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“‘yo pisaré las calles nuevamente...”

-Pablo Milanés-



Introduccion.
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Imagenes del “Rencuentro de O Higgins y Carrera” incluidas en una
valla publicitaria del Gobierno de Chile. Santiago, 2010.

En el marco de los festejos por el Bicentenario de la Independencia de Chile en
2010 se llevd a cabo el “Rencuentro de O'Higgins y Carrera” una discreta
modificacion en el espacio urbano de la ciudad de Santiago que consistié en el
traslado definitivo del monumento a José Miguel Carrera (inaugurado en 1984)
desde la Alameda a la plaza Bulnes justo a la derecha de la estatua de Bernardo
O’Higgins (inaugurada en 1872). Ambas figuras quedaron mirando al Palacio de
La Moneda, como dos custodios en estricta coordinacién. En la ceremonia de
inauguracion celebrada a principios de septiembre el presidente Sebastian Pifiera
(primer presidente de derecha electo desde el fin de la dictadura) sintetizd los
objetivos del "‘Rencuentro” de estos dos personajes histéricamente enfrentados
con las armas: "Hay que celebrar que, después de 200 anos, dos hombres que en
vida nunca se encontraron, hoy los vemos reunidos (...) Eso representa el espiritu
de unidad de futuro que queremos que impregne el alma de nuestro pais" (Diario
La Nacion, 2 de septiembre de 2010).

Este traslado simbdlico y esteticista tiene la funcién de re-escritura histérica cuyo
soporte es el espacio urbano sobre el que la Institucion produce un montaje
autorizado por su envestidura. Falsear la historia a través de una reconciliacién

fantasiosa no sélo busca dirigir la memoria publica, sino  también -y



fundamentalmente- acotar los futuros posibles, pues se intenta desactivar, desde
el presente, el sentido politico de las profundas diferencias del pasado que
apuntaban a proyectos nacionales diferentes, reduciendo todo a una

reconciliacion y un ‘perdon’ emotivos y teatralizados.

En un acto oficial llevado a cabo el 11 de septiembre de ese afo (dia en que se
conmemora el Golpe militar de 1973), el presidente actualizd el montaje sobre la
memoria: “El 11 de septiembre del afio 73 se quebrd nuestra democracia. Pero no
fue una muerte subita ni intempestiva, fue mas bien el desenlace previsible,
aunque definitivamente evitable, de una democracia que venia enferma”, para
luego describir los futuros necesarios: “[el papel de los lideres del presente] no es
seguir recordando las divisiones del pasado, sino que construyendo los puentes
del futuro [pues] cuando el presente se dedica a juzgar el pasado, es el futuro el
que pierde” (Pagina oficial del Gobierno de Chile, 2010).

Estos movimientos estratégicos (fisicos y discursivos) contienen uno de los
horrores de la historia: mas peligrosa que la museificacion de la historia es la
produccion artificial e instrumental de reconciliaciones y de memorias tersas
desde la Institucidn que no articulan las aflicciones personales con “la pérdida
general de un proyecto historico” (Moulian, 2006: 24). El forzado encuentro de
estos dos personajes histéricos y la urgencia de olvido en torno a la Dictadura
Militar expresada por la presidencia hacen resonar aquella escalofriantemente
certera advertencia de Walter Benjamin:

“Tampoco los muertos estaran seguros ante el enemigo cuando éste venza. Y
este enemigo no ha cesado de vencer.”

(Benjamin, Tesis VI:21)

Tras el fin pactado de la dictadura chilena en 1989 los temas de la justicia y la
reparacion ocuparon el primer plano de las discusiones y acciones en torno al

pasado reciente, teniendo como documento fundamental el Informe final de la



Comisién Nacional de la Verdad y la Reconciliacién presentado en 1991. Las
politicas de la memoria de la transicion se dirigieron a la exhibicion de las
atrocidades cometidas y a la emotividad reconciliatoria, pero no a la busqueda de
justicia sistematica; en vez de castigo, perddén. Las estrategias de reparacién de
los dafnos funcionaron en dos sentidos: por un lado, la indemnizacién econémica y
por otro la reivindicacion histérica de las victimas a través de la construccion de
memoriales y actos en su desagravio. El doble proceso de reparacién y
reconciliacién impulsado por los gobiernos de la Concertacién de Partidos por la
Democracia busc6 cerrar artificialmente procesos abiertos, desplazando las
politicas sobre el pasado de la busqueda de justicia al duelo conmemorativo. A la
conmemoracion siguidé una ‘politica de la desmemoria’, “‘como garantia de
gobernabilidad democratica [la cual implicé] una voluntad gubernamental por
imponer silencio y olvido” (Waldman, 2006:21). Sin embargo, acontecimientos
extraordinarios como la detencion de Pinochet en Londres en 1998 o su
fallecimiento en 2006, han reactivado la memoria colectiva y las exigencias de

justicia y juicio a los culpables.

En el ambito intelectual y académico se ha escrito, dentro y fuera de Chile, una
inmensa cantidad de trabajos sobre la dictadura, sus crimenes y sus resistencias,
desde distintas perspectivas que van de la sociologia hasta los estudios culturales,
pasando por la produccion artistica y el testimonio. Incluso en enero de 2010 se
inauguré el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos en el que se expone
una historia mas o menos cerrada y rigida del periodo la cual es tensada por un
Centro de Documentacién ubicado en su s6tano el cual abre la posibilidad de

producir fisuras a la narracion monumental.

Actualmente las politicas de la memoria en torno a la dictadura se encuentran
atravesadas por dos procesos: por un lado existe una cierta narrativa de duelo
puramente emotivo y estetizado que al institucionalizarse ha aplanado los
matices, las diferencias politicas y las necesidades de justicia no solventadas en
pos de una narrativa monumental que instrumentaliza al pasado catastréfico

como coronacién triunfante del régimen democratico/concertacionista que aparece
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como su opuesto. Por otro lado el reciente asenso de la derecha ligada a la
dictadura al poder implica la posibilidad real de una radical politica de la
desmemoria y la re-escritura de la historia; los indicios de esta ofensiva son
visibles, basta mencionar, como muestra significativa, que en 2012 el Consejo
Nacional de Educacién aprobd una serie de reformas a los textos de educacion
basica propuestas por el ejecutivo, entre las que se incluia el cambio de la
palabra “dictadura” por el término “Régimen Militar” para referirse al tipo de
gobierno encabezado por Augusto Pinochet. La palabra “dictadura” fue
reincorporada poco después debido a la presidn de distintos sectores de la politica

y la sociedad.

Ante este panorama parece necesario explorar los pasajes concretos, los rizomas
y rincones de la historia de la vida en dictadura que han sido sometidos a la
desaparicion forzada, una profilaxis imperfecta, cuyo discurso (Foucault 1992)
puede ser desmontado, para buscar fragmentos de gestos y luchas que no
necesariamente se condicen con las elaboraciones monumentales del pasado,
sino que en su particular y discreta funciéon social pueden contribuir activar el
pasado reciente como un territorio en disputa, cuya batalla se materializa en el
presente signado por el retorno espectral de traumas sociales y de urgencias de

futuros radicalmente otros.

En esta perspectiva se inserta la presente investigacién cuya intencién es hacer
una re-lectura desde el presente, del arte politico y su articulacién con los
movimientos de resistencia a través del estudio de dos casos concretos: el
Colectivo Acciones de Arte (C.A.D.A. 1979-1985) y la organizacion de Mujeres por
la Vida. (M.X.V. 1983-actualidad). El objetivo central es intervenir el relato del arte
y su relacion con la politica y las organizaciones de resistencia (se percibe
‘saturacion tedrica’) a través del estudio de estos grupos, insertando distintos ejes
de observacién y tejiendo la relacion de intercambio que se dio entre dos
expresiones de resistencia colectiva que compartian como principal estrategia de
resistencia las acciones programaticas en las calles y los medios de
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comunicacion; el primer colectivo se autodefinia como vanguardia artistica,
mientras que el segundo era un grupo de contornos difusos que articulaba la
lucha por los derechos de las mujeres con la denuncia contra la dictadura y sus
crimenes, vinculdndose ademas con el movimiento de democratizacién que

adquirié fuerza en Chile desde principios de los afios ochenta.

Ante la imposibilidad efectiva de expresar una disidencia politica contra la
dictadura a través de los medios clasicos: marchas, partidos politicos, huelgas, fue
necesario para los grupos criticos ensayar diversas estrategias de resistencia
creativa que bordeara la represién. La estrategia del C.A.D.A., un grupo artistico
multidisciplinar compuesto por una escritora, un poeta (Diamela Eliit y Raul
Zurita), dos artistas (Juan Castillo y Lotty Rosenfeld) y un sociélogo (Fernando
Balcells) fue producir una serie de acciones e intervenciones poético-politicas en
el espacio urbano tomado por la dictadura, bajo las maximas vanguardistas de
articular el arte con la vida y con la politica cuya meta estético-politica seria
subsumir sus acciones en la corriente de los movimientos sociales,
desapareciendo como autores. Por otro su parte las Mujeres por la Vida,
organizacion rizomatica fundada por Ménica Gonzalez, Patricia Verdugo, Maria
Olivia Monckeberg y Marcela Otero pero que articularia a una multitud de mujeres
a lo largo del territorio chileno, recurrié a los “actos relampago” que consistian en
acciones de desobediencia simbdlica en las calles, estos actos poseian un fuerte
contenido estético, poético y ritual, pero no como un fin en si mismo sino como

parte de la estrategia comunicacional del grupo.

Ambos colectivos formaron parte de una amplia y heterogénea gama de grupos e
individuos inconformes que surgieron en un periodo que el socidlogo Manuel
Antonio Garretén denominé ‘fase de administracion de crisis recurrentes’ que
comenzo con la década de los ochenta en la que una parte de “la sociedad civil
pierde en gran parte el miedo y se moviliza activamente aprovechando la debilidad
del régimen y sus dificultades en implantar el sistema represivo inicial” (Garreton,

1982: 21), pero que no alcanza a conformar un bloque de oposiciéon con un plan
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programatico que se enfrentara al de la dictadura, sino que se mantuvieron en el
plano de la resistencia entendida como “un acto de oposicion de una fuerza
respecto a otra que tiende a moverla, a moldearla, a manipularla, a controlarla, a

deformarla. Implica no ceder ante la voluntad del otro” (Pérez, 2010:29).

*

La fuente principal de esta investigacion es el archivo: cartas, panfletos, revistas,
diarios, manifiestos, notas de trabajo, documentos oficiales, permisos, catalogos
de exposiciones, fotografias y videos. Estos materiales fueron recopilados de
instancias gubernamentales, bibliotecas, centros de documentacién y archivos
personales en Santiago de Chile'. La bibliografia que compone el estado del arte
de los temas tratados funcioné como fuente de informacion complementaria. Por
ultimo se hicieron algunas entrevistas y platicas mas o menos informales con los
siguientes artistas y criticos: Sergio Naranjo, pintor y disefiador chileno exiliado en
México, Diamela Eltit, escritora, Fernando Balcells, soci6logo, Gonzalo Diaz,
artista visual, Ramén Griffero, director de teatro y Adriana Valdés, critica literaria y
de arte. Esta fuente se recuperd solo de manera periférica pues el objetivo de la
presente tesis no fue producir un relato testimonial, sino armar una serie de re-
composiciones narrativas y analiticas cuyo énfasis fue la puesta en relacién de los
distintos archivos interpelados por la produccién escrita producida posteriormente
en torno a lo enunciado en éstos. En suma, esta investigacidén no sélo busca
recuperar y sistematizar documentacién, sino que también interviene y produce

archivo.

Actualmente el C.A.D.A. y Mujeres por la Vida, como objetos de estudio y como
archivo, se encuentran en dos momentos disimiles; Sobre el C.A.D.A. existe una
gran cantidad de produccién académica (lvelic y Galaz, 1981) (Richard,
1986)(Richard 2000) (Neustadt, 2001)(Neustadt, 2007) (Mosquera, 2007)
(Navarro, 2008) (Camnitzer, 2008)(Gémez 2009) (Del Sarto 2010), etcétera.
Ademas su archivo (compuesto por documentos escritos, fotografias y videos) ha
comenzado a participar, al menos desde 2006, en diversas exposiciones locales e

! Ver apartado correspondiente en Bibliografia.
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internacional, ademas algunas paginas electrdnicas contienen parte de éste, es
decir se encuentra ya mas o menos fijado histéricamente aunque, en un territorio
bastante acotado de circulaciéon. La situacion de Mujeres por la Vida es
absolutamente opuesta, pues al ser un grupo politico-feminista de resistencia se le
ha estudiado mayormente desde esa perspectiva y no a través de la revision de
sus estrategias de visuales y poéticas de accién, su archivo ademas permanece
inédito hasta ahora.

Debido a esto a cada grupo se le dara un tratamiento diferente: EI C.A.D.A., como
archivo y como narracion histérica, es un material ductil al que se le puede
intervenir desde distintas entradas improbables que produzcan algun rendimiento,
incluso, dada su ‘legibilidad’ actual es posible hacer saltos temporales y
espaciales, ademas de explorar algunas ficciones de archivo o seguir el destino de
sus aspiraciones politicas en la postdictadura a través de la revisidon del destino de
su documentacién. Mujeres por la Vida, al ser un gesto cuyos ricos contenidos
simbdlico-politicos se han perdido por la patina del tiempo, es trabajado a modo de
relato descriptivo con elementos analiticos y exposicion de documentos y

registros.

Por lo anterior la presente investigacién no esta articulada como una historia
cronolégicamente ordenada de estos dos grupos, sino que estd compuesta por
una constelacion de relatos fragmentarios agrupados en dos grandes conjuntos:
el primero dedicado al C.A.D.A. y el segundo a las Mujeres por la Vida,
conectados a través de la narracién de un proyecto realizado en colaboracion
entre ambos colectivos en 1985 el cual marcé la disolucién del C.A.D.A. y el inicio
de una serie de colaboraciones entre Lotty Rosenfeld y Diamela Eltit con las
integrantes de M.X.V., en las que intercambiaron estrategias de resistencia,

montaje y visualizacion de lo politico.

El Primer conjunto esta dedicado al C.A.D.A. y se compone por cuatro grandes
apartados dedicados a investigar elementos puntuales sobre este colectivo, cada
apartado contiene sus objetivos y métodos particulares. Su organizaciéon no
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obedece a un enlazamiento unidireccional, sino que son unidades mas o menos

autbnomas.

El apartado que abre este trabajo busca ser una especie de contextualizaciéon en
la que se abordan las relaciones entre arte y politica durante el breve gobierno de
la Unidad Popular (1970-1973), y la manera en que lograron ( o intentaron)
articularse de nuevo las artes con la politica en el marco de los primeros afios de
la dictadura hasta 1979. Posteriormente se hace una etnografia del C.A.D.A. en la
que se narra su formacidén, sus influencias, sus redes artisticas locales e
internacionales y sus postulados estético-politicos. Posteriormente se aventura
una descripcion densa de las nueve acciones de arte que realizd el colectivo.

Incluye ademas un cuadro- resumen de su produccién.

El segundo apartado de este primer conjunto aborda un viejo tema de debate en
las ciencias sociales: la —complicada- relacién entre el arte y la sociologia. Tras
hacer un breve repaso general sobre esta relacidn en la sociologia general y
regional, se describe la situacion de las ciencias sociales tras el Golpe, para
después dar paso al registro analitico del poco documentado didlogo que
efectivamente existi6 entre el C.A.D.A. y el sector renovador y politicamente
comprometido de la sociologia local organizada fundamentalmente en torno a la
FLACSO.

En tercer lugar, se elabora una reconstruccion de lo que pasé con la
documentaciéon del C.A.D.A. tras su disolucién en 1985. Al ser un arte efimero su
existencia se prolonga en el espacio y el tiempo sélo gracias a la documentacion
que se hizo en el momento de las acciones. Actualmente se ha dado una
valorizacibn museal de los documentos de arte, un fendmeno paralelo a los
procesos de redemocratizaciéon en el Cono Sur, por lo que el interés en exponer
los documentos de las acciones de grupos artistico-politicos como el C.A.D.A. se
ha dado, la mayoria de las veces, como parte de las politicas de la memoria. En
este apartado se siguen todas las exposiciones en las que se ha incluido la
documentacién del grupo hasta 2012, describiendo ademas los discursos
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curatoriales en los que se ha insertado la produccion, los cuales sirven como filtros

de lectura.

El primer conjunto de este trabajo cierra con el apartado titulado “No-Grupo y
C.A.D.A: encuentro postergado” en el que, siguiendo un “acontecimiento de
archivo” encontrado en la documentacion de la Bienal de Paris de 1982, se
construye la posibilidad de que se haya producido un encuentro entre el colectivo
chileno y el NO Grupo -colectivo similar que trabajaba en México en el mismo
periodo-. El seguimiento de las huellas de este posible encuentro lleva hasta la
primera Trienal de Chile celebrada en 2009.

El segundo conjunto titulado: Mujeres por la Vida, esta dedicado enteramente
a la cuestion de género, feminismo y dictadura e intenta indagar en la experiencia
de las mujeres bajo una dictadura que vigilaba sus cuerpos y su conducta
cotidianamente y como esto probablemente contribuyé a que se conformaran
como uno de los principales grupos de resistencia al agruparse y debatir en
grupos flexibles y creativos, en particular Mujeres por la Vida.

“Viuda” abre esta segunda serie de acercamientos. En este apartado se revisa
una accion de 1985 en la que el C.A.D.A. (encabezado en ese momento por dos
mujeres: Lotty Rosenfeld y Diamela Eltit) colabora con la organizacién Mujeres por
la Vida, para denunciar las detenciones y desapariciones arbitrarias recurriendo a
la imagen, no del desaparecido, sino de la mujer, a través de la figura de la ‘viuda’.
Esta revisidn sirve ademas como enlace de conjuntos: pues da cuenta del ‘punto’
cero entre las acciones de arte del C.A.D.A. y las acciones relampago de Mujeres
por la Vida.

En el siguiente abordaje se intenta, a través de la recuperacion de documentos
oficiales, reconstruir parte del discurso de la dictadura sobre el papel de la mujer
en su nuevo proyecto de nacion. Posteriormente, en un ejercicio de ensamblaje
de testimonios, se reconstruye parte de la experiencia disciplinar cotidiana que
sufrié Diamela Eltit como joven profesora de Liceo y los ecos que esta experiencia
tuvo en su discurso artistico tanto individual como en equipo con Lotty Rosenfeld.
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El dltimo aparato de este segundo Conjunto de ensayos analiticos es llanamente
un relato del grupo Mujeres por la Vida y la manera en que con este grupo
colaboraron a través de montajes visuales y creacion de consignas tanto Lotty
Rosenfeld como Diamela Eltit: desvaneciendo la produccion de signos y simbolos
artisticos en la transformacién social, segun proponia la maxima vanguardista:
“Transformar el mundo, dijo Marx, cambiar la vida, dijo Rimbaud: estas dos

consignas para nosotros son una sola” (Breton 2002: XIII).
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PRIMER CONJUNTO.
COLECTIVO ACCIONES DE ARTE
C.AD.A.
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I COLECTIVO ACCIONES DE ARTE: contexto, redes, antecedentes y

acciones.

-Arte, politica y sociedad durante el gobierno de la Unidad Popular (1970-1973)

TI& il g g o
vl

Salvador Allende y su esposa, saludando desde el palacio presidencial La Moneda,
tras su triunfo presidencial. Luis Poirot, 1970/ Coleccién FSA.

Desde la década de los sesenta muchos artistas disefiadores y escritores chilenos
vincularon explicitamente su actividad con la politica, en particular con las
iniciativas socialistas locales. En esta década, paralelamente a la Nueva Cancién
Chilena®, comienzan a surgir grupos de teatro callejero que actian
fundamentalmente en las “poblaciones”, mientras que en el plano del disefio y el
grabado, el cartel politico comenzé a vivir una renovacion que alcanzaria su cima
creativa con el triunfo de la Unidad Popular.

2 En este periodo la musica de protesta se conformé como parte de la identidad cultural de la
izquierda latinoamericana. En el caso de Chile la llamada “nueva cancién” fue un tipo de musica
de protesta que retomaba elementos del canto popular. El trabajo de Victor Jara (después
asesinado por la Dictadura) quien ademas montaba trabajos teatrales en el espacio publico. Violeta
Parra, es otro caso de artista interdisciplinaria que ademas de su masica, contribuyé en las artes
visuales con sus Arpilleras (obras textiles populares tipicas de Chile que retratan escenas de la
vida cotidiana) politizadas.
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En el campo de las artes visuales aparecen las Brigadas Muralistas; colectivos de
personas (no necesariamente artistas) que pintaban las bardas de las calles con
una grafica popular socialista que se distanciaba tanto del monumentalismo
cerrado del mural mexicano de principios del siglo XX, como de la propaganda
adoctrinante del modelo Soviético. Sergio Naranjo®, en ese momento militante de
izquierda, recuerda: “Los murales en Chile eran una cosa extraordinaria, esta
forma de ser amigable ;no?, con el publico con la gente de trasmitir el color de la

forma transmitir ese cambio ese proceso esa ruptura”

. El surgimiento de este tipo
de mural colaborativo y politico se dio 1969 con la fundacién de la Brigada
Ramona Parra (BRP) por las juventudes comunistas, pronto fueron apareciendo
otras brigadas: “La Brigada Elmo Catalan (BEC) se oficializé en julio de 1970 (...)
el antecedente inmediato de esta brigada fue la Brigada Lenin Valenzuela, surgida
en el verano de ese mismo afno. En tanto, Pedro Sepulveda creé la Brigada Pedro
Lobos (BPL)” (Aguirre y Chamorro, 2008: 81), todas enfocadas a colaborar con la
difusion del idearlo de las izquierdas a lo largo del pais. Conforme se acercaban
las elecciones presidenciales de 1970 las Brigadas organizaron una “campafia
informativa” en apoyo al candidato socialista. Esta campafa consistio en masivas
pintas nocturnas; las BRP y las BPL se reunian “en lugares como el Parque
O’Higgins y movilizados en camiones y micros, organizan en grupo un total de
hasta doscientas personas que salen a pintar desde la medianoche hasta el
amanecer” (Castillo, 2006: 86). Durante la semana previa a las elecciones las
brigadas crearon una unica consigna: “+3 Allende, venceremos” que fue plasmada
masivamente en los muros de Chile a lo largo de esos siete dias, en particular en
barrios pobres y cercanos a los sindicatos: “Queriamos que nuestra identidad

estuviera con los nuestros” (Castillo, 2006: 87).

Tras el triunfo democratico de Salvador Allende en 1970, la Unidad Popular
propuso una transformacion cultural que bajo el lema “una cultura nueva para la

sociedad” afirmaba que “con el proceso social que abre con el triunfo del pueblo,

% Naranjo es un artista y disefiador grafico que participd activamente en el movimiento estudiantil y
obrero, tras el Golpe fue detenido y torturado, tras lo cual logro exiliarse en México en donde
actualmente reside.

* Entrevista del autor realizada en abril de 2010 en su apartamento de la Ciudad de México.
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se ira conformando una nueva cultura (con) una visién critica de la realidad”
(Aguirre 'y Chamorro, 2008:81). La propuesta no fue sbélo un programa
gubernamental sino un llamado a la colaboraciéon nacional. El llamado a la
colaboracién fue escuchado por muchos agentes culturales (teoricos, artistas,
poetas®, artesanos) quienes contribuyeron con su trabajo a la construccién de la
“via chilena al socialismo”, articulando iniciativas populares con las impulsadas por
el gobierno. Conforme al itinerario guevarista sustentado en la idea del “hombre
nuevo” la apuesta cultural “descansaba en dos supuestos que le daban
organicidad a su representacion colectiva: el artista como ‘intelectual
comprometido’, y Latinoamérica como una totalidad” (Richard,2009: en linea) , sin
embargo los distintos artistas, algunos ligados a alas de la izquierda criticas con
la Unidad Popular, leyeron el momento histérico y el llamado artistico-
revolucionario de maneras no dogmaticas, es decir, no se armd nunca una unidad

estilistica, ni una linea estricta de ligazon entre lo estético y lo politico.

Apenas instalado el nuevo gobierno se multiplicaron las exposiciones artisticas
gue buscaban apoyar el proyecto politico- cultural de la UP. En Mayo de 1970 se
inaugur6é el Museo de Arte Contemporaneo (MAC) con la muestra América no
invoco tu nombre en vano, compuesta por obras experimentales y objetuales de
artistas de vanguardia como Victor Hugo Nunez, Carlos Peters y Francisco
Brugnoli poco después se mont6 la muestra E/ pueblo tiene arte con Allende
(agosto de 1970) de obra gréfica, una propuesta inédita que comprendié 80
exposiciones simultaneas a lo largo del territorio chileno, con el objetivo no soélo
de acercar el arte a sectores sociales marginados y alejados geograficamente de
Santiago, sino de contribuir a la transformacién social. Otra iniciativa
descentralizadora fue el Tren de la Cultura, una caravana que, segun el pintor
José Balmes “recorria todo el pais, las ciudades y los pueblos, y que servia de
soporte a todas las manifestaciones artisticas (pintura, danza, teatro, musica,
cine). Este tren favoreci6 el intercambio -fecundo- entre la ciudad y el campo, el

pueblo y los artistas, y los artistas entre ellos” (Balmes, 1974: en linea). Mientras

® El papel de Pablo Neruda no sélo como poeta sino como simbolo, como fuerza moral es

fundamental para este periodo histérico del llamado ‘pais de los poetas’.
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tanto en Santiago el MAC montdé en 1971 otra exposicion colectiva sobre el
programa de la UP titulada llanamente Las cuarenta medidas de la Unidad
Popular.

Al mismo tiempo las Brigadas Muralistas se multiplicaron e intensificaron su labor,
creando redes de apoyo amplias. Durante este periodo se comenzaron a
incorporar, ademas de los textos, dibujos, elaborarse disefios que implicaban un
mayor trabajo y gasto. En general sus intervenciones no eran consignas o
ilustraciones de planes programaticos, sino coloridas imagenes utopicas regadas
de flora y aves, entre las que rostros de hombres y mujeres de gruesa
constitucién surgian mostrando expresiones de digna serenidad, elementos
profundamente latinoamericanos. En 1971 las Brigadas Ramona Parra
protagonizd un interesante encuentro entre “arte popular” y “alta cultura”; el
consagrado pintor surrealista Roberto Matta se contactd con los brigadistas para
pintar un mural conjunto titulado E/ Primer gol del pueblo chileno realizado en la
piscina municipal de la Comuna “La Granja” (ubicada en la periferia sur de
Santiago). La funcion del arte en ese contexto, decia Matta, era “que salga a la
calle. Que salga a la calle en forma simple. Porque no somos nosotros los que
vamos a hacer aparecer esta ideologia nueva: va a venir desde abajo” (Aguirre y
Chamorro, 2008:90). Los encuentros entre las brigadas callejeras, en su mayoria
conformadas por obreros y estudiantes, con los artistas de museo o galeria
continuaron; en 1972 las BRP convocaron a los artistas a colaborar en un mural
de 450 metros de largo pintado colectivamente en los bordes del Rio Mapocho,
entre los artistas participantes estuvieron José Balmes, Gracia Barrios y Francisco
Brugnoli. En un gesto de reconocimiento mutuo y ‘desacralizacion’ institucional el
director del recién creado Museo de Arte Contemporaneo, Guillermo Nanez, invité

a las brigadas a pintar los murales del recinto.

La “vieja guardia” del arte chileno también se sumoé a su manera; el ‘Grupo Signo’
conformado por Gracia Barrios, José Balmes, Alberto Pérez y Eduardo Martinez
Bonati “interpela la actualidad politica (...) a través del informalismo como cita

modernizante de la historia del arte internacional, y elige/ejerce su protagonismo
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artistico desde la plataforma universitaria e institucional” (Richard, 2009: en linea),
mientras que Roberto Matta regres6 en 1970 a Chile (residia en Francia) para
apoyar desde el arte al proyecto socialista; “Allende quiere decir ‘mas alld’ y yo he
venido a ver el ‘mas all&’, entendiéndose que el ‘mas alla’ quiere decir la Gloria.”
(Zérate, 2012:16). Artistas mas jovenes como Brugnoli y Virginia Errazuriz se
enfocaron en la produccion de instalaciones artisticas que, cuestionando el
formato bidimensional de la pintura, incorporaban objetos y prendas precarias
extraidas directamente de la realidad cotidiana de las clases populares del pais;
ese era su gesto politico, la recuperacidn de objetos de la realidad como
comentario social. El Museo de Bellas Artes es dirigido desde 1969 por el pintor y
grabador Nemesio Antunez. Poco después, al iniciarse los afos setenta, llega a
Chile la francesa Nelly Richard, joven egresada de Letras Modernas de la
Sorbonne (Paris 1V), para colaborar en el archivo del Museo.

El proyecto chileno también tuvo resonancia en el panorama artistico
internacional, En 1971 se llevd a cabo en Santiago el encuentro “Operacion
Verdad” en el que el critico espafiol José Maria Moreno Galvan propone la
creacion de un Museo Internacional de apoyo al gobierno de la UP, se funddé
entonces el Comité Internacional de Solidaridad Artistica con Chile encabezado
por el critico de arte y militante comunista brasilefio Mario Pedroza, curador de la
Bienal de Sao Paulo. Tras recibir el apoyo de Allende se convoca a los artistas
contemporaneos del mundo a donar trabajos para conformar el Museo de la
Solidaridad. La respuesta fue abrumadora; fueron recibidas mas de 400 obras de
aristas como Mird, Frank Stella, Tetsuya Noda, Alexander Calder, Sol LeWitt,
Pierre Soulages, Antoni Tapiés, Carl André y David Alfaro Siqueiros® que fueron
expuestas en Santiago. Para Allende este gesto fue muy significativo y asi lo
expreso en su carta de agradecimiento titulada “A los artistas del mundo”:

En nombre del pueblo y del Gobierno de Chile, hago llegar mi emocionada gratitud

a los artistas (...) Me conmueve muy particularmente esta noble forma de

contribucién al proceso de transformacion que Chile ha iniciado como medio de

afirmar su soberania, movilizar los recursos y acelerar el desarrollo material y
espiritual de sus gentes (...) ¢ Como no sentir, al par que una encendida emocion y

® Segun las listas de donaciones registradas en el archivo del Museo de la Solidaridad.
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una profunda gratitud, que hemos contraido un solemne compromiso, la obligacién
de corresponder a esa solidaridad?” (Allende, 1972: 1).

Mientras tanto el ambito Universitario también se cimbr6; En 1971 se fundd por
decreto el Instituto de Arte Latinoamericano, “dependiente de la Facultad de Arte
de la Universidad de Chile y nacido de la fusién del Instituto de Extensién Artistica
y el Centro de Arte Latinoamericano” (Brodsky, 1998:1) el cual, dirigido por
Rojas-Mix, comenzaba a consolidarse como un espacio de creaciéon y discusién
teérica de alcance regional’. En la Universidad de Chile buena parte de los
estudiantes se integraban a las brigadas de difusion artistica al tiempo que la
academia artistica se politizaba: en 1972 el pintor José Balmes, militante
comunista, lleg6 a ser Decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Chile, en un momento en el que ya “numerosos académicos de esta Facultad,
como Francisco Brugnoli, Ivan Vial y Miguel Rojas-Mix, estdn siendo parte del
proceso politico-cultural por el que transita Chile, lo que conlleva la formacién de
un destacamento de artistas y profesionales ligados al mundo del arte y la cultura
que se construyen, en tanto artistas e intelectuales, bajo el prisma de este arte” (
Brodsky, 1998: 3) una herencia que no se perdera tras el Golpe militar que

instaurd una dictadura a lo largo de 17 afos.

En sintesis en este periodo el arte comprometido, en su amplia gama, buscé
articularse con la vanguardia politica a través de distintas estrategias de formales
y de produccién que iban desde el trabajo colectivo en las calles hasta la
investigacién conceptual, pasando por la renovacion de la pintura informalista.
Las diferentes expresiones arte comprometido y vanguardismo artistico no
seguian, salvo algunas excepciones, la l6gica soviética de propaganda o de
“estetizacion de la politica” como la llamé Benjamin, ni tampoco buscaban
“rupturas formales” destinadas a escandalizar a una élite entendida, su papel en
este breve pero intenso periodo se acerca mucho mas a la definicion de arte

revolucionario propuesta por Adolfo Sanchez Vazquez para quien el arte “sélo

"De especial relevancia fue el “Encuentro de artistas del Cono Sur”. Celebrado en 1972.
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comenzara a existir nacionalmente y a cumplir su misidén artistico-social cuando
encuentre un lenguaje comun con la vanguardia politica revolucionaria del pueblo”
(Sanchez, 1979:15), es decir, un arte de acomparnamiento y debate que producia
ademas infraestructura como actitud revolucionaria, pues como sugiere Justo
Pastor Mellado “en nuestra zona®, producir institucién , en esta gran coyuntura, es
ser radical’ (Mellado, 2009:59).

-Arte y politica desde el 11 de Septiembre de 1973 hasta 1979.

“La moneda después del 11 de Septiembee de 1973"Imagen: Luis
Poirot, 1973/Coleccién MAC.

Golpe militar y el proyecto de la dictadura encabezada por Augusto Pinochet (bajo
el apoyo de Washington) buscaba, ademas de “luchar por la liberacion de la patria
del yugo marxista”, impulsar una refundacién nacional y producir un nuevo
“sujeto chileno”, lo cual implicé la necesidad de marcar el 11 de Septiembre como
un nitido punto de quiebre con el pasado reciente. Ademas de la cruenta represion
que incluyé torturas, detenciones y ejecuciones extrajudiciales, el Golpe como
acontecimiento, tuvo una importante dimension simbdlica. Primero el espacio

publico fue cancelado, una voz ordenante interrumpié la programacion radiofénica

8 Se refiere a América Latina.
° Primera Proclama militar, transmitida radiofénicamente a las 8:42 a.m.
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para demandar: “el pueblo de Santiago debe permanecer en sus casas, a fin de

"10 3 los medios de comunicaciéon también se les lanzo

evitar victimas inocentes
una advertencia: “la prensa, radiodifusoras y canales de television adictos a la
Unidad Popular deben suspender sus actividades informativas a partir de este
instante, de lo contrario recibirdn castigo aéreo vy terrestre” (Quinto punto de la
primera proclama militar). Estas interpelaciones al pueblo chileno y los medios,
denominadas significativamente “Operacién Silencio”, buscaban producir un
espacio vacio sobre el cual la Unica alocucién seria la voz militar que daria soporte
verbal al “pronunciamiento” que se llevaba a cabo en las calles por la via armada.
La “operacién silencio” buscaba hacer mas contundente el sonido del “Golpe”.
Desde la madrugada del once de septiembre varias radioemisoras cambiaron su
programacion cotidiana por una sucesién de Marchas Militares, sélo interrumpidas
a lo largo del dia por los Bandos pronunciados por la autoridad golpista, los
himnos funcionaban como fondo musical y glorificacion de la intervencién militar;

su entrada triunfal fue sonora'.

El atague a La Moneda fue contundente en el plano visual y espacial, de cierta
forma ahi se fundd la dictadura. El edificio fundado en 1812, emblema de la
democracia y sede presidencial fue fisicamente arrasado a través del fuego;
primero recibié ataques con tanques, tanquetas y metralla, poco después fue
bombardeado por aviones Hawker Hunter de la fuerza aérea chilena, por la tarde,
ya muerto Allende y los suyos, ardia en llamas. A partir de ese momento el palacio
cambi6 de signo: a raiz del ataque “el edificio de La Moneda se consolida como un
lugar que expresa lo que llamamos violencia semiética” (Santander y Aimone,
2005:12) El edificio permanecié abandonado y ruinoso a la vista de todos durante
casi una década; su superficie dafada por la artilleria, los rastros del fuego, su

' Quinto punto de la Primera Proclama militar.

" En su estudio sobre los medios de Comunicacion y el Golpe, la cineasta Carmen Oquendo-Villar
afirma que “El golpe chileno constituyd un evento que primero fue escuchado por la mayoria de los
chilenos, luego visto y, por ultimo, leido, en ese orden.” (Oquendo-Villar, 2006: en linea). Esta
ausencia de imagen, sostiene la autora, fue posteriormente resuelta por la presencia
grandilocuente de Augusto Pinochet: “la posterior presencia escénica de Pinochet, como epitome
del cuerpo militar, necesita ser entendida en relacién a este inicial divorcio entre la imagen y el
sonido. Su posterior acaparamiento del poder politico surge de ese vacio, vociferante pero
desprovisto de imagenes, que antecedié su visibilidad como actor politico” (Oquendo-Villar, 2006:
ibid).
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puerta clausurada cumplian la funcién de recordatorio del destino de cualquier
resistencia contra el poder Militar, la Moneda devino en “un irreductible y una
escena del trauma, al conjugarse el cierre, el abandono, la violencia fisica y la
signica” (Santander y Aimone, 2005: 12). El espacio urbano de Santiago quedé
marcado por esta presencia espectral, que evocaba la deshabilitacién de un tipo
de institucionalidad politica que habia funcionado hasta entonces en Chile; la
democracia.

Por otra parte, esa destruccion dio paso a la ‘operacion limpieza’ que funcioné a
varios niveles, siendo los mas extremos la detencidén y desaparicion masiva y
sistematica de miles de personas'?, otras estrategias de ‘limpieza’ a nivel
institucional fueron la intervencién o cierre de organismos de gobierno, centros de
educacién y cultura, ademas de industrias y medios de comunicacion. La légica
profilactica se extendié hasta el ambito estético simbdlico de la ciudad: en las
calles los militares quemaron libros (el fuego purificador, de nuevo), en particular
los de la editorial Quimantu —fundada por la UP-, ademas se adopt6 una politica
de borramiento de murales y pintas. Incluso el emblematico mural realizado en
conjunto por las BRP y Roberto Matta en la piscina publica municipal de La
Granja, se cubrié con varias capas de pintura. Ocultar las pintas era un esfuerzo
de borrar la memoria plasmada en las paredes. La ‘limpieza’ fue profunda e
intima, incluyé “cortes de barba y pelo'®, cambios de nombre de calles, villas y

escuelas, entre otros.” (Hernan, 2009: 139).

El circuito artistico que se gesto durante el gobierno de la UP fue desmantelado y
sus protagonistas perseguidos, detenidos o exiliados. Con el toque de queda y la
represion sistematica las Brigadas muralistas dejaron de pintar, a raiz del Golpe

'?De septiembre a diciembre fueron detenidas por motivos politicos, Segin Amnistia Internacional
y la Comisién de Derechos Humanos de las Naciones Unidas, unas 250, 000 personas. Otras
eran expulsadas, encarceladas o “exoneradas” (despedidas por cuestiones politicas).

' Una nota del diario oficialista E/ Mercurio, relataba “Las peluquerias locales deben enfrentar
largas colas para atender a quienes quieren ser los primeros en exteriorizar, en sus propias
personas, el espiritu viril y renovador que recorre la Republica” (El Mercurio, 22 de Septiembre de
1973, en (Hernan 2009: 145)).
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Roberto Matta abandon6 Chile para no volver mas, José Balmes, tras ser
expulsado de la universidad por los militares, se refugié en la embajada francesa
y, gracias al apoyo del Agregado cultural Roland Husson, consiguié salir hacia
Francia, junto con Gracia Barrios en donde permanecerdn hasta 1982. Las
Universidades vivieron un éxodo; el teérico Miguel Rojas-Mix, fue exonerado el
mismo 1973 y encontré abrigo en Francia, el pintor Alberto Pérez, ligado al
movimiento de base del PC, salié de la Facultad y vivié oculto en Santiago, en
1974 fueron expulsados Gaspar Galaz y Francisco Brugnoli, al afo siguiente
Eduardo Martinez Bonati (profesor de Dittborn y Leppe) fue también exonerado y
detenido en Tres Alamos'® posteriormente se exili6 en Espafa, ese mismo afo
Ivan Vial dej6 su cargo y viajé hacia Espana. Otros casos de exilio fueron el de la
pintora Patricia Israel quien a raiz del golpe dej6 su catedra en la Universidad
Catdlica para posteriormente partir a Venezuela, y el de Carmen Silva, también

pintora y militante del Partido Socialista, quien se asilé en Ecuador hasta 1986.

