatico, una lectura corporal de un universo expresivo que se
quiere corporal, una sustitucion del analisis de funciones y roles por
otro de las acciones, y una combinacion del analisis de contenidos
con uno de materiales y procesos. En lugar de totalizacion, genealo-
gia. En lugar de taxonomia, reconstruccion de una somatologia.
Hasta aqui coincido con la actitud que trasunta el libro de Nelly
Richard. jPero cuidado! No para contribuir a mistificara quienes, en
principio, parecen lanzados a desmistificar. Ignoro si la Escena de
Avanzada tiene la pretension de constituirse en vanguardia estéti-
ca, portadora de una verdad -o de un estilo- que se supone aun no
revelada al resto de la sociedad. Ignoro si se ve a si misma como
embrion fragmentario de un futuro redentor. Contra esta preten-
sion -omnibulante, reproductora de las matrices que rigen la “mo-
dernidad”- habria que oponer una exacerbada conciencia critica
frente a la propia practica...

Martin Hopenhayn,
“iQué tienen contra los sociologos?”

Cuaderno N° 46 FLACSO, Une en Chile desde 1973. iscena de avanzada y
Sociedad. 1987
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Imaginar osla pagina complotamonto blanca.

imaginar esla pagina blanca
accediendo a todos los rinconos do Chile
como la locho diaria a consumir.

Imaginar cada rincén do Chile
privado dol consumo diario do locho
como paginas blancas por llonar.

PARA NO MORIR DE HAMBRE EN EL ARTE
CADA (Fernando Balcells, Juan Castillo, Diamela Eltit,
Lotty Rosenfeld, Raul Zurita): acciones de arte, 1979

Robert Neustadt: ;jPor qué no empieza narrandome lo que se ve en esta foto de la
primera accion de arte del CADA, "Para no morir de hambre en el arte"?

Lotty Rosenfeld: Aqui se puede ver como un grupo de artistas esta repartiendo leche en
una poblacion de extrema pobreza en Santiago. Compramos 100 litros; venia envasada en
bolsas plasticas y le imprimimos en una de sus caras "1 /2 litro”

R. N.: jPor qué estamparon las bolsas con esta leyenda del "1/2 litro de leche”?

L. R.: "1/2 litro de leche” fue una campaiia que se realizo durante el gobierno de la
Unidad Popular. Salvador Allende se propuso que cada nifio de Chile recibiera diariamente
Vi litro de leche. EI CADA pensé que hacer memoria, citar esa consigna seria una buena
"carta de presentacion” para entrar en la poblacion debido a que, especialmente en esos
sectores, toda persona extrafia circulando era inquietante, producia temor. Por esa
misma razon, invitamos a artistas poblacionales a participar junto con nosotros en esa
accion. Recuerdo que el cura de la poblacion -de nacionalidad belga- espontaneamente se
nos sumo y con gran entusiasmo, lo cual también sin duda ayudo.

R. N.: ;Cudles eran los otros componentes de la obra "Para no morir de hambre en el arte"?
L. R.: Ese mismo dia 3 de octubre, se realizaron cuatro acciones simultaneas, siempre
operando con la leche como elemento de integracion y lectura de las intervenciones.
Ademas de lo realizado en el sector poblacional, ocupamos una pagina como informacion
de arte en un medio de comunicacion masiva, la revista Hoy. En el exterior de un organis-
mo internacional (la CEPAL), emitimos por altoparlante el discurso "No es una aldea”, en
los cinco idiomas oficiales de las Naciones Unidas. Finalmente, nos dirigimos a un Centro
de Arte donde procedimos a sellar una caja de acrilico que contenia varias bolsas de
leche, la revista Hoy y la cinta de audio con el discurso. Esto se llevo a cabo en presencia
de pobladores, artistas visuales, escritores, actores, etc., a quienes, a continuacion,
invitamos a trabajar con los envases de leche que habiamos recuperado de la poblacion.
La idea era que estos trabajos volvieran a la poblacion pero no fue posible, debido a que
a los pocos dias de nuestra accion, militantes del MIR (Movimiento de Izquierda Revolu-
cionaria) se apropiaron de un camion de leche de la empresa Soprole y la repartieron en
una poblacion vecina...

R. N.: jFue dificil conseguir la pagina en la revista Hoy?

L. R.: En realidad no. La revista Hoy era el inico semanario de oposicion que circulaba en
esos tiempos, con problemas claro porque a veces le requisaban ediciones completas. Era
habitual que artistas e intelectuales protestaran por estas arbitrariedades. En esa
oportunidad, nosotros como colectivo de arte, le solicitamos a su director, Guillermo
Blanco, que apoyara nuestro proyecto.

R. N.: ;Qué hicieron en "Inversion de escena"?

L. R.: Lo que hicimos fue llevar 8 camiones lecheros desde una industria productora de
leche hasta el Museo de Bellas Artes. Al llegar, se estacionaron alineados en el frontis y a
continuacion levantamos un gran lienzo blanco que clausur6 la entrada al Museo. Todo
esto ocurri6 un dia de semana, a una hora de mucho trafico. Era necesario para nosotros
tachar este lugar como simbolo del oficialismo cultural de la época.

R. N.: g Ustedes hablaron con los choferes sobre el significado y la critica de la obra?

L. R.: Cuando partimos de la industria solo sabian que tenian que hacer el recorrido y
mantenerse a como diera lugar uno detras de otro e, incluso, si era necesario, pasar las
luces rojas como en un cortejo finebre. Esa era la orden que recibieron del propio
gerente de Soprole. Los camiones fueron prestados por el gerente de marqueting de
Soprole con mucho entusiasmo porque Diamela Eltit y yo, en una entrevista, le dijimos
que proyectabamos celebrar los 100 afios del Museo Nacional de Bellas Artes con la leche
como metafora de la pureza, etc.

R. N.: /Quedé satisfecho el gerente con la obra?

: Una semana después que se realizo el trabajo, un abogado de Soprole nos llamo por
telefono con el proposito de comprar las grabaciones que teniamos en video. Nosotros le
dijimos que no se vendian. Luego amenaz6 con demandarnos. Al cabo de un mes, toda la
flota de camiones de Soprole fue repintada.

R. N.: Cudles complicaciones surgieron cuando iban a clausurar la entrada al Museo con
el lienzo blanco?

L. R.: Lo mas complicado fue bajar la bandera chilena que estaba a media asta en uno de
los mastiles existentes en la fachada del Museo, porque nosotros teniamos contemplado
izar nuestro lienzo blanco haciendo uso de estos mastiles. La noche anterior habia
muerto un General y, por lo tanto, todos los edificios publicos amanecieron embandera-
dos. Elno acatar el duelo oficial era penado por la ley. Hubo que seguir adelante haciendo
caso omiso del griterio de los guardias del Museo, insistiendo en que teniamos autoriza-
cion de la Directora para festejar los cien afios de existencia del Museo y que lo nuestro
no duraria mucho, que era solo un "saludo a la bandera™...

Robert Neustadt, CfiOd dia: la creacién de un arte social
Santiago, Cuarto Propio, 2001

Robert Nuestadt: Hablando de fugas de signos,
J sobre "iAy Sudamé
ron caer 400. 000 volantes sobre Santiago desde
aviones que sobrevolaron la ciudad?
Diamela Eltit: En ese momento era bastante com-
plicado sacar las avionetas. Nosotros pensamos
el trabajo de los aviones en varios sentidos. Esta-
bamos entre el 79 y el 80, en dictadura, a un
plazo muy cercano del golpe de estado. Enton-
ces nosotros teniamos muy presente el bombar-
deo de la Moneda. Nosotros quisimos citar, acti-
var la memoria de ese bombardeo con estas avio-
netas: citar y revertir a la vez el bombardeo del
golpe. Es una metafora débil, pero era lo que
nosotros podiamos hacer en ese momento. Cla-
ro, sacar seis avionetas cuesta mucho trabajo.
En esa época no volaba ningiin avion ni avioneta
sin permiso de la Fuerza Aérea, la FACH. Para lan-
zar panfletos, teniamos que pedir permiso a to-
das las municipalidades que forman el Gran San-
tiago. Eso si que era dificil, bien dificil conseguir
ese permiso. Es muy distinto sacar camiones a la
calle (como fue el caso de "Inversion de esce-
na”) que sacar aviones a volar, para lanzar una
proclama cuyo texto, aunque cifrado, era anti-
dictatorial, con el permiso de las propias autori-
dades. Era casi impensable conseguir ese permi-
so y sin embargo lo conseguimos, manteniendo
conversaciones alucinantes con alcaldes, encar-
gados de alcaldias, para convencerlos de que si,
de que se trataba de una obra de arte. Soélo im-
porta finalmente que estos aviones hayan volado
(esto es, para nosotros, lo mas subversivo), con
los permisos dentro de ellos, y con pilotos que
volaron gratuitamente. Aunque los pilotos, ob-
viamente, no sabian de que se trataba, fue ex-
traordinario que estos pilotos cumplieran nues-
tro deseo de volar en una bandada, sin que aflo-
jaran nunca esa formacion.

ica!”, cuando deja-

R. N.: ;Cudl fue el momento mas dificil en esta
el acto de pedir permiso, el momento de
subirse a las avionetas o el hecho de tirar los pan-
Sletos?

D.E.: Eran paquetes de panfletos de, aproximada-
mente, 2.000 hojas, que iban unidas por una cinta
de papel. Con la ley de gravedad, debia romperse
la cinta al dejar caer los paquetes. Pero uno de
esos paquetes no se rompio y, por la altura, cayo
como una verdadera piedra, o sea, como un arma.
Y como las cosas tienen una rigurosa exactitud,
jel paquete cay6 encima de una comisaria!. Pese
a que era un paquete relativamente pequefio, le
hicimos un hoyo grande al techo. Es decir, jtira-
mos nuestra propia bomba a una comisaria! Cuando
nos bajamos de las avionetas, nos estaban espe-
rando varios furgones de carabineros que nos
habian identificado perfectamente y detectado
nuestro recorrido. Pensamos que era el fin, que
nos iban a tomar presos, etc. Pero, en realidad,
todo resulto tragicomico. Lo unico que querian
los carabineros era que les pagaramos los dafios
para reparar el hoyo en el techo. Era tal nuestro
terror que pagamos inmediatamente...

ac

Robert Neustadt, caoa dia: la creacién de un arte social,

Santiago, Cuarto Propio, 2001

AY SUDAMERICA

‘CUANDO USTEQ CAMINA ATRAVESANDO ESTOS LUGARES V MIRA EL CIELO Y BAJO EL LAS CUMBRES NEVADAS RE-
CONOCE EN ESTE SITIO EL ESPACIO DE NUESTRAS VIDAS: EL COLOR PIEL MORENA. ESTATURA Y LENGUA. PENSA-

V ASI DISTRIELIIMOS NUESTRA ESTADIA Y NUESTROS DIVERSOS OFICIOS: SOMOS LO OUE SOMOS: HOMBRE DE LA
CIUDAD Y DEL CAMPO. ANDINO EN LAS ALTURAS PERO SIEMPRE POBLANDO ESTOS PARAJES.

Y SIN EMBARGO DECIMOS. PROPONEMOS HOY. PENSARNOS EN OTRA PERSPECTIVA, NO SOLO COMQ TECNICOS O
CIENTIFICOS. NO SOLO COMO TRABAJADORES MANUALES. NO SOLO COMO ARTISTAS DEL CUAORO O DEL MON-
TAJE. NO SOLO COMO CINEASTAS NO SOLAMENTE COMO LABRADORES DE LA TIERRA

POR ESO HOY PROPONEMOS PARA CAQA HOMBRE UN TRABAJO EN LA FELICIDAD. OUE POR OTRA PARTE ES LA
UNICA GRAN ASPIRACION COLECTIVA SU UNICO DESGARRO UN TRABAJO EN LA FELICIDAQ. ESO ES.
"NOSOTROS SOMOS ARTISTAS. PERO CAOA HOMBRE OUE TRABAJA POR LA AMPLIACION. AUNQUE SEA MENTAL.
DE SUS ESPACIOS DE VIDA ES UN ARTISTA

LO OUE SIGNIFICA QUE OIGAMOS EL TRABAJO EN LA VIDA COMO UNICA FORMA CREATIVA Y OUE OIGAMOS. COMO
ARTISTAS. NO A LA FICCION EN LA FICCION.

DECIMOS POR LO TANTO OUE EL TRABAJO DE AMPLIACION DE LOS NIVELES HASITUALES DE LA VIDA ES EL UNI-
CO MONTAJE DE ARTE VALIDO LA UNICA EXPOSICION/LA UNICA OBRA DE ARTE QUE VIVE.

NOSOTROS SOMOS ARTISTAS Y NOS SENTIMOS PARTICIPANDO OE LAS GRANDES ASPIRACIONES DE TODOS. PRE-
}S#MSIEgEﬂE%’gACON AMOR SUDAMERICANO EL DESLIZARSE DE SUS 0JOS SOBRE ESTAS LINEAS.

ASI CONJUNTAMENTE CONSTRUIMOS EL INICIO OE LA OBRA: UN RECONOCIMIENTO EN NUESTRAS MENTES: BO-
RRANDO LOS OFICIOS: LA VIDA COMO UN ACTO CREATIVO...

ESE ES EL ARTE/LA OBRA ESTE ES EL TRABAJO OF ARTE QUE NOS PROPONEMOS.

COLECTIVO ACCIONES DE ARTE
JULIO 1981 C.AD.A.



LOTTY ROSENFELD. Una Milla He Cruces on el pavimento, 1980-1983

La Moneda. Casa de Gobierno. Santiago de Chile

Museo Nacional de Bellas Anes, Santiago de Chile

Carcel Publica, Santiago de Chile

Casa Blanca, EE.UU.

Las acciones de arte

En diciembre del afio 1979, Lotty Rosenfeld, integrante del grupo CADA,
llevo a cabo un trabajo de intervencion en un area urbana de Santiago. Este
trabajo consistié en la alteraciéon de un signo del transito -las lineas diviso-
rias de pistas en el pavimento- mediante el uso de tiras de género blanco que
cortaba ese signo ubicandose perpendicularmente a él. De ese modo, el signo
alterado originaba el surgimiento de un nuevo signo, equivalente tanto a la
forma de una cruz, como también al mas de la suma matematica. El trabajo
abarco aproximadamente una distancia de 1700 mts. a lo largo del camino...

El caracter transgresor de esta accion de arte se refiere a la ocupacion de
un signo del transito, signo codificado socialmente y reconocible por cual-
quiera, incorporado como eterno a la vida del ciudadano comun, permanente-
mente atacado por el automovilista. Es necesario destacar la intencionalidad
masiva del trabajo referido. En efecto, esa intencion se manifiesta al hacer
publico el trabajo "para cualquiera”, "hipotéticamente”, "para todos”, ape-
lando a una misma actitud receptora tanto en el publico habitualmente consu-
midor de arte, como al transeunte u automovilista que se ve enfrentado invo-
luntariamente con la obra presentada en plena via publica. De esa manera, al
menos de un modo modélico, se expande la realidad del publico de arte hacia
aquella masividad que habitualmente se encuentra ajena a él, enfatizando
con ello el caracter cada vez mas ritual y privado que va teniendo el arte en
nuestro medio...

Lotty Rosenfeld construye su obra alrededor de la alteracion de un solo
tipo de signos y transformando, por esto, tan sélo un tramo, un subconjunto
de nuestra espacialidad comun. Al cruzar sobre las lineas divisorias del tran-
sito una tira de género blanco pegada al pavimento, se establece un camino

de cruces que, leido de este modo, remite necesariamente a la tradicion
cristiana de la simbologia de la cruz y su implicancia del dolor en un trayecto
penoso, el via crucis hacia el sacrificio, para al final, cambiar sustancialmen-
te la condicién en una vida distinta y permanente. Pero también es un camino
que puede ser visto como una acumulacién del signo "mas”, y en ese sentido
alude a la suma, a la adicion matematica, a un camino en progresién en que
a cada tramo se refiere un dato nuevo, un acontecimiento. Es asi entonces un
camino en progreso, una serie, en espera de un resultado por la acumulacién
de sus miembros. Dicho de otro modo: se presenta un proceso dinamico en
que cada signo es una informacién a procesar, y donde solamente su término
es el que vislumbra un resultado exacto.

El trabajo de Lotty Rosenfeld no da ese resultado, pero si muestra la me-
canica de produccién del proceso y evidencia por ende el caracterintencional-
mente "construido” de cada signo, es decir, patentiza su ideologia, evidencia
su no sacralidad. Su accion es un llamado de atencion sobre estas senales,
hasta hacer del nuevo signo un elemento reconocible en nuestros trayectos en
una intencion de modificacion a la vez paisajistica y mental. Porque a partir
de la transgresion de un signo de transito, se puede pensar por extension en
la transgresion de todos los signos que, en suma, es lo que constituye el paso
de una etapa social a otra. En este caso, esta transgresién sintomatiza una
sociedad particular, transitoria en el proceso de sus luchas internas y toma
partido en esa lucha al repensar los elementos de su constitucion, sus "prue-
bas” visibles. El cuestionamiento de nuestros signos es, necesariamente,
una lucha por el cambio.

De ese modo, uno de los elementos a considerar es la intencion de partici-
pacion en esa realidad en lo que se refiere a las normas de imposicién que la
sustentan (el signo de transito ha dejado ya, en este caso, de ser inocente:
es, de una u otra forma, un elemento de poder, de ideologizacion). Se paten-
tiza asi un desacato concreto de la situacién pasiva en la que se nos asigna.
El signo de transito, extendido a todos los signos de regulacion, es puesto
entre paréntesis: es desobedecido.

