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Este Número especial de la Revista tle Crítica Cultural deriva del proyecto Arte y Política, co-organizado por la

UniversidadARCIS, el Conseje nacional de la Cultura y las Artes y la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

En la inauguración del Coloquio Internacional Arte y Política [Junio 2004, La Factoría, UniversidadARCIS], se

exhibieron tres videos documentales: Arte y Política 1, 1900-1973: Gaspar Galaz y Virginia Errázuriz (Realización: Paula

Rodríguez y Lucas Robothaml; Arte y Política II, 1973-1909: Nelly Richard (Realización: Guillermo Cifuentes y Enrique

Ramírez!; Arte yPolítica III, 1909-2004: Nury González, Guillermo Machuca y Willy Thayer (Realización: Jorge Cabieses

y Paul Fermerl.

La fase preparatoria de estos tres videos consistió en un trabajo de archivo realizado por una Comisión integra

da por: Luis Alarcón, Gonzalo Arqueros, Francisco Rrugnoli, Arturo Cariceo, Gonzalo Díaz, Virginia Errázuriz, Gaspar

Galaz, Nury González, Guillermo Machuca, Soledad Novoa, Nelly Richard y Claudia Zaldívar. Este trabajo de archivo

-coordinado por Luis Alarcón- le sirvió de (libre) fuente de inspiración y asociación a esta nueva selección de

materiales vinculados al arte y la política desde 1900 en Chile.

Combinados desde un punto de vista crítico-editorial, las obras y los textos aquí documentados arman un

determinado trayecto (un trayecto posible entre varios otros! que exhibe los desplazamientos de códigos con los

que el arte interpreta sus relaciones de contexto bajo modos que van del diálogo a la confrontación, de la reticen

cia a la resistencia, de la interpelación al desmontaje.

La historia político-nacional, pero también los armados institucionales que sujetan las prácticas artísticas

dentro del "sistema-arte", son parte de lo que estas obras chilenas tematizan o deconstruyen. En su particular

tensión entre los "contenidos" (la referencialidad social; los significados históricos) y la "forma" (la autoreflexivi-

dad significante; las poéticas de la imagen), se arma la relación -de encaje o desencaje- entre el "arte" y la

"política" pero, sobre todo, se resuelve la densidad crítica de lo político en el arte.

Nelly Richard, noviembre 2004

La publicación de este Número especial de la
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< ON I.A BANDA recién terciada. Allende firma el documento en que consta que él es el nuc

.o Presidente de Chile, observad» por el ex Mandatario.
EMOCIONADO, el Presidente Allende apbs ca|ur<lSos aplausos de parlamentarios.
Cuerpo Diplomático y delegaciones extranje repletaban el Congreso Naeional.

UN ABRAZO para la historia: Allende y Frei simbolizan en este amistoso y emotivo gesto. la

democrática continuidad de nuestra historia republicana.
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El arte social y político en Chile no es una escuela ni un movimiento. Es, en
un comienzo, nombres de artistas que se niegan a aislarse v se mezclan con el
ciudadano común, fosé Venturelli, paseándose de niño entre los bohemios de la

generación del 13 y luego dispuesto a enrolarse para luchar en la Guerra Civil

española. Pedro Lobos, trasladando al papel a los hombres y mujeres que habi
taron su infancia. Carlos Hermosilla, rescatando los rostros proletarios por un im

perativo de clase. Gregorio de la Fuente, escribiendo la historia en enormes mu

rales.

Luego un atisbo de movimiento en la generación del SO. José Balnies huven-
do de una España en llamas y luego asediado por los conflictos de Santo Do

mingo, de Vietnam, de Cuba. Julio Escámez, encerrado en su ámbito natal, jun
to al Bío-Bío, nutriéndose de personajes que viven la misma existencia que en la

época de la Colonia. Guillermo Núñez y la denuncia de un hombre insólito, que
se siente marginado de un mundo que no le pertenece. Rafael Ampuero, entre
gando en sus grabados al hombre del Sur altanero v rebelde. O las brigadas
Ramona Parra, haciendo del mural un lenguaje simple^ un silabario de imágenes
políticas y plásticas.

Los protagonistas del arte social son hombres que viviere

viven y pintan. Conocer su historia, directamente ele ellos o a través de clocu

mentos, es también charlar o leer sobre la vida de un pueblo, nuestro pueblo
Lo que sigue es el testimonio de algunos de esos protagonistas.

ieron v pintaron, que
a través de clocu-
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Ernesto Saúl, Pintura socialenChile, Colección Nosotros los Chilenos, Santiago, Quimantú, 1972

JOSÉ

VENTURELLI

que estuve enfermo. Kn esa época ptibiiq
liailis, induvo tuce cscciiociaíias rjjrj (tal

a íinc me obligó fa cnrcrmcibi]- ftac a cv

rales. Recuerdo que cxisti» mu or^atii/.ici

paito!.! i¡Uf s( iraniüiw "Alt ni.- 1 '. I-.t -i. .

¡t.i un or^jiiisinn .uitii.v.cist.1 -pi, !m,i , ¡.

■'II Mercmro". A>!¡ pinte un mural en <a

los metros cuadrados de superficie. Se des

de U labrerú Un

:t:hk::

PEDRO

LOBOS

Pertenezco j la clase nunuldc de esle pueblo y en |at nc

eran dignidad de la clase trabajadora, siempre estoy viendo el rostió de los mi»

ytnlloi de una (¡rail familia j la que aun. pmtmtd.iiiietrit i de Li i mi on .,; oí

Ja vez mats oteullmn.""
Mas ter;-J de l.i cortüíctu <\\i- del tiur. ,\:¡i donde el hombre ¡lace, camp-

IXttuli ti ¡¡aiián, too tas mullías ojotas del riejrt
binando un filón 411c alguien halló v peí
de Ij Kuiumida de Cn/musi 1 d lesíiiaid

!'. ■"''■

.1 íio :\: finanii.u ■,!■,< eHotlio- i!:- grabado l:'.n l<Mo ie le ttb.t-a tilmo 1I1

ik Ij l'.icucla de Arto Gráfií/as l-'.i ciiticn "Víctor ("-arvar.!in recuerda ti aint:

de U escuela en esa época: "Por vos instilas se piscaban el pinten Artiumlii

recién llegado de Vi-inmieli: Mj.iíi> ,\. Butttá. cotí su elocuencia, {¡«ikimüL
¡ir;it\:«i¡ v eijiíixüiitiiitos; \na Oír ti». Conm una nisa peelasógic-.i entre Ci

t trabajos de piiMiddid vinvat; [ose Pcratti. de ciidütilada actividad v

picacia par» la apreciación, arcsrbndo cinnu on gciiiccirio rubio por t-nlic lil

provectui cu vestí, pruebas de colmes para cswaíitci '■ caballeril. Y »\¡ 1"

i.'üoi Peni ;-.[ib.,;i i.üu!ií¡t] ln> ilnninos, los alúdanles \ el personal de icr

r,¡r,¡..ii>:s¡i ime.i .¡iiii.iiiid.iii i'vdro I jubos era .1I110111U de U locuela de Arto

c|uimontu

V CARLOS HERMOSILLA

espaldas l*o otro párrafo del doeurntiiin:
'

Irain .ihfj de arte puede (anude;
lucrada cuando ni calidad de fondo y forma trasciende el drama creador del I
Jltisü",

!?.l drama-, Apenas iui alio dota la ilusión de haber mudo. La enfermedad I
retorna v hace crilii. Hebe iuiw la anipiitaciím de un braio y una picmi. Lo j
qiR pudo -.;-! 111-, I111.1I ti. mo eiiilijii'.o. mi lomknzo. Impedido de habajai, te

toma yus iitudiui ^ continua dibujando. Su. pnoitios «rjludcn datan de 1121,
auodi. !iali¡i¡.il(.i :.»» .1 Crup,. I jí;t.*] K.rjii obras «1 nitdeía v linóleo, cuva

cfrciKnon le dcrnandiba mi (¡rao «fuerío ilsico.

lín 1926 la familia rcgreía a \'alpjrai>o. llerim-iilb tiene itintiún anos. El

iliül.nzn euii luí iviioi st nioinj l'ttu nlioo ui mt dialogar maduro, carüado dt ■■

sentido. U necesidad de llcsar al papel sus diarias con tn cicaterai v <wrt Icx pa-
:

tioi. ron lus íiuntbiej 1 inuitris tjiit ureni.oi imi elloi, lo obliga a regresar a Sin
luto Vit.itj licíuiiiinilai pur. Iucü i;-.il;ilul eui fnniersationci. Fntra 1 «■

lodiai a Helias ,\r:t- -. a l.i !■ ve.tlj dt Artes Aplicad».
l'ar.i linmciai >ns tsludim trabaja cí»»o eiiíciomro mKtumti cu t! Hospital

San Jiuii de Dios. Las Lirrjas noches de vifiiüa ic Iramfonnan en apuntes des
i-.!ii¡.k1oí Y di piNiiii.i d mir. l ;í|>.-h.i, uiij sombra en los lechos que antes

ni;i].ib.i líiij inicia cusí-, de 'ii ia Ijiipi enfermedad lo obliga a permanecer 011

.tfio 1 inulto emeiiidii. Sufre s i!iiion No b.n. piufiM.iii-. ijiit vas jn ln-la mi le
:-!n. '.

pn .cuide de ellos, la obla cmiHCwa 1 snpeiur, en la forma 1 en el fondo.
el drama jje'Tvonal del artisla

Campana dd 71). Ij calle de esc nombre •* cnlpiia por encima de los ierro-

que rodean Viña del Mar. Kn respuesta a mi ILmudo, Cartus Hcnin.-ill.. >U .

liendr con dibcjítad li larpí v.icakra que conduce a >n tasa, a ni laller. i-i

neepciiin es curdul. Treinta aftos de docencia le han dado ese tono t-álidn. |)-uin
¡I. itili'iéi. Ij vida del cerro bulle alrededor de U cao.

RAFAEL AMPUERO
i j;Mt .11 s rto llKRU ile haber sido ,;.!„! tic de it-i

mees din.-i«T,

ntCKUn n'l. ..ilute, ieje ek- lado' ';■,,■; inijuii,,

'™
rjr< U I

'

hi al,;,,,,.

> de Pedio l.u
biu 1 través d

"l'üt ciitootts siiin to lome, con mis padict. Coioencc a viruulamii suri

--tite ,lt CMinip..i..¡ri. especiahnen le de las «cttvjdadn artríticas que cu t*c tiem

pu estaban despe riatillo con bástanle fuera. Había cnipos tcjlrale-s. cunjiuilos
artísticos serios. Oigamiamcn un (¡ñipo ni 'lome, di.tule habla e,tiite de mucho
talciitn. Crc-jiiioi varias rciijtas que so me encargaba de ilustrar. Fue una época

'Todos csui añoi «vidoi en el Sur. en AnciHl-ctunda cta muy nido, luceo

Wildnia. huí Utde CoiKcp'-íóii 1 l'omt han influido mucha en la' temática dr

mis erabudov Kl hecho de haber vtvjdn siempre en contacto con l.i naluralcM,
con Iim «reí humanos, con la genle surefla, que tiene una uraticra esa)cv¡;il de ser,

indudablemente uue ha marcado mi iiwncra de apresarme. Me rocíi siempre
estar cu contacto con gente de Iralufo, con pescador».. Durante muchos aflw

loi .idnnittslmdor de una empresa maderera. Me amstinnUe .1 t »ei a U iccitlc
tle las 011,1 it.o'tis. ,1 iivn con ellos, a conocer sus tragedias, sin pequeñas alefrias
! ni coincicule del trabaio duro de ellos, de su explotación. Todo eso ha revivid"
a Iravcs de mi obra,

"Kn l°>7 deje de pineal v me fui al interior de Tome, a las niontatias, eonm
idministrador de una firma maderera, tal como le contaba. Fueron casi seis afto"
cu que- me olvidé de! aite. Canudo me ictne de í^e Irakijo tcijicst. a Tome v m<

dcdiuuc casi exclusivamente- al grabada. Adquirí una tasa, junto al mar. 1 volví a

establecer mu antiguos contactos.
"J'cro algo había cambiada en mí y en el medio en que me dcscnvolsia. Mi

K-ntia incómodir. Note uue Concepción no era el lusjar adecuado para dcsitit»
llar mis actividades artísticas con un sentido mav pmfesioiíal. 11 medio era mu;
r.^!!t-.li<.. (sabían siiri;idi> ¡;tupos mtiv cerrados, mus pnriit.n. liabi.t un tif.01 di

luccr Immcrátieo el arte üuc « prostttalw. Esas unjs me ninU^Utori mucho Nn

inc encontraba a gusto. Siempre tróptTaba. Irojiejalij con cierta eeulc.

"Además yo vii-ia ote] tu iramente de mi trabajo s tenia muchas dlficulUdci

para vender. Mi obra siempre ha sidu en bast a seres humanos, a traba ¡adures.
a gente que no Ci agradable de ici. Son lemas p.„,, uiidiblei. Ij.s compudrire'
prefieren colgar en su casa un paisaje. Me jntcievaba mái el hombre cuinn un



El Instituto «eArle Latinoamericano
invita a todos lot artistas a participar en el encuentro de pláttica

"América no invoco tu nombre
en vano" que persigue lat siguientes finalidadesi

I) Seleccionar obrat pláttica* que
tengan como tema un aspecto de la realidad

latinoamericana, ful

problema* formales, raciales,
humanos políticos, económicos, culturales, tradición indígena, europea,

negra, que signifique en
definitiva una toma de conciencia de nuestra realidad y

una expresión plás

tica de ella;
. ., . . .. ,

j) Buscar especialmente
a través de esta temática definida, lo singular deAmerica, aquello que

la

define frente a otros mundos y otras culturas;

S)Motivar a los artistas a expresar plásticamente nuestra realidad, ya
sea a través de temática o de

formas que reflejen nuestro mundo.

Este encuentro de plástica ha sido convocado bajo
un doble signos uno, en verso del "Canto Cene-

ral", otro, la imagen de una diosa pariendoi
Tlazoltéotl, lamadre de Dios dando a luz al Dios del maíz

Centéotl. El primero habla de nuestra contemporaneidad,
el último apunta a nuestra raíces. Ambos

aluden, sin embargo, al afán de creación.

Cuando recién fue concebida esta exposición, muchos artistas se preguntaban por
el sentido del

llamado. ¿Qué se pretende -preguntaban- con esta
convocatoria? Básicamente, plantea la exposi

ción el problema de América. Problema que
debemos asumir y encarar en todos Sus frentest en lo

político, económico-social, antropológico y
cultural.Cuatro siglos hemos vivido bajo una dependencia

asfixiante; primero, fue el peso de la política colonial, hoy
el de un imperialismo económico y cultural.

Siempre, sin embargo, hemos vivido
el espejismo de ser libres. Durante la Colonia nos llamábamos

«Iguales ante el rey", después de la Independencia,
nos declaramos "Iguales ante la ley". Especial

mente en Chile nos enorgullecemos de nuestras libertades Sin darnos cuenta de que, en el hecho,

percibimos nuestra realidad bajo los
efectos de una especie demarihuana democrática. Sólo la revo

lución puede otorgar esa verdadera libertad.

Pero... ¿Cuál es el sentido de esta revolución?, ¿cómo hemos de definirlo? Sobre
ella todavía no

logramos aunar criterios.Hay algo, sin embargo que, para
muchos, está claros la revolución implica

una revolución cultural, implica la necesidad de proponer una nueva escala
de valores, de crear una

cultura. Una cultura de la cual todos seamos partícipes, que no sea sólo
la forma de entenderse de una

élite, Sino que llegue a todos, sea compartida por todos y sea
a la vez expresión íntima de nuestro ser

histórico. Una cultura que sea integradora, que por encima
demezquinas diferencias, abarque nues

tra realidad histórica como totalidads una cultura latinoamericana...

¿Puede realmente hablarse en estos momentos de un arte latinoamericano? ¿Especialmente
ahora

que las comunicaciones son tan rápidas que permiten expandir
la información sobre arte y difundir un

estilo que podríamos llamar internacional? Se plantea aquí el problema
de un estilo regional latino

americano frente a un estilo internacional. Pese a toda la difusión y las semejanzas superficiales que

pueden existir entre productos del así llamado estilo regional,
el que corresponde a lo que podríamos

llamar una región cultural. En cada una de estas regiones la sensibilidad aparece
en forma distinta que

en otras. Un estilo cultural et consecuencia de una serie de factores que
crean una determinada

sensibilidad de la cual un artista sólo muy difícilmente puede escaparse. Estos
factores son de todo

orden, económicos, sociales, sicológicos, políticos, etc. A su vez un estilo internacional como podría ser

el cubismo o el surrealismo, surgen como consecuencia del juego dialéctico entre
acción y reacción en

la historia del arte. Este acuñamiento de formas estilísticas se difunde por
todo el mundo; pero, en

cada región se encuentra con las sensibilidades locales adquiriendo
una fisonomía singular. Así, por

ejemplo, el barroco español cuando se encuentra con la cultura indígena y
con la sensibilidad indígena

adquiere una fisonomía especial. El estile internacional dura muchomenos que
la sensibilidad regional

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

rapidez de losmedios de difusión sin que éstos alcancen a elaborar las formas,
Sino que simplemente

lo adoptan sin apropiárselo, su arte se convierte entonces en una forma vacía,
en un «afán de for

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

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

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

tecnología logra realizaciones muy débiles en países pobres. Así, pues,
en lamedida que aceptemos

este estilo internacional sin transmutarlo a través de nuestra sensibilidad regional,
nuestro país será

cada vez más servil.

Es necesario crear. Toda revolución es creación. Para crear es necesario buscar profundamente
en

lo que somos. Nuestra expresión artística debe ser expresión de nuestro ser, en caso contrario se

ahondará cada vez más la brecha que separa nuestra infraestructura
de nuestra superestructura;

pues, mientras la una corresponde a un mundo subdesarrollado,
la otra se nutre de modelos que

vienen de sociedades técnicamente más evolucionadas. Cuando el artista busca expresar
su ser desde

su propia realidad, el arte es creador. Cuando el artista,
en cambio, aspira sólo a elegir y combinar

formas ya existentes, el arte es mera cuestión de gusto. Debemos luchar porque
nuestro arte sea

creación. Toda creación emana de una investigación, de una investigación en nuestra propia
realidad.

Primero seguramente reconoceremos nuestra realidad por el tema, pero es preciso continuar esta

investigación hasta llegar a una síntesis que defina un estilo.
Hasta que la forma se defina por sí

misma,más allá de la contingencia del tema. Así como el más
humilde objeto pintado por un pintor

chino, lo reconocemos como arte chino, porque su obra está saturada de esa cultura, así
también

debemos crear una forma que sea plena expresión de nuestro ser.

Este concurso es un primer paso, un llamado a tomar conciencia,
una proposición de nuevos valo

res, un pequeño paso, pero un paso que imprescindiblemente hay que
dar.

ANALES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE, ABRIL-JUNIO 1971

ame rica

no invoco

tu nombre

en vano

mayo
19 7 0

museo de arte

contemporáneo
quinta normal

facultad de aellas artel - facultad

de ciencias y artes musicales y el

cerneas teatro tekiwi. universidad

técnica del estado cineteca univer

sitaría conjuntos y artistasinvita

dos.

América no invoco tu nombre en vano,

Invitación Exposición,mayo 1970
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Declaración de LaHabana

Suscrita por la Cala de Las América! -en representación del gobierno de Cuba- y por el Instituto

de Arte Latinoamericano, para citar a un encuentro de pláttica latinoamericana (1971)

"En este encuentro se propone un desafío que

todo artista con conciencia revolucionaria debe

asumir: la necesidad de crear nuevos valores

para configurar un nuevo arte que sea

patrimonio de todos y que sea, a la vez,

expresión íntima de nuestra mente. Frente a

<r,dcl Castro, Primer Minhtro .-- ' ' "">«*■« !* '!Í

;¡j , **"l ■■!■.>■■■ y-r¡ "t i. ..* f'C ***-

un arte manejado por la burguesía, y dirigido

por las necesidades que plantea la sociedad de

consumo, nos proponemos un arte que sea

expresión de las necesidades de un pueblo de

definirse como cultura y que signifique un

reencuentro del artista con el pueblo. Como

dice la Declaración de Principios del Consejo

Nacional de Educación y Cultura de La

Habana, la revolución libera al arte y la

literatura de los férreos mecanismos de la

oferta y la demanda imperantes en la

sociedad burguesa. El arte y la literatura

dejan de ser mercancías y se crean todas las

posibilidades para la expresión y

experimentación estéticas, en sus más diversas

manifestaciones, sobre la base del rigor

ideológica y la alta calificación técnica. En

consecuencia, nos enfrentamos con este evento

a los mecanismos que maneja el imperialismo

para defender su política colonial. No creemos

que exista, como lo plantea la sociedad

capitalista, un arte desprovisto de contenido

político. Todo arte es político, aunque ello no se

exprese en forma evidente. El arte que es un

puro juego formal, así como el que plantea

problemas que no son nuestros, están en el

fondo defendiendo y afirmando los valores de

la cultura dominante y sirviendo a la

penetración cultural, en la medida en que

coloniza con sus formas a los países

dependientes. Asímismo, crea una dicotomía

cultural, separando el artista de las masas y

creando un arte de élite que afirma valores

foráneos. Por otra parte, en la medida que el

artista, aún cuando se plantea en su obra

como revolucionario, está adscrito a la

sociedad de consumo, su obra, por ser un valor

de cambio, afirma su status capitalista y, de

esta suerte, sirve para mantener el prestigio de

la clase dominante.

Es necesario que el artista asuma su

responsabilidad y vuelva a ocupar su posición

en el pueblo. Sólo así se puede ser creador.

Toda creación emana de una investigación,

pero de una investigación en la propia

realidad. De esa forma el artista asume su

papel dentro de la sociedad y se incorpora a la

revolución. La lucha contra el imperialismo y

la dependencia no propone modelos rígidos a

los que deban subordinarse toda forma de

hacer. Afirma así que la condición de

intelectual no otorga privilegios: su

responsabilidad es coayudar a la conciencia

crítica de la sociedad que es el pueblo mismo,

y en primer lugar a la clase obrera. De este

modo la auténtica creación sólo puede surgir

del compromiso social del artista con su pueblo

y de su conciencia auténticamente

revolucionaria".
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PARA LEERAL PATO DONALD:
comunicación de mala y colonialismo

...Tal como la burguesía chilena, a través de

sus magazines, fotografía los últimos modelos hi-

per-sofisticados en un medio rústico, ambientan

do minifaldas, maxis, hot-pants, botas brillantes, en

la "naturalidad" de la provincia rural (Colchagua,

Chiloé) o -ya el colmo ¡por qué no los dejan en

paz, exterminadores!- entre los indios alacalufes,
de la misma manera la historieta, nacida en EE. UU.,
siente la obsesión de volver a un tipo de organi
zación social que ha sido arrasada por la civiliza

ción urbana. Disneylandia es el conquistador que
se purifica y justifica la reiteración de su conquis
ta pasada y futura.

Pero, ¿cómo es posible que esta superestruc

tura, que representa los intereses de la metrópoli

y corresponde tan de cerca a las contradicciones

del desarrollo de sus fuerzas productivas, pueda
influir en los paises subdesarrollados, y aún más,

pueda ser tan popular? En definitiva, ¿por qué

Disney es una amenaza?

Ante todo, este producto de Disneylandia, exi

gido y posibilitado por un gran avance industrial

capitalista, es importado, junto con tantos otros

objetos de consumo, al país dependiente, que pre
cisamente se caracteriza por depender de estas

formas surgidas económica e intelectualmente en

otra realidad, la central del poder. Nuestros paí
ses se caracterizan justamente por ser exporta
dores de materias primas e importadores de fac

tores superestructurales, por el monocultivo y el

plurifacetismo urbano.

Mandamos cobre, nos llega máquinas para sa

car cobre y, claro, Coca-Cola. Detrás de la Coca-Cola

está toda una estructura de aspiraciones, pautas de

comportamiento, por lo tanto de un tipo de socie

dad presente y futura, y una interpretación del pre
térito. Al importar el producto que se concibe, se

envasa, se etiqueta (y cuyos beneficios económi

cos retornan al tío), afuera se importa también las

formas culturales de esta sociedad, pero nunca su

contenido, vale decir, los factores que permitie
ron su crecimiento industrial. Está históricamente

comprobado que los países dependientes han sido

mantenidos en esta condición por la división in

ternacional del trabajo que los condena a coartar

todo desarrollo que pudiera darle independencia
económica.

Este desfasaje entre la base económico-social

en que vive cada individuo y el estado de las re

presentaciones colectivas, es precisamente la que

asegura la eficacia de Disney y su poder de pene
tración en la mentalidad comunitaria, en los paí
ses dependientes. Esto significa que los intelec

tuales de nuestros países, desde sus orígenes, se
han tenido que valer de estas representaciones
foráneas para expresar, deformada y a veces cer

teramente, la realidad que los rodea, y que corres

ponde a otro estado histórico: es la ambigüedad,
lo que se ha llamado el barroquismo de la cultura

americana, que no tiene otras armas con las cua

les descubrir la realidad a medida que la encubre.

Pero justamente la gran mayoría de la población
debe aceptar pasivamente vivir este desfasaje en
su subexistencia cotididana: es la pobladora inci

tada a la compra del último modelo del refrigera
dor o lavomática; es el obrero industrial que vive

bombardeado por imágenes de la Fiat 125; es el

pequeño propietario agrícola sin tractor pero que
cultiva la tierra al lado del aeropuerto; es el sin

casa que está encandilado por la posibilidad de

conseguir un hueco en los bloques departamen
tales en que la burguesía lo quiere enjaular-

Ariel Dorffman - Armand IIattelart

México, ligio Veintiuno Editores, 1972



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

...El hombre tiene que darse cuenta de que vive en un mundo donde

existe la sociedad y la política, lat desigualdades sociales y lamiseria,

que vive en una América que pugna por autodefinine libremente. Los

destinos de los seres humanos están dirigidos por estos problemas, por lo

tanto es una evasión y un contrasentido no asumir la responsabilidad

de pensar y de tomar conciencia de qué es lo que puede sermejor para

nosotros.

La obra del artista siempre lo refleja fielmente, incluso a pesar de él.A

mí por ejemplo, nome nace pintar una armonía de color o un equilibrio

de formas. Al menos, no lo haría en un cuadro, aun cuando lo pudiera

hacer para diseñar un vestido o tejer un choapino... Un amigo, pintor

concreto, decía en cierta oportunidadi "Me pueden afectar las cosas que

están pasando, pero ¿por qué voy a expresar el desorden?*. "Yo prefiero

expresar el orden a que debería llegar nuestra sociedad".Hablaba así

pensando en una integración de las artes. Paramí, esta actitud resulta

una evasión, que no se sostiene frente a lo angustioso de la sociedad que

vivimos. No puedo pintar esa belleza que existe a pesar de nosotros; en

cambio, lo que sí puedo hacer es denunciar aquella tragedia humana

que nosotrosmismos contribuimos a generar...

Gracia Barrios, Anales de la Universidad de Chile N° 137, enero- mano 1966

GRACIA RARRIOS, Pobladoras, 1972



JOSÉ RAIMES, Santo Domingo Mayo del 65, 1965

...Lo primero que

pinté con un carácter

políticamente bien

definido fue una ex-

_ posición que se llamó

Jalante Domingo,

'fmayo de 1965". (Ese
año se produce una

| rebelión constitucio-

nalista en la Repúbli-
. caDominicana, que es

IIIaplastada con el des
embarque de fuerzas

de lamarinería norte

americana, con un sal

do de varios miles de

muertos). Luego pin
té una serie sobre la

guerra de Vietnam y

otra sobre la muerte

de Ernesto Che Gue

vara. Esos cuadros So

bre Santo Domingo

eran como grandes

collages con leyendas

alusivas e incluso dia

rios de la época que

contenían información

sobre los hechos. To

dos estos trabajos han

tenido conexión con

una problemática po

lítica y social.

José Balmes en: Ernesto Saúl, Pin

tura social en Chile, Santiago,

Quimantú, 1972

I0SÉ RAIMES, No, 1972

ak**»

José Balmes: Esta es una pintura-afiche.Tiene la urgencia del cartel nue responde a losmomentos que estábamos viviendo Se exhibió
en la Sala de Exposiciones de la Universidad de Chile, un día 29 de agosto del 73 y el 11 de septiembre, se clausuró la exposición.

[Video arte y Política 1, 20041



FRANCISCO RRUGNOLI, Ho se confíe, 1965

Gaspar GalaZ: A mediados de los años 60 ustedes incorporan la

realidad en su trabajo. Esos objetos, esa objetualidaddelmundo

cotidiano, ¿de quémanera la integran a la obra?

FrailCiSCO BriiyilOli: Lo especial de este proceso consistió en el

traslado a los soportes de arte (como los cuadros) de los objetos

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

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

tradicional.

La industria nacional había desarrollado, por primera vez, una

cantidad enorme de envases desechables en plástico que, una vez

botados, curiosamente eran coleccionados, guardados, retenidos

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

producción de estos objetos que eran seriados. El año 65, nosotros

ya habíamos producido una serie de artefactos que involucraban el

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

espacios de arte. De alguna manera estábamos avizorando, desde

la crítica a la representación pictórica, la crítica de todo proceso de

representación, también de representación política.

Gaspar GalaZ: Parece que ¡apropia dinámica de los trabajos que

ustedes realizan después demediados de los años 60, va a imponer

otra forma de enseñanza. ¿Es a partir de esta experiencia artística

cuando ustedes comienzan a proponer nuevos planes de estudio

para la visualidad chilena?

Francisco BrugnoN: Esta escuela era el eje polémico en torno a las

artes visuales del país. Allí tomamos la determinación con Virginia de

generar algo que realmente fuera una vuelta de tuerca, inspirado

en nuestras experiencias con el objeto cotidiano.

Nos dimos cuenta de la limitación del campo operacional al interior

de la escuela y empezamos a exigir unamayor amplitud en los

contenidos que desarrollaban los programas de estudio.

Aparecieron ahí dosmaterias, dos asignaturas nuevas demandadas

por nosotros, por los estudiantes, como fueron Filosofía y Fotografía.

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

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

universitaria fue un gran eje de interactividad.

(Video ürte y Política 1, 20041

\/f.
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FRANCISCO RRUGNOLI, Siempre gana público, 1966
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Un debate en el Imtílufto de Arle

Latinoamericano (1971)

EmeStO Saúl: Se habla de dos cosas diferentes. Una, que

"tenemos que luchar en todos los sentidos para que el creador

produzca para el pueblo, y el pueblo, a su vez eleve su nivel

cultural a fin de acercarse también a los creadores". Pero la otra

cosa es "comenzar a descubrir en el pueblo los talentos y convertir

al pueblo actor en creador, porque en definitiva el pueblo es el

gran creador"...Hay que entender que en la Revolución Cubana,

después de 12 años, recién han venido a darse cuenta de que

necesitan extraer cultura del pueblo y, entonces, en la

declaración de principios del Primer Congreso Nacional de

Educación y Cultura en 1971, se dice: "El desarrollo de las

actividades artísticas y literarias en nuestro país debe fundarse en

la consolidación e impulso del movimiento de aficionados, con un

criterio de amplio desarrollo cultural en las masas, contrario a las

tendencias de élite". Eso es lo que hay que hacer. Hasta ahora

seguimos haciendo un arte burgués, un arte de élite. Tenemos

que traer el arte del pueblo. Existe una cultura popular, existe

una estética mínima, aunque se diga lo contrario. Los artistas

que han ido a las poblaciones lo saben: hay una estética mínima,

y en base a ella tenemos que construir no sólo lo plástico, sino

que un teatro, una música, un ballet, un folclor. Esa es, en mi

concepto, la política cultural que está haciendo falta en este

momento...

Pero ahora yo me pregunto, conocemos, los artistas plásticos, los

críticos, los que estamos en esto, ¿conocemos al pueblo?

¿Sabemos realmente en qué condiciones vive? Vo les invitaría a

que fuéramos a La Victoria. Una población donde hay dos

clandestinos por cuadra, donde la gente no puede caminar por
las calles porque hay barro; donde toda esta sub-cultura que ha

sido entregada a través de la fotonovela, de la revista de niños,

de la televisión y de la radio, ha convencido, le ha dado a esta

gente ciertas ideas que son muy difíciles de modificar, de extraer.

Además, esta gente tiene años de engaño. Engaño no

deliberado, desgraciadamente gente de buena intención que
cree que yendo un domingo a hacer algo a una población está

haciendo una labor revolucionaria. Pero el pueblo es reacio, no

acepta cosas. Para convencerlo hay que vivir con él, estar con él,

conocerlo a fondo: y esa no es una tarea de un día ni de un mes

ni de un año, es una tarea de años.

CarlosMatamata: Vo pienso que indudablemente, como decía

recién el compañero, deberíamos acelerar el funeral del arte de

élite. El arte debe ser un medio de comunicación de masas, y

para ello debe tomar en cuenta la crítica cultural; comomedio de

comunicación de masas debe ser el puente entre el artista y el

pueblo, entre la cultura y el pueblo, entre la gente y el pueblo.
Los conocimientos que tiene una tradición funcionaría del arte

del país han sido, hasta ahora, capitalizados por los centros

tradicionales. De este modo, las masas han seguido sumidas en

una dependencia denigrante...