Los museos y centros de difusion artistica sufrieron también cambios dramaticos;
En 1973 Nemesio Antanez renuncié a su cargo como director del Museo Nacional
de Bellas Artes para salir en autoexilio a Catalufia, volviendo a Chile hasta 1984,
Nelly Richard también salié del museo ese afo. El Museo de Arte Contemporaneo
sufrié un destino similar: su director Lautaro Labbé abandoné el cargo en 1973 y
el recinto cerré6 temporalmente. El Museo de la Solidaridad desaparecié
inmediatamente, sin embargo se reactivd en el plano internacional bajo el nombre
de Museo de la Solidaridad Salvador Allende. Por ultimo, tras la expulsion de su
director, el Instituto de Arte Latinoamericano fue cerrado,

El exilio alcanzé a una generacién (y aislé en un insilio a otra); en general los
artistas jévenes (algunos con menos contactos y otros sin antecedentes politicos)
se quedaron en Chile, mientras que los mayores (reconocidos, con redes
internacionales mas soélidas y ademas con vinculos politicos que los ponian en

riesgo) salieron del pais. Asi, la dictadura corté artificialmente los lazos de

'* Un campamento de prisioneros.
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comunicacién entre dos generaciones; habria que partir de cero. La estrategia
fundacional de la dictadura tuvo, sin embargo, fisuras; el exilio de artistas vy
tedricos produjo redes culturales de apoyo que, a pesar de las dificultades,
lograron establecer contacto con los artistas que permanecieron en el pais,
ademas ciertas herencias formales y estilisticas se mantuvieron, aunado a esto
artistas de mediana edad, como Francisco Brugnoli, Virginia Errazuriz, Roser Bru y
Enrique Lihn se quedaron en el pais, en didlogo con artistas mas jovenes.

El llamado “apagén cultural”’, dur6 poco a pesar de que, como sostiene el
sociélogo Manuel Antonio Garretén “Los afos siguientes al golpe militar de
septiembre de 1973 corresponden al predominio irrestricto de la dimensién
reactiva, defensiva o represiva del régimen que en esa fecha se instala” (Garreton,
1982:357). Este ambiente de persecucion y vigilancia no impidié el surgimiento de
algunas expresiones artisticas criticas a la dictadura, muchas de ellas gracias al
fundamental papel del agregado cultural de la embajada Francesa: Roland
Husson, cuya funcion en este periodo fue, segun él mismo: “tratar de conocer y de
comprender a los artistas, armar una red de las distintas disciplinas artisticas y

buscar puntos de encuentro entre nuestras culturas” (Husson, 2010: 74).

Probablemente la primera accién de desacato artistico se dio a principios de 1974
en una exposicion presentada por la pintora y grabadora Roser Bru en la Galeria
Carmen Wagh. La exposicidén estuvo integrada por varias obras sobre superficies
precarias que incluian citas, entre las que se encontraba una de Miguel de
Unamuno quien interpelaba a un general durante la guerra civil espanola: “Usted
tendra mucha fuerza para vencer pero jamas la suficiente para convencer”
(Husson 2010: 68), para Husson “Roser, catalana, hija de republicanos
espanoles, llegada a Chile en 1939 en el Winnipeg, barco conseguido por Neruda,
habia dicho claramente no a la junta. Esto me conmovid, y fue una invitacion a la
accion. Algunas osadias fueron toleradas, pero pronto dejoé de ser asi.” (Husson,
2010: 68). Ese mismo afio Carlos Leppe (contaba entonces con 22 anos) irrumpio
en el devastado panorama artistico chileno, con su Happening de las gallinas con
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el cual introdujo una variante del body-art sin precedentes en Chile al utilizar su
cuerpo como soporte para apelar al cuerpo social;
Su autorepresentacién se limité a mostrarse sobre una tarima, sentado en una silla
y vestido con ropa corriente. Su puesta en escena consistié en permanecer inmévil
con una corona funeraria alrededor de su cuello, mientras el publico lo
contemplaba en silencio y circulaba entre gallinas de yeso, observando, ademas,

un viejo ropero con objetos personales y muchos huevos que, conjuntamente, con
un violoncello completaban un espacio irreal. (Galaz y Ivelic, 2009:196).

Estas propuestas artisticas con elementos politicos fueron toleradas o ignoradas
por el Régimen, sin embargo la represion pronto se hizo presente en este campo.
Tras Salir de la Carcel por ocultar a un perseguido politico, Guillermo Nufiez
monté una exposicidén en el Instituto Chileno-Francés de Cultura con el apoyo de
Roland Husson. La instalacién fue una critica directa al Régimen:
Habia numerosas jaulas de pajaros y, en el interior de cada una, fotos de actores,
una rosa, trozos de pan y un zapato. En el centro de la sala, a la altura de una
persona, una jaula sin fondo con esta invitacion: ‘Si quiere saber, experimente qué
se siente aqui adentro’ (...) Mas alla, uno podia ver una trampa eléctrica para

ratones y una corbata con los colores de la bandera chilena, anudada en forma de
cruz” (Husson, 2010: 83).

Al dia siguiente de la inauguracion la muestra fue clausurada por las autoridades
militares, Guillermo Nufez fue tomado preso durante algunos meses y
posteriormente expulsado del pais, encontrando refugio en Francia en donde pasé6
12 afos. Para muchos artistas esta fue una clara senal de que debian modificar su
lenguaje visual y conceptual. La vigilancia disciplinar impedia el lenguaje directo,
la descomposicion de los signos y el desmontaje del lenguaje visual se
convirtieron en las principales herramientas de la nueva escena del arte local. Lo
que parecié ser en un principio una estrategia para bordear la represion, se
convirti6 en una herramienta para acceder criticamente a los contenidos mas

intimos del poder disciplinar de la dictadura.

Paralelamente a estas exploraciones de renovacién teorica y visual, en las
Universidades comenzo a articularse un amplio movimiento cultural cuya intencién
era mantener y difundir las artes (particularmente teatro, musica, poesia y pintura)
y reactivar la colectividad y el didlogo, debajo del cual siempre subyacia un
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sustrato politico. En un estudio sociolégico del periodo, Arturo y Samuel

Valenzuela abundaron a este respecto:
Esas actividades ofrecen la oportunidad de expresar en reuniones publicas un
rechazo sutil pero evidente de la propaganda oficial y sus perspectivas para el
futuro. El doble sentido con significado politico ha pasado a ser una de las bellas
artes. Es bastante obvio que esas producciones llegan a un publico limitado y su
efecto no es el de producir adhesiones politicas sino mas bien el de desarrollar
una cultura de oposicion que refuerza las grandes tendencias no representadas en
los circulos gubernamentales (...) Las universidades constituyen centros
importantes para el desarrollo de esta cultura de oposicion. En los centros de altos
estudios el movimiento estudiantil opositor ha dirigido gran parte de sus esfuerzos
a la produccion de una serie de hechos culturales y folcléricos (...) Los estudiantes
con un grado minimo de sofisticacion pueden advertir rapidamente cuél de los
partidos estd promoviendo un acto particular. Para un observador externo, en

cambio, es dificil la identificacién puesto que las diferencias pertinentes toma
parte de la cultura sutil de la vida estudiantil” (Valenzuela y Valenzuela, 1982: 643).

En un momento en el que la disidencia politica estaba proscrita (los partidos de
izquierda fueron declarados ilegales, las reuniones eran vigiladas, las
universidades estaban a cargo de militares, habia toque de queda), las acciones
culturales y artisticas funcionaban como estrategias de resistencia que en su afan
gregario, emotivo y comunicador, se oponian a la atomizacion social y al encierro
promovidos por el Régimen. En 1979 apareci6 la revista La Bicicleta que busco
dar cuenta y articular las distintas expresiones artisticas no sélo de las
universidades, sino también las producidas en los centros de arte alternativos, en

las poblaciones y las gestionadas por la “Nueva Escena” artistica.

En un camino distinto varios artistas comienzan a desafiar la estética y los
soportes modernos del arte, alejandose de las disciplinas artisticas tradicionales
para acercarse a la instalacion, el arte corporal, las acciones de arte, la fusién con
la poesia y la incorporacion de medios tecnoldgicos como la fotografia, el videoy
la luz nedn. Con esta nueva corriente surge también una critica de arte
influenciada por el posestructuralismo francés y cierto pensamiento critico aleman.
Asi se gesta un pequefio circuito no homogéneo de produccién visual y escrita,
que proponia un lenguaje (critico, visual y poético) anti-institucional e
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indisciplinado'® sin antecedentes locales, el cual interpelaba a la realidad concreta
evitando las referencias lineales, creando signos ambiguos, elipsis, metaforas,
dislocaciones, fragmentos, apropiaciones y asociaciones intrincadas. Para la
critica Adriana Valdés, estas estrategias de torsion y quiebre de los signos eran:
Una forma de ir un paso mas delante de la censura imperante. Era una manera
también de ir desarrollando por vias distintas una reflexion sobre lo impensable
que habia sucedido en nuestra vida politica. La incipiente reflexién de politdlogos y

socidlogos no bastaba. Las artes visuales y la escritura tedrica vinculada a ellas,
se proponian algo mas: el trabajo con lo fantasmatico. (Valdés, 2004: 40)

Esta “Nueva Escena”, difusa en sus margenes y contenidos, funcion6 gracias a la
articulacion entre artistas, poetas y tedricos que compartian debates (en ocasiones
feroces), produccidon artistica y textos fotocopiados en pequefos circuitos de
didlogo y exposicion'®. Un antecedente claro fue la publicacién del nimero Gnico
de la revista Manuscritos (1975) coordinada por Ronald Kay con apoyo del Centro
de Estudios Humanisticos de la Universidad de Chile, quiza el unico espacio de la
universidad en el que no habia intervencion militar directa. Poco después se

conformaron tres nacleos mas o menos nitidos de artistas y criticos:

1. En 1976 se conforma el Grupo V.IS.U.A.L., el cual sali6 a la luz con la
publicacién V.I.S.U.A.L. Dos textos de Nelly Richard y Ronald Kay sobre 9
dibujos de Dittborn la cual inaugura una manera nueva de interaccion entre
produccion visual y discurso teorico-critico. Al afo siguiente V.I.S.U.A.L. se
constituye como un grupo de trabajo interdisciplinario compuesto por el
filosofo Ronald Kay y los artistas Catalina Parra y Eugenio Dittborn,
cuyo trabajo soportado por la galeria Epoca, se distancia tanto de los
circuitos comerciales como de la retorica del arte de izquierda militante. En
1977 el grupo V.I.S.U.A.L., gracias a los contactos establecidos por Kay y

> En el sentido que desatiende las divisiones parcelarias entre disciplinas artisticas y de saberes,
pero también porque desatiende las imposiciones disciplinarias de la Dictadura a través de gestos
radicales de ocupacion de las calles, desmontaje de imagenes y denuncia velada o explicita.

'® Estos didlogos se dieron primero en las propias casas de los artistas y posteriormente en el
Taller de Artes Visuales (TAV) encabezado por Francisco Brugnoli. Es necesario mencionar que
una parte de este circuito también funcioné gracias “al financiamiento de empresas y bancos
privados, tales como la ‘Fundacién Pacifico’ y la ‘Fundacion BHC’, intimamente ligados con el
proyecto neoliberal que inaugurara en 1977 la dictadura de Pinochet” (Del Sarto, 2010: 168).
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Parra en Alemania'’ logr6 montar una exposicién de Wolf Vostell, el
importante artista de ‘neovanguardia’, siendo la primera visita a Chile de un
artista contemporaneo internacional tras el Golpe.

Paralelamente a V.I.S.U.A.L., se formd otro nucleo compuesto por la critica
Nelly Richard y los artistas Carlos Leppe y Carlos Altamirano, ligados a la
Galeria Cromo. Los trabajos de este grupo recuperaban a la fotografia, el
video, la instalacion y el uso del cuerpo. En 1977, en un hecho inédito en
tiempos de dictadura, montan seis exposiciones, todas criticas a la
hegemonia artistica y al orden social imperante. En este afio Nelly Richard
comienza a posicionarse como la tedrica, editora y gestora mas visible de
las nuevas practicas artisticas. Entre abril y junio de 1979 Richard organiza

el Seminario Chile Arte Actual’®

en el que, ademas de poner en circulacion
local materiales internacionales, trazé una primera cronologia del arte
rupturista producido desde 1973 (La Bicicleta, 1979:44), posteriormente
edita la Revista Cal, un escaparate para la produccion local e
internacional'®.

En 1979 se formé el Colectivo Acciones de Arte (C.A.D.A.), tercer nucleo
configurado como grupo interdisciplinario- cuya postura con frecuencia se
enfrenta a la de los otros dos, pues a diferencia de la marginalidad criptica
sostenida en un discurso galeristico, reivindica las maximas vanguardistas
de fusionar el arte con la vida y el arte con la politica, por lo que se aleja del
soporte legitimador de la galeria para trabajar directamente en las calles y
en los medios masivos. Sus objetivos formales estaban dirigidos a
desmantelar el ‘aura’ de la obra artistica en favor de la accion y el proceso

como trabajo de arte, mientras que sus objetivos politicos buscaban

' Su lugar de residencia entre 1965 y 1971.

'® A este seminario asistieron, entre muchos otros, Lotty Rosenfeld y Juan Castillo quienes
posteriormente serian cofundadores del C.A.D.A.

¥ Hasta ese momento la lectura de teoria y produccion artistica internacional de vanguardia era
minima debido a la dificultad con que llegaban los textos. Esta publicacién actualizé el panorama
internacional para contexto local; gracias a ella se conocieron trabajos de Joseph Beuys, Bonito
Oliva (CAL No. 1, junio de 1979)
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colaborar, interviniendo el espacio urbano y mediatico, con la recuperaciéon
de la memoria, la comunidad y la articulacion de resistencias contra la
dictadura. Sus intervenciones en la calle solian ser masivas y de alto
impacto; repartiendo leche, clausurando simbolicamente el museo de Bellas
Artes, sobrevolando Santiago con avionetas que desde el aire soltaban
panfletos, realizando pintas clandestinas masivas y haciendo inserciones en
revistas nacionales, buscaron producir un arte que trastocara la
cotidianeidad.

Ademas de los grupos definidos, un gran numero de artistas, poetas y criticos
formaron parte de esta corriente renovadora del arte. En su genealogia de la
critica cultural chilena, Ana del Sarto menciona a los siguientes personajes: los
artistas Juan Davila, Virginia Errazuriz, Francisco Brugnoli, Gonzalo Diaz, Arturo
Duclés, Claudia Donoso, Carlos Gallardo y Victor Hugo Codocedo, los narradores
y poetas Enrique Lihn, Diego Maquieira, Gonzalo Mufoz, Juan Luis Martinez,
Carmen Berenguer y Marcela Serrano, las criticas Adriana Valdés y Eugenia
Brito, ademas de los filésofos Patricio Marchant y Pablo Oyarziun (Del Sarto,
2010:146).

No se traté de un proyecto o de un frente de artistas y criticos, mas bien éstos
coincidian en los pequenos espacios que comenzaban a abrirse, a finales de la
década de los setenta, en los que era posible producir, discutir y circular trabajos
de critica, teoria o arte ajenos a las instituciones dictatoriales y a los designios
comerciales. Fue Nelly Richard quien, en una revisidn retrospectiva hecha en
1981, le dio cuerpo, narrativa y nombre a esta serie de manifestaciones artisticas y

120

criticas disimiles, denominadndolos “escena de avanzada Segun esta

% En su libro autoeditado titulado Una mirada sobre arte en Chile (1981) Richard utiliza por
primera vez esta categoria para referirse a los trabajos mencionados. Richard recurre a esta
conceptualizacion para diferenciar o tomar distancia con términos como como el de ‘vanguardia’ o
‘neovanguardia’, es ademas una respuesta critica al libro La Pintura en Chile de Gaspar Galaz y
Milan Ivelic que incluye una breve separata sobre “Las nuevas alteraciones a la representacion
visual” (Galaz y Ivelic, 1981:337). En 1986 llevara esta construccion de escena al plano
internacional al publicar en Australia el libro Margins and Institutions. Art in Chile since 1973. El
libro canénico de este periodo.
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composicion la ‘avanzada’ fue parte del “campo no oficial de la produccion artistica

chilena gestada bajo el régimen militar”, que se caracterizo:

Por extremar su pregunta en torno a las condiciones limites de la practica
artistica en el marco totalitario de una sociedad represiva; por apostar a la
imaginacion critica como fuerza disruptora del orden administrado que vigila
la censura; por deformar el nexo entre ‘arte’ y ‘politica’ fuera de toda
dependencia ilustrativa al repertorio ideoldgico de la izquierda sin dejar, al
mismo tiempo, de oponerse tajantemente al idealismo de lo estético como
esfera desvinculada de lo social y exenta de responsabilidad critica en la
denuncia de los poderes establecidos. (Richard, 2007:15).

Bajo esta denominacion, con intenciones de inscripcion histérica, Nelly Richard
traz6 una composicion que posteriormente sirvid como identificacién colectiva y

filtro de lectura nacional e internacional®’

para las practicas a las que apelaba. Sin
embargo varios de los artistas incluidos en la ‘escena’ han tenido diferencias

frontales con esta lectura, en particular el C.A.D.A.
-Sobre la formacion del Colectivo Acciones De Arte.

El C.A.D.A. fue un grupo artistico multidisciplinario que se fund6 en Santiago a
mediados de 1979 gracias al encuentro y dialogo entre dos artistas visuales: Lotty
Rosenfeld y Juan Castillo, dos poetas: Raul Zurita y Diamela Eltit y un Sociélogo,
Fernando Balcells quienes produjeron, con el apoyo de decenas de artistas,
videoastas, fotografos, pilotos, organizaciones sociales y pobladores, nueve
acciones de arte firmadas colectivamente entre 1979 y 1985. Su trabajo
acompanod -y funciona como correlato de- la transformaciéon social de Chile que
pas6 de una época de terror y encierro en los setenta a la progresiva
rearticulacion de las movilizaciones sociales de oposicidon y resistencia, en

particular a partir de 19883.

A la formacion del C.A.D.A, precedieron algunas historias particulares que es

necesario recuperar dada la importancia que tuvieron como experiencias teéricas

21 El término ‘escena de avanzada’ sirvi6 como enmarque para las presentaciones gestionadas
durante los ochenta en ltalia, Estados Unidos y Argentina (Varas, 2007) , aunque no es usado aun
en la participacion de Nelly Richard (Richard, 1981) en el Coloquio Latinoamericano sobre arte
no-objetual y arte urbano celebrado en Medellin, celebrado meses antes de la publicacién de Una
mirada sobre arte en Chile.
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y practicas para sus integrantes: Lotty Rosenfeld, egresada de la Escuela de Artes
Aplicadas de la Universidad de Chile y militante del MAPU (Movimiento Accién
Popular Universitaria), ingresé al mundo del arte en 1970 trabajando grabado
hasta 1975 cuando, “convergen en mi una serie de preocupaciones y presiones de
caracter social que me obligan a replantear mi quehacer de modo operante.
Abandono el grabado” (La Bicicleta 1979C:46), en 1977, junto al también militante
Juan Castillo (1952), se une a un proyecto de la Galeria Espacio Siglo XX en el
qgue participan ademas la escritora Marcela Serrano, la actriz Pachi Torrealba, el
periodista Antonio Gil y la escultura Francisca Cerda, el proyecto consistié en “un
viaje de trabajo al norte de Chile [cuyo resultado esperado era] una obra colectiva,
proyecto en cierta medida sustentador del grupo como tal” (La Bicicleta, 1979A:3).
Este grupo interdisciplinario, sin embargo, no logré concretar una obra colectiva,
gquedando como un proyecto fallido del que sobrevivié la colaboracién entre

Rosenfeld y Castillo.

Por su parte Diamela Eltit (1949) y Radl Zurita, participaron, a partir de 1972, en el
Seminario Experiencia-Artaud impartido por Ronald Kay en el Instituto de Estudios
Humanisticos de la Universidad de Chile, un seminario poco convencional en el
gue se reactivaban las intensidades poéticas del poeta surrealista Antonin Artraud,
cuya produccién poética era, en cierta medida, performatica pues denunciaba la
dimensidn carcelaria del papel, ademas en ese Instituto tuvieron acceso, por el
ano de 1974, a la lectura de textos de Derrida, Lacan, Sollers y Foucault (Galende
2007:208) . Paralelamente Eltit y Zurita, en ese entonces pareja, comenzaron un
dialogo intenso con Nelly Richard, Carlos Altamirano y Carlos Leppe quienes
cotidianamente visitaban su casa, la escritora recuerda lo intenso de estos
encuentros: “ellos vivian practicamente en nuestra casa. Llegaban en la mafnana y
se iban a las cuatro de la madrugada. Y al dia siguiente llegaban en la mafana”

(Galende, 2007: 215), esta relaciéon disminuiria con la formacién del C.A.D.A.

El caso de Fernando Balcells fue distinto; él trabaja con el gobierno de la Unidad
Popular por lo que tras el Golpe fue detenido y posteriormente exiliado en Francia
donde continto con sus estudios y ademas conocid los trabajos artisticos de
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Marcel Duchamp, Antonin Artaud, Mallarmé, Malevich, Vostell y Joseph Beuys
(Neustadt, 2001: 68), su exilio durd seis anos, pudiendo regresar a Chile a
comienzos de 1979.

El colectivo se formd, y esto es algo sintomatico del periodo, en un espacio
privado, intimo: El primer encuentro casual se dio en el Gbethe Institut cuando
Lotty Rosenfeld y Juan Castillo se interesaron en unos panfletos que cuestionaban
los soportes del arte, repartidos por Raul Zurita como parte de su exposicion
Recreando a Goya (1978) presentada en conjunto con Carlos Altamirano. A este
primer dialogo siguieron algunos encuentros en casa de Eltit y Zurita,
posteriormente Lotty y Rosenfeld invitaron al recién llegado Fernando Balcells al
dialogo; la idea de componer un colectivo surgié en una sola tarde y pronto
comenzaron a plantear: “la gran pregunta era si se podria establecer una relacién
entre arte y politica” (Eltit en (Lazzara, 2002:118). Por lo que entonces
resolvieron a “trabajar con obras que intervinieran en el cotidiano, en la ciudad,
introduciendo preguntas referidas al poder”, afiade Lotty Rosenfeld (Ferrer,
2010:83). El uso de siglas C.A.D.A. se eligié por lo ambiguo y contundente del
signo que al leerse como acrénimo parecia incluso evocar a cualquiera: cada,
cada quien, cada uno, cada dia. Esa era la busqueda: “cada hombre que trabaja
por la ampliacion, aunque sea mental, de sus espacios de vida, es un artista”

escribieron en 1981.

Las acciones que llevaron a cabo a lo largo de seis anos, buscaron, a través de
diversas estrategias tanto formales como organizativas y mediaticas, intervenir
una ciudad ya intervenida por la dictadura, introduciendo signos poético-politicos
que expresaban una resistencia al discurso del Régimen® y un llamado a la
accion creativa y colectiva de la poblacion.

2 A sus olvidos, a su politica totalizadora y a su énfasis privatizador y atomizador de la sociedad

37



-Influencias, apropiaciones y homenajes.

El C.AD.A. se reivindico como “vanguardia” concepto que, a diferencia de
‘avanzada’, remite, por un lado a las experimentaciones artistico politicas de

principios del siglo XX (surrealismo, dadaismo, futurismo)®

, Yy por otro, tiene
resonancias de la teoria de organizacién de cuadros Leninista,?*. La recuperacién
del término “Accion” en lugar de “intervencion” remite en lo politico a la estrategia
de trabajo del grupo clandestino Movimiento Accién Popular Unitaria (M.A.P.U.)%,
mientras que en lo artistico posee reminiscencias internacionales; por un lado
resuena la idea de Action Painting de Jackson Pollock®® y por otro recuerda al
colectivo llamado ‘Accionismo Vienés’ que sacudié el panorama artistico austriaco
de mediados de los sesenta al montar una serie de acciones orgiasticas,

politicas y chamanicas de caracter multidisciplinar.

Segun la valoracién de Diamela Eltit “el grupo recogié las vanguardias desde el

»n27

‘Happening’ al arte conceptual”®’, siendo el artista aleman Joseph Beuys?® (1921-

1986) una de sus influencias internacionales més importantes, pues de él

129

retomaron el término “Escultura social”™” y la idea de “Arte ampliado” para referirse

a la voluntad comunicativa y politica de sus acciones. La idea ampliada de arte de

% | as cuales, en particular el dadaismo, fueron recuperadas a partir del 68 dando paso a lo que,
en la historia candnica, se conoce como 'neovanguardias’: artistas que retoman la bandera de
trascender las fronteras entre arte y politica. El C.A.D.A. se ubica, por el desplazamiento de sus
estrategias y por el marco histérico global, en una situacién fronteriza entre la neovanguardia
cercana a Fluxus de los sesenta y setenta y el ‘arte activista’ (Guasch, 2005: 473) de los ochenta.
2% Es importante recordar siempre, ademas de la participacion de Balcells con la UP, la filiacién
politica que ese entonces tenia Lotty Rosenfeld colaborando en una organizacion clandestina de
izquierda al igual que Juan Castillo.

% Segun Paulina Varas la recuperacion del término Colectivo apela también a este Movimiento: “El
nombre de COLECTIVO para el grupo, esta originado en parte de la herencia militante de algunos
de sus integrantes en el MAPU (Movimiento de Accion Popular Unitaria) que llamaba a sus células
organizacionales ‘colectivos™ (Varas,2010: 8)

% 0 mas correctamente a la interpretacion que hizo Allan Kaprow (padre del ‘performance’
artistico) del proceso creativo de Pollock en su articulo “El legado de Jackson Pollock” (1958)
publicado en la revista Art News LVII no. 6, (octubre de 1958. EUA) en el que valoraba la
dimensién corporal y dinamica del trabajo del artista.

%7 Entrevista con el autor via correo electrénico. Octubre de 2010.

8 cuya produccién comenzé a circular en las publicaciones del circuito artistico del Chile
dictatorial en 1979 (Revista CAL, 1979).

# Definida como “toda manifestacion que ayude al mundo a recuperar su espiritu y su solidaridad
como gran motor de cambio y desarrollo de las condiciones de vida humana.” (Vazquez, 2007:en
linea)
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Beuys segun la cual “la creatividad debe ser despertada, alentada —‘cada hombre
es un artista’- de manera que cada uno, a través de aquella, puede alcanzar la
libertad” (Bernaldez, 2003:80) fue recuperada integramente por el C.A.D.A. El otro
referente internacional fue el artista aleman Wolf Vostell a quien visitaron en 1981
Diamela y Lotty en Europa. En cuanto al trabajo de video sin duda su principal
referencia fue el también chileno, pero radicado en Estados Unidos, Juan
Downey®

En un texto de 1982 el grupo propone a la Brigada Ramona Parra (BRP)
como su antecedente mas inmediato, pues comparten con ellas el esfuerzo de ser
“‘un ‘Arte de la historia’ (el cual) debe ser aprendido en todas sus consecuencias,
su éxito o fracaso de las perspectivas de alteracion total del entorno y en dltima
instancia, de la produccion de una sociedad sin clases” (C.A.D.A., 1982: 2). Sin
embargo la relacion con la Brigada, comenta Eltit “es indirecta, en el sentido que la
imaginacion politica es diversa. La Ramona Parra dispuso de una ciudad donde
inscribir su iconografia, en cambio el CADA trabajé en la ciudad dictatorial regida

por un implacable estado de excepcion™'.

Haciendo una lectura de mas largo aliento, las acciones del C.A.D.A.
presentan ademas reminiscencias de dos referentes aparentemente lejanos: la
primera es una cierta voluntad wagneriana de arte total? que se encontraba
presente en sus monumentales acciones multimediaticas. El otro referente tiene
que ver con una aneja tradicién artistica local: la pintura de paisaje. La expresién
mas importante de la pintura chilena del siglo XIX fue sin lugar a dudas el paisaje,
qgue funcioné como simbolo imponente y fundante de la identidad patria en la obra
de artistas como Onofre Jarpa, Antonio Smith, Thomas Somerscales y Pedro Lira.
El C.A.D.A. en sus acciones recupera una nocidén de paisaje coronado por la

cordillera, como simbolo identitario y motor de cierta poética visual inmutable.

% A este respecto Juan Castillo aclara: En esa época se tuvo conversaciones con otros artistas
que vinieron de afuera, y quizas el que més aport6é fue Juan Downey. No es casual que sea él el
que aparece en Ruptura, la revista que saco el colectivo en 1982” (Neustadt, 2001: 58).

% Entrevista con el autor. Correcto electrénico: Junio de 2010.

%2 Referente que, por lo demas, también recuperaron el Accionismo Vienés y Joseph Beuys
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Incluso una frase del C.A.D.A. podria funcionar como guia de lectura para una
pintura de Pedro Lira:

Paisaje con cordillera y vacunos. Mediados del siglo XIX.,
Autor: Pedro Lira

“Cuando Ud. Camina atravesando estos lugares y mira el cielo y bajo él las cumbres
nevadas, reconoce en este sitio el espacio de nuestras vidas: color de piel morena,

estatura y lengua, pensamiento”. C.A.D.A. 1982.

40



-Antecedentes locales.

No existe una tradicidn del arte de accidn en el espacio publico en Chile, de modo
que es imposible trazar una linea de influencias encadenadas. Hubo, sin embargo,
algunas acciones, intervenciones y gestos previos que pueden considerarse,
retrospectivamente, como antecedentes sin que esto indique necesariamente
algun tipo de filiacion o genealogia. ‘Quebrantahuesos’, la serie de periddicos
murales poéticos que hicieron en 1952 Alejandro Jodorowsky, Enrique Lihn vy
Nicanor Parra pueden entenderse como el primer antecedente local de las
intervenciones poético-visuales callejeras. Por esos afios también surgi6 la Tribu-
no un colectivo de poetas anarquistas que “para difundir su mensaje organizaron
actividades en la calle” (Camnitzer, 2008:114) cuya efimera existencia y falta de
registros no permite saber el contenido de las acciones mas alla de ciertas
rememoraciones.®® En cuanto a las intervenciones a espacios publico concretos
las instalaciones Otorio (1971) de Cecilia Vicuna y Cuerpos Blandos (1969) de
Juan Pablo Langlois realizadas en el Museo Nacional de Bellas Artes son gestos
que, aunque perdidos en la historia, marcan precedentes

Ya con la dictadura instaurada dos jévenes artistas, Hernan Parada y Luz Donoso,
comenzaron a hacer intervenciones reldmpago en las calles de Santiago llamadas
“acciones de apoyo”, con el objetivo de denunciar las desapariciones y la tortura
gue reinaban en Chile, para tal efecto produjeron marcas pegadas en los muros de
Santiago que hacian referencia a la tortura, otra de sus estrategias fue pegar en
las calles las fotografias de detenidos-desaparecidos, también proyectaron estos
rostros en el televisor de un escaparate comercial del Centro, en ocasiones incluso
las usaron como mascaras o actuaban detenciones y discusiones politicas ficticias
esperando la intervencion de los transeuntes, llevando al extremo la relacidén entre
arte-vida (Varas, 2011). Sus acciones fueron reconocidas por Diamela Eltit, a

veinte anos de la fundacién del C.A.D.A., como sus precursoras mas cercanas:

% Soledad Bianchi en su libro de testimonios sobre literatura titulado La memoria: Modelo para
armar (1995), indaga, a través del testimonio en la difusa existencia del grupo.
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“Cuando el CADA cumple 20 afios de su emergencia, no puedo sino recordar los
trabajos de arte de Luz Donoso y Hernan Parada, sus precursores y épicos
trabajos de arte que, en medio de un riesgo personal indesmentible, llevaron al
espacio publico los rostros y los objetos de una serie de detenidos desaparecidos”
(Eltit, 1999:38). En 1979 Elias Adasme comenzd a hacer en las calles de Santiago
una serie de intervenciones llamadas “A Chile” (1979-1980), como parte de estas
acciones Adasme pegd Panfletos en las calles de Santiago y cronometro el tiempo
que tardaban en ser retirados, en otro perormance del mismo proyecto se colgé de
los pies bajo el letrero del metro ‘Salvador’ al lado de un mapa de Chile, en clara
alusion a la muerte de Salvador Allende. Por ultimo cabe mencionar a Alfredo
Jaar quien en 1980 hizo una serie de intervenciones en anuncios espectaculares
en los que escribid, con letras negras sobre fondo blanco, la pregunta “ es usted
feliz?” (Mosquera, 2006: 172). Es en esta precaria historia no lineal en la que se
insertan formalmente los nueve trabajos del C.A.D.A. que se describiran en el

siguiente apartado.
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-Las acciones del C.A.D.A: descripcion, redes y recepcion critica.

En este apartado se hara una descripcién de las nueve acciones/intervenciones
que firmd colectivamente el C.A.D.A. entre 1979 y 1985 que hara énfasis en
las redes artisticas, politicas e intelectuales que tejieron para poder llevarlas a

cabo.

La estrategia de presentacion: Este apartado no tiene como objetivo crear una

narracion interpretativa de los trabajos del C.A.D.A., sino describir las acciones,
discursos y redes del grupo a través de fuentes documentales directas (de texto,
de imagen y de video). Esta reconstruccién basada en el archivo® se tensara a
través de notas al pie en las que, como correlato, se incluirdn testimonios de los

protagonistas®, recabados en textos y entrevistas posteriores.

Después de la descripcion esquematica de cada una de las acciones se incluird un
apartado de “recepcion critica” en el que, basado en la revisibn de medios del
periodo y posteriores, se describira qué se escribid sobre éstas, como fueron
leidas, qué impacto mediatico tuvieron, y cuales fueron las principales criticas que
les fueron hechas. Ademas se incluyen imagenes de archivo cuya funcién no es
sélo ilustrar la narracion, sino completarla pues, como sostiene Lotty Rosenfeld:
“tanto la accion de arte como la documentacion de su proceso van confirmando de
modo simultaneo la obra, ambas son en consecuencia indisolubles” (Ferrer,
2010:77).

En este apartado el papel del investigador se limitd al de “editor” que selecciona y
articula una serie de elementos que componen un relato que al ensamblar tres
fuentes de informacién disimiles exhibe su dosis de montaje.

% No solo pensado como una serie de registros sino como documento del pasado enmarcado y
filtrado por determinados discursos institucionales del presente.

% Entendidos como memorias personales: enunciaciones sobre el pasado experimentado,
elaboradas en el presente
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Primera accioén: “Para no morir de hambre en el arte”

Fuentes: El panfleto-manifiesto programatico escrito por el CADA como guia de
lectura® y el articulo que publicé el colectivo en la revista La Bicicleta No. 5
(Noviembre-diciembre de 1979) en el que describe sus acciones, siendo su

primera aparicion en medios.

Este trabajo de arte estuvo constituido por cinco “acciones de intervencion en la
vida concreta de Chile” (CADA, 1979C, 22) realizadas el 3 de octubre de 1979 y
dos actos de apoyo internacional que “en su mutua interrelacion, tomaron la leche
como el elemento significante real, desde el cual la obra se construye” (CADA,
1979C, 22). Posteriormente se hizo un montaje en video que sirvi6 como
articulacion narrativa para su posterior exhibicion. Las intervenciones fueron las

siguientes:

1.En la Comuna marginal de La Granja, una poblacién periférica de Santiago, el
colectivo, con apoyo de los miembros del Centro Cultural local ‘Malaquias Concha’
reparti6 100 bolsas de 2 de leche entre cien familias del sector®’. Las bolsas
llevaban impreso el texto “1/2 litro de leche” en alusién a la politica de Salvador
Allende de garantizar la entrega de medio litro de leche diario a cada nifo de
Chile®®. Para el colectivo este gesto funcionaba como “apropiacién mental y

alimentaria de un instante del futuro a producir; la leche consumida por todos”®

% En dos versiones diferentes: la incluida en el anexo documental de Neustadt (2001) y una
version inédita previa facilitada por Fernando Balcells.

% Sobre cémo establecieron redes con la gente de la poblacién, Diamela Eltit abunda en una
entrevista muy posterior “habia un muchacho que era pintor, que era Pancho Sazo, pintor
poblacional que vivia en La Granja. Le conversamos de este proyecto. Ah, dijo, yo conozco a este
cabro, a este cabro, este cabro. Fuimos a hablar con todos los cabros. Dijeron que bueno. E
invitamos a los artistas, a varios artistas chilenos, que hicimos un conjunto en la entrega de leche.”
(Lednidas, 1998:160), Rosenfeld, por su lado, recuerda, ademds el inesperado apoyo local:
“Recuerdo que el cura de la poblacién -de nacionalidad belga- espontaneamente se nos sumo y
con gran entusiasmo, lo cual sin duda también ayudd” (Neustadt, 2001: 47).

% Esta fue una de las 40 medidas que el gobierno de la Unidad Popular aplico de manera
inmediata y que se mantuvo hasta el final de su gobierno (Corvalan, 2003).

% Recurrir a la leche como metafora o eje articulador es una recuperacion de la obra poética de
Raul Zurita en la que se plantea ya ocupar el paisaje como soporte de la poesia recurriendo a la
metéfora de la blancura, el cielo azul y la leche.
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(CADA, 1979A: s/p) pues “EL ARTE ES LA VIDA A CORREGIR” (CADA, 1979B:
12)%,

2. El mismo dia se insert6 en la Revista Hoy No. 115 (emblemética publicaciéon de
oposicion de circulacién nacional) una pagina totalmente en blanco en cuyo

centro el colectivo publicé la siguiente frase:

Imaginar esta pagina completamente blanca

Imaginar esta pagina blanca como la leche diaria a consumir
Imaginar cada rincén de Chile privado del consumo diario de leche
como paginas blancas a llenar®'.

3. Esta inserciéon amplié la cobertura del gesto artistico, haciendo, segun CADA,
“participes a los habitantes de Chile de la concrecidn y materializacién de este
trabajo. Asi, mediante la inclusién de esta pagina, un medio de informacién masivo
actia como un medio de arte masivo” (CADA, 1979C:23) que distribuiria
masivamente la leche “como informaciéon mental, como diario/ La informacion

distribuida para todos como bolsas de leche a consumir/” (CADA, 1979B:13).

4. Mientras la revista circulaba y la leche era repartida, fue emitido frente a las
oficinas de la CEPAL de Santiago (Comisién Econémica Para América Latina y el
Caribe, dependiente de la ONU) un mensaje del CADA -amplificado por
altavoces- leido en los cinco idiomas oficiales de la ONU. El texto titulado ‘No es
una aldea’ buscaba situar la problematica chilena en el contexto regional y global;
“‘No es una aldea el sitio desde donde hablamos, no es sélo eso, sino un lugar
donde el paisaje y la vida son espacios a corregir (...) Aqui, hoy dia, el cielo que
miramos se contempla desde la basura, no desde las torres de Manhattan ni de
Estocolmo. Pero es el mismo cielo” (CADA, 1979B:s/p). Paralelamente el audio

0 Eltit recuerda que tras ser repartidas las bolsas de leche “se pidié a los pobladores que vaciaran
la leche y nos devolvieran los envases, y se les mand6 a escritores, a pintores, a socidlogos, a la
comunidad artistica que hicieran algo sobre las bolsas (...) los que escribian que escribieran, los
que pintaban que pintaran, segun su practica.” (Lednidas, 1998: 160).

*! Originalmente la propuesta fue publicar una pagina completamente en blanco en la revista (sélo
firmada por el CADA en un extremo), pero el director —Guillermo Blanco-, quien, segun Juan
Castillo les obsequi6 la insercidon (Neustadt, 2001:61), se negé a publicarla de esta manera, por lo
que se decidi6 incluir el texto.
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fue emitido en la Sede de la CEPAL en Bogot4*’, Colombia y en la de la ONU en

Toronto, Canada®.

5.“En el mismo momento que se esta realizando la reparticion de leche en el
centro poblacional, en el Centro Imagen se sella una caja de acrilico con 30 bolsas
de leche en su interior (que no fueron entregadas) incluyéndose ademas una cinta
magnetofénica que como registro contiene el discurso que esta en ese instante
también siendo emitido en la CEPAL.” (CADA, 1979A: s/p) y un ejemplar de la
Revista Hoy abierta en la pagina intervenida. La caja sellada llevaba impresa en
su parte superior la siguiente frase: “PARA PERMANECER HASTA QUE
NUESTRO PUEBLO ACCEDA A SUS CONSUMOS BASICOS DE
ALIMENTOS/PARA PERMANECER COMO EL NEGATIVO DEL CUERPO
CARENTE, INTERVENIDO Y PLURAL” (CADA, 1979C:23). Tras el sellado se
abrié un foro de debate libre en torno a la accién. La caja permanece exhibida
hasta que la leche se descompone. Segun la propuesta conceptual del grupo “La
leche restada al consumo sellada en un Centro de Arte (es) analoga al proceso de
descomposicidon organica de todos los privados del acceso diario a su
alimentacion” (CADA, 1979:14).