Por el momento, este trabajo debe ser pensado junto a otros que van a
conformar la produccién de un nuevo espacio cultural que altere y critique los
mecanismos de percepcion ciudadanos. Y todo cuestionamiento hoy, es un
cuestionamiento de la totalidad.

Diamela Eltit, "Sobre las acciones de arte: un nuevo espacio critico”,
Revista Umbral, Santiago, 1980

ZONAS DE DOLOR

(Remanentes Infinitos

(Biografias/ Consumaciones.

R, lluminada expiicitada = eidolor objetivado como referente
en el transcurso ciudadano.

(Distintas lineas de pensamiento.

I)na busqueda desesperada para salvar ia vida: ia
reivindicacién de frente -no discutida.

I)na ofrenda mistica que se tiene que leer en ei cemento que
piso y dei que igualmente participas.

Como cuerpo Cos tugares publicos por tos que se define
Santiago/ ei méximo misticismo.

Ofertorio de un pensamiento/ nada mas.

(Privaciones:

Toma mi historia particular, mis coputaciones a cambio de este
covento.

(PO<JC (PATRIA/ mi claustro consciente, rescate dei tugar
que me hace anénimo para construir un proceso invertido: Arco
de paso de tos muertos.

(Para ia otra vida que me espera: un texto sacrificado,

-construcciones de conventos impersonales/presente urbano.

1. La imagen en ia iiteratura = ia imagen en ia iiteratura y su
fin.

La Castrada

que se cubre aterida.

La Perfumada/girada.

La (Piadosa.

Integrada voluntaria deviene victima.

LA DOLOROSA MATEK = LA EVANGELISTA

marginada de su contemplacion.

Todo eisonar levantado hasta ese tope erguido rindiendo

idolatria a ia metafora.

2. ENTONCES

(Bajo eirotulo de «(POR, LA (PATRIA» inmensos letreros de
neén nominando Zona de Doior.

Para ia formulacién de una imagen en ia iiteratura nominando
Zonas de (Doior extensas comunas de Santiago.

Letreros de neén nominando Zonas de Doior como una imagen
que en ia iiteratura ordena este texto CLAUSTRO
COLECTIVO.

Donde esa da vuelta ia cabeza con regularidad monétona hasta
constituir en ia imagen unos ojos que aburridos de seguiria se
dan vueltas empanados.

R, lluminada, toda eiiafrotandose ia imagen en ia iiteratura.
Para ese nuevo amanecer de una imagen en ia iiteratura en
todos aquellos lugares en que nuestros ojos se hayan podido

cruzar con ia misma desolada vacuidad.

mela Eltit, “PORLO PATRIS, novela on proceso”, Revista CAL N° 3,1979

DIAMELA ELTIT, Zonas ile Dolor I, Performance, 1980
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Balance de una Accion de Artr

RECONOCER SU PROPIA CARA

CADA, Viuda,
Intervencién grafica de varios medios de prensa de oposicién, 1983

Viudas...

...No es dificil constatar de qué manera se le corto la cabeza a
los principales movimientos sociales y politicos de izquierda y/o
susceptibles de oponer una resistencia a la dictadura que se estaba
implantando, haciendo desaparecer sus dirigentes. Sin embargo,
por decir las cosas crudamente, el "candidato a la desaparicion" no
era obligatoriamente un alto dirigente politico. Su valorestratégi-
co no dependia exclusivamente de su lugar en un partido, un sindi-
cato o una federacion. Para llevar a cabo el desmantelamiento de
organizaciones sociales era necesaria la intervencion de muchos
que manejaban informacion, direcciones, "chapas", lugares de en-
cuentro, etc. Aquél que manejaba informaciones era importante.
Pero, a su vez, era importante el romper, a través de la traicion, los
lazos que existian entre militantes, entre compafieros: terminar
con el sentido mismo de esa palabra "compafiero". Para esto no
bastaba "simplemente" con asesinar. Eran necesarios esos lugares
especificos de tormento, ocultos, donde el poder fue ejercido de
manera absoluta. Estos lugares no fueron solo sitios de exterminio
sino también centros, focos de poder, desde donde se ibaelaboran-
do un mensaje mudo dirigido a la sociedad entera.

La opcion por hacer desaparecer personas pasaba fundamen-
talmente por el disuadir a los demas de erigirse en opositores. Se
contd con un tercero, con el otro, con el que iba a constatar la
desaparicion, con el que le daba un sentido. El mensaje decia: no te
metas, miralo que te puede pasar..., con esa particularidad que lo
que habia que ver era un vacio. Por eso, algunos e incluso muchos
que no tenian militancia politica, también desaparecieron; no fue-
ron inutiles al poder porque creaban la ficcion de que cualquiera
podia desaparecer. De esa ficcion se nutria el miedo. El blanco de la
desaparicion es siempre un individuo y su entorno: es mas que un
cuerpo, es una relacion existente que se busca romper. La desapari-
cion ataca lo que la sociologiase complace en llamar "redes

...Me detengo en sélo dos mecanismos de la desaparicion que
me parecen relevantes: el primero es la duda, la incertidumbre.
Pero la duda no es la nada: se sabe que algo paso, se sabe en mu-
chos casos que hubo detencion, lo que no se sabe es lo que ocurrio
luego: el itinerario del detenido se desvanece en algtiin momento,
cuando ya no hay testigo para comunicar informaciones. La insta-
lacion de la duda supone un procedimiento complejo; supone ocul-
tacion, desinformacion, pero ni el ocultamiento ni la desinforma-
cion son totales. El segundo mecanismo con el que cuenta la des-
aparicion es la (in)discrecion, no el secreto propiamente tal. El
poder, que hace desaparecer, permite que haya indiscreciones. Asi,
mientras algunos cuerpos se esconden, otros se muestran con gran
publicidad (caso de Lumi Videla, 1974); asi, mientras se niega pa-
blicamente los asesinatos cometidos se monta una operacion como
lade las de los 119. No se busca realmente credibilidad, sino
difundir miedo, sino demostrar que no hay recurso posible en
contra de un poder que sustrae a las miradas de la mayoria sus
actos de violencia mas sangrientos. Por esto, la desaparicion no
solo elimina, la desaparicion penetra los imaginarios, cuenta con
los imaginarios mediante los cuales se extiende el campo de inter-
vencion de ese poder que quiere ser absoluto mucho mas alla de
los limites de los centros clandestinos, de las carceles, de los cam-
pos de concentracion. Todos pueden imaginar lo que ocurre con
los detenidos-desaparecidos. Nadie puede probarlo. De este modo,
la desaparicion deja huellas impalpables que nunca pueden con-
vertirse en pruebas (en el sentido juridico de la palabra) de un
crimen quepur()(‘er/a (f.Y[(I?‘Si(’VIlPY(!p(I?‘ cometerse...

Antonia Garcia, "Por un anilisis politico de la desaparicién forzada",
en Politicas y estéticas de la memoria, Santiago, Cuarto Propio, 2000

CARA No-+1983

..Un mar de semanas antes del 11 de
sepliembre de 1983 -a diez aiios del
geine militar-, el Colective deAcciones
deArte ICABA] se reiine a proyectaruna
cenvecatoria a los artistas. Se irata de
marcarlafecha sehre el senerteurhano.

De esa reuniém surge un signe a
multiplicar a le large de paredes, mu-
res, calles, etc. Este signo es lo sufl-
cientemente abierto ¢ Interactivocems
para pesibilitar su reapropiacién, en
primer lugar por los ofros artistas, en
segundo Iugar por los habitantes del
teritorie. Se trata de un signo plural:
de minguna manera, un sistema cerra-
do de significacién. Se trata de un arti-
culador de esnaclos y gestos simhéll-
¢0s, no de un simbole. Un disnositivo
que expresaun deseo que ne esti com-
pletamente articulado, uue no estd
enunciado del todo. Este signe, el N0+,
puede desencadenar,ajuicio del CADA,
un proceso dindmico uue ransforme
las relaciones del encuadre represivo.
Dias después, se cita a una reunién
ampliada de artistas y se proclama la
convocatoria a multiplicar este signe
portosa la cludad en forma de gramil,
mural, afiche, ete.

Un mes después, el signo comienza
a circular como un signo errante, per-
o de su origen, modelado de acuer-
do amiles de desess anénimos y dife-
reaciales: No + hambre, Ne + dictadu-
ra, Ne + tortmra, Ne + miedo, ete. El sig-
no se multiplica y se multiplican sus
acentos, reforzando mediante su slu-
ralidadlabésicaarticulaciénresistente
alencuadre.

Se trata, quizds, del mas andaz, am-
hicioso y limite -en el sentido de su di-
soluciéntstal en a pluralldad pibiica-
de los trabajos de arte que la Escena
deAvanzada ha producldo.También, de
un callej6én sin salida, un estallide.

Gonzalo Mufioz, “El gesto del otro” en:
Cirugiapléstica, Berlin, NGBK, 1989
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El reino de la censura

...Pinochet decidié cancelar formalmente los ultimos vestigios
de la apertura. Hablando en Vifia del Mar, el lunes 29 de octubre
de 1984 anuncié que la Constitucién no seria modificada, que no
habria dialogo con la oposicién, que la ley de partidos se dictaria
después de las otras leyes politicas y que se podria implantar el
estado de sitio si las cosas seguian asi.

EI 30 de octubre, 239 personas capturadas en allanamientos
masivos a algunas poblaciones y calificadas como “delincuentes
comunes” fueron relegadas a Pisagua.

Ese dia, el paro desol6 la capital y desaté la violencia en la
periferia. Nueve personas murieron. Baleadas también. Y balea-
das como siempre: desde autos sin patente, por sujetos de civil, en
disparos a mansalva.

El viernes 2 se conocio el IPC del mes: 8,2 porciento, el mas
alto del afio.

La cifra habia sido conocida el miércoles 31 en palacio. Y Pi-
nochet habia estallado ante su sola mencion. En ese momento se
habia sabido que el destino de los ministros del areaeconémica
podia estar sellado. Tal vez habia llegado la hora de hacer cirugia
mayor.

Sdlo se hizo efectivaesatarde la dilatadarenuncia del ministro
Galvez.

Para sustituirlo se nombroé a Alfonso Marquez de la Plata, que
dejo vacante la Secretaria General de Gobierno. En ese cargo,
para el que fueron propuestos los nombres de Gustavo Cuevas
Farren y Roberto Méndez, asumié unjoven profesory funcionario
del equipo de Sergio Rillon: Francisco Javier Cuadra.

Uninformereservado de la embajadade Estados Unidos, ana-
lizando los cambios en la cupulaministerial, se referia a estas nue-
vas destinaciones como “dos ministros menores”. Pero Cuadrano
iba aeso. Su funcién no estaba prevista como menor, ni nada que
se le pareciera.

Aldiasiguiente, el 7, se decreto el estado de sitio y eltoque de
queda en la capital... Y esanoche, Cuadra leyo ante los directores
de medios de comunicacién al decreto 1217, porel cual se restrin-
gieron todas las informaciones de “caracter, relevancia o alcance
politico”, se suspendié la edicionde las revistas Apsi, Cauce, Ana-
lisis, Plumay Pincel, La Bicicletay Fortin Mapocho y se impu-
so censura previa a larevista Hoy.

El estado de sitio cayo con todo su peso sobre el pais...

Ascanio Cavallo. Manuel Salazar v Oscar Sepulveda.

Ia historia oculta dei régimen militar. Memoria de una época, 1979-1909,
Santiago, Grijalbo. 1999

“Elgoblemo, a partir de esta fecha, podré hacer
use de las sigulentes facultades:

1

® @a @ N

~

trasladar a las personas de un punto a otro
del territerio nacional;

arrestar nersonas, on sus proplascasasoen
lugares que ne sean céirceles nl otros que
estén destinadosa la detencién e nrisién de
1608 COMENGS;

expulsar del territorie nacional a determina-
das nersomas;

restringir ia Ihertad de locomeocion;
prohibira determinadas personas la entra-
daosalida delterritorio naclonal;
suspender o restringir el ejerciclo del dere-
cho de reunién;

susnondero restringirla lihertad de Inferma-
clén v de opinion; restringir el ejercicio de
les derechos de asoclaciény de sindicacién;
v, nor Giltime, Imnoner censura a la corres-
pondenciay a las comunicaclones.

Sodebe hacer nresents que, envirtud delo esta-
biecido en ol Articulo 40 de la Constitucién Poli-
tica,complementada por la Loy N°18.415, que re-
gula los estades de exconclon constitucional,
publicada en el Diario Oficial el 14 de lunlo, del
aiio 1985, son fundamentos para la declaracién
del Estade de Sitio, la situacién de conmocion
Inmtema o de guerrainterna.”

VIRGINIA ERRAZURIZ. Paisaje, Galeria Sur, 1983

Gobiernistas y opositores se culpan de todo

LAGRIMAS Y SANGRE
DEJO LA PROTESTA
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Solo después de diez arios de retencién metabdlica,
de mirarlo que ocultan esas fauces fotograficas de me-
dio punto -arquitectura adecuada a la magnitud de una
masacre- se me ha hecho posible enfrentardirectamen-
te el Via Crucis de este pavoroso asunto. Lonquén, el
punctum pestilente que aflora con porfia desde la ciéna-
ga espesa del monétono discurso oficial, revelando su
exacta contradiccion. Un ejemplo que, desgraciadamen-
te, ha multiplicado sus manifestaciones y que resume en
cada piedra de escandalo de sus oscuros arcos, todos
los lugares y fosas comunes del régimen. El paradigma
que soporta y condiciona todos sus éxitos...

Quizéas diez afios sea poco tiempo para restaurary
restaurarnos de lo que hemos destruido en esta década
ymedia de vandalismo publico y desenfreno estatal. Dis-
torsion que el arte apenas puede nombrar, indicandolo.

Unica condicién para ponerel dedo delarte en la lla-
ga de lapolitica: una extrema delicadeza que haga de esta
usura una construccién soportable, delicadeza que ha
demorado diez afios en tejerse, distancia ypeso suficiente
para habilitar una relacion inesperada: la actividad del
suerio y el ejercicio sacramental de la confesiéon. Confe-
samos nuestros crimenes como sofiamos nuestros de-
seos. Algo sale a luz, a nuestro entendimiento y ala luz
publica, un conocimiento, un expreso secreto, un dato
suficiente, materiales para un signo concreto.

Oscuridades fragmentadas que hilvanamos para ilu-
minarun hecho, un lugarexacto, un episodio, una esce-
na nocturna de puro horror...

Gonzalo Diaz, Catilogo Lonuuén 10 afos, Galeria Ojo de Buey, 1989

Revista OJedeBwey ;. Como articulas la preocupacion arte y politica?:

a) desde una puesta en escena de datos, hechos, eventos, personajes?;

b) desde la presentacion o simulacién de escenas reconstruidas o sofia-
das? ¢lo personal y la historia se encuentran en ese espacio o se desarticu-
lan?);

c) erdtica y politica: la relacién al cuerpo.

Gonzalo Mfaz: Entiendo toda la ocupacion del arte como preocupacion politi-
ca, o dicho mas exactamente, todos los nutrientes que alimentan la producciéon
artistica, cualquiera sea su naturaleza, se invierten al interior de la manipulacién
artistica, en cuestiones puramente politicas...Una especie de accién en cade-
na, un principio de metaforizacion permanente. Los significantes se disuelven
en pura energia, que se acumula o se dispendia “haciendo andar” cualquier
magquina de sentido. Esto dicho de una manera muy general, puesto que en
arte, al igual que en la técnica, hay combustibles especificos y mejores unos
que otros, adecuados a ciertas maquinas disefiadas segun el comportamiento
de su energia. Los objetos significantes, sean piedras, cimulos de pigmentos,
pinturas, palos o vasos con agua, se transforman por la manipulacion -es decir,
por su ordenamiento y disposicion intelectivo- en energia pura, en pura signifi-
cacién elocuente. Eso es hacer politica, producirla. Elocuencia y visibilidad.

En “Lonquén 10 afios”, Lonquén termina por ser la palabra que la nombra,
economia discursiva que adecua los términos para nombrar el lugargeométrico
pordonde pasan todas las lineas que tensan el trabajo. Aqui la palabra Lonquén
con todo lo que ella acarrea, funciona como acelerante, al lado de otros signos
cuya funcién es de acumulacién (neén azul) o retardamiento (vaso con agua).
Se podra borrar ese nombre o ser cambiado por otra denominacién: el lugar
geomeétrico sera el mismo, pero resultara mas incémoda su percepcion, porque
en el fondo, “Lonquén” tampoco es solamente Lonquén, es ante todo, ‘todo
Lonquén”. En este sentido se podra hablar de “deslonquenizar la gestion del
Estado” o “de la politica”, o de “lonquenizar los cuerpos sociales”, manera de
erotizar la politica. Entonces, los asuntos que la muestra trata son al mismo
tiempo cémo los trata y podran ser abordados por medio del marco del caso
Lonquén, instancia de traspaso desde la sociologia, desde la historia, desde la
jurisprudencia, desde la teologia, etc., al arte, es decir, a la produccién politica,
a un discurso de significacion verdaderamente util por lo utilizadle en lo que es
capaz de relacionary de poner en percepcion.