PÚbliCO: Hay que entender tres puntos: un populismo, un arte

para las masas, un arte del pueblo.Además pienso, ¿cuál es la

utilidad de todo este arte que él habla? Se habla de un arte que

a mí nome convencemucho. Parece que habría que inspirarse
en las formas tradicionales, o de arte popular, y luego hacer

exposiciones comomodelo para las 40 medidas del Gobierno de

la Unidad Popular y enviar la gente a pintar. A mí esto me

parece una cosa absolutamente antigua como está planteada.
Me parece demucho más utilidad organizar a la gente en la

comunidad para que realice otras cosas que no tengan que ver

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

pavimente... esa es otramanera de realizar cosas que me

parecen absolutamente más que artísticas...

PÚbliCO: Hasta ahora he oído hablar del pueblo como si fuera

una cosa ajena a nosotros. V yo creo, personalmente, que el

pueblo es el Presidente de la República hasta el último de los

rincones del hombre que vive allá en Aysén o en el Estrecho de

Magallanes. Porque si nos ponemos a hacer una separación del

pueblo... Vo creo que todos somos pueblo. Así que no me

gustaría que se siga cometiendo el error de hablar del pueblo

como si fuera una cosa ajena a nosotros...

luánVial: Por ejemplo, a míme quedó pendiente una

contradicción clara: el compañero Saúl habla de que nosotros los

artistas, que es una posibilidad pero que yo no creo que sea el

camino, debemos ir al pueblo e identificarnos con el pueblo, así

sea cual sea nuestro desarrollo anterior a este momento

revolucionario que estamos viviendo. Pero además habla de una

mínima cultura que se da en el pueblo: pero, sin embargo, él

antes advierte que el pueblo está enajenado, que está

corrompido. El señala una cosa que es cierta, relativa a la

dependencia cultural a través de los medios de comunicación

masivos de la estructura seudo-capitalista que tenemos. Es decir,
nuestra estructura es reflejo de sociedades capitalistas. Entonces, si

ese pueblo está enajenado con esa sub-cultura, ¿dónde está esa

mínima cultura que él encuentra en el pueblo y dónde se borra la

contradicción que él plantea anteriormente?...

Mario CarreñO: ...En la Revolución Cubana vemos que los

artistas, los pintores, han seguido haciendo exactamente la

misma pintura que hacían antes de la Revolución. Pero se dieron

cuenta de una cosa muy importante: que en ciertos momentos

de emergencia, hay que "ponerle el hombro" a la situación, hay

que hacer lo que más conviene en esos momentos. Los artistas

cubanos se dieron cuenta que lo más adecuado para esos

momentos eran las artes gráficas, los afiches, las vallas

anunciadoras, porque lo que necesita la Revolución Cubana

para dar a conocer sus postulados y sus ideas al pueblo. Porque,
en un momento revolucionario, lomás importante es la claridad

del mensaje al pueblo, lo demás es tontería..



Carmelo Carra: ...Lo que yo noto es una gran incoherencia en los

pintores cubanos,
en cierto sentido. Hacer afiches al servicio del

pueblo, me parece perfecto.
Incluso, detrás del afiche está la

propaganda que tambiénme parece perfecto, y
la información.

Pero después hay una incoherencia en ese
artista que, cuando va a

su taller, hace arte conceptual o abstracción. Entonces quiere
decir

que está haciendo
un arte, en su taller, para una élite: una élite

cultural y estética. Es un artista de
doble personalidad.Quiere decir

que su principio no está de
acuerdo con el principio del pueblo. ¿Por

qué no dirige su claridad
al pueblo con la abstracción que está

produciendo en su taller?

AldO PellegÑni: ...Uno de los malentendidos es considerar que una

sociedad de cambio rompe radicalmente con el arte que
se ha

hecho hasta ahora, para crear un arte nuevo totalmente
distinto.

Una sociedad socialista no puede dejar de incorporar los elementos

culturales del pasado. El artista, en un momento de cambio, toma,

aparentemente, dos actitudes contradictorias pero que
no son en

realidad contradictorias. En una de ellas, sigue incorporada la

tradición cultural, que es una constante del hombre; y en la otra,

como revolucionario, se pone al servicio de la revolución, poniendo

al servicio de la revolución sus elementos técnicos, sus elementos
de

oficio, para que el mensaje al alcance
del pueblo tenga la claridad

de la que hablaba Carreño. De modo que hay una
serie de

elementos complejos en una sociedad de cambio que hay que

tenerlos en cuenta, pero ninguno de esos elementos quiere decir

que se hace tabla con la tradición
cultural y se empieza una cosa

totalmente nueva, que además nadie sabe lo que es, que algunos

creen que hay que preguntárselo al pueblo, cosa completamente

absurda, porque el pueblo estámarginado completamente
de la

cultura, y ese es uno de los problemas de la sociedad socialista.
La

sociedad socialista tiene que incorporar al pueblo a la cultura, y no

marginar toda la cultura para estar al nivel del pueblo...

Miguel ROjaS-MiX (moderador): Si ustedes me permiten, yo

quisiera, muy brevemente, intervenir también en este diálogo y

referirme globalmente a las intervenciones. Mario Pedrosa planteó,

desde luego, una contradicción inherente a la sociedad en que

estamos viviendo: la contradicción que existe entre la

constitucionalidad del pluralismo democrático y la constitucionalidad

del socialismo. Evidentemente que ambas constitucionalidades no

pueden coexistir: en algún momento las exigencias del socialismo

van a hacer romper con la pluralidad democrática, salvo, no cierto,

que queramos quedarnos en los antiguos moldes. Ahora, el

problema concreto es de quémanera esta relación dialéctica se

expresa y advierte en el arte. Frente a eso se ha planteado la

posición del artista en relación con la revolución y la actitud que el

artista debe tender; se plantea la necesidad de hacer una

revolución cultural, y como que ella es propia del socialismo.
Se dice

que el socialismo libera al hombre; ahora, esta liberación del

hombre, que es real, hay que entenderla dentro de su significado

natural y propio. El hombre, en la sociedad socialista,
va a ser

liberado de todo lo que son las necesidades de consumo y
de todo

lo que significa la enajenación del trabajo. Pero eso no implica

necesariamente que desaparezca la enajenación cultural
con el

socialismo. Ahí hay una cosa que es concreta: los artistas deben

seguir luchando contra esta enajenación cultural que existe tanto

para el pueblo como para los artistas, como para toda la sociedad.

Frente a lo planteado por el compañero Saúl, que ve
tres caminos

para una cultura popular, que habla de populismo, arte para
el

pueblo y arte del pueblo, yo tengo algunas observaciones que

hacer. En primer lugar, yo no creo en las recetas, no creo que

estemos en condiciones de decir los caminos que vamos a seguir

para hacer un arte del pueblo. Creo que debemos proponer

acciones. De esas acciones, en la medida en que ellas sean

AKTE Y FOUTICA

L Flllill subrc la exposición "Améi-ica, no invoei tu nombre en vano", se centro sobre l;l in^n-mi:!

! la política en el arle. EN 1..A FOTO, los |,arti(i|)antes en el toro, de i/nulr..!,-. a Ucrc'lr.i. M'-ur

.Olas, íseincsio Mrvomz, jos,; lialmes. Mano Cspctles. Ana Helpllant. (arlo» Malllunuilo > Ha

lón Verdura Grez.

FORO EN EL MUSEO DE ARTE CONTEMPORÁNEO

"ARTE Y POLÍTICA NO

PUEDEN SEPARARSE"
"£i ¡irle ¡jeri-Jiit-'cc al hombre

' la política es parte funda -

neiital de1 hombre. Actiialmen.

e, política (¡tí denunciar, y eso

s lo que está expresado en el

rtc El que se desligue de ]a

«lítica perece como ta1"

"El artista. quiéra!o o iva a!

oaiiifesíar su hacer artístico

entura su posición .frente :i ur.

rd.cn de cosas, y eso es ooüíi-

';; J.-.!

N'o pii''

M.:óit;i

el contexto de k; vid

,6ii ¿epa rar.se . ¿Se
iwnu'jito i¡e pinta
uzuüo £ívííí parte ¿<! ¡a jw-
isí'ió:; de América Latina se

stá muriendo de hambre?"

Así respondieron íes asisten
te y participante:- en un íoru

obre la exposición "América

lo invoco tu nombre en vana".

. las criticas acuñadas desde

"£C, el Diario luisí-tado y &

lercurio, que lian tikiadu ia

luestra de netamente política.
or mostrar ¡a realidad descar
ada de la América Latina.
Ana Heiphant, una de las par
cipantes, liego hasta calificar
f "obsceno" un cuadro que re-

resenta un parto. Miguel Ro-

jas Mixl. Director de; Centro de

Estudios de: Arte Latinoame

ricano re.spui.icUu a ésto: ''En el

arte no puede haber obscenidad.
Un parto no puede ser obsceno,
sino por el contrario, a>go má-

Bico'' .

Participan ti\s y asistentes coln

i-lciieron en considerar que esta

muestra, sin ser extraordinaria,
es la primera que muestra ver

daderamente nuestra realidad, y
Vi. "|F.;t"iift-v.i \[Utz 'ii«ve 'VisUyau* *-an

vividamente el subdesarróllo >"

ia dependencia de Latinoamé
rica.

Migue! JRojas dijo; 'N*o puede
esperarle que el publico que i-t

enfrenta con una realidad tan

descarnada, como la que le han

in-oseiv.udn pitos artistas, llegue a

aplaudir. Tampoco puede mirarse
i'¡íí« ar!«_' con el viejo concepto do

arte comercializado, cuando se

pensaba (tue e! objeto artístico ha

bía (,ae colgarlo en alguna parte".
.Jase Balines reconoció que de

uu tiempo a esta parte, íoS artis

tas se han dado cuenta de líi

realidnd en que están viviendo y

¡a transmiten en sus obras. Esta

es una actitud general, dijo Bal-

mes. "De otro modo no » expli

ca a similitud entre <--;';t cxir

cío:, y In de los cubano-: ci •'■*

hace un tiempo, que no c:vu

los artistas de t'.v.a iiiue.ili'a

yan conocido".
Ante algunas 1nterrogmit >;.■•

publico acerca dt- si la gnin ¡i,

comprendo «'^'c arte, los art i

reconocieron que la puiaira ;.■

cultura tiemí quo buscar l;i

munlcaaóu con las masas, c.

)<¡ hacen aliara la radin, pi-e-n;.

las expele 10 r.i-.v deberían ,'!\>

al aire libre, donde íuer.i nía.-

cll el ftcce=o para <_■! piiliíi-..

tuuesíra íiay arfísías" cubano.-:

presentada1;.* lo que da m¡ m

de lo que serán en el n¡unvj

tas exposiciones, con nrti.--t¡'

muchos pulses laímnamcricanii

Ln discusión estuvo diriijida

Mario Céspedes y ptirtii-'.parf-
ella Ramón Yerna!';» Ure/

Heiphant. Nnm-sio Antún*?* i

los Maldonado, José Balmes
.

nucí Rojas.
Este último en c.¡ i:iti-i".v¡..

resumen, dijo: "Los objelivo.-

nales de esta exposición >r> e;-

dentro de ella, sino que van i

allá, hacia lognir unn Améi

Latina unida".

creadoras, irá surgiendo un nuevo arte. Ese arte tendrá que nacer

de una identificación total con el pueblo, pero proponer vías de

antemanome parece peligroso. Porque el populismo, que es la

búsqueda de lo popular, fue uno de los predicados que utilizó
el

nazismo para mantener a una sociedad ligada a sus proposiciones.

V el arte popular puede ser profundamente reaccionario, en la

medida en que gran parte del pueblo está alienado. V si en este

momento nosotros nos planteamos una exposición de arte

popular, yo les aseguro a ustedes que la cantidad de supermanes,

de ratones Micbey y de patos Donald que van a aparecer va a ser

bastante grande, porque es la imagen con la que el pueblo

convive. Ahora, arte para el pueblo y arte del pueblo, me parecen

a mí también conceptos que llevan una connotación paternalista:

hacer arte para el pueblo es, de alguna manera, pretender darle

algo al pueblo que el pueblo tiene que digerir. El problema, yo

creo, es más complejo y yo no le tengo miedo a la dicotomía.
Por

una parte hay una labor creadora; por otra parte, hay
una labor

educativa del arte. El arte puede cumplir ambas funciones, de la

mismamanera que un médico puede ser un científico que trabaja

en un laboratorio investigando, y puedo luego salir a las

poblaciones a atender a los pacientes que ahí se le presentan. De

la mismamanera, es posible que un artista trabaje en su creación y

luego utilice este lenguaje que está creando como
un medio de

comunicación y como una forma de transmitir
un mensaje a la

masa. Así pues, no son irreconciliables las actitudes.
Vo creo que

existe entre ambas una relación dialéctica, entre la acción

creadora y la acción educadora. Pero creo que
en este momento

plantearse simplemente la actividad del artista
en relación con el

mensaje que debe transmitir al pueblo, implica
una serie de

consideraciones peligrosas. Por una parte implica que,
estando el

pueblo alienado, el artista tiene que recurrir
al lenguaje de la

alineación para comunicarse con el pueblo y que, en estos

momentos, a nosotros nos interesa sobre todo
luchar contra la

dependencia cultural. V es por eso que la labor nuestra
debe ser

en esta doble vertiente, en la medida en que debemos
no sólo

entregar unmensaje al pueblo sino crear nuevas
formas y

debemos luchar por una cultura que se identifique
con

Latinoamérica ,
una conciencia que ha surgido con gran vigor y

con gran violencia entre todos
nosotros...

Transcrito y publicado en Cuadernos de la Escuela de Arte N° 4,

Escuela de Arte de la P. Universidad Católica, 1997
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UUYENTUDES GMUNISTAS DE CHILE
***Los múrale» callejeros de lasbrigadas

no te hiciereis como algo premeditados fue»

ron productode una necesidad contingen
te y latente de expresar nuestra historia

utilizando contó vías de comunicación ios

murosde la calle* La técnicay lametodolo

gía del trabajo surgió de los tradicionales

procedimientosde la luchapopularduran

te la campaña presidencial de Salvador

Allende y aplicada, despuésde la victoria,
en hermosear y limpiar nuestras ciudades»

los objetivos eran educar política, cultural

y estéticamente a nuestro pueblo» El tra

bajo fue evolucionandoamedida aue el co

lor, la formayel aprovechamientodelmuro

han expresado en imágenes artísticas el

contenidopolíticoque anima las consignas*

En el sistema capitalista el arte es para
una élite, donde el trabajo creador es mm

objeto, unamercancía valorada &&$&& el

punto de vista de cambios y no importa su

uso* Para el sistema capitalista haymn va

lor desigual entre lomaterial y lo artístico*

Losmurales de las brigadasno son un fenó

meno deminorías sino mm patrimonio en

gendradopor lasmayorías*La idea del arte

para el pueblo proviene del pueblemismo,
de su avanzada en la lucha social contra el

capitalismo* le le da un uso pretendiendo
educar pormedio del color, ia forma, con-

cientisando pormedio de valores naciona

les*Motivaciones e inquietudes aue el pue
blo toma como estandarte haciendo de los

muros barricadas combatientes, alertas y
vitales* Losmurales de lasbrigadas en pri
mera instancia nacen del pueblo, son reali

zados por estudiantes, campesinos, óbre

os
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ros y cesantes* la realización de los murales

tiene su base en nuestra lucha, en nuestra

vida, en nuestro arte popular* Se invita a los

artistas al trabajo de las brigadas* w*^ no son

les artistas los aue se "incorporan" al pueblo

Sino aue es el pueblo el que "incorpora" a les

artistas a sus expresiones en elmuros esta unión

es con la finalidad de comprometer y ligar

políticamente al artista con el proceso social,

plantearles nuevas posibilidades de trabajo

ai mismo tiempo que los brigadistas reciben

de ellos una preparación técnica y estéticamas

completa para satisfacer y elevar a ummayor
nivel la calidad de los murales* El mural de

les brigadistas convierte el arte en fuerza efi

ciente y participante, viva en la transforma

ción de ia sociedad* impulsa el abandono de

una élite privilegiada para albergarse en las

entrañas mismas de la vida popular proyec

tándola en una actividad político-cultural a

través del trabajo de masas***

(JUVENTUDES COMUNISTAS DE CHILE

m. ■■*mW*m(wmw^*

HUSE0 DE HLQTE GONTEMPORJIMEC)
QWmtñ NORMAL *20 ¿ER!L *20 MAYO * <«9f1
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SEGUNDA SERIE: PARA LUCHAR POR Et

SOCIALISMO

EL PARTIDO:
VANGUARDIA DEL

PROLETARIADO

MARTA HARNECKER

GABRIELA URIBE

Este cuaderno es el producto
del esfuerzo de los trabajadores
de Quimantú, dirigido
o todos los trabajadores de Chile,

•jytmaAtvr-''

te gran avance, no 'logra ser aún un partido revo

lucionarlo debido a que se limita a defender los in

tereses económicos de la clase obrera y no se plan
tea 'la destrucción del sistema capitalista como única

forma de terminar con la explotación.
Esto sólo ocurre cuando, bajo la influencia de

la Revolución Rusa que Recabarren conoció personal*
mente, #1 POS se transforma en el Partido Comunista

de Chile. Nace asi en 1922 el primer partido revo

lucionario de la clase obrera que dirige sus luchas

con eí objetivo último de terminar con la explotación,
Implantando un régimen social dirigido por los tra

bajadores para construir la nueva sociedad comunis

ta.

Hemos dado este largo ejemplo del movimiento

obrero en Chile y nos 'hemos detenido en este mo

mento histórico porque ello nos ayuda a desarrollar

las ¡deas fundamentales acerca del partido revolu

cionario de la clase obrera. En este Cuaderno y en el

próximo estudiaremos: cómo un partido revoluciona

rio surge del movimiento obrero; cuáles son las con

diciones necesarias que debe reunir para llevar a
cabo los verdaderos intereses de la clase obrera, y

cómo debe organizarse para dirigir con éxito sus

luchas. Verelmos que un partido revolucionario se

distingue de los otros partidos que existen en la

sociedad capitalista. Además de plantear sus objeti
vos y su lucha a partir de un análisis científico de

la realidad, un partido revolucionario tiene las si-

. guientes características:

1, Es el único partido que afirma abiertamente

estar al servicio de los intereses de una clase deter

minada de la sociedad, a diferencia de los partidos
burgueses, que pretenden estar al servicio de todos

los miembros de la sociedad, pero sólo defienden sus

propios intereses y privilegios.
2. Es un partido que reúne sólo a los sectores

más avanzados de la clase' obrera, única clase revo

lucionaria hasta el fin, es decir, única clase dispuesta
a suprimir todas las causas de la explotación.

3. Es un partido que debe abandonar las formas

16

MUTUALES

(SOCIEDADES DE AYUDA. MUTUA)

MANCOMÚNALES
SOCIEDADES DE RESISTENCIA

( FWMEHOS SiND-CATüS )

FEDERACIÓN OmZb DE CHILE
FOCH

PACT1D0 OBKEK) SOCIALISTA
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PARTIDO COMUNISTA
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mejorar su organización y ampliar su unión para po
der lograr lo que pedían. Pero, a la vez, fueron ad

quiriendo conciencia de ser una clase explotada y que

para terminar con esta situación era necesario des

truir el sistema capitalista, causa de su explotación.
De !a organización sindical, ¡a clase obrera pasa

a la organización política, que lucha por sustituir el

régimen capitalista y crear uno sociedad en que no

exista la explotación.

Así ocurrió en Chile.

Ya a mediados del siglo pasado empiezan a for

marse las mutuales entre los obreros tipógrafos (1853),
Estas sociedades de ayuda mutua se extienden rá

pidamente a los artesanos, los obreros marítimos, etc.
Las condiciones de trabajo eran miserables en

aquella época, en que no existía el Código del Tra

bajo. En las minas del cobre y salitre, por ejemplo,
je trabajaba de 12 a 14 horas diarias; se pagaba
en fichas con las que los obreros sólo podían com

prar en 'las pulperías o almacenes de la, mina; se

empleaba a mujeres y niños, que recibían salarios

aun más bajos que los hombres. La crisis mundial
de los anos 1870-1890 empeora más todavía esta

situación y se producen en forma espontánea nume

rosas huelgas que son reprimidas en forma sangrien
ta por la policía y el ejército o! servicio de los go
biernos que defendían los intereses de los dueños de
las minas, las fábricas y las tierras.

La organización de los obreros aumenta y se

perfecciona. Hay intentos de unificar las mutuales en
una central de trabajadores; los obreros comienzan a

militar políticamente en un partido que, aunque no

es de la clase obrera, reúne las tendencias más libe
rales de la época: el Partido Demócrata, fundado en

1887.

Es a partir de los primeros años de este siglo
que la organización de la clase obrera comienza a

tomar una orientación distinta como resultado de
su experiencia de lucha. Ya no se trata sólo de aso

ciaciones de ayuda mutua, sino de Organizaciones
de defensa de sus reivindicaciones económicas frente



en un comienzo sólo agrupo a los ferroviarios, se

crea la FOCH en 1909, que es la primera organización

que consigue unir a todos los obreros chilenos. Ella

comienzo a organizar y dirigir importantes huelgas y

desarrollar en todas partes la formación de sindico-

tos.

A la vez, la experiencia de lucha acumuloda y

el grado de conciencia de clase que ello produce,

hacen que los obreros más avanzados, con Recaba

ren3 a la cabeza, creen en 1912 el primer partido

independiente de la clase obrera: el Partido Obrero

Socialista (POS). Este núcleo fundador se separa del

Partido Demócrata porque considera que ese partido

tiene más interés en hacer pactos con los partidos

de la "clase capitalista" que en organizar y educar

a los trabajadores y defender sus reivindicaciones.

El POS da un gran impulso a la organización

sindical de los obreros, a su educación política y a

la toma de conciencia de los obreros de su condi

ción de clase explotada. Publica un periódico: El

Despertar, y varios semanarios. Pero, a pesar de es-

a"Lu¡s Emilio Rocobarren: Nació .1 ó de julio d. 1876 en Valparaí

so. Obrero tipóflrofo. Miembro del Partido Demócrata, de! que lle

gó a ier Secretario General. Diliente con eso ©rganijación y fundo

en 1912 el Partida Obrero Soeíalitla. A consecuencia del impacto

moral de lo Revolución Rusa, el POS deviene en 1921, por inicia

tiva suyo, en el Partido Comunista de Chile. Fundador de la pr.nsa

obrera chileno: Democracia; El Trabajo; La Reforma; El Grito Po

pular; El Despertar de los Trabajadores; El Socialista; La Federación

Obrera; Justicia, etc. El año 190o es despojado de su cargo de

diputado, no obstante haber sido legítimamente elegido. Vuelve en

1931 como poriomentario por un periodo de tres años. Nnterna-

cionatisra, miembro del movimiento obrero argentino. Participa

en lo formación de los Partidos Comunistas de Argentina y de Uru.

guoy. Actúo en sus primeros años de vida pública en el mutuo-

lismo y durante un tiempo colabora en la transformación sindica

de la FOCH. Escribe diversos opúsculos: Ricos y Pobres, La Materia

Et.rna e Inteligente, El Socialismo, etc., para divulgar su ideario

socialista. De relevantes condiciones morales y personales, se suici

da el 19 de diciembre de 1924, perdiendo el país su más esclarecido

líder obrero." (Jorge Barría: El Movimiento Obrera en Chile, Edicio

nes de lo U.T.E., 1971.)
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minantes; cómo incluso el régimen burgués
más democrático funciona como la dictadura

de una minoría: la burguesía y sus aliados,
contra una mayoría: el pueblo.

En esta forma, a través de la lucha eco

nómica, ideológica y política, el partido va

guiando a las masas, unificándolas alrededor

de los postulados del proletariado. Por medio

de la acción y de la lucha ideológica plantea
la necesidad que tiene el proletariado de

adueñarse del poder político como único me

dio de llevar a cabo sus intereses de clase.

El partido es la organización que debe

dirigir la lucha de clases en todos los terre

nos y debe determinar en cada nueva situa

ción cuál es el tipo de lucha dominante y de

qué manera deben subordinarse los demás ti

pos a ella.

La lucha por mejorar sus condiciones de

trabajo y de vida surge espontáneamente en

los obreros que se organizan para este fin en

sindicatos. En cambio mientras exista el efecto

deformador de la ideología burguesa, será

muy difícil que todo el proletariado llegue a

comprender su situación de explotación. Por

ello, la necesidad de la lucha organizada para

conquistar el poder político es algo que en un

comienzo sólo es comprendido por un número

muy reducido de la clase obrera. En conse

cuencia, el partido, que es quien guía al pro

letariado a tomar este camino, es una organi

zación que agrupa sólo a un sector reducido

de los obreros: al sector más lúcido y de ma

yor conciencia. El partido de la clase obrera no

es, por lo tanto, toda la clase organizada, sino

40
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\ tiempo que se va debilitando al enemigo. En

un momento determinado, la lucha de clases

entra en un período crítico: ella se concentra

enteramente en el nivel de lo político, y está di

rigida a la toma del poder político.

Resumiendo: El partido del proletariado
debe impulsar la lucha económica y la crea

ción de sindicatos, ya que es la forma en que

los obreros en su conjunto adquieren concien

cia de la necesidad de la unión y la organi
zación para luchar por sus intereses, aunque

sólo sean sus intereses inmediatos. Sin embar

go, el partido que lucha por los verdaderos

intereses de la clase no puede limitarse a

esta lucha reívíndicativa. Por medio de una

lucha ideológica permanente, usando la teorío

marxista, debe dejar en claro lo limitada que

es la lucha económica y mostrar el camino pa

ra terminar con la explotación. Pero no es sólo

a partir de la lucha económica que el partido
desarrolla lo lucha de clases. El partido debe

denunciar también todas las arbitrariedades

del régimen político, dirigiendo las luchas de

los distintos sectores para aumentar y desarro

llar las libertades y los derechos del pueblo.
Al mismo tiempo, debe mostrar cómo el Esta

do burgués está al servicio de las clases do-

,5Como hemo. vi» o, loi "tiíff ;1';' ■

■1,1 o (i latí inmediato ion

aquello. que te di .gen a obtener un mejoro mié oto de Ir. n lúa-

ción económica o de trabajo de ¡os obrer *■ En cambio, loi

interese) a largo p □ TO, O erdadera i tolérete) de clo.e, ion oque

Ha» que ic dirigen o desl uir lat :au»o» de la limación d

pío tacto en que i encuentran lo» obreros, y que iálo 1C ograr

cuando o prop edad pri oda lobre lo medie i de pro-

ducción. ece una nuevo i oeiedad. Ver :ep N
'

4. lucho

de Clona, Vol. 1, pág». 4°.53.
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...La exposición tiene sus antecedentes públicos en

1964, en una muestra de alumnos del taller

Balmes, hall de la antigua escuela de Bellas Artes.

Virgina Errázuriz presentó dos telas en las que se

alternaban recortes de papel con planos pintados

y coloresmagenta, amarillo, verde nilo, violeta, y

algunos objetos cotidianos como tapas de bebidas,

Coca-Cola. V un radiador viejo de automóvil al

que se adherían diversos objetos, varios de ellos

producto de la emergente industria del plástico

Shyf. Otra obra consistía en un viejo soporte de

cholguán pintado en verde nilo muy claro al que

se adherían cajas de huevo, tapones eléctricos,

cable, un interruptor y una ampolleta, y en algún

lugar en forma más o menos casual una mariposa

recortada en papel lustre, de coloresmagenta y

amarillo.

Poco después en el mismo hall de la Escuela de

Bellas Artes, con ocasión de un salón de alumnos,

Virginia Errázuriz presentaba una serie de objetos

compuestos por remolinos de viento, de una

factura muy especial y pintados a mano, que

habíamos comprado un domingo en la Quinta

Normal, sobre unos cubos de colores con letras, de

esos que usan los niños para aprender a leer. En

nuestra indagación de un arte popular

recorríamos ya las diversas calles de Santiago: San

Pablo, Independencia, San Diego, Franhlin, el

barrio Estación Central, los domingos la Quinta

Normal, el cerro San Cristóbal, también La Vega y

el Mercado Persa. Este recorrido se transformaba

en otra Escuela y cuando asumí plenamente la

docencia, lo primero que hice fue ejercitar en ese

recorrido a los estudiantes en un afán de

encuentro con la realidad. La adición de remolinos

de viento-arte popular-objetos cotidianos

iniciaban el proceso adecuado de la necesidad de

lenguaje y de comenzar operaciones fuera de los

códigos...

Francisco Brugnoli, "Antecedentes Públicos" en el

Catálogo de Paisaje, Galería Sur, 1983

VIRGINIA ERRÁZURIZ, Ya vuelvo, 1965



HL CHACAL

NAHUELTOP

MIGUEL LITTIIM

Misuel Uttín: ¿Qué es lo que sucede con

una noticia de un fusilamiento? No pasa de

ser un hecho policial, como miles de otros, más

omenos sensacional. En algunos casos haymás

muertos; en otros, menos. Nosotros tomamos

a "José del Carmen Valenzuela Torres, José San-

doval Espinoza, Jorge Castillo Torres..." -es por

eso el título de la película- "alias el Campa

no, el Trucha, el Canaca, el Chacal de Nahuel-

toro", porque hasta el momento en que co

metió el crimen de seis personas, no pasa de

ser un campesino común y corriente. La mis

ma vida, la misma resignación, la misma vio

lencia cotidiana en que el hombre permanece

casi indiferente a las cosas más increíbles y a

su propia vida. V de pronto, llevado por un

impulso de autodestrucción inconsciente, que

lleva adentro cada chileno o toda la gente de

los pueblos subdesarrollados, es impulsado a

cometer, borracho, este crimen. Si el Chacal

hubiese cometido un solo asesinato, no hu

biera sido fusilado, pero cometió seis y en cir

cunstancias muy especiales, se convirtió en un

personaje de la crónica roja. Sin embargo, an

tes de eso, era un campesino cualquiera. En la

película intentamos enfrentar, no al Chacal

personaje de la crónica roja, sino a José del

Carmen Valenzuela Torres o a José Sandoval

Espinoza o a cualquier campesino que vive

marginado de la organización del sistema...

Entonces, a través de José del Carmen Valen

zuela Torres, se ha querido ejemplarizar el caso

de un campesino analfabeto, chileno, como

hay miles; sin posibilidades de tierras, sin ni

siquiera conciencia de que esas tierras debie

ran ser suyas.Ahora bien, no hay ninguna de

mostración explícita de esto. Ningún persona

je sale a decir: "¡qué pobres estamos, qué des

graciados somos!", "¡somosmarginados, no te

nemos tierras!". Ningún personaje proclama:

"¡Vamos a hacer la revolución en Chile!". Lo

que realmente se ve en la película es subdesa-

rrollo, es miseria, es un ser marginado en con

frontación con funcionarios, con la estructura

de un sistema que cierta todas las puertas y

no abre ninguna y, si las abre, las abre para la

muerte. Hay que notar, eso sí, que rechaza

mos -y con justa razón- un paternalismo que

invalida toda obra, incluida la obra de arte.

Esta obra no es paternalista porque las con

clusiones las saca el público... Además, pienso

que la película no se completa sin la discusión.

Ella es un pretexto para la discusión de la te

nencia de la tierra en Chile, de la Reforma

Agraria, de los marginados, de la aplicación

de la justicia, de los valores morales que rigen

la educación nacional y, por fin, de la libertad,

Miguel Littin, Cristian Santa María,

El Chacal de Nabueltoro,

Santiago, Zig-Zag
- Edic. Nueva universidad, 1970
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La imagen del hombre
Muestra de escultura neofigurativa chilena

Miguel Rejas Mix

Hace aproximadamente tres años surgió en Chile un mo

vimiento escultórico neofigurativo de extraordinaria importan

cia. De manera independiente comienza a trabajar un grupo

de artistas, tomando como problemática central la figura hu

mana. Las afinidades que existen entre ellos en la temática,

centrada en el problema humano o en la circunstancia social,

la utilización de medios nuevos como son los materiales pereci-

bles, así como la renuncia a trabajar con elementos definitivos

y a estimar el valor de una obra por la técnica o por el mate

rial del cual ella está hecha, es lo que nos ha llevado a organi

zar esta muestra.

La preocupación fundamental de estos artistas es la bús

queda de una gran autenticidad. Se desinteresan por "la

belleza" en sentido clásico y ponen como primer valor la bús

queda de la verdad. Rompen así con las concepciones estéti

cas tradicionales. Es también común a ellos la idea de lo con

tingente. Sus obras, por el mismo material de que están cons

truidas, no están hechas para durar, son obras que se arman

en el momento mismo en que han de enfrentar al espectador

como las de Víctor Hugo Núñez, o que se deshacen al poco

tiempo si no son renovadas en su modelado como las mallas de

Ricardo Mesa. Por otra parte, su afán no se restringe sólo a

dar una imagen plástica, gran número de ellos trata de esta

blecer una relación entre la plástica, la música, la danza, el

teatro, incluso la literatura. Víctor Hugo Núñez monta un ver

dadero escenario, en el que hace participar elementos de

ballet y teatro. Acompañado de música, reparte poemas e

introduce al propio espectador dentro del "acontecimiento".

En su intento de aproximarse cada vez más a la realidad,

procura mantener la imagen como un proceso vivo de parti

cipación, abordar al espectador por todos los flancos.

