
b 



Replantearse dialkcticamente el fenomeno de la 
creatividad en un contexto como el nuestro, su- 
pone no solo el cuestionamiento del lenguaje de 
una determinada practica especifica y de sus par- 
ticulares modos de produccion sefialeticos, sino 
que lleva ademas necesariamente a revisar .la es- 
trategia que se define a1 ponerse en juego el 
concepto mismo de especificidad a1 referirse a 10s 
productos de arte. 

Es asi como marginados histitricamente de 
10s movimientos internacionales de arte y de su 
red distributiva, financiera, etc., cualquier fen& 
meno surgido desde estos lugares, aun cuando 
agele a las mismas denominaciones internaciona- 
les y se ampare bajo el mismo concepto de arte 
definido en las metropolis, plantea el interrogan- 
te acerca de su propia naturaleza, sobre sus me- 
dios y el plan de sus objetivos, y cuya respuesta 
excede el campo de la axiomatica serniologic< 
para ser abordada en cambio como’una relacion 
de conjunto con el terreno de luchas y desarro- 
110s de nuestra realidad sociabilizada. 

Por otra parte, la carencia de lo que podria 
denominarse en propiedad un “arte latinoameri- 
cano”, que permitiese de acuerdo a parametros 
de valerizacion propios, una lectura comparada 
de 10s diversos fenomenos o epifendmenos surgi- 
dos de manera aislada en este contexto; remiten 
directamente a 10s viejos interrogantes de la utili- 
dad y del sentido, per0 no de un acadkmico sin0 
como un rebasamiento del campo teorico para 
ser cuestion de vida o muerte donde se debate el 
asunto del arte (la radicalidad de algunas practi- 
cas eximen de retorica a lo recien sefialado). 

Yes este concepto, el del arte, el que precisa- 
mente se pone entre parentesis a1 abordar algu- 
nas practicas en nuestro medio. Aquello que per- 
mite, en 10s paises capitalistas desarrollados, dis- 
tinguir entre distintas actividades como la politi- 
ca, la ciencia, e! arte o la religion, y de ese modo 
definir objetivos especificos, estrategias propias, 
grados de desarrollo de 10s distintos sistemas, es 
exactamente lo que se pone en cuestion en estas 
otras realidades (dependencia, colonialismo, re- 
gimenes autoritarios) por el simple hecho de con- 
frontar cualquier especificidad con el panorama 
global de nuestra situacion. 

Sin embargo, nuestra marginalidad de un 
“arte internacional”, o mejor dicho, nuestra mar- 
ginalidad de una historia denominada arte inter- 
national, no es de por. si un terreno establecido, 
no constituye un paisaje inmutable. Por el con- 
trario, trabajar de hecho en ese margen, implica 
un grado de pertenencia no necesariamente ad- 
quirido y que, inversamente, se establece como 
campo de lucha, como terreno de confrontacion 
en 10s cuales 10s terminos arte y vida se comple- 
mentan y se desgarran. 

Trabajar entonces en la marginalidad de una 
actividad de arte internacionalmente establecida, 
es dudar primer0 de 10s tCrminos calificatorios. 
La preniisa duchampiana de que es arte todo lo 
que el artista designa como tal, no es inmediata- 
mente operable para aquellos cuya practica defi- 
ne 10s tkrminos de su supervivencia (y no referi- 

mos a supervivencia en el sentido mas concreto 
del tkrmino) y del destino de su entorno. Es asi 
como, por ejemplo, practicas de arte que estuyie- 
ron en boga hace 10 afios como el body art, el 
land o las perfomances, y que implicaron en el 
arte internacional todo un grado de abertura 
hacia soportes de vida, constituyen - e n  nuestro 
paisaje realidades absolutamente cercanas, pre- 
vias a su estandarizacion como arte, precisamen- 
te por el grado de dramatismo que conlleva nues- 
tra cotidianeidad en el trato con esos soportes: 
cuerpos hambrientos, inmensas llanuras impro- 
ductivas, eriazos. Entonces, trabajar en esa reali- 
dad, sea cual sea el campo forma! de desenvolvi- 
miento de ese trabajo, implica un trabajo con su 
cambio, con el mudar de condicion, en dos pala- 
bras: implica una practica revolucianaria. 

Porque a1 margen de cualquier manierismo, 
10s logros de las trayectorias de arte en las metro- 
polis; la significacion del cuerpo como soporte, 
del paisaje como escritura, constituyen para no- 
sotros hechos demasiado familiares, salvo que 
esa familiaridad esta ganada a costa de otro tip0 
de privaciones. No son 10s terminos de un desa- 
rrollo del arte 10s que definen la escena sino mas 
bien el trato con lo precario y lo doloroso, con el 
descampado de vidas concretas. Muy poco puede 
decirnos entonces un artista que define su tra- 
bajo como arte temporal o un artista del paisaje, 
casi nada si no es nuestra diferencia y que nos 
lleva, obligadamente, no solo a resituar 10s mar- 
cos de nuestra propia creatividad, sin0 tambien a 
una critica y revision desde una perspectiva glo- 
bal, de lo que constituye la avanzada. 

De alli la impugnacih tanto de la autorefe- 
rencialidad del arte como del concepto de practi- 
ca especifica, para prevalecer en cambio la inte- 
rrelacion; la suma que opera en cualquier puesta 
en escena que podamos establecer. No  se trata de 
lanzar nuevos productos -ahora desde Sudamk- 
rica- a1 mercado del arte internacional, sino de 
establecer una practica que pueda operar con las 
opciones de nuestra historia. En ese sentido, or- 
ganizar un trabajo de estructuracidn de lo aleato- 
rio e indeterminado, se revela hoy como una 
practica de subversion de 10s modelos e imagenes 
establecidas, es decir, como subversion de la vida. 

Y es en 10s terminos concretos de desarrollos, 
opciones y desenvolvimientos de nuestra histo- 
ria, donde el arte Aef in ido  en un contexto su- 
damericano- ahquiere su particular dimension. 
AM, ineluctablemente lo que hagamos como tal 
refiere a su propia autoimpugnacion, negandose 
como hecho de arte para ser acto politico y refi- 
riendo el acto politico a su estructuracion como 
arte, y donde el productor opera como resumen 
y sublimation, como blanco y negro de circuitos 
colectivos. El productor artistico es tanto escena- 
rio como escena, el hambre de producir realidad 
es idCntica a1 hambre de alimentos, o a1 menos es 
de la misma naturaleza. Su cuerpo, en ultima 
instancia, es el hoyo negro donde van a encon- 
trarse todos 10s pruritos de sentido y donde teo- 
ria y pr$ctica devienen tkrminos sinonimos. Es 
ese bipolarse del oducto en el productor el que 

antecede a las formalizaciones como corrientes 
de arte. Las urgencias hacen que cada hecho, 
cada paso este comprometido y comprometa el 
curso total de la acci6n y por ende ineludible- 
mente se enfrentan con 10s escenarios de la socia- 
bilidad. Es ella la que define -no el artista- 5u 

propio grddo de realidad a soportar. 
Similarmente, la expectativa, catastrofica o 

esperanzada, deun  cambio en el conjunto de las 
relaciones sociales, opera como espejo de su pro- 
pia base material y es ese un razgo caracteristico 
del modo con que ha operado nuestra historia. 
En efecto, sujetos permanentes de 10s vaivanes 
de esa historia (de las dictaduras de derecha a las 
experiencias socialistas), la expectativa refuerza 
el caracter historic0 que subyace en las pr5cticas 
creativas; el escenario no es so10 el presente sin0 
tambien una determinada dimension del futuro 
que aparece tanto en el modo de la fk (en el 
sentido religioso-cristiano del termino) como en 
las posiciones politicas. Un futuro permanente- 
mente negado, mudado, rehecho, y cuyos efectos 
visibles son la impugnacion del pasado (en 10s 
programas socialistas) como la busqueda en ese 
mismogasado de 10s modelos de porvenir (pro- 
pios de 10s gobiernos autoritarios); afirma en 
todo cas0 un entendimiento desgarrado con el 
presente. Precisamente el retrotraer hacia el pre- 
sente la apuesta del porvenir es el campo de 
definicion de las practicas mas consecuentes, 
ellas definen alli un modelo de accion. Ese mode- 
lo es la accion de arte. 

Asi, politica y arte, conllevan un grado de 
intercambiabilidad que de ser asumida bajo la 
nocion idealista de “obra de arte”, redibuja 10s 
marcos con que se ha referido el hecho artistico. 
La acci6n politica presupone necesariamente un 
proyecto, una imagen del futuro cuya concreci6n 
depende de la eficacia del operar en el presente 
tomando en cuenta las coordenadas del futuro. ’ 
La frase: un revolucionario equivocado es mas 
peligroso que un burgues, de Merleau-Ponty, es 
exacta en cuanto a la definicion del debate politi- 
co, de su desgarramiento interno y de 10s riesgos 
de la acci6n. La obra de arte, por el contrario, ha 
operado siempre en 10s tkrminos de pasado, su 
eficacia y su valorizacion viene dada en la medida 
que recrea la ilusion de la eternidad, de inmuta- 
bilidad frente a1 tiempo, adquiriendo su maximo 
valor como bien en el mismo momento que logra 
expulsar de si toda traza de contingencia, es de- 
cir: cuando pertenece al Museo. Asi, la obra es 
valorada precisamente cuando adquiere su ima- 
gen de no alcanzable para ningun valor humano. 
Las modernas tCcnicas de reproduccion, desde la 
litografi%a 10s videos, dependen a su vez de la 
medida del valor que adquiera el arte estableci- 
do, resguardhdose la continuidad en la medida 
que esas mismas obras institucionalizadas, actuan 
como garantes de las nuevas producciones para 
quienes logran ser valorados come bienes que no 
se despreciaran. De alli el rasgo modklico de la 
accidn de arte, 5u condicion de praxis implica 
una imagen y una perspectiva de futuro y por 
ende una operatividad con la historia, es ese su 
caracter politico. Su ruptura con 10s modelos pa- 
satistas de arte se gana en el aqui y ahora y esta 
sujeta a la accion. 

i 

Porque es esa expectativa de cambio y su 
estructuracion en el campo de  la actividad creati- 
va, lo que diferencia en ultima instancia, lo que 
aqui se hace y produce de las corrientes del arte 
internacional. No es lo mismo el cuerpo como 
soporte de arte (arte corporal), que el cuerpo 
como vehiculo de cambio, como agente revolu- 
cionario en la realidad. Tampoco es lo mismo el 
paisaje como soporte de arte (como lo fue la tela), 
que el paisajecomo evidencia de la improductivi- 
dad. Es esa condicion la que denuncia desde sus 
comienzos el caracter de colonizado Que refleia la 
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cronografia del arte en Sudamerica. No es que se 
“copie” lo que sucede en las metropolis, sino que 
aquello que las metr6polis han tematizado como 
arte, aqui esta consumido como experiencia y 
por lo tanto, esa productividad est5 sopesada, 
per0 como acto politico, como acci6n. La copia se 
produce entonces por cunfrontacih con la expe- 
riencia y no por la sola comparacion con las obras 
originarias. Es eso lo que marca la disociacibn 
entre el arte produtido y la colectividad, su esqui- 
zofrenia viene dada por un doble desencuentro: 
se pinta (se hace arte) unidimensionalmente, co- 
mo frente a hechos consumados y 10s hechos a su 
vez niegan la evidencia de su trasvasaje pictorico. 
Asi el arte sudarnericano no interviene en la inia-, 
gen del mundo, no ha inventado la perspedtiva, 
porque ella es una optica que no le regala el 
cuadro a la realidad, sino que es la realidad: el 
conjunto de las distintas relaciones de produc- 
cion, la que revienta la perspectiva en el arte. 