Por ultimo, las bolsas de leche intervenidas fueron expuestas en la galeria, junto
con los video-registros de las intervenciones para posteriormente ser entregadas

al Centro Cultural de la poblacién La Granja**.

*2 Esto gracias al apoyo recibido por parte de la artista Cecilia Vicufia quien, ademas realizé una
accion paralela en esa ciudad: “Mi obra empez6 anunciando el derramamiento de un vaso de leche
bajo el cielo azul. El afiche, realizado por las anunciadoras de Corridas de Toros con el mismo
estilo tipografico y el mismo papel, se repartié por toda la ciudad, y sus restos continuaron como
memoria en los muros de la ciudad por un largo tiempo. (...) el dia anunciado hubo sol y el vaso
se derramé frente a doce personas junto a la Quinta de Bolivar, el Libertador” (Neustadt, 2001:
181).

* En este caso la emisién fue apoyada por el artista Eugenio Tellez quien también realizé una
accion paralela.

* Sin embargo esto no ocurrié, en parte porque poco después de la accion del CADA un Grupo del
MIR (Movimiento lzquierda Revolucionaria) secuestré6 un camién lechero y repartié leche en una
comuna vecina a La Granja, por lo que llevar ahi decenas de bolsas de leche intervenidas podria
resultar comprometedor.
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Bolsas de leche
intervenidas.
Fotografia cortesia de
Gabriela Branté, 2009.

BUARE Y PARA TBOBS 195 WS CHLINES

A la derecha, propaganda allendista sobre su politica de reparticion de leche. Izquierda,
artistas repartiendo leche como parte de a accion Para no morir de hambre en el arte
(Neustadt, 2001: 126).
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Recepcion critica.

Esta accion marcé un quiebre en la escena plastica chilena, quiza por eso ha sido
la mas comentada del colectivo: no existia hasta ese momento una produccion
conceptual que articulara diversos niveles de intervencion de la calle y los medios
de comunicacién utilizando como soporte la propia realidad chilena, ademas su
mensaje explicitamente politico y evocador (que extendia la memoria mas alla del
Golpe como trauma re-fundador) contrastaba con el encriptamiento del lenguaje

de las artes de ‘avanzada’.

Las primeras recepciones criticas de la accion fueron las publicadas por la
escritora y periodista Isabel Lipthay (Revista Hoy, octubre de 1979) vy la
historiadora Sol Serrano (Revista Hoy, noviembre de 1979). El texto de Lipthay
titulado “En la via lactea” es basicamente una descripcion de la accién, de la que
destaca su decida irrupcién en los medios de comunicaciéon, mientras que el
articulo de Serrano —llamado “un vaso de leche” celebra la interdisciplina por su
disposicion a desatender los limites parcelarios del saber en pos de configurar una
experiencia artistica multifacética que llamé a “despertar una conciencia de las
carencias de Chile —los nifios desnutridos- y las carencias de nuestra cultura”, sin
embargo el primer analisis decididamente politico fue el escrito por el socidélogo
José Joaquin Brunner en 1980 que, sin embargo, nunca fue publicado*’. También
en 1980 Fernando Balcells escribié sobre la accién, aportando elementos de
lectura, para él “por primera vez en Chile un trabajo de arte intervino directamente
en el paisaje y en situaciones concretas de vida, ocupando un alimento de primera
necesidad como vehiculo de comunicacion” (lvelic y Galaz, 2009: anexo
documental). Para Balcells —leyendo el trabajo de arte desde la sociologia- la
relevancia de la accion es que se insubordina a la amnesia selectiva impulsada
por la dictadura al evocar en una poblacibn como lo hicieron las brigadas
muralistas, un pasado que ha sido sometido a borradura, esto, sostiene Balcells,

es ideologia, es politica.

“En el apartado “arte y sociologia” de esta tesis, se abordara mas detenidamente este aporte.
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Quiza como primer (y temprano) gesto de validacion por parte de la institucion
artistica, la accion fue incluida en el canonico libro La Pintura en Chile. Desde la
Colonia hasta 1981 (lvelic y Galaz, 1981) publicado por la Universidad Catodlica de
Valparaiso. En aquel momento probablemente el mas critico fue Francisco
Brugnoli*, para quien estas intervenciones, ademas de poco efectivas segutin sus
objetivos, contenian una suerte de crueldad: “Yo escribi un texto critico sobre el
trabajo ‘Para no morir de hambre en el arte’ (...) en un momento de tanta carencia
no pude sino ver alli (en el uso de la leche) un componente de crueldad que me
llevd a interrogarme por e la idea de limite. Y la verdad es que eso lo expresé muy
fuertemente” (Galende, 2007: 87) , ademas le parecia que existia un abuso hacia
los pobladores que eran ‘utilizados’ como simbolos en la accion pero con los que
no se interactuaba: “Se nos hizo particularmente dificil aceptar el espectaculo de
automdéviles y equipos de video, llegando a una poblacién con el regalo de un
alimento tan significativo y cuyo envase llevara impresa, justamente la frase ‘1/2
litro’, emblematica de una oportunidad frustrada con la caida de la Unidad Popular”
(Neustadt, 2001: 179).

Por su lado, Nelly Richard abord6 esta accion basicamente en dos momentos; en
su primer comentario, publicado en Margenes e Instituciones. Arte en Chile desde
1973 (1986), Richard destaca la ampliacion de los margenes del arte que se
produce con la accion “elige ampliar el formato de la obra de arte tradicional a las
dimensiones vivas y cruzadas de una totalidad social cuya cotidianidad deviene
materia de autoconciencia critica” (Richard, 2007: 67). Afos después Richard
recupera esta accion como muestra, en un debate con Willy Thayer, de que los
trabajos de arte de la ‘avanzada’ no tenian su soporte iniciatico en el Golpe de
Estado, sino que, también producian gestos de memoria previa al 11 de

Septiembre*” como en el caso del 2 litro de leche recuperado por el CADA.

*® Artista que comenz6 a producir desde los afios sesenta y estuvo ligado a la UP. Tras el Golpe
fue exonerado de la Universidad de Chile y poco después funda el Taller de Artes Visuales (TAV),
espacio de produccion y discusion fundamental para el arte chileno de este periodo.

" \er: “El Golpe como consumacion de la vanguardia”" de Willy Thayer (2003) y la respuesta de
Nelly Richard: “Lo politico y lo critico en el arte: ;,Quién teme a la neovanguardia?” (Oyarzun Et. Al,
2004).
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Pablo Oyarzun en su texto ‘Arte en Chile de veinte treinta afios’ (1989), que puede
leerse como una relectura panoramica del periodo, propone que esta accion: “se
constituy6 en el paradigma del concepto de ‘acciéon de arte’ por su disefo
interdisciplinario, la postulacion de la cotidianidad urbana como soporte y zona de
intervencion, la disposicion de un sistema de transferencias simbdlicas entre la
creacion artistica y la precariedad social, y la confrontacién metodica con la
institucionalidad “(Oyarzun, 1989: 23). Un afo después Rodrigo Canovas hace
una revisibn de Para no morir... que rescata el componente de memoria

contenido en el trabajo artistico: “Para no Morir de Hambre en el Arte’ es una
reafirmacidn de valores culturales propuestos durante la Unidad Popular: el medio
litro de leche, la llegada de artistas a las poblaciones, el trabajo con los talleres
culturales, significaban una simbiosis entre lo nuevo y lo antes deseado, un intento
de resemantizar categorias antiguas validas desde nociones producidas en el aqui
y ahora de la dictadura” (Del Sarto, 2010: 209). Muy posteriormente (en 2001)
Eugenia Brito coloca a esta accién como un quiebre historico, para ella ésta fue la
primer elaboracion artistica y cultural de duelo histérico, tan necesaria en ese
momento en el que la nacion era “un cuerpo quebrado, dislocado, seguramente

derribado” (Neustadt, 2001: 176).
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Sequnda accién: “Inversién de Escena”

Fuentes: Articulo publicado por el CADA en La Bicicleta No. 5 (1979) y el video

registro de la accion.

Esta segunda accién fue producida como extension de la anterior pues recurre de
nuevo a la leche como elemento articulador, segun el proyecto del CADA
“constituye, en el interior del trabajo, la lectura diferida de ella, su nuevo punto de
mirada” (CADA, 1979C:23)

A las 4:30 p.m. del miércoles 17 de octubre de 1979, diez camiones lecheros de la
marca SOPROLE formados en columna inician desde la planta lechera un
recorrido por la Ciudad de Santiago hasta el frontis del Museo Nacional de Bellas
Artes*®. Una vez estacionados, los miembros del colectivo cubren la fachada del
museo con una manta blanca de 100 metros de diametro, clausurandolo
simbdlicamente al tiempo que abren las puertas de los camiones en cuyo interior
algunos monitores emiten los videos-Registros del recorrido. En el contexto de una
ciudad tomada por la dictadura este evento insdlito alter6 la cotidianeidad de una
ciudad en la que se pretendia que no pasara nada; en el ambito social el control
del espacio de la dictadura comenzaba a fisurarse, se advertia ya el advenimiento
de las protestas masivas de los ochenta, por lo que esta intervencion artistica,
este desfile de camiones lecheros (casi una escena parédica a las rondas de
vigilancia militar) prefiguraba la re-territorializacion de las calles, el desacato a la
institucion; la inversion de escena fue negar a la institucion para voltear la mirada

a lo que sucedia en las calles como la auténtica obra de arte.

*8 Estos camiones fueron prestados por la propia empresa. Al respecto Lotty Rosenfeld comenta:
“Los camiones fueron prestados por el gerente de Marketing de “Soprole” y con mucho
entusiasmo. Diamela y yo le pedimos una entrevista y le dijimos que proyectdbamos celebrar los
100 afos del Museo de Bellas Artes con la leche como metafora de la pureza, etc., etc., (...) Una
semana después que se realizd el trabajo, un abogado de Soprole nos llamé por teléfono (...)
Luego amenaz6 con demandarnos” (Neustadt, 2001: 50).
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Recepcion Critica.

Para Nelly Richard, esta accion es especialmente significativa pues ve en ella un
desacato explicito al poder simbdlico y real de las instituciones; el margen (la
neovanguardia) censura a la institucibn (el museo gubernamental). La
intervencién produce, para Richard, la imagen ideal de la “escena de avanzada”
por lo que la elige como portada de su libro canénico Margenes e Instituciones.
Arte en Chile desde 1973 publicado en 1986, en su relectura incluida en el libro

La insubordinacion de los signos (1994) Richard profundiza este analisis:

Cuando el C.A.D.A. tacha el frontis del Museo Nacional de Bellas Artes con
un lienzo que bloquea virtualmente la entrada, ejerce una doble censura a
la institucionalidad artistica. Censura su monumento, primero como Museo
(alegoria de la tradicion sacralizadora del arte del pasado) y, segundo,
como Museo chileno (simbolo del oficialismo cultural de la dictadura) (...)La
temporalidad mévil de la calle es el formato abierto y situacional de una
obra-acontecimiento que contesta el tiempo muerto (estatico) de los
cuadros de museo” (Richard, 2000: 43).

En un acercamiento muy posterior, Justo Pastor Mellado busca situar esta accién
en el paisaje de la historia local del arte y encuentra como antecedente nitido la
instalacion Salon de Otorio “de Cecilia Vicufa, en 1971 en el Museo de Bellas
Artes que consistié en llenar de hojas secas una sala del mismo. En su catalogo
‘Sabor a mi’ publicado en Inglaterra en 1973, escribe ‘12 de junio los 3 camiones
que vienen de la Quinta Normal llenos de hojas descargan en la puerta del
museo. Mi madre y mis amigos me ayudan a empujar las hojas dentro del
museo™® (Mellado, 2000:25). Tras situar la accién en la historia del arte local
Mellado desmonta la operacion del C.A.D.A. apuntando que, contrario a las
intenciones del grupo, su accion no censura a la Institucién de arte sino que la
constituye como referente para hablar de lo publico, de cierta forma lo lee como un

giro de tuerca mas a la operacion de Duchamp: “En el caso del museo con su

*9 En este mismo sentido habria que mencionar como antecedente previo la instalacion “Cuerpos
blandos” (1969)de Juan Pablo Langlois que consistid en intervenir el Museo de Bellas Artes con
una enorme “manga” de plastico que recorria las salas del museo y salia por una ventana de la
fachada hasta amarrarse a una palmera con el objetivo de “revelar lo ‘inhabitual’, gracias a un acto
de desubicacion o de rompimiento con el contexto normal” (Galaz e lvelic, 2009:171).
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boca ocluida, ese gesto de obstruir teatralmente su acceso, es menos de lo que
conceptualmente seria habilitado. Sélo desde la musealidad es posible garantizar
el gesto de su impugnacién pactada” (Mellado, 2000:136).

Intervencion al Museo Nacional de
Bellas Artes. Imagen extraida de
Copiar el Edén:224.
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Tercera accién: “El fulgor de la huelga”.

Fuente: Video de la accion grabado por Juan Forch

Santiago, 1981. En una especie de acto-ritual que recuerda ciertos trabajos de
Joseph Beuys (por lo cerrado, lo solitario y por el uso de materiales precarios que
conservan el calor) los miembros del C.A.D.A. —en esta ocasién incluyendo a
Eugenio Téllez- representaron una huelga de hambre al interior de una pequena
fabrica metalurgica quebrada debido a la crisis. Marcaron parte de la maquinaria
con las siglas del Colectivo y durmieron en el piso cubiertos por mantas también
marcadas con el CADA.

Recepcion critica.

En los medios artisticos locales este trabajo pasd desapercibido hasta que
comenz6 a exhibirse tras la desaparicién del C.A.D.A, sin embargo tiene algunas
particularidades interesantes; este trabajo no es, en sentido estricto, una accion,
su factura lo acerca mas al a video-arte que comenzaba a tener cierto auge en ese
momento en la escena local, por lo que debe ser leido en relacion a los textos que
publico el Colectivo sobre “LA FUNCION DEL VIDEO” (1981) en los que
reivindican su papel no so6lo como registro, sino como voluntad de obra que
permite hacer montajes y ediciones infinitas en torno a un solo material®. Por lo
demas, otra particularidad de este poco recuperado trabajo es su caracter de
ritual o martirio expiatorio, un sello caracteristico de las acciones individuales de

Diamela Eltit®".

% En el apartado “La importancia del registro: entre el terror de olvido y la necesidad de montaje y
circulacion” de esta tesis abordo mas detenidamente la funcion del video en los trabajos del
CADA.

°" Sobre las acciones de Diamela Eltit y su relacién con la opresion cotidiana de las mujeres
durante la Dictadura abundo en el apartado titulado “El Golpe nos atravesé el cuerpo’: vivir la
Dictadura” de esta tesis. Para Raul Zurita esta accién es significativa justamente por su ritualidad
chamanica: “una huelga de hambre en una fabrica quebrada en un pais que bordeaba el 40% de
cesantia, tenia algo de rito, de exorcismo y de denuncia. Creo que todo lo que hizo el CADA
también debe verse desde ese aspecto” (Neustadt, 2001: 82).
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Imagenes de “El fulgor de la Huelga”. Fotogramas del
video, 1981. C.A.D.A., Productor, director. Rubén Wiener,
editor. Juan Forch, video. Juan Forch, Lotty Rosenfeld,
Juan Castillo, fotdégrafos.
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Cuarta accion: “jAy Sudamérica!”

Fuentes: Panfleto “Ay Sudameérica (CADA, 1981), Articulo “Cuando el arte cae del
cielo” de Maria Eugenia Brito y Separata de la Revista APSI (APSI 105, agosto de
1981), Video-registro de la accion y cartas escritas por Lotty Rosenfeld a las

autoridades locales con sus respectivas respuestas oficiales.

El domingo 12 de julio de 1981 seis avionetas en formacién militar sobrevolaron la
ciudad de Santiago y soltaron 400,000 panfletos titulados AY SUDAMERICA con
alegorias poético-politicas en el que, de nuevo con resonancias de Beuys,
proclaman “CADA HOMBRE QUE TRABAJA POR LA AMPLIACION, AUNQUE
SEA MENTAL, DE SUS ESPACIOS DE VIDA ES UN ARTISTA™2, La acci6n fue
registrada fotograficamente y en video por otros artistas y videoastas como la
fotografa Paz Errazuriz, el cineasta Juan Carlos Bustamante, el artista Alfredo Jaar
y el pintor Eugenio Téllez. Posteriormente se publicé una separata en la Revista
Apsi en la que se incluyeron imagenes de la accion y el texto de AY
SUDAMERICA.

Para lograr esta accion el colectivo se valié de una “performance discursiva” con el
objetivo de conseguir los permisos necesarios para sobrevolar Santiago; en las
numerosas cartas escritas a las autoridades militares se echd mano de
estrategias como el prestigio internacional, el halago y el capital cultural del
conocedor para lograr sus objetivos sin levantar sospechas.”® En este sentido la

accion no consistié so6lo en el lanzamiento de panfletos desde las aeronaves, sino

%2 Esta intervencién parecio, para muchos, especialmente costosa, sin embargo segin recuerda
Diamela Eltit gran parte de su financiamiento y produccién se logr6 gracias a las redes que tejio el
colectivo con diversos sectores de la sociedad: “lo de los aviones lo hicimos con un piloto civil. Era
un piloto amigo. Y él tenia a la vez, como es légico, muchos amigos pilotos. Asi que todos ellos
estaban encantados de poder pilotear , pero nos pedian que les costearamos la bencina (...) asi lo
que hicimos nosotros fue hacer una gestion para conseguir obras —de la Roser Bru, por ejemplo- y
vendérselas a funcionarios de la CEPAL “ (Galende, 2007: 225).

*% Diamela Eltit recuerda las estrategias que utilizaron para convencer a las autoridades militares:
“Con la Lotty éramos realmente profesionales; convenciamos a los Alcaldes (...) lo que pasa es
que ellos no sabian ni entendian, y lo que nosotros haciamos era hablarles como si supieran. Pero
no sabian, y no se atrevian a decir que no sabian. ‘Porque como usted sabe, las performances...’
le deciamos, y el tipo no tenia la menor idea de lo que le estabamos diciendo (...) era casi como
terrorismo psicologico.” (Galende, 2007:225).
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que involucra todo el proceso de maquinacién y simulacro; el engafno a las

autoridades como un trabajo de arte.

Esta acciébn, enmarcada en el inicio de las manifestaciones masivas
antidictatoriales, trascendié lo que se habia producido en cuanto a trabajos de
arte que ocuparon la realidad como lienzo hasta entonces, pues se produjo una
accion poética en el territorio mismo que ocuparon los militares para consumar el
Golpe de Estado: el espacio Aéreo. La imagen de seis aviones sobrevolando la
ciudad en formacion militar fue una potente intervencion que traia a la memoria a
los Hawker Hunter que bombardearon La Moneda el 11 de Septiembre. Re-editar
el vuelo como accién poética fue un gesto politico-parédico que ocupd
metaféricamente toda la ciudad; el arte corregia la historia, en vez cohetes
antitanque las avionetas soltaron poesia, en vez de propagar muerte propagaron

“el trabajo en la vida, como unica forma creativa”.
Recepcion Critica.

El primer comentario publicado sobre la accion aparecié en la revista Hoy (22 al 28
de julio de 1981). El articulo de Ana Maria Foxley titulado “Un Mana artistico”,
lanza multiples posibilidades de lectura para el vuelo de las avionetas como accion
poética: “Pajaros, libertad, esperanza, poesia. Viaje, distancia, partida, exilio (...)
instrumentos mortiferos para bombardear ciudades, destruir vidas humanas,
invadir territorios, borrar regimenes politicos y sistemas de gobierno” (Foxley,
1981: 46). Foxley ve en la intervencion del CADA un mana artistico; haciendo
referencia a una figura del Antiguo Testamento la autora, quiza involuntariamente,
apunta hacia un cierto mesianismo de los autores quienes brindan “alimento
espiritual” a los sufrientes habitantes de Santiago. Pero mas interesante que el
somero analisis es la descripcion vivida de la experiencia como espectador, pues
nos da una idea del impacto que tuvo en la cotidianeidad de los santiaguinos:

(Al ver caer las papeletas) los nifios presurosos corrian a averiguar cual era el

juego; algunos adultos asombrados recogian y leian los ejemplares que caian a

sus pies. Un auto se salvé por un pelo de una avalancha de papeles, mientras una
comisaria de Carabineros no tuvo igual suerte y recibié un golpe seco de un
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paquete de volantes que no alcanzé a abrirse e hizo un forado en el techo (...) y
hubo que reparar presurosamente los dafios. (Foxley, 1981:46).

Al mes siguiente Maria Eugenia Brito presenté en la revista APS/ (No. 105, agosto
de 1981) una entrevista con el colectivo en la que explican algunos elementos
conceptuales que dieron soporte a la accion. Sobre la intencién fundamental de Ay
Sudamérica puntualizan: “Nuestros elementos son elementos que interrumpimos
de su curso habitual (...) decimos que al interrumpir los elementos de la realidad
de la realidad concreta por medio de la intervencién de arte, toda esa realidad
deviene acto creativo, es decir, se positiviza y se hace mas humana” (Brito,
1981:24). En cuanto a la eficacia social de sus acciones explican “Nosotros
indicamos, mejor dicho, referimos el problema de tal modo que devenga una
proposicién de creatividad, pero es el conjunto de las fuerzas productivas de la
sociedad las que deben hacer cesar el problema (...) lo que nosotros hacemos es
poner en escena” (Brito, 1981: 22). Ademas anuncian la continuacién de la accion
“en el curso del afo este trabajo debe concluir con una obra en el norte de Chile
de caracter absolutamente masivo. Estamos ya trabajando en ello” (Brito, 1981:
22), sin embargo dicha accién final nunca se llevo a cabo.

Este trabajo de arte fue incluso elogiado por el critico de arte Waldemar Sommer
en su columna “Acciones de Arte, la Vanguardia de Hoy” (octubre de 1981)
publicada en El Mercurio, el diario oficialista del Régimen. Su elogio, sin embargo,
se limitd al status formal de la propuesta: “asistimos a un intento de remplazar, en
plena via publica y ante una asistencia multitudinaria, la materia escultérica o
pictorica tradicionales (...) empresas tales vitalizan nuestra plastica” (Neustadt,
2001: 167).

Por su parte Nelly Richard ‘denuncia’ en Una mirada sobre el arte en Chile (1981)
la falta de control que presenta esta accién, la cual “esta presente en los dos
titulares de las revistas en que se inserta® (los cuales) coinciden en ejecutar la
misma torsién de sentido e inflexiones de lectura, que desfiguran o tergiversan el

sustrato productivo de los trabajos para forzar su pertenencia a los discursos

% Los titulos son “Cuando el arte cae del cielo” (APSI)y “El arte desde las alturas” (HOY).
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finalmente idealistas que sustenta dicha prensa” (Richard, 1981:

S/P).

En sus

acercamientos posteriores de la accion (Richard, 2000:42), (Richard, 2007:71), su

postura sera menos tajante. Con el tiempo esta accién, por su impacto narrativo

sera otro de los grandes hitos del arte Chileno del periodo, exhibiéndose siempre

en las exposiciones en las que se incluye al C.A.D.A.

" AY SUDAMERICA

. CUANDO USTED CAMINA ATRAVESANDO ESTOS LUGARES Y MIRA EL CIELO Y BAJO EL LAS CUMBRES NEVADAS RE-

" Y SIN EMBARGO DECIMOS PROPONEMOS HOY, PENSARNOS EN OTRA PERSPECTIVA, NO SOLO cOMO TECmcos

- CONOCE EN ESTE SITIO EL ESPACIO DE NUESTRAS VIDAS: EL COLOR PIEL MORENA, ESTATURA Y LENGUA. PENGA

MIENTO.

Y ASI DISTRIBUIMOS NUESTRA ESTADIA Y NUESTROS DIVERSOS OFICIOS: SOMOS LO QUE SOMOS; HOMBRE DE LA :
CIUDAD Y DEL CAMPO, ANDINO EN LAS ALTURAS PERO SIEMPRE POBLANDO ESTOS PARAJES.

CIENTIFICOS, NO SOLO COMO TRABAJADORES MANUALES, NO SOLO COMO ARTISTAS DEL CUADRO O D!L MON-‘:
TAJE, NO SOLO COMO CINEASTAS NO SOLAMENTE COMO LABRADORES DE LA TIERRA. e

. POR ESO HOY PROPONEMOS PARA CADA HOMBRE UN TRABAJO EN LA FELICIDAD, QUE POR OTRA PARTE ES LA‘

UNICA GRAN ASPIRACION COLECTIVA/SU UNICO DESGARRO/UN TRABAJO EN LA FELICIDAD, ESO ES.
“NOSOTROS SOMOS ARTISTAS, PERO CADA HOMBRE QUE TRABAJA POR LA AMPLIACION, AUNQUE SEA MENTAL,
DE SUS ESPACIOS DE VIDA ES UN ARTISTA.”

LO QUE SIGNIFICA QUE DIGAMOS EL TRABAJO EN LA VIDA COMO UNICA FORMA CREATIVA V OUE DIGAMOS, COMO
ARTISTAS. NO A LA FICCION EN LA FICCION.

" DECIMOS POR LO TANTO QUE EL TRABAJO DE AMPLIACION DE LOS NIVELES HABITUALES DE LA VIDA ES EL UNI-

CO MONTAJE DE ARTE VALIDO/LA UNICA EXPOSICION/LA UNICA OBRA DE ARTE QUE VIVE.

NOSOTROS SOMOS ARTISTAS Y NOS SENTIMOS PARTICIPANDO DE LAS GRANDES ASPIRACIONES DE TODOS, PRE-
SUMIENDO HOY CON AMOR SUDAMERICANO EL DESLIZARSE DE SUS 0JOS SOBRE ESTAS LINEAS.

AY SUDAMERICA.

ASI CONJUNTAMENTE CONSTRUIMOS EL INICIO DE LA DBRA: 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 ¢

Imagenes: Arriba, Panfleto repartido en 1982. Abajo (Neustadt, 2001:151)
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Quinta accion: “A la hora Sefnalada”.

Fuentes: Registro en video de la accion. Y Curriculum del C.A.D.A. para el
Hemispheric Institut Of Performance and Politics.

En abril de 1982 el CADA trabajé otra accidn en espacio cerrado. En un taller de
neones se recreo la famosa escena del duelo del film “A la hora sefalada” (EUA,
1952), en lugar de armas se utilizd6 como simbolo de la tensién un nedn encendido
dispuesto en el suelo como medida de distancia entre los adversarios, segun la
conceptualizacién del colectivo “Se escoge esta cita en un sentido doble. En tanto
denuncia de la violencia chilena y como sintoma de perdida y recogimiento”
(CADA, 2004:8) . Juan Castillo y Raul Zurita fueron los actores. La representacion
fue registrada en video a color cuyo montaje comienza con la sentencia “EL NEON
ES EL ARMA”. A partir de una fotografia de la acciéon se hizo una ilustracion

serigrafiada de la que se produjeron 120 copias timbradas y numeradas.
Recepcion Critica.

Este fue el segundo trabajo del C.A.D.A. que podria pensarse como Video-arte v,
como el anterior, tuvo practicamente nula recepcién critica en su momento. Este
trabajo tiene correspondencias estrechas con una video-accién de Diamela Eltit
en la que recrea una escena beso cinematografico con un vagabundo, también
montada en 1982. Ambos videos, cortos, concretos, comparten una estrategia de
apropiacién del lenguaje visual del cine norteamericano; pero es una apropiacion
precaria pues escenas espectaculares como el beso de los amantes o el duelo a
muerte entre dos cowboys (ambos enfrentamientos apasionados), son recreadas
en espacios derruidos, sin glamour, la imitacién se revela fallida, imposible de
recrear en el contexto local: desde los margenes (desde los margenes de lo social,
desde el margen sur del continente) los artistas parodian al maximo productor de

imagenes e imaginarios emotivos del siglo XX; Hollywood.
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Sexta accion: “Publicacion “Ruptura”

Fuentes: Ruptura. Documento de Arte (1982) y el video registro del encuentro de

presentacion en el Taller de Artes Visuales.

En 1982 el colectivo publica el documento Ruptura, un tabloide delgado que se
reparti6 a pequenia escala (200 ejemplares), sin insertarse en ningun medio
masivo. No se tratd de una publicacion que tratara sobre arte, sino un “documento
de arte” (CADA, 1982: portada) que daba soporte tedrico y extension a las
acciones del colectivo, no se trata de un manifiesto sino de una serie de articulos
sobre diversos temas de arte y cultura escritos por artistas y teéricos externos al
colectivo pero cuyos aportes de alguna manera establecian lazos de comunicacién
con CADA.

La publicacién abre con “Una ponencia del C.A.D.A.”, texto en el que revisan y
puntualizan sus preceptos tedricos y sus influencias discursivas, ademas marcan
distancia con otras experiencias de vanguardia local. En este texto, menos
‘experimental’ que los anteriores (con un sentido mas univoco, incluso
sociolégico), reivindican por primera vez a la Brigadas Ramona Parra del Partido
Comunista como su inmediato antecedente historico local: “La obra la completa la
historia y ello retrotrae cualquier accion al aqui y ahora en que esa produccidon se
juega. Su antecedente mas inmediato son las Brigadas Ramona Parra. (...)Al
cerrar, vaya nuestro homenaje a ellos” (C.A.D.A, 1982: 3), ademas reformulan el
caracter politico e histérico de su trabajo, por lo que este texto puede pensarse

como una “ruptura” con su propio discurso anterior.

El tabloide incluye comentarios a las acciones artisticas de los miembros del
grupo; el poema trazado en el cielo de Nueva York por Raul Zurita con ayuda de
cinco aviones, las acciones rituales-sacrificiales de Diamela Eltit en un burdel y un
edificio abandonado, la Milla de Cruces trazada por Lotty Rosenfeld en las calles
de Santiago y un video pornografico presentado por Rosenfeld y Eltit en un

encuentro feminista.
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En otro apartado se presenta una propuesta de intervencion artistica planteada
por Luz Donoso, Patricia Saavedra y Hernan Parada , quienes proponian el
modelo de “acciones de apoyo” , una propuesta metodoloégica para producir
‘eventos” e intervenciones artisticas en apoyo a causas concretas de la sociedad
civil. Marcela Serrano presenta un acto feminista de Body-Art sobre el analisis
freudiano de la histeria. Raul Zurita entrevista al artista Ernesto Munoz sobre la
“estética gay” presente en su trabajo. El socidlogo José Joaquin Brunner, en su
texto “Sobre Arte y Politica (1)", elaboré con una reflexién en torno a las
posibilidades de articulacion entre la resistencia cultural y la politica en el contexto
chileno del momento en el que ya se observaba la rearticulacién de las protestas

masivas.

El artista Gonzalo Mufoz intervino la publicacidn con un desplegado de seis
puntos titulado “Sobre Arte y politica (1), en el que recurriendo a un texto ambiguo
y la imagen de un detenido, hace referencia al martirologio comunista y la
necesidad de su activacién. Se incluye ademas una entrevista a Juan Downey®,
referente fundamental en cuanto al video-arte local, que sirve como enlace -y
critica-entre éste y las practicas artisticas locales. La publicacion cierra con una
aportacién inesperada, un fragmento del libro Latinoamérica. Los desafios del
tiempo fecundo (1980) del sociélogo Sergio Spoerer, el cual ponen en dialogo con
el panorama de acciones presentadas en Ruptura. En el texto Spoerer analiza la
naturaleza de largo aliento de las transformaciones sociales, las cuales suelen
acelerarse dramaticamente en determinados momentos historicos de “ruptura” en
los que la accion politica no dispone de un modelo racional y cuantificado de
cambio politico, sino de un proyecto, una imprecisa ‘imagen’ colectiva de futuro,
cuyos trazos se atisban en el presente a través de las acciones “que producen
transformaciones reales parciales (y) llevan al conjunto de la sociedad las

repercusiones, el impacto simbdlico de su dimension profética” (CADA, 1982: 12).

% Artista chileno (1940-1993), pionero del video arte, radicado en Nueva York desde finales de los
sesenta. Tras el Golpe militar comienza a hacer el video TRANS-AMERICAS durante el cual
recorre gran parte del continente haciendo instalaciones y videos.

62



La publicacién sintetiza los principales intereses del C.A.D.A. en ese momento; la
relacién entre arte y politica, las funciones del video y la cuestién del género
(apuntando claramente hacia algo cercando a lo que mas tarde se llamaria lo
Queer). Este periddico de un solo nimero es ademas da cierta cohesion a una
red mas o menos fragil de artistas, poetas y tedricos que trabajaban en
direcciones cercanas al arte accion, al videoarte, la sociologia, todos con una
perspectiva politica de izquierda. En el que la palabra y la imagen se interpelan

mutuamente.

Recepcion critica.

Ruptura fue presentada en un foro abierto en el Taller de Artes Visuales de
Francisco Brugnoli en el que se pusieron a debate las ideas contenidas en la
publicacién; el debate es revelador del momento histérico, pues buena parte de él
no se centr6 en cuestiones estéticas sino politicas; la primera linea de
cuestionamientos se dieron debido a la controversia que suscité la inclusion de
Ernesto Mufioz, un artista en el cuerpo del tabloide al que se le acusaba de
delator al servicio de la dictadura, por lo que su presencia en Ruptura parecia
quitarle fuerza, o credibilidad a los planteamientos que ahi se hacian, pues
“acercarse a un delator, a un posible delator, es la cosa menos arriesgada del
mundo, es la manera de lavarse de toda culpa” (CADA, 1982: video). Otra
discusién relevante fue la alusion a las Brigadas Ramona Parra que el CADA, para
Fernando Balcells esta cita fue demasiado “somera” y no se corresponde con las
caracteristicas ni politicas ni formales del grupo, sin embargo, segun Zurita, el
CADA recuperé a las BRP debido a que en ellas se materializ6 el gesto extremo
de una produccién cultural que se convirti6 en no-arte al diseminarse
masivamente, al formar parte de una politica popular que desatendias las
exigencias de legitimacion del circuito artistico, una aspiracion fundamental a la

que en lo discursivo aspiraba el colectivo.
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Esta publicacién representd una ruptura al interior mismo del Colectivo, tanto en el
plano conceptual como en su formacién; el Socidlogo habia Fernando Balcells,
salié del grupo adoptando una postura sumamente critica a su nueva produccién.
Mucho después aun sefala la importancia de leer la produccién del colectivo

como un antes y después de Ruptura:

Por diversos motivos, entre los cuales una cierta comodidad politica, las
propuestas del CADA han sido leidas principalmente desde los textos de
RUPTURA, con prescindencia de textos anteriores que presentaban en otro
tono nuestras busquedas “tedricas”. En los relatos sobre el CADA, ha habido
omisiones importantes, tergiversaciones y apropiaciones indebidas (...) La
relacion entre arte y sociedad no es un cuento que interese al liberalismo —que
quisiera borrar el concepto mismo de sociedad. Y que la izquierda prefiere
narrar desde el contenido testimonial y la continuidad de los procedimientos de
los Brigadistas. (Neustadt, 2001: 70)

El riesgo de convertir al CADA en un adorno de la democracia, un testimonio que
reivindica el triunfo de la Concertacion, se activa en cada exposicion en la que se
exhibe su archivo, en cada proceso de institucionalizacién de sus documentos, por
eso la advertencia de Balcells, y su malestar ante las politicas de exhibicion del

archivo del CADA®®, es aun hoy pertinente.

% Seglin me comentd en una platica con él en Santiago (2010) , a propdsito de la participacion de
los documentos del CADA en la Trienal de Chile.
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Intervencion de Gonzalo Muioz

7.

en Ruptura, 1982
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Séptima accion: “Residuos Americanos”

Fuentes: Catalogo de la exposicion In/Out, Four proyects by Chilean artists.
Washington DC y los registros en video y fotografia de la instalacion.

Como parte del Washington Project for the Arts, se presenté en esa ciudad la
exposicién IN/OUT: Four Projects by chilean artists (marzo-abril de1983). El envio
a la exposicidén, curada por Alfredo Jaar, incluyé trabajos de Eugenio Dittoborn,
Juan Downey, Jaar y el C.A.D.A. El trabajo presentado por el colectivo, llamado
“Residuos Americanos”, consistié en el envio de 100 kilos de ropa de segunda
mano fabricada en EU y usada en Chile por los grupos sociales mas marginados;
prendas que ya usadas en EU habian sido enviadas a Chile para su reventa
fueron devueltas a la Potencia norteamericana y expuestas amontonadas en una
galeria de arte. Como parte de la instalacion se incluyé ademas el sonido de una
intervencién quirdrgica al cerebro de un indigente chileno retransmitida a través de

un altoparlante.

Como herramienta de legibilidad conceptual el CADA publicé un texto propio en el
Catalogo de exposicion titulado “C.A.D.A., A South American Art” (CADA, 1983:
s/p). El texto dirigido al circuito artistico norteamericano critica la dindmica centro-
periferia que priva en el mundo del arte, la cual subordina la circulacion artistica
global a los designios de las modas surgidas en los nodos artisticos del primer
mundo que funcionan como criterio ordenador y estratificador del arte de la
‘periferia’. Conforme a este planteamiento el colectivo rechaza ser clasificado
como parte del body Art o Landscape Art, reivindicando su produccion como un
arte de accion que trabaja en la creacion de imagenes de futuro ancladas en la
memoria del pasado reciente de Chile, algo incompatible con el “manierism, the
achievements of the art in the world centers” (CADA, 1983:S/p). Ademas se

incluye una interpelacién textual a la instalacion presentada en la galeria:

Clothes arte returned to their place of origin. / The tape is inclosed together
with the operationa as local product.

Through the linkage of two very distant elements clothes/brain- the
framework appears in which events develop in Latin America.

Clothes an indigence/
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Mind and merchandise/
Sickness and symptoms of sickness. (CADA, 1983: S/p).

Recepcion Critica.

El viaje a EU de Lotty Rosenfeld y Diamela Eltit permitié establecer redes
internacionales, sin embargo en el circuito chileno no se escribié al respecto en el
momento. En 1998 Nelly Richard hizo una lectura a la distancia de esta
instalacién, pertinente en el momento de optimismo econémico/consumista que ya
vivia Chile a finales del siglo XX con la llegada de los primeros grandes Malls a
Santiago. Para la critica la pieza del CADA trabaja con el residuo en dos sentidos;
como materia de denuncia y como revancha parddica, el envio funcionaba como

una burla a /a economia de mercado:

El arte le devolvia a este gran centro de poder financiero (Washington) el simbolo
periférico de una reventa en negativo (no consumida) que denunciaba, por
inversién, la prepotencia del capitalismo multinacional que aspira a comprarlo todo.
Chile enfermo —el Chile de la dictadura- le dona a Estados Unidos su enfermedad
como lo Unico que posee: algo cuyo valor simbdlico excede lo transable en lengua
de mercado. (Richard, 2001: 119).

En 2001 el estadounidense Robert Neustadt resefi6 el trabajo insistiendo en que la
accion evocaba las “tensas” relaciones entre el Primer Mundo y el tercero: “el
gesto de incluir la grabacién subraya el contraste entre el Primer y Tercer Mundo
en cuanto a recursos economicos y tecnologia”. En un segundo movimiento
analitico Neustadt disloca la instalacion de su contexto histérico y la ‘usa’ para leer

la relacién entre Pinochet y la transicidbn democratica;

En los debates sobre la detencién de Pinochet se escuché a menudo entre los
Demdcrata-Cristianos  mas conservadores que querian que Pinochet fuera
devuelto a Chile porque segun ellos, “la ropa sucia se lava en casa”. En esta
instalacion del CADA se podria ver una respuesta avant la lettre a este comentario.
Parece que todavia no es segura la posibilidad juridica de “lavar la ropa sucia” y
juzgar a Pinochet en Chile. Al mostrar la ropa sucia en Estados Unidos (en 1983),
“‘Residuos americanos” insinia que muchos de los sintomas de la realidad chilena,
tanto la carencia general como la falta de libertad, se deben en gran parte a la
intervencion econdémica y militar que fue realizada con la direccion de los EE. UU.
En 1973 estos “cirujanos” politicos re-presentaron Chile, cortando lo que llamaban
el “cancer marxista”, como si Chile fuera un cuerpo marginal sin volicién propia.
(Neustadt, 2001:36).
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Octava accion: “No +”

Fuentes: “Llamamiento a artistas del colectivo a acciones de arte” (C.A.D.A.,

1983), ademas del registro fotografico y en video de las intervenciones.

