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Desplazamientos de soportes y borradura
de las fronteras entre géneros

1. La escena de “avanzada” pretendi6 operar una reformulacién del cuerpo de
la obra que la desadaptara de su rol de conformidad a las estructuras de produccién
artistica dominantes, sea negando dicha obra a la oficialidad de las gestiones encarga-
das por la institucién-Museo, sea sustrayéndola de la red de apropiaciones mercanti-
les de las galerfas.

Eisas maniobras de desacondicionamiento institucional y comercial del for-
mato de la obra fueron propuestas desde un nuevo espacio de pensamiento artistico
que llevé a la creatividad a salirse de los campos tradicionalmente delimitados por
aquella ley de los géneros que afsla e incomunica las practicas en campos de es-
pecializacién. I.a ampliacién de los soportes de realizaci6n artistica planteada por
la escena de “avanzada” supone la desestructuracién de los marcos de comparti-
mentacién disciplinaria que recluyen el trabajo de produccién cultural en zonas de
confinamiento académico y profesional: “romper con las barreras que parcelan la
creatividad se transtorma hoy en asunto capital”(Zurita). Era necesario extender el
formato de la obra hasta la borradura de las fronteras entre los géneros para, nos
dice D. Eltit, cometer el “incesto” y violar asi la pureza de las clasificaciones arbi-
trariamente impuestas en nombre de la tradicién. La tendencia a suprimir las divi-
siones trazadas en cada campo por las ideologfas de la produccién artistica —una
tendencia que culmina con el deseo del grupo CADA de disolver las fronteras
entre “arte” y “vida”— se explica, sin duda, por las circunstancias chilenas en las

que se gest6 la “avanzada”. La serie de restricciones y de prohibiciones que impe-

Izquierda: Carlos Leppe, Prueba de arrista, 1981, performance, Taller de Artes Visuales, Santiagoe
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Raal Zurita, Poema de humo en el crelo de Nueva York, 1982.

ran en lo social durante el periodo militar es tal que empuja las obras a querer
desobedecer —al menos dentro del arte— los limites y las limitaciones. L.a aboli-
cién de las fronteras entre los géneros artisticos es una transgresién a las reglas
aprisionadoras de la creacién que opera como una metdfora del deseo politico-
utdpico (mientras tanto negado) de remodelacién de la totalidad del campo social.
Elacto de libertad que realiza el artista al traspasar las barreras de formatos y géne-
ros que coartan su ejercicio de la creatividad, simboliza la voluntad de reapertura
de los horizontes de vida y experiencia que fueron clausurados por los dispositivos

de mantenimiento del orden represivo.

2. Las mecénicas de desplazamiento de los soportes artisticos que caracteri-
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Eugenio Ditthorn, Historia de la Fisica, 1982, que registra el derrame de 350 litros de
aceite quemado en el desierto de Tarapacd, Chile

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

Eugenio Dittborn, Visualizaciones del Purgatorio de Raul Zurita, 1979, collage,
Galeria Cal, Santiago.

mento poético —una cita de Nicanor Parra— en diferentes soportes de madera
(objetos domésticos, bancos de parques, barracas de venta de madera, etc.) hacién-
donos “reubicar en su especificidad al maestro xilografo: /a xilografia como practi-
ca secular, reintroduce su conciencia historica en el interior del arte, como testimo-
nio preindustrial, como imagen prefotografica, como panfleto politico” (Duclos).
Carlos Leppe concurre a un encuentro en el Taller de Artes Visuales T.A.V. (1981)
con una performance llamada Prueba de artista en la que el cédigo del grabado
—activo (la matriz) y pasivo (la copia)— se desdobla mediante un abrazo en dos
cuerpos masculinos: “Se quiebra en Prueba de artista /a relacion autoritaria jerar-
quizada y dependiente entre una matriz tnica y un numero indeterminado de
copias; a partir de la primera copia se abre la posibilidad de producir una segunda
matriz, impresion mediante. Fn consecuencia, la nocion de matriz elaborada a fo
largo de Prueba de artista corncide con la nocidn de matriz en las pestes, epidemias
y enfermedades infecciosas en general: cada contaminado es un agente contami-
nante, cada copia es a su vez matriz que, descentrada y proliferante, se encuentra
en todos y cada uno de los puntos de la epidemia, en todos y cada uno de los puntos
de la edicion” (Dittborn, La Feliz del FEdén, 1983).