Y es ese establecerse en medio de la polidi- 
mensionalidad del conjunto de la realidad socia- 
bilizada lo que puede definir sinteticamente la 
perspectiva de trabajo de las practicas creadoras 
mas concientes en America Latina, $11 valor artis- 
tico no esta dado por su eficacia en el rescate de 
las condiciones inmutables, ideologicas, que evi- 
dencia una situacion social concreta, sino en la 
medida de su profundizacion en las contradiccio- 
nes simbolizadas, mistificadas, con que el aparato 
dominante oculta las directrices de su accion. 

Ahi se establece el lugar de emergencia de las 
practicas creativas, en este caso; de las acciones 
de arte. Operar con el conjunto de la realidad 
sociabilizada es operar en la base productora de 
esa realidad y en las condiciones concretas de su 
transformacion, esto es, en la organizacion pre- 
sente de su futuro. Entender desde alli el trabajo 
de arte y plantear su eficacia en la perspectiva 
general de construcci6n de un orden distinto es 
comprender de hecho el unico ambito en el cual 
es posible referirse a1 arte como una practica 
especifica y asumir en consecuencia su propia 
significancia: el trabajo de construccion de sus 
emociones. 

Significar la emocion, ise es el programa 
crucial con que las acciones de arte podrrin justi- 
ficar o no las practicas creativas en nuestro me- 
dio. La ernocion establece el primer nivel de con- 
tacto con una realidad a primera vista inexpug- 
nable. Constituye la prehistoria de la accion y en 
ese sentido es la matriz en la cual se va a desarro- 
llar la practica. El trabajo con la emoci6n deviene 
asi en una opefatoria con 10s contenidos a ganar 
en la practica, su valor subyace en cualquier escri- 
tura e informa del significante de cualquier 
represencacion. De alli el enorme poder trans- 
gresor de la acci6n de arte y de la amplitud del 
campo por experimentar. De alli tambien el ca- 
racter extremo y radical con que muchos de 10s 
artistas y operadores culturales que trabajan en 
esta realidad, han enfrentado sus practicas. Esta- 
blecerse en ese campo primer0 de la significancia 
para referirlo en funcion de un modelo de pre- 
sente como fin a que tiende la accion, desmon- 
tando de paso la noci6n maniqueista del arte 
como alternancia de la vida, representa la sub- 
version de las practicas pasatistas en el arte para 
tran’sformarlas en cambio en militancia. 

Operar entonces en el trabajo de construc- 
cion de ias emociones y en el fin‘de crear las 
marcas tangibles de una nueva emotividad, im- 
plica la creacion de una programhtica que plura- 
!ice el significado de la accion creativa expan- 
diendo la imagen de una realidad por ganar. En 
ese itinerario la acci6n de arte, enfrentada a sus 
propias condiciones de emergencia, traza la to- 
pologia mental con que se habra de acceder, en el 
aqui y en el ahora, a las condiciones de cambio 
necesarias. En otras palabras, esto significa ope- 
rar con las condiciones reales de vida colocaodo- 
la; en tension con su historia, vale decir, con la 
necesariedad de su devenir. 

De ese modo la accion de arte y el acto politi- 
co se distinguen mas por una consecuencia de su 
terreno de acentuacion, que por participar dua- 
listicamente de ordenes distintos. Extraer de la 
inmediatez una imagen d e  futuro, .y por ende 
crear su emotividad, define hoy el terreno de la 
accion de arte. Establecer la estrategia de la prric- 
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tica en funcion de una teoria del futuro, &sa es la 
accion politica. No obstante esta distincih es 
tambikn retorica. Esto se ve con mayor nitidez si 
observamos que ya algunos esfuerzos de la van- 
guardia latinoamericana estaria demostrando 
que es posible entender tanto 10s objetivos colcc- 
tivos (una sociedad sin clases) como la militancia 
en dichos objetivos, como acciones de arte, es 
decir, como obras. 

Y son estos esfuerzos entonces 10s que pue- 
denser referidos en propiedad como: “Arte de la 
Historia”, no porque tematiced acontecimientos 
(como el Guernica de Picasso o el muralismo), 
sino porque hacen del desarrollo histosico y del 
proceso dialectic0 de sus contradicciones y sin- 
tesis, el objeto y el product0 de arte. Ese es el 
asunto capital y es alli donde el CADA se ha 
definido como una fuerza revolucionaria. Enten- 
der esto no resulta facil, mas aun cuando su con- 
cretud desnuda las contradicciones de aquellos 
que, pretendiendo reformular el espacio creati- 
vo, han sido absolutamente incapaces de cuestio- 
nar siquiera, la galeria de arte, como lo demostro 
no hace mucho una “critica” que, prevaleciendo 
practicas galeristas, no vacilo en cambio en postu- 
lar frente a1 CADA nada inenos que ... la revolu- 
cion permanente. 

La postulacion entonces de las acciones de 
arte como un “Arte de la historia” debe ser 
aprendido en todas sus consecuencias, SLI exito o 
fracaso no es ajeno a1 Cxito o fracaso de las pers- 
pectivas de alteracion total del entorno y en ulti- 
ma instancia, de la produccioade una sociedad 
sin clases. La obra la completa la historia y ello 
retrotrae cualquier accion a1 aqui y ahora en que 
esa produccion se juega. Su antecedente m$s in- 
mediato son las Brigadas Karnona Parra. La bo- 
rradura de esos murales estaba ya contenida en el 
momento en que fueron pintados. El tiempo que 
Chile ha vivido desde entonces es parte de esa 
obra inconciusa. - 

A1 cerrar, vaya nuestro homenaje a ellos. 

C. A .D. A. 
Mayo, 1982 

I 
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Aceiones 
de APOYQ 

TEORIA 
ACCIONES DE APOYO 

Antecedentes : 

involucralincluye vida, en sintesis un producto 
de arte que fusiona arte y vida. 

LOS MEDIOS EN ACCIONES 
DE APOYO” 

-Para no morir de hambre en el arte (C.A.D.A.) 
1979. Los medios de comunicacion en acciones de 

- Operacion de rescate de antecedentes de una apoyo son el nexo necesario para materializar 
determinada identidad cultural (Isla de Pas- una accion. Si bien son indispensables para reali- 
cua 1972-1982). zar-registrar-mostrar ylo difundir alguna accion 

o algun material teorico no son en si mismos la 
obra (aunque la influencia de estos existe) sin0 

Donoso 
Saavedra 
Parada, etc. -0bra 335 (truncada 1979). 

t .  Definicion: elementosl herramientas a1 seryicio de la obra. 

Acciones de Apoyo es una proposicion teorica y 
mactica. movectada desde el sistema arte. aue 

P U C T I C A  
I ‘ I  I 

permitiria a 10s artistas trabajarl operarl funcio- 
nar e i d u i r  en el terreno social con mejores 
resultados que 10s obtenidos por otros modos 
tradicionales de producir arte. Esta disciplina 
trabaja con una acepcion del termino creacion 
que no tiene que ver con la inspiracion sino que 
con la creacion a partir del estudio, el razona- 
miento y la reflexion de situaciones nuevas, de 
espacios nuevos, formas de relacionar y unir a 
grupos sociales diferentes. 

Esta proposicidn invital llama, a las personas 
en general, a actuar en apoyo de organismos 
sociales que esten afectados por situaciones injus- 

PROYECTO: 
ACCIONES DE APOYO 1 

ANTECEDENTE DIRECTO: 
PROPOSICION OBRABIERTA* 

Descripcion 

- Se eligio una situacion especifica. Se ubico el 
organismo (Agrupacion) que busca aclararl 
solucionar esta realidad. 

- Se ha trab4ado con este organismo, reelabo- 
randol ordenando parte de la documenta- 
cion existente a1 respecto. 

- Se han creado v movectado las siguientes 
, I  , ” -_ tas y/o de imperiosal necesaria solucion. proposiciones : 

1 .  Rtgastros vrdeo: 
Catedral de SantzagolChrle 1981. 

2 .  Intervencibn de un ststema comerczal 

lntervenczdn fotograjca en la via publaca. 
Febrero y p n r o  de 1982. 

“EL MODEL0 ACCIONES DE APOYO” 

El modo de actuar propuesto aqui, esta sintetiza- 
do en el Modelo Acciones de Apoyo, donde se 
sefiala un camino para lograr un apoyo mas efec- 
tivo. I 

ETAPAS: 

- Eleccion de una situacion determinada y bus- 
queda del organismo que trata de darIe ter- 
mino. 

- Acercamiento y conexion con ese orga- 
nismo: 
a. Ioteriorizacionl conocimiento del o 10s 

problemas que se deseen solucionar (acce- 
so a la documentacion existente a1 res- 
pecto). 

b. Trabajo y estudio de esa informacion, en 
conjunto con 10s miembros que confor- 
men ese organismo. 

- Apoyo a la organizacion, con el objetivo de 
resolver-conjuntamente el problema. 
Creacion-proyeccion-produccion de nuevos 
e inusuales modos de actuar en la realidad 
social (utilizacion de uno o varios medios de 
comunicacion y accion socioculturales: TV,  
impresos, videos, fotos, cine, grabaciones, 
otros). 