...Aqui, en la retencién en “Lonquén 10 afios” -ya se ha dicho de diversas y
muy inteligentes maneras- no hay representacion de cuerpo, no hay cuerpo
mas que por sustitucién; soélo se han indicado los lugares -centros de gravita-
cion cromatica- donde esos cuerpos debieran estar: el campo frenado de lija
negra, hoyo negro, grado cero de la pintura, que ocupa la totalidad del formato
en los cuadros, formatos sefalados de manera excesiva también: una moldura
neoclasica rectangular que sostiene un vaso con agua mediante una repisa de
igual brillo y color ensamblada en su borde inferior izquierdo; una lamparilla de
bronce de la cual emana la luz calida de su aura -materializacion in situde una
contradicciéon, dada la exacta similitud catorce veces repetida por la mecaniza-
cion de su fabrica, contradiccion que, a su vez, se contradice, al repetirse otras
tantas veces en cada lampara, ese si(g)no de lo individual-; niimeros romanos
de bronce, Unica diferenciacién para denotar que la repeticion exacta de cada
cuadro no disuelve la unicidad original de cada uno, su nombre. Todo para indi-
car que en ese doble cercamiento -marco y aura de luz- debiéramos encontrar,
si no la representacién acabada de la pintura, al menos una ilustracién satisfac-
toria de los cuerpos. Como mala recompensa, lo Gnico que alli vemos es la
alteracion de unafrase en el roce minimo de calidades de brillo y de referencias.
Hay en estos cuadros una desestabilizacion planeada de las condiciones mini-
mas de sobrevivencia pictérica. Ante esa proximidad de la muerte, “Eros Croma-
tikon” se erotiza al maximo, alojando sus despojos entre la lija y el vidrio, entre
el vidrio y la moldura, entre el vaso de vidrio y el vidrio del agua, entre la frase
impresa en negro y el negro contra el cual se contrasta, o exactamente, entrela
frase impresa en negro en el detras del vidrio y la frase escrita por Freud a su
amigo Fliess (siendo éste su “negro” de contraste), en fin, entre el neén y el
palo, entre piedra y piedra, o entre el sistema Via Crucis de los 14 cuadrosy la
acumulacién contenida de palo y piedras numeradas. Energia depositada en-
tonces en el abismo de las relaciones, lo que en musica se llama intervalo.
Lonquén seria un intervalo de 7ma, el anhelo de la incompletud. “Lonquén 10
afios” sera un acorde de 7ma, el género de la muestra lo senala.

Gonzalo Diaz, enero 1989, catalogo Suefios privados, ritos publicos
(en ocasi6én de la muestra LONQUEN 10 ANOS), con textos de Justo Pastor Mellado

GONZALO DIAZ, Lonuuén, 10 arios. Instalacién,
Galeria Ojo de Buey, 1989
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La Franja del NO

...Para comprender el efecto inusitado de la franja de propaganda
politica del NO en la television durante los dias previos al plebiscito, hay que
recurrir a la /égica de lo intersticial. Para ello, pienso en una analogia entre
dos tipos de operaciones realizadas por las fuerzas de oposicion en Chile. La
primera de ellas, mas politica, fuejugarsela, al memos mayoritariamente, por
el escenario del plebiscito. Después de muchas dudas, el grueso de la
oposicion decidio entrar en unjuego politico cuyas reglas y cuyo terreno lo
delimité la oposicion. La idea que primo fue que desde ese intersticio, y una
vez dentro del juego previamente codificado por el oponente, era posible
subvertirlo y usarlo en la direccion contraria a aquélla para la cual fue
disefiada por Pinochet. La apuesta consistio, pues, en dar la lucha en el
espacio del otro, o en otras palabras, en “suicidar™ al adversario.

Analogicamente, la segunda operacion intersticial la encontramos en la
franja televisiva ocupada por el NO, y se relaciona mas estrechamente con
una racionalidad comunicacional o expresiva que con una de tipo politico.
Para dimensionar esta ldgica es preciso recordar que la television ha
constituido en Chile, a lo largo de los ultimos quince afios, lo que Adorno
llamaba el “profeta irrefutable de la realidad™, a saber, esa espacie de ventana
al mundo puesto por el gobierno para imponer una lectura tnica de los
acontecimientos. La inflexible resistencia del gobierno a aceptar voces
disidentes en el medio televisivo durante la dictadura (a diferencia de lo
ocurrido en la radio y en la prensa) obedece a una capacidad de la television
para imponer discursos. Esto no s6lo en términos de lo que se dice y se deja
de decir sobre Chile en la television, sino también por el tipo de simbolos,
patrones de consumo y estilo de vida que este medio ha promovido. Como
tal, no s6lo ha sido un refuerzo estratégico en la continuidad politica de la
dictadura, sino también en la afirmacion de un patrén cultural de desarrollo.

La aparicion repentina (de un dia para otro) y sorpresiva (a pesar de lo
esperado) de la franja del NO en la television, rompe un universo de
discurso cuyo eje fue, durante 15 afios, su absoluta homogeneidad. De alli
que la insercion de 15 minutos de NO en 15 afios de SI resultaba muy dificil
de imaginar o anticipar. La franja se inyecta dentro de un continum televisivo
absolutamente adverso. Opera, en tantofranja, como una ruptura
intersticial: franja intensa en su color, reducida en su anchura (15 minutos
diarios durante menos de un mes, contra 15 afios de TV.).

...El hecho de que el SI cuente con todo el espacio deseado y el NO
tenga que restringirse s6lo a 15 minutos no anula sino, por el contrario,
fortalece la franja opositora. Porque pone en evidencia la desproporcion, lo
desmesurado, lo absurdo de lo que se pretende ofrecer al publico como
“competencia equitativa”. La franja del No, al explicitar, por su mera
ubicacion periférica en la TV. esta desproporcion, hace que cada vez que
habla el SI, asome alli un contramensaje. Esta desproporcion hace que la
voz del SI esté continuamente negandose a si misma en su pretension de
convencer politicamente. La mera presencia “aplastada y segregada” del No
toma inviable todo esfuerzo del SI por convencer respecto de lo suyo. Esto
explica que el SI haya sido progresivamente llevado a un plano puramente
reactivo, vale decir, a legitimarse por medio de la sistematica descalificacion
del NO.

El gobierno militar ha dispuesto a destajo de la TV para promocionar
sus logros e impugnar a la oposicion. Disponer de 15 minutos diarios en la
recta final del plebiscito no agrega a lo ya dicho y repetido por el gobierno.
Su propia presencia permanente en la TV., con noticiarios claramente
propagandisticos, agoté hace mucho su capacidad de sorpresa y novedad.
EI NO, en cambio, lo dice todo por primera vez construyendo su discurso
sobre un fondo de total ausencia. Dado que el SI no puede generar utilidad
en su franja (pues nada nuevo tiene para ofrecer), se ve forzado a intentar
anular la enorme utilidad marginal de que dispone el NO, deslegitimando la
propaganda del NO. Nuevamente, el poder de lo intersticial para romper la
unidad molar, homogénea y uniforme, del discurso televisivo se vuelve
insospechado...

Martin Hopenhayn, “Intersticio y ruptura: la légica de la franja del NO” en
Revista Ojo de Buey N° 3 (primer semestre 1989)

27 DE MARZO — CHILE PROTESTA POR CHILE
No enviando a sus hijos al colegio. 27.3.1984

No comprando.

No haciendo tramites en oficinas publicas ni privadas.
Acudiendo a los paseos del centro en la mafiana.
Deteniéndose a las 12:00 horas, durante 5 minutos en
el lugar que se encuentre, ya sea peaton o conductor.
Tocando sus cacerolas, bocinas, pitos, musica, etc.,
entre las 20:00 y 20:30 horas

Realizando asambleas sindicales a la hora de colacion
para debatir la Asamblea Nacional del 14 de abril y la
convocatoria a un paro nacional.

Efectuando asambleas y reuniones por barrios y pobla-
ciones para elaborar reivindicaciones del sector y
hacerlas llegar al Comando.

Realizando asambleas estudiantiles en todas las escue-
las universitarias en las que se discuta la realidad
nacional y la situacion universitaria.

A los trabajadores de la locomocion colectiva:
adhiriendo desde las primeras horas del dia.

CHILE EXIGE! DEMOCRACIA AHORA
COMANDO NACIONAL POR LA PROTESTA

soldado:

JiEL PUEBLO VENCERA
JEWAACIA AHORA 'f

ASAMBLEA NACIONAL

MOVIMIENTO DEMOCRATICO POPULAD

JNDIGNACIONNACIONAL

CARABINEROS SON
LOS ASESINOS

PINOCHET CULPABLE
PRINCIPAL
CHILE [EXIGE CASTIGO

OiL -

Juventud Rebelde Miguel Enriquez
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FRANCISCO BRUGNOLI, Cadéver Exauisito. Galeria Ojo de buey, Enero de 1990

¢Qué relacion existe entre arte y politica?

Toda y ninguna. En todo caso ésta es una cuestion
sistematicamente eludida, al menos en nuestro con-
texto. Sin duda hay un peligroso lado moral si pen-
samos la politica como fabrica de utopias. Esto es
inconcebible desde el concepto de necesariedad del
arte. El arte es anterior y va mas alla de la politica,
obedece a necesidades mas profundas y expresa de-
seos mas complejos que los formulables en un pro-
grama. Pero resulta absurdo que la politica no estu-
die en el ejercicio del arte la formulacién de los po-
sibles. Mas bien parece interesada en una provision
de emblemas, con la que reduce el importante tra-
bajo de estructuracion simbdlica. Sin embargo, el
actual escepticismo frente al sentido, que se mani-
fiesta en la decepcion de las propuestas politicas
existentes, y en una incredulidad de su capacidad
de proyecto, podria en realidad significar una pro-
funda necesidad de sentidos diversos, y por esto una
posibilidad otra, en la medida que esta necesidad
solo se puede resolver a partir de los miles de pe-
quefos deseos de un colectivo terriblemente frag-
mentado.

Francisco ~ Brugnoli
Revista Punto de fuga N° 1, Santiago, julio 1991

JOSE BALMES, En tierra ifi 50 afios de Winnineg),
Portada Catalogo, Galeria Ojo de buev, 1989

Exhumaciones

...A un ano de “Lonquén, 10 afos”, exposiciéon de
G.Diaz, y a meses de “En tierra”, muestra de J.Balmes
con motivo de los 50 afios de la llegada del Winnipeg a
Valparaiso, Francisco Brugnoli en la misma sala, inaugu-
ra el afilo 1990 -el primero que se abre, después de 16,
a un porvenir sin dictadura- con una instalacion que ex-
huma (segun se informa en la ficha de produccién) un
trabajo de 1973, cuyo destino era la Bienal de La Haba-
na y que el golpe militar dejo sin conclusion y sin efecto.
Hablamos de «exhumar» y esta palabra conviene sin duda
al titulo de este trabajo: “cadaver exquisito”. Conviene a
este titulo, pero conviene también a la exposiciéon de
Diaz, que recordaba una patética exhumacion, y, en par-
te, conviene también a la muestra de Balmes que, con
su «En tierra», desenterraba , es decir, exhumaba (ex:
fuera de; humus: tierrra) la memoria de una gesta sin
gloria. Brugnoli exhuma, justo un afo después de que
Diaz recordara las siniestras exhumaciones de Lonquén,
un cadaver exquisito. Desentierra, le quita el polvo y
reinstala un escombro, un vestigio, un resto (lo que que-
da de un cuerpo después de muerto) dejado por la inter-
vencion brutal de los militares en el 73. Ahora bien, em-
pezando por el titulo, es evidente que aqui se trata de
una parédica exhumacion que establece, con gran opor-
tunidad, a un afio plazo, una relacion de tensién con la
instalacion de Diaz. En ésta se trataba del retorno, en
términos fantasmaticos, de lo reprimido -retorno que
despierta, segun Freud (quien era citado por Diaz), el

sentimiento de lo si

iestro-. En la instalacion de Brug-
noli se trata, en cambio, del retorno, en términos far-
sescos, del pasado. Si alli era pertinente el nombre de
Freud y la economia a-histérica del inconciente; aquicae
de cajon el nombre de Marxy su jdea de que en la Histo-
ria la tragedia regresa a veces como farsa. Forma ambi-
gua, ésta, la farsa, que deja que se perciba en ella la
figura de lo que repite irrisoriamente. Mas evidente aun,
pues, la diferencia que se establece, por otra parte, con
los gestos conmemorativos exhibidos por Balmes: a la
memoria enfatica que celebra el pasado erigiéndole mo-
numentos, Brugnoli opone (como siempre) la memoria
desilusionante del deshecho; el rescate y la conserva-
cion de los despojos que van dejando los transitos del
sentido y su gradual degeneracion.

No el fantasma, pues, sino el simulacro. No la copia
que recuerda aun el original, sino la muerte del modelo
en la copia degradada de la copia. No el Sentido origina-
rio y puro, sino el trafico sin origen y sin fin del sentido,
su transito material, su carreteo y diseminacion, a tra-
vés de multiples paisajes. No, en fin, el monumento, sino

el deshecho como parodia del monumento...

Carlos Pérez Villalobos "Variaciones sobre un Cadaver Exauisito”.
En: Catalogo Caddver exauisito IN. Richard, C. Pérez Villalobos, G. Arqueros).
Galeria Ojo de Buey, enero 1990

Claudla Doneso: 7u etapa deformacion transcurrié durante la dictadura de Pinochet. Eso significa
restricciones variadas en el plano del crecimiento. Ante lo poco que ofrecia la universidad, el grupo que la
critica Nelly Richard bautiz6 como la Escena de Avanzada se convirtieron para ti y para otros de tu
generacion en referente alternativo en cuanto a la practica del arte. ;Cémo explicarias tu evolucién desde
esta perspectiva?

Arture DUCIOS: En 1a Escuela de Arte de la Universidad Catdlica, me interesé por el grabado
debido a que lo que ensefaban al respecto estaba necesariamente sujeto a la transmisiéon de un
conocimiento técnico. En pintura, en cambio -que me cargaba entonces-, te mandaban a hacer
desnudos y otros pasos académicos y en el Gltimo afio te metian a un curso llamado “creaciéon”,
donde le decian que se soltara en circunstancias de que la gente llegaba ahi amarrada de manos.
En grabado, por lo menos, uno aprendia xilografia, aguafuerte, serigrafia, o sea, a uno le daban
instrumentos y Eduardo Vilches era muy exigente. Pedia coherencia, fundamentos. En esa épo-
ca yo estudiaba bastante por mi cuenta y con un grupo de la Escuela nos metimos fuera de ella a
un taller con Eugenio Dittborn, que fue el que nos hizo entender el valor de los significantes
materiales desde un punto de vista semiolégico...

Después me meti con la magia, con el hermetismo, que es algo que me abrié puertas a nivel de
practica. La obsesién por trasmutar materiales de desecho es de siempre. También hago amule-
tos. Con los huesos creo que he trabajado con la alquimia que supone la modificacién semantica
de los objetos. Lo que hago yo en ese plano es tomar materiales desprestigiados, transformarlos
y ennoblecerlos. Cada cuadro de éstos es finalmente un ritual. La simbologia del acto y la cere-
monia son esferas que me importan. Unos monjes budistas del siglo XIIl inventaron unos man-
tram que eran unos timbres de madera, entonces timbraban todo el dia en la arena y ése era un
acto de fe cuya huella era borrada por el viento. Mientras mas timbrabas, mas vaciabas tu mente
y eso es lo que de algun modo me pasa cuando repito obsesiva y manualmente los motivos y
ornamentos...

B.D: Tu exposicién La isla de los muertos (en la galeria Ojo de Buey) se registré al cierre de la dictadura.
¢En la perspectiva del rito, a qué corresponderia?

A.II.- Fue, si tu quieres, como un sahumerio. Me interesé la fecha porque era el momento de
cerrar una época, todo el cuento del gobierno y sus tonis del comunismo, que es un motivo que
estda en toda mi obra en forma irénica aunque mas de alguna vez algun bobo me pregunto si
militaba en el Partido Comunista. Yo nunca he sido una persona que participe de actos publicos
de oposicién pero si me opongo enfaticamente como civil a todos los actos de violencia y de
represion que han existido durante todo este tiempo. Mi pintura y mi trabajo han sido reactivos
al sistema en ese sentido, pero no en el sentido publico.

6.D: ; Cémo ves el transito a la democracia en elplano cultural? ;Cémo crees que cambiaria la direccién
de tu trabajo?

AD: E| arte denunciante o el arte mas critico va a ser mas oficial, va a tener mas cabida, pero
yo creo que la gente que hace cosas modificadoras ya lo ha hecho y lo va a seguir haciendo. No
siento que afecte la direccion de mi trabajo.

Claudia Donoso y Arturo Duelos en el Catalogo Biothanatos, 1990



DELINCUENCIA

uando un sistema bloquea
los espacios al desarrollo
del arte no queda otra al-
ternativa que intervenir las
zonas de circulacion, alte-
rar esa tierra de nadie de
la via publica. Asi lo ha
hecho en estos afios el
teatro, la artesania, la
musica y, de un tiempo a
esta parte, la plastica, a
través de las intervencio-
nes del espacio urbano.
El arte, .en la tension
a un sistema opresor y una masa
jlastada, ha operado con los suce-
>s cotidianos. Acciones como quema
) libros, suicidio a lo bonzo, inhala-
on de neopréfi, tomas de terrenos,
in pasado a integrar el paisaje del
te en Chile, la zona de catastrofe.
Uno de los colectivos de arte que

s polvareda ha levantado en la
imaraiiada zona del arte conceptual
> Los Anjeles Negros (sic), formado
>r tres artistas plasticos de San
iguel, Penalolén y La Florida. A dife-
ncia de otro colectivo que dio qué
iblar en 1989 -Las Yeguas del Apo-
calipsis, con un discurso basado en
corporalidad-, estos anjeles recha-
tn la institucionalidad y apelan a una
intracultura que reivindica la chileni-
id perdida. En sus intervenciones,
chazan los mecanismos de la lega-
jad y suscriben lo que definen como
jlincuencia visual, uno de los polos
i que se sitia su propuesta.