Casi el noventa por ciento de todas las esculturas han
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imagen
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tenido como tema la forma humana. H. Read afirma que la

representación del hombre es consecuencia del desarrollo de

la conciencia humana, de la conciencia de símismo. El hombre

necesitaba la escultura como una forma de establecer el sen

tido de su existencia real. En las sociedades primitivas utiliza la

representación de partes del cuerpo en los ritos mágicos y de

fertilidad. Sólo apropiándose de una imagen del cuerpo, pue

de ubicarse la idea de nosotros mismos en el mundo exterior.

Este sentido primitivo de la escultura se manifiesta en todos los

participantes en esta muestra. Todos buscan a través de la

figuración precisar la idea de sí mismo en el mundo exterior.

Lo que los diferencia de este sentido primitivo es la contempo

raneidad con que asumen su situación en el mundo. En la

mayoría se advierte un doble compromiso: consigo mismo y

con la sociedad, correlato de una conciencia social que se en

cuentra firmemente sustentada en un afán de autenticidad

individual. Esta apetencia de autorrepresentación comienza

con una visión muy selectiva, comienza por idealizar el cuerpo

humano. Esta idealización, fundamental para el desarrollo de

la escultura, se polariza en dos tendencias: la clásica, en que el

deseo se sublima, y el realismo, en que el deseo es mantenido

en tensión. Por otra parte, como tendencia opuesta a la idea

lización, aparece el sadismo o nihilismo que busca destruir la

imagen del cuerpo como objeto de deseo. Nihilista podríamos,

por ejemplo, llamar las figuras de Hugo Marín. Esta distinción

clásica, es la que estableceWorringer en Abstrahtion undEin-

fühlung (Abstracción y Empathía). Entre la sensibilidad que

prefiere las formas orgánicas y naturalistas. Evidentemente

nuestros artistas son de esta segunda línea, pues buscan una

identificación total con el tema. Entre estos escultores no hay

tipo alguno de evasión, ninguno de ellos trata de escapar a la

actualidad de la vida, sino más bien de enfrentarla. A dife

rencia de los geométricos que buscan crear un orden parale

lo, ellos tratan de penetrar en el orden real; en el orden de la

existencia cotidiana.

Algunos críticos han calificado superficialmente la obra

de nuestros escultores como pop-art y han querido asimilarla

a las tendencias neofigurativas de Estados Unidos. Existen, sin

embargo, diferencias muy profundas entre ambas.

Hacia 1960 aparece en Estados Unidos una nueva ima

gen del hombre: una figura despersonalizada y cliché, intacta

y auténtica en su realidad fenoménica. Esta imagen surge

como una reacción a la representación humana de la prime

ra mitad del siglo, durante el cual toda forma era una metá

fora, una protesta del artista contra la "cosificación" del hom

bre. La conciencia de vivir en un mundo de un barbarismo

técnico tan grande como para crear Buchenwald e Hiroshi

ma informaba toda creación. Era la época de Germaine Ri-

chier, Julio González, Henry Moore y Giacometti, quienes ense

ñaban la figura del hombre en su forma destruida, deshuma

nizada y manipulada. El cambio de ruta lo marcó la exposi

ción de 1959 "New Images of Man", abierta en el Museo de

Arte Moderno de Nueva Vorh; la última que se hizo enseñan

do la presión de esas tensiones dramáticas. A partir de enton

ces la imagen deja de ser una alegoría. La nueva generación:

Segal, Kienholz, Franh Gallo, Marisol, abandona todo expre

sionismo, todo tropo de guerra y destrucción y tratan de crear

una imagen del hombre como presencia cotidiana, tal como

se le observa en la vida de todos los días: en la televisión, en los

reclames, en los avisos de propaganda, de revistas, etc. Esta

nueva representación, que es esencialmente urbana, busca

sólo dejar constancia de la presencia del hombre, como una

Imagen del Hombre, Muestra de escultura neofigurativa chilena.

Separata de los anales de ia Universidad de Chile, abril-junio, 1971



"cosa" más, en un mundo de cosas. No es la idea del "ser"

frente a algo, sino la de "estar" -sin reacción alguna- en algo.

De este modo los americanos realizan una labor documental,

preocupándose sólo del hecho de la existencia corporal. El

artista prueba despersonalizar la figura, convirtiéndola en

verdaderos arquetipos. Este afán de hacer un arte docu

mental se aprecia muy bien en el caso de Segal, cuyas escul

turas son vaciados de modelos humanos ubicados en un medio

ambiente real. Es la incorporación pasiva e indiferente frente

al mundo. Lo que importa no es la relación dialéctica hombre-

mundo, sino simplemente la "situación" sin connotación alguna.

El hombre se hace un objeto dentro del contexto. Hasta el

punto que algunos como Kienholz cambian sus cabezas por

relojes, u otros como Trova sus extremidades por ruedas y

volantes. Las notas sintetizadoras de este nuevo estilo que ha

sido bautizado como "New Cool" (Nuevo Estilo Frío), son: el

anonimato del hombre, el rechazo del ideal, una erótica sin

sensualidad y una emoción sin sentimiento. Incluso en los casos

en que la obra plantea una crítica social, se advierte que es

una crítica documental; es decir, los acontecimientos se reco

gen en forma fría e impersonal. Es un arte del entendimiento

y no del sentimiento. Esta "cosificación" de lo humano, esta

neutralidad frente a la situación, es una de las diferencias más

profundas entre el pop americano y la neofiguración chilena.

En algo, sin embargo, ambas tendencias presentan ca

racterísticas semejantes. Ambas desindividualizan la imagen,

ambas procuran tener una acción inmediata, pues la escultu

ra chilena, aun presentándose como una escultura de signifi

cado, rechaza el antiguo arte de significado que exigía una

larga y cuidadosa contemplación, y busca lo evidente, lo di

recto, el sentido que se capta inmediatamente. El arte chileno

también es documental; pero en un sentido distinto, no ense

ña lo trivial, sino aquello que provoca una reacción en el es

pectador, produciéndole un cuestionamiento de sus valores.

Ambas vanguardias reaccionan contra la utilización del arte

como reserva para las emociones privadas, o como obra de

consumo exclusivo. Por último ambos rompen con el mito de los

materiales; pues, como decía Aragón "el material no tiene

importancia sentimental, la invención lo es todo".

La mayor diferencia es el carácter "banal" del arte pop;

"la banalidad" es su nota más señalada. Los nuestros por el

contrario buscan, casi siempre, ser trascendentes. Nuestro

mundo todavía no ha superado los problemas de su infraes

tructura. Entre nosotros, la influencia de la intención está casi

siempre presente en la representación de lo humano. En las

esculturas aquí expuestas, la intención social, dramática, reli

giosa, irónica o demoníaca genera una imagen-mensaje en

que las formas buscan su plenitud en una convención de sen

tido, donde todos los impulsos vitales están subordinados a los

valores simbólicos. El deseo de significación lleva a los artistas a

una doble elaboración de la forma: por una parte simplifican;

por otra, enfatizan en la medida que todos tratan de supri

mir lo contingente para insistir críticamente en las líneas y en

los volúmenes significantes. Así se logra la inteligibilidad de la

imagen. El lenguaje es un lenguaje simbólico, no narrativo, sal

vo en el caso más complejo de Víctor Hugo Núñez; pues él

procura dar una imagen narrativa al incorporar una verda

dera coreografía de actuación y participación en su obra. La

forma, pues no es sólo un problema de "arbotrariedad crea

dora", sino que está condicionada por consideraciones con

ceptuales: religiosas, sociales, etc., que se modifican en la me

dida que cambia la ideología que las inspira como consecuen

cia de las transformaciones sociales y económicas.

Muchas personas podrán asombrarse por algunas imá

genes a veces dolorosos y violentas que se presentan en esta

muestra. Refiriéndose a una exposición pasada afirmaban al

gunos críticos que no es necesario ver estos horrores, que per

fectamente se podría dar una imagen más amable, más gra

ciosa de la vida. A ellos se podría responder con el espíritu de

un filósofo: No soy yo, sino tú quien ha creado las condiciones

que impulsan a la imaginación a crear imágenes de terror y

desesperación. Tu ciencia, tu política, tu modo de vida son

responsables por la deshumanización de la vida misma.

Lo que interesa a estos artistas es que su obra sea expre

sión de la verdad, de suerte que cuando juzguemos el valor

de ellas midámoslo según la vitalidad de esta verdad y no

según criterios esteticistas que hablan de un concepto de be

lleza que a menudo resulta bastante abstracto y relativo.

Está claro que el objetivo del "arte nuevo" no es el placer y si

lo produce, sólo incidentalmente. La tarea del artista es par

ticipar en el desarrollo constante de la conciencia, de la nece

saria y progresiva aprehensión y comprensión que debe ha

cer el hombre de su mundo. En el paso de un siglo a otro han

caído los grandes cánones que guiaron durante varias centu

rias la labor del artista, se ha abandonado la búsqueda de la

belleza por la búsqueda de la verdad, se ha abandonado el

idealismo por el realismo y se ha desechado el equilibrio por la

vitalidad.

Como lo señalamos al principio, hace tres años la escultu

ra chilena sufrió una transformación profunda. Nadie niega

que en ella interviene la influencia venida desde fuera; pero

fundamentalmente ha sido la modificación de las condiciones

políticas y sociales las que han producido este cambio. Hace

cinco años, los alumnos nos pedían, en la Universidad, que les

enseñáramos aquello que les fuera útil para ser profesionales

de éxito; es decir, para ocupar un alto "status" en una socie

dad que aceptaban sin crítica. Ahora en cambio, nos piden

que los formemos para poder contribuir a la transformación

de una sociedad que consideran injusta. Frente a un arte que

surgía de la autosatisfacción de una sociedad que parecía

estable, todo ha cambiado: la lucha de ideas se ha activado,

los estudiantes inactivos se han convertido en activos. Luchan

do contra un sistema establecido, el sistema de valores se ha

transformado, planteando un nuevo estilo de vida que pone

la honradez en lugar de la mojigatería, el amor en lugar de la

guerra, la revolución en lugar del conformismo.
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Cuerpoi blandoi

...Existe el hábito de ver los pedestales soportando escul

turas. Pero, si por un acto creativo, separo la escultura de

su base y muestro, por un lado, la escultura directamente

sustentada en el suelo y, por otro, el pedestal sólo como

otra escultura, se crea una situación conflictiva al observa

dor al trastocar su manera habitual de observar...

...Cada acto creativo se ubica en un límite que involucra

la ruptura de una situación habitual, corriente, y frente a

dicha creación el hombre se siente desprovisto, confundi

do. El acto de separar la escultura de su pedestal y hacer

con ello dos esculturas es un acto creativo...

Todas las obras de arte (arte como contribución históri

ca y aporte al pensamiento de un medio) han producido
un conflicto con lo habitual (lo anterior)... lo que sucede es

que el tiempo y la cultura terminan incorporando sus for

mas e ideas a su hábito...

...¿Qué dificultad puede haber en aceptar pedestales

(con la misma forma que los pedestales habituales) cons

truidos de plumavit o género y hacerlos livianos, despeda
zándolos sobre ruedas y que su base pueda abrirse como la

tapa de un sarcófago y el interior sea hueco y oscuro?...

Simplemente actos de libertad frente a un objeto.

Un acto de liberación de todo prejuicio sobre el arte, sin

pretensión plástica alguna y sin intención pública (al relle

nar largas bolsas, rollos de polietileno con papel de diario;

sin prejuicios, sin preformas).
La idea del trabajo colectivo, industrial, impersonal, con

tra la "factura" personalista del arte tradicional (la reco

lección de diarios, el relleno de las bolsas, el envoltorio de

polietileno).

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

Lo importante está en la acción, que por sí sola acumu

ló en el tiempo cuerpos similares que constituyeron, en de

finitiva, la obra.

El resultado de mi acción no tiene valor como objeto de

arte, sino como expresión de un concepto.

Acción antes que elaboración de objetos.

La "señalización" y/o la "desubicación" de un objeto ha

bitual, es un acto inhabitual y pasa a ser un acto de con

ciencia de él.

Al acto público, por el impacto urbano (magnitud y

ubicación de la obra).

La exposición misma (intervención del público en las po

siciones y la forma del objeto) es el acto de "comunicación".

La obra material no es trascendente. Forma cambiante

según las circunstancias de lugar y público.

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

El tiempo posterior ya no interesa a nadie (objetos in

útiles, incómodos, fuera de la conservación, fuera del ne

gocio)...

Vicuña, '1968-1983Dieciséis años" en:

Chile, arte actual (Ediciones Universitarias de Valparaíso / Universidad
Católica deValparaíso, 19881 de Milán Ivelic y Gaspar Galaz



Lenin

En 1967, Cecilia Vicuña tiene 19 años, y ese mismo año

"bautiza" a sus amigos más próximos como "Tribu No"...

Suicidio de Violeta Parra ,
Cantinflas llega a Chile. Frei

deroga la ley mordaza.
Reanudación de clases en la Univer

sidad Católica de Valparaíso. Frei condena la declaración de

la Organización Latinoamericana de
Solidaridad. Allende di

rige la OLAS. OLAS y la lucha armada. Guerra de los seis

días entre Israel y sus vecinos árabes. Se firma nuevo de

creto de Reforma Agraria: crea asentamientos campesinos,

acentuando el proceso comenzado por Alessandri. Los chi

lenos Mimos de Noisvander triunfan en Moscú. Se estable

cen relaciones diplomáticas con la URSS. Película experi

mental deAndyWarhol dura veinticinco horas. Partieron mil

y llegaron ocho mil: Santiago
saluda gesta de la juventud chi

lena que marchó por Vietnam. Fueron
desmidas y violadas

cartas en huelga de correos. Isabel y Ángel Parra parten
al

"Encuentro de la canción protesta" en La Habana, junto a

Rolando Alarcón y Patricio Manns. Senado impide a Frei

viajar aU.S.A:, vocea la "vidriera irrespetuosa"
de los quios

cos de diarios.

Y en 1967, el mismo año en que una selección de poe

mas de Cecilia Vicuña y Claudio Bertoni es publicada en el

N. 22 de la anglo-mexicana El corno emplumado, las melo

días del Pollo Fuentes, Los Iracundos, Los Beatles, Palito

Ortega, acompañan a otros jóvenes que ocupan
la Casa Cen

tral de laUniversidad Católica de Santiago, desencadenando

así una serie de movimientos de reforma en las diversas uni

versidades chilenas.

Corrían aires de optimismo y esperanza en esos años de

iniciales trasplantes de corazón, cuando ni lamuerte del Che

Guevara logra acallar los ímpetus: El entusiasmo de Anto

nio Skármeta, no es sólo el buen título de un primer libro de

cuentos, editado también en 1967. Para la "Tribu No" eran

inseparables el arte y la vida, y ésta debía cambiar si
se aspi

raba a variar la sociedad. Así lo demostraron en actitudes,

acciones y escritos, de los que el propio Skármeta fue un

admirador entusiasta, después de verlos recitar en enero de .

1970, dentro del espectáculo Museo 70, cuando ya se iban

los "sexy sesenta" (según la calificación de El Mercurio).

La "Tribu No" obedece y responde a este momento.

Confiada y con desenvoltura, como la época, Cecilia Vicuña

finalizaba una entrevista con el lema "¡Luz o muerte, vence

remos!". Pero esa "etapa gozosa", que para ella engloba,

asimismo, la existencia de la "Tribu", se prolongará hasta

1972, cuando ésta pierde su coherencia.

...Papel de envolver y reutilizado sirve de soporte a re

producciones fotográficas de pequeños objetos realizados

como un conjunto, entre el 24 de junio y el 27 de agosto de

1973, para apoyar el gobierno de Allende. Elementos mo

destos, consecuentes con labores anteriores de Cecilia Vicu

ña, como ese "Salón de Otoño" que, en junio de 1971, ocupó

por tres días con otoñales hojas la "Sala Forestal" del Museo

de Bellas Artes, cuya génesis y realización aparecen trans

critas en Sabor a mí, libro con algunas secciones perecede

ras, por obedecer y responder con inmediatez a la contin

gencia del instante. Materiales precarios, buscados y res

catados momentáneamente por la artista, que no teme a la

>
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fugacidad de esa "escultura viviente", ni de otras pasajeras

obras construidas, con frecuencia, en ambientes naturales,

con trozos de madera, plumas, cordeles y restos abandona

dos por el mal, los pájaros o la civilización, y cuyas escasas

huellas fotográficas pueden captarse en Precario, libro que

reúne "metáforas espaciales" (el término es de Cecilia Vicu

ña), realizadas entre 1966 y 1981. En ellas interesa la con

cepción, la actitud y gestualidad de su productora pues,
ade

más, en sumayoría son hechas como un rito, como
una ofren

da. Es casi seguro que fueron muestras primeras de arte

conceptual y de land art en Chile. El trabajo con desechos

continúa y, en la actualidad, las basuritas chilenas, tal vez

más ligadas con el "arte mínimo", se siguen juntando; para
el

espectador aparecen como la imagen de una ciudad después

de la (última) explosión.

Otro de los materiales situados en el origen de Sabor a

mí es la pintura, con algunos cuadros
de CeciliaVicuña, pin

tados entre 1969 y 1973. En casi todas estas pinturas se cuenta

historias o se esbozan destellos narrativos; algunas, incluso,

incorporan el texto -tal es el caso de un "Lenin", de junio de

1 972, que opinamuy seriamente, dentro
de una burbuja, como

aquéllas de las historietas: "El proletariado
no logrará alcan

zar la liberación completa hasta que logre la completa
libera

ción de las mujeres".

Soledad Bianchi, Poesía chilena (miradas, enfoques, apuntes),

Santiago, Documentas/Cesoc,
1990
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••• En 1972, tiendo un escolar de 14 años,
me enrolé en lo$ trabajos voluntario) para
levantar contra el tiempo ette edificio que
serviría de $ede a lo$ invitado! de la

UNCTAD III. Allende mismo nos alentaba

a no desmayar en el esfuerzo, en jornadas
de 12 horas con un litro de leche y dos

sandwicht por cabeza para alimentarse

mientras trabajábamos* Es el primer
recuerdo que tengo de este edificios obreros

y estudiantes metidos en la faena de sol a

sombra, durante semanas, hasta dejar

listo el edificio. Era una utopía terminarlo

en cuatro semanas, pero lo hicimos» y me

acuerdo queAllende inauguró la reunión

pero a mí no me invitaron y escuché el

discurso por radio. Ese día Allende se puso

a llorar. No porque no estuviésemos entre

el público los voluntarios que habíamos

levantado ese estrado desde el cual el

Presidente te hablaba. Nada de eso.

Allende lloraba porque el proceso se estaba

yendo literalmente al carajo ese año '72. V

probablemente tuviese razones más que

suficientes para lagrimear en público. V

con esto se me viene a la memoria una

segunda instantánea de esos añost fue

durante un recital del Quilapayán. Era de

noche y entre la batea y la muralla, con

unos amigos que ya no están nos pusimos
a fumar un piticlín de yerba en un rincón

del auditorio, pero el olor a pasto era tan

fuerte que atrajo rápidamente a unos

guardias de las Juventudes Comunistas o

delMovimiento de Izquierda

Revolucionaria, para el caso daba lo

mismo, porque aquella fue la primera

pateadura colectiva que recibí en mi vidas

seis o siete guardias revolucionarios

echando a patadas del edificio de la

UNCTAD a un grupito de quinceañeros

buenos para la marihuana y para hacer

trabajos voluntarios allí donde los

llamaran...

ROBERTO BRODSKY

Utopía(s) 1973-2003: revisar elpasado, criticar elpresente,
imaginar el futuro. Santiago, Editorial ARCIS, 2004



Hoy se incruqura Museo

de Solidaridad con Chile

museo de la
solidaridad chile

\m<> i«itj

"Al 11 de septiembre del 73 quedaron en elMuseo

deArte Contemporáneo alrededor de 500 obras*

Las obras permanecieron 17 años guardados en los

totanos del museo. A partir del 74, 75, se crearon

en distintos países delmundo, comités con artis

tas ymuchos chilenos que estaban en el exilio para

continuar con la idea delMuseo de la Solidaridad.

Este museo se llamó Museo de la Resistencia Sal

vadorAllende en un comienzo y finalmente ter

minamos comoMuseo SalvadorAllende. En 1990,

ya en democracia, se empezaron a hacer las ges

tiones para traer estas obras de los distintos pai

tes. Suecia, España, Francia, fueron los tres pri

meros países que enviaron lat obrat que llegaron

aquí el 91, con las cuales hicimos una exposición
en el Museo de Bellas Artes. Se juntaron el Museo

de la Solidaridad y el Museo Salvador Allende y

por eso el museo se llama ahoraMuseo de la Soli

daridad SalvadorAllende.Ambosmuseos conser

van alrededor de dosmil obras".

Carmen Waugh, Video Arte y Polítlta I, Z004
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DECLARACIÓN

1— La formación del C.I.S.A.C se funda en el hecho de

que artistas plásticos de renombre mundial hicieron

¡legar al Presidente Allende su deseo de ofrecerle obras

suyas como señal de simpatía por las reformas revo-

luc'onarias que su Gobierno realiza en Chile. El Co

mité confía que el gesto de estos artistas no es un

gesto aislado de algunos, sino más bien corresponde

a un rasgo común a la co'ectlvldad artística contem

poránea. Esa comunidad está dedicada en su intimo

al Ideal de una sociedad más Justa, más libre y más

humana que la que prevalece actualmente en la ma

yor parte del mundo.

2 Los artistas jamás escondieron sus simpatías por los

diversos movimientos de emancipación social que se

.han desarrollado en el curso de la historia, y cada vez

con mayor frecuencia a partir del Siglo XIX. En su

esencia, ei socialismo no es sólo la bandera natura! de

las clases proletarias, sino también la de artistas, den

tistas. Intelectuales, quienes más Intensamente que en

cua'qu.'er otra época sienten en la sociedad actual

que aquelio que producen o crean es de algún modo

desvirtuado en su espíritu y esencia, como cuando

para su difusión y circulación es incorporado como
'

mercancía en el mercado capitalista.

3 -Los artistas no pueden mirar con indiferencia que sus

pinturas, sus esculturas, sus creaciones sean monopo

lizadas para el goce estético de coleccionistas privile

giados que las pueden comprar; al contrario, aspiran

a que estén allí donde su acceso al público sea el más

amplio y las condiciones de apreciación, las mas fáci

les. Aspiran también a que sus obras no se queden con

finadas en ei área metropolitana de los países ricos y

adelantados del hemisferio noroccidental. sino que en

profusión lleguen a las grandes áreas desprivilegiadas
del Tercer Mundo. Chile es representativo de todo ese

mundo subdesarroilado. y en su sagrada revolución

contra la sumisión pretende ofrecer las mejores con

diciones para tornarse en un centro cultural auténtica

al servicio de su pueblo y de los pueblos hermanos de

Latinoamérica.

4.— Los trabajadores de la cuitura de casi todos los países
vuélvensc por eso mismo hacia el Chl'e de hoy lleno

de esperanzas. "La vía chilena del socialismo", tal co

mo fue definida por el Presidente Allende, es lo que

mueve a la mayoría de elios a ofrecer al pueblo de

Chile los mejores frutos de su poder creativo. Y lo

hacen sin ninguna opción de partidismo político o sec

tario. Si hay política en su acción, es politica en el

más alto sentido del vocablo, es decir, en un sentido

eminentemente ético, humanista y libertarlo.

5. - El C.I.S.A.C. al tomar la Iniciativa de la presente De

claración lo hace por su cuenta, movido por profundos
sentimientos de gratitud y respeto por los artistas que

ahora, en su dominio específico, solidarizan con Chile.

Y ese sentimiento el Comité lo expresa precisamente
cuando Intenta traducir simplemente en palabras lo

que ellos hacen sencillamente por sus actos: sus obras.

MESA DEL COMITÉ EJECUTIVO

MARIO PEDROSA

Presidente

DANILO TRELLES

Secretario

Enero de 1972
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9; 10 A.M. RADIO MAGALLANES
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Seguramente, ésta será la última oportunidad

en que pueda dirigirme a ustedes. La Fuerza

Aérea ha bombardeado las antenas de radio Maga

llanes. Mis palabras no tienen amargura sino

decepción. Que sean ellas un castigo moral para

quienes han traicionado su

juramento: soldados de

Chile, comandantes en jefe

titulares, el almirante

Merino, que se ha autode-

signado comandante de la

Armada, más el señor Men

doza, general rastrero que

sólo ayer manifestara su

fidelidad y lealtad al Go

bierno, y que también se

ha autodenominado Direc

tor general de carabine

ros . Ante estos hechos sólo

me cabe decir a los tra

bajadores: ¡No voy a re

nunciar! Colocado en un

tránsito histórico, pagaré

con mi vida la lealtad al

pueblo. Y les digo que

tengo la certeza de que

la semilla que hemos en

tregado a la conciencia

digna de miles y miles de

chilenos, no podrá ser

segada definitivamente.

Tienen la fuerza, podrán avasallarnos, pero

no se detienen los procesos sociales ni con

el crimen ni con la fuerza.

La historia es nuestra y la hacen los pue

blos.

Trabajadores de mi patria: quiero agrade

cerles la lealtad que siempre tuvieron, la

confianza que depositaron en un hombre que

sólo fue intérprete de grandes anhelos de

justicia, que empeñó su palabra en que respe

taría la Constitución y la ley, y así lo

hizo. En este momento definitivo, el último

en que yo pueda dirigirme a ustedes, quiero

que aprovechen la lección: el capital forá

neo, el imperialismo, unidos a la reacción

crearon el clima para que las Fuerzas Armadas

rompieran su tradición, la que les enseñara

el general Schneider y reafirmara el coman

dante Araya, víctimas del mismo sector so

cial que hoy estará esperando con mano ajena,

reconquistar el poder para seguir defendien

do sus granjerias y sus privilegios.

Me dirijo a ustedes, sobre todo a la modes

ta mujer de nuestra tierra, a la campesina

EL MERCURIO CHH3

lunfa Militar Controla el País

Murió

Allende

que creyó en nosotros
,
a la madre que supo de

nuestra preocupación por los niños. Me diri

jo a los profesionales de la patria, a los

profesionales patriotas que siguieron traba

jando contra la sedición auspiciada por los

colegios profesionales,

colegios clasistas que

defendieron también las

ventajas de una sociedad

capitalista.Me dirijo a

la juventud, a aquellos

que cantaron y entrega

ron su alegría y su espí

ritu de lucha. Me dirijo

al hombre de Chile, al

obrero, al campesino, al

intelectual, a aquellos

que serán perseguidos,

porque en nuestro país el

fascismo ya estuvo hace

muchas horas presente; en

los atentados terroris

tas, volando los puentes,

cortando las vías fé

rreas, destruyendo los

oleoductos y los gaseoduc-

tos, frente al silencio de

quienes tenían la obliga

ción de proceder. Estaban

comprometidos . La histo

ria los juzgará.

Seguramente Radio Magallanes será acallada

y el metal tranquilo de mi voz ya no llegará

a ustedes. No importa. La seguirán oyendo.

Siempre estaré junto a ustedes. Por lo menos

mi recuerdo será el de un hombre digno que

fue leal con la patria. El pueblo debe defen

derse, pero no sacrificarse. El pueblo no

debe dejarse arrasar ni acribillar, pero tam

poco puede humillarse. Trabajadores de mi

patria, tengo fe en Chile y su destino. Supe

rarán otros hombres este momento gris y amar

go en el que la traición pretende imponerse .

Sigan ustedes sabiendo que, mucho más tem

prano que tarde, de nuevo se abrirán las

grandes alamedas por donde pase el hombre

libre, para construir una sociedad mejor.

¡Viva Chile! ¡Viva el pueblo! ¡Vivan los

trabaj adores !

Estas son mis últimas palabras y tengo la

certeza de que mi sacrificio no será en vano,

tengo la certeza de que, por lo menos, será

una lección moral que castigará la felonía,

la cobardía y la traición.

SALVADOR ALLENDE
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Un pintor en la Academia de

Guerra Aérea

...Guillermo Núñez, director del Museo de Arte Contemporá
neo, yacía con los ojos vendados en una pequeña celda en los sub

terráneos de la Academia de Guerra Aérea, en Las Condes.

Lo acusaban de ser un importante enlace del MIR. En su casa

de Lo Curro se había ocultado Víctor Toro, el máximo dirigente del
Movimiento de Pobladores Revolucionarios, uno de los frentes de

masas del MIR. Al caer Toro, los hombres del Servicio de Inteligen
cia de la FACH, dirigidos por el comandante Edgar Ceballos, ha
bían acudido a la casa de Núñez en Lo Curro.

Revisaron la vivienda palmo a palmo y se instalaron discreta

mente en ella, esperando la llegada de otros miristas.

No apareció nadie y se marcharon llevándose al artista en un

furgón Citroen.

Era el 3 de mayo de 1974 y el trato en la AGA no estaba muy
deferente. Por esos días interrogaban a decenas de miembros de la

FACH, acusados ante los consejos de guerra que se iniciaban. Allí,
en unas seis o siete piezas, permanecía una población que fluctua

ba entre cincuenta y cien personas. Todos incomunicados y con

los ojos vendados. Algunos, encadenados a sus camas.

Cuando los guardias estaban de buen humor le permitían a

Núñez quitarse la venda, momento que aprovechaba para escribir

o delinear pequeños dibujos. Un oficial rubio y de porte distingui
do revisaba con entusiasmo las obras del artista y marcaba con un

visto bueno las que le gustaban.
Era un militar refinado. Admiraba a Salvador Dalí y cada vez

que aparecía sintonizaba música clásica en el receptor, el que du

rante todo el día irradiaba compases de cumbia y corridos mexica

nos, más del gusto de los celadores.

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

El 13 de junio se inició el Mundial de Fútbol en Alemania y la

expectación cundió entre vigilantes y vigilados. Una tarde reunie
ron a cinco presos en una habitación.

-Los vamos a dejar ver el partido de Chile con la Alemania

comunista, pero se van a estar muy calladitos. No queremos nin

gún comentario, ¿oyeron?
Permanecieron mudos con los ojos fijos en el televisor, mientras

los hombres de la FACH gritaban los avances chilenos y sufrían

los ataques alemanes.

Núñez abandonó la AGA en octubre de 1974. No hubo cargos
en su contra.

Cinco meses después inauguró una exposición de plástica en el

Instituto Chileno Francés de Cultura. Reunió jaulas de pájaros,
rosas, trampas de ratones, mallas, telas desgarradas, falsos retra
tos, panes amarrados, entre otros objetos. También presentó una

corbata rayada -azul, blanco y rojo- comprada en Nueva York,
anudada y colgada al revés.

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

Horas más tarde la DINA rodeó la casa de Núñez y se lo llevó

con rumbo desconocido, atado y vendado, en la parte de atrás de

una camioneta.

Pasó 20 días incomunicado en Cuatro Álamos. De allí a Villa

Grimaldi, luego de regreso a Cuatro Álamos y enseguida al campo
de prisioneros de Puchuncaví, para cuatro meses después mar
char al exilio...

Ascanio Cavallo, Manuel Salazar y Osear Sepúlveda, La historia oculta del

régimen militar. Memoria de una época, 1979-1989, Santiago, Grijalbo, 1999



Política, Arte y Solidaridad

Son ya de sobra conocidos los principales

efectos que tuvo sobre las condiciones de

vida y trabajo de los sectores populares, el

advenimiento y consolidación del régimen mi

litar. Al terror y la inseguridad generali

zada, producto de la represión política, se

le sumó la pauperización y la cesantía produ

cidas por la implantación del nuevo modelo

económico y la sistemática desarticulación

de toda instancia de reunión, expresión y

participación públicas de parte de los sec

tores afectados.

Ante esta situación crítica, la reacción

de los sectores populares, en particular de

aquellos núcleos más comprometidos en la ac

ción político-social anterior al 73, que pu

dieron escapar a la prisión y al exilio, fue

buscar un espacio donde re-encontrarse. La

profundidad de la avalancha autoritaria hizo

que, en un primer momento, este espacio no se

encontrara sino en la actividad artístico-

cultural. Surgieron entonces, casi por ins

tinto de supervivencia, diversas manifesta

ciones artísticas... que respondían más que

nada a un momento de aguda crisis vital, de

ruptura de los destinos personales y colec

tivos provocada por la violenta descomposi

ción del proyecto y el sujeto histórico cons

tituidos en torno a los procesos de cambio

político-social anteriores a 1973. ...De esta

manera, el canto, la música, la poesía, la

plástica, las artesanías, el teatro, fueron

convirtiéndose en la principal instancia de

congregación y de inter-comunicación para

estos "hijos de la derrota"...

Rotas tal vez como nunca las especializa-

ciones profesionalizantes que mantenían a

ambas dimensiones de la vida social en sus

respectivas áreas formales de competencia,

sostenidas a su vez por agentes calificados,

aparatos de producción, circuitos de difu

sión y lenguajes más o menos cristalizados y

autónomos, arte y política comenzaron, de

aquí en adelante, a coexistir en un mismo

espacio social y a querer compartir simila-

ASOCIACION DE PINTORES JÓVENES, Mural Población la Victoria

res, si no idénticos propósitos. Esto es,

reanimar la vigencia de un proyecto y un

sujeto histórico capaces de revertir el pro

ceso autoritario en curso. Ellos al interior

del espacio solidario, único que a la fecha

posibilitaba el encuentro "mediado ideológi

ca y orgánicamente por la Iglesia Católica"

entre unos agentes políticos despojados de

su antigua función de representación y lide-

razgo, y unos sectores sociales constituidos

tradicionalmente como sus bases de apoyo (tra

bajadores, pobladores, estudiantes)...