\ 

LA OBRA EN ACCIONES DE’APOYO 

Si tuviCramos que hablar de cual es la obra en 
“Acciones de Apoyo”, diriamos que Csta es la 
resultante de la suma de una ideterminada canti- 
dad de modos de actuar en la realidad especifica 
que se desee cambiar. <Porque una indetermina- 
da cantidad de modos? Porque esa cantidad de 
mados dependera a la magnitud del problema y 
de la efectividad de las acciones que se empren- 
dan 1 desarrollen por las diferentes estructuras 
sociales (artistas, agrupaciones, intelectuales, 
personas en general) que participen en estas si- 
tuaciones. De esto podemos deducir que la obra 
tambiCn es la suma de varios tiempos y espacios 
(tiempo que ocupa y espacio en que se desarrolla 
una accion). 

Finalmente, diremos que, Acciones de  
Apoyo a1 estar estructurada en sus elementos 
basicos por seres humanos, (que son quienes rea- 
lizan una acci6n) estamos ante una obra viva que 

Ediciones C.A.D.A. Chile. Agosto 1982. 
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1. Ampliar y multiplicar registros fotografi- 
cos (rostros) desde formatos diferentes o 
formatos utliformes (hojas de oficio). 
Objetivo: la readecuacion de estos, para una 
posterior adecuacion en lugares publicos. 

2. Traspasar rostros fotograficos a registros 
video. 

3. (En estudio). Estructurar una muestra in- 
formativa de la historia abierta del proble- 
ma, con el fin de producir un modelo ma- 
triz con posibilidad de ser reproducido 
tantas veces como se desee y capaz de ser 
presentado en diferentes lugares a1 mismo 
tiempo. 

4. (En estudio). Rescatar la creatividad de 
una serie de acciones realizadas por esta 
agrupacion. 

*La proposicion Obrabierta DEDE contempla - e n  su 
estructura- la posibilidad de incluir toda accion destinada a 
solucionar el problema DEDE como parte de si rnisma. A partir 
de esta proposicion podemos unit-/ conectarl anexar el 
proyecto Acciones de Apoyo 1, a esta primera y con ello crear/ 
producir un 4obIe -  Sistema Continuo con capacidad (teo- 
r i a  y pr8ctica) para asumir -abordar- influir y cambiar la 
trayectoria de ciertos acontecimientos sociales. 
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Lucha Cultural y Politica 
Jose Joaqu in Brunner 

La recomposicion de 10s ambitos de sociabilidad comuni- 
taria publica se identifican, en sentido lato, con la recon- 
formacion de una cultura activa de masas. Alli juega un 
papel decisivo, la reapropiacion de la politica por la so- 
ciedad. 

En el campo cultural, en cambio, la lucha adopta un 
caracter casi permanente de “guerra de posiciones”. Es 
lucha por crear y mantener, luego por ampliar, influen- 
cias; lucha, por tanto, por desplazar, a favor de las propias 
posiciones, esas relaciones de fuerza que tienen un decisi- 
vo efecto coyunh-al; lucha por la disputa de las orienta- 
ciones centrales que se expresan a traves de 10s principales 
aparatos comunicativos en la sociedad; lucha por generar, 
en suma, una concepcion de mundo que por difundirla 
en la sociedad. transformandola en organizacion de la 
cultura 0, al menos, por hacerla presente y activante en la 
organizacion existente. 

Ningun efecto perdurable en el campo cultural pue- 
’ de lograrse por un golpe de mano, por un asalto rapid0 y 

audaz a las trincheras del “territorio enemigo”. Ni siquie- 
ra ocurre asi en las mejores condiciones, en las mas favo- 
rables que se pueda uno imaginar. De alli que la nacion de 
una “revolucion cultural” sea tan dificil de asimilar y que 
aparezca tan escasamente en la historia, salvo para expre- 
sar procesos largos, por ejemplo, la emergencia del capi- 
talismo y de la cultura burguesa; o del socialismo real con 
su propia cultura totalitaria; o el de una civilizacion 
postindustrial con su especificas contradicciones cultu- 
rales. 

El campo cultural conserva y transforma lentamente 
las energias producidas en el; tiene largas fases de inercia, 
y funcionan en 61 mecanismos‘que hacen posible mante- 
ner por largos periodos las creaciones del pasado, y el 
trabajo cultuf-al incorporado en el capital que se transmite 
de padres a hijos, por medio de la escuela y por la opera- 
tion, del mercado simbolico. 

Por lo anterior, la lucha cultural adopta tambien sus 
propias formas y descansa en ritmos que la voluntad 
colectiva no puede alterar. El neoliberalismo, fabricado y 
difundido a presion en nuestro pais, pudo expandirse 
espectacularmente entre una cofradia de adeptos, espe- 
cialistas con una formacion homogenea, con un entrena- 
miento semejante y que funcionan comoJun estamento 
dentro de la sociedad. Pero no logra tan facilmente, aun 
en estas condiciones, permear el campo intelectual o ex- 

tenderse mas alla, hacia grupos significativos de la so -  
ciedad. 

Del mismo modo, pueden apreciarse 10s efectos de 
corto plazo de un efectivo control ejercido, por ejemplo, 
sobre el pensamiento de izquierda 0, mas ampliamente, 
sobre la cultura socialista. Reducidas sus condiciones de 
comunicacion y transmision a un minimo radio y, en el 
peor de 10s casos, al circulo familiar solamente, sin embar- 
go, aun entonces, es posible constatar que ese pensamien- 
to continua vigente, tambikn en el campo culfural. Sin 
embargo, es necesario constatar asi mismo que un tip0 tal 
de pervivencias es, por necesidad, marginal. Se mantiene 
y amplia molecularmente, a traves de circulos al comien- 
zo muy estrechos, de familias, de redes de amistad, de 
grupos informales, de organizaciones de varios tipos (aca- 
dCniicos, culturales, directamente politicos, etc.). Por el 
contrario, la cenrralizacion cultural de ese pensamiento, 
su propuesta como “alternativa politico-ideologica” y su 
fuerza publica de interpelacion seran, durante este perio- 
do, bajas. 

Existe fuertemente la idea de que aquello que avanza 
molecularmente est$ detenido. La ausencia de efectos 
publicos notorios de esta lenta conformacion de ideas y 
sociabilidades crea el espejismo de su inexistencia. Se 
reclama, por ende, acciones mas consecuentes, una mayor 
rebeldia, formas mas agudas de lucha y ritmos mas rApi- 
dos de avance. A veces ello es imposible,.sobre todo en el 
terreno de la recomposicion de una sociabilidad comuni- 
taria publica, muy particularmente cuando se trata de 
grupos sociales relativamente homogeneos que consti- 
tuyen por si una comunidad, como son ciertos enclaves 
obreros, sectores del movimiento sindical, grupos estu- 
diantiles en una escuela o universidad, etc. En cambio, en 
el propio campo cultural, 10s ciclos mismos de produccion 
son mas largos y lentos, y 10s efectos buscados s61o emer- 
gen tardiamente. La configuracion de una escuela de 
pensamiento, la maduracion de un movimiento artistico, 
la propia conformacion de publicos y la organizacion de 
medios aptos, son todos procesos de acumulaci6n mole- 
cular. 

Por lo demis, asi lo muestran las diver‘sas experien- 
cias de autoritarismo-totalitario (en el extricro sentido 
empleado aqui). Salvaado todas las enormes diferencias 
del caso, uno puede elegir por ejemplo la experiencia de 
la Espafia franquista como referencia. Alli, durante cerca 

El Collage Social 
Juan Castillo 
Si se quiere todo filme puede ser un comic, es decir no 
necesariamente fie1 a nada, piensa te acuerdas cuando 
chico, nos impresionaban esos rostros, esos cuerpos, el ir y 
salir de la iglesia-nunca fuimos fieles. 

Formas en transito, aqui solo yuxtaposiciones de signos de 
distintos origenes: El collage social, te fijas. 

Aqui nada cielo, nada tierra, nada Arbol, solo tu y yo 
jugando en la nieve, te lo prometo, el agua era artificial, 
tenia el encanto de nuestras cabezas atentas sobre mal- 
quier eriazo. 

Aqui “yo artista”, en auto a toda velocidad por 10s marge- 
nes de estas ciudades, precaviendo yjuntando a cualquier 
olvidado-perdido-amigo. 

Darlo vuelta como catarsis estos continentes internos: es- 
cuelas de arte, teatros en transit0 a estudios de T V ,  talle- 
res culturales, diarios, galerias, quC se yo. 
Aqui hoy propuestos como muros pafalelos, e1 gran graf- 

Aqui hoy en dia propuesto como negativos de uFa facha- 
da satisfecha. 

Como cierre de trabajo para “abrir la Provincia”, estos 
distintos lugares, confrontandose al registro de esta foto o 
estas mismas palabras. 

Serigrafia y offset para presentar distintos tiempos en 
distintos lugares. 
Serigrafia y offset tambien para forzar la memoria. 
Hay 10s “lugares comunes” donde “yo soy otro” -la gran 
vola curricular. 

fity. 

de cuatro decadas y tras tres aAos de guerra civil “uri 

regimen que habia abolido la representaciOn democrritica 
y el sindicahsmo obrero, intent6 ehminar toda oposicibn 
politica activa utilizando una represihn extensa e intensa. 
Sin embargo, movimientos de oposiciOn pudieron organi- 
zarse y consolidarse en la sociedad espafiol?, logrando 
akanzar considerahle fuerza en 10s aAos sesenta. Estos 
movimientos fueron particuiarmente importantes entre 
obreros v estudiantes”. Se preguntarri uno entonces, ch- 
mo lo hace el autor del estudio que estamos citando, que 
factores pueden considerarse como relevantes si se quiere 
interpretar la persistencia. y el desarrollo de la oposicion 
politica. Responde que ellos son tres principalmente. Pri- 
mero, claro, 10s cambios de la economia, que trajeron 
ccnsigo un capitalism0 mas competitivo a fines de 10s afios 
cincuenta, acelerando el requebrajamiento del sistema de 
encuadramiento corporativista de la clase obrera que ha- 
bia sido establecido con el nuevo Estado. Segundo, la 
resistencia de algunas “comunidades y enclaves” a 10s 
controles de la dictadura, conservando en buena medida 
su autonomia ideologica oiy organizativa tras 1939. Aso- 
ciaciones obreras con tradicion de militancia proletaria, 
familias y relaciones de amistad disidentes fueron, por 
ejemplo, instancias esenciales en la mantencidn de una 
subcultura politica de oposicion. Tercero, el papel desem- 
pefiado por las organizaciones politicas “en la larga y 
costosa reorganizacion de la oposicion a la dictadura”, 
especialmente como proveedores de concepciones estra- 
tegicas asi como lideres, factores importantes ambos en el 
resurgimiento del movimiento sindical y del estudiantil. 
Tenemos pues aqui la clasica combinacion entre 10s facto- 
res propios de una sociabilidad comunitaria y de su orga- 
nizacion politica como componentes de base que explican, 
tambien en el cas0 espafiol, el resurgimiento de la oposi- 
cion politici. Se mezclan alii, aI.igua1 como esta ocurrien- 
do en Chile, la persistencia de elementos directamente 
legados del pasado (por ejemplo en la conduccion de las 
organiiaciones politicas) con elementos propios de la nue- 
va situacion (por ejemplo, dirigentes sindicales jovenes 
elegidos bajo el imperio del Plan Laboral). Igualmente, se 
combinan 10s factores usualmente denominados de base 
material (cambios en las relaciones de produccion) con 10s 
factores ideales, especificos por ejemplo de la evoluci6n y 
de las transformaciones que experimenta el campo cul- 
tural. 