“Si rechazamos la institucion no
jdemos coludirnos con ella. Muchos
plasticos arriendan los terre-

para realizar su intervencion,
uestra politica es la apropiacion, la
ma indebida de terrenos y zonas
jrque todo lo que esta delimitado con
calle nos pertenece", asegura
onzalo Ravanal (30), tipografo cajis-
, videista y dnjel negro desde marzo
si aflo pasado, cuando se asocio a
atricio Rueda (30), artista grafico, ex
tegrante de los colectivos El Piano
8 Ramoén Carnicer y Luger de
uxe, y Jorgifio Cerezo (24), ek de
os Huoman y Los Rififl.

Este colectivo busca reflejar la

jna de santidad inserta en la franja

LOS
ANJELES
NEGROS (sic

El colectivo de arte Los
Anjeles Negros habla ae la

cultura del desborde, la

integracién espacial y el <

negro como clave de a

interpretaciéon de la rea'idad |

negra de trafico y corrupcion generada
por la institucion. De ahi el nombre,
homenaje y cita al conjunto musical de
Germain'de la Fuente que a fines de
los 60 simbolizo el semlmlenm popu-
lar, el amor de barrio -"como quisiera
decirte/ algo que llevo aqui dentro/
clavado como una espina/ y asi va
pasando el tiempo"-, y que, a juicio de
Pato Rueda “es mas chileno que Los
Huasos Quincheros".

Esta irrupcion de lo marginal en el
entorno social es lo que sella una de
las caracteristicas del colectivo. La
alteracion del orden, a través de los
diversos elementos que intervienen:
publico, policia, prensa, pasa a ser
una extension del trabajo. Extension
que supera los margenes y da origen
a la cultura del desborde.

“La cultura del desborde no es
solo chorrear pintura por un cuadro;
es la desplazatoria del movimiento
social que modifica la tensién y la
hace insostenible” (Ravanal). La pro-
puesta no deja de ser revolucionaria.
No en vano -aunque solo sea una
coincidencia- su debut en la escena
chilena fue el 14 de julio del afio
pasado, dia del Bicentenario de la
Revolucion Francesa. Doscientos
anos después de la Toma de la Bas-
tilla, este trio de interventores inicio la
toma de calles y muros santiaguinos,
con el costo de enfrentarse a la insti-
tucion y ser perseguidos.

- ¢(Consideran a esta expresion
como una alternativa eficaz contra
la dictadura?

Rueda:

- En verdad no nos planteamos
como contra la dictadura sino que
buscamos crear nuestro propio espa-
cio. Nuestra existencia ha sido apren-
der a pararse sobre esta mierda que
heredamos en 17 afos. Todo lo que
hemos' visto es eso. Somos hijos de
esta cosa, lo que se ha dado en llamar
un Pinochet boy. Cuando esto se
asume uno no se plantea el problema
de "pelear contra la dictadura. Cada
acto es una pelea contra todo un
sistema.

Ravanal:

- La parada de esta confrontacion
no tiene nada contra e/ Viejo. De algu-
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na manera la dictadura cre6 las con-
diciones para que nosotros pudiéra-
mos operar con ella; elabor6 un paisa-
je que nos acogio en toda su miseria
y brutalidad. Nosotros tomamos ese
codigo pesado y peludo de la dictadu-
ra para transformarlo en otro. Esa
relacion pasa por un problema de
despecho y apatia contra cualquier
movimiento que se quiera plantear en
términos paternales o iluministas. Los
discursos iniciaticos/mesianicos postu-
lados por la ultima vanguardia chilena
encabezada por Nelly RichardXy otros
proceros criollos de la historia del arte,
se fueron de modo muy puntudo
contra la dictadura, muy heavy. Nues-
tra postura no es esa. Implica otro
codigo. Son otros los factores que
estan en juego en este momento, no
aquél de la ultima vanguardia. Aqui,
todos los indocumentados, sean cu-
mas, patos malos, maracas, travestis,
punki, thrash, entran a convivir dentro
de esta franja negra, dentro de este
espacio Frankenstein que le da cabida
a todas las minorias.

- ¢En qué queda ese discurso
puntudo con la nueva situacién que
enfrenta el pais?

- En un desplazamiento de ej;
Aquellos que hacian oposicion y se
postulaban como los paladines del
margen, han pasado a ser las voces
oficiales de lo que es el arte en Chile.
Es decir, lo que en un minuto fue la
escena de avanzada, ahora se en-
cuentra enganchado con el poder y los
nuevos espacios. Portanto, su discur-
so ha pasado a ser institucional. Y las
tres instituciones mas importantes de
este nuevo periodo que se inico el 11
de marzo a las 13.15 horas, son Diaz/
Mellado, Bororo/Balmes, Richards/
Brugnoli. Nosotros no estamos con las
instituciones porque sabemos que no
nos van a cubrir ninguna expectativa.
Al contrario, puede frustrarnos.

- Asumiendo el hecho que los
acusen de reaccionarios...

Rueda:

- Nos han acusado de reacciona-
rios y de fascistas. Uno habla de rei-
vindicar la provincia y el nacionalismo
y te tratan de facho. (Por qué va a
significar ser fascista si uno se plantea

'

PARA REIVINDICAR LA (

como chileno y postula los valores de
chileno? Ahora, si uno plantea una
radicalidad en la accion, en la metodo-
logia de trabajo, ¢por qué tiene que
ser militante del Frente? Es por un
problema de no entendimiento, de no
digeribilidad del discurso que plantea-
mos. Es la tendencia heredada en
estos 17 afios de encasillar: hay que
estar forzosamente en alguna parte
para que te puedan identificar.

- Ustedes estan en la franja
negra, ¢(qué sig
¢ Por qué esta obsesion por el color
y la integracion?

Rueda:

- Porque la ensefianza mas clara
que sacamos de este periodo es el
negro, como clave de interpretacion
de la realidad. El género negro -la
delincuencia visual- tiene esa impor-
tancia. Por eso es facil para nosotros
movernos ahi.

Ravanal:

- Entiéndase que este negro es
muy ambiguo, sobretodo para las
propuestas decadentes que hay en
tension en este momento y que estan
en juego. Nosotros no postulamos la
decadencia; al contrario, postulamos
la conjuncién: el blanco dentro del
negro. Los intereses se abren en
defensa de lo que es la familia, grupal,
tribal. Nosotros somos una familia, nos
movemos como rebafio y actuamos en
la complicidad. Esto es trabajar y
postular una estructura solida con
respecto a la familia.

Rueda:

- Es un espacio rescatado desde
la idea provinciana y contrapuesto al
liberalismo; de aquellos que posan de
buena onda y un dia tienen mujery al
otro no; que un dia tienen familia y al
otro no. Un proceso de construccion y
destruccion simultanea que va por una
pendiente. Eso no nos interesa. Lo
venimos observando hace rato y ca-
chamos que no funciona. En cambio,
miramos para la provincia y claro, es
mas conservador, pero funciona. Tie-
ne elementos atavicos que nos remi-
ten a los bisabuelos, las raices, algo
de muy atras.

1989-2004



Museo abierto,
Museo Nacional
de Bellas Artes,
1990

IMPERTINENCIA Y ARTE

(Texto leido en una mesa redonda con ocasion de la muestra ENART, montada en la Esta-
cion Mapocho, en noviembre del '90, “cuando ya llevdbamos unos pocos meses respirando
los aires de una democracia problematica, pero deseada, querida, afirmada.” P. Oyarzin)

“La expresion “arte chileno”, o “Arte en Chile”, es engafiosa. En su alcance colectivo, sugiere la
existencia de algo plural en que, sin embargo, podria reconocerse la unidad de un sentido, una
direccién, una proveniencia. Nada de eso me parece que sea predicable del desbande que el giro
en cuestion encubre. Un desbande, digo: porque una de las cosas que ya no se advierte es aquello
que en otro instante fue un fenémeno vigoroso y llamativo, y que llegé -por lo demas- a ser
redundante, majadero, fastidioso, a saber, la existencia de una plétora de bandas surcando el
tinglado mas o menos desprovisto de la cultura nacional. Hoy lo que salta a la vista es el eriazo.
Hablar sobre la situacion del arte, hoy, en Chile, sobre todo si se tiene la pretension de veren élun
campo de fuerzas y de propuestas, es exponerse a un hastio de otra indole: acampar en la zona de
la desolacion.

“Qué duda cabe: la desolacion puede ser disimulada y soslayada mediante maniobras ostento-
sas: mediante muestras generales en que sea posible asistir al presumible todo de las manifesta-
ciones de nuestra cultura, o a una parte masiva de ellas -la visualidad, por ejemplo-, donde lo
que resulta verdaderamente exhibido es la dejadez supina que las baraja y las arregla. Porque la
légica que impera en la desolacién es la l6gica del arreglo, en todos los sentidos de la palabra.

“Se sigue de lo que digo que esto no es unjuicio sobre las obras, sobre las empresas de obra; es,
primeramente, una estimacién del contexto, pero, por eso mismo, y a través de ella, un sopesa-
miento de aquello que falta a las obras y a las empresas, la virtud de un filo que hendiese el
contexto y dislocase la situacion, abriéndolos a lo que permanece en ellos obliterado, y que es, no
obstante, su posibilidad misma. ;Qué es eso? Es lo histérico, como advenimiento de lo no sabido en
lo habido.

“Se debe el hastio, entonces, al exceso de familiaridad, a lo consabido de las sefas que ya no
ofrecen orientacién, porque ni siquiera se siente la necesidad de estar orientados. En un cierto
sentido, todo da lo mismo. Da lo mismo lo que se haga: estaba ya prescrito en la ley del contexto,
que no es sino el contexto como legalidad. Quiero decir con esto que la situacion del arte, hoy, en
Chile, es predecible a partir de esa legalidad: que el arte es ahora, de punta a cabo, legal.

“Y qué bien sabemos que todo no da lo mismo, sin embargo. Aunque seamos francos, no nos
cuesta mucho hacernos los desentendidos. Tenemos temor, sobre todo ahora, de lo que pudiere
llevarfilo.

“Decia que ha devenido el arte, de punta a cabo, legal. Pero ;qué es esa legalidad? La legalidad
no es aqui sino el espacio de la negociacion; el arte deviene, ha devenido negociable, de una
manera distinta, por cierto, a la que implica el lucro, pero que bien puede traerlo aparejado. La
negociacion es, en todo caso, el instrumento y el ritmo del consenso. También el espacio del arte
parece organizarse sobre la pauta del consenso. Y sin duda que vale la pena jugar a que nos
entendemos, pero a condicién de que no dejemos de saber -un saber que sobre todo tiene que
imperar en el arte- que lo que verdaderamente importa, lo fuerte, es aquello, precisamente, en
que no cabe entendimiento, lo que indefectiblemente esta abocado al malentendido y la tergiver-
sacion, lo obstinado, que no es ni subjetivo ni interesado ni partisano: es, simplemente, una obsti-
nacion de hecho, de los hechos, de ciertos hechos, privados o publicos, siempre mudos, que no nos
dejan en paz.

“Quiza pudiera esa obstina

n, a la que quitamos el cuerpo, alimentarse con el desbande,
crecer en la desazon de lo disperso, de eso que no entra en la negociacion o en el arreglo.

“Sin que esto deba tomarse como un consuelo: hay también un beneficio en la evidencia de la
desolacién: el de su reconocimiento como estado de cosas fundamental, omnipresente, del cual
hacen desviar la mirada los alardes, los voluntarismos y el embeleco de las promesas -hemos
asistido a varias, que, dicho sea de paso, no se cumplen, es decir, no se mantienen como promesas.

“El arte ha devenido legal, predecible. Que el arte se vuelva predecible es lo peor que puede

pasarle. Por cierto, sigue siendo impredecible el modo en que vaya a quebrantarse esta predictib

lidad. Pero parece estar alojado en el nucleo de ese posible quebrantamiento la necesidad de una
pregunta o, mas bien, de un presentimiento. Pues quiza no sea cosa del arte hacer preguntas,
remitidas al saber y a lo sabido, sino presentir, eso seria su fondo insuprimible. La necesidad de un
presentimiento, digo: de lo histérico, de la historia, la necesidad de la historia como presentimiento.

“Entre tanto, la discrecion de lo individual podria ser un pertinente sitio en donde se trame esa
labor, esencialmente oscura.”

Pablo Oyarzuan, Arte, Visualidad e Historia, Editoral La Blanca Montafia,1999

PAZ ERRAZURLZ, Elinfartodelalma toxto: Blamela Eltt. Francisce Zogers Editer, 1994
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ABARCA SANCHEZ LUIS ANTONIO, 22. OBRERO TEXTIL, 27.10.73, SANTIAGO

ACEVEDO ANDRADE LUIS BERNARDO, 31, OBRERO. 30.04.74, CONCEPCION

ACEVEDO BECERRA SEBASTIAN, 50. OBRERO CONSTRUCCION, 11.11.83, CONCEPCION
ACEVEDO CISTERNAS EDUARDO BERNABE. 30. COMERCIANTE, 31.05.86. QUINTERO
ACEVEDO GALLARDO PEDRO GABRIEL, 19, ESTUDIANTE UNIVERSITARIO. 27.03.75, COPIAPO
ACEVEDO GUTIERREZ RUBEN ANTONIO, 22. OBRERO AGRICOLA, 15.09.73. MELOZAL
ACEVEDO PEREIRA ALFREDO. 27. FUNCIONARIO PUBLICO, 06.10.73, SAN BERNARDO
ACHU LIENDO RIGOBERTO DEL CARMEN. 31. FUNCIONARIO PUBLICO. 13.12.73. SAN FELIPE
ACOSTA CASTRO PATRICIO RICARDO, 26, CESANTE, 15.06.87, SAN MIGUEL

ACUNA ALVAREZ CARLOS PATRICIO, 26. FUNCIONARIO PUBLICO,13.10.73, ANTOFAGASTA
ACUNA BALLESTEROS REINALDO ENRIQUE. 23, ESTUDIANTE UNIVERSITARIO, 04.09.83, CONCHALI
ACUNA CASTILLO MIGUEL ANGEL. 19, ESTUDIANTE ENS. MEDIA, 08.07.74, SANTIAGO
ACUNA CONCHA JUAN ANTONIO, 33. MAQUINISTA TREN. 18.09.73, YUMBEL

ACUNA INOSTROZA CARLOS MAXIMILIANO, 46. OBRERO MADERERO. 09.10.73, CHIHUIO
ACUNA PACHECO EGIDIO ROBESPIER, 24. OBRERO AGRICOLA, 16.0973, LOS ANGELES
ACUNA REYES RENE ROBERTO. 22. ESTUDIANTE, 14.02.75. PENALOLEN

ACUNA SEPULVEDA MARIO DANIEL, 69, FUNCIONARIO PUBLICO, 13.08.79, COQUIMBO
ACUNA YANEZ JOSE SALVADOR. 29, OBRERO, 04.10.73, CHILLAN

ADASME NUNEZ JOSE DOMINGO. 37. OBRERO AGRICOLA, 16.10.73, SAN BERNARDO
ADLER ZULUETA CARLOS RODOLFO. 25. SIN INF, 17.10.73, SANTIAGO

AEDO ARIAS LUCIANO HUMBERTO. 34, OBRERO AGRICOLA, 23.08.84, TALCAHUANO

AEDO CARRASCO FRANCISCO EDUARDO. 63. FUNCIONARIO UNIVERSIDAD, 07.09.74, MAIPU
AEDO GUERRERO SERGIO, 35. VENDEDOR AMBULANTE. 14.09.73, SANTIAGO

AEDO HERRERA OSCAR GASTON. 23, FUNCIONARIO PUBLICO.16.10.73, LA SERENA

AEDO HIDALGO LUCIANO. 37, ZAPATERO. 11.10.73, CUNCO

AEDO LANDEROS MANUEL JESUS, 24, CARPINTERO, 18.09.73, MULCHEN

AGUAD PEREZ FARUC JIMMI, 26. FUNCIONARIO PUBLICO, 11.10.73, SAN FELIPE

AGUAYO FERNANDEZ LUIS EVANGELISTA, 21. FUNCIONARIO PUBLICO, 12.09.73, PARRAL
AGUAYO OLAVARRIA JOSE LUIS, 16, ESTUDIANTE ENS. MEDIA, 13.09.73, PUCON

AGUILAR CUBILLOS JORGE RICARDO, 28, FUNCIONARIO PUBLICO, 05.10.73, BAHIA MANSA
AGUILAR DUHAU SANTIAGO DOMINGO, 41. CONTADOR, 17.09.73, OSORNO

AGUILAR GARRIDO JACOB DANIEL. 21, OBRERO. 01.12.73, SANTIAGO

AGUILERA AGUILERA MANUEL ANTONIO, 45. OBRERO. 27.09.73, ANTUCO

AGUILERA OLIVARES RENE GUILLERMO, 41. SIN INF, 14.09.73, VALPARAISO

AGUILERA PEREIRA UBERLINDO DEL ROSARIO, 26. AGRICULTOR, 15.09.73, CHANCO
AGUILERA PENALOZA STALIN ARTURO. 41. OBRERO PINTOR, 23.08.74, PENALOLEN
AGUILERA SALAS HERNALDO, 28, AGRICULTOR, 17.10.73, FREIRE