No sélo la técnica del grabado es sujeta a desplazamientos de matrices y a
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Carlos Altamirano, Visualizaciones del Pur_g.r.h-:rm de Raul Zurita, 1979,
instalacién, Galeria Cal, Santiago

extensiones de soportes sino también la escritura poética. Raul Zurita extiende el
formato de la pagina del libro al cielo de Nueva York donde, en 1982, escribe un
poema aéreo de 15 frases de 8 kms de largo con letras de humo”. Por su lado,
Eugenio Dittborn —en una accién registrada en video— saca a la mancha del cua-
dro para trasladarla al desierto del Norte de Chile como nuevo soporte de impregna-
cién pictérica que le permite experimentar con el aceite, en una desértica sequedad, la
problemética del derrame de secreciones (1980). Arturo Duclos traslada los fconos de
la pintura a un soporte de ornamentacién funeraria (los huesos humanos) que rescata
antropolégicamente el gesto de pintar y trae a la escena —la del arte— la reminiscen-
cia de los cuerpos sin enterrar de los desaparecidos (1985). Carlos Altamirano desa-
craliza las obras maestras de la historia del arte nacional proyectando su imagen en
una sdbana tendida en el pavimento de la calle desde el segundo piso de la Galerfa
Sur ( Trdnsito suspendido, 1985) y rebajando asi la mirada superior del arte canénico

al dejarla caer en horizontalidad de un soporte cotidianamente peatonal.

Y / y 1 / / ! /. o [ e 1 o~ .’ 3 ory
' U 1.a escrifura sobre el crelo del clileri Catil Zurita, es la extension limite de la palabra proyectada en f
“La escritura sobre el cielo del chileno R ) pro
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fugacidad y esplendor. Especticulo de la letra presentada en su dimensién también espectacular, produc-
da por la tecnologia, difiuminada y evaporada por las condiciones climiticas”. Robert Dye, “Grathits en el

cielo”, Ruptura, Santiago, Ediciones CADA, 1982.
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Carlos Altamirano, Parsaje de Santiago, 1982, intervencién en una pan-
illa de levi

Carl Galla i6n es: 10 muertes con igual procedimiento, 1980,
intervencion e€n un '.]l'.\[.i.i:'_' B ?‘:I[;T.].l'__“-

Arturo Duclos, Huesos humanos pintados, 1985, Galeria Bucci, Santiago

Con estas extensiones de técnicas y formatos, el arte de la “avanzada” se
propuso criticar la tradicién de las Bellas Artes que consagra el oficio pictérico en
la exclusiva convencién del cuadro, desplegando la inventividad de obras que lle-
varon los recortes de fronteras del género artistico hasta sus limites de experimenta-

cién y riesgo.

3. El primer trabajo enunciativo que reformul6 la nocién misma de soporte —
entendida como la estructura material de produccién de obra— lleva la firma de
Raul Zurita quien, en un texto que circulé en fotocopia durante la exposicién Ho-
menaje a Goya, lanza la pregunta: “¢ Cudles son los soportes? No ya una hoja de papel
no una fotografia no una cinta de film o video no ya un acto. El soporte es nuestra

propia vida objetivada en (...) nuestros paisafes sudamericanos ciudades /aldeas don-
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de la gente busca su alimento como en el Museo la gente busca la belleza: esa es la
obra” ( Hoy, el arte soy yo / la desamparada, 1979).

La intervencién de Zurita no deja que lo creativo se cina a los limites fijados
por un soporte autoconvenido como artistico por la institucién de arte, y se niega a la
finitud de un resultado (la “obra”) que cosifique el proceso de elaboracién formal y
conceptual. De ahi que el CADA —suscribiendo los postulados de Zurita— llegue
a imaginar la supresién de la nocién misma de “obra” que declara ser el reflejo este-
tizante de una tradicién de ilusionismos que busca suplantar lo real por “la ficcién en
la ficci6on”®. En la proximidad de los conceptos elaborados por el alemdn Wolf Vos-
tell, el artista deviene simple “obrero de la experiencia” (lo que le niega el privilegio
de la ganancia individualista de la firma) y su obra se formula como “vida corregida”:
un modelo socializador de autotransformacién de la experiencia diaria en sustancia
estética que se funde en el anonimato de la creacién colectiva.