En 1983 se cumplieron 10 afnos del inicio de la dictadura en medio de una fuerte
crisis econémica y protestas en las calles. Con el propdsito de incidir en la, cada
vez mas masiva lucha democratica del pais, el CADA disefié la consigna “NO+"%’
una grafia que rayaron —con el apoyo masivo de otros artistas- clandestinamente
en muros de todo Santiago con la intencion de que funcionara “como texto abierto
para ser completado por la ciudadania de acuerdo a sus particulares demandas
sociales” (CADA, 1983: Video) por lo que se hizo una convocatoria “a artistas
chilenos provenientes de diversas disciplinas a iniciar los rayados murales en la
ciudad” (CADA, 1983:video) los cuales, se esperaba, serian completados por
agentes anonimos. Para lograr la diseminacion del signo/consigna el grupo lanzé
un “Llamado a artistas del Colectivo Acciones de Arte (C.A.D.A.)” en el que
explicaban la intencién y la estrategia:
Hemos construido una consigna que se ha canalizado en rayados murales, en
exposiciones, acciones de arte, teatro, musica etc. Dicha consigna es No+. La
invitacién es a que los artistas internacionales la activen en sus propios paises de
la manera que la consideren pertinente (...) Este trabajo de arte inicié a partir del

décimo ano de la Dictadura Militar y lo mantendremos hasta que ésta cese.
(CADA, 1983:volante).

" Este signo tiene ecos, al menos, de tres gestos previos en el arte local. El “+" remite
ineludiblemente a la accién “Una Milla de Cruces” (1979) de Lotty Rosenfeld, que consistié en
intervenir las lineas de transito al cruzar una linea horizontal sobre ellas produciendo una fila de
cruces blancas. la intervencion ha sido repetida desde entonces en diversos contextos. Por otro
lado el NO, como grafia y como imagen, recuerda a un cartel hecho por José Balmes por encargo
de Salvador Allende en 1972, con el objetivo de difundirlo en una manifestacién popular de apoyo
contra la posibilidad de sedicion; El Cartel disefiado por Balmes constaba de las letras N O detras
de las que se esboza la silueta de un arma de fuego. El otro antecedente (aunque no
necesariamente influencia) fue la consigna “+ 3 Allende venceremos” que fue rayada masivamente
por las Brigadas Muralistas de las JUCC previo a la eleccion presidencial de 1970.
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Recepcion Critica.

La propuesta tuvo éxito en Chile ya que no sélo las intervenciones fueron
completadas por civiles en repudio a la dictadura, sino que también el signo fue
reproducido de manera autbnoma y posteriormente se volvié protagonista en las
cada vez mas masivas y frecuentes marchas y acciones por la democracia. Para
Diamela Eltit “esa ‘pérdida’ autoral fue de una radicalidad extrema pues nos
desaloj6 de nuestra propia creacién, o mas bien nos convertimos en un signo
politico sin cuerpo, sin firma. La relacidén arte-politica alcanzé su maximo espesor”
(Garcia,2008: 363). En el ambito internacional tuvo repercusion en América
Latina, Canada, Estados Unidos y parte de Europa, en estas geografias varios
artistas también hicieron las pintas e incluyeron el signo en sus actos de apoyo a

la resistencia chilena®.

La propuesta del CADA formé parte de un paisaje urbano ya roturado por miles de
pintas, pues en los ochentas el rayado se habia convertido en una practica comun
como estrategia de denuncia y resistencia civil , de cierta forma podria pensarse
que estas pintas fueron una mutacién del muralismo brigadista; en el contexto de
la dictadura los murales colectivos parecian imposibles, por lo que la rapidez y
clandestinidad del rayado funcionaba como continuum de la comunicacion publica
gue subyacia a la coraza de la dictadura; las calles tomadas por los carabineros y
el ejército eran recuperadas simbdlicamente a través de rayados. Para la
fotégrafa Kena Lorenzini los rayados de los ochenta fueron “como un cuerpo
hablante de algo en concreto: la posibilidad de que una marca crénica horadara la
barrera que impedia la libertad de expresion, trazandose en una muralla o un
fragmento de territorio” (Lorenzini, 2010: 5)°°. En este panorama el No+ , de una

economia del signo simple, novedosa y contundente, fue pronto apropiado por el

% En ese momento Juan Castillo residia en Holanda, desde donde colabord, seguin recuerda,
haciendo una convocatoria via correo a varios artistas para que enviaran trabajos en los que
utilizaran el signo; “Por correo llegaron como ciento y tantas respuestas, y los exhibi en un muro
del museo [el Stedelijk de Amsterdam] Los que residian en Holanda y los invité a hacer obras”
gg\leustadt, 2001:61).

Fotoperiodista que ha documentado los rayados y los carteles de la resistencia politica chilena
desde las primeras manifestaciones de los ochenta hasta el movimiento estudiantil
contemporaneo.
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amplio y heterogéneo movimiento de resistencia civil y diseminado, hasta hoy, en
todos los rincones del pais. Pintar las calles es parte de la cultura de la izquierda
Chilena; desde las brigadas muralistas de la UP, pasando por los Rayados
durante la dictadura y llegando al Street art politico contemporaneo, en esta
historia de la escritura callejera el NO+ es un signo potente en el imaginario
(entendido como conjunto de imagenes) de la izquierda local que persiste y
aparece de vez en vez acompanando las mas diversas causas.

Para el colectivo esta accion fue una obra de culminacion; ya no era una alegoria
simbdlica a la resistencia, sino que formé parte de ésta, contribuy6é a quebrar el
control dictatorial de las calles. En esta intervencion se mezclaba lo escrito (la
poética) con lo grafico (la visualidad) insertado directamente en la calle en donde
parte de la sociedad no s6lo completd la accidn, sino que la hizo suya e innovo en
ella, asi, por ejemplo, el grupo de Mujeres por la Vida aumenté la consigna a “No+,
porque somos+”®°, mientras que durante el plebiscito nacional de 1989 el signo
“+” se usd como un tache sobre la papeleta de consulta , que simbolizaba la
eleccioén del ‘No’ a Pinochet. En la intervencion del No+ la propuesta artistica dejé
de estar a cargo del CADA, para volverse parte de las estrategias de visualizaciéon
de resistencia y de lucha democratica del pais; se volvid, como el muralismo con
Allende, un No-Arte (en el sentido que ya no pasaba por la validacion de ese
campo) que cumplidé una funcién comunicativa y de identificaciéon colectiva; en
este momento el CADA, propiamente dicho, se disolvid, pero la existencia del

signo se prolongo.

En el plano regional el No+ ha sido recientemente recuperado como ejemplo de
“‘desborde” del arte en el campo de las luchas sociales. EI argentino Santiago

Garcia Navarro enlaza al NO+ con el Siluetazo®’ argentino que también tuvo lugar

€ Sobre Ia relacion entre el CADA y Mujeres por la Vida abundo en el apartado “Mujeres por la
Vida: “acciones relampago” de resistencia”.

®1 El Siluetazo fue una accién propuesta por tres artistas visuales argentinos. En la Plaza de Mayo
los artistas planeaban dibujar siluetas humanas y colocarlas a lo largo de la Plaza para
representar a los desaparecidos, sin embargo la acciéon se masificé: participaron las madres de
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en 1983, pero al otro lado de la cordillera, contra otra dictadura. Para Navarro el
Siluetazo y el C.A.D.A., tienen en comun “el hecho de que abren una preciosa
referencia para practicas futuras” (Garcia 2008: 363) al producir una herramienta
simbdlica abierta a la apropiacién colectiva, que al ser efectivamente recuperada
socialmente “crea nuevos afectos y nuevos preceptos, y esa es su forma de
resistencia” (Garcia 2008: 364). Por su parte el artista y académico uruguayo
Luis Camnitzer inserta al CADA en el auge latinoamericano de conceptualismos
politicos producidos en colectivos tras la experiencia argentina de Tucuman Arde
(1968) y hasta mediados de los ochenta. Segun la lectura de Camnitzer “la
asimilacion del publico al trabajo fue interpretada como que se habia logrado
transferir el poder creativo, y esto determiné la decision de no seguir con los
proyectos. Visto retrospectivamente, la decisién parece errébnea ya que este
momento precisamente marcaba el principio de un proceso de compartir el
creativo en forma continua” (Camnitzer, 2008: 119). Por lo demas esta accién ha
sido el gesto candnico en las exposiciones artisticas en las que se incluye
documentacion del CADA.%?

Plaza de Mayo, manifestantes, estudiantes, y, por ultimo, los transeluntes: se crearon miles de
siluetas acompafadas de denuncias contra la dictadura que cubrieron buena parte de la Ciudad.
Aun hoy se practican Siluetazos.

2 En el apartado “Citas y apropiaciones: las exposiciones 2006-2012.” De esta tesis hago un
recorrido por la politica de inscripcién del archivo del CADA en las exposiciones.
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Arriba Cartel de José Balmes, 1972.
Abajo: fotografia de la accion NO+,
de Jorge Brantmayer.
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Novena accion: “Viuda”

Fuentes: Publicaciones intervenidas (Revistas Hoy, Cauce y Analisis, y periddico

Fortin Mapocho) y la entrevista “Reconocer su propia Cara” (Cauce No. 46, 1985):

Esta ultima intervencién hecha en octubre de 1985 podria pensarse como un
‘rizoma’ del CADA, pues del grupo original sélo permanecian Lotty Rosenfeld y
Diamela Eltit quienes, en conjunto con Gonzalo Mufioz y Paz Errazuriz realizaron
una ‘accion de apoyo’ con la Agrupacién de Mujeres por la Vida. La intervencién
consistié en la publicacion del retrato del rostro severo de una mujer de mediana
edad en cuatro publicaciones de circulacién nacional (Revistas Hoy, Cauce y
Analisis, ademas del periodico Fortin Mapocho), bajo la imagen sélo se rotul6 en
mayuscula la palabra “VIUDA” seguida de un verso que aludia a su situacién de

viudez a causa de la violencia de la dictadura. &
Recepcion critica.

Practicamente el Unico comentario desde la critica de arte publicados sobre la
intervencion fue “Reconocer su propia Cara”, una entrevista de Ernesto Saul a
Diamela Eltit para la Revista Cause (No 46, octubre de 1985) en la que Eltit
explica las intenciones de esta colaboracion® ; “La idea era precisamente
insertarse en un medio de comunicacion cuyo objeto no es transmitir una obra de
arte” (Saul, 1985:s/p) con el objetivo de producir un extrafiamiento que plantee al
lector un esfuerzo de lectura. El rostro de la mujer se presentd deliberadamente
sin ninguna informacion biografica pues la intencion fue “dar la cara; y esa fue la
cara que dimos al publico: su propia cara”, un rostro ‘popular’ anénimo en el que
los chilenos se vieran reflejados. La critica que hace Saul a la intervencion es la
gue se le hizo desde el principio al CADA ;Qué capacidad comunicativa realmente
tiene la accion de arte?, ;realmente transmite 0 se queda en un elemento

discursivo que no ‘toca’ al receptor? La respuesta de Eltit fue que no se trata de

® En el apartado VIUDA de esta tesis se hace un andlisis mas detallado de la accién y de su
trasfondo politico que enlazé las practicas de CADA con las de Mujeres por la Vida.

® Es interesante rescatar la formacion del CADA en ese momento segtin Saul: “del grupo CADA
(Colectivo de Acciones de Arte) que integran Juan Castillo (actualmente en Francia), Diamela Eltit,
Gonzalo MuRoz y Lotty Rosenfeld” (Saul, 1985: s/p).
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dar mensajes univocos o llanamente testimoniales, el lenguaje del CADA es
poético, ambiguo que obligue al espectador a hacerse participe en la construccién
del sentido “ahora, como lo entienda, cuanto entiende...ese no es nuestro

problema. Todo lo que entienda es igualmente valido” (Saul, 1985: S/p).

Esta intervencién se situé en un territorio tan liminal entre el arte y la lucha de
organizaciones civiles que luchaban activamente por los derechos humanos y la
justicia, que la imagen tuvo quiza mas repercusion en este ultimo medio que en el
artistico, de hecho Mujeres por la Vida, colectivo con el que colaboraban tanto
Rosenfeld como Eltit, utilizé posteriormente la imagen en sus convocatorias ya sin
el soporte del C.A.D.A.

paro al aifg, Insercion de la imagen

. de ‘'Viuda’ en una
convocatoria posterior
de Mujeres por la
Vida. Revista Analisis
Marzo de 1987.
Archivo MPV/CEDOC.

YO ACUSO
ﬁ YO ACTUO

LAS MUJERES CONVOCAN PARA EL 10 DE MARZO

Centenares de mujeres firmaron una convocatoria para e! martes
10 de marzo, a las 19 horas y sefialaron que ‘‘en el dia internacional
de la mujer, volvemos a levantar nuestras voces solidarias, por la
verdad, por la justicla, por la vida’'. :

‘‘Las mujeres chilenas organizadas —en partidos politicos, en
sindicatos, en grupos poblacionales, gremiales, estudiantiies, de
defensa de los derechos humanos, feministas y otros— y no
organizadas, volvemos a proclamar nuestra esperanza y nuestra
decisién de lucha’’, seflalan. Afaden que ‘‘hoy, bajo la Dictadura
militar, nuestra presencia como opositoras activas es conciencia y
accién del movimiento en pro de Ja reconquista de la democracia’’.

Este amplio espectro politico y social de mujeres asegura que ‘““la
tarea es dura y dificil. Pero esa dificultad no hace sino empscinarnos
en el desatio, porque sabemos que estamos en el umbral de nusvos
y mejores tiempos’’. : !

mLawt:onv‘c’);aﬁmrla explica q:; ‘‘para acercarnos a nuestros
.Objetivos, | crear las condiciones para el cambio, para que
lines tongar Tids wicecis: pira qus 1’ Capacioad
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-Cronologia de Acciones del C.A.D.A.

Afo | Accion /mes Descripcion /registro. Lugar.
1979 | “Para no morir
de hambre en el | Esta estrategia estuvo compuesta por varias
arte” acciones: -Barrio La Granja.
/ desde el 3 de Galeria Centro
octubre. 1). Se distribuyeron cien bolsas de medio litro de | Imagen
leche a los pobladores del barrio popular de La | Edificio de la
Granja. Las bolsas vacias, con el letrero “1/2 litro | CEPAL
de leche”, junto con ofras en estado de | Santiago de Chile.
descomposicién fueron guardadas en una caja de
acrilico sellada y expuestas en la galeria Centro | -Revista Hoy.
Imagen. La leche hacia referencia a la promesa | Circulacion
del Gobierno de la Unidad Popular de que cada | nacional.
nifio tendria medio litro de leche al dia.
-Toronto, Canada.
2) El 4 de octubre se publicé en la revista Hoy
una hoja en blanco sélo con el siguiente texto: | -Bogota,
“Imaginar esta pagina completamente | Colombia.
blanca/imaginar esta pagina blanca como la leche
diaria a consumir/imaginar cada rincén de Chile
privado del consumo diario de leche como paginas
blancas para rellenar”.
3) Acciones paralelas fueron realizadas por
miembros externos al grupo en Colombia (Cecilia
Vicufia) y Canada (Eugenio Téllez).
4) los artistas pronunciaron el discurso politico
“No es una aldea” frente a la sede de la CEPAL en
Santiago. Accién registrada en video a color.
1979 | “Inversion de
escena” Ocho camionetas lecheras de la marca Soprole | -De la planta de la
/17 de octubre a | desfilaron por las calles de Santiago y fueron | empresa Soprole
partir de las estacionadas frente al Museo Nacional de Bellas | al Museo
16:30 hrs. Arte cuya entrada fue clausurada por una manta | Nacional de
blanca de 100 metros cuadrados. Poco después | Bellas Artes.
la empresa, para demostrar su desacuerdo con la | Santiago de Chile.
accion cambié el logotipo de sus camiones
lecheros. Accién registrada en video a color.
1981 | “El fulgor de la El grupo representd una Huelga de hambre en el | -Santiago de
huelga”/Sin interior de una fabrica metallrgica recientemente | Chile.
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datos.

cerrada debido a la crisis, dejando sin empleo a
decenas de trabajadores. En esta accion participd
también Eugenio Téllez. Los artistas crearon dos
obras bidimensionales sobre las mantas blancas
sobre las que durmieron durante la
representacion. La accién fue registrada
fotograficamente y a través de un video a blanco y
negro, sin audio.

1981

“iAY
Sudamérica!”
/12 de Julio

Seis avionetas en formacién militar sobrevolaron
la ciudad de Santiago y soltaron 400,000 panfletos
con alegorias poético-politicas. La accidon se hizo
en referencia explicita al ataque a Moneda para
derrocar al presidente Salvador Allende el 11 de
septiembre de 1973. Accion registrada en video a
color.

-Espacio aéreo de
Santiago de Chile.

-Las comunas
Pudahuel, La
Granja, La Florida
y Conchali.
Santiago de Chile.

1982

“Ala hora
sefialada”
/Abril

En un taller de neones se recre6 la famosa
escena del duelo del film “A la hora sefalada”
(EUA, 1952), en lugar de armas se utiliz6 como
simbolo del duelo un nedén encendido. Juan
Castillo y Raul Zurita fueron los actores. Accién
registrada en video a color. A partir de una
fotografia de la accién se hizo una ilustracién
serigrafiada de la que se produjeron 120 copias
timbradas y numeradas.

-Santiago de
Chile.

1982

Periddico
“Ruptura”/
Agosto.

El periédico Ruptura fue planteado como un
“documento de arte” publicado por las efimeras
“Ediciones C.A.D.A”. En él se incluye una
ponencia de CADA y algunos textos de los
miembros del colectivo, ademas de aportes de
otros artistas e investigadores sociales. El tiraje
fue de 200 ejemplares y fue presentado en el
Taller de Artes Visuales.

-Santiago de
Chile, espacio
cerrado.

1983

“Residuos
Americanos” /18
de marzo-23 de
abril.

El grupo CADA es invitado a participar en la
exposicion “IN/OUT: Four Projects by chilean
artists” en la W.P.A Gallery de Washington D.C.
Como obra se enviaron 100 kilos de ropa vieja
fabricada en EU y usada en Chile. Afirman que la
ropa fue regresada para ser revendida. La ropa
fue expuesta en la galeria frente a un letrero
escrito en la pared referente a las tensiones entre
el primer y tercer mundo. La instalacion fue
sonorizada con el registro auditivo de una
intervencién quirdrgica a un indigente chileno,
sonido potenciado gracias a un altoparlante. En
esta instalacion no participaron ya Fernando
Balcells ni Juan Castillo. Registro fotografico.

-Washington D.C.,
EUA.

1983-

“No +” comienza

-Santiago de
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1984 | en los Ultimos

meses de 1983.

El grupo, apoyado por muchos colaboradores,
pint6 por las noches, en distintos muros de
Santiago, la inscripcién “No +”, después de lo cual
dejaban un espacio en blanco. El objetivo era que
la gente completara los letreros, y asi fue. Las
pintas fueron completdndose con mensajes como
“No + desaparecidos” y “No + dictadura”. El grupo
también redact6 una carta pidiendo el apoyo de la
comunidad artistica internacional, lo cual tuvo
repercusién en América Latina, Canada Estados
Unidos y parte de Europa, algunos artistas
también hicieron las pintas y otros enviaron
aportaciones. En Chile la consigna fue apropiada
por la poblacion y se convirtié en protagonista de
las marchas y acciones contra la dictadura. En
este trabajo ya no participa Fernando Balcells y
Juan Castillo se encontraba en Holanda. La accién
fue registrada en video a color y en fotografia.

Chile.

-Holanda
(Stedelijk
Museum)

-Estados Unidos
(Galeria Inti, de
Washington D.C.)

1985 | “Viuda”/

Septiembre

Se public6 en cuatro medios impresos el retrato de
una anénima mujer viuda a causa de la represién
militar de la dictadura. Bajo la imagen so6lo se leia
la palabra “VIUDA” seguida de un verso: “Mirar su
gesto extremo y popular /Prestar atencién a su
viudez y sobrevivencia/Entender a un pueblo.”®
En esta accién participaron sélo Damiela Eltit y
Lotty Rossenfeld del grupo original apoyadas por
Gonzalo Munoz, Paz Errdzuriz y la Agrupacién de
Mujeres por la Vida. La accién se registré por
medio del video a color y la fotografia.

Chile: revistas
Cauce, Andlisis
Hoy y el periédico
Fortin Mapocho.

® En algunas publicaciones el texto tenia una primera parte: “Traemos entonces a comparecer una
cara/ anonima, cuya fuerza de identidad ser ser/ portadora del drama de seguir habitando/ un
territorio donde sus rostros mas queridos/ han cesado. “
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Il. Arte y sociologia

-Apuntes generales sobre arte y sociologia.

En una conferencia impartida en1980 en la Ecole Nationale Supérieure d'Arts
Decoratifs Pierre Bourdieu definié asi la complicada relacion entre estas dos

fuentes de conocimiento:

La sociologia y el arte no hacen buenas migas. Ello se debe a que el arte y los artistas
soportan mal todo lo que atente contra la imagen que tienen de si mismos: el universo
del arte es un universo de creencia, creencia en el don, en la unicidad del creador
increado, y la irrupcion del socidlogo, que quiere comprender, explicar, dar razon de las
cosas, escandaliza” (Bourdieu, 2000: 205).

Para el sociélogo francés la desconfianza existente en el mundo del arte hacia
los socidlogos no es solo por temor a la desacralizacion del ‘campo’ sino que
“también se debe a que los socidlogos se las han ingeniado para confirmar los
prejuicios sobre la sociologia y, muy especialmente, sobre la sociologia del arte y
la literatura” (Bourdieu, 2000: 205) al estudiar este tipo de produccion desde
perspectivas reduccionistas o prejuiciadas que evidencian las limitaciones de los
instrumentos metodol6gicos clasicos de la sociologia y sus rasgos en ocasiones
aun positivistas.

En efecto, el dialogo entre las artes y las sociolégicas ha sido complicado y en
ocasiones ha traido pérdidas para ambas disciplinas. Existen corrientes de la
sociologia mas receptivas a la complejidad del arte que otras; para el estructural
funcionalismo norteamericano, por ejemplo, el objeto artistico seria dificil de
aprehender debido a su perspectiva epistemoldgica, mientras que para la
microsociologia de Chicago (el interaccionismo simbdlico), en general, era de
mayor interés el analisis de medios masivos como las revistas y la television que

de la produccién plastica cuya circulacion social suele ser mas limitada.
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El caso de la sociologia alemana es distinto. Para las diferentes generaciones de
la Escuela de Frankfurt (desde Horkheimer hasta Habermas) el arte siempre fue
un elemento importante de sus corpus teédricos: ya en 1916 el joven Lukécs,
precursor de la teoria critica, publicdé su Die Teorie des Romans (Teoria de la
novela) sobre la relacién entre la novela, la partida de los dioses (el fin del destino)
y el proyecto de la modernidad (en tension entre las introyecciones poéticas de los
romanticos y la necesidad de una nueva epopeya moderna), posteriormente la
primera generacién del Institut, marcada en lo teérico por la influencia de Marx,
Weber y Freud y en lo social por la Segunda Guerra Mundial y el exilio, recuper6
al arte no s6lo como objeto de estudio sino, en ocasiones, como herramienta
epistemoldgica. Theodor Adorno y Walter Benjamin -quien pronto se distanci6 de
la Escuela- fueron los mas prolificos en este sentido.

Quiza por la influencia que ejercio la literatura y la filosofia local, fue comun para
Frankfurt ver en el arte una cierta esperanza —mas o menos ambigua- de
transformacion social; Benjamin la vio en el cine y afnos mas tarde Herbert
Marcuse, tras su anadlisis de la sociedad unidimensional, proponia que “la
dimension estética conserva todavia una libertad de expresion que le permite al
escritor y al artista llamar a los hombres y las cosas por su nombre: nombrar lo
que de otra manera es innombrable” (Marcuse 2001: 276). Martin Jay en su
estudio sobre la Escuela de Frankfurt anota que el arte, en particular las artes
visuales y la musica, fueron valoradas por estos autores como contraparte a la
perspectiva pesimista de la realidad social que describian en varios de sus textos,
en voz de Jay:

Las grandes obras de arte, y el interés en la praxis fueron asi las dos expresiones
cardinales de la negativa de la teoria critica a eternizar el presente (...) Durante la
década de los 30°s la integracién de teoria racional, imaginacion estética y accion
humana parecié al menos una esperanza”. (Jay, 1984:138).

En cuanto a la sociologia francesa, tras los primeros esfuerzos fundadores de
Pierre Francastel, Raymonde Moulin —especialista en sociologia del mercado del
arte- fund6 el Centre de Sociologie des Arts (CSA) en 1983, impulsando

investigaciones mas estrictamente sociolégicas que las realizadas en el contexto
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aleman de posguerra. De manera paralela Pierre Bourdieu comenz6 a abordar el
campo del arte de manera esporadica pero consistente, buscando construir
explicaciones socioldgicas del arte que no cayeran en el determinismo de clase
de ciertos marxismos ni en la perspectiva humanista o internalista de los filésofos
y criticos de arte para lo que recurriria, como sostiene Néstor Garcia Canclini, a
dos nociones fundamentales en toda su obra: “homologia y campo.” (Canclini,
2009:en linea).

La sociologia latinoamericana, tras un primer momento dominado por el
pensamiento imitativo y racista® que retomé los postulados de evolucionismo
social y positivismo para ponerlos al servicio de los regimenes oligarquicos de
finales del siglo XIX, se consolid6 a lo largo de las primeras décadas del siglo XX,
teniendo en Brasil su primer centro de estudios institucional: la Escuela de
Sociologia y Politica de Sao Paulo (1933). Pronto, en respuesta a los imperativos
de integracion econdmica de nuestra regidén surgieron las Teorias del Desarrollo,
cercanas al pensamiento econémico de la CEPAL (Comision Econdémica Para la
América Latina fundada en 1947). En 1950, derivado de la necesidad de un
dialogo continental mas cercano se cred la Asociacidbn Latinoamericana de
Sociologia (ALAS). Pronto el debate en torno a la calidad ‘periférica’ y
‘subordinada’ de los paises de la regiéon impulsé una serie de estudios que
posteriormente se agruparian bajo el término genérico de ‘Teoria de la
Dependencia’ desarrollada, entre otros, por Raul Prebish, Enzo Faletto y Ruy

Mauro Marini.

€6 Ruy Mauro Marini en un texto clasico recupera algunas reflexiones como la del argentino José
Ingenieros (1877-1925) quien afirmaba que "Cuanto se haga en pro de las razas inferiores es
anticientifico, a lo sumo se les podria proteger para que se extingan agradablemente, facilitando la
adaptacién provisional de los que por excepcién pueden hacerlo" (Marini, 1994: en linea) otros
autores como el darwinista social Carlos Octavio Bunge (1875-1918) achacaban a la impureza
racial (refiriéndose a los afrodescendientes y a los indigenas) el atraso social del subcontinente:
“Impuros ambos, ambos atavicamente anticristianos, son como las dos cabezas de la hidra
fabulosa que rodea, aprieta y estrangula, entre su espiral gigantesca, una hermosa y palida virgen:
jHispano-América!" (Marini, 1994: Ibid)
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Quiza debido a que los esfuerzos de los socidlogos latinoamericanos, en particular
tras el triunfo de la Revolucién Cubana (1959), se enfocaron a contribuir a explicar
la precaria situacién social, econémica y politica inmediata con el objetivo de
colaborar en su urgente transformacion, se dejo de lado el desarrollo de una teoria
social latinoamericana del mundo artistico. Con frecuencia pensadores que no
pertenecian estrictamente a la disciplina de la sociologia fueron quienes
escribieron mas fructiferamente sobre la relacién arte y sociedad; ensayistas como
el mexicano Octavio Paz (1914-1998)%” o la argentino-colombiana Marta Traba
(1930-1983) ®® son ejemplos de la manera en que la rica tradicién ensayistica
regional podia desplazarse al analisis de las artes visuales en su relacién con
relatos histéricos y sociales que les dan sentido y sustento. Desde el marxismo
articulado con la filosofia de la praxis, Adolfo Sanchez Vazquez (1915-2011),
contribuyé con su lectura no ortodoxa de Marx a la necesaria reflexion en torno al
papel del arte en la revolucién y la relacidbn entre vanguardias politicas y
vanguardias estéticas. En distinta direccion, el critico de arte peruano radicado en
México Juan Acha (1916-1995) articul6 dos de las preocupaciones del arte y la
sociedad en su tiempo al acuiar el término de ‘no objetualismos’, que apelaba a la
produccion artistica producida en América Latina que, en lo formal, abandonaba
los canones tradicionales del arte, y en lo geopolitico se insubordinaba a las
categorias impulsadas por los centros de poder del arte. Sin duda Juan Acha, no
solo a través de su elaboracion tedrica, sino también debido a sus esfuerzos para
fomentar el dialogo regional, fue uno de los autores fundamentales en la

construccion de lo ‘latinoamericano’ en el arte y la critica del siglo XX.

En el ambito de la sociologia institucional local, la produccion ha sido mas bien
esporadica y no articulada en grupos duraderos o encuentros regionales, salvo

%7 Su trabajo sobre Marcel Duchamp y su conflictiva relacién con la modernidad (La apariencia

desnuda: La obra de Marcel Duchamp, 1973) es un referente universal sobre el tema que
untualiza la tensa relacién entre la modernidad estética y el proyecto de modernidad social.

® Quien se formo en la catedra de sociologia del arte impartida por Pierre Francastel, de quien

retomd algunos elementos para aplicarlos a la realidad latinoamericana a través de un estilo al

mismo tiempo riguroso y sencillo.
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algunas excepciones puntuales®®. Un trabajo paradigmatico fue La produccién
simbdlica: Teoria y Método en Sociologia del Arte (1979) de Néstor Garcia
Canclini, el cual produjo un giro epistemoldgico en la sociologia; mientras la
sociologia tradicional se interesaba en los publicos, el gusto o el mercado del arte,
Canclini centrd su andlisis en las piezas o acciones de arte como procesos o
gestos comunicativos que formarian parte de la ‘produccion simbdlica’ o del
intercambio simbdlico de las sociedades, para lo que recuper6 la base
epistemoldgica de la microsicologia norteamericana articulada con elementos de

semiédtica y de la sociologia del sentido.

Su artefacto tedrico apunta sus baterias contra el ‘idealismo estético’ que sacraliza
al arte y sus agentes. Su giro epistemoldgico se gesté en un periodo
particularmente experimental del arte en el que nuevas generaciones de creadores
buscaban incidir mas directamente en la realidad social, para Canclini fue
fundamental la experiencia argentina de Tucuman Arde (1968), un itinerario
estético, conceptual y politico impulsado por artistas, sociélogos, periodistas,
economistas y fotdgrafos rosarinos y portefios que buscaban empatar la
vanguardia artistica con la vanguardia politica al interior de un proceso
revolucionario que se vivia glocalmente. Esta experiencia, que termind por
desbordar los margenes del arte”, puso en relevancia la necesidad de buscar
nuevas maneras de estudiar el arte, Néstor Garcia propuso una metodologia para
estudiar el arte-accién latinoamericano que consta de la articulacion de dos
momentos, primero “ubicar al arte en la estructura social” y luego entender, desde
dentro “la estructura del campo artistico” (Canclini 2005:93), poniendo énfasis en
el hecho de que ya no soélo los artistas producian arte, sino que también los
socidlogos comenzaban a colaborar con los creadores visuales en acciones

artistico-socioldgicas.

% Marisol Facuse en su breve ensayo sobre este tema especifica algunos casos, como “el area de
trabajo en "Historia del arte y en estudios culturales" de la sede argentina de la FLACSO, o de
algunas carreras de Sociologia que incorporan de manera esporadica cursos optativos de
Sociologia del arte” (Facuse, 2010: en linea).

" Segun el pormenorizado estudio de Ana Longoni y Mariano Mestman (2010) finalizado el ciclo de
acciones muchos de los participantes abandonaron la practica artistica para insertarse en légicas
de lucha mas directas.
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*

En el caso particular de Chile, tras el triunfo de la Unidad Popular se dio un auge
de la investigacion social militante, algo similar a lo que sucedi6 con las artes con
las que en ocasiones colabord; intelectuales de diversas partes del mundo
viajaron a Chile con el objetivo de estudiar y colaborar con la transformacién
social impulsada desde la presidencia por Salvador Allende cuyo proyecto hizo
eco en numerosos institutos y universidades de Ciencias Sociales. Para Sergio
Bagu -figura central de la FLACSO en ese momento- este periodo fue una
experiencia de gran valor cientifico y humano; “En una ciudad pequeia como era
Santiago, todos estabamos en contacto intelectual pero también en contacto fisico,
porque estabamos unos cerca de otros y a Santiago llegaban no digo grupos de
latinoamericanos, sino torrentes de latinoamericanos que querian ver la
experiencia chilena de cerca” (Beigel 2009: en linea). Pocos sociologos de
formacion estudiaron las artes visuales, sin embargo autores como Miguel Rojas
Mix —fundador del Museo de la Solidaridad- quien abordaba la produccidn artistica
desde el ensayo socio-histérico de corte marxista, colaboraron en la construccion

de puentes entre el arte y el pensamiento social.
- La situacion de la critica de arte y la sociologia en Chile tras el Golpe de Estado.

El Golpe Militar arras6 con las artes y las ciencias sociales. Los militares y la
burguesia local no so6lo desarrollaron una ofensiva anti-comunista caracteristica de
la Guerra Fria, sino que fue decididamente un Golpe Anti-intelectual; el mismo 11
de Septiembre militares comenzaron a quemar en las calles libros que, segun su
criterio, eran ‘subversivos’’’, durante los primeros dias fueron destruidos e
incinerados en las calles de Santiago millares de obras. A los pocos dias, una
serie de tanques rodearon el Museo de Bellas Artes de Santiago y le prendieron

fuego a parte de sus instalaciones; una accion simbdlica que anunciaria el

" Roland Husson, entonces agregado cultural de la Embajada de Francia, recuerda un rumor

bastante popular en aquel momento, se decia que “entre los libros que los militares quemaron en
la calle habia una obra titulada Cubismo, pues los militares perseguian lo que tuviera que ver con
Cuba” (Husson, 2003: 46)
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desmantelamiento del entramado intelectual y cultural que existia hasta el

momento.
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Quema de libros en las Torres de San Borja de Santiago. Fondo Naul
Ojeda, Fundacion Salvador Allende.

Inmediatamente después del 11 de Septiembre el Régimen Militar tomé las ocho
universidades publicas del pais y el dos de octubre emitié el Decreto Ley N° 50
que facultaba al gobierno para intervenir abierta y directamente “en el
nombramiento de las autoridades universitarias y en el gobierno de las mismas”
(Mufiera, 2011: 20)"4, la Universidad de Chile le fue asignada al General de la
Fuerza Aérea Cesar Ruiz y la Universidad Catélica al Vicealmirante de la marina
Jorge Swett Madge. Las ciencias Sociales locales fueron profundamente
disminuidas y purgadas, lo cual tuvo consecuencias regionales, dada la
importancia de los centros de estudio chilenos. Como sostiene la socidloga
mexicana Raquel Sosa “El acontecimiento que indudablemente marcé el corte
mas dramatico en la evolucién del pensamiento latinoamericano de principios de
los afios setenta fue el golpe de Estado que derrocé al gobierno de la Unidad
Popular en Chile” (Sosa, 1994: 8) pues “A la destruccion de centros de

investigacion, escuelas e instituciones dedicadas a las ciencias sociales siguid,

2 Textualmente el Decreto decia “La Junta de Gobierno designara, en su representacion,
Rectores-Delegados en cada una de las Universidades del Pais” (Diario Oficial No. 665, 1973).
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como todos sabemos, la persecucién, prisién, muerte o exilio” de los mas
importantes cuadros de la investigacion cientifica que tenia entonces ese pais”
(Sosa, 1994: ibid).

Segun un estudio de Manuel Antonio Garreton y Herndn Pozo (1984) referido en el
Informe de la Educacion Superior Chilena (1986) de José Joaquin Brunner las
siguientes Unidades Académicas de investigacién ligadas a la sociologia fueron
desaparecidas durante los primeros anos del Régimen Militar: De la Universidad

de Chile el Centro de Estudios Socioeconémicos (CESO), y el Departamento de

Administracion y Ciencias Sociales de la Sede Temuco, de la_Universidad Técnica

del Estado: el Departamento de Ciencias Sociales, de la_Universidad Catdlica de
Chile EI Centro de Estudios de la Realidad Nacional (CEREN) y el Departamento

de Historia Econdmica y Social y de la Universidad de Concepcién la Escuela de

Sociologia. En la FLACSO se suspendieron las clases pero se mantuvo abierta’,
los becarios regresaron a sus paises y otros se asilaron en distintas embajadas,
algunos mas, como “los bolivianos Jorge Rios e Ignacio Soto no tuvieron esa
suerte pues fueron detenidos y asesinados” (Pérez, 2008: 53). La ‘refundacion’ y
‘depuracion’ del sistema educativo chileno, regida por la Doctrina de Seguridad
Nacional, incluyé el asesinato de 20 profesores y 71 académicos segun el Informe
Rettig (Rubilar, s/f). La produccién de investigacion socioldgica institucional
practicamente se detuvo a pesar de que se mantuvieron algunos espacios, e
investigadores de la talla de Enzo Faletto permanecieron en Chile, algo similar

paso con las artes”. El llamado ‘apagén cultural’, en realidad, duré poco.

Tras un breve periodo de gran aridez y represion masiva, tanto las artes visuales

como las Ciencias Sociales comenzaron a re articularse siguiendo distintos

"® En particular fueron recibidos en México (varios de ellos al Centro de Estudios Latinoamericanos
de la UNAM y en el Centro de Investigaciones Econdmicas, CIDE), Costa Rica y Cuba. (Sosa
1994).

™ Seglin la percepcion de Norbert Lechner (investigador de origen aleman radicado en Chile)
este centro de investigacion se salva de la intervenciéon militar por ser un organismo
intergubernamental fundado por la UNESCO (Pérez, 2008: 53) por lo que desaparecerla implicaria
problemas internaciones que la Dictadura no deseaba producir debido a su ya fragil vida
diplomatica.

> Ver el apartado “Arte y politica desde el 11 de septiembre de1973 hasta 1979” de esta tesis.
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caminos. Veamos el caso de las artes: Tras el exilio de practicamente todos los
artistas visuales consagrados de Chile, una nueva generacion, acompanada de
algunos actores claves que se mantuvieron en Chile, como Francisco Brugnoli,
tomo la batuta. Ya en 1974 dos exposiciones preconizaban el surgimiento de una
nueva generacion de artistas que comenzaban a articular circuitos no
institucionales de debate y exhibicion; por un lado el ‘Happening de las Gallinas’
de Carlos Leppe (cuyo trabajo es corporal), y por otro ‘Goya contra Breughel” de
Eugenio Dittborn (cuya produccion es fundamentalmente visual), ambas montadas
en la Galeria Carmen Waugh. Pronto tedricos como Nelly Richard y Ronald Kay
introdujeron al circuito chileno un nuevo estilo epistemoldgico y escritural para
‘leer’ las artes visuales’®, cuya ‘nueva escena’ se gestd sin pasar por las
Instituciones Universitarias 0 gubernamentales. Esta nueva textualidad critica
encabezada en un principio por Kay y Richard (hasta antes de 1977) era “objeto
de desconfianza para sociologia local” pues, recuerda Nelly Richard, veian en ella
“‘una produccion textual demasiado criptica, elitista, demasiado dominada por el
uso de unos referentes tedricos ‘importados’ o, en tal caso, alejados del sentido

comun del arte y de la cultura de izquierda” (Galende 2007: 190).