Esto fundamentalmente a través de la pro

gramación de representaciones o eventos ar

tísticos en relación al "calendario político"

que ha ido estructurando con los años la

oposición. Esto es, la celebración de efemé

rides históricas (Día Internacional del Tra

bajo, de la Mujer, de la Declaración Univer

sal de los Derechos Humanos; nacimiento o

muerte de ciertas figuras como Pablo Neruda,

Salvador Allende, Violeta Parra o Víctor Jara,

etc.). Y la organización de Campañas Solida

rias con diversos sectores (de la Agrupación

de Detenidos-Desaparecidos, de prisioneros y

renegados políticos, estudiantes sanciona

dos, obreros en huelga, etc.).

Carlos Ochsenius, Agrupaciones culturales

populares bajo el autoritarismo.

Documento CENECA, junio 1983

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

TALLER ARTES VISUALES 1980

HERNÁN PARADA, IntervencionesPerfonimicns

PaseoAlunada1980 ^iefaitelftteñiariaU.ileClft!,1983 PtoiteAmias,1984

i Jt
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ELIAS ADASME, Intervención corporal en un espacio público, 1979
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ROSER RRU, Kafka - Milena, 1977

El efecto "Auschwitz"

Las cartas de Kafka a Milena, un Kafka par luí mate y su reperto
rio de viejas fotografías impregnadas del aura Kafkiana, la lectura de Kaf

ka y la impresión de encierro, de invalidez y desnudez que ello produce
-el de un infans contradictorio que escribe cono si rayara los muros- la

infancia emparedada, Ana Frank. De todo esto está hecha la serie de Roser .

De esa especie de ironía en bruto que implanta el azar histórico. La co

rrespondencia de Kafka y Milena Jesenská es ceno un quiasma: el azar reto-

rizado. Kafka murió en 1924, poco antes de que el nazismo inaugurara "Aus

chwitz", en el campo de concentración de su literatura. Pues su vida fue

la de un recluido en la escritura letal pero eufórica de La Metamorfosis,

El Castillo o La Colonia Penitenciaria. Milena -que no era judia- murióT
en cambio, en un verdadero campo de exterminio, por defender en Praga a

los judíos, de palabra y de obra, como periodista y como activista de la

emigración clandestina. Es esta una relación paradigmática. La del que

debía morir bajo el nazismo que prefiguró en sus textos y la que podía no

haber muerto en el campo de concentración. La relación de unos destinos

intercambiables bajo la "lógica de Auschwitz".

Milena murió primero en la "vida" de Kafka, una vida agostada, re

ducida a cero por el campo de concentración de la obra Kafkiana. Milena

se fantasmagorizó en El Castillo antes de ganarse, por los excesos de su

vitalidad heroica, el campo de concentración real. La una por el otro, la

igualación de los opuestos en un mismo fin donde lo real y lo imaginario
se confunden. Kafka que no murió en "Auschwitz" y Milena que murió "allí"

son en cierto sentido una misma persona: el yo que está presente en el tú.

Kafka hizo de "Auschwitz" un largo y minucioso recuerdo del futuro desde

el centro de una escritura de concentración punto menos que imposible cerro

arte de la palabra, por su negatividad y su separación de la vida y casi,

pues, del arte.

La presencia de Ana Frank en este ceenplejo, en este trauma histó

rico, es una presencia estructural y no sólo elemento contingente unido

por netonimia a la crónica negra del nazismo. Ana Frank es la infancia en

que se recibe el shock, la defensa en el shock de la psique que se escuda

del horror acogiéndolo en el inconsciente y reprimiéndolo por obra y gra

cia de una pasión artística por la vida, la que puede oponer una niña dota

da al horror de la vida, al vértigo de "Auschwitz". Con esa imposibilidad"
de concebir el nazismo desde el punto de vista de la vida se instala en o

casi en el canpo de concentración la casa de Ana, la niña emparedada. Re—.

ser se proyecta en esa imagen que pudo ser la suya según el orden del azar

bestial, y que es el emblema de su propio nodo de denegar el horror al re

velarlo bajo la especie del arte que la liga a la vida y la separa del ob

jeto evocado: el campo. Poser se ve a sí misma y ve a su amiga Lea Klei-

ner, emigrante, cato las niñas que eran cuando el nazismo y como los peque

ños fantasmas que podrían haber sido ahora, de haber corrido la suerte de

Ana y otra parecida. En Ana, Roser es Kafka que no murió en el campo y Mi

lena que murió en él, a la edad en que les habría tocado morir, la de Ana,

ceno Ana quizá reprimiendo la idea Auschwitz "en nombre" de la vida por la

que Milena murió. Y en Ana Roser tiene la edad de la infancia, de la expe

riencia traumática, la edad que a partir de un trauma individual o colecti

vo, neurótico o sociótico, se tiene para toda la vida.

Enrique Lihn

ROSER BRU, Catálogo, Textos de Lihn,

Richard, Valdés. Galería Cromo, 1977
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FRANCISCO SMYTHE, Catálogo Smythe. Galería Cromo, 1977

sajes, pasajes cubiertos.

nteriores e interiores exteriores
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IUAN DÁUILA, EiueweiwirExit 1979

. . .Un caso de arte irreductible y, por lo tanto, espe

cialmente atacado en estos días, es el de la pintura de Juan

Domingo Dávila. exhibida entre el 7 y el 20 de noviembre en

la Galería CAL.

Con Dávila estamos lejos del arte predeterminado teóri

camente. La profusión y la violencia de sus imágenes, eró

ticas o perversas, constituyen un universo cargado de sen

tidos que autorizan la liberación de cualquier fantasía,
tanto como las lecturas teóricas más diversas (sicoanalíti-

cas. lingüística, sociológicas), o las respuestas inmedia.-

tas y directamente corporales como la de Raúl Zurita. (La

acción de Zurita, un comportamiento sexual y autoexpiato-
rio. ilustrado fotográficamente y presentado junto a un

texto en el foro de la pintura sobre Dávila en la Galería

CAL, nos recuerdan el destino final de todo arte y de toda

lectura de arte. Zurita, poeta, devuelve su amplitud al

lenguaje como gesto del cuerpo y recuerdo del cuerpo que su

naturaleza previa al sapiens es el animal. El desafío a la

"decencia" es. en este caso, un acto de ruptura con la

ideología espontánea que organiza nuestras miradas y a tra

vés de éstas, nuestras vidas).

La obra de Dávila constituye una reivindicación espec

tacular de la fuerza subversiva de la pintura; intuitiva sin

ser inocente, ilusionista sin ser mistificadora. Sus imáge
nes son fuertes (a pesar de la reiteración y de ser por sí

mismas habituales y normalizadas como lugar común pornográ
fico) por el modo en que se articulan en la obra y la obra

en el espacio artístico chileno. La violencia de los cuer

pos, rígidos e inestables, fragmentados o descoloridos,

ordena relatos múltiples en su confrontación a la tela, al

color o la fotografía pintada, entre otros mecanismos de su

gestación y situación culpable. Parodia pictórica de imáge
nes pornográficas tanto como del oficio del pintor. Distan-

ci amiento y contemporización que se organiza en torno a

citas pictóricas adulteradas y descontextual izadas. Citas

de imágenes consa gradas del arte internacional contemporá
neo (pop art en especial) que, intervenidas y resituadas en

el anecdotario simbólico de Dávila y mostradas en Chile,'

adquieren otra vida, otra eficacia, otros destinos.

Se puede discutir, en abstracto, si la presentación de

imágenes -como constatación de situaciones desagradables-

contribuye a denunciarlas o afirmarlas. Esta cuestión, plan
teada a propósito de la obra de Dávila, pero extensiva a

todas aquellas producciones que no son inmediatamente re-

ductibles o consumibles como propaganda, depende, en el caso

actual de Chile, de la propia violencia del contexto. Vio

lencia que asigna, muchas veces, los sentidos, y que dota de

radical idad subversiva a imágenes que, en otros lugares,

pudieran parecer como anodinas. En el caso de Dávila, sus

figuras se nos exhiben como una afirmación autoritaria e

insolente de su liberalidad, como desafío a la represión del

cuerpo y, en última instancia, de cualquier otra forma de

represión. Imágenes extranjeras, textos en inglés (Emergen-

cy Exit, Santiago Hotel Room). la ironía y la ferocidad de

Dávila se ofrecen a la paradoja de una vigencia, una efica

cia e, incluso, una aceptación que la instalan en la pintura
chilena como fenómeno mayor. . .

Fernando Balcells/'Juan Domingo Dávila: la ofensiva liberalidad"en

Revista la Bicicleta N° 6, marzo-abril 1980



JUANÚmHRelaxDear, 1979

Robert Neustadt: En 1979, te quemaste la cara e inter

viniste en una mesa redonda sobre la obra de Juan Domingo

Dávila, en la Galería CAL, con una foto de tu cara mojada con

tu propio semen. ¿Fue una acción de arte?

Raúl Zurita: Bueno, son dos cosas completamente distin

tas. En mayo de 1975, me quemé la cara encerrado en un baño

con un fierro al rojo, en la soledad más absoluta. Después

entendí un poco que allí había comenzado algo nuevo. Desde

allí se comienza a erigir Purgatorio. Anteparaiso y La Vida

nueva. Fue un acto de amor y desesperación. La portada de la

primera' edición de Purgatorio es la foto de mi mejilla

quemada, tomada un par de años después. Al final, terminé

marcando el cielo y el desierto, no mi cara, pero entonces

no sabía.

Lo que sucedió frente a la obra de Dávila fue otra cosa,

llamémosla una acción de arte, y he tenido bastante tiempo

como para- considerarlo un acto radicalmente fallido que no

debí realizar. Éramos un círculo de diez personas reunidas

para discutir sobre la obra de un pintor que ya era un gran

pintor. En ese momento la obra de Dávila era impresionante,

era eróticamente impresionante, de una enorme fuerza sub

versiva, nada de lo que he visto después creo ha igualado esa

exposición en la Galería CAL, en 1979. Los tipos que parti

cipaban eran los típicos intelectuales snobs y pedantes con

sus Freud. Lacan, Derrida, Kristeva. etc. Pensé entonces que

esos cuadros contenían o, mejor dicho, provocaban una res

puesta ya no teórica sino gestual que. multiplicada colec

tivamente, significaría el derrumbe, la subversión de todo.

Por eso respondí con una masturbación y un tajo en la cara.

JUAN DÁVILA, liberación úel deseo = liberación social, 1982

. . .Uno de los que estaba ahí . sin embargo, tomó una de las

fotografías que había sacado Lotty Rosenfeld y la llevó a un

diario. Debería haber supuesto que iba a pasar... Fin de

mundo. Yo trabajaba -esquizofrénicamente- como vendedor de

computadoras de la Olivetti, y me echaron de inmediato.

También fui acusado por una periodista de espectáculos.

Yolanda Montecinos, en el noticiario central de Televisión

Nacional para que me apresara la Brigada de delitos sexua

les. En fin, cosas así . . . "Un poeta se masturba en exposi

ción porno": esos fueron más o menos los titulares en plena

dictadura... El sentido era completamente otro: fue una

equivocación y me arrepiento de ellos. Todo terminó bastante

mal. ¿Arte-vida? Bueno, esa es la vida.

Raúl Zurita en CADA tiia, la creación úe un arte social de Robert Neustadt,

Santiago, Cuarto Propio, 2001

UHI.RACION W.I. DUSI-O = l.llil-lí ACIÓN SO
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CARLOS LEPPE, Instalación-video, Saladeespera,Galería Sur, 1980



CARLOS LEPPE, Performance Sieteacuarelas,Madrid, 1987
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Performance (Dávila, Leppe, Cárdenas!, Bienal de París, 1982
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MATERIALES DE CONSTRUCCIÓN

Documentos fotográficos usados por Eugenio Dittborn
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Lección de fotografía
La prensa amarilla y la noticia policial son las únicas bocas, eso sí. bajo la

sola alternativa de los titulares del crimen, del drama pasional o del suicidio.

por donde pueden hacerse públicas ciertas emociones insoportables de

insociales, ansiedades de puro privadas incontenibles, depresiones por desco

razonantes incomunicables, sentimientos por reprimidos inabarcables, des

alientos por desamparados insostenibles, hasta hacerse, de la noche a la

mañana, vertiginosamente incontrolables en su urgencia de descarga, en su

deseo de participarse, en su imperio por publicarse, para desembocar en el

orgasmo de la sangre, en el campo santo del homicidio.

No hay más conducto regular que el marco estrecho de la crónica roja que

oficie la aparición de los portadores de las bajas pasiones (o de las víctimas en

que fueron consumadas).
DEL ESPACIO DE ACÁ, Ronald Kay, v.i.s.u.a.l., 1980
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FLACSO

Francisco Zegers Editor

VISUALA EVENTOS
SEMINARIO ARTE EN CHILE DESDE 1973

en ocasión de la publicación del libro

MARGINS AND INSTITUTIONS

de Nelly Richard.
AGOSTO 23, 24 1986 SANTIAGO DE CHILE

...La subversión que Nelly Richard visualiza en la Escena de Avan

zada corresponde a lo que Beatriz Sarlo denomina "mirada políti
ca"... Tanto Nelly Richard como Beatriz Sarlo hacen hincapié en el

arte como subversión del status quo. Ambas suponen un orden

social relativamente homogéneo, unificado, estable. ¿Habría rasgos
más profundos que los que distinguen dictadura y democracia? En

realidad, pienso que existen tales tendencias más generales, pero

que apuntan a una dirección distinta a la que presumen Richard y

Sarlo.

Presumo que, bajo las formas del autoritarismo, tiene lugar otro

proceso, vinculado a transformaciones del capitalismo a escala mun

dial. También en Chile vivimos una acelerada, casi caótica diferen

ciación social; ya es un lugar común hablar de la fragmentación del

tejido social. Este se hace visible con el régimen autoritario, pero no
es exclusivo de él y, por tanto, tampoco desaparecerá con él. Recal

cando lo dicho: estamos enfrentados a una progresiva complejidad
que ya no está englobada por una metateoría omnicomprensiva.
Para bien y para mal, no tenemos una noción de totalidad. En estas

circunstancias, la sospecha respecto a la razón totalizante, sospecha

que alimentaba el arte moderno y su radical desestructuración de

los límites establecidos, pierde su impulso. A mí entender, el tema

de actualidad no consiste tanto en el cuestionamiento de los lími

tes impuestos como en la erosión de toda delimitación. Visto así, la

contraposición "márgenes e instituciones" sería inadecuada, pues
no existiría esa institucionalidad unidimensional que se pretende
subvertir.

Planteo esta objeción para llamar la atención sobre el mérito de

Márgenes e instituciones: el intento de articular las diferencias. Y en

esta perspectiva sitúo el esfuerzo de Nelly Richard buscando rela

cionar la producción artística con las condiciones de su producción.
Aún más: veo precisamente en la elaboración de tales articulacio

nes una temática que, a su vez, puede articular indagación artística y

reflexiónpolítica.
La producción artística como toda producción intelectual no sólo

tiene que constituir su objeto, sino también su público: el lector. En
esta constitución de "lo social", Nelly Richard subvalora el merca

do. Vivimos un proceso de modernización capitalista (por heterogé
nea que sea) que implica una profesionalización del artista en tanto

rol especializado. Pero además y sobre todo, implica la capitaliza

ción de la producción cultural: en el mercado, la obra de arte es una

mercancía y el artista un competidor respecto a los otros artistas.

Que hablemos de "producción" y "consumo" culturales, señaliza

que no podemos analizar la relación de arte y sociedad sin referir

nos a la racionalidad del mercado y los circuitos comerciales.

Denominar "Escena de Avanzada" a la tendencia que aquí nos

interesa me parece equívoco, justamente porque la interpretación de

Nelly Richard nos permite apreciar el esfuerzo de un arte concep

tual. Se trata de una tendencia que no reproduce el orden estableci

do ni se limita a denunciarlo. Apela a la razón crítica. Considerando

el poder del mercado y el peso de la moda, hay que tener coraje para

emprender y solicitar un esfuerzo de reflexión. De hecho, sólo así la

creación artística contribuye a reformular un horizonte de sentidos

que la racionalidad formal (mercado, burocracia) no logra producir...

Norbert Lechner, "Desmontaje y recomposición"

...No es difícil encontrar obras y posiciones de la Escena de Avan

zada que recubren tanto el llamado a la tradición, la mirada hacia el

futuro o la parodia del presente. Por ejemplo, "Para no morir de

hambre en el arte" del grupo CADA es una reafirmación de valores

culturales propuestos durante la Unidad Popular: el medio litro de

leche, la llegada de artistas a las poblaciones, el trabajo con los talle

res culturales, significaban una simbiosis entre lo nuevo y lo antes

deseado, un intento de resemantizar categorías antiguas válidas

desde nociones producidas en el aquí y ahora de la dictadura. De allí

el intento, desde ese presente, de manipular los sistemas de signos

imperantes en Chile, de escribirlos a su favor en vez de rechazarlos

(el video, los contactos con empresas privadas, ciertos mimetismos,
convocatorias equívocas, etc.).

Tengo mi duda si esta acción cumplió sus objetivos o si fuera

enteramente entendida por sus diversos receptores o si logró modi

ficar, aunque fuera por minutos, el paisaje urbano. Sí queda claro

que es una actividad más bien excéntrica del grupo de la Avanzada

y que, en general, la actividad central de estos artistas está más

enlazada con las utopías y muy especialmente con la deconstruc

ción de lo establecido. Al respecto, el libro de Nelly Richard toma

partido. Adelanto el único comentario de carácter negativo que

hago al libro y/o a la Avanzada: el vivir su alternativa apostando a

la exclusión de otras alternativas que también critican el orden

vigente; el de vivir la diferencia con el semejante de un modo anta

gónico.

Márgenes e instituciones es la recreación escritural no sólo de la

Avanzada sino también de una década. Cualquier objeción que se le

haga queda eclipsada ante el siguiente hecho: se habla aquí de la

fragmentación de un sujeto histórico y de la aventura fallida de su

recomposición; se narra la historia de este acto fallido, en cuyo trán

sito el sujeto esboza débiles marcas que componen una escena en

germen, que puede significar o no. La Avanzada lo vive: experimen
ta conscientemente con este sujeto y es capaz de articularlo bajo el

signo equívoco del agonizante. Pienso que la escritura de Adriana

Valdés, Ronald Kay y Patricio Marchant, junto a otras, dan cuenta

de este paisaje que existió; y que Nelly Richard lo legitima, analizan

do y sintetizando de un modo ejemplar la condición censurada que

inaugura todo arte y toda literatura. Sus comentarios sobre la cen

sura postulados en el capítulo "Elipsis y metáforas" me parecen

trascendentales.

Una de las cualidades de esta revisión, de esta mirada sobre la

Avanzada, es el de incluir las críticas hechas a este grupo -su tono

autoritario, su carácter elitista y extranjerizante-, procesándolas como

malos entendidos en el juego de la recepción en una sociedad mar

cada por el aislamiento y la anomia. El texto de Nelly Richard es

muy generoso. Lo poco o mucho que cada uno aportó, está ahí

consignado; todas las críticas al grupo también están; pero, sobre

todo están el riesgo y la pasión de una escritura inclaudicable, de

una aventura crítica, de una ética.

Rodrigo Cánovas, "Llamado a la tradición,
mirada hacia el futuro o parodia del presente"

Sería erróneo pensar que el mapa y las condiciones de constitu

ción del discurso sobre arte en Chile, descansan únicamente en fac

tores exógenos vinculados al autoritarismo. En el caso de Márgenes e

instituciones, por ejemplo, muchos de sus rasgos peculiares obedecen
a las necesidades internas de productividad del propio discurso.



Digamos, en primer lugar, que se trata de un discurso de tendencia,

y que por lo
tanto se propone no sólo hacer inteligible a un sector de

la producción artística (la neovanguardia o Escena de Avanzada)

sino que también articular y poner
en escena su supremacía dentro

de la década. En ello descansan precisamente las razones íntimas

del tenso espíritu de rigor y del tono crispado que caracterizan a la

nomenclatura y al léxico semiológico-gramsciano escogidos. Ello

explica también la consistencia en el punto de vista en que se ubica

el texto en relación a otros discursos reales o posibles en juego. Se

trata de un discurso que habla desde lo herético frente a lo consa

grado, desde la heterodoxia frente a la ortodoxia, desde
lo auroral y

rupturista frente a lo tradicional, desde el espacio victimado frente

al que se integra y legitima el poder. Literalmente entonces, el dis

curso productiviza este punto de vista. O, si se quiere, productiviza con

afán de utopía -tal como la hecho siempre la vanguardia- su arbitrarie

dad.

Por supuesto, a los logros de esa misma coherencia obedece que

el texto ofrezca varios flancos en caso de que se asuma un punto de

vista otro.

Sin embargo, las brechas que desde un punto de vista otro puedan

percibirse en Márgenes e instituciones en nada minimiza su realce den

tro del mapa de la crítica en Chile. Por lo demás, la historia del arte

y del discurso nos indica que la dinamización y
la contribución a un

campo determinado tiene a menudo más que ver con la ceñida

articulación a un punto de vista (aún cuando sea arbitrario), y con la

puesta en escena y productivización de esa focalidad, que con la

mayor o menor correspondencia "científica" con la realidad. Desde

ese ángulo cabe valorar en el libro de Nelly Richard su voluntad de

composición y su coherencia focal, en un vector que apunta desde el

margen a la utopía...

Bernardo Subercaseaux, "Algunas observaciones

sobre la critica de arte en Chile"

...¿Qué ocurre con lo que se ha llamado la Escena de Avanzada?

Mi hipótesis es que, a diferencia de las ciencias sociales "disidentes"

o independientes, la Escena de Avanzada no logra re-insertarse

socialmente en el campo cultural; permanece allí como una manifes

tación de vanguardia, estrictamente sujeta a un público "orgánico",

minoritaria y con patrones de consumo altamente resonantes con

aquellos que priman entre los propios productores de la Escena de

Avanzada. Extremando las cosas, podría decirse que la Escena de

Avanzada es exclusivamente un circuito de producción,

...Por su propia dinámica interna, la Escena de Avanzada aparece

con posterioridad al 73 como un movimiento de ruptura con las

tradiciones imperantes en el campo artístico, lo que le impide invo

car la legitimidad del campo y aparecer, cosa que en cambio logran

las instituciones de ciencias sociales independientes, como la conti

nuidad de una empresa que allí tiene su centro. En la práctica, la

Escena de Avanzada debe seguir operando en el campo oficial, pues

sólo desde esa posición puede aspirar a cierto reconocimiento. Fue

ra de él, no logra darse su propia institucionalidad relativamente

estable, como muestran las frustradas experiencias de grupos, revis

tas, galerías y movimientos.

Además, la Escena de Avanzada no logra redefinir para sus pro

pias actividades un espacio desde el cual encontrar un punto de

salida hacia nuevos públicos, a pesar del esfuerzo por redefinir sus

prácticas y alterar la relación existente entre representación y arte y

entre arte y existencia. .. El discurso que la propia Escena de Avan

zada elabora sobre sí misma contribuye a este efecto de alienación /

marginación, al introducir unos patrones de entendimiento y per

cepción de las obras que, por un lado, tiene referentes no-locales (en

general, simplificando, el postmodernismo) y, por el otro, referentes

sub-locales (digamos, pertenecientes a una cultura de resistencia o

alternativa, en todo caso marginal). De cualquier modo, ambos ti

pos de referentes colocan a la Escena de Avanzada en una relación

de externalidad (y rechazo) del mercado, la represión y la televisión.

La Escena de Avanzada se piensa a sí misma, al menos en el libro

de Nelly Richard, como un espacio productivo "marcado" por las

huellas de la represión (censura, prohibiciones, vigilancias, etc. por
un lado; por el otro, contestación, desmontaje, contra-instituciona-

lidad oficial, etc.). Creo que el análisis muestra hasta donde esta

afirmación es válida. En cambio, me parece que se ha reflexionado

menos sobre el hecho que la represión actúa también induciendo o

reforzando efectos ideológicos de marginalidad. En el límite, la repre

sión (lato senso) triunfa cuando, además de excluir, internaliza una

glorificación de los márgenes. Una cosa son las metáforas que "nom

bran" la represión, des-cubriéndola; y otra cosa es la celebración de

la represión practicada como rito de los márgenes, cautiverio feliz

de los excluidos, que no nombra ya la represión sino que la actúa...

José Joaquín Brunner, "Campo artistico. Escena

de Avanzada y autoritarismo en Chile"

...En el seminario dedicado a discutir el libro de Nelly Richard,

Márgenes e instituciones, lo que más me atrajo la atención fue la resis

tencia, por parte de varios artistas que forman parte de la Escena de

Avanzada, a las conceptualizaciones que los sociólogos hicieron

sobre el arte en Chile. En cierto sentido, esta tensión registrada por

el seminario es sintomática de lo que el libro mismo dice respecto de

los integrantes (¿desintegrantes?) de la Escena de Avanzada: se

trata de artistas cuya política no es sólo resistir las estrategias repre

sivas más obvias, sino también patentizar el uso del poder en otro

tipo de prácticas institucionalizadas: los códigos de interpretación

de la realidad, los lenguajes demarcadores y totalizadores, la do

mesticación de los cuerpos y la neutralización del deseo mediante

su integración a un discurso especulativo...

El discurso científico aspira a lo claro y a lo inequívoco. Eso no lo

hace necesariamente represivo, si bien todo discurso de represión es

también intransigente con la ambigüedad. Las reacciones de algu

nos contra el discurso "articulado" de otros (sociólogos) en el semi

nario sobre el libro de Nelly Richard, se remite a una resistencia de

parte de la Escena de Avanzada a toda lectura fácil y unívoca. Así,

contra un orden de lectura constituida o que busca ligar su objeto a

la "familiaridad" de ciertos conceptos, se trataría entonces de crear

un lector indómito, irreductible, des-gregarizado.

Aparentemente, la apuesta podría consistir en sustituir la totali

zación sociológica por una suerte de hermenéutica de lo sintomático,

Nietzche mediante. En parte, creo que Nelly Richard apunta en esta

dirección. Entender la obra como resistencia es también entenderla

como síntoma, vale decir, como el signo visible de una tensión irre

suelta. Si el cuerpo y la acción se vuelven, en la producción artística,

el sitio hacia el cual ha de apuntar la lectura, se hace problemático (o

inviable) cualquier pretensión teórica de taxonomizar la obra, de

integrarla a una nomenclatura preconcebida, de disolverla o resca

tarla mediante una clasificación de funciones o roles. La propia

resistencia de estos artistas a la definición sociológica se agrega,

como un nuevo registro, al haz de resistencias que ya portan: es otro

síntoma, otra manera de metamorfosear la "sustancia" en "acto", el

sustantivo en verbo. Y un poco más todavía. La resistencia a la

totalización forma parte de una estrategia de lo fragmentario. Aquí

coincide la resistencia a lo totalizador con la estética del postmoder

nismo. Frente a la compacta articulación de la represión, y frente a la

razón instrumental y a cualquier "totalidad totalitaria", el arte es la

trinchera de la discontinuidad, del pedazo, de la acción relámpago y

singular, de lo precario y, por qué no, de lo rudimentario. Lo fragmen

tario se vuelve resistencia y victimización, cuerpo desenterrado y cuerpo

despedazado. (¡Por favor, cientistas sociales, no insistan en homoge-

neizar lo que sólo cobra sentido cuando permanece heterogéneo!).

Resumiendo: parece necesario desarrollar una hermenéutica de

lo sintomático, una lectura corporal de un universo expresivo que se

quiere corporal, una sustitución del análisis de funciones y roles por

otro de las acciones, y una combinación del análisis de contenidos

con uno de materiales y procesos. En lugar de totalización, genealo

gía. En lugar de taxonomía, reconstrucción de una somatología.

Hasta aquí coincido con la actitud que trasunta el libro de Nelly

Richard. ¡Pero cuidado! No para contribuir a mistificar a quienes, en

principio, parecen lanzados a desmistificar. Ignoro si la Escena de

Avanzada tiene la pretensión de constituirse en vanguardia estéti

ca, portadora de una verdad -o de un estilo- que se supone aún no

revelada al resto de la sociedad. Ignoro si se ve a sí misma como

embrión fragmentario de un futuro redentor. Contra esta preten

sión -omnibulante, reproductora de las matrices que rigen la "mo

dernidad"- habría que oponer una exacerbada conciencia crítica

frente a la propia práctica...

Martin Hopenhayn,

"¿Qué tienen contra los sociólogos?"

Cuaderno N° 46 FLACSO, Arte en Chile desde 1973. Escena de Avanzada y

Sociedad, 1987
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PARA NO MORIR DE HAMBRE EN EL ARTE

CADA (Fernando Balcells, Juan Castillo, Diamela Eltit,

Lotty Rosenfeld, Raúl Zurita): acciones de arte, 1979

Robert Neustadt: ¿Por qué no empieza narrándome lo que se ve en esta foto de la

primera acción de arte del CADA, "Para no morir de hambre en el arte"?

Lotty Rosenfeld: Aquí se puede ver como un grupo de artistas está repartiendo leche en

una población de extrema pobreza en Santiago. Compramos 100 litros; venía envasada en

bolsas plásticas y le imprimimos en una de sus caras "1 II litro".

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

L. R.: "1/2 litro de leche" fue una campaña que se realizó durante el gobierno de la

Unidad Popular. SalvadorAllende se propuso que cada niño de Chile recibiera diariamente

Vi litro de leche. El CADA pensó que hacer memoria, citar esa consigna sería una buena

"carta de presentación" para entrar en la población debido a que, especialmente en esos

sectores, toda persona extraña circulando era inquietante, producía temor. Por esa

misma razón, invitamos a artistas poblacionales a participar junto con nosotros en esa

acción. Recuerdo que el cura de la población -de nacionalidad belga- espontáneamente se

nos sumó y con gran entusiasmo, lo cual también sin duda ayudó.

R. N. : ¿Cuáles eran los otros componentes de la obra "Para no morir de hambre en el arte"?

L. R.: Ese mismo día 3 de octubre, se realizaron cuatro acciones simultáneas, siempre

operando con la leche como elemento de integración y lectura de las intervenciones.

Además de lo realizado en el sector poblacional, ocupamos una página como información

de arte en un medio de comunicación masiva, la revista Hoy. En el exterior de un organis
mo internacional (la CEPAL), emitimos por altoparlante el discurso "No es una aldea", en

los cinco idiomas oficiales de las Naciones Unidas. Finalmente, nos dirigimos a un Centro

de Arte donde procedimos a sellar una caja de aerifico que contenía varias bolsas de

leche, la revista Hoy y la cinta de audio con el discurso. Esto se llevó a cabo en presencia
de pobladores, artistas visuales, escritores, actores, etc., a quienes, a continuación,
invitamos a trabajar con los envases de leche que habíamos recuperado de la población.
La idea era que estos trabajos volvieran a la población pero no fue posible, debido a que

a los pocos días de nuestra acción, militantes del MIR (Movimiento de Izquierda Revolu

cionaria) se apropiaron de un camión de leche de la empresa Soprole y la repartieron en

una población vecina...

R. N. : ¿Fue difícil conseguir la página en la revista Hoy?
L. R.: En realidad no. La revista Hoy era el único semanario de oposición que circulaba en

esos tiempos, con problemas claro porque a veces le requisaban ediciones completas. Era

habitual que artistas e intelectuales protestaran por estas arbitrariedades. En esa

oportunidad, nosotros como colectivo de arte, le solicitamos a su director, Guillermo

Blanco, que apoyara nuestro proyecto.

R. N.: ¿Qué hicieron en "Inversión de escena"?

L. R.: Lo que hicimos fue llevar 8 camiones lecheros desde una industria productora de

leche hasta el Museo de Bellas Artes. Al llegar, se estacionaron alineados en el frontis y a

continuación levantamos un gran lienzo blanco que clausuró la entrada al Museo. Todo

esto ocurrió un día de semana, a una hora de mucho tráfico. Era necesario para nosotros

tachar este lugar como símbolo del oficialismo cultural de la época.

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

L. R.: Cuando partimos de la industria sólo sabían que tenían que hacer el recorrido y

mantenerse a cómo diera lugar uno detrás de otro e, incluso, si era necesario, pasar las

luces rojas como en un cortejo fúnebre. Esa era la orden que recibieron del propio

gerente de Soprole. Los camiones fueron prestados por el gerente de marqueting de

Soprole con mucho entusiasmo porque Diamela Eltit y yo, en una entrevista, le dijimos

que proyectábamos celebrar los 100 años del Museo Nacional de BellasArtes con la leche

como metáfora de la pureza, etc.

R. N.: ¿Quedó satisfecho el gerente con la obra?

L. R.: Una semana después que se realizó el trabajo, un abogado de Soprole nos llamó por
teléfono con el propósito de comprar las grabaciones que teníamos en video. Nosotros le

dijimos que no se vendían. Luego amenazó con demandarnos. Al cabo de un mes, toda la

flota de camiones de Soprole fue repintada.

R. N.: Cuáles complicaciones surgieron cuando iban a clausurar la entrada al Museo con

el lienzo blanco?

L. R.: Lo más complicado fue bajar la bandera chilena que estaba a media asta en uno de

los mástiles existentes en la fachada del Museo, porque nosotros teníamos contemplado
izar nuestro lienzo blanco haciendo uso de estos mástiles. La noche anterior había

muerto un General y, por lo tanto, todos los edificios públicos amanecieron embandera
dos. El no acatar el duelo oficial era penado por la ley. Hubo que seguir adelante haciendo
caso omiso del griterío de los guardias del Museo, insistiendo en que teníamos autoriza

ción de la Directora para festejar los cien años de existencia del Museo y que lo nuestro

no duraría mucho, que era sólo un "saludo a la bandera"...