AGUILERA SOLIS DESIDERIO. 42. OBRERO AGRICOLA, 20.09.73, QUILACO

AGUIRRE BALLESTEROS JUAN ANTONIO, 23, OBRERO PANIFICADOR, 20.10.84, MELIPILLA
AGUIRRE PRUNEDA REINALDO ARMANDO, 28. FUNCIONARIO PUBLICO, 06.10.73, TOCOPILLA
AGUIRRE TOBAR PAULINA ALEJANDRA. 20. ESTUDIANTE ENS. MEDIA, 29.03.85. LAS CONDES
AGUIRRE VASQUEZ ANTONIO, 29. FUNCIONARIO PUBLICO, 11.09.73, SANTIAGO

AILLANIR HUENCHUAL CARLOS. 57. OBRERO AGRICOLA, 09.11.73, TEMUCO

AILLON LARA JORGE, 33. EMPLEADO OFICINA, 27.09.73, CURACAUTIN

AINIE ROJAS CHERIF OMAR. ESTUDIANTE UNIVERSITARIO, 11.07.77, BUENOS AIRES
ALAMOS RUBILAR SALVADOR, 45, OBRERO MADERERO. 10.10.73, VALDIVIA

ALANIZ ALVAREZ LUIS EDUARDO, 24, ESTUDIANTE UNIVERSITARIO, 19.10.73, ANTOFAGASTA
ALARCON JARA EDUARDO ENRIQUE. 49. OBRERO ALBANIL, 30.07.74, SANTIAGO

ALARCON VALENZUELA CECIL PATRICIO, 23. FUNCIONARIO PUBLICO, 16.09.73, CHILLAN
ALBORNOZ ACUNA MIGUEL DEL CARMEN, 20. OBRERO AGRICOLA, 06.10.73, MULCHEN
ALBORNOZ GONZALEZ ALBERTO. 41. OBRERO MADERERO. 07.10.73, MULCHEN

ALBORNOZ GONZALEZ ALEJANDRO. 48, OBRERO AGRICOLA, 06.10.73. MULCHEN
ALBORNOZ GONZALEZ DANIEL ALFONSO. 28. OBRERO AGRICOLA, 06.10.73, MULCHEN
ALBORNOZ GONZALEZ FELIDOR EXEQUIEL. 33. OBRERO MADERERO, 07.10.73, MULCHEN
ALBORNOZ GONZALEZ JOSE GUILLERMO, 32. OBRERO AGRICOLA, 06.10.73, MULCHEN
ALBORNOZ MATUS SERGIO WILLIAMS, 14. APRENDIZ ALBANIL, 30.08.88, SANTIAGO
ALBORNOZ PRADO HERNAN FERNANDO. 23. OBRERO AGRICOLA, 15.09.73, PAINE
ALBORNOZ PRADO JUAN HUMBERTO. 25. OBRERO AGRICOLA, 15.09.73, PAINE

ALCAYAGA ALDUNATE AUGUSTO ANDINO, 42. CONTADOR, 17.09.73, SANTIAGO

ALCAYAGA VARELA CARLOS ENRIQUE. 38. OBRERO ALBANIL. 16.10.73, LA SERENA
ALCAZAR AGUILA JAIME. 29. CONTADOR AUDITOR, 14.09.73, SANTIAGO

ALDONEY VARGAS JAIME. 30. ESTUDIANTE UNIVERSITARIO, 26.09.73, VALPARAISO

ALEGRIA ARRIAGADA SERGIO SEGUNDO. 24, VENDEDOR AMBULANTE. 12.09.83, SANTIAGO
ALEGRIA HIGUERA JOSE SERGIO, 22. OBRERO. 10.10.73, SANTIAGO
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La ciudad de Santiago

1993

LA DIMENSION CULTURAL DE LA DEMOCRACIA

Permitanme compartir con ustedes algunas reflexiones surgidas de la reciente experiencia de polémica
publica por el apoyo del Fondarta proyectos que tuvieron como producto final la obra del pintor Juan Davila
y el libro Angeles Negros de Juan Pablo Sutherland.

1. La critica y cuestionamiento ético y moral de estas obras, a mijuicio, se inscribe en un fenémeno mas
global de disputa cultural en la sociedad chilena, en la cual algunos sectores del pais intentan imponer
formalmente comportamientos y tipos de relaciones sociales conservadores.

No se descubre alli capacidad de reconocery valorar la diversidad sino que se pretende la homogenei-
dad cultural. No se descubre alli una preocupacion seria por la felicidad de los seres humanos y un
reconocimiento de lo complejo de las relaciones; se exige un comportamiento publico adecuado a las
“buenas costumbres y a la decencia” que algunos han determinado en qué consiste, aun cuando en el
campo privado haya un divorcio absoluto con los valores que sustentan estos planteamientos.

2. Resulta paradgjico el que mientras, por una parte, se impulsa e impone un modelo de desarrollo
economico y social de libre mercado que nos convoca al consumo desenfrenado, con gran sustento en la
invocacion de nuestra libido, entre otros medios a través de imagen y musica, por otra parte, los mismos
sectores ideoldgicos, politicos y econémicos que se sienten padres de dicho modelo, pretender imponer al
conjunto de la sociedad patrones culturales que reniegan de nuestra capacidad y deseos de placer, en todos
sus planos, coartan la libertad de creacion y expresion, imponen formulas Unicas -“respetables e instituciona-
les™- de relaciones de pareja, etc.

3. Con mucho respeto a quienes piensen distinto, pero también con mucho orgullo, me parece pertinente
decir que fui de aquellos cientos de miles que, durante el gobierno militar, luchamos con miedo pero con valor
porsu término y la recuperacion de la democracia. Digo esto porque creo que, luego de una primera etapa
de transicion politica de un gobierno autoritario a la democracia en la cual las preocupaciones de la sociedad
chilena se refirieron principalmente a la democratizacion de la institucionalidad, la estabilidad de la democra-
cia y la satisfaccion de demandas sociales basicas, hoy, en la tranquilidad de lo dificil que resulta una
involucién autoritaria, la sociedad chilena vive la cotidianidad y se plantea otros temas.

A mi juicio, estamos entrando a un periodo en que, en nuestro pais, esta en definicion la dimension
cultural de la democracia: libertad de creacion, término de todo tipo de censura, reconocimiento y respeto a
la diversidad (étnica, politica, ideoldgica, religiosa, sexual, etc.), acceso creciente de la poblacion al disfrute
y consumo de bienes y servicios culturales, apoyo del Estado al desarrollo cultural del pais, apertura a la
produccion cultural universal con proteccion y fomento a la produccién nacional e identidad cultural como
nacion, etc.

4. Estoy convencida que el arte satisface la necesidad de imaginar y desear otras realidades, de releer
nuestra propia realidad individual y colectiva, de descubrir y conocer la complejidad y riqueza de los seres
humanos, de descubrirnos y reconocernos a nosotros mismos en otros, de hacernos mujeres y hombres
mas plenos, amables (con capacidad de amar y ser amados) y con capacidad de critica y transformacion de
la realidad.

Por responder a una necesidad tan profunda de los seres humanos y de una sociedad, el fomento del
arte y el acceso equitativo de la poblacion a éste es un tema que también le compete al Estado.

5. En un pais subdesarrollado como el nuestro, el que exista produccion cinematografica chilena no es
solo un tema de los cineastas, es un tema del Estado. El que existan salas de cultura e infraestructura cultural
alolargo y ancho del pais, es una responsabilidad del conjunto de la sociedad: Municipios, empresarios y
Estado Central. Que se desarrollen experiencias y propuestas plasticas no comerciables, depende en gran
medida del aporte del Estado. Pero no sélo eso. El Estado, al contribuir con un minimo financiamiento a la
creacion, esta expresando el reconocimiento del conjunto de la sociedad al rol social que cumplen los artistas.

La creacion del Fondart fue un gesto, con mucha simbologia, del ex Presidente Patricio Aylwin: luego de
un periodo en que se quemaron publicamente libros, se detuvo a cientos de artistas, algunos de ellos fueron
muertos y otros exiliados (notificando al pais que los artistas y el arte eran subversivos, peligrosos y malos),
el ex Presidente Aylwin hace un publico reconocimiento del valor del arte, la cultura y los artistas.

6. Para finalizar, reitero mi profunda conviccion de que el Estado no puede determinar los contenidos
éticos ni estéticos del arte: en una sociedad democratica son las mujeres y hombres libres quienes enjuician
las obras.

Asimismo, reitero nuestra posicion contraria a la consideracion de criterios extraculturales para la defini-
cion de evaluadores y la seleccion de los proyectos. El dia en que, a pesar de la calificacion artistica de un
posible evaluador del Fondart, se le excluya por pertenecer a un determinado partido politico (EI Mercurio
nos indicé a través de su Editorial que era inadmisible tener a un comunista) o por sus opciones sexuales -
que se ubican en el ambito privado-o bien se hagan listados de “artistas peligrosos” para el sistema, ese
mismo dia habra perdido todo sentido este Fondo.

Nivia Palma, Directora del FONDART, en: Revista de Critica Cultural N° 9, noviembre 1994



VOLUSPA JARPA, Histeria privada Historia publica. Catalogo Gale

Tomaba el eriazo porque era un paisaje que me impresionaba dentro de la ciudad,
por su mudez, por cierta desolacion normalizada. Por ser un residuo de la historia de los

Pero también el eriazo era un desafio para la pintura. Un paisaje atipico, pariente
lejano de la ruina romantica, una ruina moderna sin pena ni gloria que colinda con el
basural espontaneo. Una contradiccion moderna mas.

Pintar el sitio eriazo era dificil. No tenia hitos visuales importantes, excepto en sus
limites topograficos y en algunos objetos degradados visualmente, que servian para
“armar” el primer plano y, con esto, la ilusiéon pictérica de la tri dimensionalidad.

Su color podia desafiar, incluso, al registro fotografico que yo realizaba: una mono-
cromia gris, de un gris sordo y neutro, que tefiia a todos los elementos que estaban en
el sitio. A su vez, este mismo gris se desparrama por toda la ciudad, apareciendo cuan-
do no ha sido radicalmente cubierto por otra superficie. Es el color de la periferia, y en
un recorrido lineal por Santiago, significa la aproximacién a sus barrios, la que se em-
pieza a constatar al ver este tono de neutralidad, el gris de una tierra reseca, que apa-
rece persistentemente. Esta sensacion de periferia, de ciudad inacabada, precaria, mal
hecha o mal pensada, se podia percibir en estos sitios eriazos del centro de

Voluspa Jarpa

En septiembre de 1940, después de so-
portar innumerables humillaciones y la
muerte de dos de sus hijos como conse-
cuencia de la Guerra Civil, mi abuela
Josefa Berenguer decide cruzar a Fran-
cia por Port Bou, con sus hijos Delfin y
Teresa mi madre. Llevaban todos sus bic-
nes cosidos a sus ropas y algunas joyas
en una pequefia bolsa de género blanco
bordado a mano.

El mercado negro del jabon

Nury Gonzalez, Museo de Arte Contemporaneo, 1999

Nace en Berlin, el 15 de julio de 1892.
Muere suicidado en el Hotel Francia de
Port Bou, el 26 de septiembre de 1940.

Mi abuela Josefa Berenguer y mi madre
Teresa Andreu fabricaban clandestina-
mente jabén en el techo de la casa de
Toulouse, donde estuvieron refugiadas
durante la Segunda Guerra Mundi
Moneda de cambio para la provision de
comida, el mercado negro del jabon en
el que estuvieron implicadas, les permi-
tiéa mis ancentros no morir de hambre
en el arte.

En agosto de 1939, mi abuelo Modesto
Andreu, ingeniero electromecanico y al-
calde republicano de Mequinenza, debid
arrancar a Francia, después de dinami-
tar el puente sobre el Ebro.

El 25 de septiembre de 1940, antes de

mi abuela Josefa Berenguer con sus
jos Delfin y Teresa mi madre, se alojan
por dos noches en el Hotel Francia de
ese pueblo fronterizo.

Brecoeur / Jabén blando / Jabén de la

calcéreo / Jabén animal / Jabén de mon-
tafia / Jabon de soldado / Jabén de sosa
1/ Jabon de Starkey / Jabon de vidrieros /
Jabén duro / Jabon de Windsor / Jabén
antimonial / Jabén amoniacal / Jabon de
hiel / Jabén de tocador / Jabén Venecia
/ Jabon medicinal / Jabén de zinc / Ja-
bén alcanforado / Jabon sulfuroso / Ja-
bon de los filésofos / Jabén arcenical /
Jabén metalico / Jabon de potasa.

Jabén. Quim-, Farm, & Ind. En sentido
muy amplio se ha llegado a comprender
con la palabra jabon todas las sales de
los 4cidos grasos; sin embargo, con este
nombre se designa en la acepcion ordi-
naria de la palabra, una mezcla de sales
alcalinas de los acidos estearico, pal-
mitico y oleico. El jabén se forma por la
reaccién de soluciones acuosas o alco-
hélicas calientes de lcalis causticos so-
bre las materias grasas (y palmen-
te son mezclas de éteres glicéricos de los
acidos estedricos, oleico, palmitico), for-
méndose de este modo sales alcalinas de
estos 4cidos y glicerina. La formacién de
estas sales puede verse en las siguientes

en los éteres glicéricos neutros de los
tres acidos citados, éteres que se deno-
minan, respectivamente, triestearina,
tripalmitina y trioleina.

REVISTA DE CRITICA CULTURAL -66/67-



ME HE TRAGADO DOS ANZUELOS

Retratos de Carlos Altamirano, Museo Nacional de Bellas Artes, 1996

A

LA VEZ

Y

AUN TENGO HAMBRE

(Samuel Beckett)

1977. La Galeria Cromo quedaba en la calle Ahumada que ese afio
se transformaba en Paseo. Se caminaba sobre tablones, esquivando
los escombros y oyendo constantemente el tableteo de los taladros per-
forando el pavimento como si la calle graficara el estado del pais. En-
tonces se era amigo o enemigo y las cosas se parecian al paisaje.

Era un gran espacio alfombrado y rectangular al fondo de una tienda
repleta de mesas y sillas cromadas, Gltima moda en esa época, impeca-
ble como galeria, silenciosa y solemne. Nelly Richard, Carlos Leppe y
yo trabajabamos y discutiamos ahi. Habia mucho que discutir. Discu-
tiamos entre nosotros y casi con cualquiera que entrara y cuando no
entraba nadie ibamos a discutir a donde fuera necesario. Sobre arte. El
arte permitia hablar sobre muchas cosas.

Me doy cuenta de que entonces yo tenia la pasion del creyente. "El
arte actia como una fuerza renovadora de las reglas y moldes que tien-
den a estratificar a la cultura, enjuiciandola permanentemente. Para el
artista la cultura es su campo de lucha". Eso dije en una entrevista.
Durante un tiempo hice lo que pude por ser consecuente pero algo fallé
y la fe con que trabajaba se disolvié en un escéptico desinterés. El arte
dejo de tener sentido para mi, mi super-yo policiaco me habia dejado
sin alternativas.

Abandoné toda relacién con el arte hasta que varios afos después
noté que habia domesticado al policia, quizas se aburguesé, no sé, pero
ya no me molesta. No soy mas un guerrero. Ahora las cosas son mas
relativas, sélo quiero marcar mis huellas en el pavimento. Busco ima-
genes que no tengan una opinién sobre las cosas, trato de que ninguno
de los iconos que yo empleo hable sobre nada mas que sobre si mismo,
que se auto-presente. Las imagenes a las que recurro no se hacen car-
go del mundo, sélo existen no mas, ellas solas. Es mas que suficiente. Y
las junto en una especie de libreta de apuntes como se anotan situacio-
nes cotidianas en un libro de partes, con la arbitrariedad con que se
entrelazan en el devenirdel dia o como se une, inefable, el recuerdo de
un sabor con la ansiedad de cruzar una calle. Todas ellas se me han
allegado a través de los aflos como parientes lejanos o como perros
indolentes que se fueron quedando y sobreviven a la espera de una
oportunidad en la vida terrena. Asi se refiri6 a ellas Roberto Merino.

En este libro, (que porfiadamente mira hacia atras) ademas de Re-
tratosy la opinion de mis amigos, hay cuatro historias independientes
que esperaron pacientemente el momento de notificar su existencia: la
historia de un hoyo en el centro de Santiago fotografiada por mi, desde
que comenzo la excavacion hasta que todo volvié a la normalidad en el
otoiio de 1978; la historia de dos tipos que tomaron un taxi y se aleja-
ron hacia un lugar que perdié su urgencia, también registrada por mien
esos afios; asi como algunas fotografias que tomé de la tele luego de
forzarla a asumir la identidad de un procer del arte nacional.

La cuarta historia se inicia con un trabajo que hice en 1989 en una
casa, a punto de ser habitada por primera vez, en una nueva poblacién
de la comuna de La Florida. Entré en ella dibujando y firmando varias
veces en el suelo mi autorretrato y la ocupé durante un rato llenandola
con los sonidos cotidianos que presumiblemente la acompaiarian por
el resto de su vida: pasos, puertas que se cierran, agua que corre y
rumores inminentes. Entre las personas que invité a presenciar el acto
se encontraba Justo Mellado que me envié por correo, pocos dias des-
pués, una carta comentando lo que habia visto. Esa carta, inesperada y
amorosa, permanecié confundida entre papeles de distinta calafia has-
ta ahora. Confio en que publicarla en compaiiia de los demas habitan-
tes de estas paginas cumpla el papel de la respuesta pendiente.