Paralelamente, en la sociologia local comenz6 a gestarse una corriente nueva de
investigacibn marcadamente modernizadora que buscaba explicaciones mas
macrosociales de la situacién econémica, politica y social chilena, en oposicidén
a los fragmentos o fracturas que producia la critica de ‘avanzada’ Manuel Antonio
Garreton, Director y Decano del Centro de Estudios de la Realidad Nacional y
director de la Revista Cuadernos de la Realidad Nacional de la Universidad
Catdlica hasta 1973, encabez6 la organizacién de grupos de investigacion social

"® Nelly Richard introdujo autores claves posestructuralismo francés (cabe recordar que ella, de
origen francés, estudi6 Literatura Moderna en la Universidad Paris IV-Sorbonne y llegé a Chile en
1970) como Lyotard, Deleuze y Guattari, mientras que Ronald Kay (recientemente llegado de
Alemania) tradujo escritos de Walter Benjamin (en particular La obra de Arte en la Epoca de su
Reproductibilidad Técnica) y en 1975 editd la revista ‘Manuscritos’ (diagramada por Catalina Parra)
, la primera revista ‘cultural’ publicada tras el Golpe y cuyo Unico numero apenas logré circular
poco tiempo pues su distribucion fue suspendida por las autoridades. Esta publicacién serd
fundamental para el movimiento artistico que se producira después (CADA incluido), en particular
debido a la manera en que enlaza lo visual con lo escritural. Sobre la relevancia historica de esta
publicacién conviene ver (Mellado, 2005).

86



independiente, este periodo precario duré poco pues, como apunta José Joaquin
Brunner “este campo se hace inicialmente marginal (excluido, incluso)
reinstitucionalizandose enseguida fuera del mundo tradicional de la universidad.
Tiene éxito en desarrollarse en la medida que se re-inserta pronto en un mercado
internacional de financiamientos e ideas que le otorga recursos y audiencia” (
Richard, 2007: 174). En la FLACSO, bajo la direccién de Luis Ramallo, las clases
fueron suspendidas, sin embargo se mantuvo abierta a la investigacion, abriendo
las puertas a numerosos investigadores expulsados de sus universidades. Se
conformé un grupo heterogéneo de investigadores que dieron oxigeno a la
investigacion social local compuesto por “Adolfo Aldunate, Rodrigo Bafio, Jorge
Chateau, Enzo Faletto, Angel Flisfisch, Manuel A. Garretén’’, Sergio Gémez,
Julieta Kirkwood, Norbert Lechner, Eduardo Morales, Tomas Moulian, Carlos
Portales y Augusto Varas” (Pérez 2008:53).En el plano especifico de la Sociologia
de la Cultura se fundd en 1977 el Centro de Indagacion y Expresion Cultural y
Artistica (CENECA) que reunid6 a un grupo de investigadores interesados
‘particularmente en las agrupaciones artisticas populares, el teatro y las
comunicaciones sociales” (Richard, 2000: 87), pero que en ocasiones también
escribieron sobre la ‘avanzada’.

La sociologia producida durante estos afos se ocupd mayormente de temas
como la necesidad de descifrar las caracteristicas politicas, culturales vy
economicas del autoritarismo local y los procesos sociales o histéricos que
conducian hacia una democratizacion futura, recurriendo por lo general a estudios
cuantitativos, o analisis de tendencias. Otras corrientes de la investigacion social
se avocaron al estudio de la cultura (en particular la cultura de masas y la cultura
popular de resistencia) produciendo, segun German Bravo, “una suerte de
descripcion de las transformaciones del campo cultural nacional en términos de su
relacion con el Estado, el mercado y la expansion de las industrias culturales”
(Richard 2000: 115). Estas maneras de hacer investigacion social tomaban
distancia de las producidas antes del Golpe, dejando a un lado las referencias

claras al Marxismo para acercarse a una interdisciplina que buscaba encontrar

7 Quien se unié en 1975.
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respuestas ante el desolador panorama nacional y regional. En particular la
investigacién hecha desde la FLACSO marcé una “remodelacion de una nueva
sensibilidad tedrica que contrastaba fuertemente con las tendencias funcionalista y
marxista que dominaban hasta entonces la tradicidén institucional de las ciencias

sociales latinoamericanas” (Richard, 2000: 77).

- Relacion Avanzada/Sociologia, primera entrada: desencuentros.

Tanto la ‘avanzada’ como la sociologia critica local compartian los esfuerzos por
producir conocimientos que trastocaran el orden establecido por la dictadura, sin
embargo los puentes entre ambas fueron muchas veces, fragiles. ¢por qué fue
asi? habia una cierta desconfianza mutua y una legibilidad limitada: para un sector
de la sociologia formal los textos de la avanzada parecian excesivamente
abigarrados y sus piezas o acciones elitistas y automarginadas, algo politicamente
reprochable, mientras que para los criticos y artistas de la ‘nueva escena’,
buena parte de la sociologia local carecia de herramientas epistemolégicas para

‘leer’ la produccion artistica de ‘avanzada’’®

, ademas su esfuerzo ‘ordenador’ y
‘explicativo’ parecia sospechoso. Para el fildsofo Pablo Oyarzun, quien conocié de
cerca la sociologia de la época gracias a un proyecto de CLACSO, los estudios
realizados por las ciencias sociales tenian un punto ciego “y ese punto ciego me
parecia que estaba tocado justamente de una manera muy importante por las

artes visuales y la poesia chilenas” (Galende 2007:240).

A la distancia parece claro que lo que se encontraba en pugna en ese momento
tenia como fondo dos marcos de lectura diferenciados; las artes plasticas y su

® Para Adriana Valdés, la avanzada buscaba producir, tanto en las piezas como en lo escrito,
gestos inasimilables para la Dictadura; “pensabamos que era el momento de estudiar cosas muy
dificiles, porque las cosas muy dificiles alejaban el espectro de la censura. Porque muy
probablemente si a nosotros nos costaba, a los censores les iba a costar mas. Entonces
pensdbamos que era el minuto de sumergirse en lecturas que fueran muy dificiles para nosotros,
pero al mismo tiempo resultaban para las personas en general, un poco oscuras, porque era una
de las tantas maneras de protegerse.” (Entrevista del autor. Santiago de Chile, 3 de diciembre de
2010).
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teoria escrita llegaron, primero que la sociologia local, a plantearse problemas
propios de la posmodernidad, una postmodernidad leida desde un sur doliente,
excéntrico al que el fin de las utopias llegbé antes de la caida del Muro de Berlin,
una postmodernidad postapocaliptica en la que el fin de la historia vino con el fin
de la larga tradicibn democratica local, una postmodernidad, sin embargo, no
resignada, sino de resistencia. Para Nelly Richard la cuestiéon es clara: “a
diferencia de lo que ocurria en el resto de América Latina, en Chile no fueron las
ciencias sociales sino el arte de la Avanzada el que fue capaz de llevar adelante
una critica a las categorias de representacion” (Galende 2007: 196). En sintesis
“‘las tensiones producidas entre las macroracionalizaciones de la sociologia y las
micropoéticas narrativo-visuales de la ‘nueva escena’ poseian rasgos criticos que
anticipaban el debate cultural sobre modernidad y postmodernidad” (Richard 2000:
82).

-Relacion Avanzada/Sociologia Segunda entrada: encuentros.

A pesar de las diferencias y sospechas,
si se configuraron redes culturales de
colaboracion. EI  encuentro  mas
importante entre la ‘avanzada’ y la
sociologia critica se produjo
precisamente al interior de la FLACSO
cuando entre el 22 y 23 de agosto de
1986 se llevo a cabo el seminario “Arte
en Chile desde 1973. Escena de
Avanzada y sociedad” a propésito de la
publicacién de Margins and Institutions;

ARTE EN CHILE DESDE 1973. ESCENA

art in  Chile since 1973 de Nelly Ll e

Richard. Las ponencias presentadas
fueron posteriormente publicadas en el
Cuaderno No. 46 (enero 1987) de la

serie Contribuciones, FLACSO. Portada del cuaderno de trabajo FLACSO
No. 46, enero de 1987.
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Este encuentro, con su posterior despliegue editorial, significé no sélo una
comparecencia sino una dilatada interlocucion entre dos saberes distanciados
que comenzaban a reconocerse y a validarse mutuamente en un marco temporal
gue ya anunciaba la caida del régimen y la necesidad de articular historias.
Participaron, ademas de artistas, criticos y filosofos, los investigadores sociales
Norbert Lechner, José Joaquin Brunner y Martin Hopenhayn cuyas intervenciones
se dirigieron a indagar en la relacién entre arte, sociedad y politica.

Conviene revisar las estrategias de lectura a las que recurrieron estos
investigadores pues asi se podra dimensionar la tension de legibilidad entre
saberes y los puentes construidos de uno a otro. Norbert Lechner en su
intervencién observa, echando mano de Habermas, que la rebelién de los artistas
de avanzada no se dirige so6lo a la dictadura, sino al mundo contemporaneo
caracterizado por la “colonizaciéon del mundo vital” por parte de la cultura mercantil
global, la cual subyace al régimen. Para Lechner el valor de la Avanzada
(entendida como produccién artistica y produccién critica en conjunto) es su
capacidad de desmontar los ordenamientos impulsados por la cultura autoritaria,
el problema es como lograr una articulacion entre esta produccion artistica (de
‘avanzada’ lo cual implica que se autodefine adelantada a las masas), con la
necesidad de articulacién social mas alla del marco simbdlico encriptado, dice
“toda proposicion (estética o socioldgica) enfrenta la necesidad de colaborar
activamente en la comunicacién entre las diferentes esferas o racionalidades”
(Lechner, 1987: 31). Brunner, por su parte, aplica la entonces novedosa teoria de
Campos al sistema cultural local para intentar trazar una lectura comparada entre
el campo de las ciencias sociales y las artes después de 1973 en el marco de un
sistema cultural autoritario que poco a poco fue introduciendo elementos de
control mas sutiles como el uso disciplinar de los medios masivos y la cultura de
consumo. Para el sociélogo, mientras las ciencias sociales logran establecer
comunicacién con auditorios mas o menos amplios, las artes plasticas se
mantienen sujetas a un grupo organico y minoritario manteniéndose “recluida

dentro del propio campo en que actua, en contacto nada mas que con publicos
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ceremoniales” (Brunner, 1987:67). Por ultimo, la intervencion de Hopenhayn es un
reclamo disciplinario significativamente titulado “;Qué tienen contra los
socidlogos?” en el que registra las resistencias por parte de los artistas a las
aproximaciones y categorizaciones hechas por los socidlogos en el Seminario que,
segun el autor, reflejan la desconfianza de la ‘avanzada’ a todo saber disciplinar al
que asocian con el control y la Institucionalizacién; si el objetivo de artistas como
Leppe o Dittborn es justamente fragmentar la representacion, el saber
constituyente, clasificador y demarcador de la sociologia pareceria ser una
manera de proceder contrario al ‘espiritu’ de la avanzada. Para Hopenhayn la
Unica salida para hacer una lectura social de esta produccion seria leer la obra
‘como sintoma, vale decir, como el signo visible de una tension irresuelta”
(Hopenhayn, 1987: 96), sin caer en la tentacibn de homogeneizar o crear

taxonomias.

Lo que vemos en este encuentro es una serie de ensayos de lectura, esfuerzos
de reconocimiento y colaboracién, pero también es un proceso de
institucionalizacion: la Avanzada comparece ante el saber de la disciplina
sociolégica que la valida como parte de la historia de las resistencias culturales,
reconoce su produccién, no por su repercusion social, sino por su potencia
simbdlica. La ciencia certifica al arte, pero no teje redes conjuntas de produccién,
mas que un dialogo es una prueba que conviene tanto al certificador como al
certificado; la ciencia social se amplia al acercarse a estos temas, mostrando su
flexibilidad, mientras que la avanzada verifica la validez de su produccién, esto a

pesar de las fricciones claras.

- CADA y la sociologia.

La relacién entre el CADA y la sociologia fue mas estrecha que la que tuvieron
otros artistas también cercanos a la ‘avanzada’, en primera instancia porque, a
diferencia de otros, el colectivo si tenia la intencién de incidir politicamente en la

vida social del pais, siendo el NO+ su aportacién mas duradera en la produccién
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de signos de resistencia popular. Para el critico Justo Pastor Mellado el interés de
las ciencias sociales por el CADA tenia su origen en “el despliegue exteriorista de
CADA (...) se situa en la franja mas avanzada del espectro, logrando atraer sobre
si la mirada atenta del movimiento de reconstruccion de la sociedad chilena”
(Mellado, 1983: s/p) lo cual, sostiene Nelly Richard “calza con el énfasis puesto
por los nuevos investigadores en ‘la cultura construida cotidianamente ( y
cotidianamente reproducida que transcurre en los infinitos circuitos de
comunicacién intersubjetiva de sentidos’(...) como un nivel privilegiado de
microandlisis de la textura comunitaria y de los dafos producidos en ella por los

mecanismos de coercion social administrados por el poder” (Richard, 2007:130).

Este grupo buscd desde un principio construir redes con actores sociales que se
mantenian fuera del campo artistico, se involucraba “también en alguna medida a
politicos fildsofos investigadores de ciencias sociales” (Neustadt, 2001: 68),
ademas contaba entre sus filas con un socidlogo, Fernando Balcells quien daba
cierto soporte escritural y analitico a la produccion del grupo.

Balcells™ estudié Sociologia en la Universidad de Chile, durante el gobierno de la
Unidad Popular trabajé en la Corporacion de la Reforma Agraria (aun siendo
estudiante), tras el Golpe fue detenido, pero posteriormente logré exiliarse en
Francia donde estudi6 en la Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales y un
Posgrado en Economia en la Universidad de Paris. En aquel momento en Paris se
vivia un momento de particular interés en cuanto a la relacion entre arte y
sociologia; Bourdieu recien publicaba su libro Un Art moyen. Essai sur les usages
sociaux de la photographie (1975) el cual abrié un debate sobre la cultura visual y
las ciencias sociales, paralelamente en él, aun bajo la influencia de la
colectivizacion del arte en 1968, surgieron experimentos que se buscaban quebrar

la distancia entre arte y sociedad, quiza el ejemplo mas autoconsciente y radical

" Este breve esbozo biografico se basa fundamentalmente en las entrevistas hechas por Robert
Neustadt (2001) en 1998 y 200 0, algunos datos fueron corroborados o precisados en una platica
que mantuve con Balcells en diciembre de 2010 en su oficina de la editorial Ocholibros, Santiago
de Chile.
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fue el Collectif d"Art Sociologique (1973-1980) formado inicialmente por Fred
Forest, Jean-Paul Thénot y Hervé Fischer, en cuyas acciones buscaban aplicar
las herramientas sociol6gicas a la investigacién artistica. Si bien Balcells no estuvo
en contacto directo con este colectivo, si vivio este ambiente y conocid, por
ejemplo, la revista literaria Tel Quel y la produccidén artistica del colectivo

Supports-surfaces (Neustadt, 2001: 68).

En 1979 Balcells regres6 a Santiago y, tras encontrarse con Lotty Rosenfeld y
Juan Castillo, conocié a Raul Zurita y a Diamela Eltit. Su papel en el colectivo
tenia cierta especializacion, él aportaba un soporte tedrico-social a las acciones,
Raul Zurita abona a este respecto, €l “pasd a ser nuestro sociélogo” (Neustadt,
2001: 78), es decir, su papel estaba fundamentalmente ligado a la disciplina
sociolégica y la produccion tedrica, recuerda el propio Balcells “yo era escribano
para cualquier medio que aceptara publicarnos” (Neustadt, 2001: 68), siendo quiza
su aportacion mas importante en el ambito del analisis sociolégico el ensayo

titulado “Colectivo Acciones De Arte”®°

(1980) en el que el autor se situa
estratégicamente fuera del colectivo para apuntar algunos elementos analiticos
sobre la relevancia social de la accion Para no morir de hambre en el arte. La
colaboracion del socidlogo Balcells era parte de una declaracidén de principios: el
C.A.D.A. se asumia como Vanguardia (o en todo caso neo-vanguardia), es decir,
sigue los anhelos modernistas del arte de vanguardia histérica ligados a
proyectos politicos de transformacion macrosocial, en esta medida es moderno,
como la sociologia que causaba desconfianza en el ala mas posestructuralista y
posmoderna de la ‘Avanzada’ encabezada por Nelly Richard. Reivindicar el valor
de la sociologia fue para el CADA parte de su proyecto estético-politico, pero

también una cita a la modernidad.

En 1983 Balcells sale del colectivo, debido a diferencias ‘politicas’, aunque

Diamela Eltit recuerda un motivo mas preciso: “el problema con Balcells (a quien,

8 Una variacion del texto publicada en la revista La Bicicleta No. 8 (noviembre-diciembre de 1980)
llevé el titulo de “Acciones de Arte hoy en Chile” e incluyd registros de acciones individuales de
Castillo, Eltit y Rosenfeld.
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por supuesto, estimo) era que escribid poco, para no decir, en realidad, nada
acerca del CADA vy, después de todo, era nuestro “tedrico”, formaba parte del
grupo para ‘teorizar”, para escribir’ (Neustadt, 2001: 94), ademas en ese momento
“se va con la Nelly, y eso fue muy fuerte. Se acercoé a todo aquel grupo en un
momento en el que nosotros manteniamos con ellos una gran tension (...) no era
normal que se fuera con la Nelly y contra el CADA, del que habia formado parte y
del que habia sido fundador” (Galende, 2007:227). En 1981 comenzé a editar La
Separatay en 1982 formd la agencia Leppe, Balcells y Asociados®'.

*

Otro puente significativo que tendié el CADA con la sociologia fue con el joven
José Joaquin Brunner® quien, tras ser exonerado de la Universidad Catélica de
Chile, se uni6 a la FLACSO, institucion que dirigié desde 1976 y hasta 1984,
periodo durante el cual impulsé el estudio de las artes y la cultura a través de
publicaciones y encuentros como el que organiz6 en torno a Margenes e
Instituciones. A lo largo de 1980 Brunner comenz6 a escribir una serie de textos
sobre la Cultura en el autoritarismo en la revista de arte y cultura La Bicicleta®,
Esta revista, ajena a la academia, aparecié en octubre de 1978 en el seno de los
movimientos culturales de estudiantes universitarios de la Universidad de Chile en

8 Fundada con Carlos Leppe, Rita Ferrer y mas tarde, Carlos Altamirano (Galende, 2007: 279)

# Es importante, tanto por cuestiones tedricas como politicas, hacer una diferencia entre la
produccion intelectual de Brunner en este periodo y su giro posterior, al triunfar la Concertacion.
Desde los ochenta se especializé en educacion, ya en democracia fue Ministro de Gobierno (1994-
1998) de Eduardo Frei Ruiz-Tagle y presidente del Consejo Nacional de Television, ademas ha
tenido una funcién gubernamental continua en materia de educacién, la cual se ha mantenido
orientada hacia el lucro, funciéon que el también sociélogo Manuel Antonio Garretén le reproché
publicamente en 2011 en el marco de las movilizaciones estudiantiles (E/ mostrador, 11 de agosto
de 2011: en linea). Por lo anterior es conveniente diferenciar al ‘joven’ Brunner de la produccion
tedrica y papel politico actual.

En la que colaboraban en ese momento los miembros del C.A.D.A; Balcells escribia
cotidianamente en ella, Rosenfeld y Castillo diagramaron el No. 4 de la revista (agosto-septiembre
1979), mientras que Raul Zurita, entre otras cosas, fungié como jurado en el Concurso de
fotografia convocado por esta publicacion (La Bicicleta No. 6, 1980). No sélo el CADA tuvo espacio
en esta publicacion, sino que varios artistas y criticos cercanos a ‘la avanzada’ escribieron ahi o
fueron resefados, sin embargo a partir del No. 10 la revista cambié su formato y contenido
convirtiéendose en una publicacion dedicada mayormente a la difusién (en particular a través de
cancioneros) de la trova y musica de protesta, esto provoca un quiebre con la ‘avanzada’ . El
ultimo texto publicado en la revista por Balcells se tituld significativamente “La separacion de las
aguas en el arte” (Balcells, 1981: 19).
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conjunto con los de la Universidad Catolica, su caracter critico —incluso de
izquierda- hacia comprometedor para los autores y las instituciones en que
trabajaban escribir en ella, quiza por eso algunas publicaciones de Brunner
aparecian precedidas por la siguiente nota “Las opiniones del autor no
comprometen a las instituciones para las que trabaja” (Brunner, 1980:45). La
serie de textos publicados por Brunner comenz6 en el No. 5 de la revista con un
texto titulado “Cultura: las apariencias enganan”, a la que siguieron los articulos
“El autoritarismo en la Cultura” (Brunner, 1979:48) , “Mercado y -cultura
autoritaria”(Brunner, 1980:45) y “La lucha por la cultura en el autoritarismo”
(Brunner, 1980B:45), en los que traza un analisis sociolégico en forma de ensayos
en el que apunta a algunas de las transformaciones culturales que sufrié la
sociedad chilena desde 1973. Estos textos de divulgacion eran derivaciones de
andlisis y reflexiones que posteriormente desembocarian en el libro Cultura
Autoritaria en Chile publicado en 1981 por la FLACSO de la que se hablard mas

adelante.
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Portada Revista La Bicicleta No. 4 (Agosto-Septiembre de 1979), diagramada
por Lotty Rosenfeld y Juan Castillo. (Imagen tomada en el archivo de la
Biblioteca Nacional de Chile, 2010).
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Por esos anos, ademas de entrar en contacto con la cultura de resistencia
Universitaria a través de la Bicicleta, Brunner establece contacto y dialogo con el
C.A.D.A. Su interés en el colectivo no se deriva de su insercion dentro del
pequeno grupo de la avanzada artistica, sino por su particularidad como practica
social, asi lo explicitd en una entrevista realizada en 1996: “a mi siempre me
interes6 (el C.A.D.A.) mas como sociélogo y como analista de la cultura que como
un movimiento que tenia que ver con el arte” (Rosenfeld, 1996: video). Para el
socidlogo este colectivo “abri6 un puente entre ese movimiento y gente que
trabajabamos desde otros angulos en el terreno de la cultura” (Rosenfeld, 1996:
ibid). esto debido a que el grupo planteaba preguntas pertinentes a las ciencias
sociales (en particular sobre memoria, espacio publico y colectividad), ademas de
su relevancia como agente de transformacion cultural, artistica y politica local. En
1980 Brunner hizo un analisis sociologico de la accién “Para no morir de hambre
en el arte” (1979) del C.A.D.A. El texto titulado “Para no morir de hambre en el
arte. Notas en paralelo desde la sociologia de la cultura” (Septiembre 1980) nunca
fue publicado®, sin embargo se trata de un documento relevante en el que se
puede observar de qué estrategias analiticas disponia la sociologia de Brunner
para leer, desde un espiritu colaborativo, las acciones de neovanguardia que
buscaban incidir en la realidad social.

El objetivo de este texto fue analizar la accidén del C.A.D.A. desde la perspectiva
de la sociologia de la cultura, sin una pretension sistematica, sino de colaboracién
o lectura ‘paralela’. Para Brunner la capacidad de incidencia social de la accién del
colectivo se encuentra en el area del lenguaje y la comunicacién de marcos

)85

alternativos de comprension del ‘mundo de vida’ (Lebenswelt)™, pues para el autor

el arte construye sentido al apropiarse sensiblemente de la realidad: “de este

8 Hasta ahora permanece inédito. En el Anexo | de esta investigacién se incluye el documento
integro, el cual me fue facilitado en 2010 por Fernando Balcells.
8 T¢rmino introducido a la sociologia por Alfred Schiitz para referirse al mundo que transcurre en
la vida cotidiana y en el que se da la intersubjetividad. Es interesante que, a pesar de no citarla
siempre explicitamente, este trabajo de Brunner recurre a la microsociologia para poder acceder a
los sentidos comunicativos del arte-accion en la “vida cotidiana”.
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modo el arte concurre a la construccion social de la realidad, desde donde se abre
integramente su importancia para la politica” (Brunner, 1980: 6) . Siguiendo esta
lectura la accion del CADA (repartir bolsas de leche en poblaciones en alusién a la
promesa de Allende e intervenir la revista Hoy) contribuye a la elaboracion de
“sentidos comunicativamente compartidos” (Brunner, 1980:3), necesarios para la
accion social. Mas adelante, echando mano de las nociones de ‘vida cotidiana’ de
los clasicos Georg Lukacs y Henri Lefebvre, Brunner busca dimensionar la
capacidad de incidencia social del arte-accién en una cotidianeidad social mutilada
por el pensamiento autoritario implantado a través de numerosos mecanismos de
control, para Brunner la vida cotidiana es el “punto de partida y de arribo de la
critica del orden” (Brunner, 1980: 5) es por eso que la intervencion del arte en
este terreno puede contribuir con la concientizacién social, pero sélo si sus
esfuerzos se articulan complejamente con otras practicas de resistencia, es decir,
el arte de intervencion/accion solo tiene posibilidades de incidencia social (mas
alld de giros de discurso y torsiones de representacion) si establece, o se inserta
en redes de colaboracién social de resistencia mas amplias dentro de las que sus
gestos pueden hacer eco, pues de otro modo la ‘vanguardia” artistica se vuelve
“un movimiento puramente voluntarista e inorganico, nacido de las contradicciones
marginales de la cultura y destinado a fundar una comunicacion esotérica entre el

reducido circulo de los iniciados” (Brunner, 1980: 9).
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En cuanto al analisis puntual de la accion “Para no morir de hambre en el arte”,
Brunner propone que el contexto histérico es el lienzo sobre el que se rotula la
intervencién la cual accede hacia la cotidianeidad para rasgarla con una intencion
comunicativa la cual “sélo adquiere su completo sentido al interior de un proceso
de formacién de sujeto social” (Brunner, 1980: 19). La accién de arte cuestiona la
aceptacion cotidiana del orden disciplinar instalado en el mundo de la vida al hacer
un gesto de memoria simbolica: rememorar el medio litro de leche diario prometido
por Salvador Allende al repartir gratuitamente leche en algunas poblaciones de
Santiago y encapsular otra cantidad de bolsas en una caja de acrilico, este
quiebre evidencia el andamiaje de dominacién instalado en el terreno mas intimo
de la vida social: la vida cotidiana y la cancelacién de la memoria social. Por
ultimo, Brunner observa una voluntad democréatica en la ética de produccion y
circulacién de la intervenciébn cuya potencia es precisamente ser un acto
“anticipatorio que de inmediato debe dar lugar a un avance mas general en la
capacidad del movimiento social para intervenir en la sociedad” (Brunner,
1980:17).

Esta lectura de Joaquin Brunner, ahora olvidada, parecia anunciar una relacion
menos jerdrquica y desconfiada entre arte de vanguardia e investigacién social
pues el autor no se dedico a desmontar los mitos del arte, sino a descifrar la
potencia auténticamente politica (ya no sélo discursiva) que puede tener el arte de
intervencién en momentos de gestacion de movimientos sociales: el arte, en este

sentido, es aprendizaje, comunicacién y ética.

*

Un ano después Brunner publicé su libro Cultura autoritaria en Chile que significo
un paso radical y experimental en la relaciéon entre arte y sociologia, al poner en

dialogo ambos saberes bajo un mismo soporte. Esta investigacion consistié en el
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estudio riguroso de la nueva cultura que se estaba instaurando en Chile por esos
afios la cual pasd de ser una ‘cultura de compromiso’ hasta 1973 a ser una
mezcla inédita de cultura autoritaria/ conservadora con una cultura de mercado y
consumo; visto en perspectiva, el trabajo de Brunner siguié puntualmente la
génesis del neoliberalismo que se abrié paso tras la implantacion violenta del
régimen militar.

La introduccién estuvo a cargo de Raul Zurita, poeta y miembro del C.A.D.A. -
ajeno a la investigacién sociolégica-, quien, partiendo de una cita a Diamela Elit®,
elabor6 un ensayo en el que correlaciond la historia con la literatura ( y, en general
lenguaje) con la historia reciente de Chile, para explicar la tragedia cultural y
comunicativa que significé el Golpe Militar; segun esta lectura el Golpe terminé
con la historia lineal y teleoldgica de Chile, para arrojarlo a un tiempo de post-
debacle, en el que el pasado reciente naufraga entre la nostalgia, los sentimientos
de derrota y el olvido inducido. Para Zurita es fundamental, y en esto puede
colaborar el arte, activar el pasado no sélo como lo dado, sino como una pero si
reserva moral de la historia de la que se pueden recuperar las esperanzas, los
anhelos y utopias que contienen, sin ningun tipo de nostalgia, una chispa de
futuro; no se trata de recuperar lo que sucedid histéricamente, sino las emociones,
los afectos que subyacen al relato historiografico. Zurita entreteje elementos de
andlisis historico-social con poéticas de la resistencia intentando poner en
superficie la importancia social que pueden tener el lenguaje renovado y la
creatividad (artistica) en momentos en los que el lenguaje ha sido reducido y la
creatividad cercenada por el exceso doliente de realidad. Segun esta lectura la
Vanguardia artistica puede cumplir efectivamente un rol de avanzada, cuyo
destino seria “disolverse en la base de la cual surgieron y en ese retorno
establecerse como armas de lucha —no en el sentido precario al que son adictos
los panfletistas- sino en entendido que la dimension mas grande de la irrealidad no
es mas que la realidad que efectivamente se puede ganar” (Zurita,1982:10). Para
Zurita el encuentro entre el arte (en este caso su voz poética) con la sociologia de

% | a Cita es: “Nos contaron que en las fundaciones hubo vencedores y vencidos, pero yo digo que
eso es solo verdad a medias: hubo vencidos y muertos, nada mas” (Zurita, 1982: 7), extraido de un
texto en ese momento inédito.
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Brunner es un gesto que contribuye a reconstruir la colectividad creativa en contra

de la fragmentacion social impulsada por el autoritarismo y la cultura de consumo:

El hecho de que este libro esté abierto por ‘otro’ proveniente de otra area (en este
caso un poeta) y que en el interior de estas paginas se junte con el estudio de
José Joaquin Brunner, al margen de la visién estrictamente parcial que este
preambulo pueda presentar, hace que finalmente sea un panorama comun el que
emerja; alli es donde se ve el cielo y donde estan las pampas y las aldeas. (Zurita,
1982: 12).
Este texto, el libro en su conjunto, marca una relaciéon poco frecuente entre arte y
sociologia: ya no es la sociologia la que explica al arte en su marco social, ni el
arte el que aprovecha las herramientas de la ciencia para sus fines, la relacion es
mas horizontal en la que una voz complementa a otra, una disciplina llena los
puntos ciegos de la otra, en pos de colaboracidén hacia un futuro (y un pasado)
posible; es una apuesta democratica que desatiende los limites parcelarios y

jerarquicos entre saberes.

100



M. Inscripciones y re-lecturas: C.A.D.A. después de 1985.

-La importancia del registro: entre el terror de olvido y la necesidad de montaje y
circulacion.

Quiza, como sostiene la filésofa mexicana Maria Rosa Palazon, “frente a la
amenaza del olvido nacio el archivo” (Palazon 2007:49), es decir ante el terror de
la desmemoria parece necesario el documento, como prueba ‘auratica’ de
acontecimiento para el futuro. Mas audn, siguiendo la lectura que José Luis
Barrios hace de Derrida, en el archivo “no se trata de recuperar y preservar la
memoria, mas bien se trata de conservar el olvido y preservar la voz’
(Barrios,2010: 59). En suma, se puede decir que el archivo surge de la
desconfianza de la memoria.  En contextos de precariedad y terror social este
esfuerzo parece aun mas necesario: ante la posibilidad latente del arrasamiento
de memorias y de la derrota social, el archivo parece un acto fundamental de
resistencia. En las artes visuales que carecen de soporte material (performance,
accionismo, happening, etcétera) el registro documental es fundamental para su
existencia historica y su insercion en los circuitos museisticos de los que, en un
principio, huyeron. Actualmente los documentos -devenidos en archivo-
producidos por los artistas politizados de los afos sesenta, setenta y ochenta del
siglo XX son recuperados por las galerias, bienales y museos como objetos con
valor en si mismos: ya no documentan la accién artistica, sino que son piezas

valorizadas como arte en si mismas.

El historiador de arte Manuel Borja-Villel sostiene que con la obsesion por el
archivo “no se produciria la benjaminiana desaparicion del aura sino una suerte de
proyeccién compensatoria que hace que todo, incluso lo insignificante, sea objeto
de admiracion” (Borja, 2009: 69), en este sentido las politicas de inscripcion,
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exhibicién y circulacion de los archivos del CADA, son también gestos que
condicionaran su lectura y su valoracion histérica, artistica y politica, pues estos
archivos-auraticos, son, en cierta medida el Colectivo mismo mas alla de su
existencia formal en los afnos ochenta, pues tras la duracién efimera de las
acciones, estos documentos siguen transmitiendo mensaje y sentido mediado por
instituciones y discursos curatoriales en los que se enmarcan. En este apartado se
revisara lo sucedido con el archivo del CADA después de su desaparicion formal
en 1985, a través del seguimiento de las exposiciones en las que se ha incluido
documentacidén de sus acciones hasta 2012, periodo en el que ha pasado de ser
una produccién marginal bajo dictadura a formar parte fundamental de los
imaginarios de resistencia artistica latinoamericana de finales del siglo XX.

Una de las caracteristicas de los accionismos artisticos es su caracter efimero,
pues su duracién efectiva se limita a un espacio y un tiempo sumamente acotados,
sin embargo usualmente para ser leido necesita de un registro, edicion y montaje,
es decir requiere una construccidn narrativa que unifique las partes, dé sentido y
conserve el gesto. EI CADA registr6 profundamente todas sus acciones e
instalaciones a través del documento escrito (que servia como guia narrativa), la
fotografia y, fundamentalmente, el video. Para lograr las capturas se apoyaron
continuamente de videoastas y fotografos como Jorge Brantmayer (autor de la
famosa fotografia del cartel “No+” retirado por carabineros de uno de los bordes
del rio Mapocho), Patricia Saavedra, Ana Maria Lopez, Inés Paulino, Kena
Lorenzini y Paz Errazuriz®’. En particular el video®® tuvo una funcién que iba mas
alla del mero registro de la accion, convirtiéendose en parte de la obra, dandole a
las acciones del C.A.D.A. un cariz multimedia®® inédito en el circuito chileno, pero

8 Segln los créditos enlistados en la videoteca virtual del Hemispheric Institute of Performance
and Politics (http:/hidvl.nyu.edu) vy las referencias mencionadas en el libro ;Quién es el autor de
esto? Fotografia y Performance (2010) de Rita Ferrer.
8 CADA fue quiza el primer colectivo chileno en recurrir al video en la produccion de las artes
visuales utilizando primero el formato U-matic y posteriormente el VHS.

Incluso para ellos el término les resultaba desconocido en el momento, a este respecto Lotty
Rosenfeld recuerda “no teniamos conciencia de ello (de ser artistas multimedia). En ‘inversion de
Escena’, por ejemplo, cuando levantamos el lienzo clausurando el acceso al Museo, desde el
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comun en la produccion de accionismos neovanguardistas a nivel regional y

global.

Para el colectivo el registro en video no respondia sélo a la necesidad de producir
una huella que permitiera la circulacion de la obra; en el marco de la Primera
Bienal de Video del Instituto Chileno Francés de Cultura (1980) el CADA repartio
una especie de manifiesto titulado “LA FUNCION DEL VIDEQO” en el que adjudican
al video una doble funcién en su trabajo: por un lado servia como registro
documental de la accidn realizada sobre la realidad y por otro era un instrumento
flexible que permitia la reutilizacion y modificacion del material a través de la
recomposicién continla de fragmentos y residuos de la imagen en movimiento. En
otro texto de 1981%° puntualizaron esta divisién ampliando la importancia de la
economia del reciclaje y la recomposicidn como una practica de no desperdicio
fundamental en la realidad social de Latinoamérica que ellos buscaban emular en
sus trabajos. El registro visual se hacia con la intencién de conservar la accion
‘como huella que permite la divulgaciéon de la obra” (Ferrer 2010: 81), pero era
también un gesto conceptual que introduce al soporte a la l6gica de la obra, lo
vuelve parte del discurso, en este punto las acciones del CADA dejan de ser
exclusivamente intervenciones artistico politicas en el espacio urbano,
transformandose en gestos de video-arte, cuya existencia asegura la
supervivencia temporal del gesto y también explicita su caracter ficcional de
montaje narrativo ductil que con el paso del tiempo es susceptible de nuevas

manipulaciones.

El objetivo estético politico del CADA, segun su Fundamentacion (una especie de
declaracién de principios fotocopiada y repartida en 1979) era la produccién de
una ‘nueva vida' a través de la intervencion en la vida social de Chile, esta

intervencion buscaria la ‘organizacion de la memoria’ y la produccion de gestos

interior de uno de los camiones lecheros estacionados se proyectaba en un monitor las imagenes

grabadas del recorrido que estos mismos camiones recién habian realizado. Hoy dia tendriamos
ue referirnos a este hecho como una Video-Instalacion” (Neustadt 2001: 49).

% También titulado “LA FUNCION DEL VIDEO”, repartido en la Bienal de Video de 1981 del

Instituto Chileno Francés de cultura y firmado por Diamela Eltit, Lotty Rosenfeld C.A.D.A./Chile.
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gue vislumbraran la posibilidad de un futuro mejor, en ambos sentidos el papel del
registro (devenido en archivo) era fundamental; pues encapsulaba la produccion
como gesto politico de memoria y la re-editaba y montaba con intenciones de
futuro, entendido este como posibilidad, como utopia o ficcién posible. CADA fue
un arte de memoria y de accidn-participacion social, pero que al mismo tiempo
produjo archivo: tras la desapariciéon formal del colectivo en 1985 del C.A.D.A. sélo
quedd el archivo y la memoria como elementos no necesariamente
complementarios que sostienen su existencia en el tiempo. Tras la desaparicién
del colectivo fundamentalmente Lotty Rosenfeld® se encargé de preservar y
gestionar la documentacion, que no fue exhibida en muestras museisticas sino
hasta comienzos del siglo XXI, cuando en el plano politico la Concertacién se
habia instaurado como nuevo régimen democrético en el pais, mientras que en el
plano cultural varios de los antiguos criticos, artistas y tedricos marginales
durante la dictadura habian logrado cierto reconocimiento dentro y fuera del
Estado.

- Concertacion, globalizacion e imaginarios de resistencia; derivas de archivo.

Con el paulatino retorno a la democracia que comenzé con el Plebiscito Nacional
de 1988, la produccion artistica que se hizo durante las décadas de la dictadura,
corrié dos riesgos importantes en cuanto a su presencia histérica y a su capacidad
de emanacion de sentido: el primer riesgo era el olvido pues, como apunta Gilda
Waldman, los gobiernos de la transicion establecieron una ‘Politica de la
desmemoria’ como estrategia de gobernabilidad y reconciliacion que implicé “una
voluntad gubernamental por imponer silencio y olvido” (Waldman 2006: 12)
produciendo asi la posibilidad de un Chile ficcional que basaria su identidad en un
futuro desarrollado carente de pasado y conflicto: un pais construido como un no-
lugar, un espacio temporal de transito hacia otro sitio. El segundo peligro fue (y

%" Seguin entrevista del autor con Fernando Balcells realizada en 2011, en Santiago de Chile.
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sigue siendo) la monumentalizacion del pasado y la museificacion de la
produccion artistica de resistencia al servicio de la edificacion de una narrativa
colosal sin fisuras en torno al pasado dictatorial que  cerraria artificialmente
procesos abiertos y luchas por la justicia. El principal peligro de la
monumentalizacion del pasado seria la estetizacién o mediatizacién del terror, un
proceso que banaliza lo que recupera al convertirlo en espectaculo, monolito o, en
los extremos, en dogma de duelo infinito y victima total, convirtiendo al arte en un
ornamento de la democracia concertacionista y del neoliberalismo triunfante (cuyo
germen esté en las politicas econdmicas impulsadas por los Chicago Boys durante

el Régimen Pinochetista).

Las politicas de la memoria o desmemoria concertacionista estuvieron
constantemente tensionadas tanto por la derecha como por las organizaciones
civiles que ponian en cuestion el relato (relatos) sobre la dictadura y la transiciéon
que se intentaba elaborar. Estas disputas por la memoria evitaron el olvido
definitivo (Ricoeur 2004), en pos de multiples olvidos de reserva y una cierta
monumentalizacion institucional del pasado que se tensa periédicamente,
abriendo espacios continuos de edicion, complementacion y exposicion de

fragmentos inconexos.