El rechazo al fetichismo artistico (y a la sublimacién estética de la obra) apoya-
do en el deseo de transformacién histérica de la realidad social que expresa la critica
de Raul Zurita a los soportes convencionales del arte, convirti6 a su discurso en uno
de los mds influyentes del perfodo. Su itinerario de estructuracién poética que co-
menz6 con el gesto solitario de haberse danado la cara en el libro Purgatorio (1975)
termina celebrando la consumacién del proyecto artistico de transformacién de vida
en la innecesariedad de su existencia como obra, al “asumir la vida de todos como
tinico producto a colectivizar”. La radicalidad de este itinerario de Zurita lleva la obra
artistica a la paradoja de construir un devenir que le significa trabajar en su propia
desaparicién como arte: “e/ arte llegaria a ser algo superfino si la vida de cada uno
pasa a seracto creativo (...). Si eso sucede —es nuestro pensamiento utdpico— el arte
tradicional pasa a ser innecesario porque cada hombre se convierte en artista”(CADA).

Parte de la fascinaci6n cultural que ejerce' la palabra de Zurita en un Chile de
horizontes negados se explica por el voluntarismo utépico de una discursividad cuya
palabra decretante autoejecuta su propio poder (emanente de la verbalidad) al con-
vertir en realidad lo nominado por ella como simple deseo™. No es de sorprenderse

> “Pora nosotros, el objetivo es la disolucion del arte en la creatividad cotidiana. .. Estamos tratando de que los
términos arte y vida dejen de ser contrapuestos. Y planteamos a futuro, la vida como obra de arte y I
creacion de una sociedad distinta como la produccion de una gran obra de arte”. “Entrevista al CADA”,
La Tércera, noviembre 1982, Santiago.

' “Hoy el arte soy yo /la desamparada. .. Nuestros paisajes sudamericanos (-..): esa es [a obra" (Zurnita, Los
proyectos, 1978); “Defino un lugar que es la irrupcién de mi propio fenomeno... Pero la nueva marca en
el cielo, no en la cara: ese serd el Paraiso” (Cal 1979); “La obra es: un vaso de leche derramado bajo el azul
del cield” (Para no morir de hambre en el arte, 1979), etc.
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que, en un pais de restricciones como Chile, esta voz de las utopias haya cobrado toda
su fuerza liberadora. Primero, porque construye el “atin” en el zurco visionario de
una escritura mesidnica que adquiere valor de credo para los marginados de la histo-
ria que se creen incluidos en su profecia de la Nueva Vida. Y segundo, porque elimi-
na lo real como obstdculo al hacer que la obra sélo exista mientras dura su promesa
verbalizada en un simple acto de enunciacién, evitando asf hacer fracasar su condi-
cién utépica de palabra anticipadora de futuros y sofiadora de imposibles™.

El sobredimensionamiento de la palabra de Zurita en un Chile roto por la
violencia del quiebre también se debe a c6mo su palabra satisface la tentacién del
Todo. Es una palabra que plantea lo totalizador como respuesta al extremo frag-
mentarismo de un cuerpo social que ha sido victima de multiples efectos de desin-
tegracién comunitaria. Esta fantasia de totalidad la lleva a exceder los limites del arte
para abarcar “la vida como totalidad” haciendo que el mundo y lo real rediman el arte
en la trascendencia de un mas alld de los c6digos™. El poeta llega incluso a revertir
el mecanismo de causalidad que tradicionalmente arma la dependencia entre arte,
historia y sociedad: el arte deja de tomar a la historia como marco de referencia
general para ser ahora “capaz de integrar la polivalencia del desarrollo historico
concreto como un modo de produccion de la obra o como un momento de su
estructura’ (Zurita). Sin duda que adquiere fuerza de compensacién simbélica y
mitica pensar que, en un pafs condenado a una historia represiva, el voluntarismo
del arte es capaz de romper con la fatalidad diciendo que es ahora la obra la que

—utépicamente— contiene a la historia y no al revés.

4. Aunque el reconocimiento literario de la obra de Raul Zurita consagra al
autor en el género de la poesfa®, la publicacién de su libro Purgatorio da las pautas
de lo que llegard a ser una de las caracterfsticas de la “avanzada”: “su tendencia a
desacralizar los géneros historicamente establecidos para construir las obras a partir de

* “No tenigo nada que oponer a una utopia y eso es lo que hace la utopia deseable. Siempre que se instale en el
tinico lugar que hay para cualquier utopia que, como la poesia, es algo que existe solo en el lenguaje’.
Enrique Lihn, “Dossier Literatura”, Ca/ N°3,1979, Santiago.

' “Semejante idea (la de una conversién del arte en vida) comporta un doble aspecto: plantea por una parte la
liquidacién del arte tradicional, y por otra, presume la superacion de los supuestos sociales sobre los quie
reposa esa forma institucional a través de dicha misma liquidacién (...). Hay aquf recurso al modelo
maravilloso de una ruptura de toda causalidad, es decir, al del milagro”. Pablo Oyarzun, “Arte, vanguardia
y vida”, Escritos de Téoria N°5, octubre 1982, Santiago.