La expresividad de las imagenes expuestas, tanto en Retratos como
las descritas anteriormente, corre por cuenta de su desnudez, de su
frontalidad, nada mas. Es cierto, un lapiz bic de tres metros puede ser
dramatico (o absurdo), un esqueleto serializado también, pero su dra-
ma es el del sujeto que por error se encuentra se pronto sobre el esce-
nario mientras se representa una obra ante un auditorio expectante.
No se puede estar mas desnudo.

Con los detenidos desaparecidos no sucede ni siquiera eso. No exis-
ten. Son sélo la fotocopia de una fotocopia de una fotografia que a ve-
ces también desaparecié. Ahi estan sus retratos, donde cayeron, en
cualquier parte.

CARLOS ALTAMIRANO,
Catalogo Retratos, 1996



JUAN GASTILLS. Geometriay Mistorie de Barrio. Galerfa Melrogelitana, Cemnna de Podro Agulre Corda, diclembrs 2001

TERRITORIO E HISTORIA

Pedro Aguirre Cerda [co-
muna creada por decrsto
recién recuperada la emo-
cracla) marca el “fin de la
historia” de un sector de $an
MiguseLAnte la supesicién de
una comuna sin historia, Ga-
Ieria Metronolitana nropon-
dra oestratégicamente el
gesto e recuperacién de
una serle de antecedentes
claves para un Intento e
compesicion de lugar:

1. La Victoria, poblacién
que nace producto de una
Toma [ocupacién de terre-
nes, 1997), lugar determinan-
e como referente politico-
cultural.

2. E parque Andr6 Jarfan,
6X 10zo arenero, lueyo verte-
dero v descampado La Ferla

3. H elefante hlanco u
Hospital abandonado de
Ochagavia, proyecto Incon-
cluso de un hospital para
estazona de Santiago que se
trunca con ol Golne de Esta-
do de 1973.

4. la ox-idhrica textll Ya-
rur-Machasa, hoy cludadela
fantasma de le que fue Ia his-
toria textll en Ia zona sur-po-
niente de Santlago.

GALERIA METROPOLITANA, Catalogo 1998-2004,
8 Libros Editores, agosto 2004



EL ORIGEN

Mi familiaproviene de San Carlos del Nadi, ubica-
do a 60 km. al oeste de Puerto Montt, en el sur de Chile.
Es un lugar verde y hiimedo, con pampas y restos de
bosque nativo. Estas tierras fueron peleadas centimetro
a centimetro a los colonos alemanes y su frenética ocu-
pacion. Finalmente nos quedamos con pequefias parce-
las, menguadas en un proceso de subdivision para los
herederos de las nuevas generaciones, que ha provoca-
do un hacinamiento agricola inviable e improductivo.

Esta tierra fue el paraiso virginal y armonioso de
Huilliches y Cuneos, que sutilmente dejaron como nu-
trientes en la tierra un pasado que no ha marchado
totalmente. En las continuas faenas agricolas es posi-
ble ver residuos de estas culturas, perturbando al ara-
do y al campesino. Brotando como manchas oxidadas
en medio del barbecho, reaparecen una infinidad de
elementos del pueblo Huilliche que apenas 80 afios
atras eran parte de un inventario cultural en plena vi-
gencia. Ellos fueron expulsados de su sitio original,
para dar cabida a una moderna y deslumbrante mini
Europa en el sur de Chile.

Mis padres nacieron en ese lugar, después de todo
el re-paisajismo natural y cultural de la zona, en medio
de chilenos desminuidos que hasta hoy contintian ad-
mirando y rindiendo honores a esos “extra-terrestres”
que “embellecieron” todo cuanto pudieron. Previsuali-
zando un futuro incierto en la zona, mis padres emigra-
ron a Santiago cuando yo tenia dos afios. En una ac-
cion valiente y decidida, mi familia viaj6 con lo puesto
para establecerse en la capital.

La imagen central de la muestra es una fotografia
tomada en el afio 1955 en San Carlos de Nadi. En el
centro de ella estda mi abuela materna, Pascuala Santa-
na Nail, descendiente de madre Huilliche y padre Espa-
fiol. Esta foto esta tramada por el plano de Santiago,
para conectary simbolizar la migracion no solo de mis
padres, sino de cientos de familias que llegaron en ca-
ravanas, en tren, a caballo o caminando a la capital,
para ser la mano de obra que levanto sus “edificios”. El
plano de Santiago es también la matriz a la cual se so-
meten estos inmigrantes provincianos indicando liber-
tades y limites, una nueva realidad que sobre ellos se
precipita. Esta union de los nombres de las calles de
Santiago con los nombres de los integrantes de la fo-
tografia, ha formado el trabajo “Los Nombres™ graba-
do en placas de piedra, homenaje fallido y negociado
con los nombres, republicanos, lapidados en las calles
de Santiago. Es un énfasis a la sumatoria, mezcla, y
distancia de dos realidades que dan origen a la nueva
historia. De esto resulta no s6lo una vibracion genea-
logica, sino también breves descalces autoctonos e
inalienables, que quedan como acentos originarios,
recordando su pasado y agregando matices al nuevo
paisaje cultural.

Mi madre nunca dejo de cocinar papas con aji (mayo
de papa), milcao y chapaleles a mil kilometros del lugar
de donde habia traido esa tradicion culinaria. Los do-
mingos, mi padre escuchaba en la radio sus corridos
favoritos, rancheras, cuecas y otros ritmos surefios.

Hace dos afios mis padres huyeron del desvario de
Santiago. En una nueva odisea, treintay dos afios des-
pués, emigraron al campo, su lugar correspondido, ha-
biendo cumplido su mision auto impuesta de educar a
sus hijos hasta donde fuera posible.

Bernardo Oyarzun

BERNARDO OYARZUN, Photo Album,
Catalogo Galeria Gabriela Mistral, 1999

CHEVROLET OPALA

THE NEW IDEAL LINE (O PALA)

...El modelo Opala es profusamente adquirido por los organismos de seguridad y por las policias, por reunir
tres cualidades: motor potente, econémico y semi-grande. Luego de cinco anos de servicio, probablemente,
salen a remate, por lotes. Es alli que comienza la historia que “realmente” interesa a Mario Navarro. Es la
historia del desgaste social y politico de la maquinaria de la dictadura; pero sobre todo, la percepcién de que la
transicion democratica podria simplemente ser acogida en la memoria histérica como un desgaste efectual de
la maquinaria de al dictadura y no como una conquista de la lucha popular de masas. La pervivencia del modelo
Opala y su circulacion desmejorada como auto de alquiler en las zonas urbanas depreciadas del pais sefiala,

diagramaticamente, el destino de los significantes objetuales de la sustraccion de los cuerpos...

En la sala interior de Galeria Gabriela Mistral, Mario Navarro “dibuja” en todas las murallas con carboncillo
(sin fijar) algunas escenas inventadas en que automoviles Opala aparecen estacionados en el campo, en la
montafia, en un bosque, a la orilla de un lago, sin gente. Ninguna persona, relativamente informada en Chile,
dejara de asociar esta mencién al discurso presidencial dando cuenta de los resultados de la Mesa de Didlogo
sobre Derechos Humanos. Las instituciones armadas reconocian haber sido causantes de la muerte y desaparicion
de personas. Lleguemos hasta aqui. El discurso presidencial nos reserva una joya para el momento en que debe
referirse al hecho de que cuerpos de chilenos ciudadanos han sido lanzados a lagos, mares y rios; que han sido
clandestinamente sepultados en campos montafias y bosques. Las ultimas personas que verian serian quienes
los estaban asesinando. No hay otra palabra. En este pais plagado de eufemismos no se podia pronunciar la
palabra asesinato. De este modo, los dibujos bucdlicos de Mario Navarro, exhibiendo la “corporacién mecanica”
del significante politico de esa coyuntura pasa a ser un acto de inscripcion de la autobiografia en el registro de una
obra de conjunto. Sin gente. Esa es la condicion de la representacion del paisaje, en un curso de “figura humana en
su ambito”. Por cierto, el ambito de su ausencia, de su puesta en “borradura”, a fuerza de repasar el trazo. Por eso,
es la sustraccion lo que indica el tono de la reproductibilidad figural, sobre el muro, haciendo un guifio al “muralismo”
de las “barras bravas”. Pero no hay, aqui, inscripciones asignificantes. La economia de la representaciéon ha sido
desplazada hacia la reproducciéon de la falla de los aparatos del realismo. Y también del realismo politico. Puesto

que estan directamente “ejercidas” sobre el muro, disponibles para su propia sustraccion, sin fijar.

Justo Pastor Mellado, “La novela de un significante politico", Catalogo Galeria Gabriela Mistral, 2002

MARIO NAVARRO, The New Ideal Une IOnalal, Catalogo Galeria Gabriela Mistral, marzo-abril 2002
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Artistas clave de los 80 se marginan de exposicion Chile 100 ariospor diferencias con el curador

...En los Ultimos meses la escena de las
artes visuales se ha visto atravesada por
una especie de guerrilla conceptual
-mediatizada por una que otra rencilla
personal- entablada entre connotados
artistas nacionales y el curadorde la
muestra: Justo Pastor Mellado. La raiz
de dicha polémica -recogida y venti-
lada por la prensa escrita- se ha cen-
trado en los criterios curatoriales
planteados por la organizacion de la
muestra, en el entendido de que esta
no respetaria el caracter histérico que
la institucion convocante debiera
asumir...

Ahora bien, ¢cuales serian los argumen-
tos que harian cuestionable esta
muestra?

El paréntesis que acompana la muestra
-"transferencia y densidad"- da cuenta
de un periodo histérico especifico del
arte chileno: este iria desde el afio 73 a
la fecha. En este sentido la curatoria
tendria un caracter inequivocamente
histérico. Y es precisamente el incumpli-
miento de esta demanda, complemen-
tada tanto por la desercion previa de
un sector importante de artistas impres-
cindibles para una muestra de esta
magnitud [Dittborn, Diaz, Davila, el
CADA, Gonzalez) como por la omision
de otros (Jaar, Tacla, Trufa, Cabezas,
Langlois, Bru, Jarpa, etc.J lo que ha obli-
gado al equipo curatorial a poner dis-
tancia respecto de las visiones
histéricas antolégicas, panoramicas,
concebidas desde el imperativo catego-
rico de una desinteresada nocién de
"representatividad". En materias cultu-
rales, no existiria "representacion” en el
sentido parlamentario del término. Bajo
esta logica, toda seleccion implica una
"positiva discriminacion”. Pero esta
situacion no seria una ténica exclusiva
de las curatorias. ¢{No han sido los
museos, la historia del arte, las bibliote-
cas, las clases y los cursos de historias
del arte, los programas de exposiciones,
etc., el producto de una serie de clasifi-
caciones, de ordenamientos lineales, de
la aplicacion de una cronologia a veces
arbitraria, mas discriminatoria que
representativa? Pero por otra parte, en
un contexto sin una sélida tradicion his-
térica, en el marco de una exposicion
de caracter gubernamental, que se pre-
tende conmemorativa en relacién con
un periodo especifico de la produccion
artistica local, ¢seria enteramente ade-
cuada una curatoria puramente autoral,
excluyente respecto del diagrama que
tal o cual otro curador estaria en condi-
ciones de implantar?...

GUILLERMO MACHUCA. UNA FICCION HISTORICA”,
EL MERCURIO, 19 DE NOVIEMBRE DEL 2000

...Una cosa es el derecho a tener opiniones y a expresarlas,

y otra muy distinta el usar las instituciones, que son de todos,

para una empresa personal equivocada que distorsione la memoria
nacional de un periodo. Esperé respuestas y reacciones del medio
-hubiera preferido no meterme en esto- pero las encontré sobre

todo en el plano privado, en una murmuracién mas bien difusay
desarticulada, y en expresiones de circulacién limitada entre los
directamente interesados. Se hacian esperar las respuestas publicas.

La falencia del medio se sumaba a la falencia de las instituciones,
notablemente del Museo de Bellas Artes, que prefirié lavarse las

manos y decir “es una exposicién entre muchas”, como si no

estuviera inserta en una memoria de reconstitucion institucional y
publica de la memoria historica en Chile. Y como si no tuviera

por mision hacerse cargo del periodo mas doloroso y polémico de

este siglo (1973-2000), e inscribirlo en la memoria colectiva a través

de un esfuerzo nunca visto de difusién publica a través de los

medios (el diario El Mercurio y Television Nacional) y del auspicio

de empresas privadas...

Interesa hablar un poco de la falencia del medio, de su incapacidad para
asumir la responsabilidad de producir buenas respuestas publicas...

Es una lastima que esto haya sucedido ahora. Esta exposicion es
responsable de haber perdido la oportunidad de crear un puente, o al
menos una tension, entre la experiencia historica que se vivio en el
periodo de la dictadura y la reflexion que se desprende del trabajo de los
artistas visuales de los mismos tiempos. Es una lastima que esto suceda
cuando la ciudadania -en el sentido del derecho y la obligacién de
participar responsablemente en lo que atafie a la sociedad- ha vuelto a ser
un valor preciado. No todos pueden ejercerla en una sociedad tan poco
equitativa: mayor entonces es la obligacién, y sobre todo la
responsabilidad, de quienes si pueden. Los que estan en posicion de
autoridad cultural, y también los que desde el publico pueden expresar
articuladamente su opinién.

Querria agregar que parrafo aparte merece la nocion de “politica” que se
maneja en las paginas del catalogo de esta tercera parte de Chile 100 afios.
Se trata de una politica puertas adentro, limitada al campo de poder (;?)
de las artes visuales, en el cual se hace un control de territorio, se fijan
fronteras y se defienden limites. Esta politica puertas adentro tiene escasa
relacion con el espacio social , ciudadano, de la “polis”. De hecho un tema
tan importante como el golpe militar y sus consecuencias ha sido
completamente escamoteado por la exposicion... De hecho, la muestra
fue incapaz de hacerse cargo de lo mas dramatico del cambio de
sensibilidad que se produjo después del golpe. Una de las oportunidades
perdidas para la muestra es la de dar cuenta de este dramatismo.
Tampoco pudo registrar un hecho fundamental: la sensacion de asfixia
que se produjo algunos anos después. Es ésta la que expresa la
disgregacion posterior de la Escena de Avanzada...

El tercer ciclo de la exposicion fue insignificante, en términos del
imaginario colectivo chileno, porque su angulo de visién no le permitio
aportar elementos de reflexién que excedieran los limites de una visién
casi gremial de las artes visuales del lugar: como si lo que pasara en ellas
no tuviera relacién con el entorno politico, entendiendo “politico” en un
sentido ya mas amplio, mas ciudadano.

ADRIANA VALDES, REVISTA DE CRITICA CULTURAL N. 22, JUNIO 2001

...No hay en Chile una institucion museal fuerte, no hay un espacio
critico competitivo. Eso tiene que ver con la ausencia de un campo
cultural que permita el dialogo y la discusion entre posiciones y se
hace notar, salvo honrosas excepciones, en la tentacion habitual de
querer construir obras y textos "sin precedentes”. La singular
sobredimension teoricista de la escritura, en el ambito de las artes
visuales, creo que tiene que ver con lo mismo: la sustitucion de una
verdad hermeneitica (y la obligacion historiogra que supone)
por la voluntad de hacer teoria, construyendo hipétesis de lectura
como golpes de fuerza. Asi, imposicion sin contraposicion: cons-
truccion de escena a fuerzas de golpes escénicos, sin trabajo histo-
rico, sin querer comprender el estado de las cosas cotejando
fuentes, archivos, documentos. Mucho ensayismo critico y poca
investigacion: una confianza desmedida en los fueros auténomos
de la escritura sobre la base de cierta impunidad intelectual
-posible justamente por la ausencia de un circuito critico que, a
partir de una trama mas rica de fuerzas y tensiones, establezca de
suyo una economia mas justa, una mayor disciplina de escriipulos
intelectuales. No quiero dejar de decir que la escritura de Nelly
Richard, cuando irrumpe y hace historia, dando edicion, bajo el
nombre de Escena de Avanzada, a la produccion de arte de fines
de los setenta, se construye también como discontinuidad, como
golpe de fuerza. Pero lo que en esos afios -en medio de la reorga-
nizacion de un campo intelectual desmantelado por la dictadura-
fue voluntad de inscripcion sostenida al margen de cualquier res-
paldo institucional, nada tiene que ver con el caso actual en que se
trata de una exposicion retrospectiva dentro del contexto institucio-
nal del Museo...

El musco, tradicionalmente, tiende a la idealidad, a la no-historici-
dad. Sin embargo, la actual responsabilidad museal considera la
labor historiografico-critica de restituir lo perdido, de contrapo-
nerse a la inclinacion auratizadora; responsibilidad pues de recons-
tituir, desde el presente, el contexto de produccion de las obras, de
hacer investigacion historica (y hoy existen para eso multiples
recursos). En la exposicion que comentamos, no existe este
esfuerzo y se podria decir que la idea de museo supuesta en ella
prolonga una idea conservadora -regresiva- del mismo. Sobre la
base de eufemismos y amaneramientos que explotan la presunta
autonomia del campo, dentro de una logica politico-militar, se des-
politiza la produccién de arte y, paradojalmente, se terminan
reproduciendo los rasgos tipicos de una sociedad de amigos del
aite, o del museo de la dictadura, allanada toda dimension politico-
performativa y silenciada toda reflexion sobre las condiciones
socio-historicas de su inscripcion en un tiempo y en un espacio de
tensiones entre campo cultural y campo de poder. Se reduce asi la
fuerza de acontecimiento de las obras a una trama intrigante, de las
despoja del contexto vital en el cual confluian discursos y dispositi-
vos heterogéneos. Caso ejemplar: aquellas salas donde se enfrentan
cortesanamente obras que, en su momento de produccion, no
tenian dialogo posible o sencillamente se excluian entre si.