’ 

AI final, es entonces en las condiciones concretas de 
organizacion de la vida cotidiana, y en las “salidas” que 
desde alli se encuentran por la via.de 13s formas de sociabi- 
lidad comunitarias hacia la creacion de formas de protesta 
y de oposicion politica qt- sejuega, en cada cas0 concreto, 
la posibilidad de incidir decisivamente en; la sociedad y su 
transformacion. 

La vertical nace para fijar el paisale de leves cocinas. 
La vertical nace como necesidad de 10s espacios abiertos 
trznsitados por el hombre. 
El filme como la tierra prometida 
El filme como el suefio 
El filme como lo que podria ser y no fue 
El eriazo como el reviente de la represion, lugares jamas 
consultados como diria Balbontin. 
El eriazo como lo errante. 

No solo la noche, no solo estos cuerpos carentes de sen- 
tido, 
No solo esos desgarros mediatizados por la T V  
Es posible pensarse en otra linea-es forzarse en otras 
anarquia3. 

i 

rambien la cordillera puede ser eba serie de Polaroid. 
A la que acudimos en busca de alguna olvidada- 
encontrada-emocion. 

Las animitas fijan en la memoria una determinada predis- 
position grafica. 
Los filmes fijan en la memoria una determinada predis- 
position escenica. 
Los diarios fijan en la memoria una determinada predis- 
position a un orden. 

Entonces no te extrafies, cuando todo provinciano, todo 
olvidado, todo marginal, te devuelve tu imagen. 
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Si yo misma tuve una herida y hoy tengo y arras- 
tro mi propia cicatriz. 

Ya no me acuerdo cuanto ni como me dolia, 
per0 por la cicatriz si. que me dolia. 

Yo poso con mis cicatrices; como sintoma de 
exclusion, como ruptura del modelo. 

Per0 asi me reconozco como un lugar otro, 
superponiendo a1 mismo cuerpo daiiado, 10s sig- 
nos propiciados por el sistema: ropa, maquillaje, 
etc., que puestos en contradiccion, no resuelven 
sino evidencian la dicotomia que, para hablar en 
tCrminos de identidad, articulan el cuerpo como 
irreverencia frente a la apariencia y a la sumision 
a1 modelo. 

Aunque digo, que Cste no es asunto so10 de 
arte conio lugar distinto y de privilegio, no es 
para obtener un discurso de arte que ejerzo mi 
gesto. 

d 

Como espectaculo, asumida en la vida, en la 
concresion de un pensamiento, mas alla de 10s 
textos o de mis propias palabras, de cualquier 
verbalizacion posible; me abro a1 publico perma- 
nentemente, desde el public; que yo misma cons- 
tituyo. 

Mis mejores “perfomances” las he realizado 
en 10s espacios comunes, a traves de gestos pri- 
marios o de complejas elaboraciones; como una 
caminata o el pestafieo perfecto, la levantada de 
una de mis manos, en la cruzada de mis piernas. 

He llegado a ser una profesional-a costa de 
inliumerables errores, de sucesivas fallas, de ro- 
tundos Cxitos, de tiempo de trabajo. Y si entende- 
mos el arte como una instancia total de aleja- 
miento y sumersidn en un proceso de vida, privi- 
legio mi radicalidad alli, por la productividad, 
por mi incesante quehacer. Gratificada de una 
manera otra por la complacencia del intercambio 
cuando, por ejemplo, acuso el cruce de una mira- 
da, cuando sincronizo con otro la admiraci6n. 

Para eso he quemado y cortado mis brazos y 
rnis piernas. No para el dolor sino que para el 
placer. 

No como instancia teieol6gica sino inaugu- 
ral, en el cuerpo que yo misma he transformado 
con rnis propias manos en su diferencia, produ- 
ciendo en mi carne 10s mas audaces brillos. 

Nada mas real entonces contra la muerte que 
eregirse en otro frente a1 otro que yo tampoco 
soy. Erizada de sexualidad, en la misma disolu- 
cion yo poso de otro modo entre hombres y 
niujeres que posan mas 2115 de galerias, en una 
practica que nadie me podra desmentir por 
cuanto es mi forma de articulacion, mi manera 
de vida: mi cabeza. 

Q Trabajo de amor con lot atzlados de lat hospederiar, 
Santzago de Chzle 

Fotoerdfia Ines Pdullno 
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Diamela Eltit 

Lotty Rosenfeld 

Trabaj6 en la alteraci6n de 10s signos, develando su 
arbitrariedad. Para ello utilizo como modelo la inter- 
vencion reiterada sobre un signo de transito (lineas 
que dividen las pistas de circulacion), el cual decons- 
truyo mediante el cruzamiento de cada vertical por 
una horizontal. 

Este trabajo se estructura a partir de la resistencia 
a un signo concreto de caracter visual, resistencia que 
se puede extender a1 custionamiento de todos 10s sig- 
nos y por ende a1 codigo completo. Dentro de mi 
proyecto global, he realizado estas intervenciones en 
distintas areas urbanas y carreteras interprovinciales a 
lo largo de Chile. 

Asi en junio de 1982, seiialC un limite entre la 
ciudad de Washington D.C. y Chile, a1 reaL 7ar un 
trazado de cruces frente a la casa de gobierno nortea- 
mericana, entregando paralelamente documentacih 
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a 10s transeuntes y automovilistas que presenciaron la 
accion. 

Con el procesamiento de este material, sobre la 
base de la alteracion de la sefializacion de la ciudad y de 
la comunicacion, es que el pasado 23 de julio, instalk en 
el interior de la Bolsa de Comercio, dos monitores de 
T.V. que pasaron por espacio de casi tres horas, la 
documentaci6n obtenida en Washington y la graba- 
cion de un tramo de pavimento santiguino, en 10s 
momentos en que se realizaban las transacciones co- 
merciaIes propias de ese lugar. 

Asi es como mi participacion en la Bolsa de Co- 
mercio la anuncik como la subversion a un mecanismo 
de circulacion, que desde la visualidad como sistema 
operativo, ejerce un corte critic0 en el centra genera- 
dor del movimiento economico nacional. 

GonzaBo MuAoz. Juniaa 1982, Santia 

IESDE ESTA MURALLA CHINA, DESDE ESTE 
ICQRAZADO DE POTEMKIN, 
IESDE LA REVOLUCION CULTURAL 
)E MI IMPOSTURA 

‘HONOR Y GLORIA A LAS CONCLUSIONES 
DEL FORO DE YENAN” 

‘LA METOR CONTESTACION N O  DA 

CABECILLA ABATIDO - l i l  pz\toloo argentine 
Anibal Israel Rzuerol Molana, uno de lor cabeczllac de 
la fuga de la Carcel Publzca ocurrzda el 9 de agocto 
pasado y del atraco balzcano de ayer, fue  abattdo a 
taros por las fuerzas polzczaler. 

‘SE TRATA DE LA LUCHA FINAL 
POR EL TESORO EL GRAN ASALTO” 

n 
lumperio 

EL- ARMADO 
NO TIENE PATRIA 
NO DA RESPWESTAS 

SUS CABECILLAS TEMPLADAS E N  LA 
TEORIA 
Y EN LA LUCHA, 
HACEN POSIBLES TODAS LGS FUGAS, 
ORGANIZAN, DIRIGEN Y DEFIENDEN 
CON SU VIDA: 
-LAS FUGAS DE TODOS N Q S O T R O S  

B U S C A N  E N  CADA F U G A  WN NUEVQ 
RASTRO 
DEL TESQRQ, SABEN QUE EL TIGRE 
SIEMPRE SERA DE PAPEL. 

LOS CABECILLAS QUIEREN DAR EL GRAN 
(4)SALTO 
PARA TODOS NOSOTROS 

MANTIENEN EL RIESGO COMO UN RETO, 
LA BELLEZA DE LA MUERTE SIEMPRE 
PRESENTE, 
EL SUICIDIO TRIUNFAL: 

“SU CAIDA HABRA SIDO UTIL” 

NO HABRA DERROTAS, VICTORIAS, 
DISCURSOS, NI PROFESIAS 
QUE LES BORREN 
LA ESTRELLA NEGRA DE LA MIRADA, 
Y MAS QUE BODY-ART, SERA: 

*&LA FUGA DEFINITIVA, EL GOLPE DE 
MANOS”. 