Robert Neustadt, DABA día: la creación de un arte social

Santiago, Cuarto Propio, 2001



AY SUDAMERICA

Robert Nuestadt: Hablando de fugas de signos,

cuéntame sobre "¡Ay Sudamérica!", cuando deja

ron caer 400. 000 volantes sobre Santiago desde

aviones que sobrevolaron la ciudad?

Diamela Eltit: En ese momento era bastante com

plicado sacar las avionetas. Nosotros pensamos

el trabajo de los aviones en varios sentidos. Está

bamos entre el 79 y el 80, en dictadura, a un

plazo muy cercano del golpe de estado. Enton

ces nosotros teníamos muy presente el bombar

deo de la Moneda. Nosotros quisimos citar, acti

var la memoria de ese bombardeo con estas avio

netas: citar y revertir a la vez el bombardeo del

golpe. Es una metáfora débil, pero era lo que

nosotros podíamos hacer en ese momento. Cla

ro, sacar seis avionetas cuesta mucho trabajo.

En esa época no volaba ningún avión ni avioneta

sin permiso de la Fuerza Aérea, la FACH. Para lan

zar panfletos, teníamos que pedir permiso a to

das las municipalidades que forman el Gran San

tiago. Eso sí que era difícil, bien difícil conseguir

ese permiso. Es muy distinto sacar camiones a la

calle (como fue el caso de "Inversión de esce

na") que sacar aviones a volar, para lanzar una

proclama cuyo texto, aunque cifrado, era anti

dictatorial, con el permiso de las propias autori

dades. Era casi impensable conseguir ese permi

so y sin embargo lo conseguimos, manteniendo

conversaciones alucinantes con alcaldes, encar

gados de alcaldías, para convencerlos de que sí,

de que se trataba de una obra de arte. Sólo im

porta finalmente que estos aviones hayan volado

(esto es, para nosotros, lo más subversivo), con

los permisos dentro de ellos, y con pilotos que

volaron gratuitamente. Aunque los pilotos, ob

viamente, no sabían de que se trataba, fue ex

traordinario que estos pilotos cumplieran nues

tro deseo de volar en una bandada, sin que aflo

jaran nunca esa formación.

R. N.: ¿Cuál fue el momento más difícil en esta

acción: el acto de pedir permiso, el momento de

subirse a las avionetas o el hecho de tirar los pan

fletos?

D.E.: Eran paquetes de panfletos de, aproximada

mente, 2.000 hojas, que iban unidas por una cinta

de papel. Con la ley de gravedad, debía romperse

la cinta al dejar caer los paquetes. Pero uno de

esos paquetes no se rompió y, por la altura, cayó

como una verdadera piedra, o sea, como un arma.

Y como las cosas tienen una rigurosa exactitud,

¡el paquete cayó encima de una comisaría!. Pese

a que era un paquete relativamente pequeño, le

hicimos un hoyo grande al techo. Es decir, ¡tira

mos nuestra propia bomba a una comisaría! Cuando

nos bajamos de las avionetas, nos estaban espe

rando varios furgones de carabineros que nos

habían identificado perfectamente y detectado

nuestro recorrido. Pensamos que era el fin, que

nos iban a tomar presos, etc. Pero, en realidad,

todo resultó tragicómico. Lo único que querían
los carabineros era que les pagáramos los daños

para reparar el hoyo en el techo. Era tal nuestro

terror que pagamos inmediatamente...

Robert Neustadt, DADA día-, la creación de un arte social,

Santiago, Cuarto Propio, 2001

CUANDO USTED CAMINA ATRAVESANDO ESTOS LUGARES V MIRA EL CIELO Y BAJO EL LAS CUMBRES NEVADAS RE

CONOCE EN ESTE SITIO EL ESPACIO DE NUESTRAS VIDAS: EL COLOR PIEL MORENA. ESTATURA Y LENGUA. PENSA

MIENTO

Y ASI DISTRIBUIMOS NUESTRA ESTADÍA Y NUESTROS DIVERSOS OFICIOS: SOMO.S LO QUE SOMOS; HOMBRE DE LA

CIUDAD Y DEL CAMPO, ANDINO EN LAS ALTURAS PERO SIEMPRE POBLANDO ESTOS PARAJES.

Y SIN EMBARGO DECIMOS, PROPONEMOS HOY, PENSARNOS EN OTRA PERSPECTIVA, NO SOLO COMO TÉCNICOS O

CIENTÍFICOS, NO SOLO COMO TRABAJADORES MANUALES. NO SOLO COMO ARTISTAS DEL CUADRO O DEL MON

TAJE, NO SOLO COMO CINEASTAS. NO SOLAMENTE COMO LABRADORES DE LA TIERRA

POR ESO HOY PROPONEMOS PARA CADA HOMBRE UN TRABAJO EN LA FELICIDAD, QUE POR OTRA PARTE ES LA

ÚNICA GRAN ASPIRACIÓN COLECTIVA SU ÚNICO DESGARRO-UN TRABAJO EN LA FELICIDAD, ESO ES.

•NOSOTROS SOMOS ARTISTAS. PERO CADA HOMBRE QUE TRABAJA POR LA AMPLIACIÓN. AUNQUE SEA MENTAL,

DE SUS ESPACIOS DE VIDA ES UN ARTISTA."

LO QUE SIGNIFICA QUE DIGAMOS EL TRABAJO EN LA VIDA COMO ÚNICA FORMA CHEATIVA Y QUE DIGAMOS. COMO

ARTISTAS. NO A LA FICCIÓN EN LA FICCIÓN.

DECIMOS POR LO TANTO QUE EL TRABAJO DE AMPLIACIÓN DE LOS NIVELES HABITUALES DE LA VIDA ES EL ÚNI

CO MONTAJE DE ARTE VALIDO LA ÚNICA EXPOSICIÓN .LA ÚNICA OBRA DE ARTE QUE VIVE.

NOSOTROS SOMOS ARTISTAS Y NOS SENTIMOS PARTICIPANDO DE LAS GRANDES ASPIRACIONES DE TODOS, PRE

SUMIENDO HOY CON AMOR SUDAMERICANO EL DESLIZARSE DE SUS OJOS SOBRE ESTAS LINEAS.

AY SUDAMERICA.
„ „

ASI CONJUNTAMENTE CONSTRUIMOS EL INICIO DE LA OBRA: UN RECONOCIMIENTO EN NUESTRAS MENTES; BO

RRANDO LOS OFICIOS: LA VIDA COMO UN ACTO CREATIVO...

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

COLECTIVO ACCIONES DE ARTE

JULIO 1981 C.A.D.A.
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La Moneda, Casa de Gobierno, Santiago de Chile

Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago de Chile

Cárcel Pública, Santiago de Chile

Las acciones de arte
En diciembre del año 1979, Lotty Rosenfeld, integrante del grupo CADA,

llevó a cabo un trabajo de intervención en un área urbana de Santiago. Este

trabajo consistió en la alteración de un signo del tránsito -las líneas diviso

rias de pistas en el pavimento- mediante el uso de tiras de género blanco que
cortaba ese signo ubicándose perpendicularmente a él. De ese modo, el signo
alterado originaba el surgimiento de un nuevo signo, equivalente tanto a la

forma de una cruz, como también al más de la suma matemática. El trabajo
abarcó aproximadamente una distancia de 1 700 mts. a lo largo del camino. . .

El carácter transgresor de esta acción de arte se refiere a la ocupación de

un signo del tránsito, signo codificado socialmente y reconocible por cual

quiera, incorporado como eterno a la vida del ciudadano común, permanente
mente atacado por el automovilista. Es necesario destacar la intencionalidad

masiva del trabajo referido. En efecto, esa intención se manifiesta al hacer

público el trabajo "para cualquiera", "hipotéticamente", "para todos", ape
lando a una misma actitud receptora tanto en el público habitualmente consu

midor de arte, como al transeúnte u automovilista que se ve enfrentado invo

luntariamente con la obra presentada en plena vía pública. De esa manera, al

menos de un modo modélico, se expande la realidad del público de arte hacia

aquella masividad que habitualmente se encuentra ajena a él, enfatizando

con ello el carácter cada vez más ritual y privado que va teniendo el arte en

nuestro medio...

Lotty Rosenfeld construye su obra alrededor de la alteración de un solo

tipo de signos y transformando, por esto, tan sólo un tramo, un subconjunto
de nuestra espacialidad común. Al cruzar sobre las líneas divisorias del tran

sito una tira de género blanco pegada al pavimento, se establece un camino

de cruces que, leído de este modo, remite necesariamente a la tradición

cristiana de la simbología de la cruz y su implicancia del dolor en un trayecto

penoso, el vía crucis hacia el sacrificio, para al final, cambiar sustancialmen-

te la condición en una vida distinta y permanente. Pero también es un camino

que puede ser visto como una acumulación del signo "más", y en ese sentido

alude a la suma, a la adición matemática, a un camino en progresión en que
a cada tramo se refiere un dato nuevo, un acontecimiento. Es así entonces un

camino en progreso, una serie, en espera de un resultado por la acumulación

de sus miembros. Dicho de otro modo: se presenta un proceso dinámico en

que cada signo es una información a procesar, y donde solamente su término

es el que vislumbra un resultado exacto.

El trabajo de Lotty Rosenfeld no da ese resultado, pero sí muestra la me

cánica de producción del proceso y evidencia por ende el carácter intencional-

mente "construido" de cada signo, es decir, patentiza su ideología, evidencia
su no sacralidad. Su acción es un llamado de atención sobre estas señales,
hasta hacer del nuevo signo un elemento reconocible en nuestros trayectos en

una intención de modificación a la vez paisajística y mental. Porque a partir
de la transgresión de un signo de tránsito, se puede pensar por extensión en

la transgresión de todos los signos que, en suma, es lo que constituye el paso
de una etapa social a otra. En este caso, esta transgresión sintomatiza una
sociedad particular, transitoria en el proceso de sus luchas internas y toma

partido en esa lucha al repensar los elementos de su constitución, sus "prue
bas" visibles. El cuestionamiento de nuestros signos es, necesariamente,
una lucha por el cambio.

De ese modo, uno de los elementos a considerar es la intención de partici

pación en esa realidad en lo que se refiere a las normas de imposición que la

sustentan (el signo de tránsito ha dejado ya, en este caso, de ser inocente:

es, de una u otra forma, un elemento de poder, de ideologización). Se paten
tiza así un desacato concreto de la situación pasiva en la que se nos asigna.
El signo de tránsito, extendido a todos los signos de regulación, es puesto
entre paréntesis: es desobedecido.

Por el momento, este trabajo debe ser pensado junto a otros que van a

conformar la producción de un nuevo espacio cultural que altere y critique los

mecanismos de percepción ciudadanos. Y todo cuestionamiento hoy, es un

cuestionamiento de la totalidad.

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

Casa Blanca, EE.UU.



ZONAS DE DOLOR

(inmanentes Infinitos

(Biografías/ Consumaciones.

(¡H, iCuminada eoqplicitada
= eC dolor objetivado como referente

en et transcurso ciudadano.

(Distintas Cíneas de pensamiento.

Vna Búsqueda desesperada para saCvar Ca vida: ía

reivindicación de frente —no discutida.

Vna ofrenda mística que se tiene que íeer en eC cemento que

piso y deí que igualmente participas.

Como cuerpo Cos Cagares públicos por los que se define

Santiago/ eC máximo misticismo.

Ofertorio de un pensamiento/ nada más.

(Privaciones:

Toma mi Historia particular, mis copulaciones a cambio de este

covento.

(POQi LA PATOJA/ mi claustro consciente, rescate del lugar

que me Hace anónimo para construir un proceso invertido: Arco

de paso de los muertos.

Para la otra vida que me espera: un te%to sacrificado.

-construcciones de conventos impersonales/ presente urbano.

1. La imagen en la literatura = la imagen en la literatura y su

fin.

La Castrada

que se cubre aterida.

La Perfumada/ girada.

La Piadosa.

Integrada voluntaria deviene víctima.

LA <DOLO<RPSA MATE<IL = LA EVANGELISTA

marginada de su contemplación.

Todo el soñar levantado Hasta ese tope erguido rindiendo

idolatría a la metáfora.

2. ENTONCES

(Bajo el rótulo de «<PO$í LA PATOJA» inmensos letreros de

neón nominando Zona de (Dolor.

Para la formulación de una imagen en la literatura nominando

Zonas de (Dolor extensas comunas de Santiago.

Letreros de neón nominando Zonas de (Dolor como una imagen

que en la literatura ordena este texto CLA'OST^P

COLECTIVO.

(Donde esa da vuelta la cabeza con regularidad monótona hasta

constituir en la imagen unos ojos que aburridos de seguirla se

dan vueltas empañados.

% Iluminada, toda ella frotándose la imagen en la literatura.

Para ese nuevo amanecer de una imagen en la literatura en

todos aquellos lugares en que nuestros ojos se hayan podido

cruzar con la misma desolada vacuidad.

Diamela Eltit, "POR IR PñTRIO, novela en proceso", Revista CAL , N° 3, 1979



Viudas...

Balance de una Acción de irle

RECONOCER SU PROPIA CARA

CADA, Viuda,
Intervención gráfica de varios medios de prensa de oposición, 1983
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GOBIERNO CONTRA ANÁLISIS:

¿Otra batalla perdida?
• Magistrados cerraron los sumarios sin encargar reos

a los requeridos por estimar que no se había cometido

delito alguno. El gobierno apeló.

I asta el momento se podría de
cir quo el Gobierno ha perdi
do loa más importantes

I rounds en este nuevo requeri
miento contra ANÁLISIS. De diez, yo
perdió a lo menos cinco y sus únicas

posibilidades de ganar serian con K.O.,
volé decir un supremazo. En el coso de

empate, vuolve a ganar el campeón

invicto, es decir, ANÁLISIS".
Asi interpreto el abogado Jaime Ha

les laa resoluciones de los ministros

Alberto Novoa y Luis Corroa Bulo,

quienes la semana pasada cerraron los

sumarios respectivos -par presuntas

infracciones a la Ley de Seguridad In

terior y a la Ley sobro Estados de Ex

cepción- sin encargar reos a los ocho

periodistas requeridos ni a loa cerca de
15 entrevistados y arlicu listas tam

bién requeridos indirectamente por el

Régimen.
Los magistrados adoptaron sus reso-

luciónos por considerar que no se ha

bían reunido los antecedentes que per
mitieron establecer la existencia de

delitos. Como expreso el abogado Ha
los al cierre de los sumarios "era el

cuino obvio que tenían que tomar re

querimientos tan ajenos a la realidad.

Loa jueces han cumplido con su deber

y han frenado el carro de guerra que

puso el Gobierno contra ANÁLISIS.

Nuestro criterio ha sido que no ha ha

bido delito en ningún número de la

Revista y parece que los magistrados
comparten este criterio".

En la medida en que los periodistas,
entrevistados y articulistas fueron in

terrogados por los jueces, sobre los pa
rraros marcados por ei Gobierno de las

distintas ediciones de la Revista, toda

parecía indicar que se trataría de

"otro proceso sin destino". Ello, por

que resultaba insólito pensar quo se

estaba atentando contra la Ley de Se-

Kridad
Interior del Estado, al wña-

■se semanas antes do conocerse el

Tallo Cánovas, quo todos los indicios

apuntaban a Carabineros o por indi

carse que el Movimiento Sebastián

Acovedo salió a las calles durante el

Estado de Sitio a interpelar al Gobier
no para que cese de torturar, o porque
el obispo de Punta Arenas, Tomás
i íun t.¡ I iv. declarara que "para recons

truir una sociedad en pedas», como la

chilena, se necesita que vuelva a fun
cionar una verdadera justicia. Que ha

ya verdad sobre los hechos".

Tras el cierre de los dos sumarios, el
Ministro del Interior insitió en su pe
tición de encargatoría de reo, la que

lúe rechazada por ambos ministros

Ante esta negativa el Gobierno pidió
la reposición -que los ministros recti

ficaran sus resoluciones- y en subsi

dio apelaron ante la Corte de Apela
ciones, una de cuyas salas deberá pro

nunciarse al respecto en el curso de

los próximos días.
A la luz de la actitud que ha mante

nido el Poder Judicial frente a la li

bertad de expresión desde antes del

Estado de Sitio, todo hace pensar, que
ANÁLISIS por cuarta vez podría ser

sobreseído. En el ultimo tiempo, los

tribunales se han pronunciado siste

máticamente en contra de las medidas

dol Gobierno tendientes a censurar y

acallar o los medios de comunicación.

Como señaló en su oportunidad el

Presidente del Colegio de Periodistas,

Ignacio González existe confianza en

que el Poder Judicial "no ne dejará
utilizar como un mecanismo de repre
sión contra la información en Chile",

a
M.J.L

Mirar su gesto extremo y popular.
Prestar atención a su viudez y sobrevivencia.

Entender a un pueblo.

Mujeres por Is Vida

CJA.D.A.

CHILE/SEPTIEMBRE 1985
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...No es difícil constatar de qué manera se le cortó la cabeza a

los principales movimientos sociales y políticos de izquierda y/ o

susceptibles de oponer una resistencia a la dictadura que se estaba

implantando, haciendo desaparecer sus dirigentes. Sin embargo,
por decir las cosas crudamente, el "candidato a la desaparición" no
era obligatoriamente un alto dirigente político. Su valor estratégi
co no dependía exclusivamente de su lugar en un partido, un sindi
cato o una federación. Para llevar a cabo el desmantelamiento de

organizaciones sociales era necesaria la intervención de muchos

quemanejaban información, direcciones, "chapas", lugares de en

cuentro, etc. Aquél que manejaba informaciones era importante.
Pero, a su vez, era importante el romper, a través de la traición, los

lazos que existían entre militantes, entre compañeros: terminar

con el sentido mismo de esa palabra "compañero". Para esto no
bastaba "simplemente" con asesinar. Eran necesarios esos lugares
específicos de tormento, ocultos, donde el poder fue ejercido de
manera absoluta. Estos lugares no fueron sólo sitios de exterminio
sino también centros, focos de poder, desde donde se iba elaboran
do un mensaje mudo dirigido a la sociedad entera.

La opción por hacer desaparecer personas pasaba fundamen

talmente por el disuadir a los demás de erigirse en opositores. Se

contó con un tercero, con el otro, con el que iba a constatar la

desaparición, con el que le daba un sentido. Elmensaje decía: no te

metas, mira lo que te puede pasar..., con esa particularidad que lo

que había que ver era un vacío. Por eso, algunos e incluso muchos

que no teníanmilitancia política, también desaparecieron; no fue
ron inútiles al poder porque creaban la ficción de que cualquiera
podía desaparecer. De esa ficción se nutría el miedo. El blanco de la

desaparición es siempre un individuo y su entorno: es más que un

cuerpo, es una relación existente que se busca romper. La desapari
ción ataca lo que la sociología se complace en llamar "redes sociales" .

...Me detengo en sólo dos mecanismos de la desaparición que
me parecen relevantes: el primero es la duda, la incertidumbre.

Pero la duda no es la nada: se sabe que algo pasó, se sabe en mu
chos casos que hubo detención, lo que no se sabe es lo que ocurrió

luego: el itinerario del detenido se desvanece en algún momento,
cuando ya no hay testigo para comunicar informaciones. La insta
lación de la duda supone un procedimiento complejo; supone ocul

tación, desinformación, pero ni el ocultamiento ni la desinforma

ción son totales. El segundo mecanismo con el que cuenta la des

aparición es la (in)discreción, no el secreto propiamente tal. El

poder, que hace desaparecer, permite que haya indiscreciones. Así,
mientras algunos cuerpos se esconden, otros semuestran con gran
publicidad (caso de Lumi Videla, 1974); así, mientras se niega pú
blicamente los asesinatos cometidos semonta una operación como
la de las listas de los 119. No se busca realmente credibilidad, sino

difundir miedo, sino demostrar que no hay recurso posible en

contra de un poder que sustrae a las miradas de la mayoría sus
actos de violencia más sangrientos. Por esto, la desaparición no
sólo elimina, la desaparición penetra los imaginarios, cuenta con
los imaginariosmediante los cuales se extiende el campo de inter
vención de ese poder que quiere ser absoluto mucho más allá de
los límites de los centros clandestinos, de las cárceles, de los cam

pos de concentración. Todos pueden imaginar lo que ocurre con
los detenidos-desaparecidos. Nadie puede probarlo. De estemodo,
la desaparición deja huellas impalpables que nunca pueden con
vertirse en pruebas (en el sentido jurídico de la palabra) de un

crimen que parecería estar siempre por cometerse...

Antonia García, "Por un análisis político de la desaparición forzada",
en Políticas y estéticas de la memoria, Santiago, Cuarto Propio, 2000



CADA, N0+, 1983

...Un par de semanas antes del 11 de

septiembre de 1983 -a diez años del

golpemilitar-, el Colectivo deAcciones

deArte (CADA! se reúne a proyectar una

convocatoria a los artistas. Se trata de

marcar la fecha sobre el soporteurbano.

De esa reunión surge un signo a

multiplicar a lo largo de paredes, mu

ros, calles, etc. Este signo es lo sufi

cientemente abierto e interactivo como

para posibilitar su reapropiación, en

primer lugar por los otros artistas, en

segundo lugar por los habitantes del

territorio. Se trata de un signo plural:

de ningunamanera, un sistema cerra

do de significación. Se trata de un arti-

culador de espacios y gestos simbóli

cos, no de un símbolo. Un dispositivo

que expresa un deseo que no está com

pletamente articulado, que no está

enunciado del todo. Este signo, el NO +,

puede desencadenar, a juicio del CADA,

un proceso dinámico que transforme

las relaciones del encuadre represivo.

Días después, se cita a una reunión

ampliada de artistas y se proclama la

convocatoria a multiplicar este signo

por toda la ciudad en forma de graffiti,

mural, afiche, etc.

Unmes después, el signo comienza

a circular como un signo errante, per

dido de su origen,modelado de acuer

do a miles de deseos anónimos y dife

renciales: No + hambre, No + dictadu

ra, No + tortura, No + miedo, etc. El sig

no se multiplica y se multiplican sus

acentos, reforzando mediante su plu

ralidad labásica articulación resistente

al encuadre.

Se trata, quizás, del más audaz, am

bicioso y límite -en el sentido de su di

solución total en la pluralidad publica-

de los trabajos de arte que la Escena

deAvanzada ha producido. También, de

un callejón sin salida. Un estallido.

Gonzalo Muñoz, "El gesto del otro" en:

Cirugía plástica, Berlín, NGBK, 1989 Ambos omtfiaaturm desean sutmr ■ lo* «doro» tatftgans» dentro oto su* fuerza».
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(Nota: Su imagen desaparece por orden expresa de! Jefe de Zona en Estado de

Emergencia Región Metropolitana y Provincia de San Antonio,mayor general Rene
Vidal Basauri.)

El reino de la censura

...Pinochet decidió cancelar formalmente los últimos vestigios

de la apertura. Hablando enViña delMar, el lunes 29 de octubre

de 1 984 anunció que laConstitución no seríamodificada, que no

habría diálogo con la oposición, que la ley de partidos se dictaría

después de las otras leyes políticas y que se podría implantar el

estado de sitio si las cosas seguían así.

El 30 de octubre, 239 personas capturadas en allanamientos

masivos a algunas poblaciones y calificadas como "delincuentes

comunes" fueron relegadas aPisagua.

Ese día, el paro desoló la capital y desató la violencia en la

periferia.Nueve personasmurieron. Baleadas también. Y balea

das como siempre: desde autos sin patente, por sujetos de civil, en

disparos amansalva.

El viernes 2 se conoció el IPC delmes: 8,2 por ciento, el más

alto del año.

La cifra había sido conocida el miércoles 3 1 en palacio. Y Pi

nochet había estallado ante su solamención. En esemomento se

había sabido que el destino de losministros del área económica

podía estar sellado. Tal vez había llegado la hora de hacer cirugía

mayor.

Sólo se hizo efectiva esa tarde la dilatada renuncia delministro

Gálvez.

Para sustituirlo se nombró aAlfonsoMárquez de la Plata, que

dejó vacante la Secretaría General de Gobierno. En ese cargo,

para el que fueron propuestos los nombres de Gustavo Cuevas

Farren yRobertoMéndez, asumió unjovenprofesory funcionario

del equipo de Sergio Rillón: Francisco Javier Cuadra.

Un infonne reservado de la embajada de EstadosUnidos, ana

lizando los cambios en la cúpulaministerial, se refería a estas nue

vas destinaciones como "dos ministros menores". Pero Cuadra no

iba a eso. Su función no estaba prevista comomenor, ni nada que

se le pareciera.

Al día siguiente, el 7, se decretó el estado de sitio y el toque de

queda en la capital... Y esa noche, Cuadra leyó ante los directores

demedios de comunicación al decreto 1217, por el cual se restrin

gieron todas las informaciones de "carácter, relevancia o alcance

político", se suspendió la edición de las revistasApsi, Cauce,Aná

lisis, PlumayPincel,LaBicicleta yFortínMapocho y se impu

so censura previa a la revistaHoy.

El estado de sitio cayó con todo su peso sobre el país...

Ascanio Cavallo, Manuel Salazar y Óscar Sepúlveda,

la historia oculta del régimen militar. Memoria de una época, 1979-1989,

Santiago, Grijalbo, 1999



"El gobierno, a partir de esta fecha, podrá hacer

uso de las siguientes facultades:

1. trasladar a las personas de un punto a otro

del territorio nacional;

2. arrestarpersonas, en suspropias casas o en

lugares que no sean cárceles ni otros que

estén destinados a la detención o prisión de

reos comunes;

3. expulsardel territorio nacional a determina

daspersonas;

4. restringir la libertad de locomoción;

5. prohibir a determinadas personas la entra

da o salida del territorio nacional;

6. suspender o restringir el ejercicio del dere

cho de reunión;

7. suspendero restringir la libertad de informa

ción y de opinión; restringir el ejercicio de

losderechos de asociaciónyde sindicación;

8. y, por último, imponer censura a la corres

pondencia ya las comunicaciones.

Sedebehacerpresente que, envirtudde lo esta

blecido en elArtículo 40 de laConstitución Polí

tica, complementada por la LeyN°18.415, que re

gula los estados de excepción constitucional,

publicada en el DiarioOficial el 14 de Junio, del

año 1985, son fundamentospara la declaración

del Estado de Sitio, la situación de conmoción

interna o de guerra interna.
"

VIRGINIA ERRÁZURIZ, Paisaje, Galería Sur, 1983

Gobiernistas y opositores se culpan de todo
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Trozos de cráneos amarillentos, con huella§
de cuero cabelludo; pelos sueltos, negros; ^
ropas desgarradas en las que se reconoce
un bfuejeans, un chaleco de hombre".

Estas son las palabras del subdire
de la revista t|oy, Abraham Santib,

al describir los restos humanos de 15

campesinos encontrados en lo^hornos

#Lonqu^|

fc-'r**"*'^'"* 11111 5as?»s

Sólo después de diezaños de retenciónmetabólica,
demirar lo que ocultan esas fauces fotográficas deme

dio punto -arquitectura adecuada a lamagnitud de una

masacre- seme ha hechoposible enfrentardirectamen

te el Via Crucis de este pavoroso asunto. Lonquén, el

punctumpestilente que aflora con porfía desde la ciéna

ga espesa delmonótono discurso oficial, revelando su

exacta contradicción. Un ejemplo que, desgraciadamen

te, hamultiplicado susmanifestacionesy que resume en

cada piedra de escándalo de sus oscuros arcos, todos

los lugares y fosas comunes del régimen. Elparadigma
que soporta y condiciona todos sus éxitos...

Quizás diez años sea poco tiempo para restaurary
restaurarnos de lo que hemos destruido en esta década

ymedia de vandalismopúblico ydesenfreno estatal. Dis

torsión que el arte apenaspuede nombrar, indicándolo.

Única condiciónpara poner el dedo delarte en la lla

ga de lapolítica: una extrema delicadeza que haga de esta
usura una construcción soportable, delicadeza que ha

demorado diezaños en tejerse, distanciaypeso suficiente

para habilitar una relación inesperada: la actividad del

sueño y el ejercicio sacramental de la confesión. Confe

samos nuestros crímenes como soñamos nuestros de

seos. Algo sale a luz, a nuestro entendimiento y a la luz

pública, un conocimiento, un expreso secreto, un dato

suficiente,materiales para un signo concreto.

Oscuridades fragmentadas que hilvanamospara ilu

minar un hecho, un lugar exacto, un episodio, una esce

na nocturna depuro horror...

Gonzalo Díaz, Catálogo lonuuén w años. Galería Ojo de Buey, 1989



Revista 0/0üeBuey. ¿Cómo articulas la preocupación arte y política?:

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

b) desde la presentación o simulación de escenas reconstruidas o soña

das? ¿lo personal y la historia se encuentran en ese espacio o se desarticu

lan?);

c) erótica y política: la relación al cuerpo.

Gonzalo Díaz: Entiendo toda la ocupación del arte como preocupación políti

ca, o dicho más exactamente, todos los nutrientes que alimentan la producción

artística, cualquiera sea su naturaleza, se invierten al interior de la manipulación

artística, en cuestiones puramente políticas. ..Una especie de acción en cade

na, un principio de metaforización permanente. Los significantes se disuelven

en pura energía, que se acumula o se dispendia "haciendo andar" cualquier

máquina de sentido. Esto dicho de una manera muy general, puesto que en

arte, al igual que en la técnica, hay combustibles específicos y mejores unos

que otros, adecuados a ciertas máquinas diseñadas según el comportamiento

de su energía. Los objetos significantes, sean piedras, cúmulos de pigmentos,

pinturas, palos o vasos con agua, se transforman por la manipulación -es decir,

por su ordenamiento y disposición intelectivo- en energía pura, en pura signifi

cación elocuente. Eso es hacer política, producirla. Elocuencia y visibilidad.

En "Lonquén 1 0 años", Lonquén termina por ser la palabra que la nombra,

economía discursiva que adecúa los términos para nombrar el lugar geométrico

por donde pasan todas las líneas que tensan el trabajo. Aquí la palabra Lonquén

con todo lo que ella acarrea, funciona como acelerante, al lado de otros signos

cuya función es de acumulación (neón azul) o retardamiento (vaso con agua).

Se podrá borrar ese nombre o ser cambiado por otra denominación: el lugar

geométrico será el mismo, pero resultará más incómoda su percepción, porque

en el fondo, "Lonquén" tampoco es solamente Lonquén, es ante todo, "todo

Lonquén". En este sentido se podrá hablar de "deslonquenizar la gestión del

Estado" o "de la política", o de "lonquenizar los cuerpos sociales", manera de

erotizar la política. Entonces, los asuntos que la muestra trata son al mismo

tiempo cómo los trata y podrán ser abordados por medio del marco del caso

Lonquén, instancia de traspaso desde la sociología, desde la historia, desde la

jurisprudencia, desde la teología, etc., al arte, es decir, a la producción política,

a un discurso de significación verdaderamente útil por lo utilizable en lo que es

capaz de relacionar y de poner en percepción.

...Aquí, en la retención en "Lonquén 1 0 años" -ya se ha dicho de diversas y

muy inteligentes maneras- no hay representación de cuerpo, no hay cuerpo

más que por sustitución; sólo se han indicado los lugares -centros de gravita

ción cromática- donde esos cuerpos debieran estar: el campo frenado de lija

negra, hoyo negro, grado cero de la pintura, que ocupa la totalidad del formato

en los cuadros, formatos señalados de manera excesiva también: una moldura

neoclásica rectangular que sostiene un vaso con agua mediante una repisa de

igual brillo y color ensamblada en su borde inferior izquierdo; una lamparilla de

bronce de la cual emana la luz cálida de su aura -materialización in situ de una

contradicción, dada la exacta similitud catorce veces repetida por la mecaniza

ción de su fábrica, contradicción que, a su vez, se contradice, al repetirse otras

tantas veces en cada lámpara, ese si(g)no de lo individual-; números romanos

de bronce, única diferenciación para denotar que la repetición exacta de cada

cuadro no disuelve la unicidad original de cada uno, su nombre. Todo para indi

car que en ese doble cercamiento -marco y aura de luz- debiéramos encontrar,

si no la representación acabada de la pintura, al menos una ilustración satisfac

toria de los cuerpos. Como mala recompensa, lo único que allí vemos es la

alteración de una frase en el roce mínimo de calidades de brillo y de referencias.

Hay en estos cuadros una desestabilización planeada de las condiciones míni

mas de sobrevivencia pictórica. Ante esa proximidad de la muerte, "Eros Croma-

tikon" se erotiza al máximo, alojando sus despojos entre la lija y el vidrio, entre

el vidrio y la moldura, entre el vaso de vidrio y el vidrio del agua, entre la frase

impresa en negro y el negro contra el cual se contrasta, o exactamente,
entre la

frase impresa en negro en el detrás del vidrio y la frase escrita por Freud a su

amigo Fliess (siendo éste su "negro" de contraste), en fin, entre el neón y el

palo, entre piedra y piedra, o entre el sistema Vía Crucis de los 14 cuadros y la

acumulación contenida de palo y piedras numeradas. Energía depositada en

tonces en el abismo de las relaciones, lo que en música se llama intervalo.

Lonquén sería un intervalo de 7ma, el anhelo de la incompletud. "Lonquén 10

años" será un acorde de 7ma, el género de la muestra lo señala.