La escena de produccion queda asi reducida a un interiorismo
ecumeénico, cuyas tnicas tensiones son como internas a la familia
artistica chilena, quedando borrada asi la sustancia hibrida,

la relacion a multiples exterioridades que formo parte y dejo su
marca en la produccion de las obras. La exposicion del tercer
periodo de Chile 100 afios consagra la anhistoricidad de las obras
con el agravante de que, en el caso de la Avanzada, se fiata de
obras a las que le es inherente el frote y la tension critica con la
coyuntura histérica y cuya produccion compromete la reflexion
sobre su propia historicidad...

Carlos Pérez V., Revista de Critica Cultural N° 22, junio 2001

...La curatoria busca reconstruir a partir de obras concebidas
como retazos de significacion, el edificio de una cultura visual
determinada, el estado de solidez de una produccion de subje-
tividad colectiva (la comunidad artistica), la relacion problemati-
zante entre exposiciones e historia del arte. En verdad, una
exposicion colectiva es también, entre otras cosas, el reflejo y
la condicion de produccion de la conciencia que una época
puede tener de si misma. Mas bien un lapsus de época, una
laguna coyuntural que permite la articulacién de un periodo....
De este modo, una exposicion deberia saber indicar sus fallas
porque una exposicion es siempre, un acto fallido que se consti-
tuye por las faltas que acarrea consigo y que forman parte de
su configuracion original.

La exposicion es, ademas, un compromiso con un cierto lugar.
Y, por Ultimo, es un compromiso porque no puede representar
nada definitivo. Es sélo un momento especifico en un estado
determinado del conocimiento. Otras exposiciones vendran. Y
ésta, se quiera 0 no, producira su rentabilidad analitica en el
terreno de los estudios de historia. Todo lo anterior valga para
sefialar que no hay “exposiciones ideales”, sino tan sélo exposi-
ciones reales, sometidas a restricciones, por un lado, respecto
a la disponibilidad de las obras, por otro, respecto a su puesta
en escena.

Justo Pastor Mellado, “Historias de ia y densidad | lastico chileno (1973-2000)",
en el catalogo "Chile 100 afios, tercer periodo™
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Pinochet en Londres

En la madrugada de
hoy disputaba la final
del abierto de Singapur
contra Woodforde

Confirmados Salas y
Zamorano para el
encuentro de hoy. Si
gana el Inter, es puntero

Juez pedira su extradicion a Esparia

Policia inglesa lo
arresto en la clinica
donde se recupera

Gobierno chileno
protesto ante el
britanico por violar
inmunidad diploma
ca del senador

Ingleses dicen que
Pinochet no tiene pr
teccion diplomatica

Mariana viajan
Jueces esparioles pan
interrogarlo

Ejército exige al
Gobierno medidas
para resolver la
situacion

UNA FUERTE CUSTODIA desplego la policia londinense en la clinica donde se encuentra internado Pinochet.
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La obra de Lotty Rosenfeld se desarrolla desde una poética, cuya di-
mension politica la misma artista se encarga de explicitar: “la construccion ,
de un espacio politico alternativo”. Ahora bien, siendo hoy el capitalismo
planetario el contexto en el cual tiene lugar aquella poética, ¢cémo pensar
la produccion de ese espacio alternativo? Podria decirse que, consideran-

do el itinerario de la artista, ese espacio es el limite, mas precisamente la
frontera. ;Qué es una frontera, es decir, como opera? La frontera es-diem-

LOTA pre un signo de alerta, debe por tanto estar debidamente sefnalizada. Pero
EL SILENCIO entonces, lafrontera es la sefial o bien lo sefializado? Porcjue de acuerdo a
JOSE BAL MES un cierto sentido comun, la frontera ha de ser aquello qcie el siigiio sefiala,

pero nunca hemos visto de ella otra cosa que eT&igno-i: Corito artista Lotty
Rosenfeld trabaja con la hipétesis de que”l espacio humano esta tramado
por signos y por lo tanto por limites. Cada signafmarca siempre algun tipo
de frontera. w
...Ladimensién politica de la dera d*Lotty Rosenfeld radica material-
mente en la intervencion de los signos, que norman los espacios concretos
de existencia. Esta transgresion coaé’iste literalmente en cruzar los signos,
es decir, en hacer visiblesios limitesjéh marcar las fronteras. El punto es
que para hacer visible un sigffé que habia desaparecido en la anénima e
inerclal red de habijlijalidades, es necesario marcarlo desviandose delinea
que su cuerpo legal describe. Lo que de esto resulta es la alteracion del
J0SE BALMES, fota, ef silencio, signo que ha sido arrastrado a la absurda materialidad de su cuerpo signi-
Museo Nacional de Bellas Artes, 1997 ficante, haciéndose evidente la fragilidad de su inscripcién material en me-
dioslos hombres.

6 Debcmos’aqui explicitar algo que suponemos ya se presiente: que la
posible dimension politica del arte esta en correspondencia con la dimen-
sion estética de la politica. Esto es precisamente lo que Lotty Rosenfeld
explora en su trabajo con los signos. Esto ultimo, el hecho de que su obra es
ala vez una sostenida accién de transgresion, también una investigacion,
acerca de los signos y los limites constitutivos del espacio social, es funda-

UNEROS DE LOTA RETIRAN SUS PRENDAS.—J; <i“boresde Amartelamicnto de la ipa mental para no confundir este trabajo con un ejercicio metaférico, con una

Lota se iniciaron ayer con el retiro subliminal compensacion o “reparacion” del dolor de la historia
pa de los trabajadores desde el acceso al yacimiento cerrado definitivamente por orden del Gobierno.El Pre- P P

iente Eduardo Frei, al referirse al cierre del yacimiento, lo calificé de inevitable e irreversible y expresé el El nifio juega a romper el orden que describe el camino de las hormi-

ympromiso oficial de asegurar un programa de reconversion de la zona afectada por la dramdtica resolucion. gas porque el verdadero espectaculo aqui es el ciego e implacable resta-
blecimiento del orden: el espectaculo es la naturaleza misma. El sendero
de las hormigas describe, con la irregularidad de lo organico; quien rompe
esa linea es precisamente aquél que la cruza con el dedo. Por cierto, esta
es una operacion reconocible en el itinerario de la obra que Lotty Rosenfeld
viene desarrollando a lo largo de mas de veinte afios.

La cruz es en este caso tanto un signo como un gesto de transgresion:
cruzar la linea es como infringir la direccién del trafico. ¢En qué sentido
podria decirse que es éste un acontecimiento? ¢ Implica todo acontecimiento
propiamente tal un coeficiente de transgresion? ¢ Es por lo tanto el orden la
condicién sine qua non de todo acontecimiento?

...Debemos detenernos en esta jdea de que en el desorden algo se
libera, algo se desata. Y el hecho de que el desorden acontezca estética-
mente como diseminacion, como desparramo, como emergencia de lo mul-
tiple ahora incontenible, como desbande de singularidades y, por lo tanto
como intensificacién de la contingencia, debe decirnos algo acerca del
sentido de la transgresion, como gesto de produccion de un espacio politi-
co alternativo.

Sergio Rojas, “El cuerpo de los signos” en Mocién de orden de Lotty Rosenfeld,
Galeria Gabriela Mistral, 2002

LOTTY ROSENFELD, Mecién de Ordon, Galoria Gabriola Mistral - Nuses do Arte Contompierdnoo - Muses Naclonal de Bellas Artes, 2002
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Tafee & Run

La caseta de vigilancia es una especie
de arquitectura del margen, una arquitectu-
ra de colonizacion: un habitaculo minimo,
auténomo y en el mayor de los casos unice-
lular, cuyo programa consiste en resguardar
en su interior el cuerpo de un observadory,
a la vez, situarlo en una posicién privilegia-
da. Su rendimiento arquitecténico esta de-

terminado tanto por su ubicacién estratégi
ca como por su capacidad para ocultar -y
sugerir- la presencia de un posible vigilan-
te. En otras palabras, la légica de su empla-
zamiento excede a ese cuerpo: la caseta no

solo es habitada sino que ademas habita

un espacio, es decir, lo produce amplifican-
do la presencia del vigilante sobre el territo-
rio.

Desplazadas, sin embargo, por el desa-
rrollo de un sinnimero de medios electroni-
cos, las casetas hoy resultan obsoletas en
lo que a dispositivos de vigilancia se refiere.
Uno podria pensar, entonces, que su pre-
sencia, asicomo su distribucion geografica
en las tramas urbana y rural, responde tan-
to a la voluntad por reglar los espacios y los
cuerpos que por ellos transitan (sometién-
dolos al control o a la prohibiciéon), como al

deseo de instaurar en el imaginario colec
vo la ficcion del desorden social, y asijusti-
ficar la presencia ubicua del podery sus me-
canismos represivos.

Take & Run consiste en una accién so-
bre dicho espacio por medio de fotografias
tomadas a casetas de vigilancia militares,

civiles e institucionales. Estas tomas -en

muchas ocasiones realizadas al borde de la
legalidad y, por lo tanto, con una estrategia
de camuflaje y disimulo, captura y rapida
fuga- evidencian la vulnerabilidad y anacro-
nismo de estos dispositivos. Al enfatizar su
caracter escenografico, las tomas se propo-
nen desmantelar su condicion de realidad;
la serie y su publicacién recupera los espa-
cios por ellos colonizados.

En Avenida ltalia, en la 35a Comisaria
de Menores, se encuentra una caseta de
tipo protuberante que, en términos pandpti-
cos, es una maquina casi perfecta: cubre
los 180° quedan al exteriory -cualidad ati-
pica pero en extremo eficiente- cuenta con
vidrios espejados que impiden ver al vigilan-
te en su interior. No sabemos si esta alli,
pero puede estarlo; no sabemos si nos esta

observando, pero preferimos suponerlo.

PABLO RIVERA, Take and Rum N° 5, 2002
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INTERRUPCIONES AL REALISMO

...A partir de fotografias de prensa con un con-
tenido extremo, de guerra y desastres, Jorge Ca-
bieses realiza un traspaso a pintura bajo las leyes

rococé. Mantiene el formato del me-

la revista Newsweek-

que, en contraste con los cubos blancos de

la galeria y las grandes telas de Ferrer, acen-

tua la dimension diminuta de su escala, la
miniatura.

El espanto que afecta a las cosas cono-
cidas y familiares despierta la percepcion de
lo siniestro (Freud) en la seleccion del mate-
rial fotografico. Susan Sontag sefialaba en su

ultimo libro sobre fotografias de guerra, Ante

dolor de los demas, que "hace falta estoi-
cismo en provision suficiente cada mafana
para llegar al final de The New York Times,
dada la probabilidad de ver fotos que po-
drian provocar el llanto".

Sin embargo, las técnicas preciosistas del
traspaso -tomadas de la retérica de la pin-
tura galante de Fragonard, Boucher y Wat-
teau- maquillan el contenido tragico por la
seduccion de la riqueza decorativa del signi-
ficante. La extrema exquisitez de su mate-
rialidad pervierte el orden dramatico y sus-
pende el caracter documental de la fotogra-
fia al desviar la atencion al medio mismo de la
reproduccion. Esta interrupcion de la realidad
representada y del codigo realista, a través

de una relectura del rococo, extrema la "ero-

sion al sentido de realidad"” -que Sontag atri-
buia a las fotografias periodisticas- a un vacia-
miento. De ahi que los titulos de las obras no
aludan al hecho -como lo haria el pie de foto-
sino que se desvian al placer de estereotipo fran-
cés: "Lult sur un champ de fleurs” como nombre
aéreo para una nifa herida, cubierta de sangre.

La belleza artificial de estas miniaturas corres-
ponde a una labor de superficie. En obras anterio-
res Cabieses ha trabajado pictéricamente la plas-

ticina. A través de una acumula-
cion de elementos decorativos: la
mancha puntillista, los colores
apastelados y espesos, y los ma-
tices de la sangre consigue la be-
lleza del accidente. Las obras de
esta muestra consisten en pinturas
al oleo que juegan con el fino en-
canto de lo espectacular. Con gla-
mour pinta las cascaras de los pai-
del desastre y la devastacion...

Paz Aburto, Catalogo Epico,
Galeria Gabriela Mistral, 2004

— ——— — —

La antigua escuela publica: su pobreza, su caricter espartano,

sus pizarrones oscuros que se comen la luz sin reflejarla, la escasez
permanente de la tiza, el caracter fantasmal de sus murallas horada-
das, de sus campanas que suenan erraticamente en el vacio. Sus
murallas, que la artista troquela, con formas recordadas de utiles
escolares, de material educativo. Las siluetas de este troquelado,
llevadas a sonar por el movimiento del espectador-, acompaiiadas
por la grabacion lugubre de un llamado que parece de otra época y
que no tiene sino ecos imaginarios. Las mesas, donde el espectador
puede entregarse a los ritos arcaicosy nostalgicos de la tiza.

Dice la artista que las tres instalaciones trabajan desde distintos
angulos un mismo proceso -la impresion, la imprenta en su gesto
mas basico, digo yo- tomando como referencia el campo de la edu-

cacion. En eso quisiera basarme para pensar esta muestra como un

trabajo acerca de los medios. Como una reflexion acerca de la edu-
cacion, por cierto, pero en cuanto a sus materialidades.

La escuela publica, durante todo el siglo recién pasado, fue mal o
bien la forjadora de las identidades nacionales, el defectuoso instru-
mento de la aspiracion de la igualdad. Leer y escribir, lo basico del
ciudadano; gobernar es educar, las aspiraciones democraticas pasa-
ban antiguamente por la escuela. Y por los libros. Basta saber de
nuestro icono nacional, Gabriela Mistral la maestra, para entrar en
toda la ambigiiedad pero también en la riqueza de aspiraciones con-
tenidas en ese planteamiento. Aun hoy, cuando la educacion es evi-
dentemente otra, y las condiciones de ejercicio de la ciudadania tam-
bién, la ilusion de integrarse a la sociedad en condiciones igualitarias
pasa -en los discursos oficiales- por la educacion de la escuela

publica.

Alicia Villarreal perfora las murallas de esas viejas escuelas, ha-
ciendo en ellas forados que remedan y agigantan su antiguo “material
educativo™. Su recorrido va mas acé y mas alla del libro, de la cultura
letrada; mas aca, en las materialidades del libro como objeto, y reme-
dos del gesto basico de la imprenta. Mas alld, en cuanto a la incorpo-
racion de los medios electronicos, las pantallas de computador, los
videos, los sensores, fantasmalizan, con su pura presencia, el “mate-
rial educativo™ de la escuela, lo hacen caducar violentamente.

El “dispositivo™ que ha montado Alicia Villarreal en esta serie de
instalaciones acerca de la escuela imaginaria va dando la oportuni-
dad al espectador de recorrer modulaciones diversas de una reflexion
-una reflexion no sé6lo del pensar, sino también del sentir, y hasta del
hacer- respecto del tema de la educacion en nuestros dias. Es obvio
que el conocimento que se adquiere hoy no pasa ya por la escuela
imaginaria del pasado, la escuela con murallas y libros, propia de lo
que McLuhan llam¢ alguna vez la galaxia de Gutenberg; es obvio
que las murallas de las escuelas no limitan ya el espacio del conoci-
miento; es obvio que los alumnos traen, a las escuelas con murallas,
saberes que éstas no son capaces de asimilar, y a los que se ven
atraidos con una fuerza que la escuelano logra igualar. Es obvio que
las murallas de las escuelas no “contienen” (en el sentido terapéuti-
co del término) a los alumnos de nuestros dias, que van absorbien-
do de otras fuentes incontrolables la informacion y hasta los valo-
res. Es obvio, en resumen, que el espectaculo mediatico y el control
social difuso han hecho estallar las murallas de las escuelas...

Adriana Valdés, Catalogo LA ESCUELA IMA GINARIA,
Museo Nacional de Bellas Artes, 2002

Escueta de loArcaya. Pirque; muro de adobe de 60 cm de espesor.

ALICIA VILLARREAL. Intervenciones en muros rie
escuelas rurales basicas, (Pirque. San Bernardo), 1999

Bernardo,

de3 cm de esp

Escuela Santa Rita. Pirque; figura en muro de ladrillo de 50 cm espesor.

Intervenciones en muros de escuelas
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La Casa del Hombre Esperanzado

En junio de 1974 y como parte de una intensay memora-
ble gira sudamericana, el entonces Monsefior José Escriba
de Balaguer visité y bendijo las ligeras instalaciones de los
comedores del hacia poco habilitado Colegio Tabancura en
Santiago de Chile. Junto con el inicio de los que serian tal
vez los afos mas oscuros del gobierno del general Pino-
chet, la visita del fundador de La Obra marcaba con fuerza el
nuevo rumbo que adoptarian los sectores mas implacables
de la iglesia catdlica chilena. El hasta entonces nuevo barrio
de Tabancura, que comprendia la rivera surdel rio Mapocho
desde la interseccion de Av. Kennedy y Av. Las Condes has-
ta el puente de Lo Curro, se transformé también en una de
las zonas mas distintivas de esta nueva y especial derecha
chilena (grupo que ademas fue erradicando sistematicamente
varias poblaciones populares “rezagadas” en el sector no-
reste de Santiago).