DESDE ESTA HUELGA SALVAJE, 
DESDE ESTE ASALTO AL TREN (CORREO, 
DESDE ESTE GKAN STALINGRADQ, 
LA CITA DE UN CABECILLA CERCADQ: 

“SOMOS NUESTRO PROPIO 
FRANKESTEIN”. 
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sion participativa. Lo encuentro fabulosamente 
interesante y ya estoy trabajando en eso con la 
mente. Contruyo mis programas de manera no 
lineal en pequeiias secuencias que pueden ser 
ordenables. Por ejemplo el programa A travb del 
Espejo; su forma es un posible orden lineal de 
relaciones, per0 esas relaciones son modificables 
en otras ordenes y transformaciones. Hay se- 
cuencias que tienen 30 segundos, hay otras que 
tienen 3 minutos, per0 todas son bien definidas 
en cuanto a una obra de arte central, a una mane- 
ra de entregar information artistica. A cada una 
de esas secuencias le puse la fecha de la obra de 
arte principal dentro de esa secuencia y las reor- 
dene cronologicamente. Es un programa com- 
pletamente diferente. El disc es una interaccion 
entre la aud‘iencia y el programa, que me parece 
muy positiva. 
Con respecto a lo literario, me ha sido dificil 
imponer mi estilo en U.S.A. por el elemento na- 
rrativo, ya que el contenido de las artes visuales 
ha sido considerado una impureza, sobre todo se 
ha impuesto una especie de minimalismo, un 
analisis de las estructuras de las formas visuales 
como unico valor en las obras de arte. A mi siem- 
pre me ha parecido que en las obras de artes 
visuales, el valor y la fuerza viene de una tension 
entre estructura y contenido y darle importancia 
a uno de 10s dos, es realmente un limite demasia- 
do fuerte; tiene mas inter& a mijuicio, que exista 
una paradigma entre contenido y estructura. 
Durante el period0 que vivi con 10s yanomani 
hice un programa que llamk E l  Shabono abandona- 
do, shabono es la vivienda circular comunitaria 
de 10s indigenas. El video presenta la vivienda 
circular como una interseccion concreta entre la 
cosmologia y el orden social. El tejido de la socie- 
dad Yanomani es a menudo circular, en cuanto a 
lineaje a1 mismo tiempo ellos conciben el univer- 
so como un disco, de manera que la vivienda 
circular es un paradigma que se desplaza entre 
dos polos: la urdidumbre social y la cosmologia. 
El circulo es el ideal, per0 no hay ningun shabono 
exactamente circular, porque no hay ninguna 
sociedad perfecta. 

ZTienes perspectivas de seguir utilizando 
video? 

Quizas mezclandolo con el cine y el video- 
disc, tambien y sobre todo con efectos digitales o 
grhficos hechos en computadoras, como 10s que 
use a1 final de A tram% del Espejo. 
Estoy trabajando en un programa que llamo 
mientras tanto Haciendo sefiales y que se refiere a 
10s signos no verbales en la ciudad, especifica- 
mente en N. York, funcionamos con signos no 
verbales de mucha inteligencia, como por ejem- 
plo 10s signos direccionales de caminos y carre- 
teras. 
De manera que estoy trabajando con un historia- 
dor del arte en detectar en la ciudad estos signos. 
para tratar de entender aquellos aspectos de la 

.mente humana que se refieren a la simbolizacion 
abstracta: 

A menudo hemos trazado o vamos a trazar histo- 
ricamente hacia el pasado el origen de 10s signos. 
Por ejemplo en un baiio, el signo de la mujer es 
con las piernas cerradas y el del hombre es con las 
piernas abiertas. Yo he tenido siempre confusio- 
nes con esto. Empezamos a buscar el origen y 
descubrimos que eso viene de la estatuaria egip- 
cia donde el hombre a menudo es presentado 
desplazandose en una actividad de agresion y 
por lo tanto con las piernas separadas y la mujer 
es la que marca simbolicamente un punto fijo y la 
raiz. A1 estudiar estas relaciones entre simboliza- 
cion popular y alta cultura, descubrimos algo 
sobre la mente humana, ese proceso de simboli- 
zacion tan querido entre otros por Piaget, y que 
lo estudia a partir de niiio. 

, 

Soledad Farina 

Para empezar, Zc6mo fue que te acercaste a1 
video como medio de produccion artistica? 

No creo que yo me haya acercado a1 video, 
sino que fue algo que se derivo de la pintura que 
yo hacia, que estaba basada en elementos mecani- 
cos y anatomicos. Me intereso en la energia y en 
10s intercambios de energia, de manera que para 
el aiio 65 ya construia ambientaciones audiovi- 
suales. De alli empiezo a suceder a1 video, como 
uno de sus elementos, per0 no se dio una situa- 
cion en la que yo dijera: “Voy a hacer video”. 
Tampoco hoy definiria asi mi trabajo, yo hago 
arte, el video es un instrumento. Me interesa 
mucho el dibujo, la pintura y he vuelto a pintar 
ahora ultimo, privadamente, tambikn he vuelto a 
hacer grabado. Desde el punto de vista comercial 
el video es un desastre, ya que es imposible finan- 
ciarlo. Yo me financio con ayuda de becas y gran- 

eso es lo que queria decir con “el cine ha muerto” 
ya que se podia trabajar con retroalimeiitacidn 
instantaneamente. Entonces me fui a casa y dise- 

.fie mi primera instalacion de video, esto fue el 
aiio 1967 per0 me torno dos aiios convencer a 
alguien que me diera dinero para comprar una 
camara de video. La retroalimentacion era un 
concept0 que yo habia derivado de la cibernetica 
y de la teoria de la comunicacion y me interesaba 
trabajarlo esteticamente. La electronica me per- 
mitio eso. 

ZCuhnto tiempo te torno la realizacion del pro- 
grama “A traves del espejo”? 

Un aiio, per0 la obsesion tiene 20 aiios, em- 
pezb el 62 con las Meninas, cuando vivi en Espa- 
iia y en el aiio 75 produje la primera cinta sobre 
las Meninas. 

des esfuerzos. De manera que aconsejaria a 10s 

ellOS mismos y que hablen con fuerzas lo que 
tienen que decir. Si el video les es necesario, 
entonceS que corran loS riesgos economicos Y lo 
hagan. 

En la temhtica del espejo hay dn abanico de 

un trabajo en equipo? 
jovenes chilenos que se metan un Poco de temas tratados con especializacion. <Se trata de 

En el texto de las Meninas trabaje con Leo 
Steinberg, un historiador de arte. En el primer 
video sobre las Meninas (75) us6 un cuadro de 

Tu modo de trabajo, <partes de un tema que te 
interesa, de un conjunto de temas, de un 
conjunto de preocupaciones? 

De una obsesibn. Tom0 una obsesion y ahi 
empiezo a construir, a conversar con gente. 
Siempre trabajo en grupo y a la vez comienzo a 
tratar de conseguir financiamiento, per0 el pro- 
blema mio es convencerme a mi mismo. Una vez 
que estoy completamente obsesionado todo 
avanza. 

ZEn tu trabajo utilizas un lenguaje particular 
del video, un codigo muy ajustado a las image- 
nes televisivas...? 

Hay una sensibilidad electronica, con la cual 
siempre me he entendido muy bien, y eso viene 
antes del video, es algo natural. A mi me interesa 
usar el tiempo de la T.V., parodiar ese tiempo 
comprimido. Antes a1 empezar a trabajar no solo 
con el video, sino tambien con el sonido y con 
ambientaciones, me interesaba estudiar las per- 
cepciones y estudiar el tiempo real. En parte la 
razon por la que me interesa ahora el tiempo 
comprimido, es por usar 10s medios de comuni- 
cacion masiva, donde es solamente ese tiempo 
sintttico el que vale. 
Tradicionalmente el video art fue una recreacidn 
del tiempo real per0 han cambiado las cosas, 
per0 pienso que ese tiempo real es una de las 
propiedades del video, porque el video permite 
retroalimentacion, feed back y es obvio cpe la 
retroalimentacion funciona con la manipulacion 
del tiempo real. Exactamente de ahi vino mi inte- 
res por el video. Especificamente en el aiio E6 
hice un trabajo que se llamo La voz humana que 
exploraba la retroalimentacion instantanea en 
sonido y cuando estaba comprando 10s equipos 
para hacerlo, me encontre con alguien por casua- 
lidad que me dijo: “el cine ha muerto”. “Esas son 
palabras muy grandes, tomemonos un cafk y 
conversemos <que significa que el cine ha muer- 
to? Entonces me explico que habia una nueva 
herramienta que se llamaba video y que en el el 
procesado de laboratorio habia desaparecido. Y 

Roser Bru y un texto de Michel Foucault de L e  
mots et Ees choces. TU dices que hay en esa obra un 
abanico de temas, per0 tambien hay un abanico 
de maneras de mostrar cultura en la television de 
manera que hay una parodia de la alta cultura 
televisada. Se trata de varios niveles, hay muchos 
juegos de dualidades, de acercar dos discursos 
diferentei. Por ejemplo el cas0 de la guia turisti- 
ca, aparece un close-up de zapatos y entonces es 
deliberada la explotacion sexual de estas cosas. 
Per0 hay otras dualidades mas intelectuales cer- 
canas a Barthes por ejemplo, como la que hago 
en Versailles entre ’espacio interior, espacio ex- 
terno y espacio intermedio, en la cual retomo 
justamente un analisis de Barthes de una obra de 
teatro de Racine, en el que habla de un espacio 
exterior, que llama el espacio de la luz y de la 
accion, por oposicion a un espacio interior, que 
llama de la oscuridad y del descanso, luego pro- 
pone un espacio intermedio entre ambos. De alli 
yo pens6 interponer el espacio de Versailles, opo- 
ner arquitectura, naturaleza y el espacio interme- 
dio -jardines de Versailles- entre ambos y lue- 
go como cuarto termino el espejo interior que 
refleja el jardin. De manera que va mucho mas 
all& el espejo es una reflexion de ese espacio 
intermedio. Este tipo de analisis ya lo habia usado 
en E l  Chabono Abandonado, donde se pone tam- 
biCn el edificio circular de 10s Yanomani y la 
naturaleza. La selva es la naturaleza y el edificio 
es la cultura, entre 10s dos hay un espacio inter- 
medio, que para ellos es la nada que simbolica- 
mente es donde botan las basuras. Es una especie 
de anillo en torno a la cultura, de manera que 
entre cultura y naturaleza hay la nada ... 

... o el desperdicio 

Hay otra posibilidad del video que me interesa, 
es el video-disc, que es una cosa que va a salir 
ahora y que va a permitir el acceso instantaneo a 
cualquier parte de un programa. Eso significa 
que el programa no se vera de manera lineal, sino 
que en cualquier orden. Entonces ya hay televi- 

... El desperdicio desde luego. 
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{Que nuevos desarrollos se aprecian en la acti- 
vidad plastica en U S A .  Existe el relevo del 
minimal, del conceptual mas radical, del land 
art? 