El historiador del arte uruguayo Gabriel Peluffo ha sostenido recientemente que
‘las actuales preocupaciones en torno a los archivos de arte y cultura como
dispositivos de memoria primaria y fuentes de nuevos itinerarios historiograficos,
han transitado paralelamente —en el caso de los paises latinoamericanos del Cono
Sur- a la necesidad de descubrir, desclasificar y reconstruir los llamados archivos
del terror que rinden cuenta de los sistemas represivos en las dictaduras
recientes” (Peluffo 2009: 337). En efecto, la revalorizacion y exhibicion de los
archivos del arte de resistencia chilena se produjo ligada a procesos de
recuperacion de la memoria social mas amplios. Dos casos embleméaticos serian
1) la construccién del Centro Cultural Palacio de la Moneda (2006) en el que se
incluyd un espacio especifico para la documentacién del arte chileno producido
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desde los afos setenta: el Centro de Documentacion Artes Visuales y 2) El Museo
de la Memoria y los Derechos Humanos (2010) dedicado a conmemorar y hacer
un recorrido por la Dictadura Militar y sus victimas que incluye, ademas de una
pieza permanente de Alfredo Jaar, menciones al Colectivo Acciones De Arte y
documentos visuales y artisticos de resistencia en su Centro de Documentacion

que se encuentra en lo profundo de la fosa simbélica que es el museo®.

La recuperacién consistente de la produccién artistica del CADA tras la caida
formal de la dictadura comenzé en 1999 con la publicacién del No. 19 de la
Revista de Critica Cultural dedicada al tema de “Ciudad, Arte y Politica” a
proposito de los 20 afos de la fundacién del CADA. En este nimero la directora
Nelly Richard dedicé un Dossier al colectivo que incluy6é una importante cantidad
de material fotografico inédito de Helen Hughes, Ana Maria Lépez, Alvaro Hoppe,
Paz Errazuriz, Patricia Saavedra, Jorge Brantmayer, Inés Paulino, Ignacio Aguero,
Juan Carlos Bustamante, Patricio Bustamante, Juan Enrique Forch, Pachi
Torreblanca, Elias Adasme y Hernan Parada (Richard, 1999: 41) , ademas de
reflexiones de la propia Richard, Diamela Eltit y Fernando Balcells. En la
presentacion formal de este numero realizada en el MAC de Santiago se
proyectaron otras imagenes cuyo montaje estuvo a cargo de Lotty Rosenfeld. Un
ano después aparecié una segunda edicién de La insubordinacion de los signos
(cambio politico, transformaciones culturales y poéticas de la crisis), texto en el
que Nelly Richard regresa de nuevo al CADA para tratar la relacion entre
neovanguardia y postvanguardia en su produccién, haciendo una lectura a
distancia en la que analiza las dos grandes intenciones del grupo: la fusién
arte/vida y la fusién arte/politica y la inconsistencia entre los planteamientos
tedrico-utdpicos del grupo y su materializacidon estética en las acciones que

efectivamente realizaron®.

% Sobre el discurso arquitecténico del Museo y su analogia con una fosa comun, conviene revisar
la critica que hicieron Jorge Sepulveda e llze Petroni para Curatoria Forense (2011: en linea).
% Asi, en esta publicacién originalmente editada en 1994, Nelly Richard actualiza su construccion

de escena elaborada inicialmente en Margins and Institutions: Art in Chile since 1973 (1986). De
este modo la narracion-critica de Richard (que al mismo tiempo construye lo que analiza)
actualiza su mirada al articular el primer ensamblaje (el de la ‘escena de avanzada’), con una
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En otro sentido, desde 1998 el especialista norteamericano en letras, Robert
Neustadt habia viajado a Chile —gracias a una beca Rockefeller- con el objetivo de
hacer una investigacién sobre el colectivo, que culminé con la publicacién en
2001 del libro CADA DIA: La Creacién de un arte social , que incluyé entrevistas a
todos los miembros del grupo, testimonios de otros artistas y personajes ligados al
ambito cultural y un amplio compendio de documentos que van desde notas
mecanografiadas hasta recortes de prensa. Esta publicacion marcé un parteaguas
en el estudio y la puesta en circulacion del CADA dentro y fuera del circuito
chileno, sigue siendo hasta ahora el unico libro dedicado enteramente al grupo.
Cinco afnos después el curador y critico cubano Gerardo Mosquera (fundador de la
Bienal de la Habana) coordiné el libro Copiar el Edén**. Arte reciente en Chile que
revisa la produccién artistica local desde 1973 a través de un indice alfabético de
artistas y colectivos. Precedida por una feroz radiografia critica de la situacion del
arte chileno y su ‘mundillo’ al mismo tiempo ‘sofisticado’ y ‘aldeano’ (Mosquera,
2006: 19) redactada por el propio Mosquera, esta publicacion bilingle
(espanol/inglés) tuvo como objetivo la proyeccidn internacional de la densa escena
local poco conocida fuera del pais, privilegiando la imagen acompafnada de una
descripcion breve como contraposicion consciente al texto “dificil y enrevesado”

caracteristico de los catalogos y publicaciones locales, el apartado dedicado al

revision a la distancia de las utopias imposibles. Ese mismo afo Cuco Fusco incluyd en su libro
Corpus Delecti: Performance Art of the Americas el texto “Margins and Institutions: Performances of
the Chilean Avanzada” de Nelly Richard, en el que aborda de manera similar al colectivo. En 2004
fue publicada la version en inglés del libro de la Insubordinacion de los Signos por Duke University
Press. Las re-ediciones de textos claves para el arte de los ochenta continuaron los afos
posteriores: en 2007 la editorial Metales Pesados lanzdé nuevamente Margenes e Instituciones.
Arte en Chile desde 1973 (originalmente publicado en 1986), dos afios después la Universidad de
Valparaiso complet6 el retorno de la construccion de escena con la publicaciéon del clasico Chile.
Arte actual de Milan Ivelic y Gaspar Galaz (editado por primera vez en 1988). Ambas
publicaciones resultaron tensadas por los dos tomos de entrevistas a artistas y criticos titulados
genéricamente Filtraciones Conversaciones sobre arte en Chile a cargo de Federico Galende que
produjo, sin duda, una descolocacién, o la aparicion de fisuras en el relato de la escena chilena del
periodo.

% Parafrasis de una estrofa del himno nacional chileno que afirma que el pais es “una copia feliz
del Edén” , que para el autor “viene a ser una complacencia orgullosa en la cualidad de segundén”
(Mosquera 2006: 23) que entrafia una perversion de fondo: “a veces la copia se ha parecido mas al
infierno (...) en definitiva, el infierno suele ser mejor para el arte que el Paraiso” (Mosquera 2006:
23).
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CADA® incluyé documentacién visual poco conocida en alta calidad de imagen®.
Paulatinamente el archivo del CADA fue cobrando importancia no sélo para aserie
de publicaciones especializadas, sino también para ser insertado en el marco de
nuevas inscripciones en espacios de exhibicion artistica, en circuitos locales e
internacionales cada vez mas preocupados por la recuperacion de los pasados
traumaticos y las expresiones artisticas que subsistieron en ellos. Hacer una
revisién puntual de lo que Cristian Gomez denomina “politicas de inscripcion de
archivo que ofrece el CADA” (Gomez 2009: 189) a través de sus exposiciones,
proporcionard una mirada al destino, no sélo del archivo del grupo, sino de las
aspiraciones estético-politicas de la neovanguardia al interior de nuevas
geopoliticas de la informacién, la exhibicion y consumo de la historia del arte

reciente.

- Citas y apropiaciones: las exposiciones 2006-2012.

1. La primera exposicion postdictadura en la que se incluy6 parte del archivo del
CADAY fue Pie de P4gina: Mario Fonseca/ Francisco Zegers y la escena de
avanzada presentada en el Museo de Artes Visuales (MAVI) de Santiago entre el
31 de agosto y el 29 de octubre de 2006. La muestra propuso, en el marco de las
nuevas politicas de recuperacién y catalogacion de archivo impulsadas en el
medio local, una (re) composicibn de catdlogos y libros producidos en
colaboracion entre artistas de ‘la avanzada’ y los disefadores Mario Fonseca y

Francisco Zegers desde 1979 y hasta 1994. A pesar de que la participacion del

% El cual contiene un error de datacién pues consigna la desaparicion del grupo en 1989
gg/losquera, 2006: 222).

Gesto que Justo Pastor Mellado criticara como “maremoto de imagenes” enmarcado en lo que
denomina una ‘sobredeterminacién’ de la influencia zuritiana en CADA que sepulta a /a avanzada.
éMeIIado, 2007: en linea), debido al énfasis que existe en el paisaje al final del libro.

" Es necesario puntualizar que durante la existencia del CADA los registros de sus acciones
fueron expuestos en numerosas ocasiones tanto en Chile como en Paris, Estados Unidos y
Melbourne. Por otro lado probablemente los video registros habran sido proyectados en encuentros
académicos o presentaciones de libros o revistas a lo largo de los primeros afios de postdictadura,
sin embargo no habian formado parte de una exposicion.
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CADA en esta muestra fue relativa a su relacion con el soporte proporcionado por
los disefiadores, sirvid para que el diario La Nacion le dedicara una nota al
colectivo titulada “CADA COSA EN SU LUGAR” que incluy6 algunos comentarios
de Lotty Rosenfeld, Raul Zurita y Juan Castillo, quienes introdujeron
puntualizaciones a la historia del colectivo y su enmarcacion. Recuperando las
discrepancias (estéticas, tedricas, politicas, personales) que existieron entre ellos
y la ‘avanzada’, Zurita explicé "Estdbamos en constante pelea, ésa era la verdad.
Si quieren contar una version edulcorada que éramos todos uno, eso era
absolutamente falso" (La Nacion, 2006: en linea), un gesto encaminado a resistir
su categorizacién histérica basada exclusivamente en la edicibn de escena
desarrollada desde los ochenta por Nelly Richard, bajo cuya construccion tedrica
ha circulado mayormente el relato del colectivo a nivel local, regional e

internacional.

Apenas unos meses despues, el Museo Nacional de Bellas Artes de Chile (MNBA)
dirigido por Milan lIvelic presentdé la exposicion Arte de los ochenta y grupo
CADA (19 de enero al 6 se mayo de 2007), que incluy6 registros del colectivo
recientemente adquiridos por el Museo. Esta exhibicion produce dos dislocaciones
en la narracion del arte de resistencia en Chile. Primero porque configura una
muestra en la que se incluyen obras de pintores como Bororo, Ismael Frigerio,
Francisco Smythe y Patricia Figueroa, junto con las acciones del CADA lo cual
desatiende la construccion de la ‘escena de avanzada’ y la propia discursividad del
CADA, situando al colectivo (M en un nuevo territorio de legibilidad en el que
aparece como excepcion entre el retorno a la pintura figurativa, el titulo mismo
apunta a esta dislocaciéon: el CADA queda aislado, quiza porque se formé a
finales de los setenta, quiza porque se pretende mostrarlo como la excepcion que
confirmara el triunfo de la pintura tras los ensayos conceptualistas y

neovanguardistas.

El texto curatorial describe a los ochenta como un momento de mdultiples

exploraciones artisticas simultaneas en el que la pintura “se desplegé sobre el
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soporte como un registro muy variado de texturas, grafias, modelados, ritmos y
composiciones donde el gesto manual quedd convertido en el vehiculo mas
urgente y cercano al artista” (MNBA, 2007: en linea), siguiendo cuidadosamente
esta lectura el CADA queda como una experimentacion de soporte con menguado
valor politico, que sera archivada como una mas de las excentricidades del arte

contemporaneo.

La segunda dislocacion tiene que ver con el recinto; el museo mismo que fue
intervenido desde el exterior por el CADA en 1979 cubriendo/clausurando su
entrada con una manta blanca de 100 metros de diametro como parte de su
accion “Inversion de Escena”, ahora contenia y exponia al grupo, legitimando su
produccion como parte de La Historia institucional del arte local, gesto que
recuerda la critica que Nelly Richard hizo en 1981 a raiz de la publicacién del libro
La Pintura en Chile de Milan Ivelic y Gaspar Galaz, en el cual segun Richard las
acciones de arte eran apreciadas “por ellos en la sefal de su exterioridad,
extranjera al paisaje que confirma su costumbre, la escena de ‘las acciones de
arte’ satisface una mirada turistica que las excursiona en términos de diversién, de
recreo” (LA SEPARATA, 1981: 3) cuya insercidon parecia un intento totalizador-
institucionalizador en el que los accionismos artisticos funcionaban como una
interrupcién pasajera en el relato de la puntura chilena. En el contexto de 2006, la
inclusién del CADA pareceria dirigirse a apostillar un triunfalismo historico
reprochable: el triunfo de la pintura como correlato del triunfo de la democracia
chilena; ligazén entre cultura y politica materializada en la asignacion de publicos
a tedricos y criticos surgidos bajo la dictadura.

En 2008 el Museo del Barrio de Nueva York, institucién cultural latina fundada por
el artista Raphael Montariez, celebré sus primeros cuarenta afos de existencia
con la extensa exposicion Arte # Vida. Actions by artists of the Americas
1960-2000 (31 de enero-18 de mayo) curada por Deborah Cullen, en la que se
reconstruyeron cronolégicamente cuatro décadas de acciones artisticas en

América Latina y el Caribe, pariendo del concepto ‘Américas’ quiza porque evoca
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un territorio mas amplio que el de ‘Latinoamérica’ pero mas dieferenciado que
‘América’ pues se incluyd a artistas caribefnos y latinos residentes en EU, pero se
excluy6 la produccién anglosajona y a los latinos de Quebec (Reyes, 2010: en

linea).

Esta exposicion que incluy6 el registro de acciones de mas de 100 artistas y
colectivos artisticos se presenta como un esfuerzo historiografico que pretende
poner en cuestién la historia oficial del arte del performance (Cullen 2008: 226), lo
cual implica una doble insubordinacién, pues desatiende el relato colonial de la
Historia Reciente del Arte cuya narrativa ubica el origen y desarrollo de estas
practicas artisticas en tres nodos: Nueva York, Japdén y Alemania (en particular
Dusselddrf y Kassel) conectados con algunos satélites como ltalia (via Arte
Povera) y Francia (a través de la Bienal de Paris), invisibilizando la produccién
latinoamericana (o limitdndola a pocos nombres individuales que cobran fama en
territorios nodales), al mismo tiempo la exposicién llena un vacio en la
historiografia local que releg6 durante décadas a este tipo de produccién a la que
la curadora denomina ‘acciones’, en oposicion a conceptos anglosajones como

‘performance’.

La participacién chilena se concentr6 fundamentalmente en el arte de los setenta y
ochenta y particularmente en el CADA, probablemente debido a que Robert
Neustadt®® estuvo cercano al proyecto e incluso redacté el apartado referente a
Chile en el catalogo bilinglie que acompand la exposicion (Cullen, 2008: 275-281).
Por primera vez la produccién fue leida en el marco de las escenas regionales
que le fueron contemporaneas y con las que compartié contextos politicos
similares: la precariedad en la produccion y la existencia de regimenes
autoritarios y dictaduras.

Esta exposicion introduce al colectivo en un contexto distinto que no responde ya
a improntas o disputas del circuito local, incorporandose a la narrativa del arte de

% Ademas participaron, en algiin momento, Justo Pastor Mellado, Marilys Belt de Downey y Alfredo
Barrios, asistente de Carlos Leppe (Cullen 2008: 227).
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resistencia regional, cuya existencia y consistencia apenas comenzaba a
vislumbrarse, tras décadas de aislamiento gracias a la recuperacion y difusién de
archivo, solo posible gracias a la creacion de nuevas redes culturales regionales
ligadas a instituciones en consolidacion. El entramado de estas redes ha
permitido el movimiento de la muestra a otros paises: en 2009 viajé al Museo
Carrillo Gil de la ciudad de México y luego al museo Amparo de la Ciudad de
Puebla (2009-2010), para posteriormente exhibirse en el Museo de Arte del Banco
de la Republica en Colombia (2010-2011), esta proyectado trasladarla a Brasil y
Argentina, convirtiéndose asi en la principal plataforma expositiva internacional en
la que pueden leerse los registros de las acciones del C.A.D.A., una lectura
profana que contribuye a construir la validacion de una historia alterna del arte
reciente de ‘las Américas’ y una cartografia no eurocentrada de las artes-no
objetuales cuyo criterio de seleccion es, mas que el contenido politico, el formato,
o el soporte de la obra. En esta exposicion CADA es fijado histéricamente,
ingresado en la narrativa museal de la historia del arte lo cual, como le sucedio a

dada, anuncia la derrota de su programa politico: Arte # Vida.

*

En 2009 se inaugurd la primera muestra individual del CADA en un territorio
improbable: el Museo Diffuso (della resistenza, della deportazione, della
Guerra, dei diritti e della Liberta) de Torino, ltalia. La muestra titulada C.A.D.A.
1979-1985. Arte e politica in Cile fue curada por Lorena Tadorni, una joven
curadora local, con el apoyo de Consulado Honorario de Chile en Torino y la
Embajada de Chile en ltalia. El Museo Diffuso no es un museo de arte, sino de la
memoria fundado en 1998 a raiz de la necesidad de crear un espacio que
documentara los horrores locales de la Segunda Guerra Mundial que con el
tiempo se ampliaria para constituirse como un espacio de reflexién sobre los
crimenes contra la humanidad en todo el mundo, articulando el museo con centros

de investigacion y archivo.

En este espacio extraterritorial el CADA fue mostrado fuera del constructo de la

“Escena de Avanzada”. En el texto curatorial sélo se menciona que su produccién
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era criticada tanto por la derecha como por la izquierda tradicional (por usar
medios tecnoldgicos que consideraban elitistas y por la opacidad de su mensaje
politico), segun esta mirada externa el CADA fue ‘il primo esempio di un arte di
avanguardia nel paese. Sullo sfondo le immagini de la storia di una nazione”
(Tadorni, 2009:1). En otro texto se describen las intenciones de la exposicion “La
mostra si propone di scoprire questo movimento dell'arte cilena contemporanea,
connotato da uno spirito di costruttiva denuncia antitotalitaristica, e capace di
coniugare una ricerca espressiva fortemente avanguardista a un dialogo concreto
con la cittadinanza” (Museo Diffuso, 2009: en linea), aqui el documento adquiere
otro estatuto fuera de la historia del arte. Aqui el documento de arte adquiere la
funcién de ser una herramienta o medio para acceder a pasajes de la historia de la
dictadura, revindicando el papel social del documento arte como medio de
comunicacién y conocimiento alejado de la historiografia tradicional. Esta
exposicion revindica ademas el sitio fronterizo del CADA en su articulacion como
parte de la resistencia social consumada con la accion NO+ en la que la division

entre arte y organizacién social se difuminé.

En el marco de los festejos del Bicentenario de la Independencia en Chile, la
fundacién Bicentenario desarroll6 el proyecto Trienal de Chile cuyo objetivo
institucional era “promover el reconocimiento internacional del arte chileno y
funcionar como dispositivo que dinamice la escena artistica local, estableciendo un
polo productor de calidad con el fin de acercar las artes visuales a la ciudadania.”
(CNCA 2009: en linea) la cual se llevo a cabo en 2009 bajo la curaduria general
del paraguayo Ticio Escobar quién establecié como eje rector de la trienal el tema
del limite en el arte. La muestra estuvo compuesta por varios nucleos expositivos
cuyo énfasis estuvo en la produccion latinoamericana: participaron, entre otros, el
Museo del Barrio de Nueva York y el Micromuseo de Perl. En la sede ubicada en
la ciudad portuaria de Valparaiso se incluydé la exposicién Arte/Latinoamérica:
estados de sitio curada por el uruguayo Gabriel Peluffo con el apoyo del chileno
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Alberto Madrid la cual reune, por primera vez, la produccion de cinco colectivos

de arte critico latinoamericano que estuvieron activos entre los setenta y ochenta.

Este ejercicio de composicion imposible afos atras buscd, segun el curador,
“establecer una diagramatica analdgica que registre y vincule acontecimientos
coetaneos cuya simultaneidad carece de causas aparentes y a los que resulta
impertinente aplicar la nocion positivista de ‘influencia’ para explicar tanto su
simultaneidad como sus analogias” (Peluffo 2009: 336). Es decir, es un montaje,
una ficcibn que configura una cartografia a través de la recuperacion y
ensamblaje de afinidades y cercanias entre colectivos que nunca tuvieron contacto
pero que respondian a un mismo ‘espiritu del tiempo’ marcado por la resistencia a
dictaduras y gobiernos represivos. Es un ejercicio de diagramaciéon que musealiza
la produccién recuperando su potencial como herramienta de memoria, para el
curador este acto “supone una mirada hacia el archivo que trasciende la
pretension meramente interpretativa, para instalarse en el terreno de las narrativas
ficcionales que él puede desencadenar y que buscan entrecruzarse con otras de
su misma naturaleza, para conformar una memoria potenciada” (Peluffo 2009:
337).

El montaje de la exposicion es un acto de recomposicién de la fragmentada
memoria regional. Para Peluffo “Las actuales preocupaciones en torno a los
archivos de arte y cultura como dispositivos de memoria primara y fuentes de
nuevos itinerarios historiograficos, han transitado paralelamente (...) a la
necesidad de descubrir, desclasificar y reconstruir los llamados archivos del terror
que rinden cuenta de los sistemas represivos en las dictaduras recientes” (Peluffo
2009: 337), en este sentido el documento de arte se agrupa dentro de los
imaginarios de resistencia latinoamericana, cuyas historias se han podido ir

trazando sélo con los retornos (parciales) a la democracia.

Para la historia del CADA esta exposicién también tuvo un sentido conmemorativo
pues se cumplian 30 anos de su formacién, por lo que se organizd paralelamente
una mesa de discusion titulada CADA: 30 anos en la que participaron Lotty
Rosenfeld, Alberto Madrid (U. Playa Ancha), Paulina Varas (CRAC Valparaiso) y
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Cristian Gomez (U. ARCIS). A través de la articulacidén entre la exposiciéon y la
mesa se puso de nuevo en tension el archivo y sus configuraciones ficcionales
con el testimonio y las fabulaciones de la memoria, desplazamientos que evitan, al

menos parcialmente, la monumentalizacién/fosilizacién de sus acciones®.

100 an |a Universidad de

En 2006 se gesto el proyecto “Vivid [Radical] memory
Barcelona en cooperacién con el Wirttembergischer Kunstverein de Stuttgart y el
Center of Culture and Comunication (C.3) de Hungria. El objetivo de este proyecto
fue crear una base de archivo de los ‘conceptualismos radicales’ producidos entre
los sesentas y los ochentas en paises que vivieron bajo dictaduras o regimenes
Comunistas autoritarios en Sudamérica y Europa. Para lograr los objetivos se
articulé una red ‘descentralizada’ de tedricos y curadores de ambos continentes.
Como resultado parcial se montd en 2009 la exposicion Subversive Practices.
Art in conditions of Political Represion. 60s-80s/ South America/Europe
coordinada por Iris Dressler y Hans D. Christ en el W.K. de Stuttgart. La muestra
colectiva incluyé mas de 300 trabajos de alrededor de ochenta artistas reunidos
gracias al trabajo de trece curadores guiados por la idea de ensayar un
“‘experiment of a shifted cartography and an extended understanding of conceptual
art, which has become established well beyond the Anglo-American canon” (W.K.,

2009: en linea).

La exhibicion incluyé documentacién de artistas de la Republica Democrética
Alemana, Hungria, Rumania, la URSS, Espana, Brasil, Argentina, Pert y Chile
que trabajaron recurriendo al lenguaje conceptual y a las acciones de arte de
contenido politico, las cuales al ponerse en confrontacion revelan profundas
coincidencias tanto en la solucién formal como en las motivaciones politicas, e

incluso en las estrategias para bordear la censura o la represion.

Esta colectiva debe leerse como una reposada reinterpretacion post-Guerra Fria

de los regimenes autoritarios que tuvieron lugar en ambos lados de la trinchera

9 En el apartado siguiente, se abordara mas ampliamente esta exposicion.
190 hitp//www.vividradicalmemory.org/
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global: es, en estricto sentido, un ejercicio de filosofia de la historia la cual,
siguiendo a Hegel, “sélo levanta su vuelo al romper el crepusculo” (Hegel,
1993:61), como la lechuza de Minerva. El arte de resistencia, como documento
histérico funciona a manera de conector que desmantela los artificios ideologicos
de los regimenes autoritarios, exhibiendo sus negadas afinidades en lo relativo a
represion cotidiana y estrategias de control; mientras la CIA a través de la
Operacién Condor implantaba una l6gica de exterminio fisico de toda oposicién del
Cono Sur latinoamericano, en el Bloque Soviético agencias como la Kominform y
posteriormente la KGB mantenian politicas de vigilancia y control ideoldgico en los
llamados ‘Estados satélite’ del Bloque del Este. En este contexto, grupos artisticos
ubicados en territorios -supuestamente- antagénicos como el Kollektivnye
dejstvija (1979) activo en la URSS y el CADA Chileno (también formado en 1979)
compartian la necesidad de recurrir al arte como medio para abrir pequefnos
espacios de libertad, resistencia y encuentro, que fisuraran al supuesto control
total a través de acciones relampago fuera del marco de los museos y galerias.

La seccién dedicada a Chile estuvo a cargo de Ramoén Castillo (Santiago) vy
Paulina Varas (Valparaiso) quienes la titularon ‘PROGRESSIVE IMAGES. Art in
Chile under Dictatorship, 1973-1990’. La seleccion incluy6 trabajos de Catalina
Parra, Guillermo Deissler, Gonzalo Mezza y el CADA, entre otros. Lo primero que
llama la atencién es el arco temporal seleccionado: la duracién exacta de la
dictadura, una decision que barre con las marcadas diferencias existentes entre la
produccion hecha en los setenta y la de principios y finales de los ochenta, sin
embargo los curadores no apostaron por la elaboracion de una narrativa
transparente o cronolégica, sino que optaron por la presentacién de fragmentos
compuestos por registros visuales los cuales conforman una trama que “do not
anticipate any one true temporal or spatial context. The images in progress or
visual documents being presented here are awaiting new articulations through
which to reconstitute the body of work and, by extension, the body of Chilean
history.” (W.K., 2009:en linea).
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La inclusién de la produccién chilena en la muestra deja espacios abiertos para
nuevas lecturas y conexiones periferia-periferia que al mismo tiempo pueden
funcionar como ejercicios de futuro: la articulacion de memorias de resistencia
tiene el potencial de mostrar la urgencia de la rearticulacion de los proyectos
fragmentados por las imposturas de una época; tras la postmodernidad —vivida

' en estos paises-, el nuevo horizonte histérico permite

como postapocalipsis'®
recomposiciones de escenas y produccién de cartografias imposibles en tiempos
de la Guerra Fria que parecen exigir ya no sélo memorias, sino activaciones a
partir de la conexion con las necesidades actuales de estas sociedades en

oposicion a los designios de los contemporaneos centros de poder.

Vista del archivo del CADA expuesto en la muestra. Fuente W.K. Stuttgart.

En 2010 Lotty Rosenfeld viajé a Brasil tras la invitacion para exponer el archivo del
CADA en la Bienal de Sao Paulo, una de las mas importantes del mundo del arte

1% Sobre la nocién de apocalipsis en Sudamérica me remito al trabajo de Cecilia Macén en su texto
titulado “Apocalipsis, esfera publica y dictadura” (2006).
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contemporaneo. La edicién nimero 29 de la Bienal™® tuvo como guia el verso “Ha
sempre um copo de mar para um homem navegar” del poeta Jorge de Lima. Los
curadores Moacir dos Anjos y Agnaldo Farias recuperaron la frase como metéafora
del trabajo artistico en su relacién con la politica (para ellos inseparable), segun
esta lectura “Es en el 'vaso de agua' — o en este casi infinito en el que los artistas
insisten en producir sus obras — donde de hecho surge la fuerza para seguir, pese
a todo" (Universes in Universe, 2010:3), la dimensién utdpica del arte se
materializa en su obstinacion de “seguir navegando incluso sin barcos / incluso
sin olas ni arena" (Universes in Universe, 2010:3) en un territorio sumamente
acotado que, sin embargo, puede devenir en un ‘area de conocimiento’ a la que es
imposible acceder por otros medios: el arte puede palpar aquello que no se deja
decir, haciendo de esto un acto politico pues, como propone Ranciéere, lo que
puede aportar el arte a la politica es precisamente lo que tiene en comun con ella,
es decir ‘posiciones y movimientos de cuerpos, funciones de la palabra,

divisiones de lo visible y lo invisible” (Ranciére,2002: 28).

Esta muestra que privilegié la recuperacion de conexiones latinoamericanas fue
dividida en seis ‘terreiros’ o0 agrupaciones conceptuales, la documentacion del
CADA se incluy6 justo en la transicion entre el terreiro ‘Lejos...justo aqui’ y
‘Memoria y olvido’ aislada de cualquier enmarque generacional o nacional, de
hecho se monté entre piezas lejanas al Colectivo en tiempo y espacio (entre una
serie de retratos del sudafricano Zanele Muholi y las microfotografias del
norteamericano Marcius Galan). La ubicacion no pretende hacer un ejercicio
historiografico, sino que busca producir desplazamientos (dislocaciones) al
interior del arte; conexiones inestablemente armadas a través de ciertas guias
generales pautadas por los terreiros, los cuales, segun el lenguaje local, son

también espacios de didlogo y encuentro.

192 En |a edicién 28 de la Bienal, también se presentd el video de la accién NO+ en el marco del

Video Lounge titulado TELEPRESENCE, d. El video fue exhibido como parte de la participacién de
Archivo Abierto /Centro de Documentacién de las Artes del Centro Cultural Palacio La Moneda..
Posteriormente una variante titulada Mimesis, camuflaje y resistencia: documentos de los afos 70-
80 fue expuesta en el MAC (Museo de arte contemporaneo) de Santiago.
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2011. México, Distrito Federal. En el marco de los festejos y conmemoraciones por
el Centenario de la Revolucién se comision6 al curador cubano Gerardo Mosquera
una exposicién colectiva que tendria como sede principal el Palacio de Bellas
Artes de la ciudad de México, espacio especialmente significativo pues se
comenzé a construir en 1904 por mandato del dictador Porfirio Diaz para festejar
el centenario de la Independencia, sin embargo se interrumpié su edificacion
debido al estallido de la revolucion por lo que fue terminado tras el triunfo de una
parte de los revolucionarios y posteriormente decorado con murales de Siqueiros,
Diego Rivera y otros importantes artistas de izquierda. Mosquera decidid, ante las
urgencias sociales contemporaneas, no diagramar una muestra conmemorativa,
sino politica que recogiera escenas de arte de confrontacién y transgresion
surgidas a lo largo de América Latina a lo largo de los ultimos 100 afos. La
exposicion resultante fue CRISISSS: América Latina arte y confrontacion
(1910-2010) la cual se extendid, aparentemente debido a la censura oficial'%,
hasta el Ex Teresa Arte Actual, un museo experimental que arropd piezas de alto
contenido politico como Auras de Guerra, obra del artista nicaragiiense Gonzalo
Salmerén que consiste en un viejo camion donado en 1983 por la Republica
Democratica Alemana a Nicaragua, el cual transporta un muro extraido desde la
ciudad de Granada en el que aun persiste una pinta de Sandino trazada durante la
dictadura somocista o la manta de 20 metros impregnada con sangre y otros
fluidos recogidos por Teresa Margolles y sus ayudantes de escenas de asesinatos
ligados al narcotrafico al norte México durante la llamada ‘Guerra contra el
Narcotrafico’ impulsada desde 2006 por el presidente Felipe Calderdn.

La exposicidén, unica en su tipo, pone en didlogo y tensién, trabajos de 104
artistas de la region, los cuales fueron agrupados siguiendo la légica de contraste
o interpelacion entre dos elementos que han marcado la historia de Latinoamérica:
la Utopia y el horror, por eso Mosquera abrié la muestra con una tension: “al

entrar a la Sala Nacional se encuentra el mapa invertido de Joaquin Torres

108 Segun la columna titulada “Desfiladero. Calderdn vs Salmerén: historia de un grafiti, una pared y
una censura” publicada por Jaime Avilés en el diario mexicano La Jornada (12/03/2012).
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Garcia, Nuestro norte es el sur. Debajo de esta pieza se encuentra, sobre el piso,
una obra de Luis Camnitzer, un texto donde se lee ‘Fosa comun’. EI mapa de
Torres Garcia, hacia arriba, indica la utopia y la pieza de Camnitzer apunta a la
realidad, a la violencia, la tragedia de nuestras sociedades” (Garza, 2011:en

linea).

La exposicién presenta otras sublecturas, por ejemplo el acto deliberado de incluir
una gran cantidad de artistas chilenos'® con el objetivo de darlos a conocer fuera
de su contexto local, la muestra incluso conté con una intervencién luminica de
Gonzalo Diaz sobre la fachada del Palacio de Bellas Artes que consistié en
iluminar de rojo el frontis del edificio. El reducto en el que se incluy6 una discreta
documentacién del CADA incluyé también registros del Siluetazo argentino
realizado durante la ultima dictadura militar con el objetivo de visibilizar a los
desaparecidos por el gobierno, ademas se presenté una video-instalacién de la
accion ‘La Batalla de México” que registra la organizacién de una marcha ficticia
organizada por los internos del Hospital Psiquiatrico de Fray Bernardino. CADA en
este contexto curatorial aparece como el ejemplo paradigmatico del arte-utopia
cuyas acciones de tono a veces mesianico llegaron a anunciar un futuro que no

llegaria.

1% En este punto es importante recordar que Mosquera fue el autor del libro ‘Copiar el Edén: arte

reciente en Chile’, publicacién en la que ademds colaboraron los criticos Maria Barrios, Guillermo
Machuca, Josefina de la Maza, Justo Pastor Mellado, Nelly Richard, Justo Pastor Mellado, Catalina
Mena, Nelly Richard, Adriana Valdés y Catalina Valdés.
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Arriba. Mapa invertido de Joaquin Torres Garcia. Abajo, panorama de
la exposicion. Imagen Pablo Leén de la Barra.
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- Lo visible y lo legible.

El arte-accion, sus archivos y sus exposiciones son menos productos estéticos,
que fuentes de conocimiento e informacion. El seguimiento de los discursos
curatoriales en los que se incluye documentacion de este colectivo revela no sélo
las politicas de administracion y distribucion de archivo en el marco de las nuevas
redes globales del arte, sino la manera en que se administra la ‘legibilidad’ de las
acciones la cual es mediada por el discurso institucional y curatorial dentro del que
se exhiben. En este sentido resulta interesante que practicamente en ninguna de
las exposiciones resefadas se sigue la construccion de Escena local (la
‘Avanzada’), el colectivo es aislado del contexto de la critica cultural santiaguina,
pero no del ambiente histérico y politico del momento, lo cual potencia su ’lectura’
como gesto disruptivo.

En las exposiciones comentadas la documentacién del grupo ha sido enmarcada
fundamentalmente en tres grandes tipos de discursos que tienen a la ‘resistencia’

como elemento de convergencia:

1) Resistencia cultural-local contra la dictadura chilena. En las exposiciones que

recurren a esta propuesta, el colectivo se lee como una estrategia de
recuperacién efimera del espacio publico y de la memoria en un momento en
el que las multitudes comenzaban a rearticularse para criticar abiertamente al
régimen pinochetista en las calles. Segun este abordaje el CADA aparece
como una especie de preludio simbdlico a lo que vendria después: la
resistencia civil pacifica masiva. Esta lectura utiliza al documento de arte para
leer la historia social, lo cual permite una cierta potencia politica al traer al
presente, como cita espectral, las luchas y esperanzas del pasado reciente
que se revela como traumatico. El arte-accion de CADA en este contexto no
permite que la dictadura sea leida so6lo desde el duelo; sus acciones parecen
metaforas de un proyecto social inconcluso, truncado: EI archivo asi

enmarcado activa al pasado como un territorio en disputa.
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2) Resistencia contra el arte tradicional. En estas exposiciones CADA es re-

presentado como un ejemplo histérico de una corriente mas o menos
homogénea de artistas que buscaron —a partir de los afios sesenta, en todo el
mundo- transgredir los soportes tradicionales del arte, recurriendo al propio
cuerpo e incluso a la calle y el tejido social como soportes para su produccion,
recuperando, barnizados por las rebeliones de 1968, los ideales rupturistas de
las Vanguardias Histéricas. Segun esta lectura el accionismo aparece como
rebelién contra los canones establecidos de las artes visuales, cuyas normas
y discursos son rechazadas por estos artistas quienes recurrieron a una
produccion efimera que, se suponia, escaparia al aletargamiento tipico de la
pintura en la que el receptor era un ente pasivo; se busco sacar el arte a las
calles y convertir al receptor en productor. La recuperacién reciente de este
tipo de produccion responde a la necesidad actual de construir la historia de
esta corriente artistica que por décadas estuvo marginada tanto por criticos
como por historiadores, sin embargo esta valorizacion parece re-editar el
destino tragico de las vanguardias artisticas de principios del siglo XX; su
musealizacién marca su triunfo como gesto artistico histérico pero también su

derrota politica o ética.

3) Resistencia a la Historia Universal del arte. En estas muestras se engarza

al CADA con otras expresiones de ‘arte de accidn’ o ‘no objetualismos’
hechos fuera de los nodos hegemédnicos del arte contemporaneo,
configurando narraciones y cartografias insubordinadas de este periodo como
contra-discurso a la Historia Universal del Arte del Siglo XX, en cuyas
cronologias se excluye, descontextualiza o disminuye a la produccién
realizada en las llamadas ‘periferias’. Estas exposiciones cuestionan la
dinamica Centro-Periferia segun la cual la produccién local es derivada de la
realizada previamente en las Metrépolis nodales, por eso trazan rutas del
arte-accion mas o menos ficcionales al enlazar producciones que nunca
tuvieron contacto pero que tenian como elemento comun el hecho de trabajar
fuera, o al margen de la Narracion Occidental. El CADA, convertido en eslabdn

en este ejercicio de recomposicidn, tiene como principal eje de legibilidad lo
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latinoamericano, pero como propone Ticio Escobar, “concebido no como sitio
geografico, sino como ambito politico y discursivamente construido” (Escobar,
2009: 16).

Esta politica de exhibicion del archivo del CADA en exposiciones posibilita la
actualizacion continua de miradas que muestran como el arte efimero puede
mantener su ‘legibilidad’ a pesar del paso del tiempo; algo que hasta hace poco se
pensaba exclusivo de las artes tradicionales caracterizadas por su
autoreferencialidad matérica y auratica. El accionismo, por el contario, s6lo existe
como regqistro, el cual puede copiarse, editarse y distribuirse de multiples maneras
abriendo posibilidades de lectura diversas en cada montaje; si el CADA buscaba
ser un arte que trabajaba con/en la historia, parece que el papel de su archivo es
funcionar como documento histérico que, en su montaje y enmarque, funcione
para las necesidades tanto artisticas, como politico sociales, del presente en

urgencia.

Actualmente el archivo del grupo no esta sélo disponible en las exposiciones. Con
la reciente valorizacién del documento de arte museos, galerias, instituciones
publicas y privadas comienzan a conservar estos documentos originales o sus
copias en alta calidad. El archivo del CADA se ha distribuido a escala global,
segun Cristian Gomez actualmente el ‘“International Center for te Arts of the
America (ICAA/MFAH, Houston), Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(MNCARS, Madrid) y el Hemispheric Institute”. (Gédmez 2009: 192), poseen copias
de éste. Ademas las nuevas practicas de digitalizacién han puesto en circulacién
global gran parte de la documentacion del Colectivo: Sitios como
www.memoriachilena.cl (dependiente de la Direccion de Bibliotecas, Archivos y

Museos de Chile) y www.artistasplasticoschilenos.cl (Servicio de la Biblioteca del

Museo Nacional de Bellas Artes de Chile) ofrecen acceso gratuito a varios
documentos , mientras que el Hemispheric Institute of Performance and Politics
junto con las Bibliotecas de la Universidad de Nueva York a través de su
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Biblioteca de Video Digital'® ofrecen una gran cantidad de videos que
documentan todas las acciones del colectivo, ademas de material extra como
entrevistas y encuentros, todos facilitados por Lotty Rosenfeld.

La hiper-reproductibilidad virtual del documento desterritorializa al archivo; ya no
esta contenido en un espacio fisico al que se tiene acceso restringido, ahora,
incorporado a la base de datos global es universalmente visualizable, incluso es
copiado, re-indexado y editado por usuarios de web 2.0 quienes, a pesar incluso
de las politicas de reproduccién de los sitios iniciales, diseminan en blogs y otros
espacios autosustentados, las imagenes de las acciones del colectivo. Esta
multiplicacion acelerada de la imagen digital vuelve globalmente visible al
colectivo, pero no necesariamente ‘legible’, pues la imagen anémica viaja apenas
enmarcada por datos béasicos, carente de elementos necesarios para su lectura; lo
visible puede dejar de ser legible, para convertirse en imagen pura (ya no
documento), opaca en la medida en que no transmite mas que lo que contiene

visualmente.