Unos 30 afos antes del despegue de este proceso, el
distinguido abogado y sacerdote jesuita Alberto Hurtado Cru-
chaga recorria las calles de Santiago en una camioneta des-
vencijada, intentando rescatar y darle asilo temporal a ni-
fos, jdvenes y ancianos sin hogar. Haciendo uso de todas
sus conexiones con la aristocracia catdlica chilena y po-
niendo toda su energia y conocimientos académicos en esta
gestion, el Padre Hurtado dio origen a la que hoy en dia
probablemente sea la institucion de ayuda a los desampara-
dos mas solida y prestigiosa de Latinoamérica: el Hogarde
Cristo. Gran parte del mérito de su labor se refiere a haber
sabido detectar y guiar a las clases altas en su singular
manera de yuxtaponer caridad y vanidad social, sentando
de paso las bases para el fortalecimiento del dialogo entre el
grupo Edwards y el ala jesuita de la iglesia catdlica (dialogo
que se veria debilitado a partir de 1978, con el nombramiento
de Juan Pabilo Il y su reconocida preferencia por La Obra).

En octubre de 1999, dos artistas recién egresados de la

Facultad de Artes de la Universidad Finis Terrae (por cierto,
institucion subterraneamente vinculada al Opus Dei), elabo-
raron un plan de exhibiciones que haria uso de un grupo de
plazas de Vitacura y Tabancura como sitio de emplazamien-
to. El elemento central de este proyecto lo constituyé una
precaria construccion de madera de pino y fibra de vidrio
adquirida por $232.000 en la sucursal “Las Uvas y el Viento”
(paredero 28 de Santa Rosa) del Hogar de Cristo. Dicha cons-
truccién, una casa de dos aguas llamada paradéjicamente
mediagua, serviria de “galeria” para acoger el trabajo de un
gran numero de artistas visuales, emergentes y no tanto,
itinerando -en su primera apariciéon publica- durante un mes
por 4 plazas del sector antes mencionado.

Desde entonces este proyecto, bautizado simplemente
como “Hoffmann's House”, ha transitado portodas las esta-
ciones del via crucis del arte contemporaneo chileno, cons-
tituyendo en si mismo la cruz, los que cargan, los que azo-
tan, los que rezan, los que sufren y los que gozan. En este
breve lapso, la Hoffmann's House ya ha sido galeria, museo,
casita del perro, cine, cuaderno, cuartito del aseo, escena-
rio, diario mural, animita, escenografia, letrina, stand, casita
de mufiecas, bodega, objeto de decoracion, voz del pueblo y
voz del poder. Nacida en la mente de sus inventores como
una extension y un desplazamiento de la nocién de graba-
do, a estas alturas resulta evidente que su funcién original
ha sido desbordada. Esto, debido fundamentalmente a que
ha hecho coincidir en su gestién dos asuntos claves: por un
lado, el mitico tema del “espacio alternativo” (preocupacion
endémica de los artistas emergentes del 3er mundo) y, por
el otro, ser la viva encarnacion del icono que coroné el imagi-
nario de los '80 y los '90 en Chile, la casa. Sin escarbar
mucho, es posible advertir que durante las ultimas décadas
cientos de artistas chilenos evocaron, citaron, cuestionaron,
presentaron y representaron casas hasta el agotamiento, al
mismo tiempo que varios pensadores del arte también se
apoyaron mas que insistentemente en el mismo sujeto para
sostener sus especulaciones. Desde el bauhausiano logo
de Homecenterdisefiado por el formidable Mario Navarro Cor-
tés, hasta las casas que fugan al infinito en las aeropostales
de Dittborn, siempre hubo en los ultimos afios la recurrente
presencia de una casa en nuestra visualidad y da la impre-
sién que, de manera muy natural y categérica, la Hoffmann's
House esta queriendo poner fin a ese capitulo que podria
llamarse “el factor casa en el arte chileno de fin de siglo”.

Por su caracter intermitente, itinerante, pero sobre todo
por su naturaleza candida e inocente, en menos de un lustro
la Hoffmann's House se ha encargado de recoger y conden-
sar muchas de las inquietudes que estuvieron en el aire todo
este tiempo. En un escenario como el chileno, ineludible-
mente determinado por la iglesia catdlica, el devenir politico,
las influencias sociales y la precariedad cultural, esta “insti-
tucién” ha sabido funcionar, unay otra vez, como un caballo
de Troya reversible, armable y desarmable, intentando hacer
trabajar todas las carencias a su favor y haciendo a veces
como que las fronteras y los limites no existieran. Tal vez sin
siquiera proponérselo, articulado a partir de escenas aisla-
das de por aqui y por alla, la Hoffmann's House ha trazado
su propio proceso de legitimacion y de inscripcién cuya acta
de nacimiento y pasaporte probablemente lo constituya el
pequefio documento que usted tiene en estos momentos en
sus manos.

Cristian Silva S.,
Hoffmann s House, Memoria de exposiciones 2000-2003
en Santiago de Chile, 2004



la nifia que perdio al sfa

PATRICK HAMILTON:

...¢Por qué los artistas tendrian la obligaciéon de “ha-
cerse cargo” de los intereses morales, politicos, éticos
-0 de cualquier otra indole- propiciados por las gene-
raciones anteriores? Si esta distancia es admisible, en-
tonces habria que preguntarse por la necesidad del
arte critico hoy. Obviamente las condiciones politico-
sociales han cambiado sustantivamente; el declive del
arte contestatario o comprometido, pero también el de
infulas deconstructivas tal cual fue desarrollado du-
rante la dictadura, exige un replanteamiento de los len-
guajes y fabulas en el arte chileno actual; obliga a una
desviacion de los sentidos que, en otro contexto, ha-
cian posible las relaciones entre arte y politica, arte y
sociedad. El arte es critico en la medida que fomente
un pensamiento estético en correspondencia con su
contexto vital.

La mirada politica de Hamilton no refiere exclusivamen-
te a lo decorativo y lo ornamental entendido como su-
plemento irénico o excedente perverso orientado a re-
bajar el peso denso de la historia; refiere también al
tema de la cosmética y todas sus implicancias reflexi-
vas en torno a la crisis de cierta concepcién material
de la historia. Su reflejo lo tendriamos en la paraddjica
relacion entre la velocidad del desarrollo de la cada
vez mas virtualizada y estetizada base material del tra-
bajo y la instantaneidad (a modo de presente conti-
nuo) de un espacio devenido en un cosmético paisaje

postal...

Guillermo "C: i6n, di i6 iamiento”en
Cosmetic lanriscaties. Galeria Bellas Artes, 2004

COSMETIC IANDSCAPES

PATRICK HAMILTON. Machares v Morgue, Bienal de Sao Paulo, 2004
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En octubre de
1998, Pinochet fue
arrestado en Londres.
El arresto era inespe-
rado fruto de la resis-
tencia sostenida sin
descanso por la agru-
pacion de familiares de
detenidos desaparecidos
y de organizaciones de
derechos humanos, que
conseguian, através de la
gestion del juez espariol
Garzoén, una marca decisi-
va -impensable hasta ese
minuto- en su batalla por la
memoria y la justicia.

En octubre de 1999 (cuan-
do Pinochet era devuelto a
Chile tras un afo de arresto),
con oportunidad de un evento
que convocaba comunicacio-
nes tedricas e incluia una mues-
tra de artes visuales bajo el
enunciado: Politicas y estéticas
de la memoria, Gonzalo Diaz pre-
sento el trabajo Resistencia. Es de
suponer, considerando un rasgo
sobresaliente de su modus ope-
randi, que la obra era la respuesta
de Diaz a la interpelacion suscitada
por el motivo de ese encuentro. En
esa palabra -y la obra de Diaz no era
otra cosa que la determinada inscrip-
cién de esa palabra- no sélo cabia leer
un signo decisivo a tener en cuenta

para pensar en la memoria, sino que también cierta
caracteristica de la produccién de Gonzalo Diaz. Otor-
garle figura material a esa palabra, no resistirse a ella
-reconocerla en su condicién de nudo semantico, que
compromete entrafiablemente las dimensiones politi-

ca, psicoanalitica y técnica- ya era, por si solo, un he-
cho relevante.

Resistencia (recurro al diccionario) es: accién y efec-
to de resistir o resistirse; causa que se opone a la ac-
cién de una fuerza. Y si ya es reconocible la firma de
Diaz en la puesta en escena de palabras y frases, con
recurso al nedn, en este trabajo el encendido de la pa-
labra RESISTENCIA era posible por la resistencia eléc-
trica de que estaban hechos sus caracteres: filamen-
tos incrustados en una placa rectangular de ceramica
soportada por una caja de metal termoesmaltado gris
que la sostenia y aislaba del muro, a la altura de la
mirada. El generador eléctrico que permitia el encendi-
do de la resistencia incluia ademas un dispositivo que,
a cada veinticinco segundos, hacia decrecer la ener-
gia apenas alcanzado un punto de incandescencia,
para volver a incrementarse antes de agotarse del todo.

Gracias a esa alternancia de contraccion y dilatacion,
el artefacto daba asi concrecion rutilante al concepto
de resistencia. La manifestaciéon de la palabra consi-
deraba el palpito vacilante de un tiempo de aguante:
dialéctica ascendente y declinante de todo proceso, de
toda experiencia animica, de todo trabajo. Resistencia.

En su acepcion politico-militar, la resistencia se pro-
pone como fuerza que se opone a otra, impidiendo su
avance invasor y prepotente. Desde el punto de vista
de la fuerza invasora, la resistencia es lo que hay que

vencer; desde el punto de vista de la fuerza que resi
te, la resistencia es lo que hay que sostenery poner a
prueba: no ceder ante la presion ejercida por el poder
indeseado. Misma acepcion en que se habla de resis-

tencia de materiales: aguante del material a la presién
ejercida sobre él por una fuerza exterior. Consideran-
do el fenédmeno eléctrico, la resistencia es el obstaculo
que los conductores de la corriente (sdlidos, liquidos y
gases) oponen al paso de ésta. Una corriente eléctrica
puede visualizarse como un rio de electrones que se
desplaza a una cierta velocidad y cuyo flujo se ve fre-
nado en su avance por la malla mas o menos apretada

Gonzalo Diaz, i ia, Museo de Arte Ci
Exposicion Memorias™ en el marco del Seminario Politicas
y estéticas tie la memoria IEl secreto en nolitical agosto 1999

de atomos del conductor. De la colisiéon entre flujo de
electrones y barricada atémica del material que hace
de cauce resulta la conversion de energia en luz y ca-
lor. Como se ve, la metaférica empleada para describir
el fenédmeno eléctrico no difiere de la que sostiene el
concepto general de resistencia: obstaculo que bloquea
el avance de una fuerza, transformando su cualidad, di-
sipando la energia en otra cosa. La imposibilidad del avan-
ce es, a su vez, posibilidad de continuar avanzando.
Soportar una fuerza; contraponer una fuerza perdu-
rable. Pareciera que todo proceso, como produccion,
como trabajo, es indesligable de esta nocion. Poder
como podérselas: sostenerse resistiendo y venciendo
resistencias. Mas aun desde que Freud hizo suyo tal
concepto: “todo aquello que perturba la continuacion
del trabajo” es una resistencia. Se referia al trabajo del
analisis y aludia a la renuencia del sujeto encarado al
abrirse paso de una verdad comprometedora. Resis-
tencia como bloqueo ante la solucion que disuelve el
problema que, no obstante, se quiere solucionar. Si la
resistencia en su acepcion usual es facilmente des-
criptible en términos causales y mecanicos, en su

acepcion freudiana entraia la dimension intrapsiquica
e intersubjetiva y cobra un sentido capcioso que hay
que empezar por descifrar cada vez. En cualquier caso
se trata de un conflicto de fuerzas, sélo que en el con-
cepto freudiano la pugna es inmanente al discurso y
compromete, portanto, el sentido y la verdad. La resis-
tencia, como la defensa del sujeto a una verdad, es ya

una manifestacion de la verdad del sujeto. Avanzar en
su dilucidacion es proporcional a vencer las defensas
que se oponen al avance; pero vencer esas defensas
consiste en averiguarlas. En este sentido, la fuerza de
un discurso es proporcional a la potencia para vencer
las resistencias inherentes al discurso mismo, y esto
significa encarar la resistencia y descifrar el conflicto
que la motiva.

El concepto de resistencia, asi dilucidado, pone a la
vista que ésta es condicién de imposibilidad de conti-

nuar avanzando y, a la vez, en la medida en que se

encare y sostenga esa obstruccion, condiciéon de posi-
bilidad para proseguir. Asi, analizar las resistencias a
las que esta afecto el proceso productivo -politico, ar-
tistico, psicolégico-, esto es, aquello que internamente
impide su desarrollo, es tramite indispensable de su

desarrollo. El avance de una investiga

n pasa porven-
cer las resistencias que lo impiden, pero, siendo éstas
internas a la investigacion misma, el progreso de la in-
vestigacion acaba residiendo en la interminable autod-

ilucidacion del proceso -su método y sus conceptos.
(Bachelard, inspirado en ese concepto freudiano, acu-
A6 el de “obstaculo epistemolégico” y aludia a la obs-
truccion, interna al proceso de la investigacion cientifi-
ca, provocada por la perduracion inercial de conceptos
heredados, los cuales a la vez que hacen ver el nuevo
fenomeno impiden reconocerlo en su novedad.)

La inscripcion de Diaz dependia de la resistencia
eléctrica, la cual, sujeta a la alternancia de intensidad y
desmayo, producia la incandescencia de las letras y
un hermoso efecto de fragilidad que parecia intrinseco
a la palabra misma: la resistencia eléctrica, al tiempo
que hacia posible el encendido de las letras, impedia
que la palabra resistencia brillara establemente; la po-
tencia era suficiente y era débil para hacer perdurar la
resistencia. La palabra resistencia, asi puesta en obra,
hacia comparecer vividamente la verdad oscilante de
su concepto, la dinamica de tension y aflojamiento, de
aguante y bloqueo, de diastole y sistole, de sosteni-
miento y cese. Condicion de imposibilidad al mismo
tiempo que condicién de posibilidad. ¢Cabe imaginar
mejor el concepto politico, psicolégico, técnico de re-
sistencia? ¢ Lo politico, lo psicologico, lo técnico como
resistencia? El contexto de recepcion en que tenia lu-
gar la instalacion (un evento sobre la memoria, en tér-
minos poli

cos y estéticos) hacia de ésta, en verdad,
una metafora sorprendente: resistirse al avance de la
injusticia compromete avanzar en la justicia venciendo
resistencias.

CARLOS PEREZ VILLALOBOS, 2004
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EL RUMOR

La multiplicidad de voces en torno a la violacion de Derechos Humanos durante la dictadura chilena, hace una urdiembre de declaraciones,
confesiones, negaciones, adscripciones de culpa, que se proponen como un tejido reparadoro al menos explicativo de untrauma que persiste en la textura
misma del presente.

Esta multiplicidad remite a un conjunto de posicionamientos subjetivos frente al tema: el arrepentimiento, la exigencia dejusticia, el cansancio, el orgullo,
que se reiteran como territorios ideolégico-discursivos a menudo opuestos y mutuamente excluyentes. A su lado, o en su centro, el abismo de una brutalidad
inconmensurable, el real atroz de una violencia perpetrada en cuerpos ausentes, perdidos, obstruidos por el tejido mismo de este tapiz discursivo, se abre
a la vez como sujustificacion, su razén de ser, y como la prueba fehaciente de su futilidad: aquello que se quiere reparar, explicar, historizar, resiste toda
posibilidad de contencion simbélica o discursiva.

EIRumorpropone una objetualizacion de esta polifonia, tan futil como compulsiva, que materialice las paradojas inherentes al esfuerzo interminable de
negociacion colectiva de un pasado que porfia en retornar a deshacer el laborioso tejido del discurso en torno a su herida: un tapiz de palabras leves,
pequeiias luces girando siempre sobre si mismas, fragmentos decantados en constante roce, El sordo rumor, o fragor del discurso.

La obra se compone de 70 lamparas cilindricas de aluminio, con textos calados. Suspendidas sobre un pivote central, las lamparas giran con el calor
de las ampolletas.

Cada unalleva un texto diferente, frases extractadas de una multiplicidad de fuentes (entrevistas, discursos, articulos de prensa, documentos privados),
siempre en relacion con la violacién de Derechos Humanos en Chile. No hay marcas o referencias contextuales que indiquen el origen o localizacién exacta
de las frases, pero siempre delimitan el momento de posicionamiento subjetivo al interior del discurso (pedir perdén, jurar venganza, declararse jnocente,
etc.), sin que se haga necesario hacer referencia explicita al tema en cuestion.

Ademas de hacerlas “flotar” como enunciados adscribidles a todos y a cualquiera, esta descontextualizacion insiste también en la fragmentariedad y
precariedad de las frases, una vez despojadas de su contexto de inscripcion mediatico, institucional o ideoldgico original. Este coro de voces que
usualmente presenta una semblanza de coherencia, deviene asi una nube de insectos, bandada de cuervos que se posan, multiplicidad cohesionada sélo
poracumulacion e insistencia.

Las lamparas proyectan el texto, lo escriben con luz, sobre las superficies cercanas (suelo, muros), manteniéndolo en movimiento rotatorio. De ese
modo, la lectura es forzadamente oblicua: sobre la pantalla misma, el texto esta perforado al revés, por lo que es legible sélo como irradiacion, como efecto
sobre otra superficie, otro cuerpo.

Circulos de luz que se tocan o intersectan levemente, manchando el espacio circundante sélo virtualmente: la mortaja evanescente que el discurso teje
y reteje en torno al dolor y la muerte, el tejido cicatrizante de la “reconciliacion”, la urdiembre reparadora de la negociacion de la Historia, cuya tnica
densidad emana de la proliferacion y la insistencia, sin por ello terminar de adquirir un peso propio, una dimension efectiva.

GUILLERMO CIFUENTES, [jRumor, Galeria Animal, octubre 2000
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