Entre las cosas nuevas, lo mas importante a 
mi me parece el retorno a la pintura sobre todo 
de gente mas joven . Hay un fuerte movimiento 
que se llama New-Zmge o de manera mas popular 
sq llama Punk y est& conectado con 10s desarro- 
110s del rock-Punk. En Inglaterra donde empezo, 
esos grupos son grupos obreros, son bastante 
plitizados y violentos. En U.S.A., es la clase blan- 
ca, la burguesia blanca la que ha tornado esto, de 
manera que tiene connotaciones sociales y econo- 
micas diferentes, per0 curiosamente una estetica 
bastante parecida. Este tipo de pintura es muy 
avido de color, y definitivamente tematica, agre- 
sivamente narrativa y fabulosa. N o  creo que en 
10s movimientos de video y performance, a 10s 
cuales yo perteneci en 10s afios 60, existan nuevos 
desarrollos. Quizas hay mejores herramientas, 
quizas haya un desarrollo fuerte en cuanto a las 
imagenes generadas electrbnicamente, quizas en 
eso habria un desarrollo, per0 en cuanto a la 
conciencia de lo que puede ser el espacio y el 
tiempo del video, o de la performance, no me 
parece que se hayan dado cosas muy fuertes. 
Richard, que anuncio la muerte de la pintura, en 
el mismo momento en que en 10s paises mas 
desarrollados, todo el mundo, las generaciones 
jovenes se dedicaban con furia a la pintura. 

{Hay en este retorno a la pintura, la recupera- 
cion de elementos de la pintura anterior? 

Si, per0 de una manera regresiva y decaden- 
te, como se entendio en Chile a traves de alguna 
gente de 30 o 40 afios, que toman esos temas 
italianizantes como una masturbacion romanti- 
ca, decorativa y decadente a mi juicio. 

(Hay al@n condicionamiento geografico de 10s 
temas o de 10s tratamientos artisticos, o tu pien- 
sas que una experiencia artistica se puede llevar 
a cab0 por igual en N. York o aqui? 

No, no se puede estar en el vacio, tienes que 
estar conectado en el contexto. En el afio 80 hice 
un pequefio documental en ChiloC conectado 
con vivencias bastantes personales, per0 por so- 
bre todo conectado con el hecho de que mi ma- 
dre nacio en ChiloC, de manera que mientras 
nosotros creciamos siempre habia esa experien- 
cia de nostalgia, del punto en el cual ni ella misma 
se acordaba muy bien, entonces tengo esta nos- 
talgia hereditaria casi, pendiente con Chiloe. 

La artzrta Marcela Serrano, desde el afio 1980 r e a l m  u ~ i  t rahap 
analcig-zco entre el caso de Dora (ariafwas fragmenfnno d~ uiin Iiictei ia 

No creo que se de un arte bueno decontextualiza- 
do, no es posible. Esto es lo que se proponia 
oficialmente en U.S.A. un arte de estructuras 
puras. 

(D6nde situas en definitiva tu trabajo? 
Lo situo en el vaivkn. AllA aparece el trabajo de 
un extranjero tanto como aparece aqui por lo 
que te decia antes esa sobre valoracion de la es- 
tructura que hay en U.S.A. el trabajo parece el 
trabajo de un sudamericano, y es por eso que te 
atrae, no es porque no lo parezca. 

(Has visto trabajos de video hechos en Chile? 
Si he visto algunas cosas rnuy buenas, por 

ejemplo he visto el trabajo de Eugenio Dittborn y 
me parece sensacional, muy especificamente el 
Desastre del cerro Corona donde hace una rela- 
cion serniotica, entre tres medios, prensa amari- 
lla, radioteatro y video, es un trabajo bastante 
fuerte, su trabajo grafico tambien me parece 
muy bueno. En el cas0 de Dittborn, veo alguien 
que utiliza el video con sus propiedades mismas y 
de una manera inteligente, no es un arribista 
estetico. Se ve una coneccion en sus trabajo:. Lo 
mismo me parece el trabajo de Diamela Eltit y 
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1924. S .  Freud v su brobio cuerbo como espaczo de coriflurncia Y 

Lotty Rosenfeld, se ve una utilizacih del video 
que realmente tiene fuerza interior. Esas son las 
tres cosas que mas me han interesado ahord ill- 
timo. 

... Con respecto a la plastica general, en Chile, 
has visto algo mas? 

Bueno me preocupo de ver otrds cosas. He 
visto trabajos de 10s alumnos de Vilches en la U. 
Catolica, eso me parecio muy fuerte, incluso hay 
cosas que funcionarian en cualquier contexto es- 
tktico sin perder fuerza. Vilches y sus alumnos 
han dado en el clavo, en algo que es no verbal, 
algo que realmente fio puedo explicar. 

Por ultimo, (que vision tienes ahora del panora- 
ma del arte en Chile? 

Quizas una de las cosas mas tristes en Chile es 
ver como 10s artistas se odian entre ellos. Y no es 
competencia, es neurosis de bajo nivel. Nunca lo 
habia visto tanto como ahora, y realmente tienen 
que despertar. Los artistas en U S A .  podremos 
tener diferencias per0 cuando se trata de presen- 
tarnos frente a nn muse0 o frente a un empresa- 
rio las diferencias desaparecen. En Chile no de- 
saparecen. Creo que tienen que madurar y 
aprender a superar esas diferencias e ir mas alla. 
Porque el arte se hace en conjunto. Todos 10s 
artistas tienen problemas economicos aqui y en el 
extranjero. Yo he aprendido mucho en Francia y 
en U.S.A. a ver como se crea cln contexto, donde 
se puede hacer cultura por la comunidad artisti- 
ca, especificamente, dialogando, por ejemplo en 
Y.S.A. hay un sistema en que las becas se da a 
artistas por artistas. 
Yo formo parte de agrupaciones donde me con- 
sultan sobre cuales artistas son 10s que tienen 
valor y toda estas agrupaciones estan constante- 
mente cambiandg, de manera que siempre se 
consulta a 10s artistas para determinar cual es el 
futuro de la cultura. Si esos‘artistas se mantuvie- 
ran en el nivel de la neurosis domestica simple- 
mente no habria cultura. 

Santiago. Enero 1982 

n Cuadro Clinico 
Marcela Serrano 

, 
“Erase una vez una mujer, que no sabia que 

significaba ser mujer para el deseo del hombre, y 
decidio acudir a preguntarlo a quien presunta- 
mente podia saberlo: un medico. Le llevo su 
cuerpo sufriente. Dibujo en 61 una anatomia di- 
ferente. Recibio como respuesta la pintura de un 
cuadro clinic0 que debia organizar sus sintomas 
segun un ordenamiento de logica medica. Una 
estetica de la muerte, cuando ella demandaba 
por una etica de vida. Deambulo por diagnosti- 
cos, pronosticos, tratamientos, denunciando 
constantemente la impotencia de un presunto 
saber. Como era su cuerpo el que gritaba, solo un 
medico podia descifrar su pregunta ... a condi- 
cion de escucharla. Y de su encuentro con quien 
decidio poner en juego su odio, nacio el Psicoa- 
nalisis. Elogio, entonces, de la histerica: es funda- 
dora, pero a condicion de descubrir luego su 
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El  presente trabajo se constatuyd a partar de 
una znvatacadn porparte del “El Circulo de la 
Mujer” a partacapar en un amplaado en que se 
conmemoraba “El Dia Internacaonal de lu 
Mujer” En era ocasadn propunmos lu exhtba- 
cadn de un falme pornogra$co que conszstid en 
un tnringulo confaigurado poi una patronn, 
una saruaenta y un perro, y un texto de analms 
sobre esefihe.  Sas embargo debado a motavos 
comprensabh el falme no $e exhaha6 en esa 
oportunadad sano dos meses mcis adelante. 

Conszderamos san embargo publacar este 
trabajo, por cuanto amplaca una marada sobre 
el problema de la mujer. 

I. INTRODUCCION 

Nuestra participacion en EL CIRCULO DE LA MUJER, 
la enmarcamos en el Bmbito de la indagacion, a partir del 
reconocimiento de! “problema de la mujer” que nos invo- 
lucra, y que hoy, se complejiza incluso postergandose ante 
esta desmedrada situacion general. 

Mas al!a de  referirnos a instancias laborales- 
matrimoniales-maternales especificas, queremos en un 
plano amplio insistir -a pesar desu obviedad- en seiia- 
lar que cualquier aspect0 de reivindicacion femenina pasa 
y se articula en y con las condiciones de un pais que 
propicie un ejercicio femenino no discriminatorio. Pero a 
su vez ese mismo pais debera producir internamente 
- c o m o  ganancia- su propia liberacion. Postulamos asi, 
aue el cliche femenino obietual y lineal que se nos asigna a 
iiveles oficiales (declarac;ones, medios de  comunicacion, 
etc.) corresponde ideologicamente a todas las asignacio- 
nes ciudadanas en roles fijos y anacronicos que tienden a 
la inmovilidad y al conformismo, en aras de supuestos 
“valores universales” que involucran tanto a hombres CO- 

’ 

’ mo a .muje‘res chilenos. . 
Efectivamente, residimos hoy en urt pais “ordena- 

el acatamiento y subordinacibn a’ ordenes y modelos de 
comportamiento. De acuerdo a esto y mediante un proce- 
dimiento ana16gico, diremos cOmO hip6tesis que hoy Chi- 

dad es analoga al modelo historic0 femenino asignado en 
lo restringido de su participacion, en lo admirativo de su 
fachada. 

11. UNA INSTANCIA DE APROXIMACION 

do”, en la medida en que su funcionamiento descansa en , 
~ 

pensado Para *a mujer, resultando esta objeto de 10 
sexual, no sujeto, al comparecer alli en una situaci6n en la 

que no es). 

111. UNA OPCION 

le seria un pais “femenino”, en cuanto a que su organici- que la espectadora recOnOce Solo SU estereotipo (todo 10 No obstante: <qui. posibilita este discuiso final sobre la 
mujer?, en otras palabras nos preguntamos acerca del 
subestrato ideolbgico que determina y hace posible esa 
mirada. Como hipotesis, y para cerrar estas notas diremos 
que ella es la consecuencia de un sobreentendido que pasa 
por natural cuando no es mas que ideologico: la diferen- 
,-iacion a partir de la sexualidad en las categorias de horn- 
bres y mujeres, es una categoria apropiada por lo masculi- 
110. De esta decir la dificultad para efectivamente 
lograr la comprensibn de que ‘‘hombre’’ “mujer” no son 
esencias irreductiblrs de la naturaleza, Sin0 que solamente 
portan un caracter de modelo que con el fin de perpetuar 
el sistema dominante, siguiendo 105 mismos meCanismo5 
ya estudiados para OtroS cuerpos ideol6&os, se enmasca- 
ra con el atributo del “pe-r se”, es decir, de lo que estd 
establecido mas alla de la practica; esto es: de la natura- 
leza. 