Gonzalo Díaz, enero 1989, catálogo Sueños privados, ritos públicos

(en ocasión de la muestra LONQUÉN 10 AÑOS), con textos de Justo Pastor Mellado



La Franja del NO

...Para comprender el efecto inusitado de la franja de propaganda

política del NO en la televisión durante los días previos al plebiscito, hay que
recurrir a la lógica de lo intersticial. Para ello, pienso en una analogía entre

dos tipos de operaciones realizadas por las fuerzas de oposición en Chile. La

primera de ellas, más política, fue jugársela, al memos mayoritariamente, por
el escenario del plebiscito. Después de muchas dudas, el grueso de la

oposición decidió entrar en un juego político cuyas reglas y cuyo terreno lo

delimitó la oposición. La idea que primó fue que desde ese intersticio, y una
vez dentro del juego previamente codificado por el oponente, era posible
subvertirlo y usarlo en la dirección contraria a aquélla para la cual fue

diseñada por Pinochet. La apuesta consistió, pues, en dar la lucha en el

espacio del otro, o en otras palabras, en "suicidar" al adversario.

Analógicamente, la segunda operación intersticial la encontramos en la

franja televisiva ocupada por el NO, y se relaciona más estrechamente con

una racionalidad comunicacional o expresiva que con una de tipo político.
Para dimensionar esta lógica es preciso recordar que la televisión ha

constituido en Chile, a lo largo de los últimos quince años, lo que Adorno
llamaba el "profeta irrefutable de la realidad", a saber, esa espacie de ventana
al mundo puesto por el gobierno para imponer una lectura única de los

acontecimientos. La inflexible resistencia del gobierno a aceptar voces

disidentes en el medio televisivo durante la dictadura (a diferencia de lo

ocurrido en la radio y en la prensa) obedece a una capacidad de la televisión

para imponer discursos. Esto no sólo en términos de lo que se dice y se deja
de decir sobre Chile en la televisión, sino también por el tipo de símbolos,

patrones de consumo y estilo de vida que este medio ha promovido. Como

tal, no sólo ha sido un refuerzo estratégico en la continuidad política de la

dictadura, sino también en la afirmación de un patrón cultural de desarrollo.

La aparición repentina (de un día para otro) y sorpresiva (a pesar de lo

esperado) de la franja del NO en la televisión, rompe un universo de

discurso cuyo eje fue, durante 15 años, su absoluta homogeneidad. De allí

que la inserción de 15 minutos de NO en 15 años de SI resultaba muy difícil

de imaginar o anticipar. La franja se inyecta dentro de un continum televisivo

absolutamente adverso. Opera, en tantofranja, como una ruptura
intersticial: franja intensa en su color, reducida en su anchura (15 minutos
diarios durante menos de un mes, contra 15 años de TV.).

...El hecho de que el SI cuente con todo el espacio deseado y el NO

tenga que restringirse sólo a 15 minutos no anula sino, por el contrario,
fortalece la franja opositora. Porque pone en evidencia la desproporción, lo

desmesurado, lo absurdo de lo que se pretende ofrecer al público como

"competencia equitativa". La franja del No, al explicitar, por su mera
ubicación periférica en la TV. esta desproporción, hace que cada vez que
habla el SI, asome allí un contramensaje. Esta desproporción hace que la
voz del SI esté continuamente negándose a sí misma en su pretensión de
convencer políticamente. La mera presencia "aplastada y segregada" del No
torna inviable todo esfuerzo del SI por convencer respecto de lo suyo. Esto

explica que el SI haya sido progresivamente llevado a un plano puramente
reactivo, vale decir, a legitimarse pormedio de la sistemática descalificación
del NO.

El gobierno militar ha dispuesto a destajo de la TV para promocionar
sus logros e impugnar a la oposición. Disponer de 15 minutos diarios en la

recta final del plebiscito no agrega a lo ya dicho y repetido por el gobierno.
Su propia presencia permanente en la TV., con noticiarios claramente

propagandísticos, agotó hace mucho su capacidad de sorpresa y novedad.

El NO, en cambio, lo dice todo por primera vez construyendo su discurso

sobre un fondo de total ausencia. Dado que el SI no puede generar utilidad
en su franja (pues nada nuevo tiene para ofrecer), se ve forzado a intentar

anular la enorme utilidad marginal de que dispone el NO, deslegitimando la

propaganda del NO. Nuevamente, el poder de lo intersticial para romper la
unidad molar, homogénea y uniforme, del discurso televisivo se vuelve

insospechado...

Martín Hopenhayn, "Intersticio y ruptura: la lógica de la franja del NO" en

Revista Ojo de Buey N° 3 (primer semestre 1989)
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No enviando a sus hijos al colegio.
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No comprando.
No haciendo trámites en oficinas públicas ni privadas.

■ Acudiendo a los paseos del centro en la mañana.

■ Deteniéndose a las 12:00 horas, durante 5 minutos en

el lugar que se encuentre, ya sea peatón
o conductor.

- Tocando sus cacerolas, bocinas, pitos, música, etc.,

entre las 20:00 y 20:30 horas.

- Realizando asambleas sindicales a la hora de colación

para debatir la Asamblea Nacional del 14 de abril y la

convocatoria a un paro nacional.

- Efectuando asambleas y reuniones por barrios y pobla

ciones para elaborar reivindicaciones del sector y

hacerlas llegar al Comando.

- Realizando asambleas estudiantiles en todas las escue

las universitarias en las que se discuta ¡a realidad

nacional y la situación universitaria.

- A los trabajadores de la locomoción colectiva:

adhiriendo desde las primeras horas del día.

CHILE EXIGE! DEMOCRACIA AHORA

COMANDO NACIONAL POR LA PROTESTA

etiíócHerü' déla muerte

ELTIRANO

TE CONVIERTE

EN CRIMINAL

tiEL PUERLO VENCERÁ
,

MMueñkm AHORA V

ASAMBLEA NACIONAL
MOVIMIENTO DEMOCRÁTICO POPULAR

■,«#i

AUN ES TIEMPO

Únete al pueblo
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JF^Iií, J

g J ~t : """] 'ES u

IPJ k í J1 & ilB^l - L"

INDIGNACIÓN NACIONAL

CARABINEROS SON

LOS ASESINOS

CULPABLEPINOCHET
PRINCIPA
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Juventud Rebelde Miguel Enriquez
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FRANCISCO BRUGNOll, Cadáver Exquisito, Galería Ojo de buey, Enero de 1990

¿Qué relación existe entre arte y política?

Toda y ninguna. En todo caso ésta es una cuestión

sistemáticamente eludida, al menos en nuestro con

texto. Sin duda hay un peligroso lado moral si pen

samos la política como fábrica de utopías. Esto es

Inconcebible desde el concepto de necesariedad del

arte. El arte es anterior y va más allá de la política,
obedece a necesidades más profundas y expresa de

seos más complejos que los formulables en un pro

grama. Pero resulta absurdo que la política no estu

die en el ejercicio del arte la formulación de los po

sibles. Más bien parece interesada en una provisión
de emblemas, con la que reduce el importante tra

bajo de estructuración simbólica. Sin embargo, el

actual escepticismo frente al sentido, que se mani

fiesta en la decepción de las propuestas políticas

existentes, y en una incredulidad de su capacidad

de proyecto, podría en realidad significar una pro

funda necesidad de sentidos diversos, y por esto una

posibilidad otra, en la medida que esta necesidad

sólo se puede resolver a partir de los miles de pe

queños deseos de un colectivo terriblemente frag

mentado.

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

I0SÉ BALMES, in tierra IR 50 años de Winnipegi,
Portada Catálogo, Galería Ojo de buey, 1989

A*>
'WINNIPEG

"

Exhumaciones

...A un año de "Lonquén, 10 años", exposición de

G.Díaz, y a meses de "En tierra", muestra de J. Balmes

con motivo de los 50 años de la llegada del Winnipeg a

Valparaíso, Francisco Brugnoli en la misma sala, inaugu

ra el año 1990 -el primero que se abre, después de 16,

a un porvenirsin dictadura- con una instalación que ex

huma (según se informa en la ficha de producción) un

trabajo de 1973, cuyo destino era la Bienal de La Haba

na y que el golpe militar dejó sin conclusión y sin efecto.

Hablamos de «exhumar» y esta palabra conviene sin duda

al título de este trabajo: "cadáver exquisito". Conviene a

este título, pero conviene también a la exposición de

Díaz, que recordaba una patética exhumación, y, en par

te, conviene también a la muestra de Balmes que, con

su «En tierra», desenterraba ,
es decir, exhumaba (ex:

fuera de; humus: tierrra) la memoria de una gesta sin

gloria. Brugnoli exhuma, justo un año después de que

Díaz recordara las siniestras exhumaciones de Lonquén,

un cadáver exquisito. Desentierra, le quita el polvo y

reinstala un escombro, un vestigio, un resto (lo que que

da de un cuerpo después de muerto) dejado por la inter

vención brutal de los militares en el 73. Ahora bien, em

pezando por el título, es evidente que aquí se trata de

una paródica exhumación que establece, con gran opor

tunidad, a un año plazo, una relación de tensión con la

instalación de Díaz. En ésta se trataba del retorno, en

términos fantasmáticos, de lo reprimido -retorno que

despierta, según Freud (quien era citado por Díaz), el

sentimiento de lo siniestro-. En la instalación de Brug

noli se trata, en cambio, del retorno, en términos far-

sescos, del pasado. Si alífera pertinente el nombre de

Freud y la economía a-histórica del inconciente; aquícae

de cajón el nombre de Marx y su idea de que en la Histo

ria la tragedia regresa a veces como farsa. Forma ambi

gua, ésta, la farsa, que deja que se perciba en ella la

figura de lo que repite irrisoriamente. Más evidente aún,

pues, la diferencia que se establece, por otra parte, con

los gestos conmemorativos exhibidos por Balmes: a la

memoria enfática que celebra el pasado erigiéndole mo

numentos, Brugnoli opone (como siempre) la memoria

desilusionante del deshecho; el rescate y la conserva

ción de los despojos que van dejando los tránsitos del

sentido y su gradual degeneración.

No el fantasma, pues, sino el simulacro. No la copia

que recuerda aún el original, sino la muerte del modelo

en la copia degradada de la copia. No el Sentido origina

rio y puro, sino el tráfico sin origen y sin fin del sentido,

su tránsito material, su carreteo y diseminación, a tra

vés de múltiples paisajes. No, en fin, el monumento, sino

el deshecho como parodia del monumento...

Carlos Pérez Villalobos "Variaciones sobre un Cadáver Exquisito".
En: Catálogo Cadáver exquisito (N. Richard, C. Pérez Villalobos, G. Arqueros].

Galería Ojo de Buey, enero 1990



ARTURO DUCLOS, RigornwñisMm

Claudia DonOSO: Tu etapa de formación transcurrió durante la dictadura de Pinochet. Eso significa

restricciones variadas en el plano del crecimiento. Ante lo poco que ofrecía la universidad, el grupo que la

crítica Nelly Richard bautizó como la Escena de Avanzada se convirtieron para ti y para otros de tu

generación en referente alternativo en cuanto a la práctica del arte. ¿Cómo explicarías tu evolución desde

esta perspectiva?
Arturo DUGlOS: En la Escuela de Arte de la Universidad Católica, me interesé por el grabado

debido a que lo que enseñaban al respecto estaba necesariamente sujeto a la transmisión de un

conocimiento técnico. En pintura, en cambio -que me cargaba entonces-, te mandaban a hacer

desnudos y otros pasos académicos y en el último año te metían a un curso llamado "creación",

donde le decían que se soltara en circunstancias de que la gente llegaba ahí amarrada de manos.

En grabado, por lo menos, uno aprendía xilografía, aguafuerte, serigrafía, o sea, a uno le daban

instrumentos y Eduardo Vilches era muy exigente. Pedía coherencia, fundamentos. En esa épo

ca yo estudiaba bastante por mi cuenta y con un grupo
de la Escuela nos metimos fuera de ella a

un taller con Eugenio Dittborn, que fue el que nos hizo entender el valor de los significantes

materiales desde un punto de vista semiológico...

Después me metí con la magia, con el hermetismo, que es algo que me abrió puertas a nivel de

práctica. La obsesión por trasmutar materiales de desecho es de siempre. También hago amule

tos. Con los huesos creo que he trabajado con la alquimia que supone la modificación semántica

de los objetos. Lo que hago yo en ese plano es tomar materiales desprestigiados, transformarlos

y ennoblecerlos. Cada cuadro de éstos es finalmente un ritual. La simbología del acto y la cere

monia son esferas que me importan. Unos monjes budistas del siglo XIII inventaron unos man-

tram que eran unos timbres de madera, entonces timbraban todo
el día en la arena y ése era un

acto de fe cuya huella era borrada por el viento. Mientras más timbrabas, más vaciabas tu mente

y eso es lo que de algún modo me pasa cuando repito obsesiva y manualmente los motivos y

ornamentos...

C. D.: Tu exposición La isla de los muertos (en la galería Ojo de Buey) se registró al cierre de la dictadura.

¿En la perspectiva del rito, a qué correspondería?

A.D.: Fue, si tú quieres, como un sahumerio. Me interesó la fecha porque era el momento de

cerrar una época, todo el cuento del gobierno y sus tonis del comunismo, que es un motivo que

está en toda mi obra en forma irónica aunque más de alguna vez algún bobo me preguntó si

militaba en el Partido Comunista. Yo nunca he sido una persona que participe de actos públicos

de oposición pero sí me opongo enfáticamente como civil a todos los actos de violencia y de

represión que han existido durante todo este tiempo. Mi pintura y mi trabajo han sido reactivos

al sistema en ese sentido, pero no en el sentido público.

C.D.: ¿Cómo ves el tránsito a la democracia en elplano cultural? ¿Cómo crees que cambiaría la dirección

de tu trabajo?
A.D.: El arte denunciante o el arte más crítico va a ser más oficial, va a tener más cabida, pero

yo creo que la gente que hace cosas modificadoras ya lo ha hecho y lo va a seguir haciendo. No

siento que afecte la dirección de mi trabajo.
Claudia Donoso y Arturo Duelos en el Catálogo Biothanatos, 1990



DELINCUENCIA VISUAL PARA REIVINDICAR LA CHILENIDAD

LOS

ÁRMELES

NEGROS (sicj
El colectivo de arte Los

Anjeles Negros habla ae la

cultura del desborde, la

integración espacial y el

negro como clave de

interpretación de la realidad |

uando un sistema bloquea
los espacios al desarrollo

del arte no queda otra al

ternativa que intervenir las

zonas de circulación, alte
rar esa tierra de nadie de

la vía pública. Asi lo ha

hecho en estos años el

teatro, la artesanía, lá
música y, de un tiempo a

esta parte, la plástica, a

travos de las intervencio

nes del espacio urbano.

El arte, «en la tensión

b un sistema opresor y una masa

bastada, ha operado con los suce-

)s cotidianos. Acciones como quema
s libros, suicidio a lo bonzo, inhala-

6n de neqpréfí, tomas de terrenos,
tn pasado a integrar el paisaje del

te en Chile, la zona de catástrofe.

Uno de los colectivos de arte que
I ás polvareda ha levantado en la

imarañada zona del arte conceptual
i Los Anjeles Negros (sic), formado

: >r tres artistas plásticos de San

iguel, Peñalolén y La Florida. A dife-

ncia de otro colectivo que dio qué

I
iblar en 1 989 -Las Yeguas del Apo-
illpsls, con un discurso basado en

corporalidad-, estos anjeles recha-

in la Institucionaiidad y apelan auna
mtracultura que reivindica la chileni-

\ó perdida. En sus intervenciones,
chazan los mecanismos de la lega-
ad y suscriben lo que definen como

ilincuencia visual, uno de los polos
I que se sitúa su propuesta.
"Si rechazamos la institución no

idemos coludirnos con ella. Muchos

Listas plásticos arriendan los terre-

is para realizar su intervención.

jestra política es la apropiación, la

,ma indebida de terrenos y zonas
1

irque todo lo que está delimitado con

calle nos pertenece", asegura

,pnzalo Ravanal (30), tipógrafo cajis-
videlsta y ánjel negro desde marzo

I año pasado, cuando se asoció a

itricio Rueda (30), artista gráfico, ex

egrante de los colectivos El Piano

Ramón Carnicer y Luger de

ixe, y Jorgiño Cerezo (24), ex de

s Huoman y Los Rififl.

I Este colectivo busca reflejar la

ma de santidad inserta en la franja

negra de tráfico y corrupción generada
por la institución. De ahí el nombre,

homenaje y cita al conjunto musical de

Germain'de la Fuente que a fines de

los 60 simbolizó el sentimiento popu
lar, el amor de barrio -"cómo quisiera
decirte/ algo que llevo aquf dentro/

clavado como una espina/ y asi va

pasando el tiempo"-, y que, a juicio de
Pato Rueda "es más chileno que Los

Huasos Quincheros".

Esta irrupción de lo marginal en el

entorno social es lo que sella una de

las características del colectivo. La

alteración del orden, a través de los

diversos elementos que intervienen:

público, policía, prensa, pasa a ser

una extensión del trabajo. Extensión

que supera los márgenes y da origen
a la cultura del desborde.

"La cultura del desborde no es

sólo chorrear pintura por un cuadro;
es la desplazatoria del movimiento

social que modifica la tensión y la

hace insostenible" (Ravanal). La pro

puesta no deja de ser revolucionaria.
No en vano -aunque sólo sea una

coincidencia- su debut en la escena

chilena fue el 14 de julio del año

pasado, día del Bicentenario de la

Revolución Francesa. Doscientos

años después de la Toma de la Bas

tilla, este trio de interventores inició la

toma de calles y muros santiaguinos,
con el costo de enfrentarse a la insti

tución y ser perseguidos.
- ¿Consideran a esta expresión

como una alternativa eficaz contra

la dictadura?

Rueda:
- En verdad no nos planteamos

como contra la dictadura sino que
buscamos crear nuestro propio espa
cio. Nuestra existencia ha sido apren
der a pararse sobre esta mierda que
heredamos en 17 años. Todo lo que
hemos' visto es eso. Somos hijos de

esta cosa, lo que se ha dado en llamar

un Pinochet boy. Cuando esto se

asume uno no se plantea el problema
de ^pelear contra la dictadura. Cada

acto es una pelea contra todo un

sistema.

Ravanal:
- La parada de esta confrontación

no tiene nada contra el Viejo. De algu

na manera la dictadura creó las con

diciones para que nosotros pudiéra
mos operar con ella; elaboró un paisa
je que nos acogió en toda su miseria

y brutalidad. Nosotros tomamos ese

código pesado y peludo de la dictadu

ra para transformarlo en otro. Esa

relación pasa por un problema de

despecho y apatía contra cualquier
movimiento que se quiera plantear en
términos paternales o iluministas. Los

discursos iniciáticos/mesiánicos postu
lados por la última vanguardia chilena
encabezada por Nelly Richarqyy otros

proceres criollos de la historiadel arte,
se fueron de modo muy puntudo
contra la dictadura, muy heavy. Nues
tra postura no es esa. Implica otro

código. Son otros los factores que
están en juego en este momento, no

aquél de la última vanguardia. Aquí,
todos los indocumentados, sean cu

mas, patos malos, maracas, travestís,

punid, thrash, entran a convivir dentro

de esta franja negra, dentro de este

espacio Frankenstein que le da cabida

a todas las minorías.
- ¿En qué queda ese discurso

puntudo con la nueva situación que
enfrenta el país?

- En un desplazamiento de ejes.
Aquellos que hacían oposición y se

postulaban como los paladines del

margen, han pasado a ser las voces

oficiales de lo que es el arte en Chile.

Es decir, lo que en un minuto fue la

escena de avanzada, ahora se en

cuentra enganchado con el poder y los

nuevos espacios. Por tanto, su discur

so ha pasado a ser institucional. Y las

tres instituciones más importantes de
este nuevo período que se inicó el 11

de marzo a las 13.15 horas, son Díaz/

Mellado, Bororo/Balmes, Richards/

Brugnoli. Nosotros no estamos con las

instituciones porque sabemos que no

nos van a cubrir ninguna expectativa.
Al contrario, puede frustrarnos.

- Asumiendo el hecho que los

acusen de reaccionarios...

Rueda:
- Nos han acusado de reacciona

rios y de fascistas. Uno habla de rei

vindicar la provincia y el nacionalismo

y te tratan de tacho. ¿Por qué va a

significar ser fascista si uno se plantea

como chileno y postula los valores de

chileno? Ahora, si uno plantea una

radicalidad en la acción, en la metodo

logía de trabajo, ¿por qué tiene que
ser militante del Frente? Es por un

problema de no entendimiento, de no

digeribilidad del discurso que plantea
mos. Es la tendencia heredada en

estos 17 años de encasillar: hay que
estar forzosamente en alguna parte
para que te puedan identificar.

- Ustedes están en la franja
negra, ¿qué significa este negro?
¿Por qué esta obsesión por el color

y la integración?
Rueda:
-

Porque la enseñanza más clara

que sacamos de este periodo es el

negro, como clave de interpretación
de la realidad. El género negro -la

delincuencia visual- tiene esa impor
tancia. Por eso es fácil para nosotros

movernos ahí.

Ravanal:
- Entiéndase que este negro es

muy ambiguo, sobretodo para las

propuestas decadentes que hay en

tensión en este momento y que están

en juego. Nosotros no postulamos la

decadencia; al contrario, postulamos
la conjunción: el blanco dentro del

negro. Los intereses se abren en

defensa de lo que es la familia, grupal,
tribal. Nosotros somos una familia, nos
movemos como rebaño y actuamos en

la complicidad. Esto es trabajar y

postular una estructura sólida con

respecto a la familia.

Rueda:
- Es un espacio rescatado desde

la idea provinciana y contrapuesto al

liberalismo; de aquellos que posan de

buena onda y un día tienen mujer y al

otro no; que un día tienen familia y al

otro no. Un proceso de construcción y
destrucción simultánea que va por una

pendiente. Eso no nos interesa. Lo

venimos observando hace rato y ca

chamos que no funciona. En cambio,
miramos para la provincia y claro, es
más conservador, pero funciona. Tie

ne elementos atávicos que nos remi

ten a los bisabuelos, las raíces, algo
de muy atrás.

MARCO ANTONIO MORENO

REVISTA PAGINA ABIERTA, N° 13, abril-mayo 1990
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IMPERTINENCIA Y ARTE

(Texto leído en una mesa redonda con ocasión de la muestra ENART, montada en la Esta

ción Mapocho, en noviembre del '90, "cuando ya llevábamos unos pocos meses respirando
los aires de una democracia problemática, pero deseada, querida, afirmada." P. Oyarzún)

"La expresión "arte chileno", o "Arte en Chile", es engañosa. En su alcance colectivo, sugiere la

existencia de algo plural en que, sin embargo, podría reconocerse la unidad de un sentido, una

dirección, una proveniencia. Nada de eso me parece que sea predicable del desbande que el giro

en cuestión encubre. Un desbande, digo: porque una de las cosas que ya no se advierte es aquello

que en otro instante fue un fenómeno vigoroso y llamativo, y que llegó -por lo demás- a ser

redundante, majadero, fastidioso, a saber, la existencia de una plétora de bandas surcando el

tinglado más o menos desprovisto de la cultura nacional. Hoy lo que salta a la vista es el eriazo.

Hablar sobre la situación del arte, hoy, en Chile, sobre todo si se tiene la pretensión de ver en él un

campo de fuerzas y de propuestas, es exponerse a un hastío de otra índole: acampar en la zona de

la desolación.

"Qué duda cabe: la desolación puede ser disimulada y soslayadamediante maniobras ostento-

sas: mediante muestras generales en que sea posible asistir al presumible todo de las manifesta

ciones de nuestra cultura, o a una parte masiva de ellas -la visualidad, por ejemplo-, donde lo

que resulta verdaderamente exhibido es la dejadez supina que las baraja y las arregla. Porque la

lógica que impera en la desolación es la lógica del arreglo, en todos los sentidos de la palabra.
"Se sigue de lo que digo que esto no es un juicio sobre las obras, sobre las empresas de obra; es,

primeramente, una estimación del contexto, pero, por eso mismo, y a través de ella, un sopesa-
miento de aquello que falta a las obras y a las empresas, la virtud de un filo que hendiese el

contexto y dislocase la situación, abriéndolos a lo que permanece en ellos obliterado, y que es, no

obstante, su posibilidadmisma. ¿Qué es eso? Es lo histórico, como advenimiento de lo no sabido en

lo habido.

"Se debe el hastío, entonces, al exceso de familiaridad, a lo consabido de las señas que ya no

ofrecen orientación, porque ni siquiera se siente la necesidad de estar orientados. En un cierto

sentido, todo da lo mismo. Da lo mismo lo que se haga: estaba ya prescrito en la ley del contexto,

que no es sino el contexto como legalidad. Quiero decir con esto que la situación del arte, hoy, en

Chile, es predecible a partir de esa legalidad: que el arte es ahora, de punta a cabo, legal.
"Y qué bien sabemos que todo no da lo mismo, sin embargo. Aunque seamos francos, no nos

cuesta mucho hacernos los desentendidos. Tenemos temor, sobre todo ahora, de lo que pudiere
llevar filo.

"Decía que ha devenido el arte, de punta a cabo, legal. Pero ¿qué es esa legalidad? La legalidad
no es aquí sino el espacio de la negociación; el arte deviene, ha devenido negociable, de una

manera distinta, por cierto, a la que implica el lucro, pero que bien puede traerlo aparejado. La

negociación es, en todo caso, el instrumento y el ritmo del consenso. También el espacio del arte

parece organizarse sobre la pauta del consenso. Y sin duda que vale la pena jugar a que nos

entendemos, pero a condición de que no dejemos de saber -un saber que sobre todo tiene que

imperar en el arte- que lo que verdaderamente importa, lo fuerte, es aquello, precisamente, en

que no cabe entendimiento, lo que indefectiblemente está abocado al malentendido y la tergiver

sación, lo obstinado, que no es ni subjetivo ni interesado ni partisano: es, simplemente, una obsti

nación de hecho, de los hechos, de ciertos hechos, privados o públicos, siempre mudos, que no nos

dejan en paz.

"Quizá pudiera esa obstinación, a la que quitamos el cuerpo, alimentarse con el desbande,
crecer en la desazón de lo disperso, de eso que no entra en la negociación o en el arreglo.

"Sin que esto deba tomarse como un consuelo: hay también un beneficio en la evidencia de la

desolación: el de su reconocimiento como estado de cosas fundamental, omnipresente, del cual

hacen desviar la mirada los alardes, los voluntarismos y el embeleco de las promesas -hemos

asistido a varias, que, dicho sea de paso, no se cumplen, es decir, no se mantienen como promesas.
"El arte ha devenido legal, predecible. Que el arte se vuelva predecible es lo peor que puede

pasarle. Por cierto, sigue siendo impredecible el modo en que vaya a quebrantarse esta predictibi-
lidad. Pero parece estar alojado en el núcleo de ese posible quebrantamiento la necesidad de una

pregunta o, más bien, de un presentimiento. Pues quizá no sea cosa del arte hacer preguntas,
remitidas al saber y a lo sabido, sino presentir, eso sería su fondo insuprimible. La necesidad de un

presentimiento, digo: de lo histórico, de la historia, la necesidad de la historia como presentimiento.
"Entre tanto, la discreción de lo individual podría ser un pertinente sitio en donde se trame esa

labor, esencialmente oscura."

Pablo Oyarzún, Arte, Visualidad e Historia, Editoral La Blanca Montaña, 1999
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PAZ ERRÁZURIZ, Elinfartodelalma, texto:Diamela Eltit. Francisco Zegers Editor, 1994
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Nombre, edad, profesión u oficio, fecha y lugar del hecho

ABARCA SÁNCHEZ LUIS ANTONIO, 22, OBRERO TEXTIL, 27.10.73, SANTIAGO

ACEVEDO ANDRADE LUIS BERNARDO, 31, OBRERO, 30.04.74, CONCEPCIÓN

ACEVEDO BECERRA SEBASTIAN, 50, OBRERO CONSTRUCCION.1 1.1 1.83, CONCEPCIÓN

ACEVEDO CISTERNAS EDUARDO BERNABÉ, 30. COMERCIANTE, 31.05.86, QUINTERO

ACEVEDO GALLARDO PEDRO GABRIEL, 19, ESTUDIANTE UNIVERSITARIO, 27.03.75, COPIAPO

ACEVEDO GUTIÉRREZ RUBÉN ANTONIO, 22, OBRERO AGRÍCOLA, 15.09.73, MELOZAL

ACEVEDO PEREIRA ALFREDO, 27. FUNCIONARIO PUBLICO. 06.10.73. SAN BERNARDO

ACHU LIENDO RIGOBERTO DEL CARMEN. 31. FUNCIONARIO PUBLICO, 13.12.73, SAN FELIPE

ACOSTA CASTRO PATRICIO RICARDO, 26, CESANTE, 15.06.87, SAN MIGUEL

ACUÑA ALVAREZ CARLOS PATRICIO, 26, FUNCIONARIO PUBLICO,13,10.73, ANTOFAGASTA

ACUÑA BALLESTEROS REINALDO ENRIQUE, 23, ESTUDIANTE UNIVERSITARIO, 04.09.83, CONCHALI

ACUÑA CASTILLO MIGUEL ÁNGEL, 19, ESTUDIANTE ENS. MEDIA. 08.07.74, SANTIAGO

ACUÑA CONCHA JUAN ANTONIO, 33, MAQUINISTA TREN, 18.09.73, YUMBEL

ACUÑA INOSTROZA CARLOS MAXIMILIANO, 46, OBRERO MADERERO, 09.10.73. CHIHUIO

ACUÑA PACHECO EGIDIO ROBESPIER. 24, OBRERO AGRÍCOLA, 16.0973, LOS ANGELES

ACUÑA REYES RENE ROBERTO, 22. ESTUDIANTE. 14.02.75. PEÑALOLÉN

ACUÑA SEPÚLVEDA MARIO DANIEL, 69, FUNCIONARIO PUBLICO, 13.08.79, COQUIMBO

ACUÑA YAÑEZ JOSÉ SALVADOR, 29, OBRERO, 04.10.73, CHILLAN

ADASME NUÑEZ JOSÉ DOMINGO. 37, OBRERO AGRÍCOLA. 16.10.73, SAN BERNARDO

ADLER ZULUETA CARLOS RODOLFO, 25, SIN INF, 17.10.73, SANTIAGO

AEDO ARIAS LUCIANO HUMBERTO, 34, OBRERO AGRÍCOLA, 23.08.84, TALCAHUANO

AEDO CARRASCO FRANCISCO EDUARDO, 63. FUNCIONARIO UNIVERSIDAD, 07.09.74, MAIPU

AEDO GUERRERO SERGIO, 35, VENDEDOR AMBULANTE, 14.09.73, SANTIAGO

AEDO HERRERA ÓSCAR GASTÓN, 23. FUNCIONARIO PUBLICO.16.10.73, LA SERENA

AEDO HIDALGO LUCIANO, 37, ZAPATERO, 11.10.73, CUNCO

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

AGUAD PÉREZ FARUC JIMMI, 26, FUNCIONARIO PUBLICO, 11.10.73, SAN FELIPE

AGUAYO FERNANDEZ LUIS EVANGELISTA, 21, FUNCIONARIO PUBLICO, 12.09.73, PARRAL

AGUAYO OLAVARRIA JOSÉ LUIS, 16, ESTUDIANTE ENS. MEDIA, 13.09.73, PUCON

AGUILAR CUBILLOS JORGE RICARDO, 28, FUNCIONARIO PUBLICO, 05.10.73, BAHÍA MANSA

AGUILAR DUHAU SANTIAGO DOMINGO, 41, CONTADOR, 17.09.73, OSORNO

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

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

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

AGUILERA PEREIRA UBERLINDO DEL ROSARIO, 26, AGRICULTOR. 15.09.73. CHANCO

AGUILERA PEÑALOZA STALIN ARTURO, 41, OBRERO PINTOR, 23.08.74, PEÑALOLÉN

AGUILERA SALAS HERNALDO, 28, AGRICULTOR, 17.10.73, FREIRÉ

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

AGUIRRE BALLESTEROS JUAN ANTONIO, 23, OBRERO PANIFICADOR, 20.10.84, MELIPILLA

AGUIRRE PRUNEDA REINALDO ARMANDO, 28, FUNCIONARIO PUBLICO, 06.10.73, TOCOPILLA

AGUIRRE TOBAR PAULINA ALEJANDRA. 20, ESTUDIANTE ENS. MEDIA, 29.03.85, LAS CONDES

AGUIRRE VASQUEZ ANTONIO, 29, FUNCIONARIO PUBLICO, 11.09.73, SANTIAGO

AILLAÑIR HUENCHUAL CARLOS, 57, OBRERO AGRÍCOLA, 09.11.73, TEMUCO

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

AINIE ROJAS CHERIF OMAR, ESTUDIANTE UNIVERSITARIO. 11.07.77, BUENOS AIRES

ALAMOS RUBILAR SALVADOR, 45, OBRERO MADERERO. 10.10.73, VALDIVIA

ALANIZ ALVAREZ LUIS EDUARDO, 24, ESTUDIANTE UNIVERSITARIO, 19.10.73, ANTOFAGASTA

ALARCÓN JARA EDUARDO ENRIQUE, 49, OBRERO ALBAÑIL, 30.07.74, SANTIAGO

ALARCÓN VALENZUELA CECIL PATRICIO, 23, FUNCIONARIO PUBLICO, 16.09.73, CHILLAN

ALBORNOZ ACUÑA MIGUEL DEL CARMEN, 20. OBRERO AGRÍCOLA. 06.10.73, MULCHEN

ALBORNOZ GONZÁLEZ ALBERTO. 41, OBRERO MADERERO, 07.10.73. MULCHEN

ALBORNOZ GONZÁLEZ ALEJANDRO, 48, OBRERO AGRÍCOLA. 06.10.73, MULCHEN

ALBORNOZ GONZÁLEZ DANIEL ALFONSO, 28, OBRERO AGRÍCOLA, 06.10.73, MULCHEN

ALBORNOZ GONZÁLEZ FELIDOR EXEQUIEL, 33, OBRERO MADERERO, 07.10.73, MULCHEN

ALBORNOZ GONZÁLEZ JOSÉ GUILLERMO, 32, OBRERO AGRÍCOLA, 06.10.73, MULCHEN

ALBORNOZ MATUS SERGIO WILLIAMS, 14, APRENDIZ ALBAÑIL, 30.08.88, SANTIAGO

ALBORNOZ PRADO HERNÁN FERNANDO, 23, OBRERO AGRÍCOLA, 15.09.73, PAINE

ALBORNOZ PRADO JUAN HUMBERTO, 25, OBRERO AGRÍCOLA, 15.09.73, PAINE

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

ALCAYAGA VÁRELA CARLOS ENRIQUE, 38. OBRERO ALBAÑIL. 16.10.73. LA SERENA

ALCÁZAR ÁGUILA JAIME, 29, CONTADOR AUDITOR, 14.09.73, SANTIAGO

ALDONEY VARGAS JAIME, 30, ESTUDIANTE UNIVERSITARIO, 26.09.73, VALPARAÍSO

ALEGRÍA ARRIAGADA SERGIO SEGUNDO, 24. VENDEDOR AMBULANTE, 12.09.83, SANTIAGO

ALEGRÍA HIGUERA JOSÉ SERGIO, 22, OBRERO, 10.10.73, SANTIAGO
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Eugenio Dittborn Gonzalo Díaz

La ciudad de Santiago



La Escuela

Santiago

1993

LA DIMENSIÓN CULTURAL DE LA DEMOCRACIA

Permítanme compartir con ustedes algunas reflexiones surgidas de la reciente experiencia de polémica

pública por el apoyo del Fondart a proyectos que tuvieron como producto final la obra del pintor Juan
Dávila

y el libro Ángeles Negros de Juan Pablo Sutherland.