195 hitp://hemisphericinstitute.org/hemi/es/hidvl

125


http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/hidvl

-Cronologia/ cartografia: exposiciones 2006-2011

+
+ +
s
+
+
*+
Ano. Pais Recinto Nombre de la exposicion | Tipo
2011 (12 de | Ciudad de | Museo de Bellas Artes. Crisisss América Latina. | Colectiva.
marzo-5 de | México, Arte y confrontacion
junio) México.
Pavilhdo Ciccillo Matarazzo
2010(25 de | Sao Paulo, | (Pavilhdo da Bienal) 292 Bienal de Sao Paulo. Bienal
septiembre- Brasil.
diciembre)
2009 (30 de | Stuttgart, Wirttembergischer Subversive Practices. Art
Mayo- 2 de | Alemania Kunstverein in conditions of Political | Colectiva
agosto) Represion,. 60s-80s/ South
America/Europe
Arte Latinoameérica:
2009 (9 de Centro de Estudios para el | Estados de Sitio.
octubre al 5 de | Valparaiso, | Desarrollo Urbano | En el marco de la Trienal | Colectiva
diciembre) Chile. Contemporaneo (DUC) de Chile de 2009.
Museo Diffuso (della Individual
2009 (3 de | Torino, resistenza, della | C.A.D.A. 1979-1985. Arte e
Julio al 27 de | ltalia deportazione, della Guerra, | politica in Cile.
septiembre) dei diritti e della Liberta)
-Nueva -Museo del Barrio (NY)
York, EUA. | -Museo de Arte Carrillo Gil
2008, 2009, | -DF (DF) . .
2010 -Puebla, -Museo Amparo (Pue) ';\ggt: o\;/datheAcZ,c;n;icgg Colectiva
México. -Museo de Arte del Banco de 1960-2000
-Bogota la Republica, -
Colombia
2007 (19 de | Santiago de | Museo Nacional de Bellas | Arte de los ochenta y | Colectiva
enero hasta el | Chile Artes. grupo CADA.
6 de mayo)
Pie de Pagina Mario
2006. (31 de | Santiagode | Museo de artes Visuales | Fonseca /  Francisco | Colectiva
agosto al 29 de | Chile (MAVI) Zegers y la escena de
octubre) avanzada.
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IV.  NO-Grupo y C.A.D.A.; encuentro postergado

El archivo no puede definirse como una serie documentos que constatan hechos
historicos almacenados y clasificados en un espacio fisico. De hecho el archivo,
como propone Foucault'®, es un corpus con valor auténomo que posibilita la
recomposicién de narrativas, por lo que también existen acontecimientos de
archivo. El archivo de arte actualmente posee incluso un aura que se detona
cuando es introducido en el discurso museistico, no como anexo contextual, sino
como fetiche, un objeto autorreferencial de composicidén de discurso. En el caso
de los accionismos, el documento (escrito o visual) puede ser la Unica huella
material de su existencia, mas aun, como propuso Cristian Gémez para el caso del
CADA, quiza su historia “no es mas que lo que ha quedado inscrito en el texto
visible de sus interpretantes y que, por lo tanto, continta en disputa en la medida
de su circulacién” (Gémez ,2009: 191). Esta historia no se limita a los documentos
de arte producidos por el colectivo, sino que también se extiende a los rastros que
dejo la circulacion de esta produccion en los archivos de otras latitudes a través de
catalogos, notas periodisticas, textos criticos y discursos curatoriales.

Si aceptamos con Agamben que el archivo, en sentido estricto es un “depédsito
que cataloga las huellas de lo ya dicho para consignarlas a la memoria futura”
(Agamben, 2002: en linea) pero que ademas funciona como “conjunto de reglas
que definen los acontecimientos de discurso” (Agamben, 2002:ibid), podemos
concluir que éste consigna vy jerarquiza —bajo estrictas politicas de aparicion- o
dicho, lo escrito, pero no necesariamente lo sucedido fuera de su propia logica. En

% EnLag Arqueologia del saber Foucault define al archivo como “El sistema que rige la aparicion
de los enunciados como acontecimientos singulares. Pero el archivo es también lo que hace que
todas esas cosas dichas no se amontonen indefinidamente en una multitud amorfa ni se inscriban
tampoco en una linealidad sin ruptura y no desaparezcan al azar s6lo de accidentes externos; sino
que se agrupen en figuras distintas, se compongan las unas con las otras segln relaciones
multiples, se mantengan o se esfumen segun regulaciones especificas” (Foucault, 2006: 219).
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ocasiones este archivo produce ficciones, consigna acontecimientos que jamas
ocurrieron, algunas ficciones de archivo tienen también un valor pues constatan la
voluntad de acontecimiento, a pesar de que éste no se haya producido fuera del
ambito escrito: los documentos en ocasiones registran propaganda, invitaciones y
demas eventos que, por alguna razon, al final no sucedieron. En este apartado
propongo hacer un ejercicio intertextual y seguir una de estas ficciones que liga a
la produccion chilena con la mexicana y cuyo su punto de encuentro se produjo

en Paris.

La XIlI Bienal de Paris de 1982 tuvo la presencia notable de dos paises
latinoamericanos; Chile y México'®. Su participaciéon se hace notable por la
cantidad de artistas pero también por el tipo de propuesta que presentan ambos
paises: mientras en Europa comenzaba la irrupcion de la llamada transvanguardia
y, en general, el retorno a la pintura, Chile y México enviaron produccion ligada al
accionismo, la intervencién, el performance'y al video-arte. Segun los archivos de
la Bienal'® en el envio de México participaron, entre otros Pola Weiss, Nahum B
Zenil, Oliverio Hinojosa, Francisco Castro Lefiero, José Castro Leriero y el No-
Grupo, mientras que la participacion chilena cont6 con artistas como Carlos
Leppe, Hernan Parada, Elias Adasme, Carlos Altamirano y el C.A.D.A. En el caso

de Chile, como muestra un anuncio del suplemento La Separata'®

, el envio fue
patrocinado por Air France y la Embajada de Francia en Chile, mientras que en el
envio mexicano, segun un texto publicado por Raquel Tibol en la revista Proceso
(Tibol 1982: en linea), el financiamiento fue proporcionado por varios organismos,
segun este texto de 1982 el No-Grupo (colectivo de arte-acciéon) fue apoyado por
la Universidad Auténoma Metropolitana. La colaboracién de México fue
comisariada por Carlos Aguirre, mientras que el envio chileno estuvo a cargo de
Nelly Richard. Resulta particularmente interesante el encuentro en Paris de dos

colectivos que, aunque nunca compartieron redes e incluso partieron de referentes

197 Ademas participaron Cuba, Republica Dominicana, Bolivia, Venezuela, Argentina y Colombia.

% os cuales han sido organizados en los siguientes dos espacios electrénicos:
http://www.archivesdelacritiguedart.org/uploads/isadg complement/fichier/43/BDP-
index artistes FINAL.pdf y http://www.archives.biennaledeparis.org/

Ver contraportada de La Separata No. 6, Julio de 1983
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distintos, presentan ciertas similitudes y sincronias. Me refiero al No-Grupo y al
C.A.D.A.

Antes de iniciar la relaciébn de hechos y circunstancias que produjeron la
posibilidad del encuentro de ambos colectivos habra que hacer una breve
biografia del No-Grupo en la que se resaltaran los elementos de convergencia con
el Colectivo Chileno. Mientras en Chile el punto de quiebre -social, politico y
cultural- en la produccién artistica fue el Golpe Militar, en México lo fueron,
aunque de forma mas espaciada y focalizada, las masacres estudiantiles de 1968
(masacre de Tlatelolco) y 1971 (masacre del Jueves de Corpus) seguidas de un
intenso periodo de “Guerra Sucia” impulsada por el Gobierno Mexicano. Para Sol
Henaro “En México los setenta fueron una época de paz camuflada, pues la
poblacién cansada del ejercicio prolongado en el poder por parte del Partido
Revolucionario Institucional (en total siete décadas consecutivas) y de su ficcion
ultra desgastada de supuesta democracia habia generado paulatinamente una
atmésfera de tension e incomodidad en las diversas esferas de la vida publica”
(Henaro, 2011: 15). Ante esta contingencia nacional numerosos actores sociales
cercanos a las artes optaron por la produccién de un arte politico que buscaba
comunicarse de manera mas efectiva con la sociedad, e incluso colaborar en sus
luchas. En México se opté masivamente por la creacion de colectivos artisticos, a
este momento se le ha denominado en la historia local, el periodo de “los grupos”.
Alvaro Vazquez Mantecén sintetiza este momento a través de los grupos que lo
componen : “Entre 1977 y 1982, mas de una decena de agrupaciones de artistas y
teodricos —Tepito Arte Ac4, Proceso Pentagono, Mira, Suma, Germinal, el Taller de
Arte e ldeologia (TAIl), el Colectivo Tetraedro, Margo, Peyote y la Comparia, No
Grupo, el Taller de Investigacion plastica (TIP) y Fotografos Independientes, entre
otros- intentaron renovar el sistema del arte prevaleciente en su momento”' ™
(Vazquez, 2006: 194).

"% En Chile también hubo un cierto auge de grupos como V.L.S.U.A.L., C.A.D.A.y AFIl, ademas
espacios de discusién colectiva como el TAV.
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Varios de los colectivos estuvieron fuertemente ligados a los movimientos sociales
y politicos, por ejemplo el Grupo MIRA particip6é en el Consejo Nacional de Huelga
del Movimiento estudiantii del 68, mas tarde formaron parte de distintos
movimientos sindicales y vecinales. La produccién de Proceso Pentagono
(quienes no se denominaban artistas, sino “trabajadores de la cultura”) siempre
denuncidé de manera clara la guerra sucia que se vivia en México y en América
Latina, el Taller de Arte e ldeologia era un centro de produccion de caracter
marxista formado en la UNAM , cuyos miembros en 1979 viajaron a Nicaragua
como parte de las brigadas de apoyo (en materia cultural) promovidas por los
sandinistas (Debroise,2006: 222), el Colectivo Germinal trabajaba fuera del
circuito artistico, directamente con los movimientos sociales ayudandoles con la
creacion de mantas, banderas y otros elementos visuales, mientras que el Taller
de Investigacidbn Plastica producia obra en colaboracibn con diversas
comunidades campesinas a lo largo del pais, el No-grupo trabajé estrechamente
con la guerrilla colombiana M-19. Sin embargo, como observa Luis Camnitzer en
su revision del periodo, varios de estos grupos “a menudo se concentraban tanto
en las funciones didacticas de su obra que el aspecto expresivo parecia

descuidado y excesivamente debilitado” (Camnitzer, 2008: 112).

El No-Grupo fue fundado en otofio de 1977, en visperas de la X Bienal de Paris en
la que participaron varios colectivos  mexicanos. Segun recuerda Maris
Bustamante “surgi6é (...) a raiz de un encuentro en la casa del escultor Hersua,
quien habia sido invitado a participar en el Homenaje a Gunther Gerszo del Salén
de Invitados. Hersta extendié esa invitacién a los que frecuentaban su taller y asi
se realiz6 el primer evento del No Grupo. Después de la segunda presentacion,
varios participantes se separaron y para el Salén de Experimentacion, soélo
quedabamos cuatro” (Bustamante, 2009: 267). En un inicio estas reuniones
caseras, atrajeron a diversas personas pero finalmente el grupo fue conformado
por Maris Bustamante, Melquiades Herrera, Alfredo Nufez y Rubén Valencia,
hasta su disoluciéon en 1983. Sus principales referentes fueron dos; por un lado
recuperaban elementos del dadaismo, para la historiadora de arte Araceli

Barbosa “En el No Grupo la influencia del dadaismo esta presente en el conjunto

130



de sus actividades, tanto en el deseo de transformar el “orden establecido” como
en la negacion de su mismo grupo.” (Barbosa, 2008:52). La otra referencia era
local: el estridentismo del cual retomaron la irreverencia y la recuperacion de
elementos de la cultura popular local. Su nombre respondia a una ironia'y a un
hartazgo al mismo tiempo, pues era un grupo que se negaba a borrar la
individualidad de sus integrantes; cada accion o trabajo era firmado por el

colectivo pero también por el miembro que tuvo la idea original''".

Cuando comenzaron a producir sus intervenciones y acciones el concepto de
“performance” no era conocido localmente, por lo que inventaron el término

“montajes de momentos plasticos”' 2

para referirse a una produccién que en otras
latitudes podria entenderse como performance o como accionismo. Su estrategia,
a diferencia de la solemnidad monumental o chamanica a la que en ocasiones
llegaba el C.A.D.A., apostaba por la ironia, el humor, el absurdo y la recuperacion
de elementos de la cultura popular local y extranjera pues veian en estos
elementos la posibilidad de comunicar mensajes de una manera mas directa al
publico, que en ocasiones dejaba de serlo para formar parte de la accién o
momento plastico. Toda su produccidon era ademas complementada por textos
tedricos, instructivos, cartas y otro tipo de produccion escrita, algo similar a lo que
hacia no s6lo el C.A.D.A. sino gran parte de los colectivos de accionismo de esos

afios, en particular en América Latina'*®.

" El C.A.D.A., en cambio solia firmar como colectivo, aunque en algunos textos si se firmaba
ademas individualmente.

12 A este respecto Sol Henaro comenta: “El No-Grupo denominaba a sus intervenciones publicas
como “Montajes de Momentos Plasticos”, concepto formulado por Maris Bustamante para abarcar
las acciones en las que implicaban diversidad de disciplinas y materiales; como se apunt6
anteriormente, partian de un pretexto que enmarcaba a un conjunto de propuestas heterogéneas”
(Henaro, 2011: 22). Posteriormente el término performance se volvié de uso comun en México, sin
embargo el colectivo siguié utilizando el concepto local, como gesto de resistencia anti-
hegemadnica. También aceptaban el concepto de “No objetualismos” del tedrico peruano radicado
en México Juan Acha, con quien mantenian una relacion estrecha de reflexién. Como el C.A.D.A,,
el No-Grupo asi asumia su posicion latinoamericana como territorio de resistencia y enunciacion.

" En el catalogo de la exposicion “No-Grupo. Un Zangoloteo al Corsé artistico” (2011, Museo de
Arte Moderno, México D.F.) se incluye una compilacién amplia de este tipo de documentos.
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Su arte era politico, pero se alejaba de la tradicion estética de la izquierda local:
“su malestar no devino en una produccion militante, ni de combate continuo o
literal hacia los aparatos de gobierno, dado que su desacuerdo arremetia contra
distintos signos de la oficialidad principalmente en relacion al sistema artistico y la
reverencia cultural divisoria entre <<alta y baja cultura>>, entre otras
mistificaciones instaladas” (Henaro, 2011: 17), para ellos “la practica politica se
vinculaba no necesariamente con la militancia sino con el uso del cuerpo, la
defensa-batalla de los espacios, el lenguaje, el humor como posibilidad de

construccion critica” (Henaro, 2011: 27)

Quiza su accién de mayor trascendencia politica y social fue la colaboracién con la
guerrilla Colombiana M-19 (Movimiento 19 de abril). En 1981 Juan Acha convocé
a diversos artistas, curadores y tedricos latinoamericanos a participar en el Primer
Coloquio Latinoamericano de Arte No-Objetual y Arte Urbano entre los que incluy6
al No-Grupo. Meses antes el colectivo entr6 en contacto con miembros del M-19
radicados en México, en Medellin el contacto se estrechd. Un ano después fueron
contactados por la guerrilla para invitarlos a hacer un proyecto artistico-politico de
manera colaborativa. El resultado fue la “Agenda artistico-politica Colombia 83”,
una publicacién que buscaba funcionar como instrumento de propaganda y apoyo

internacional al movimiento''*.

El colectivo consum®, segun su propia lectura, seis acciones importantes, tras lo
cual se disolvio, dejando un amplio espectro de documentacion, publicaciones
locales y huellas de su participacion en diversos espacios expositivos. Al igual
que el C.A.D.A., aunque en condiciones diferentes, siempre tuvieron la posibilidad
de presentar su trabajo en espacios de reflexion y exposicién, también recurrieron
al reqistro en video de sus acciones y tuvieron la posibilidad de publicar en
algunos medios impresos sus textos o intervenciones. Ambos colectivos fueron

cercanos a criticos relevantes en la escena internacional (Nelly Richard'™® y Juan

"% En ella el No-Grupo invité a colaborar al Colectivo Proceso Pentagono y al grupo MIRA ademas

de a caricaturistas y criticos.

"3 Eg cierto que el C.A.D.A. mantuvo una postura critica a las lecturas que hacia Richard de su
produccién, sin embargo esto no clausur6 la incorporacién del CADA en la construcciéon de escena
editada por Nelly Richard.
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Acha). Es decir, no producian desde una marginalidad y precariedad excluyentes
sino que armaron redes de apoyo, didlogo y colaboracion amplias que les
permitieron llevar a cabo acciones artisticas de trascendencia local y de

resonancia internacional.

Algunas cercanias formales con el CADA serian 1) que ambos colectivos
buscaban nuevas formas de hacer arte politcamente con el objetivo de producir
maneras de comunicar efectivas. 2) Tanto el grupo chileno como el mexicano
transgredian las fronteras de lo legitimado como artistico en el momento, el
primero al actuar directamente en el espacio publico y el segundo atacando
irbnicamente los cdédigos aceptados al interior del campo artistico local, 3) las
mujeres de ambos colectivos, ademas de preservar el archivo (Lotty Rosenfeld y
Maris Bustamante respectivamente), se acercaron al pensamiento feminista,
manteniendo siempre una postura critica en su produccion'’®.  La diferencia
fundamental en cuanto a las posibilidades de produccién y exhibicién es clara: el
No-Grupo nunca estuvo fuera de la institucion ya que produjo y expuso en algunos
de los espacios de exhibicibn mas importantes propiedad del Estado Mexicano
(Museo de Bellas Artes, Museo de Arte Moderno, Auditorio Nacional, etcétera),
mientras que el CADA recurria fundamentalmente a las redes de apoyo locales y
en ocasiones a instituciones privadas y apoyo internacional.

En este apartado se buscara reconstruir las historias y los contextos que
produjeron la posibilidad del encuentro entre el No-Grupo y el C.A.D.A. en la
Bienal de Paris. Comenzaré con el contexto chileno.

Para la postvanguarsita y neovanguardista chilena la participaciéon en la Bienal
fue un suceso fundamental pues fue la primera vez que participaron como

conjunto en el marco de un encuentro nodal para las redes de artes no-objetuales

"¢ | otty Rosenfeld y Diamela Eltit colaboraron estrechamente con el colectivo de Muijeres por la
Vida, ademas participaron con un proyecto conjunto en las Jornadas de la Mujer de 1982 (ver
siguiente capitulo de esta tesis), mientras que Maris Bustamante, Tras la disolucion del No-Grupo,
formé junto con Ménica Mayer (y, durante un breve periodo Herminia Dosal) el grupo Polvo de
Gallina Negra, primer colectivo de arte feminista mexicano.
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internacionales. La Bienal de Paris, desde que fue fundada por André Malraux en
1959 se distinguid como un encuentro legitimador e impulsor del arte que se
desmarca de la tradicibn y de la Institucion, por lo tanto la posibilidad de
participacion de este grupo no homogéneo de artistas anti dictatoriales produjo
algunas polémicas sobre la naturaleza del envio. Para algunos autores incluso, la
participacion en la Bienal marc6 el rompimiento definitivo entre varios artistas

clasificados por Nelly Richard como parte de la “Generacion de Avanzada”.

En 1981 Nelly Richard utiliza por primera vez la categoria “escena de avanzada”'"’

para referirse a distintas producciones de artistas que cuestionaban al arte y a la
dictadura al mismo tiempo recurriendo a estrategias de produccién representacion,
edicion y circulacibn poco exploradas en el pais hasta la entonces. Esta
denominacién genérica y retrospectiva produjo ciertas reticencias e incluso
rechazos por parte de algunos artistas y criticos''®, pues no se trataba de un
grupo homogéneo, existian diferencias formales, politicas e incluso historicas, a
pesar de confluir en los mismos espacios, sin embargo bajo esta categoria

"7 En el texto de trabajo titulado “Una mirada Sobre el Arte en Chile”, el cual, segin Paula

Honorato y Luz Mufhoz (Textos de arte en Chile 1975-2000), fue puesto en circulacion en el
momento en que Richard se encontraba disefiando el contenido del envio chileno a la Bienal.
"8 Para Francisco Brugnolli, impulsor del Taller de Artes Visuales, el concepto acufiado por

Richard parecia demasiado fundacional, lo cual la convertia en cémplice involuntaria del discurso
Golpista (Galende, 2007:85). Para Eugenio Dittborn la conceptualizacion fuerza a converger
distintos tipos de produccion, cuyas lecturas “bailan” mas bajo la sombra de esta denominacion,
que bajo sus propias propuestas (Galende, 2007: 141). Virginia Errazuriz objetaba el afan
fundacional que ignoraba las influencias que tenia esta generacion de la produccion local de los
anos sesenta (Galende, 2007: 106). Gonzalo Diaz incluso se considera ajeno a la Avanzada a
pesar de que suele ser incluido como parte de ella (Galende, 2007: 174). EIl CADA siempre
cuestionod la lectura que Richard hacia de sus acciones. Arturo Duclos critica el sectarismo que
produjo la Avanzada (La tercera. Miércoles 8 de septiembre de 2010. P4g. 42). Justo Pastor
Mellado discute la lectura intenciones Hegeménicas y la construccion de una escena lineal e
imaginaria que bloquea otros posibles relatos (Mellado, Letelier, Nordenflycht y Honorato, 2000).
Autores posteriores como Pablo Oyarzun (“Arte en Chile. Veinte, treinta anos”, 1989) y Willy Thayer
(“El Golpe como consumacion de la Vanguardia”, 2002), pusieron de nuevo en cuestion el
fundacionalismo de la composicion de Richard. A la distancia (temporal y territorial), Robert
Neustadt propone que “la avanzada no existié en si como grupo o movimiento concreto, pero el
término ‘escena de avanzada’ sirve para referirse a un espectro de estrategias tanto politicas como
artisticas.”(Neustadt, 2001: 21). En 2005 Justo Pastor Mellado fue mas inquisitivo: “Hablar de la
‘escena de avanzada’ es hablar de un sistema de control y vigilancia formal al que no supieron
sustraerse las jévenes generaciones que desde 1978 egresaban de las escuelas universitarias
sabiendo nada... “ (Mellado, 2005: En linea)
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general comenzo la circulacion internacional de varios de estos artistas. Bajo esta
ribrica compadeceria la produccién local en Argentina'’®, ltalia'®®, Francia,
Estados Unidos'?" y Australia'??, para posteriormente expandirse a un sin nimero
de paises mas. La internacionalizacién tanto del concepto como de la produccién
local en el circuito expositivo global adquiere su forma mas acabada en la Bienal

de Paris.

La posibilidad de hacer un envio a la Bienal se dio gracias al contacto que tuvo
Nelly Richard con Georges Boudaille (en ese entonces “Delegado General de la
Bienal de Paris”) en el marco de un encuentro celebrado en el CAYC de Buenos
Aires en 1981'% quien la invitd6 a coordinar un envio colectivo. Esta
representacién, se defini6 como no-oficial, pues la Direccién de la Bienal cancel6
la participacion de Chile tras el Golpe Militar, de tal manera que la presencia de
Chile en la exposicion fue la primera desde 1973 cuando fue enviada una muestra
de los murales de la Brigada Ramona Parra. Una vez decidida la participacién
fuera de concurso, se debatié sobre la naturaleza de ésta. El envio debia tener
un caracter eminentemente politico; Chile estaba bajo dictadura y su gesto tenia
que externar esta situacion. El debate —llevado a cabo en el Taller de Artes
Visuales- fue intenso, la propuesta inicial de Richard fue “la utilizacién modular de
telas de yute para que los convocados produjeran trabajos que pudieran ocupar el
escaso espacio asignado al envio chileno. Sin embargo, la idea fue
inmediatamente desechada por el C.A.D.A., acusando ademas la tendencia

"9 En 1981 Nelly Richard participé en un congreso del CAYC (Centro de Arte y Comunicacién) en
Buenos Aires (1981). En 1985 Richard junto con el curador argentino Jorge Glusberg presentaron
una exposicién con cuatro artistas chilenos: Diaz, Dittborn, Jaar y Leppe.

120 Seglin documenta Paulina Varas (2006), en 1981 Nelly Richard logré la publicacion de un texto
sobre la Produccién Chilena en la revista Domus No. 616 en cuya portada aparece su rostro. El
articulo resalta la produccion de Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, C.A.D.A. y Carlos Altamirano,
entre otros.

12! Gracias a la presentacion en el MOMA del Libro Margenes e Instituciones, libro que circularia en
Universidades de EUA y que, aun hoy, es el referente mas importante para las publicaciones
anglosajonas sobre el tema ya que su primera edicion fue bilingle.

122 Primero con la participacién de Gonzalo Diaz y Eugenio Dittborn en la Quinta Bienal de Sidney
(1984) y posteriormente con la edicion bilingle del libro Margins and Institutions, Art in Chile since
1973 (1986) de Nelly Richard a cargo de la Editorial Art & Text radicada en Melbourne.

123 Segun la entrevista “Los chilenos en la Bienal de Paris de 1982” realizada a Nelly Richard por la
revista Pluma y Pincel, el 11 de enero de 1983.
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sustitutiva del soporte clasico.” (Honorato y Mufioz, s/f: en linea) '** Raul Zurita

recuerda esta discusioén:
Hubo una vez una discusién a gritos, con furia. El Chile anti dictadura habia sido
invitado a participar en una Bienal en Paris. Nosotros propusimos que no fuera nadie
individualmente sino que enviaramos cientos de telegramas, de cables, etc. Donde
estaba impresa una frase que recuerdo absolutamente impresionante pero que he
olvidado. La idea era tapizar el lugar de la Bienal con miles y miles de esos telegramas,
cubrirla. No tuvimos acogida salvo la de Ernesto Bandera, un pintor notable, que

pertenecia a la izquierda mas radical. Al final fueron a la Bienal algunos individuos,
nada. (Neustadt, 2001: 81).

Para el Critico Justo Pastor Mellado la propuesta de Zurita “habria provocado una
in/fraccién (si de fractura de la mirada tratara) en el espacio Bienal, que habria
resituado las coordenadas de lectura de la presencia de la escena de avanzada
del arte chileno en aquel inhdspito lugar’ (Mellado citado en: Varas, 2006:en
linea), sin embargo al final se opté por un envio compuesto por registros
fotograficos de la produccion de algunos artistas cercanos a la “avanzada” incluido
el CADA, proyectandose asi una imagen internacional de grupo cohesionado. La
seleccion previa fue puesta a prueba en una muestra colectiva titulada Con-textos
presentada en la Galeria Sur entre abril y mayo de 1982'%, tras lo cual se resolvid
el nUmero de imagenes que se enviaran, ademas se incluydé un performance que
realizaria Carlos Leppe.

El envio chileno fue presentado en una carpa ubicada, segun recuerda Mellado
‘en el patio trasero del Museo de Arte Moderno de la Ville de Paris”. (Mellado,
2005: en linea), mientras que el performance de Leppe se llevo a cabo en un bafno
de la Bienal'®. Las imagenes de acciones realizadas por el C.A.D.A. fueron
reforzadas por una publicacién que hizo el grupo en la revista francesa Artpress
No. 62 dedicada a la Bienal (Septiembre de 1982).

24 http://www.textosdearte.cl/recomposicion/mirada2.html

125 En la exposicion participaron Smythe, Leppe, Saavedra, Duclos, Dittborn, Cococedo, Davila,
Diaz, Bru. Nelly Richard escribié a este respecto el texto titulado “Con Textos” en Galeria Sur: un
marco de desalentamiento” (La Separata No. 2, Mayo 1982).

126 Para Nelly Richard este gesto de Leppe pretendia hacer patente el nivel de exclusién del arte
contemporaneo fomentado por los centros de produccién discursiva Eurocentrados que imponen
una construccién histérica uniformadora y descontextualizadora que suelen aceptar los paises
periféricos. Actuar en el bario es explicitar la violencia simbdlico-colonial a la que es sometida la
produccién artistica que no se ajusta a la norma estética del momento. (Ver La Separata No. 6,
Julio de 1986, primera plana).
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De este modo la participacion del colectivo no deviene en una presentacion de
residuos sino que mantiene su intervencion dentro del propio contexto local
negandose a inscribirse en la Historia Universal del Performance o del video arte,
asumiendo su procedencia sudamericana en el marco de una Dictadura Militar,
como territorio de enunciacion de resistencia. Un gesto similar fue puesto en
circulacién posteriormente en su participacion dentro de la exposicion “IN/OUT:
Four Proyects by chilean artists” (1983) de la W.P.A. Gallery, en Washington'’.
Asi el C.A.D.A. va tejiendo “redes artisticas”'?® (Melgar Bao, 2007) en distintos
territorios nodales de la red global del arte contemporaneo, al tiempo que se
desmarca de las politicas de circulacidn y lectura impuestas por el pensamiento

colonial o imperial.

Las condiciones de posibilidad del envio mexicano son distintas, pero tienen
ciertas similitudes y sincronias con el caso chileno. En 1977 Helen Escobedo fue
comisionada para elegir la representacién oficial de México, en vez de convocar a
individuos, decidioé invitar exclusivamente a colectivos de artistas (Suma, Proceso
Pentagono, TAIl y Tetraedro), legitimando asi este tipo de produccién local en el
circuito internacional del arte’®®. El envio de 1982 también fue oficial y apoyado
por diversas instituciones Estatales. EI No-grupo, comenté Maris Bustamante
recientemente ', fue invitado expresamente por el Director de la Bienal tras
conocer su trabajo anos antes. Raquel Tibol escribi6 para la edicion de
septiembre de 1982 de la Revista Proceso (un mes antes del inicio de la Bienal)
que la Direccion de Artes Plasticas del INBA logré configurar una “rica y variada”
coleccion de trabajos artisticos para el envio que coordind Carlos Aguirre (pintor
que fue parte del colectivo artistico Proceso Pentagono hasta 1980), sin embargo

27 El colectivo publico en el Catdlogo de la exposicién un texto titulado “C.A.D.A. A South

American Art” en el que marcan su postura critica sobre el imperialismo y su relacion con el arte.
128 Sobre el término de red artistica, se sigue la propuesta de Ricardo Melgar Bao en “Amauta:
Politica cultural y redes artisticas e intelectuales” (2009).

129 E| No-Grupo fue creado en este mismo afio. Su primera accion fue justamente hacer un envio
no-oficial a la Bienal, que al parecer no fue exhibido. (Henaro, 2011:35)

130 A pregunta expresa del autor en el marco del seminario “Proyectos de reactivacion de la
memoria. Relatos de otros detectives, no necesariamente salvajes”, realizado en el Museo de Arte

Moderno (MAM), Febrero 2011. DF, México.
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advertia que existia un recorte presupuestal debido a la crisis econémica que
estalld justo ese ano, por lo cual los artistas habian tenido que recurrir a
financiamientos de diversa indole. Aunado al problema econémico, existian ciertas
discrepancias al interior del campo artistico de vanguardia mexicano, en particular
con respecto al No-Grupo por su insistente critica humoristica a los imaginarios
que dominaban en ese momento la escena local. El trabajo del NO-Grupo se
instalaria también en la Carpa donde compartirian espacio con el envio chileno,
sin embargo, a pesar de estar consignado en el archivo, este encuentro no
sucedi6 ya que, segun Maris Bustamante (integrante del No-Grupo), por falta de

apoyo econdémico, no pudieron asistir ni hacer envio a la muestra.

La recuperacion y parcial institucionalizacién de los archivos de ambos grupos,
ademds de la creacién de amplias redes culturales fomentadas por los relativos
retornos a la democracia en la regiéon y la globalizacién informatica contribuyeron a
que en 2008 el trabajo del C.A.D.A. y el del No-Grupo fueran expuestos en el
marco de la muestra itinerante Arte # Vida. Actions by artists of the Americas
1960-2000 (Nueva York, 2008) impulsada por el Museo del Barrio de Nueva York,
en cuyo catalogo Maris Bustamante redactdé el apartado dedicado a México,
mientras que Robert Neustadt (autor del Unico libro dedicado exclusivamente al
C.A.D.A.) se encarg6 del texto sobre Chile. Sin embargo el encuentro mas
consistente y estrecho entre la produccién de ambos grupos se daria un afo
después en el marco de la primera Trienal de Chile que incluyé un circuito
expositivo dedicado exclusivamente a colectivos politico artisticos del periodo en

la region.

Esta Trienal tuvo ciertas particularidades que habra que tomar en cuenta pues son
éstas la que conforman el discurso en el que se insert6é la exposicion de ambos
grupos: la exhibicion se dio en el contexto del Bicentenario de la Independencia de
Chile y fue patrocinada por el gobierno Concertacionista de Michelle Bachelet,
tuvo como eje de articulacion el concepto del arte, sus limites y la posibilidad de
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transgresion. La propuesta central del Curador general Ticio Escobar (también
ministro de Cultura de Paraguay) fue la siguiente:
Esta Trienal propone levantar reflexiones sobre el limite del arte trabajando tres figuras
basicas: la del limite mismo, como pliegue que permite pensar en terceros lugares o en
lindes abiertos a la intemperie o la nada; la reflexién sobre la institucionalidad del arte
(...) y la posibilidad de “obrar’ en sentido heideggeriano (...) cruzar los limites de la

estética y comprometer acciones que ocurren mas alld de la escena de la
representacién. (Texto curatorial. Ticio Escobar).

Entre las diversas exposiciones que compusieron la muestra se present6
“Arte/Latinoamérica: Estados de Sitio” (Valparaiso. 5 de octubre al 5 de diciembre
de 2009) una exposicion intencionalmente marginal, alejada del circuito expositivo
de la capital chilena, curada por el uruguayo Gabriel Peluffo quien configurd una
lectura regional de grupos de arte/politica activos entre 1968 y principios de los
ochenta. En la muestra se pusieron en didlogo los archivos de Tucuman Arde
(Argentina, 1968), No-Grupo, Taller 4 ROJO (Colombia, 1972-1976), C.A.D.A. y
E.P.S. Huayco (Perd, 1980-1982). La muestra también incluyé6 una mesa de
dialogo en la que se presentaron, ademas de artistas y criticos cercanos a los
otros grupos, Maris Bustamante (del No-Grupo), Sol Henaro (Curadora del
Archivo del No-Grupo) y Juan Castillo (del C.A.D.A.), con el objetivo de activar el
dialogo mas alla del archivo, asi décadas después del fallido encuentro en Paris,
la produccion del C.A.D.A. y del No-Grupo se encontraron posibilitando la

construccion de lecturas relacionales a nivel regional imposibles décadas antes.

Uno de los objetivos de la exposicidn fue justamente hacer lecturas comparativas,
evidenciar que existia un cierto espiritu del tiempo que recorria la region
propiciando la produccion de un arte colectivo de fuerte contenido politico, que se
distanciaba en sus preceptos y sus soluciones formales del producido en otras
latitudes, pues respondia a agudas problematicas locales (dictaduras, guerras
sucias y esperanza encarnada en las luchas guerrilleras). Esta reconsideraciéon
histérica no buscd generar cronologias o lineas temporales sino establecer
cruces, sincronias, cercanias y particularidades, en este sentido el titulo de la
muestra “Estados de Sitio” se refiere, por un lado, al momento de militarizacion y

violencia politica que se vivio (en distinto grado) regionalmente en este periodo, y
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por el otro apela a la conservacion del “estado del arte” local, es decir, se busco
mantener las particularidades locales que propiciaron la creacion de estos
colectivos. Esto choca no sélo con el discurso eurocéntrico de la “Historia
Universal del Arte”, sino también con las propias construcciones locales del arte
institucional. Para configurar esta lectura, en gran medida decolonial, se recuper6
el archivo de los grupos artisticos, no como documento inapelable de legitimacién

131

histérica sino como material ductil que debe re-leerse desde el presente ”'. En su

texto curatorial Peluffo explicita esta doble intencién:
(Se propone) restaurar la nocién de “archivo” como estrato testimonial de una
memoria dindmica, abierta a relecturas diversas, poniendo en dialogo
acontecimientos puntuales y territorialmente dispersos que tuvieron lugar en
Ameérica Latina. Aun a riesgo de canonizar desde el punto de vista museal practicas
artisticas originalmente dirigidas a transgredir los limites institucionales del arte, la
idea que preside este guion es la de crear una “zona de contacto” entre archivos
que testimonian distintas respuestas a problemas similares, registradas en puntos

geograficos muy distantes y en circunstancias locales muy diferentes. (Texto
Curatorial, Peluffo. 2009).

Se trata de una nueva politica de lectura y circulacibn que saca de su
encapsulamiento local a este tipo de trabajos de arte. Dentro de este discurso
curatorial (y politico) las producciones del C.A.D.A. y del No-Grupo revelan sus
afinidades, coincidencias y sincronias a través de la puesta en relacién dentro del
contexto latinoamericano, en un gesto de recomposicion regional. Gracias a estas
derivas de archivo el C.A.D.A. puede ser leido hoy, en su relacion —imposible en
su momento- con el No-Grupo, montando asi no sélo un gesto estético, sino
también histérico; un acto de justicia al materializar un encuentro impedido en su
momento debido a vicisitudes propias del momento politico, social y econémico
que vivia América Latina. El encuentro no legitimé un triunfo del sistema actual
sobre el pasado autoritario o dictatorial (pues los cuestionamientos que plantean

131 El archivo del grupo mexicano y el del chileno se encontraban en distintos momentos; para el

No-Grupo esta exposicion preparaba el escenario para su primera exposicion individual en uno de
los espacios museisticos mas importantes de México (Museo de Arte Moderno) que seria la
cuspide de su legitimacion dentro de la historia local del arte, mientras que para el C.A.D.A.,
Estados de Sitio marcé un retorno a Latinoamérica después de que su produccion, primero gracias
a la construccién de Escena de Nelly Richard y luego a la gestion de archivo de Lotty Rosenfeld,
circulé en exposiciones y archivos de Europa y Estados Unidos.
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las acciones son aun vigentes en muchos casos), tampoco buscd ser una
actualizacion de las intenciones utépicas del arte-accién, sino que busco producir
una cartografia critica del pasado reciente de la regién con la intencion de activar
“el espacio apropiado para la melancolia de la historia, fuerza motriz del

pensamiento critico” (Peluffo, 2010: 337)
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SEGUNDO CONJUNTO:
MUJERES POR LA VIDA.
M.X.V.
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l. VIUDA.

VIUDA

La ultima accion/intervencion del CADA fue “VIUDA” (1985). En este momento el
colectivo habia perdido ya su composicion original, podria decirse incluso que la
ilusion de grupo cerrado (siempre cambiante en realidad) se habia desvanecido en
beneficio de una serie de complicidades efimeras en el tiempo, pero funcionales
dentro del contexto social marcado por el surgimiento de un sujeto social opositor

a la dictadura cada vez mas amplio, pero también, poroso e inestable.

d132

Del grupo original se mantenian s6lo Diamela Eltit y Lotty Rossenfeld °, quienes

desarrollaron este proyecto en colaboraciéon con Gonzalo Mufoz'®® Paz

132 Juan Castillo se encontraba en Europa desde 1980 mientras que Balcells y Zurita habian decido
ya dejar el grupo, el primero para acercarse mas al trabajo de Nelly Richard y otros, mientras que
Zurita, separado de Diamela Eltit, retorna a la produccién individual.
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Errazuriz'® y la agrupacion de Mujeres por la Vida. La accién consistié en la
publicacién, en cuatro medios impresos (Cause, Hoy, Fortin Mapocho y APSI'®,
todos criticos a la dictadura) del retrato —tomado por Errazuriz- de una mujer de
poblacion cuyo esposo fue asesinado cerca de una manifestacion antidictatorial
cuando, segun Lotty Rosenfeld, se asomé por la puerta de su casa para “mirar lo
que estaba pasando en su barrio” (Neustadt, 2001: 56). Bajo su rostro se rotuld,
en mayusculas, con tipografia de esténcil la palabra “VIUDA”. En la parte superior

una frase enmarcaba la imagen:
Mirar su gesto extremo y popular.