En este f i h e  Particular no aparecen hombres y SU 

PresenciaresultadesPlazada Porun Perroque, asuvez, es 
dirigido hacialaPosesi6n Porunam’?JlJerlaque, dent1-0 de 
la linea argumental del f i h e ,  presenta rasgos “masculi- 
nos’’ en su comportamiento y rol, pero que en ultima 
instancia -por su sex0 mismo- recae en la hurnillacicin 
de ser poseida por un animal, purgando de esa manern su 
“masculinidad”. A vez esta mujer en la historia es la 
patrona (dominacion econ6mica) que autoriza a esta su 
parte viril Y “posee” a SU vez utilizando a lacriada, quien es 
la que COnSerVa integramente SU condicion femenina de 
acuerdo al patr6n cultural. 

A PARTIR DE UN FILME 

Intentaremos un analisis de un filme “subterraneo”, que 
por ejemplificador puede se extensivo a otras estructuras. 
Este analisis, sin embargo, es apenas indicia1 de proble- 
mas, sin ser categorizado de ningun modo como finito o 
completo. Este texto Io planteamos, entonces, como plata- 
forma conversacional, a partir de una experiencia visual 
comun. 

De alli, perro (hombre eliptico), patrona (masculino- 
femenino) y criada (femenino) se estructuran en una rela- 
,-i,jn de poder, servilismo y humillaci,jn. pero, %in embar- 

sentirse a 10 largo de la pekula? Afirmamos que est5 en la 
superestructura, en IO no visible: IO encontramos en la 
cgmara direcc&n del filme que engloba, dirige deter- 

Traemos un fdrne que hernos llamado “subterraneo” 
en el siguiente sentido; pertenece a la medidas Super 8, 
fuera de circuitos comerciales de distribucion y por su 
‘Ontenido prohibida su exhibici6n. Este ‘Ime que da 
menta de com~ortamientos sexuales es la Pmlongacion 
del erotism0 del cine comercial, su excedente exacerbado 
y su funci6n seria de estimulacion sexual a un publico mina la ,-inta. decir, una esta materlaliLada 
masculino. 

Afirmamos asi que la “discriminacion sexual” (labo- 

cia del modelo de la categorizaci6rl sex,lal que evidente- 
mente adquiere segdn cual sea el desarrollo situac16n de 
cada marc0 social, caracteristicas particulares. De ese mo- 
do podemos concluir provisoriamente que, junto con las 

necesarias en un momento cOmO el de boy, el 
esta en lograr trascender esa misma etapa reivindicativa 
para pasar a la lucha por la elirninacion de las categorias 
sexuales y atentar asi contra la nocion misma de “masculi- 
no” y “femenino’’. El largo plazo de esta tarea no debe 
hacer olvidar su aqui y ahora, por cuanto creemos qut 
solamente en la profundizacion y ahondamiento de esa 
lucidez; nuestro papel sera efectivamente ana contribu- 
cion al movimiento de liberacion global de la sociedad y 
del mundo que vivimos. 

go* Cdonde el hombre cuya presencid deja de ral, de ocio, frente a] suefio, etc,) es una mera consecuen- 

controlada Por hombres Y Por Otra? Y aqui en la luchas reivindicativas por 10s derechos de la mujer tan 
segunda dimension de la presencia masculina, en la mira- 
da del espectador cerrandose de ese modo la verdadera 
posesi,jn, resumerl: Con el pretexto de la yemenei- 
dad*  eSte filme patentiza el verdadero circuito denotative 
que-enmascara toda organization social: el acto de pene- 
tracion es unicamente entre hombres. 

Este filme especifico, por sus caracteristicas particu- 
lares, objetiva en relacion a la mujer y a la sociedad en 
general, 10s mecanismos bajo 10s cuales se articulan tanto 
el placer como el deseo, al atraer en su escenificacion las 
supuestas fantasias sexuales que, en la coddianeidad, per- 
manecen erraticas. Postu!amos entonces que aqui se de- 
senmascaran 10s prerequisitos del placer y e1 deseo (mas 
alia de 10 puntualmente sexual), es decir el entorno de su 
satisfaccion. 

Entonces’ proponemos ‘Ime ‘Orno el 
,-iente de la mirada riltima sobre la Gltima 
instancia aqui el  nos dice lo que se oculta tras todos 10s 
discursos asignados al rol femenino: la niuier es aquel ser 

Por el caracter y contenido der filme llamado porno- 
grafico, &e va a ratificar al espectador masculino en la 
clasificaci6n sicopatolbgica de “voyerista” (el que se com- 
place en la mivada incesante de lo sexual). Nosotros como 
hip6tesis a comprobar -a partir de nuestra propia expe- 
riencia restrirtgida- diremos que e n  primera instancia 
rompemos como publico femenino esa categoria a1 no 
complacernos en el espectacuio, y ello porque este cine no 

para quien basta un “perro”. Sin embargo quien nos lo 
dice se oculta de la secueneia visual de la cinta para apare- 
cer en el ambito de lo sobredeterminado, de lo “natural” 
(la direccion no es lo que se ve), del mismo modo como el 
verdadero papel que =,e asigna a la mujer se oculta tras la 
fraseologia del cuerpo social: la maternidad. Es decir, se 
oculta en la ideologia, se disfraza bajo ei imperativo del 
“m 

Diamela Eltit 
LCJtty Kosenfeld 

Miembros C A D.A 
25.01.82 
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demenckal copiar lo que est& fallando. Las estruc- 
turas familiares estin diseiiadas maleficamente 
porque impiden la actuacion. 

{La actuacion del deseo quieres decir? 
Raul Zurita E.M.: Eso es. Los deseos son infinitos y sobre- 

INTRODUCCION 

Para quienes se han preocupado desde hace afios 
de la relacion arte-vida, hay hechos, actitudes y 
figuras que resultan del todo ineludibles. Este es 
el cas0 para mi de Ernest0 Mufioz. Probablemen- 
te el artista mas lucido del posicionamiento gay, 
es a la vez admirado y proscrito, acusado de las 
mas diversas faltas y tambikn el que evidencia 
mas radicalmente una forma de compromiso que 
resulta dificilmente entendible. 

Es posible que haya muchas razones (0 quizas 
ninguna) para rechazar el personaje, no entra- 
mos en ello, per0 lo que si esta demostrado 
fehacientemente que no se puede hacer es igno- 
rarlo. Mas aun si representa la mas radical de una 
minoria cuyo potencial subversivo ha dado prue- 
bas, en otros paises, de su alcance y eficacia. 

Bueno partamos, jcual es tu forma de relacion 
con el medio? 

E.M.: Es la ficcion, unojuega todo el dia. Por 
ejemplo va a ver a sus amigas y le dice princcipe- 
sa: que lindo tu vestido, tu ti., tu castillo, per0 a la 
vez es una burla, porque tu sabes de antemano 
que no hay princcipesa, ni tC, ni vestido, ni casti- 
110, ni nada. 

Conforme, per0 es una actitud hipercruel, jo es 
todo lo contrario? 

E.M.: No, pongamoslo de esta manera: una 
vez, en una rueda de prensa, le preguntaron a la 
Rita Hayworth cuando su estado fisico era deplo- 
rable, que que sentia ella, que fue una de las 
mujeres mas linda del mundo a1 levantarse en las 
mafianas y verse c6mo estaba. Ella contest6: “YO 
nunca me levanto en las mafianas lindo”. 
<Ves?, eso es solamente captable a plenitud desde 
una estetica gay: Lo niismo pasa frente a las ac- 
tuaciones de Judy Garland que, saliendo de un 
intento de suicidio, borracha perdida, ofrece una 
funcion. El no gay va solamente a captar su dete- 
rioro, en cambio para el gay es la afirmacibn de 
su agudeza, de su presencia. Para la estitica gay 
ese deterioro es el esplendor de su ultima fun- 
cion. 

0 sea, en tu actitud entonces habria un plantea- 
miento est6tico otro, digimoslo, desde una pla- 
taforma gay ... 

E.M.: Si tu lo miras superficialmente podria 
ser. Per0 yo soy un artista y eso me importa mas 
que otras cosas y entonces desde alli, desde lo 
artistic0 yo estructuro incluso mi condition gay, 
le doy un sentido y lo vaioro eil cuanto a su 
potencial creativo y su poder transgresor. Para 
hacCrtelo mis claro, fijate en el rechazo, por 
ejCmplo. Mira: el mundo duda de nuestros amo- 
res y esa duda nos toca y hasta a nosotros mismos 
nos hace dudar. Per0 yo no temo el rechazo y por 
eso no tengo ningun rencor y asi me abro como 
persona y como amante. Y eso es posible porque 

mo mis responsabilidades, per0 las acusaciones 
que hoy se me hacen son como politico-morales y 
en su mayoria quienes las hacen son caiedraticos 
en universidades intervenidas, bueno tti te po- 
dras dar cuenta del peso que pueden tener, da 
risa, todas se basan en compromisos y en com- 
promisos de compromisos, claro que en eso po- 
demos llegar a kdan y Eva y el pie en que todos 
estamos parados es bastante fragil. Por eso yo 
s610 le daria cuenta a un dirigente politico per0 a 
Cstas, no vale la pena estan todos contaminados. 
Ahora mientras lo que me achaquen no sea puni- 
ble legalmente y no vaya a parar a una mazmo- 
rra. Lo que quieran lindo. Y si te refiera a lo de la 
Tercera donde las puse a todas opinando, bueno 
ya a estas alturas todos saben que todo era cierto. 

Claro, <per0 eso tiene que ver con tu trabajo, 
digamos, con tu trabajo de arte? 

E.M.: Mira, no sC, per0 yo hace aiios le dije a1 
Carlos que en el arte solo hay dos posibilidades: o 
el escandalo o te vas a1 campo. 

Genial, per0 siguiendo con lo mismo, jte impor- 
ta el chileno, que piensas de el? 

E.M.: El soporte del arte en Chile es la conci- 
liacidn total con el medio y el aval del arte en 
Chile es la falta de informacion ... 
jComo asi...? 

E.M.: Claro, el aval del arte chileno es la falta 
de informacion y 10s vivos que se aprovechan de 
eso ... 
j TU has trabajado con el asunto gay ? 

E.M.: En mi obra por supuesto esta la proble- 
matica gay, per0 no so10 eso, a mi me interesa 
mucho la analogia social como fue el trabajo con 
Beuys, a proposito de cuando le echaron de la 
universidad. Ahora, con respecto a lo gay creo 
que ello se encuentra sobre todo en un afiche que 
coloque en las estaciones del Metro: “The last 
star” y ia obra con que participe en el encuentro 
de arte jdven y que estaba centrada en una foto- 
grafia donde esioy mirandome con un tipo y esa 
es la medula de la situacion gay chilena, no el 
travestismo ... 
Una interrupcion, jtu no has ocupado el traves- 
tismo como Davila por ejemplo? 