© “En 1979, cuando aparecié su primer libro, Purgatorio, tuve la alegria de reconocerlo como el delfin de la
poesia chilena, como el legitimo heredero de los grandes”. Ignacio Valente, “Zurita entre los grandes”, Ef
Mercurio, 1982, Santiago.
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retazos y fragmentos de dichos géneros”y “los intentos por eliminar las barreras que
separan las distintas artes” (Zurita).

I.a escena de “avanzada” intensifica los cruces de textos e imdgenes en obras
que, desde la literatura, incorporan el dispositivo de la visualidad a la escritura, o bien
desde el arte, llevan las obras a asumir la textualidad como uno de sus recursos de
organizaciéon de los signos. En el conjunto de obras posteriores a los ochenta (C.
Altamirano, C. Gallardo, A. Jaar, J. Castillo, E. Adasme, V. H Codocedo, etc.), se
advierte una misma preocupacion de los artistas por la “incorporacion de textos a la
obra de arte’. 1 .a mayoria de los textos incorporados a la visualidad revisten un cardc-
ter metadiscursivo: son enunciados que entregan ayudas conceptuales y testimonian a
la vez la necesidad (autorreflexiva) que tiene el artista de ir comentando su propia
préctica para orientar el desciframiento de la obra en un contexto de censura, opacida-
des y conflictos de interpretaciones.

Junto a los artistas visuales, los mismos poetas que giran en torno a la “avan-
zada” (Juan Luis Martinez, Raul Zurita, Gonzalo Mufoz, Diego Maquieira,
etc.) proceden a la creacién de obras en las que la palabra comparte su protagonis-
mo con otras mecdnicas de lenguaje'”. Del cine al video, del video a la fotografia,
de la fotograffa al cuerpo, del cuerpo a la escritura, de la escritura al cine; etc., las
obras de la “avanzada” transitan por géneros que hablan de un nomadismo creativo
definitivamente rebelde a la fijeza de los marcos y de los enmarques. El trabajo
artistico-literario de Diamela Eltit es la mejor prueba de esta inclinaci6n hacia lo
transgenérico®. Su novela Lumpérica (1983) recopila en el interior de la publica-
cién las instancias en las que la literatura dejé de ser libro para existir como perfor-
mancey fundirse en una triple exterioridad: biogrdfica (la autora mujer exhibe las
cortaduras y quemaduras de sus brazos y piernas durante una lectura piblica cuya
imagen de registro volvera fotograficamente a la novela), social (el burdel donde se
realiza la lectura existe cotidianamente como un escenario de marginacién y explo-
tacién sexuales) y multimedia (el arte, el cine y el video transfiguran la palabra

impresa en un cruce de mediaciones extra-literarias). I.a novela Lumpérica recoge

| %I a2 escritura se ve solamente como uno de los posibles soportes del discurso literario y por primera vez, en
nuestra historia, es puesta en tension con el no-texto, con lo que estd al margen del textd”. Rail Zunta,
Literatura, lenguaje y sociedad, Santiago, Ediciones Ceneca, 1983,

¥« I o visual tiene para mf un cardeter experimental. Fa sido casi totalmente ejercido en zonas marginales; en
ese sentido, yo no distingo tan claramente mis pricticas visuales de las literarias, incluso mas, dirta que
ambas forman parte de una misma prictica”. Diamela Eltit, “Desde la mujer a la androgimia”, Rewista
Pluma y Pincel, agosto 1985, Santiago.
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fotograficamente la imagen de los cortes que su autora ha experimentado en el
transito entre cicatriz (el cuerpo biogrifico) y grafia (el cuerpo escritural), y ese
transito inscribe en el interior del libro las roturas existenciales que las disociaciones
entre el registro-arte y el registro-vida le infringieron al marco de la literatura.
Del mismo modo en que textualidad y visualidad se interrelacionan dentro de
las obras, las escenas del arte y de la escritura (critica, poética y narrativa) que la
“avanzada” conjugé vitalmente se mantuvieron en permanente didlogo de produc-
cién creativa y teérica. Los creadores de la “avanzada” compartieron el hecho de ser
parte de “una generacion radicalmente mds interdisciplinaria que nuestras preceden-
tes, tal vez porque se ha entendido que en las circunstancias en las cuales ella ha
emergido, requeria, para sobrevivir, un esfuerzo de inteleccion, de audacia y de ensi-

mismamiento activo elevado a su mds profunda consecuencia”(Zurita, 1985).
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