1 . La crítica y cuestionamiento ético y moral de estas obras, a mi juicio, se inscribe en un fenómeno más

global de disputa cultural en la sociedad chilena, en la cual algunos sectores del país intentan imponer

formalmente comportamientos y tipos de relaciones sociales conservadores.

No se descubre allí capacidad de reconocer y valorar la diversidad sino que se pretende la homogenei

dad cultural. No se descubre allí una preocupación seria por la felicidad de los seres humanos y un

reconocimiento de lo complejo de las relaciones; se exige un comportamiento público adecuado a las

"buenas costumbres y a la decencia" que algunos han determinado en qué consiste, aun cuando en el

campo privado haya un divorcio absoluto con los valores que sustentan estos planteamientos.

2. Resulta paradójico el que mientras, por una parte, se impulsa e impone un modelo de desarrollo

económico y social de libre mercado que nos convoca al consumo desenfrenado,
con gran sustento en la

Invocación de nuestra libido, entre otros medios a través de imagen y música, por otra parte, los mismos

sectores ideológicos, políticos y económicos que se sienten padres de dicho modelo, pretender imponer
al

conjunto de la sociedad patrones culturales que reniegan de nuestra capacidad y deseos de placer, en todos

sus planos, coartan la libertad de creación y expresión, imponen fórmulas únicas -"respetables e
instituciona

les"- de relaciones de pareja, etc.

3. Con mucho respeto a quienes piensen distinto, pero también con mucho orgullo,
me parece pertinente

decir que fui de aquellos cientos de miles que, durante el gobierno militar, luchamos con miedo pero con valor

por su término y la recuperación de la democracia. Digo esto porque creo que, luego de una primera etapa

de transición política de un gobierno autoritario a la democracia en la cual las preocupaciones de la sociedad

chilena se refirieron principalmente a la democratización de la instítucionalidad,
la estabilidad de la democra

cia y la satisfacción de demandas sociales básicas, hoy, en la tranquilidad de lo difícil que resulta una

involución autoritaria, la sociedad chilena vive la cotidianidad y se plantea otros temas.

A mi juicio, estamos entrando a un período en que, en nuestro país, está en definición la dimensión

cultural de la democracia: libertad de creación, término de todo tipo de censura, reconocimiento y respeto a

la diversidad (étnica, política, ideológica, religiosa, sexual, etc.),
acceso creciente de la población al disfrute

y consumo de bienes y servicios culturales, apoyo
del Estado al desarrollo cultural del país, apertura a la

producción cultural universal con protección y fomento a la producción nacional e identidad cultural como

nación, etc.

4. Estoy convencida que el arte satisface la necesidad de imaginar y desear otras realidades, de releer

nuestra propia realidad individual y colectiva, de descubrir y conocer
la complejidad y riqueza de los seres

humanos, de descubrirnos y reconocernos a
nosotros mismos en otros, de hacernos mujeres y hombres

más plenos, amables (con capacidad de
amar y ser amados) y con capacidad de crítica y transformación de

la realidad.

Por responder a una necesidad tan profunda de los seres humanos y de una sociedad, el fomento del

arte y el acceso equitativo de la población
a éste es un tema que también le compete al Estado.

5 En un país subdesarrollado como el nuestro, el que exista producción cinematográfica chilena no es

sólo un tema de los cineastas, es un tema del Estado.
El que existan salas de cultura e

infraestructura cultural

a lo largo y ancho del país, es una responsabilidad del conjunto de la sociedad: Municipios, empresarios y

Estado Central Que se desarrollen experiencias y propuestas plásticas no comerciables, depende
en gran

medida del aporte del Estado. Pero no sólo eso. El Estado, al contribuir con un mínimo financíamiento a la

creación está expresando el reconocimiento del conjunto de la sociedad al rol social que cumplen los artistas.

La creación del Fondart fue un gesto, con mucha simbología,
del ex Presidente Patricio Aylwin: luego de

un período en que se quemaron públicamente libros,
se detuvo a cientos de artistas, algunos de ellos fueron

muertos y otros exiliados (notificando
al país que los artistas y el arte eran subversivos, peligrosos y malos),

el ex Presidente Aylwin hace un público reconocimiento del valor del arte, la cultura y los artistas.

6 Para finalizar reitero mi profunda convicción de que el Estado no puede determinar los contenidos

éticos ni estéticos del arte: en una sociedad democrática
son las mujeres y hombres libres quienes enjuician

Asimismo reitero nuestra posición contraria a la consideración
de criterios extraculturales para la defini

ción de evaluadores y la selección
de los proyectos. El día en que, a pesar

de la calificación artística de un

posible evaluador del Fondart,
se le excluya por pertenecer a un determinado partido político (El Mercurio

nos indicó a través de su Editorial que era inadmisible
tener a un comunista) o por sus opciones sexuales

-

que se ubican
en el ámbito privado- o bien se hagan listados de "artistas peligrosos" para el sistema, ese

mismo día habrá perdido todo sentido este
Fondo.

Palma, Directora del FONDART, en: Reviste de Crítica Cultural N° 9, noviembre 1
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Tomaba el eriazo porque era un paisaje que me impresionaba dentro de la ciudad,
por su mudez, por cierta desolación normalizada. Por ser un residuo de la historia de los

cial, poli
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Pero también el eriazo era un desafío para la pintura. Un paisaje atípico, pariente
lejano de la ruina romántica, una ruina moderna sin pena ni gloria que colinda con el

basural espontáneo. Una contradicción moderna más.

Pintar el sitio eriazo era difícil. No tenía hitos visuales importantes, excepto en sus
límites topográficos y en algunos objetos degradados visualmente, que servían para
"armar" el primer plano y, con esto, la ilusión pictórica de la tri dimensionalidad.

Su color podía desafiar, incluso, al registro fotográfico que yo realizaba: una mono-
cromía gris, de un gris sordo y neutro, que teñía a todos los elementos que estaban en
el sitio. A su vez, este mismo gris se desparrama por toda la ciudad, apareciendo cuan
do no ha sido radicalmente cubierto por otra superficie. Es el color de la periferia, y en
un recorrido lineal por Santiago, significa la aproximación a sus barrios, la que se em

pieza a constatar al ver este tono de neutralidad, el gris de una tierra reseca, que apa
rece persistentemente. Esta sensación de periferia, de ciudad inacabada, precaria, mal
hecha o mal pensada, se podía percibir en estos sitios eriazos del centro de Sanl



El mercado negro del jabón
Nury González, Museo de Arte Contemporáneo, 1999

En agosto de 1939, mi abuelo Modesto

Andreu, ingeniero electromecánico y al

calde republicano de Mequinenza, debió

arrancar a Francia, después de dinami

tar el puente sobre el Ebro,
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En septiembre de 1940, después de so

portar innumerables humillaciones y la

muerte de dos de sus hijos como conse

cuencia de la Guerra Civil, mi abuela

Josefa Berenguer decide cruzar a Fran

cia por Port Bou, con sus hijos Delfín y

Teresa mi madre. Llevaban todos sus bie

nes cosidos a sus ropas y algunas joyas
en una pequeña bolsa de género blanco

bordado a mano.

Walter Benjamín.
Nace en Berlín, el 1 5 de julio de 1892,

Muere suicidado en el Hotel Francia de

Port Bou, el 26 de septiembre de 1940.

El 25 de septiembre de 1940, antes de

cruzar a pie por Port Bou hacia Francia,

mi abuela Josefa Berenguer con sus hi

jos Delfín y Teresa mi madre, se alojan

por dos noches en el Hotel Francia de

ese pueblo fronterizo.

|abón. Quím., Farm, ó Ind. En sentido

muy amplio se ha llegado a comprender

con ia palabra jabón todas las sales de

los ácidos grasos; sin embargo, con este

nombre se designa en la acepción ordi

naria de la palabra, una mezcla de sales

alcalinas de los ácidos esteárico, pal-

mítico y oleko. El jabón se forma por la

reacción de soluciones acuosas o alco

hólicas calientes de álcalis cáusticos so

bre las materias grasas (y principalmen
te son mezclas de éteres glicéricos de los

ácidos esteáricos, oleico, palmítico), for

mándose de este modo sales alcalinas de

estos ácidos y gliccrina. La formación de

estas sales puede verse en las siguientes

reacciones, que expresan las descompo

siciones producidas por ia sosa cáustica

en los éteres glicéricos neutros de los

tres ácidos citados, éteres que se deno

minan, respectivamente, triestearína,

tripalmitina y trioleína.

MÍ abuela Josefa Berenguer y mi madre

Teresa Andreu fabricaban clandestina

mente jabón en el techo de la casa de

Toulouse, donde estuvieron refugiadas

durante la Segunda Guerra Mundial.

Moneda de cambio para la provisión de

comida, el mercado negro del jabón en

el que estuvieron implicadas, les permi

tió a mis ancentros no morir de hambre

en el arte.

Jabón de piedra / Jabón de resina / Ja

bón de sastre / Jabón de olor / Jabón de

Brecoeur / Jabón blando / Jabón de la

tierra / Jabón de Ñapóles / Jabón

calcáreo / Jabón animal / Jabón de mon

taña / jabón de soldado / Jabón de sosa

/ Jabón de Starkey / Jabón de vidrieros /

labón duro / Jabón de Windsor / Jabón

antimonial / Jabón amoniacal / Jabón de

hiél / Jabón de tocador / Jabón Venecia

/ Jabón medicinal / Jabón de zinc / Ja

bón alcanforado / Jabón sulfuroso / Ja

bón de los filósofos / Jabón arcenical /

Jabón metálico / Jabón de potasa.

REVISTA DE CRITICA CULTURAL -66/67-



M E H E TRAGADO DOS ANZUELOSa LA VEZ AUN TENGO HAMBRE

(Samuel Beckett)

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

1977. La Galería Cromo quedaba en la calle Ahumada que ese año

se transformaba en Paseo. Se caminaba sobre tablones, esquivando

los escombros y oyendo constantemente el tableteo de los taladros per

forando el pavimento como si la calle graficara el estado del país. En

tonces se era amigo o enemigo y las cosas se parecían al paisaje.

Era un gran espacio alfombrado y rectangular al fondo de una tienda

repleta demesas y sillas cromadas, última moda en esa época, impeca

ble como galería, silenciosa y solemne. Nelly Richard, Carlos Leppe y

yo trabajábamos y discutíamos ahí. Había mucho que discutir.
Discu

tíamos entre nosotros y casi con cualquiera que entrara y cuando no

entraba nadie íbamos a discutir a donde fuera necesario. Sobre arte. El

arte permitía hablar sobre muchas cosas.

Me doy cuenta de que entonces yo tenía la pasión del creyente. "El

arte actúa como una fuerza renovadora de las reglas y moldes que tien

den a estratificar a la cultura, enjuiciándola permanentemente. Para el

artista la cultura es su campo de lucha". Eso dije en una entrevista.

Durante un tiempo hice lo que pude por ser consecuente pero algo falló

y la fe con que trabajaba se disolvió en un escéptico desinterés.
El arte

dejó de tener sentido para mí, mi super-yo policíaco me había dejado

sin alternativas.

Abandoné toda relación con el arte hasta que varios años después

noté que había domesticado al policía, quizás se aburguesó, no sé, pero

ya no me molesta. No soy más un guerrero.
Ahora las cosas son más

relativas, sólo quiero marcar mis huellas en el pavimento. Busco imá

genes que no tengan una opinión sobre las cosas, trato de que ninguno

de los iconos que yo empleo hable sobre nada más que sobre símismo,

que se auto-presente. Las imágenes a las que recurro no se hacen car

go del mundo, sólo existen no más, ellas solas. Es más que suficiente.
Y

las junto en una especie de libreta de apuntes como se anotan situacio

nes cotidianas en un libro de partes, con la arbitrariedad con que se

entrelazan en el devenir del día o como se une, inefable, el recuerdo de

un sabor con la ansiedad de cruzar una calle. Todas ellas se me han

allegado a través de los años como parientes lejanos o como perros

indolentes que se fueron quedando y sobreviven a la espera de una

oportunidad en la vida terrena. Así se refirió a ellas Roberto Merino.

En este libro, (que porfiadamente mira hacia atrás) además de Re

tratos y la opinión de mis amigos, hay cuatro historias independientes

que esperaron pacientemente el momento de notificar su existencia:
la

historia de un hoyo en el centro de Santiago fotografiada por mí, desde

que comenzó la excavación hasta que todo
volvió a la normalidad en el

otoño de 1978; la historia de dos tipos que tomaron un taxi y se aleja

ron hacia un lugar que perdió su urgencia, también registrada por mí en

esos años; así como algunas fotografías que tomé de la tele luego de

forzarla a asumir la identidad de un procer del arte nacional.

La cuarta historia se inicia con un trabajo que hice en 1989 en una

casa, a punto de ser habitada por primera vez, en una nueva población

de la comuna de La Florida. Entré en ella dibujando y firmando varias

veces en el suelo mi autorretrato y la ocupé durante un rato llenándola

con los sonidos cotidianos que presumiblemente la acompañarían por

el resto de su vida: pasos, puertas que se cierran, agua que corre y

rumores inminentes. Entre las personas que invité a presenciar el acto

se encontraba Justo Mellado que me envió por correo, pocos días des

pués, una carta comentando lo que había visto. Esa carta, inesperada y

amorosa, permaneció confundida entre papeles de distinta calaña has

ta ahora. Confío en que publicarla en compañía de los demás habitan

tes de estas páginas cumpla el papel de la respuesta pendiente.

La expresividad de las imágenes expuestas, tanto en Retratos
como

las descritas anteriormente, corre por cuenta de su desnudez, de su

frontalidad, nada más. Es cierto, un lápiz bic de tres metros puede ser

dramático (o absurdo), un esqueleto señalizado también, pero su dra

ma es el del sujeto que por error se encuentra se pronto sobre el esce

nario mientras se representa una obra ante un auditorio expectante.

No se puede estar más desnudo.

Con los detenidos desaparecidos no sucede ni siquiera eso. No exis

ten. Son sólo la fotocopia de una fotocopia de una fotografía que a ve

ces también desapareció. Ahí están sus retratos, donde cayeron, en

cualquier parte.

CARLOS ALTAMIRANO,

Catálogo Retratos, 1996
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TERRITORIO E HISTORIA

Pedro Aguirre Cerda (co

muna creada por decreto

recién recuperada la demo

cracia) marca el "fin de la

historia" de un sector de San

Miguel.Ante la suposición de

una comuna sin historia, Ga

leríaMetropolitana propon

drá estratégicamente el

gesto de recuperación de

una serie de antecedentes

claves para un intento de

composición de lugar:

1. La Victoria, población

aue nace producto de una

Toma [ocupación de terre

nos, 1957), lugar determinan

te como referente político-

cultural.

2. El parque André Jarían,

ex pozo arenero, luego verte

dero y descampado La Feria.

3. El elefante blanco u

Hospital abandonado de

Ochagavía, proyecto incon

cluso de un hospital para

esta zona de Santiago que se

trunca con el Golpe de Esta

do de 1973.

4. La ex-fábrica textil Ya-

rur-Machasa, hoy ciudadela

fantasma de lo que fue la his

toria textil en la zona sur-po

niente de Santiago.

GALERÍA METROPOLITANA, Catálogo 1998-2004,

8 Libros Editores, agosto 2004



EL ORIGEN

Mi familia proviene de San Carlos del Ñadi, ubica

do a 60 km. al oeste de PuertoMontt, en el sur de Chile.

Es un lugar verde y húmedo, con pampas y restos de

bosque nativo. Estas tierras fueron peleadas centímetro

a centímetro a los colonos alemanes y su frenética ocu

pación. Finalmente nos quedamos con pequeñas parce

las, menguadas en un proceso de subdivisión para los

herederos de las nuevas generaciones, que ha provoca

do un hacinamiento agrícola inviable e improductivo.

Esta tierra fue el paraíso virginal y armonioso de

Huilliches y Cuneos, que sutilmente dejaron como nu

trientes en la tierra un pasado que no ha marchado

totalmente. En las continuas faenas agrícolas es posi

ble ver residuos de estas culturas, perturbando al ara

do y al campesino. Brotando como manchas oxidadas

en medio del barbecho, reaparecen una infinidad de

elementos del pueblo Huilliche que apenas 80 años

atrás eran parte de un inventario cultural en plena vi

gencia. Ellos fueron expulsados de su sitio original,

para dar cabida a una moderna y deslumbrante mini

Europa en el sur de Chile.

Mis padres nacieron en ese lugar, después de todo

el re-paisajismo natural y cultural de la zona, en medio

de chilenos desminuidos que hasta hoy continúan ad

mirando y rindiendo honores a esos "extra-terrestres"

que "embellecieron" todo cuanto pudieron. Previsuali-

zando un futuro incierto en la zona, mis padres emigra

ron a Santiago cuando yo tenía dos años. En una ac

ción valiente y decidida, mi familia viajó con lo puesto

para establecerse en la capital.

La imagen central de la muestra es una fotografía

tomada en el año 1955 en San Carlos de Ñadi. En el

centro de ella está mi abuela materna, Pascuala Santa-

naNaíl, descendiente de madre Huilliche y padre Espa

ñol. Esta foto está tramada por el plano de Santiago,

para conectar y simbolizar lamigración no sólo de mis

padres, sino de cientos de familias que llegaron en ca

ravanas, en tren, a caballo o caminando a la capital,

para ser la mano de obra que levantó sus "edificios". El

plano de Santiago es también la matriz a la cual se so

meten estos inmigrantes provincianos indicando liber

tades y límites, una nueva realidad que sobre ellos se

precipita. Esta unión de los nombres de las calles de

Santiago con los nombres de los integrantes de la fo

tografía, ha formado el trabajo "Los Nombres" graba

do en placas de piedra, homenaje fallido y negociado

con los nombres, republicanos, lapidados en las calles

de Santiago. Es un énfasis a la sumatoria, mezcla, y

distancia de dos realidades que dan origen a la nueva

historia. De esto resulta no sólo una vibración genea

lógica, sino también breves descalces autóctonos e

inalienables, que quedan como acentos originarios,

recordando su pasado y agregando matices al nuevo

paisaje cultural.

Mi madre nunca dejó de cocinar papas con ají (mayo
de papa), milcao y chapaleles amil kilómetros del lugar

de donde había traído esa tradición culinaria. Los do

mingos, mi padre escuchaba en la radio sus corridos

favoritos, rancheras, cuecas y otros ritmos sureños.

Hace dos años mis padres huyeron del desvarío de

Santiago. En una nueva odisea, treinta y dos años des

pués, emigraron al campo, su lugar correspondido, ha

biendo cumplido su misión auto impuesta de educar a

sus hijos hasta donde fuera posible.

BERNARDO OYARZÚN, Photo Álbum,

Catálogo Galería Gabriela Mistral, 1999

BernardoOyarzún



...El modelo Opala es profusamente adquirido por los organismos de seguridad y por las policías, por reunir

tres cualidades: motor potente, económico y semi-grande. Luego de cinco años de servicio, probablemente,

salen a remate, por lotes. Es allí que comienza la historia que "realmente" interesa a Mario Navarro. Es la

historia del desgaste social y político de la maquinaria de la dictadura; pero sobre todo, la percepción de que la

transición democrática podría simplemente ser acogida en la memoria histórica como un desgaste efectual de

la maquinaria de al dictadura y no como una conquista de la lucha popular de masas. La pervivencia del modelo

Opala y su circulación desmejorada como auto de alquiler en las zonas urbanas depreciadas del país señala,

diagramáticamente, el destino de los significantes objetuales de la sustracción de los cuerpos...

En la sala interior de Galería Gabriela Mistral, Mario Navarro "dibuja" en todas las murallas con carboncillo

(sin fijar) algunas escenas inventadas en que automóviles Opala aparecen estacionados en el campo, en la

montaña, en un bosque, a la orilla de un lago, sin gente. Ninguna persona, relativamente informada en Chile,

dejará de asociar esta mención al discurso presidencial dando cuenta de los resultados de la Mesa de Diálogo

sobre Derechos Humanos. Las instituciones armadas reconocían haber sido causantes de la muerte y desaparición

de personas. Lleguemos hasta aquí. El discurso presidencial nos reserva una joya para el momento en que debe

referirse al hecho de que cuerpos de chilenos ciudadanos han sido lanzados a lagos, mares y ríos; que han sido

clandestinamente sepultados en campos montañas y bosques. Las últimas personas que verían serían quienes

los estaban asesinando. No hay otra palabra. En este país plagado de eufemismos no se podía pronunciar la

palabra asesinato. De este modo, los dibujos bucólicos de Mario Navarro, exhibiendo la "corporación mecánica"

del significante político de esa coyuntura pasa a ser un acto de inscripción de la autobiografía en el registro de una

obra de conjunto. Sin gente. Esa es la condición de la representación del paisaje, en un curso de "figura humana en

su ámbito". Por cierto, el ámbito de su ausencia, de su puesta en "borradura", a fuerza de repasar el trazo. Por eso,

es la sustracción lo que indica el tono de la reproductibilidad figural, sobre el muro,
haciendo un guiño al "muralismo"

de las "barras bravas". Pero no hay, aquí, inscripciones asignificantes. La economía de la representación ha sido

desplazada hacia la reproducción de la falla de los aparatos del realismo. Y también del realismo político. Puesto

que están directamente "ejercidas" sobre el muro, disponibles para su propia sustracción, sin fijar.

Justo Pastor Mellado, "La novela de un significante político", Catálogo Galería Gabriela Mistral, 2002

MARIO NAVARRO, The Hew lileal Une (Onala), Catálogo Galería Gabriela Mistral, marzo-abril 2002
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Artistas clave de los 80 se marginan de exposión Chile 100 añospor diferencias con el curador

La batalla del BellasArtes
...En los últimos meses la escena de las

artes visuales se ha visto atravesada por

una especie de guerrilla conceptual
-mediatizada por una que otra rencilla

personal- entablada entre connotados

artistas nacionales y el curador de la

muestra: Justo Pastor Mellado. La raíz

de dicha polémica -recogida y venti

lada por la prensa escrita- se ha cen

trado en los criterios curatoriales

planteados por la organización de la

muestra, en el entendido de que esta

no respetaría el carácter histórico que

la institución convocante debiera

asumir...

Ahora bien, ¿cuáles serían los argumen

tos que harían cuestionable esta

muestra?

El paréntesis que acompaña la muestra

-"transferencia y densidad"- da cuenta

de un periodo histórico específico del

arte chileno: este iría desde el año 73 a

la fecha. En este sentido la curatoría

tendría un carácter inequívocamente
histórico. Y es precisamente el incumpli
miento de esta demanda, complemen
tada tanto por la deserción previa de

un sector importante de artistas impres
cindibles para una muestra de esta

magnitud (Dittborn, Díaz, Dávila, el

CADA, González) como por la omisión

de otros (Jaar, Tacla, Trufa, Cabezas,

Langlois, Bru, Jarpa, etc.) lo que ha obli

gado al equipo curatorial a poner dis

tancia respecto de las visiones

históricas antológicas, panorámicas,
concebidas desde el imperativo categó
rico de una desinteresada noción de

"representatívídad". En materias cultu

rales, no existiría "representación" en el

sentido parlamentario del término. Bajo
esta lógica, toda selección implica una

"positiva discriminación". Pero esta

situación no sería una tónica exclusiva

de las curatorías. ¿No han sido los

museos, la historia del arte, las bibliote

cas, las clases y los cursos de historias

del arte, los programas de exposiciones,
etc.

,
el producto de una serie de clasifi

caciones, de ordenamientos lineales, de

la aplicación de una cronología a veces

arbitraría, más discriminatoria que

representativa? Pero por otra parte, en

un contexto sin una sólida tradición his

tórica, en el marco de una exposición
de carácter gubernamental, que se pre
tende conmemorativa en relación con

un período especifico de la producción
artística local, ¿sería enteramente ade

cuada una curatoría puramente autoral,

excluyente respecto del diagrama que
tal o cual otro curador estaría en condi

ciones de implantar?...

GUIUERM0 MACHUCA. "UNA FICCIÓN HISTÓRICA",

EL MERCURIO, 19 DE NOVIEMBRE DEL 2000

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

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

para una empresa personal equivocada que distorsione la memoria

nacional de un período. Esperé respuestas y reacciones del medio

-hubiera preferido no meterme en esto- pero las encontré sobre

todo en el plano privado, en una murmuración más bien difusa y

desarticulada, y en expresiones de circulación limitada entre los

directamente interesados. Se hacían esperar las respuestas públicas.
La falencia del medio se sumaba a la falencia de las instituciones,

notablemente del Museo de Bellas Artes, que prefirió lavarse las

manos y decir "es una exposición entre muchas", como si no

estuviera inserta en una memoria de reconstitución institucional y

pública de la memoria histórica en Chile. Y como si no tuviera

por misión hacerse cargo del período más doloroso y polémico de

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

de un esfuerzo nunca visto de difusión pública a través de los

medios (el diario El Mercurio y Televisión Nacional) y del auspicio
de empresas privadas...

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

Es una lástima que esto haya sucedido ahora. Esta exposición es

responsable de haber perdido la oportunidad de crear un puente, o al

menos una tensión, entre la experiencia histórica que se vivió en el

período de la dictadura y la reflexión que se desprende del trabajo de los

artistas visuales de los mismos tiempos. Es una lástima que esto suceda

cuando la ciudadanía -en el sentido del derecho y la obligación de

participar responsablemente en lo que atañe a la sociedad- ha vuelto a ser

un valor preciado. No todos pueden ejercerla en una sociedad tan poco

equitativa: mayor entonces es la obligación, y sobre todo la

responsabilidad, de quienes sí pueden. Los que están en posición de

autoridad cultural, y también los que desde el público pueden expresar

articuladamente su opinión.

Querría agregar que párrafo aparte merece la noción de "política" que se

maneja en las páginas del catálogo de esta tercera parte de Chile 100 años.

Se trata de una política puertas adentro, limitada al campo de poder (¿?)
de las artes visuales, en el cual se hace un control de territorio, se fijan
fronteras y se defienden límites. Esta política puertas adentro tiene escasa

relación con el espacio social
, ciudadano, de la "polis". De hecho un tema

tan importante como el golpe militar y sus consecuencias ha sido

completamente escamoteado por la exposición... De hecho, la muestra

fue incapaz de hacerse cargo de lo más dramático del cambio de

sensibilidad que se produjo después del golpe. Una de las oportunidades

perdidas para la muestra es la de dar cuenta de este dramatismo.

Tampoco pudo registrar un hecho fundamental: la sensación de asfixia

que se produjo algunos años después. Es ésta la que expresa la

disgregación posterior de la Escena de Avanzada...

El tercer ciclo de la exposición fue insignificante, en términos del

imaginario colectivo chileno, porque su ángulo de visión no le permitió

aportar elementos de reflexión que excedieran los límites de una visión

casi gremial de las artes visuales del lugar: como si lo que pasara en ellas

no tuviera relación con el entorno político, entendiendo "político" en un

sentido ya más amplio, más ciudadano.

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

...No hay en Chile una institución museal fuerte, no hay un espacio

crítico competitivo. Eso tiene que ver con la ausencia de un campo

cultural que permita el diálogo y la discusión entre posiciones y se

hace notar, salvo honrosas excepciones, en la tentación habitual de

querer construir obras y textos "sin precedentes". La singular

sobredimensión teoricista de la escritura, en el ámbito de las artes

visuales, creo que tiene que ver con lo mismo: la sustitución de una

verdad hermenéutica (y la obligación historiográfica que supone)

por la voluntad de hacer teoría, construyendo hipótesis de lectura

como golpes de fuerza. Así, imposición sin contraposición: cons

trucción de escena a fuerzas de golpes escénicos, sin trabajo histó

rico, sin querer comprender el estado de las cosas cotejando

fuentes, archivos, documentos. Mucho ensayismo crítico y poca

investigación: una confianza desmedida en los fueros autónomos

de la escritura sobre la base de cierta impunidad intelectual

-posible justamente por la ausencia de un circuito crítico que, a

partir de una ñama más rica de fuerzas y tensiones, establezca de

suyo una economía más justa, una mayor disciplina de escrúpulos

intelectuales. No quiero dejar de decir que la escritura de Nelly

Richard, cuando irrumpe y hace historia, dando edición, bajo el

nombre de Escena de Avanzada, a la producción de arte de fines

de los setenta, se construye también como discontinuidad, como

golpe de fuerza. Pero lo que en esos años -en medio de la reorga

nización de un campo intelectual desmantelado por la dictadura-

fue voluntad de inscripción sostenida al margen de cualquier res

paldo institucional, nada tiene que ver con el caso actual en que se

trata de una exposición retrospectiva dentro del contexto institucio

nal del Museo...

El museo, tradicionalmente, tiende a la idealidad, a la no-historici

dad. Sin embargo, la actual responsabilidad museal considera la

labor historiográfico-crítica de restituir lo perdido, de contrapo

nerse a la inclinación auratizadora; responsibilidad pues de recons

tituir, desde el presente, el contexto de producción de las obras, de

hacer investigación histórica (y hoy existen para eso múltiples

recursos). En la exposición que comentamos, no existe este

esfuerzo y se podría decir que la idea de museo supuesta en ella

prolonga una idea conservadora -regresiva- del mismo. Sobre la

base de eufemismos y amaneramientos que explotan la presunta

autonomía del campo, dentro de una lógica político-militar, se des

politiza la producción de arte y, paradojalmente, se terminan

reproduciendo los rasgos típicos de una sociedad de amigos del

arte, o del museo de la dictadura, allanada toda dimensión político-

performativa y silenciada toda reflexión sobre las condiciones

socio-históricas de su inscripción en un tiempo y en un espacio de

tensiones entre campo cultural y campo de poder. Se reduce así la

fuerza de acontecimiento de las obras a una trama intrigante, de las

despoja del contexto vital en el cual confluían discursos y dispositi
vos heterogéneos. Caso ejemplar: aquellas salas donde se enfrentan

cortesanamente obras que, en su momento de producción, no

tenían diálogo posible o sencillamente se excluían entre sí.

La escena de producción queda así reducida a un interiorismo

ecuménico, cuyas únicas tensiones son como internas a la familia

artística chilena, quedando borrada así la sustancia híbrida,
la relación a múltiples exterioridades que formó parte y dejó su

marca en la producción de las obras. La exposición del tercer

período de Chile 100 años consagra la anhistoricidad de las obras

con el agravante de que, en el caso de la Avanzada, se nata de

obras a las que le es inherente el frote y la tensión crítica con la

coyuntura histórica y cuya producción compromete la reflexión

sobre su propia historicidad...

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

Arles Visnaie

...La curatoría busca reconstruir a partir de obras concebidas

como retazos de significación, el edificio de una cultura visual

determinada, el estado de solidez de una producción de subje

tividad colectiva (la comunidad artística), la relación problemati-

zante entre exposiciones e historia del arte. En verdad, una

exposición colectiva es también, entre otras cosas, el reflejo y

la condición de producción de la conciencia que una época

puede tener de sí misma. Más bien un lapsus de época, una

laguna coyuntural que permite la articulación de un período. ...