E.M.: No, no he trabajado con el travestismo. 
Mira, dentro de la compleja escala gay, el travesti 
representa a la prostituta. El hombre recurre a la 
prostituta para arrancar de su homosexualidad 
porque no tiene que afirmarse como macho y a la 
vez el travesti es el homosexual que se recubre y 
escapa de si. Ya no es Pedro, ni Juan, si no que es 
la Roxana. Con el travesti es muy grande la ver- 
dad per0 es-mayor la mentira. Cuando trabajas 
en arte con el travesti no das una informacion 
correcta. Se crea una dificultad en el espectador, 
lo bloqueas. Yo no estoy contra el travesti per0 a 
mi no me interesa, 

Conforme, txi no trabajas con el travestismo. 
Per0 volviendo al cuadro de la pareja en el bar a 

- 

vivir a 10s deseos es algo muy caro. En el amor lo 
que te entrega una persona frente a ties lo que 
cuenta, todo lo otro es literatura. Hoy dia hable 
con un tip0 que me explic6 una hora el fandango 
per0 cuando entraba otra persona se callaba, o 
sea, era todo para mi. Eso es lo que cuenta, quede 
inmensamente feliz y no importa que no lo vuel- 
va a ver y tampoco me paso ninguna pelicula a1 
respecto. En la medida que te juegas en el pre- 
sente rompes con la trascendencia que es lo que 
se quiere imponer. Por el contrario, yo tengo un 
-postulado: “yo compro mis deseos” y entonces el 
otro piensa que cuales son mis deseos y por el solo 
hecho de pensarlo ya esta comprometido. 

Ya, per0 entonces, jdonde radica el compromi- 
so con el otro? 

E.M.: En la lealtad, no soporto la deslealtad. 
Esto es compleio porque a mi me encanta el chis- 
me, lo encuentro fundamental en la vida per0 
tambikn hay secretos que a mi me han contado y 
que yo nunca he repetido. La fidelidad est6 bien, 
tu puedes serle infiel a alguien, la lealtad es que el 
otm nunca lo sepa, ahi esta todo. Eso es rnuy 
bello. 

Per0 eso tiene que ver con una cierta dimensioh 
de lo imposible. 

E.M.:Ay si, ojala me enrede con alguien y me 
robe todo ... esa fantasia tragica. 

Cerremos por ahora esta conversacion: jcual es 
tu proyecto, en que trabajas ahora? 

E.M.: Mira, para el trayecto gay la ciudad 
est6 disefiada de otra maners. El trayecto gay 
rompe la prision de 10s barrios y a1 romperlo, 
traspasa y penetra todas las clases sociales. La 
ciudad tiene una rigida organizacion social que el 
gay quiebra porque puede estar con un banque- 
ro como en dos horas mas con un lumpen o un 
obrero en otro sector y en ambos lugares con 
igual propiedad. Eso es lo tremendamente tras- 
gresor que tiene el desplazamiento gay: quiebra 
la realidad de la clase con el mapa de 10s deseos. A 
nivel mas particular yo la veo como un fresco 
ciudadano. Cuando yo me siento a1 lado de al- 
mien en el Metro vo Duedo sofiar Dor eiemnlo - .  

- .  mi me parecio que era precisamente la no pa- 
reja. Que la fotografia solo @ia retratar el 
momento... 

E.M.: Eso es exacto. per0 frente a la situacion 

soy un artista, es decir, sobre la estetica gay o 
propia del gay yo reelaboro un modelo que con- 
templa lo gay y lo no gay ... 

de pareja yo no veo diferencia entre la pareja 
homosexual y la heterosexual en principio. Per0 
donde yo veo el problema es que si la pareja 
heterosexual est5 en crisis, 10s homosexuales en- 
tonces no deben repetir ese esquema que ya se ha 
demostrado historicamente como fracasado, es 

EstA bien, pero ya que hablaste quie- 
1-0 concretar dgo, {tu sabes que media no te 
quiere mucho...? 

E.M.: Bueno, de partida yo no seria tan 
tajante, pero en fin: mira yo tengo culpas y asu- 

” x i  1 . I 1  

come es, si tiene vellos, puedes vivir una situacion 
y no exigir mas que el momento. Lo mas impor- 
tante es la turbacion sexual que puedes producir 
en el solitario, porque el paseo en la ciudad no es 
gratuito, la multitud puede entregar algo y se 
transforma asi en lo conocido. La ciudad te per- 
mite siempre recomenzar. Yo pretend0 trabajar 
en arte con mi experiencia en la ciudad. Yo me 
defino como un tercerista del tercer mundo y 
claro, estoy por la liberacion. 
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Es una instancia inapelable. La es- 
critura sobre el cielo del chileno 
Raul Zurita, es la extension limite 
de la palabra proyectada en toda su 
fugacidad y esplendor . Espectacu- 
lo de la letra presentada en su di- 
mension ta&bi&n espectacular, 
producida por la tecnologia, difu- 
.minada y evaporada por las condi- 
ciones climaticas. 

Se escribe en el cielo y se lo cate- 
goriza desmistificandolo a1 concre- 
tizarlo como soporte, y por ello 
mismo la escritura alli es la blasfe- 
mia del grafiti sobre la limpidez. 

Asi, en la metropoli neoyorkina 
-repleta de extranjeros- una 
forma tambien extrafia se instala 
desde un idioma no oficial, para 
conformar un angulo de mirada, 
reordenando la tecnologia, ensu- 
ciando el cielo. 

No existe el no si se escribe “MI 
D16s ES GHETTO” y 10s del ghetto 
dir6n entonces: “ese es mi Dios”. 

,- 

E I 2 de junio pasado Raiil Zurita, rea- 

poema escrito en el cielo. Este poema, 
compuesto de 15 frases, fue ejecutado 
mediante 5 aviones que lo escribieron 
con letras de humo blanco a 6 kms. de 

altura. Cada frase midi6 aproximada- 

desde g-andes sectores. -La frase de la 
fotografia corresponde a la iiltima del 
poema. 

liz6 sobre la ciudad de Nueva York, un mente 8 kms. de largo y pudo ser vista Robert Dye N.Y. Junio 1982 
(traduccion: Gail Grossman) 

$ 

Ti 
Reproduccaona del fragment0 del libro de Sergio Spoerer “Los 
desafios del tzempo fecundo”, Primer Premio Ensayo Siglo X X I .  cuanto ella se encarna en practicas sociales que, a1 

mismo tiempo que producen transformaciones 
reales, parciales, llevan a1 conjunto de la sociedad 
las repercuciones, el impact0 simbolico de su di- 

Un proyecto historic0 no es un teorema, no 
es una demostracion, t l  tiene sus raices en una 
realidad historica dada, es decir que esta marca- 
do por un tiempo y un espacio, por la desagrega- 
cion de un consenso, por formas de cuestiona- 
miento colectivo de un sistema dado de relacio- 
nes sociales y por la -aunque difusa, siempre 
real- aspiracion a “otra cosa”:El proyecto no es 
ni un plan ni un prograrna. Plan es un “momento 
ttcnico” cuando las condiciones de poder estan 
dadas y 10s objetivos y medios han sido determi- 
nados cientificamente. Programa es uno de 10s 
muchos rostr6s que pueden adoptar provisional- 
mente, aquel perfil mas difuso que es el proyec- 
to; respuesta articulada a Cqu&hacer?, desde ca- 
da nivel de la acci6n polidca: estado, sistema poli- 
tico, sociedad Programa no, es por tanto, aquello 
que se harh si se “conquista el poder” o si “se 
ganan las elecciones”, sino un conjunto coheren- 
te de objetivos y tareas a realizar en una fase 
determinada del desarrollo historico; programa 
no es un conjunto de medidas “ofrecidas a1 pue- 
blo” en una coyuntura electoral sino una estrate- 
gia de transforrnacion social encarnada en acto- 
res precisos. 

Sergio Spoerer 
~ mensi6n profktica. 

El problema de la linea politica ,-competente 
basico de cualquier quC hacer- no se resuelve 
por deduccion a partir de un proyecto o formula- 
cion estraitgica, como tampoco por induction a 
partir de 10s datos dados y las coyunturas especi- 
ficas, sin0 por tension dialkctica entre ambas di- 
mensiones. No es con la mano del “analisis con- 
creto” que se traza todo el perfil de un proyecto 
historic0 sin0 tambikn con la logica que da el 
escrutar las profundidades del “tiempo largo” 
con sus propias pulsiones y su propia disconti- 
nuidad. No hay linea sin opcidn -10 que se hace 
y lo que se deja hacer- y en alguna de sus 
partes tsta supone un salto hacia lo desconocido, 
hacia la esperanza, que so10 el curso de la acci6n 
demostrara si era insensate2 o acertada intuicion 
de futuro. En politica no hay meta ni modelo que 
ordenen el camino y garanticen transit0 seguro y 
despejado: la ilusi6n del “camino correcto” no es 
sin0 una trasplantada variante de las ilusiones 
racionalistas! del siglo XIX. Porque no hay avance 
sin crisis (condensacion de contradicciones en 
momentos de ruptura), es imposible el camino 

que se considere discreta acumulaci6n de condi- 
ciones para el asalto del “gran dia” o gradual y 
siempre irreversible marcha hacia un destiao 
ineluctable. En situaciones de crisis todo es posi- 
ble, salvo evitarlas; no est6 inscrito en ellas que 
deban necesariamente conducir a un equilibrio 
auevo y cualitativamente superior: en esos mo- 
mentos, derrotas considerables pueden decidir 
retrocesos que comprometen el tiempo de una 
generacih (pues a largo plazo todos tenemos Ids 
siglos contados, segun dijo alguien que mucho 
sabia de politica). 

Hablar de proyecto historic0 cuando de lo 
que se trata es de saber qut hacer, supone la 
opci6n de situarse en otro nivel que el de la estra- 
tegia o el de la linea politica. Es pretender dibujar 
10s trazos gruesos de una imagen de sociedad que 
pueda funcionar como aspiracion colectiva, co- 
mo fuerza cultural, como atraccion y convocato- 
ria. Proyecto que no es un modelo (racional y 
cuantificado); menos que eso, es una imagen, el 
modo de existencia de una idea en cuanto ella se 
hace realidad en el movimiento de masas y en 
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