De este modo, una exposición debería saber indicar sus fallas

porque una exposición es siempre, un acto fallido que se consti

tuye por las faltas que acarrea consigo y que forman parte de

su configuración original.
La exposición es, además, un compromiso con un cierto lugar,

Y, por último, es un compromiso porque no puede representar

nada definitivo. Es sólo un momento específico en un estado

determinado del conocimiento. Otras exposiciones vendrán, Y

ésta, se quiera o no, producirá su rentabilidad analítica en el

terreno de los estudios de historia. Todo lo anterior valga para

señalar que no hay "exposiciones ideales", sino tan sólo exposi
ciones reales, sometidas a restricciones, por un lado, respecto

a la disponibilidad de las obras, por otro, respecto a su puesta

en escena.

lusto PastorMellado, "Historias de transferencia y densidad en el campo plástico chileno 11973-20001",

en el catálogo "Chile 100 años, tercer período"



HUGO CÁRDENAS, Funeral, 2000 Fight, 2001

S^TISLÜlII

oo.HHnm Saqueo, 2002

Aferró, 2003 Af///COS,2004



■Hi>afcl*t.-,fci M I !**■—.Mwlt*^»á»Ti«>S >«**B»Ajjlfcl<Í.Wi«*WJIJJWi

# • $30

icias

Pinochet en Londres

MJMWLh,

jW# pedirá su extradición a España

jfy •wvt^?

Policía inglesa lo

arrestó en la clínica

donde se recupera

- Gobierno chileno

protestó ante el

británico por violar

inmunidad diplomái
ca del senador

Ingleses dicen que

Pinochet no tiene pn

tección diplomática

Mañana viajan

jueces españoles para

interrogarlo

Ejército exige al

g Gobierno medidas

§ para resolver la

% situación
UNA FUERTE CUSTODIA desplegó la policía londinense enJa clínica donde se encuentra internado Pinochet.

RÍOS INTER-LAZIO

En la madrugada de Confirmados Salas y

hoy disputaba la final Zamorano para el

del abierto de Singapur encuentro de hoy. Si

contraWoodforde gana el ínter, es puntero

ACTUALIDAD

LAGOS se retiñió conYóko Ono O

ECONOMÍA: Cómo evitar una recesión O

PROFESORES estudian propuesta del Gobierno <$

RUIYIPI: Confesiones del "chacotero sentimental"



go de Chile, Viernes 18 de Abni de 1997 iLsJLi IN/LeC
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[NERUS DE LOTA RETIRAN SUS PRENDAS.-
Las labores de desmantelamiento de la mina

. de Lola se iniciaron ayer con el retiro de la

a de los trabajadores desde el acceso al yacimiento cerrado definitivamente por orden del Gobierno. El Pre-

'¿nte Eduardo Frei. al referirse al cieñe del yacimiento, lo calificó de inevitable e irreversible y expresó el

vpromiso oficial de asegurar un programa de reconversión de la zona afectada por la dramática resolución.

l\q;r A
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^JOSE BALMES'
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I0SÉ BALMES, Iota, el silencio,

Museo Nacional de Bellas Artes, 1997

Obra N° 3, ¡997

Poüplico. 2 60 » 5.60 cm.



LA TRANSGRESIÓN DE LOS SIGNOS

La obra de Lotty Rosenfeld se desarrolla desde una poética, cuya di

mensión política la misma artista se encarga de explicitar: "la construcción -

de un espacio político alternativo". Ahora bien, siendo hoy el capitalismo^.
planetario el contexto en el cual tiene lugar aquella poética, ¿cómo pensar

'

la producción de ese espacio alternativo? Podría decirse que, consideran

do el itinerario de la artista, ese espacio es el límite, más precisamente la

frontera. ¿Qué es una frontera, es decir, cómo opera? La frontera es^siem-

pre un signo de alerta, debe por tanto estar debidamente señalizada. Pero

entonces, la frontera es la señal o bien lo señalizado? Porque de acuerdo a

un cierto sentido común, la frontera ha de ser aqueHb GfCie el signo señala,

pero nunca hemos visto de ella otra cosa quee^signo.^. Como artista Lotty
Rosenfeld trabaja con la hipótesis de que#l espacio humano está tramado

por signos y por lo tanto por límites. Cada sign#narca siempre algún tipo
de frontera. w

...La dimensión política de la^ábra delptty Rosenfeld radica material

mente en la intervención de los signos, que norman los espacios concretos

de existencia. Esta transgreden coj¡t€iste literalmente en cruzar los signos,

es decir, en hacer visibleslos límites^ marcar las fronteras. El punto es
J0

que para hacer visible#fln signo que había desaparecido en la anónima e

inercial red de hab^ialidades, es necesario marcar/o desviándose de línea

que su oi^rpo^llgal derribe. Lo que de esto resulta es la alteración del

signo que ha sido arrastrado a la absurda materialidad de su cuerpo signi

ficante, haciéndose evidente la fragilidad de su inscripción material en me-

diod»los homares.
4rDebemos aquí explicitar algo que suponemos ya se presiente: que la

posible dimensión política del arte está en correspondencia con la dimen

sión estétisa de la política. Esto es precisamente lo que Lotty Rosenfeld

explora en su trabajo con los signos. Esto último, el hecho de que su obra es

^a la vez una sostenida acción de transgresión, también una investigación,

acerca de los signos y los límites constitutivos del espacio social, es funda

mental para no confundir este trabajo con un ejercicio metafórico, con una

subliminai compensación o "reparación" del dolor de la historia...

El niño juega a romper el orden que describe el camino de las hormi

gas porque el verdadero espectáculo aquí es el ciego e implacable resta

blecimiento del orden: el espectáculo es la naturaleza misma. El sendero

de las hormigas describe, con la irregularidad de lo orgánico; quien rompe

esa línea es precisamente aquél que la cruza con el dedo. Por cierto, esta

es una operación reconocible en el itinerario de la obra que Lotty Rosenfeld

viene desarrollando a lo largo de más de veinte años.

La cruz es en este caso tanto un signo como un gesto de transgresión:

cruzar la línea es como infringir la dirección del tráfico. ¿En qué sentido

podría decirse que es éste un acontecimiento? ¿Implica todo acontecimiento

propiamente tal un coeficiente de transgresión? ¿Es por lo tanto el orden la

condición sine qua non de todo acontecimiento?

...Debemos detenernos en esta idea de que en el desorden algo se

libera, algo se desata. Y el hecho de que el desorden acontezca estética

mente como diseminación, como desparramo, como emergencia de lo múl

tiple ahora incontenible, como desbande de singularidades y, por lo tanto

como intensificación de la contingencia, debe decirnos algo acerca del

sentido de la transgresión, como gesto de producción de un espacio políti

co alternativo.

Sergio Rojas, "El cuerpo de los signos" en Moción de orden de Lotty Rosenfeld,

Galería Gabriela Mistral, 2002

LOTTY ROSENFELD, Moción lie Orden, Galería Gabriela Mistral - Museo de Arte Contemporáneo - Museo Nacional de Bellas Artes, 2002

REVISTA DE CRITICA CULTURAL -78/79-



Tabe St Run

La caseta de vigilancia es una especie

de arquitectura del margen, una arquitectu

ra de colonización: un habitáculo mínimo,

autónomo y en el mayor de los casos unice

lular, cuyo programa consiste en resguardar

en su interior el cuerpo de un observador y,

a la vez, situarlo en una posición privilegia

da. Su rendimiento arquitectónico está de

terminado tanto por su ubicación estratégi

ca como por su capacidad para ocultar -y

sugerir- la presencia de un posible vigilan

te. En otras palabras, la lógica de su empla

zamiento excede a ese cuerpo: ia caseta no

sólo es habitada sino que además habita

un espacio, es decir, lo produce amplifican

do la presencia del vigilante sobre el territo

rio.

Desplazadas, sin embargo, por el desa

rrollo de un sinnúmero de medios electróni

cos, las casetas hoy resultan obsoletas en

lo que a dispositivos de vigilancia se refiere.

Uno podría pensar, entonces, que su pre

sencia, así como su distribución geográfica

en las tramas urbana y rural, responde tan

to a la voluntad por reglar los espacios y los

cuerpos que por ellos transitan (sometién

dolos al control o a la prohibición), como al

deseo de Instaurar en el imaginarlo colecti

vo la ficción del desorden social, y así justi

ficar la presencia ubicua del poderysus me

canismos represivos.

Take & Run consiste en una acción so

bre dicho espacio por medio de fotografías

tomadas a casetas de vigilancia militares,

civiles e institucionales. Estas tomas -en

muchas ocasiones realizadas al borde de la

legalidad y, por lo tanto, con una estrategia

de camuflaje y disimulo, captura y rápida

fuga- evidencian la vulnerabilidad y anacro

nismo de estos dispositivos. Al enfatizar su

carácter escenográfico, las tomas se propo

nen desmantelar su condición de realidad;

la serie y su publicación recupera los espa

cios por ellos colonizados.

En Avenida Italia, en la 35a Comisaría

de Menores, se encuentra una caseta de

tipo protuberante que, en términos panópti

cos, es una máquina casi perfecta: cubre

los 180° que dan al exteriory -cualidad atí-

pica pero en extremo eficiente- cuenta con

vidrios espejados que impiden ver al vigilan

te en su interior. No sabemos si está allí,

pero puede estarlo; no sabemos si nos está

observando, pero preferimos suponerlo.

PABLO RIVERA, Take anti Run N° 5, 2002
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a siguiente situación tiene por escenario una casa de clasS

^edia, sin nada que delate algo fuera de lo común.

I sujeto protagónico es una mujer, una dueña de casa sh

aracterísticas físicas especialmente destacables. Una mu

ormal, que manifiesta la conducta que a continuación se

ina mañana, al iniciar su trabajo doméstico de todos los

las sacando la basura- realiza el primero de una serie d<

ctos que detallaremos aquí. Súbitamente, vacía en el sue

I contenido de la bolsa negra. Luego procede a derramar

in tarro de pintura dorada sobre el contenido, encontram

ran satisfacción en dicha acción. Un domingo, al

isponerse a servir el almuerzo, siente un irresistible

mpulso que la hace pintar

lorado, tiñe completamenU
¡e disponía a servir. Los tai

siguiente, corren la misma

iccion de cortarse el pelo e

m plato como acompañam
Otro día cualquiera, toma d

herramientas de su esposo

:lavos. Con ellos agrede to

1e la salita de estar, anana

marcos con una corona de

situación

En otra ocasión, mientras prepara su tarea para las clases^
An

repostería, realiza un súbito derramamiento intencional

chocolate y adornos de azúcar, nuevamente encima de

cuadros de la salita.

empo después interviene sus lecciones de bordado. Esta

¡z lo hace incorporando palabras de desahogo -de

canee poético- sobre las telas previamente arrancadas a

gunas de sus labores de costura.

\mbién utiliza con este propósito los juguetes de sus

/'os. Selecciona los de tamaño más ínfimo para integrarlos
m hilo y aguja a estas manualidades.

i sujeto ha sufrido también de alucinaciones y sueños que

han llevado a confeccionar compulsivamente vestidos de

maños inusuales. Con ellos ha llegado a armar extensas

sposíciones, cual tendedores de ropa.
■¡r otro lado, habiendo vaciado el closet de su dormitorio,

stala en su Interior pequeñas cajas que decora con

iornos propios de la cocina, como las miniaturas

,agnéticas adheridas a la puerta del refrigerador.
úes bien. A todos estos actos y sus consecuencias, es

ecir, los efectos producto de los mismos, se ha sumado

también el abrupto corte de su cabello y la exhibición de

'ste sobre una pared pública.

", Galería Posada del Corregidor, enero

WSpij



INTERRUPCIONES A L REALISMO

...A partir de fotografías de prensa con un con

tenido extremo, de guerra y desastres, Jorge Ca-

bieses realiza un traspaso a pintura bajo las leyes

preciosismo rococó. Mantiene el formato del me

ló periodístico -extraído de la revista Newsweek-

que, en contraste con los cubos blancos de

la galería y las grandes telas de Ferrer, acen

túa la dimensión diminuta de su escala, la

miniatura.

El espanto que afecta a las cosas cono

cidas y familiares despierta la percepción de

lo siniestro (Freud) en la selección del mate

rial fotográfico. Susan Sontag señalaba en su

último libro sobre fotografías de guerra, Ante

el dolor de los demás, que "hace falta estoi

cismo en provisión suficiente cada mañana

para llegar al final de The New York Times,
dada la probabilidad de ver fotos que po

drían provocar el llanto".

Sin embargo, las técnicas preciosistas del

traspaso -tomadas de la retórica de la pin
tura galante de Fragonard, Boucher y Wat-

teau- maquillan el contenido trágico por la

seducción de la riqueza decorativa del signi
ficante. La extrema exquisitez de su mate

rialidad pervierte el orden dramático y sus

pende el carácter documental de la fotogra
fía al desviar la atención al medio mismo de la

reproducción. Esta interrupción de la realidad

representada y del código realista, a través

de una relectura del rococó, extrema la "ero

sión al sentido de realidad" -que Sontag atri

buía a las fotografías periodísticas- a un vacia

miento. De ahí que los títulos de las obras no

aludan al hecho -como lo haría el pie de foto-

sino que se desvían al placer de estereotipo fran

cés: "Lulú sur un champ de fleurs" como nombre

aéreo para una niña herida, cubierta de sangre.

La belleza artificial de estas miniaturas corres

ponde a una labor de superficie. En obras anterio

res Cabieses ha trabajado pictóricamente la plas-
ticina. A través de una acumula

ción de elementos decorativos: la

mancha puntillista, los colores

apastelados y espesos, y los ma

tices de la sangre consigue la be

lleza del accidente. Las obras de

esta muestra consisten en pinturas
al óleo que juegan con el fino en

canto de lo espectacular. Con gla-
mour pinta las cascaras de los pai

sajes del desastre y la devastación...

Paz Aburto, Catálogo Épico,
Galería Gabriela Mistral, 2004
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...La antigua escuela pública: su pobreza, su carácter espartano,

sus pizarrones oscuros que se comen la luz sin reflejarla, la escasez

permanente de la tiza, el carácter fantasmal de sus
murallas horada

das, de sus campanas que suenan erráticamente en el vacío. Sus

murallas, que la artista troquela, con formas recordadas de útiles

escolares, de material educativo. Las siluetas de este troquelado,

llevadas a sonar por el movimiento del espectador-, acompañadas

por la grabación lúgubre de un llamado que parece de otra época y

que no tiene sino ecos imaginarios. Las mesas, donde el espectador

puede entregarse a los. ritos arcaicos y nostálgicos de la tiza.

Dice la artista que las tres instalaciones trabajan desde distintos

ángulos un mismo proceso -la impresión, la imprenta en su gesto

más básico, digo yo- tomando como referencia el campo'Üe la edu

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

trabajo acerca de los medios. Como una reflexión acerca de la edu

cación, por cierto, pero en cuanto a sus materialidades.

La escuela pública, durante todo el siglo recién pasado, fue mal o

bien la forjadora de las identidades nacionales, el defectuoso instru

mento de la aspiración de la igualdad. Leer y escribir, lo básico del

ciudadano; gobernar es educar, las aspiraciones democráticas pasa

ban antiguamente por la escuela. Y por los libros. Basta saber de

nuestro icono nacional, Gabriela Mistral la maestra, para entrar en

toda la ambigüedad pero también en la riqueza de aspiraciones con

tenidas en ese planteamiento. Aun hoy, cuando la educación es evi

dentemente otra, y las condiciones de ejercicio de la ciudadanía tam

bién, la ilusión de integrarse a la sociedad en condiciones igualitarias

pasa -en los discursos oficiales- por la educación de la escuela

pública.

Alicia Villarreal perfora las murallas de esas viejas escuelas, ha

ciendo en ellas forados que remedan y agigantan su antiguo "material

educativo". Su recorrido va más acá y más allá del libro, de la cultura

letrada; más acá, en las materialidades del libro como objeto, y reme

dos del gesto básico de la imprenta. Más allá, en cuanto a la incorpo

ración de los medios electrónicos, las pantallas de computador, los

videos, los sensores, fantasmalizan, con su pura presencia, el "mate

rial educativo" de la escuela, lo hacen caducar violentamente.

El "dispositivo" que ha montado AliciaVillarreal en esta serie de

instalaciones acerca de la escuela imaginaria va dando la oportuni

dad al espectador de recorrermodulaciones diversas de una reflexión

-una reflexión 'htí sólo del pensar, sino también del sentir, y hasta del

hacer- respecto del tema de la educación en nuestros días. Es obvio

que el conocimento que se adquiere hoy no pasa ya por la escuela

imaginaria del pasado, la escuela con murallas y libros, propia de lo

que McLuhan llamó alguna vez la galaxia de Gutenberg; es obvio

que las murallas de las escuelas no limitan ya el espacio del conoci

miento; es obvio que los alumnos traen, a las escuelas con murallas,

saberes que éstas no son capaces de asimilar, y a los que se ven

atraídos con una fuerza que la escuela no logra igualar. Es obvio que

las murallas de las escuelas no "contienen" (en el sentido terapéuti- .

co del término) a los alumnos de nuestros días, que van absorbien

do de otras fuentes incontrolables la información y hasta los valo

res. Es obvio, en resumen, que el espectáculo mediático y el control

social difuso han hecho estallar las murallas de las escuelas...

AdrianaValdés, Catálogo LA ESCUELA IMAGINARIA,

Museo Nacional de Bellas Artes, 2002

Escuela de lo Arcaya, Pirque; muro de adobe de 60 cm de espesor.

ALICIA VILLARREAL, Intervenciones en muros üe

escuelas rurales básicas, (Pirque, San Bernardo], 1999

Escuela en Barrancón, San Bernardo, muro de madera de 3 cm de espesor.

%é*^

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

Intervenciones en muros de escuelas

rurales básicas realizadas en 1 999.

Escuela Alemania, San Bernardo; muro de ladrillo de 1 5 cm de espesor.
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I La Casa del Hombre Esperanzado

En junio de 1 974 y como parte de una Intensa y memora

ble gira sudamericana, el entonces Monseñor José Escriba

de Balaguer visitó y bendijo las ligeras instalaciones de los

comedores del hacía poco habilitado Colegio Tabancura en

Santiago de Chile. Junto con el inicio de los que serían tal

vez los años más oscuros del gobierno del general Pino

chet, la visita del fundador de La Obra marcaba con fuerza el

nuevo rumbo que adoptarían los sectores más implacables

de la iglesia católica chilena. El hasta entonces nuevo barrio

de Tabancura, que comprendía la rivera sur del río Mapocho

desde la intersección de Av. Kennedy y Av. Las Condes has

ta el puente de Lo Curro, se transformó también en una de

las zonas más distintivas de esta nueva y especial derecha

chilena (grupo que además fue erradicando sistemáticamente

varias poblaciones populares "rezagadas" en el sector no

reste de Santiago).

I

I

1

Ias Unos 30 años antes del despegue de este proceso, el

distinguido abogado y sacerdote jesuítaAlberto Hurtado Cru-

chaga recorría las calles de Santiago en una camioneta des

vencijada, intentando rescatar y darle asilo temporal a ni

ños, jóvenes y ancianos sin hogar. Haciendo uso de todas

sus conexiones con la aristocracia católica chilena y po

niendo toda su energía y conocimientos académicos en esta

gestión, el Padre Hurtado dio origen a la que hoy en día

probablemente sea la institución de ayuda a los desampara
dos más sólida y prestigiosa de Latinoamérica: el Hogar de

Cristo. Gran parte del mérito de su labor se refiere a haber

sabido detectar y guiar a las clases altas en su singular
manera de yuxtaponer caridad y vanidad social, sentando

de paso las bases para el fortalecimiento del diálogo entre el

grupo Edwards y el ala jesuíta de la iglesia católica (diálogo

que se vería debilitado a partir de 1 978, con el nombramiento

de Juan Pablo II y su reconocida preferencia por La Obra).

En octubre de 1 999, dos artistas recién egresados de la

Facultad de Artes de la Universidad Finis Terrae (por cierto,

institución subterráneamente vinculada al Opus Dei), elabo

raron un plan de exhibiciones que haría uso de un grupo de

plazas de Vitacura y Tabancura como sitio de emplazamien
to. El elemento central de este proyecto lo constituyó una

precaria construcción de madera de pino y fibra de vidrio

adquirida por $232.000 en la sucursal "Las Uvas y el Viento"

(paredero 28 de Santa Rosa) del Hogar de Cristo. Dicha cons

trucción, una casa de dos aguas llamada paradójicamente

mediagua, serviría de "galería" para acoger el trabajo de un

gran número de artistas visuales, emergentes y no tanto,

itinerando -en su primera aparición pública- durante un mes

por 4 plazas del sector antes mencionado.

Desde entonces este proyecto, bautizado simplemente

como "Hoffmann's House", ha transitado por todas las esta

ciones del vía crucis del arte contemporáneo chileno, cons

tituyendo en sí mismo la cruz, los que cargan, los que azo

tan, los que rezan, los que sufren y los que gozan. En este

breve lapso, la Hoffmann's House ya ha sido galería, museo,

casita del perro, cine, cuaderno, cuartito del aseo, escena

rio, diario mural, animita, escenografía, letrina, stand, casita

de muñecas, bodega, objeto de decoración, voz del pueblo y
voz del poder. Nacida en la mente de sus inventores como

una extensión y un desplazamiento de la noción de graba

do, a estas alturas resulta evidente que su función original
ha sido desbordada. Esto, debido fundamentalmente a que

ha hecho coincidir en su gestión dos asuntos claves: por un

lado, el mítico tema del "espacio alternativo" (preocupación
endémica de los artistas emergentes del 3er mundo) y, por
el otro, ser la viva encarnación del icono que coronó el imagi

nario de los '80 y los '90 en Chile, la casa. Sin escarbar

mucho, es posible advertir que durante las últimas décadas

cientos de artistas chilenos evocaron, citaron, cuestionaron,

presentaron y representaron casas hasta el agotamiento, al

mismo tiempo que varios pensadores del arte también se

apoyaron más que insistentemente en el mismo sujeto para

sostener sus especulaciones. Desde el bauhausiano logo
de Homecenter diseñado por el formidable Mario Navarro Cor

tés, hasta las casas que fugan al infinito en las aeropostales
de Dittborn, siempre hubo en los últimos años la recurrente

presencia de una casa en nuestra visualidad y da la impre
sión que, de manera muy natural y categórica, la Hoffmann's

House está queriendo poner fin a ese capítulo que podría
llamarse "el factor casa en el arte chileno de fin de siglo".

Por su carácter intermitente, itinerante, pero sobre todo

por su naturaleza candida e inocente, en menos de un lustro

la Hoffmann's House se ha encargado de recoger y conden

sar muchas de las inquietudes que estuvieron en el aire todo

este tiempo. En un escenario como el chileno, ineludible

mente determinado por la iglesia católica, el devenir político,
las influencias sociales y la precariedad cultural, esta "insti

tución" ha sabido funcionar, una y otra vez, como un caballo

de Troya reversible, armable y desarmable, intentando hacer

trabajar todas las carencias a su favor y haciendo a veces

como que las fronteras y los límites no existieran. Tal vez sin

siquiera proponérselo, articulado a partir de escenas aisla

das de por aquí y por allá, la Hoffmann's House ha trazado

su propio proceso de legitimación y de inscripción cuya acta

de nacimiento y pasaporte probablemente lo constituya el

pequeño documento que usted tiene en estos momentos en

sus manos.

Cristian Silva S.,

Hoffmann sHouse,Memoria de exposiciones 2000-2003

en Santiago de Chile, 2004
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C L A U D A R AVENA/ o y e c t o Palestina

Beitjala, primera parte del Proyecto Palestina: tres proyecciones de video montadas sobre las
vitrinas de un

local del barrio árabe-palestino Patronato en Santiago de Chile (Barrio Patronato, octubre 2003).

Greejtings from Palestina, segunda parpte del Proyecto Palestina: instalación video que muestra una calle

amurallada de la ciudad de Belén que impide el acceso a Jerusalem. En^goz en off se escucha un diálogo
entre la

artista y soldados que vigilan el puesto (6ta Bienal de Video y Nuevos Medios,'Museo de Arte Contemporáneo,
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CLAUDIO CORREA,

linea Blanca,

Galería Metropolitana,

noviembre 2001

[Fotos-detalle, Diana Duhalde)
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PATRICK HAMILTON: C O S M ETI C LANDSCAPES

...¿Por qué los artistas tendrían la obligación de "ha

cerse cargo" de los intereses morales, políticos, éticos

-o de cualquier otra índole- propiciados por las gene

raciones anteriores? Si esta distancia es admisible, en

tonces habría que preguntarse por la necesidad del

arte crítico hoy. Obviamente las condiciones político-

sociales han cambiado sustantivamente; el declive del

arte contestatario o comprometido, pero también el de

ínfulas deconstructivas tal cual fue desarrollado du

rante la dictadura, exige un replanteamiento de los len

guajes y fábulas en el arte chileno actual; obliga a una

desviación de los sentidos que, en otro contexto, ha

cían posible las relaciones entre arte y política, arte y

sociedad. El arte es crítico en la medida que fomente

un pensamiento estético en correspondencia con su

contexto vital.

La mirada política de Hamilton no refiere exclusivamen

te a lo decorativo y lo ornamental entendido como su

plemento irónico o excedente perverso orientado a re

bajar el peso denso de la historia; refiere también al

tema de la cosmética y todas sus implicancias reflexi

vas en torno a la crisis de cierta concepción material

de la historia. Su reflejo lo tendríamos en la paradójica

relación entre la velocidad del desarrollo de la cada

vez más visualizada y estetizada base material del tra

bajo y la instantaneidad (a modo de presente conti

nuo) de un espacio devenido en un cosmético paisaje

postal...

GuillermoMachuca, "Conservación, distorsión yvaciamiento" en

Cosmeticlanüscapes, Galería BellasArtes, 2004

PATRICK HAMILTON, Machetes y Morgue. Bienal de Sao Paulo, 2004
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Gonzalo Díaz, Resistencia, Museo de Arte Contemporáneo,

Exposición "Memorias" en el marco del Seminario Políticas

y estéticas úe la memoria IEI secreto en política), agosto 1999

■ !

En octubre de

1998, Pinochet fue

arrestado en Londres.

El arresto era inespe

rado fruto de la resis

tencia sostenida sin

descanso por la agrá

pación de familiares de

detenidos desaparecidos

y de organizaciones de

derechos humanos, que

conseguían, a través de la

gestión del juez español

Garzón, una marca decisi

va -impensable hasta ese

minuto- en su batalla por la

memoria y la justicia.

En octubre de 1 999 (cuan
do Pinochet era devuelto a

Chile tras un año de arresto),

con oportunidad de un evento

que convocaba comunicacio

nes teóricas e incluía una mues

tra de artes visuales bajo el

enunciado: Políticas y estéticas

de la memoria, Gonzalo Díaz pre

sentó el trabajo Resistencia. Es de

suponer, considerando un rasgo

sobresaliente de su modus ope-

randi, que la obra era la respuesta

de Díaz a la interpelación suscitada

por el motivo de ese encuentro. En

esa palabra -y la obra de Díaz no era

otra cosa que la determinada inscrip
ción de esa palabra- no sólo cabía leer

un signo decisivo a tener en cuenta

para pensar en la memoria, sino que también cierta

característica de la producción de Gonzalo Díaz. Otor

garle figura material a esa palabra, no resistirse a ella

-reconocerla en su condición de nudo semántico, que

compromete entrañablemente las dimensiones políti

ca, psicoanalítica y técnica- ya era, por sí solo, un he

cho relevante.

Resistencia (recurro al diccionario) es: acción y efec

to de resistir o resistirse; causa que se opone a la ac

ción de una fuerza. Y si ya es reconocible la firma de

Díaz en la puesta en escena de palabras y frases, con

recurso al neón, en este trabajo el encendido de la pa

labra RESISTENCIA era posible por la resistencia eléc

trica de que estaban hechos sus caracteres: filamen

tos incrustados en una placa rectangular de cerámica

soportada por una caja de metal termoesmaltado gris

que la sostenía y aislaba del muro, a la altura de la

mirada. El generador eléctrico que permitía el encendi

do de la resistencia incluía además un dispositivo que,
a cada veinticinco segundos, hacía decrecer la ener

gía apenas alcanzado un punto de incandescencia,

para volver a incrementarse antes de agotarse del todo.

m

Gracias a esa alternancia de contracción y dilatación,

el artefacto daba así concreción rutilante al concepto

de resistencia. La manifestación de la palabra consi

deraba el palpito vacilante de un tiempo de aguante:

dialéctica ascendente y declinante de todo proceso, de

toda experiencia anímica, de todo trabajo. Resistencia.

En su acepción político-militar, la resistencia se pro

pone como fuerza que se opone a otra, impidiendo su

avance invasor y prepotente. Desde el punto de vista

de la fuerza invasora, la resistencia es lo que hay que

vencer; desde el punto de vista de la fuerza que resis

te, la resistencia es lo que hay que sostener y poner a

prueba: no ceder ante la presión ejercida por el poder

indeseado. Misma acepción en que se habla de resis

tencia de materiales: aguante del material a la presión

ejercida sobre él por una fuerza exterior. Consideran

do el fenómeno eléctrico, la resistencia es el obstáculo

que los conductores de la corriente (sólidos, líquidos y

gases) oponen al paso de ésta. Una corriente eléctrica

puede visualizarse como un río de electrones que se

desplaza a una cierta velocidad y cuyo flujo se ve fre

nado en sü avance por la malla más o menos apretada

de átomos del conductor. De la colisión entre flujo de

electrones y barricada atómica del material que
hace

de cauce resulta la conversión de energía en luz y ca

lor. Como se ve, la metafórica empleada para describir

el fenómeno eléctrico no difiere de la que sostiene el

concepto general de resistencia: obstáculo que bloquea

el avance de una fuerza, transformando su cualidad, di

sipando la energía en otra cosa. La imposibilidad del avan

ce es, a su vez, posibilidad de continuar avanzando.

Soportar una fuerza; contraponer una fuerza perdu

rable. Pareciera que todo proceso, como producción,

como trabajo, es indesligable de esta noción. Poder

como podérselas: sostenerse resistiendo y venciendo

resistencias. Más aún desde que Freud hizo suyo tal

concepto: "todo aquello que perturba la continuación

del trabajo" es una resistencia. Se refería al trabajo del

análisis y aludía a la renuencia del sujeto encarado al

abrirse paso de una verdad comprometedora. Resis

tencia como bloqueo ante la solución que disuelve el

problema que, no obstante, se quiere solucionar. Si la

resistencia en su acepción usual es fácilmente des-

criptible en términos causales y mecánicos, en su

acepción freudiana entraña la dimensión intrapsíquica

e intersubjetiva y cobra un sentido capcioso que hay

que empezar por descifrar cada vez.
En cualquier caso

se trata de un conflicto de fuerzas, sólo que en el con

cepto freudiano la pugna es inmanente al discurso y

compromete, por tanto, el sentido y la verdad. La resis

tencia, como la defensa del sujeto a una verdad, es ya

una manifestación de la verdad del sujeto. Avanzar en

su dilucidación es proporcional a vencer las defensas

que se oponen al avance; pero vencer esas defensas

consiste en averiguarlas. En este sentido, la fuerza de

un discurso es proporcional a la potencia para vencer

las resistencias inherentes al discurso mismo, y esto

significa encarar la resistencia y descifrar el conflicto

que la motiva.

El concepto de resistencia, así dilucidado, pone a la

vista que ésta es condición de imposibilidad de conti

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

encare y sostenga esa obstrucción, condición de posi

bilidad para proseguir. Así, analizar las resistencias a

las que está afecto el proceso productivo -político, ar

tístico, psicológico-, esto es, aquello que internamente

impide su desarrollo, es trámite indispensable de su

desarrollo. El avance de una investigación pasa por ven

cer las resistencias que lo impiden, pero, siendo éstas

internas a la investigación misma, el progreso de la in

vestigación acaba residiendo en la interminable autod-

ilucidación del proceso -su método y sus conceptos.

(Bachelard, inspirado en ese concepto freudiano, acu

ñó el de "obstáculo epistemológico" y aludía a la obs

trucción, interna al proceso de la investigación científi

ca, provocada por la perduración inercial de conceptos

heredados, los cuales a la vez que hacen ver el nuevo

fenómeno impiden reconocerlo en su novedad.)

La inscripción de Díaz dependía de la resistencia

eléctrica, la cual, sujeta a la alternancia de intensidad y

desmayo, producía la incandescencia de las letras y

un hermoso efecto de fragilidad que parecía intrínseco

a la palabra misma: la resistencia eléctrica, al tiempo

que hacía posible el encendido de las letras, impedía

que la palabra resistencia brillara establemente; la po

tencia era suficiente y era débil para hacer perdurar la

resistencia. La palabra resistencia, así puesta en obra,

hacía comparecer vividamente la verdad oscilante de

su concepto, la dinámica de tensión y aflojamiento, de

aguante y bloqueo, de diástole y sístole, de sosteni

miento y cese. Condición de imposibilidad al mismo

tiempo que condición de posibilidad. ¿Cabe imaginar

mejor el concepto político, psicológico, técnico de re

sistencia? ¿Lo político, lo psicológico, lo técnico como

resistencia? El contexto de recepción en que tenía lu

gar la instalación (un evento sobre la memoria, en tér

minos políticos y estéticos) hacía de ésta, en verdad,

una metáfora sorprendente: resistirse al avance de la

injusticia compromete avanzar en la justicia venciendo

resistencias.

CARLOS PÉREZ VILLALOBOS, 2004
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