Prestar atencion a su viudez y sobrevivencia.

Entender a un pueblo'®.

La insercién firmada tanto por el C.A.D.A como por Mujeres por la Vida se publicé
en Septiembre de 1985, justo cuando se cumplian 12 afios desde el inicio de la
Dictadura Militar. En esta intervencién, discreta en comparacion con otras
acciones de ambos colectivos, se conjugan los elementos caracteristicos de
CADA: la recuperacién de imagenes resiginifacadas a través del signo y puestas
en circulacién en contextos externos al circuito de arte, produciendo un mensaje

no univoco sino ambiguo.

El objetivo expreso de esta intervencion fue “fijar, a través del retrato un rostro

inexistente en el escenario épico, como es la mujer. La mujer fue un cuerpo

'3 Gonzalo Mufioz ya habia colaborado anteriormente con CADA. En 1982 publico en Ruptura.
Documento de Arte de Ediciones C.A.D.A una insercion titulada “SOBRE ARTE Y POLITICA (1),
en la que también hace uso del retrato y el texto ambiguo. (C.A.D.A., 1982:7)

134 Fotdgrafa, co-fundadora en 1981 de la Asociacion de Fotdgrafos Independientes (AFI),
organizacién opositora a la dictadura en la que también participaba Kena Lorenzini, colaboradora
de Mujeres por la Vida.

'35 En el libro CADA dia: La creacion de un arte social, Robert Neustadt incluye al diario /a Epoca
entre las publicaciones intervenidas (Neustadt, 2001: 37)

'3 En algunas versiones el texto comenzaba asi: “Traemos entonces a comparecer una cara/

andénima, cuya fuerza de identidad es ser/ portadora del drama de seguir habitando/ un territorio
donde sus rostros mas queridos/ han cesado.”
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doblemente sobreviviente (...) Este trabajo con el rostro cuerpo hizo de la mujer la
protagonista de un drama” (HIDVL, 2004: en linea). En lugar de poner su mirada
en la imagen del que no esta, como se hizo por ejemplo en el Siluetazo argentino,
la propuesta fue, segun comenté Rosenfeld “referirnos a esas victimas, pero a
través del que sobrevive” (Neustadt, 2001: 54). Eltit abund6é a este respecto
“quisimos intervenir los parametros funerarios que ha habido (...) en los trabajos
de arte (rostros de muertos, de desaparecidos) al llevar el rostro de una mujer
viva. Citar la muerte, pero a través de la vida” (Saul, 1985:s/p). Este interés
rompia con la tendencia de la izquierda de traer la presencia de los muertos a la

vista publica, en su lugar se busca evidenciar el dolor de las que se quedan.

En esta intervencién se conjuntan tres formas de produccion de resistencia: la
fotografia, el arte y el activismo. La fotografia tomada por Paz Errazuriz contiene
ya ciertas particularidades; su obra se encuentra en el linde entre arte y
fotoperiodismo, para ella la fotografia de retrato tiene un caracter performativo
pues “el fotografiado me convierte en fotografa; esa conversiéon produce una
accién de arte” (Ferrer, 2010:53), capturar un rostro que posa implica un dialogo
no verbal, “una batalla de miradas” (Ferrer,2010:53). La foto de esta mujer
anoénima no es neutral, sino que esta ya cargada de significado, de voluntad de
obra. El rosto capturado es deliberadamente aspero e incluso quiza retador, su
mirada esta fija sobre quien lo observa, interpela, esta interpelacion, fruto del
dialogo no verbal entre la mujer y la fotégrafa, se acentua con la inclusién del texto
que le da contexto y peso a este rostro que no deja de ser anénimo. Para Jean-
Luc Nancy “antes que cualquier otra cosa, el retrato mira” (Nancy, 2000: 70), la
mirada se constituye no sélo por los ojos, sino que es el rostro entero el que
proyecta una mirada que “pone en juego toda su avanzada, el conjunto del
sentido, de la capacidad de ser afectado y de dejarse tocar” (Nancy, 2000:71), la
mirada del retrato apela, increpa. Al poner este retrato, esta mirada aspera en
circulacién, el montaje deja el territorio del arte para insertarse en el activismo, con

el apoyo de Mujeres por la Vida y las revistas.
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Esta colaboracién da pie para abordar un tema que hasta ahora no se ha tratado
en esta investigacion con suficiente detenimiento: la particularidad de la
resistencia de las mujeres (y feminista) durante la dictadura y la importancia de
las redes de intercambio compuestas por mujeres que decidieron  abrir el
espacio publico tomado por un régimen militar hipermasculinizado™’. CADA en
esta intervencién esta compuesto por dos mujeres que se acercan a otras
(Errazuriz, Mujeres por la Vida) para producir una accion cuyo contenido apela a
toda la poblacion chilena, pero en particular a la mujer como sujeto sufriente, pero
también como agente de cambio. Habra que hacer visibles las redes que tejieron
artistas, literatas, fotografas, activistas con profesionistas, trabajadoras y amas de
casa para constituirse como fuerza de resistencia creativa en el espacio publico.

En los siguientes apartados se hara primero un breve aporte sobre el ser/hacerse
mujer en dictadura, tomando como eje articulador pasajes de la biografia de
Diamela Eltit, para luego proponer una reconstruccién de la historia del colectivo
de Mujeres por la Vida, cuya principal estrategia de accién fue la protesta creativa

o simbdlica en el espacio publico (accionismo).

Pasar de las acciones del C.A.D.A a la protesta creativa de Mujeres por la Vida
tiene la intencion de construir la narracion del momento en el que la division entre
arte y resistencia civil se difumina, pues ambos grupos compartieron estrategias

de accion visual simbdlica y politica.

37 Por hipermasculinidad se entiende la exageracion (fisica y performatica) de estereotipos de

masculinidad socialmente construidos. Este concepto proviene de la psicologia norteamericana de
fines de los setenta, pero luego extendido a las ciencias sociales (Kimmel y Aronson, 2004: 417).
En el caso de la dictadura las extensiones metonimicas de caracteristicas supuestamente
masculinas son evidentes en los uniformes y en el discurso estético.
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Il. Ser/hacerse mujer en dictadura.

- “La mujer’, su lugar historico desde la nueva mitologia nacional

Los regimenes autoritarios del siglo XX, sin importar su signo, suelen buscar una
reconstruccion —refundacion- de la historia mas acorde a su proyecto de nacion.
Es quiza una manera de legitimarse mas alla de lo econémico y lo legal; sin
excepcién, tras una fase inicial en la que se abocan a solucionar problemas
inmediatos, comienza la construccién del mito. La dictadura modifica, reconfigura,
borra, la historia nacional destacando pasajes y personajes con los que busca

crear una afinidad o un precedente.

Asi, como en el 1984 de Orwell, la historia cambia de forma y valor segun el
presente, recordemos aquella conocida y reveladora frase de Walter Benjamin:
“tampoco los muertos estaran a salvo del enemigo si éste vence. Y este enemigo
no ha cesado de vencer” (Benjamin, 1973:2) , los regimenes reacomodan a los
héroes patrios, los maquillan y los ponen a su servicio. El ejemplo mas
emblematico de esta manera de editar la historia seria quiza el nazismo y su
esfuerzo por construir una mitica aria que buscaba hundir sus raices en la historia

antigua de Europa.

El Golpe Militar también tuvo una fuerte dimension de género que repercutié en la
vida cotidiana de mujeres y hombres. Se cre6 una narrativa esencialista plena en
metaforas segun la cual el pufio viril del militar salvo a la patria de las garras del
comunismo internacional; Chile, la patria chilena, como una doncella rescatada por

los caballeros de la elite militar.

Sus imaginarios de género estaban fuertemente ligados al ala mas conservadora
del pensamiento catdlico. Una vez instalado en el poder, el Régimen militar lanzé
su Declaracion de Principios (1974) en la que hacia énfasis en su raiz catdlica: “En

consideracion a la tradicion patria y al pensamiento de la inmensa mayoria de
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nuestro pueblo, el Gobierno de Chile respeta la concepcion cristiana sobre el
hombre y la sociedad.” (Jara, 2007: 273)

Incluso Pinochet llegd a afirmar que en el dia del “pronunciamiento militar (...)
estuvo presente la mano de Dios” (Jara, 2007: 274). En consonancia con este
pensamiento se fomentaron roles de género esencializados y poco flexibles
basados en la idea de familia nuclear. Segun este imaginario, la mujer tiene un
papel al interior de la patria bien definido: “En la familia la mujer se realza en toda
la grandeza de su mision, que la convierte en la roca espiritual de la Patria. De
ella sale también la juventud” (Texto oficial titulado La funcion de la religion en el
gobierno militar. (Jara, 2007: 274)). El rol de la mujer se convierte
fundamentalmente en algo privado, esta destinada a la reproduccién y al cuidado
espiritual de la patria'®, como una Madre-Virgen que cuida indulgente a sus hijos

militares desde su amor que no cuestiona, sino que acoge, protege y pare.

Tras un primer momento en el que la dictadura chilena tuvo el objetivo central de
someter y eliminar cualquier posibilidad de insurreccion, caracterizado por el
“predominio irrestricto de la dimension reactiva, defensiva o represiva del régimen
que en esa fecha se instala” (Garretdén, 1982:357), comienza lo que Manuel
Garreton denomina la “Fase fundacional” (Garretén, 1982) seguida de una mas o
menos prolongada fase de crisis recurrentes (Garretén, 1982:357). Es en la
transicion entre ambos periodos que la dictadura busca crear una nueva
institucionalidad a través primero de la consulta de 1978 y posteriormente con el
plebiscito de 1980. Este proceso culminaria en lo legal con la promulgacién de la
Constitucion de 1980 y en lo simbdlico-politico con la rehabilitacién y ocupacién
del Palacio de la Moneda en 1981. Estos procesos de legitimacion institucional,
innecesarios en un primer momento, pero fundamentales para la supervivencia del
Régimen también implicaron la resignificacién de la historia y de los roles de

género.

1% Como cuidadora también se fomentan roles publicos ligados a su “condicién”; enfermera,
maestra, nifiera, etcétera.
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Pronto fue fundada la Secretaria Nacional de la Mujer Ila cual, junto con la
Secretaria de la Juventud, se transformd en un organismo conservador al servicio
de la dictadura. En sus discursos se hacia una analogia entre Pinochet y el padre
de familia, siendo la mujer la encargada de proteger esta patria-familia en defensa
del padre-dictador: “Sobre la entrega de la mujer, madre-esposa-sacrificada se
construye el proyecto, ya no de ella, sino de la patria. “ (Lechner y Levy, citados en
Jara, 2007: 122). Esta Secretaria expandi6 a lo largo de afos el mensaje de que
papel de la mujer era convertirse en la reserva moral de la patria, y en
reproductora al servicio de la modernizacién del pais; “Esta institucion sera muy
activa en ofrecer a las mujeres instancias de participacion social y politicay a la
vez, tendra una funcién reactiva frente al avance del feminismo organizado” (Grau
Et. AL., 1997: 133). Otros organismos que contribuyeron en los hechos a la
resignificacién del papel social de la mujer fueron los Centros de Madres (CEMA),
dirigidos bajo la dictadura por las esposas de altos mandos militares. Estos
Centros no s6lo adoctrinaban a las mujeres, sino que buscaban constituirlas como
un actor pasivo caracterizado como una extensién, una costilla externa a la cupula
del régimen militar cuyo rol social estaria determinado por sus condiciones
biolégico-reproductivas. La Presidenta de estos centros fue -tenia que serlo, lo
sigue siendo- Lucia Hiriart, la Primera Dama. EIl organismo trabajé largamente
en la instauracion de un valor fundamental: el orgullo de ser madre y esposa,
entendido esto como una labor patriética, lo cual se traducia en “obediencia a la
autoridad masculina, en lo privado, y al gobierno, en lo publico” (Jara, 2007: 276).
El objetivo era convertir a la mujer en un instrumento de divulgacion de una

politica ideoldgica que buscaba la legitimacion del modelo tradicional.

Para lograr este cometido el arte y la cultura son herramientas fundamentales
pues, como apunta Bolivar Echeverria, las contrarrevoluciones autoritarias tienen
“su equivalente en la contrarrevolucién formal del arte” (Echeverria, 2010: 82),
pero mas que un arte producido desde la dictadura, se suele reconfigurar el arte
y la produccion cultural previa, a modo de curaduria lista para ser digerida por la
poblacién no productora, sino receptora. En este sentido la dictadura chilena
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recupero, en un primer momento, la estrategia cultural del franquismo'®, que a su
vez retoma elementos de otros regimenes autoritarios de principios de siglo
XX140

En 1984 se publicé el proyecto “Museos de Chile” de la serie Chile y su Cultura
propuesta de Enrigue Campos Menéndez, Asesor Cultural de Gobierno y Director
de Archivos y Museos. El objetivo de este proyecto editorial era re-construir (y al
mismo tiempo re-configurar) la “honrosa tradicion del Gobierno de Chile y de la
Biblioteca Nacional (de) publicar obras que contribuyan al mejor conocimiento de
nuestra patria y, en especial, de sus testimonios culturales” (Campos, 1982: 1) a
través de la actualizacién del acervo de los museos nacionales de Chile. Los
casos del catélogo del Museo de Bellas Artes (en ese entonces dirigido por Nena

Ossa'*")

y del Museo Historico Nacional (restaurado en 1982 por 6rdenes de
Pinochet), son de especial relevancia dado que en ellos se expresa por un lado la
voluntad de enaltecer un “renacer resultante del apoyo recibido por el Supremo
Gobierno” (Campos, 1982: 8) y por otro porque en ellos también podemos inferir

elementos de /a politica sexual de la dictadura.

En el catalogo del Museo de Bellas Artes, se parte de la certeza de que existe un
“‘Renacer”, resultante “del apoyo recibido del supremo Gobierno”, quien ve en el
museo uno “de los mejores espejos en que se puede ver el alma del pueblo”
(Campos, 1982: 8), por lo que se hace énfasis en el “extraordinario” pasado local

para abrir “los ojos al conocimiento, tanto del pasado como del presente. Y hasta

139 A este respecto conviene revisar el texto De Franco a Pinochet de Isabel Jara Hinojosa.

140 |_a dictadura pronto cambiaria de rumbo, tras la llegada de los Chicago Boys y la imposicion del
liberalismo de mercado cuya cultura seria la de masas: la apuesta seria por los medios de difusién
masiva y la creacién de un star-system de imitacién al norteamericano. Esta nueva cultura de
masas, proponia Brunner en 1982 no fisuraba el autoritarismo de control-total de la dictadura: “el
mercado permite introducir un orden de regulaciones en el comportamiento de los individuos, sin
interferir el proceso de disciplinamiento de las relaciones sociales y sin alterar la produccion
administrativa de sentidos a través de un espacio publico controlado” (Brunner, 1980:570)

" Segunda directora del Museo de Bellas Artes de la dictadura (la primera fue Lily Garafulic).
Dirigié el museo desde 1977 hasta 1990. Fue una ferviente anti allendista, afios después publicaria
su libro Allende: thank you. Vivencias periodisticas y personales. En el que relata los “dias de
terror” que vivio en tiempos de la Unidad Popular.

150



del futuro” (Ossa, 1982: 13). A pesar de que desde la década de los sesenta la
mujer artista ocup6 un lugar trascendental en las artes plasticas chilenas (desde
Cecilia Vicuna hasta Lotty Rosenfeld), el catdlogo muestra poco trabajo de artistas
mujeres (sblo aparecen dos: Ana Cortés y Marta Colvin). Por otro lado las
pinturas en las que se representa a la figura femenina, ésta aparece en estado de
misterio para la sensibilidad masculina del pintor o como objeto de pasién u
abstraccion. Siempre distante, extrana, ajena, incluso objeto, descomposicion de
formas, nunca activa, siempre en reposo. El arte impulsado por regimenes
autoritarios y conservadores suele ser también conservador vy lineal, un “espejo”
en el que se refleja, no el alma del pueblo, sino las fantasias de la elite en el
poder: en ese reflejo la mujer es metafora, pasién, abstraccion, lejania. Obra de la
sensibilidad del pintor, pero no de su propia voz de la que apenas quedan ecos.

Uno de los principales objetivos culturales de la Dictadura fue precisamente
reorientar la historia de Chile, para poner énfasis en el caracter militar de ésta. En
esta version dictatorial de la historia nacional se destacan las batallas militares y
navales en las que el ejército aparece como el gran defensor de la patria. La
historia y la identidad chilena adquirieron un cariz guerrero-militar, en el que la
tltima gran batalla patriética seria justamente el Golpe de Estado de 1973.
Durante los anos de Dictadura se publicaron numerosos textos que contribuyeron
a la construccion de esta visidn historica. Libros como Técnica soviética para la
conquista del poder total, Libro blanco del cambio de gobierno en Chile. 11 de
Septiembre de 1973, Alma de Soldado, y la crénica Santiago 73 (personalisimo),
de la escritora Maria Teresa del Villar, ahora dificiles de conseguir salvo en la
Fundacién Pinochet, fueron en su momento importantes instrumentos de
construccion de un discurso histérico basado en el enaltecimiento de la chilenidad

viril y militar, contra el sovietismo apétrida y otros enemigos externos e internos.

En el Catalogo del Museo Histérico Nacional (1982) se describe a Chile como
“‘uno de los paises de nuestra América que tienen una historia mas coherente”
(Campos, 1982: 9) la cual necesita ser revalorada y expuesta en un gesto

patridtico, que se hermane con la “honrosa tradicion del Gobierno de Chile”. El
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objetivo de reabrir este museo junto con la presentacion de un catélogo de obras
tiene el objetivo fundamental de institucionalizar la nueva historia segun la cual los
militares son los responsables de impulsar la “recuperacion de la confianza de la
comunidad nacional en la institucion seriamente dafnada en el dltimo tiempo por
desacertadas politicas que hicieron disminuir su jerarquia” (Meléndez, 1982: 138).
En suma, no bastaba con crear relatos autolegitimadores en libros, discursos y
otras publicaciones, habia que hacer institucion, hacer discurso. En este nuevo
discurso (En el sentido de Foucault, es decir: como dispositivo de poder) el militar
se emparentaba con el sacerdote y la madre, como los pilares morales e
historicos de la patria que necesitaba recuperar su fe, Augusto Pinochet en su
libro Politica, politiqueria, demagogia (1983) explicita este punto: “Algo que me
preocupa es la crisis de fe que ha proliferado en todas partes. Dicha crisis de fe se
viste con ropajes de “racionalismo” a ultranza (...) El pensamiento marxista es una
derivacion de un “racionalismo” a ultranza. Ataca a la fe y combate a la religién
(...) Lo importante es tener fe en que existe Dios, que el espiritu sobrevive a la

materia y que es inmortal” (Pinochet, 1983:57).

La historia nacional se conformdé como discurso de poder masculino, religioso,
heteronormativo y militar. Este discurso expulsa a las mujeres al ambito privado o
palidecen convertidas en simbolos esencialistas de patriotismo, o piedad, pues lo
publico se asocia con lo masculino (cuyo ideal es el militar),mientras que lo

privado se relaciona con lo femenino: ser mujer es ser extraia al espacio publico.

Esta constitucién de roles rigidos cred (o actualiz6) una violencia simbdlica
estructural sobre la mujer, sobre su subjetividad, sobre su cuerpo, sobre sus
posibilidades de accion vigiladas y castigadas por el poder patriarcal/militar cuyas
consecuencias y limites tanto espaciales como temporales son dificilmente
trazables. Si aceptamos, junto con Judith Butler ( Butler, 1995, 1997, 2002) , que
el género no es una identidad estable, sino que es construido en el tiempo por la
repeticion de actos, ritualizados a lo largo de la vida en cuya base se encuentran
construcciones culturales devenidas en discursos normativos (Focuault, 1969),

entonces podemos afirmar que la importancia que la Dictadura le dio a los
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discursos de género, tendria a la larga, consecuencias en la performatica de

género que se mantendrian mas alla del fin de la Dictadura en 1990.
1. “El Golpe nos atraveso el cuerpo”: vivir la Dictadura.

Es dificil saber el impacto real que tuvieron los estereotipos de género alentados
por la Dictadura en la vida social cotidiana. En vez de proponer un estudio de
impacto de los discursos dictatoriales de género o configurar un paisaje de voces
de mujeres sobre este tema, se propone recoger la voz sélo de una mujer, no
como ejemplo paradigmatico, sino como muestra de posibilidades de experiencia
vivida. Las experiencias que rescataremos son relatos sobre el dia a dia, sobre el
mundo de vida de una mujer literata, que se inserta también en el plano de la
resistencia cultural, me refiero a la voz de la escritora Diamela Eltit, parte del grupo
CADA y que colabor6é con Mujeres por la Vida. El objetivo no es utilizar como
material de partida su produccién literaria, sino su experiencia cotidiana,
explicitada en varias entrevistas que compondran este relato analitico'*?. Este
ejercicio de recuperar la experiencia y las practicas cotidianas se propone con la
intencidén de que arroje elementos, rastros, para comprender mas profundamente
la importancia y las motivaciones, no sélo tedricas o politicas, sino afectivas y
personales de mujeres que las llevaron formar importantes organizaciones de

resistencia surgidas en los afos ochenta.

Para hacer esta reconstruccién de la experiencia no se parte de la suposicion de
la existencia de un punto de vista femenino comun, sino que se busca hacer de lo
privado (suelto) un relato fragmentario que sirva como marco, como via de

entrada a un tipo de cotidianeidad reflexiva’®, pues, como propone Michel de

%2 Para configurar este relato se recuperara la entrevista realizada por el autor a Diamela Eltit en
2010 via correo electrénico, ademas de las siguientes fuentes: “Diamela Eltit”, entrevista incluida
en el libro Filtraciones | (Galende, 2007), Conversaciones con Diamela Eltit (Lebnidas, 1998),
CADA dia: la creacion de un arte social (Neustadt, 2001) ademas de algunas reflexiones
contenidas en su libro Emergencias. Escritos sobre literatura, arte y politica (2000). Es evidente
que recuperar una sola voz en distintos momentos de su vida, reflexionando sobre un mismo
periodo, no sera la misma. Las interpretaciones, el olvido y la memoria, cambiaran. Sin embargo se
conservaran rastros de la experiencia que, aunque filirados por la memoria, seran valiosos.

%3 Esta propuesta se contrapone a la memoria emblemética que se plantea como la construccion
de un relato interpretativo compuesto por varias voces, conformadas al final como una sola voz,
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Certeau, “algo esencial se halla en juego en esta historicidad cotidiana,
indisociable de la existencia de los sujetos que son los actores y los autores de

operaciones coyunturales” (de Certeau, 2000: 25).

La resistencia en la vida cotidiana fue fundamental, pues como nos enseid el
feminismo hace ya algunas décadas: “lo personal es politico” y mas aun en un
contexto en el que el poder Militar busca enraizar su discurso en el &mbito mas
intimo de la poblacién a través de numerosos sistemas de control que van desde
los evidentes actos represivos hasta micropoliticas de condicionamiento de la vida

cotidiana y de los cuerpos.

Diamela Eltit estudi6 literatura en la Universidad Catdlica, institucién fuertemente
ligada al pensamiento religioso, sin embargo ella siempre se ha considerado
profundamente atea. En 1973 ya habia terminado su licenciatura en Literatura,
tenia 24 anos, no era aun la reconocida escritora, faltaba aun una década para
que publicara su primera novela: Lumpérica (1983), tampoco se habia acercado al
mundo de las artes plasticas, ni, segun relata, habia leido nada aun sobre
feminismo. En septiembre de ese ano Eltit se dedicaba fundamentalmente a dos
actividades, una laboral y otra académica: por un lado “estaba haciendo (dando)
clases en una escuela de poblacién, la José Maria Caro'*, una poblacién muy
emblematica.” (Galende, 2007:210), al mismo tiempo logré ingresar al posgrado

del Departamento de Estudios Humanisticos de la Universidad de Chile.

Para ella, el Golpe Militar del 11 de Septiembre fue una violenta irrupcidon que, sin
embargo, era algo ya mas o menos esperable, sin embargo, dice, “me sorprendid,
no porque no lo esperara, sino por las caracteristicas que fue adoptando (...)

Nunca habia ingresado a mi imaginario la posibilidad de una violencia tan grande”

luego apropiada por amplios grupos de personas como discurso Unico. En cambio aqui, la
propuesta es dejar el relato deliberadamente suelto.

% Se refiere a la poblacion (asentamiento popular) Cardenal José Maria Caro. Fundada en 1959 y
considerada la poblacién mas grande de Santiago en tiempos de Alessandri. Sobre la formacion e
importancia de esta Poblacion, véase el libro Tomando su sitio: el movimiento de pobladores en
Santiago 1956-1970. De Mario Garcés. Pp. 175-194.
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(Leonidas,1998:207). A partir de ese momento ella fue percibiendo, ademas de la
evidente violencia militar, cémo la Dictadura se infiltraba poco a poco en su vida

cotidiana, en su privacidad, incluso en su cuerpo.

La violencia cotidiana de los primeros dias tras el golpe, trastocé todo en su
ambito laboral, que se insertaba dentro del servicio publico: “el golpe nos agarré
muy mal parados. A todos los profesores de izquierda nos agarr6 muy mal
parados. Esa poblacién fue muy intervenida por los militares” (Galende,2007: 210).
Su espacio laboral, consistente en la docencia de lengua espafola, devino en un
territorio ajeno, que ya no era suyo, también la comunidad se fragmentd: la
Dictadura pulveriza, busca pulverizar, la solidaridad, la confianza mutua: atomiza a
la sociedad a través del miedo y la desconfianza. Un miedo y una desconfianza
fundados en la experiencia directa: El presidente del centro de Alumnos de su
escuela fue asesinado, luego todos los profesores fueron obligados a firmar
documentos en donde prometian no involucrarse en lo politico; “nosotros
estabamos en una posicién muy débil, muy fragil; era muy complicado estar ahi.
Asi que renuncié” (Galende, 2007: 210).

Tras salir de esa escuela, logré colocarse como profesora en otro liceo, en parte
gracias a sus estudios en la Universidad Catdlica pues, en la perspectiva de la
subdirectora de esta escuela, “éramos “gente” justamente por haber estudiado en
un lugar como ése. Eso le daba, seguramente, garantias politicas.”(Galende,2010:
211).

La escuela, una institucion tradicionalmente disciplinaria, adquirié paulatinamente
caracteristicas castrenses. Los cuerpos eran docilizados, mediante la imposicion
de costumbres militares, e incluso a través de la presencia fisica de los militares
en las escuelas: “teniamos que cantar todos los lunes la cancién nacional, con las
manos cruzadas detras de la espalda, soportar, por ejemplo, intervenciones sin
aviso, donde revisaban los bolsones de las estudiantes para ver si tenian pastillas
anticonceptivas.” (Galende, 2007:212). Estas intervenciones sin aviso son
especialmente significativas, pues expresan el nivel de injerencia que tenia el

cuerpo militar sobre el cuerpo femenino: el Discurso sobre la mujer impulsado por
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la Dictadura y las mujeres a su servicio, condenaba los anticonceptivos por

considerarseles destructores de la familia.

En 1980 la Revista Chilena de Derecho de la UCV publicé un niumero especial
sobre la familia y la situacién de la mujer'®, en el que se defendian las posturas
de la iglesia catdlica y de la Dictadura Militar. Sara Nava, especialista
conservadora en temas de Mujer y Derecho, condenaba los métodos
anticonceptivos por sus implicaciones negativas en el crecimiento demografico,
pero, particularmente, por ser “antinaturales” pues resultaba evidente que “las
practicas anticonceptivas provocan un rechazo afectivo e intelectual del hijo en si
mismo, en su ser abstracto, que va deteriorando insensiblemente la capacidad de
amor que toda mujer normal tiene hacia la criatura, esté o no concebida.” (Nava,
1980:149). Este discurso que violenta la libertad del cuerpo femenino se plasmé
en las practicas cotidianas de inspeccion, revision, vigilancia y castigo ejemplar.

Para Diamela Eltit experimentar este control diario “era aguantar dia a dia cémo
iba entrando la Dictadura en las instituciones. Una era testigo y victima de eso.
Las mujeres no podian ponerse pantalones, debian usar falda (...) Teniamos que
usar delantal, estdbamos obligados, entonces debias llegar todos los lunes con tu
delantal bajo el brazo” (Galende, 2007: 212). La intervencion directa sobre el
mundo privado de las mujeres —y los hombres- funcionaba como una estrategia
para obtener obediencia, pues, como apuntaba José Joaquin Brunner en 1982:
A través de la coercion, manifestada en términos de coacciones fisicas y de la
distribucidén de premios y castigos. [se construy6 un] poder disciplinario de técnicas
de disciplinamiento (...)El orden resultante goza por ende de una “legitimidad”
puramente factica; las relaciones disciplinarias se legitiman represivamente (...) el
poder coercitivo descansa en la operacion eficaz de las técnicas del

disciplinamiento y en el control de las influencias y resistencias némicas(Brunner,
1982: 560).

Las relaciones disciplinarias se extendieron a la relacion con companeros de
trabajo, recuerda Eltit: “tu te juntabas en los recreos con los profesores a tomar un

café y la gente hablaba del tiempo, si hacia frio, si no hacia frio (...) porque todo el

%% | a revista, editada por la Universidad Catdlica de Valparaiso es: Revista Chilena de Derecho.
Vol. 7, No. 1-6
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mundo tenia miedo del otro” (Galende 2007: 213). Ella, como muchas otras
chilenas y chilenos insubordinados, adoptdé simuladamente conductas aceptables
por el régimen dominante en lo publico, mientras que en lo privado, sélo en ciertos
espacios privados, expresaba su malestar. En sus palabras, habia que “re-
aprender nuevas formas de circulacion” (Galende, 2007: 210) pues en ese
momento se acentué una politica de control incluso corporal que vigilaba, o
simulaba vigilar todo: “donde vas, donde vas con tu cuerpo y con qué cuerpos te
cruzas” (Lednidas, 1998:170). No es que ella, como Diamela Eltit, fuese un
objetivo individual de los sistemas de inteligencia, sino que gente como ella era el
objetivo de los sistemas de disciplinamiento y de las micropoliticas de
subordinacién disefiadas por la Dictadura: ella, como artista de izquierda'*®, como
escritora, como mujer insubordinada, era el objetivo abstracto de la politica sexual
de la Dictadura: fue el tipo de persona por la que se puso en marcha la

maquinaria de represion simbdlica cotidiana. En efecto, estaba en la mira.

Retomemos la narracion, para Damiela Eliit salirse de su entorno laboral
intervenido, parecia imposible, por cuestiones eminentemente practicas: “yo no me
podia dar el lujo de que me echaran porque mantenia una familia y necesitaba mi
trabajo” (Galende, 2007: 212). Por otro lado, la disidencia al interior del liceo era
impensable pues, discrepancias banales con respecto al régimen imperante
conducian necesariamente también al despido, o incluso a la represién por parte
del Estado-Militar. Finalmente trabajé en ese colegio hasta 1985'* alrededor de
10 afos, tras lo cual ingres6 al IPS (Instituto de Prevision Social), del que fue
exonerada'*® tras el plebiscito de 1988, poco antes de que Pinochet dejara el

%6 Se considerd siempre de izquierda: “vengo de una familia de izquierda, mi madre era comunista,
entonces la cultura de izquierda siempre estuvo en mi” (Galende,2007: 210) Sin embargo “no
participaba en ningun partido politico, pero si permanecia filiada a la izquierda” (Galende 2007:
209)

" El afio en que gand la beca Guggenheim.

%8 En Chile se les conoce legalmente como exonerados politicos a todos aquellos trabajadores del
Estado, o cercano a él (empresas privadas en las que el Estado tuviera mas del 50% de las
acciones, o que hubiesen sido intervenidas por las autoridades militares), que fueron despedidos
por motivos politicos entre el 11 de Septiembre de 1973 y el 10 de marzo de 1990.
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poder. Al respecto reflexiona: “yo creo que fui la ultima exonerada del IPS (...) yo

creo que fui la ultima exonerada de Chile” (Lednidas, 1998: 194)

Narrar su vida en Dictadura le deja siempre a la autora un eco de insatisfaccion,
no por condicionamientos de la memoria, sino por la imposibilidad de articular una
narracion no ficcional, que logre expresar -en la totalidad de su dimensién
cotidiana, vivencial, emocional-, el vivir en Dictadura siendo mujer con
consciencia critica de la situacidon. Al respecto, confiesa: “casi no se puede
describir esta situacion bien, porque habria que haberla vivido” (Neustadt, 2001:
92). Quizéa algunas frases sueltas ayudan a acercarse al campo de las emociones,
en un momento en que se vivia una desafeccion generalizada; “Lo que quiero
decir es esto: el Golpe nos atraveso el cuerpo” (Galende, 2007: 213), un cuerpo
negado, sometido y aislado, pues, “todo era muy solitario” (Neustadt, 2001: 98),
pero era una soledad sin sosiego, pues “la violencia era insoportable” (Galende,
2007: 212). Estas ideas, mas que frases racionalizadas, parecen llegarnos como
susurros, evocaciones emocionales. Nos acercan a una emotividad que se
mantiene como herida, que concluye en reclamo al aire: “Francamente no creo ser
muy rencorosa, creo, pero si tengo un enorme rencor por lo que el Golpe hizo con
mi vida en aquella etapa laboral. Todavia lo tengo. Todavia tengo ese rencor; me

acuerdo y siento rencor” (Galende, 2010: 211).

En este entorno agreste para la comunicacion y la creacidn colectiva, para Eltit,
como para tantas otras y otros, construir territorios de encuentro creativo fue una
estrategia de resistencia politica, emocional y de desacato incluso corporal. Su
obra de ficcién, como su poesia y sus acciones de arte logran transmitir algo que
el testimonio soOlo toca por los margenes. Quizd, como propone Veena
Das "algunas realidades deben ser convertidas en ficcion antes de que se puedan
aprehender" (Ortega, 2008: 346), la ficcion y el arte deviene en fuente de
conocimiento, un sollozo que intenta arrojar luz sobre el horror que no se deja

decir, que siempre queda no dicho.
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En momentos en los que lo publico se desmorona, y la realidad cotidiana se
transforma en un baldio compuesto por individuos atomizados con una economia
de los afectos limitada, la construccion de territorios colectivos de solidaridad,
dialogo, complicidades e incluso decidida confrontacion intelectual, fue una forma
de resistencia cultural que se extendi6 a todos los niveles: desde los bares
clandestinos, hasta las asociaciones deportivas, pasando por los bailes y las
fiestas de poblacion, eran espacios de gran valor comunicativo y por lo regular con
un matiz politico. En el caso de Diamela Eltit, estos espacios se fueron
construyendo en un proceso continuo de encuentros y desencuentros, que
desembocaron en la formacion del C.A.D.A. y en el “descubrimiento” de Lotty

Rosenfeld, como una de sus grandes complices en la produccién artistica.

En marzo de 1973 ingresdé al Departamento de Estudios Humanisticos de la
Facultad de Ingenieria de la Universidad de Chile. Tras el Golpe esta Universidad,
como todas, fue ocupada por los militares; “Después del golpe, pusieron rejas y
uno tenia que identificarse al entrar. Habia un clima espantoso” (Neustdat,2001:
98), sin embargo el Instituto de Estudios Humanisticos, durante el tiempo que
estuvo Eltit ahi, no se militarizd, por lo que pronto se transformé en un territorio

fundamental de creacién y encuentro.

Ahi cursé un seminario experimental dirigido por Ronald Kay'*°, conocido como
Experiencia-Artaud en el que se trabajaba con la representacién oral, o corporal
de los textos del poeta francés, lo cual, consideran algunos, era ya un acto
politico-colectivo. Estos ejercicios colectivos duraron alrededor de tres semestres
(hasta 1975), por lo que ese pequeno espacio abierto fue convocando a una gran
cantidad de jovenes artistas, escritores y criticos de arte que mas adelante serian

' Quien, segun Adriana Valdés, estaba “recién llegado de Alemania y daba a conocer aqui la
obra de Vostell” (Mosquera, 2006: 36) refiriendose al artista aleman Wolff Vostell, quien mas
tarde presentaria una exposicién en la Galeria Epoca de Santiago (Septiembre-octubre de 1977). Y
con quien convivirian en Europa Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld en los afios ochenta. El propio
Ronald Kay recordd recientemente la primera clase que le dio a Eltit; era su Unica alumna "Pensé:
¢Le hago clases o no? Y después decidi hacer una clase como si le hablara a quinientas personas.
Creo que eso a ella la marcé para siempre" (Mena, s/f: en linea).
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de gran relevancia. Por ese instituto, dirigido por Pablo Huneeus pasaron Eugenia
Brito, Juan Balbontin, Maria Angélica lllanes, Rodrigo Canovas, Soledad Bianchi,
Catalina Parra, Enrique Lihn, Adriana Valdés, Nicanor Parra, Pablo Oyarzun Y
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Patricio Marchant ", entre otros.

Para Eltit estos encuentros en el Departamento ubicado en una casona de la Calle
Republica, corazén del barrio universitario santiaguino'’, fueron su primera
experiencia de creacién y participacion artistica colectiva en la que ademas se
leian textos, poco circulados aun, de Walter Benjamin (algunos de los cuales

192) " Derrida

fueron parcialmente traducidos por este grupo, bajo la tutela de Kay
(leido, y traducido incluso, por Marchant) y Lacan, ademas de la revista Tel
Quel™®. Pero lo fundamental fue también erigir un territorio aparte: “Logramos
construir un espacio unico, completamente andmalo, la Universidad estaba muy
militarizada, salvo este fragmento” (Neustadt, 2001: 91), sin embargo, reflexiona,
en este espacio también existia, al menos por parte de algunos, una cierta
discriminacion de género “habia, obviamente un factor machista, porque yo era
parte de “las chicas”. Es decir, yo era una de las minas que iban a estudiar. A

nadie le interesaba mucho por qué” (Galende, 2007: 213). Al interior de estos

%0 | iterato, especialista en Gabriela Mistral, traductor de Tiempo y presencia (Ousia y Grammé),
de J. Derrida.

> Con los afos los gritos y alaridos de experimentacién serian suplantados por otros de distinto
signo: esa casona del barrio universitario, se convirtié después en las Oficinas centrales de la CNI
(Centro Nacional de Investigaciones, organismo de inteligencia al servicio de Pinochet)

192 Al respecto de la recepcion y circulacion de la obra de Benjamin en el circuito artistico chileno,

Adriana Valdés me comenté en una entrevista realizada en 2010 que en realidad “Walter
Benjamin ni siquiera era muy conocido aca, porque no habian llegado las traducciones al espafiol,
llegaron después, se conocia poco y nosotros incluso en grupo trabajamos en la traduccion de
Benjamin, con Ronald Kay, él traducia, y traducia muy de acuerdo con lo que Benjamin decia de
las traducciones, es decir, dejaba el espanol lo mas parecido al aleman posible, por lo cual para mi
era completamente ininteligible. Entonces yo realmente empecé a leer mejor a Benjamin cuando
tuve acceso a las traducciones al inglés que se publicaron en Estados Unidos, en un libro que se
llama /luminations, con el prélogo de Hannah Arendt, porque esa traducciéon para mi era mas
comprensible, si no el grado de complejidad que tienen los textos de Benjamin se multiplicaba por
mil al parecerse tanto al aleman. Entonces yo diria que era muy nombrado, pero no muy conocido
y que la lectura de Benjamin asi mas completa y no sélo de citas que podian ponerse para
adornar un ensayo fue algo posterior” (Entrevista. Diciembre de 2010. Santiago).

158 Revista de critica literaria francesa de corte posestructuralista en la que escribian, entre muchos
otros, Foucault, Kristeva y Barthes, grandes influencias para la escena chilena.
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territorios abiertos se fueron armando subgrupos ampliamente conocidos por
afinidades tedrico politicas'*, pero por otro lado también se establecieron
dialogos especificos entre mujeres: Diamela Eltit comenta que su acercamiento al
pensamiento y teoria feministas fueron relativamente tardios: “yo no habia leido
nada de teoria feminista, nada hasta el afo 80" (Leo6nidas, 1998:199). En parte
fue gracias a Adriana Valdés que se acerca al pensamiento feminista, incluso
conoce a la tedrica Julieta Kirkwood. Paralelamente mantuvo su didlogo con Nelly
Richard'®®, ademéas de su constante trabajo y reflexién junto con Lotty Rosenfeld,
miembro del MAPU, quien en gran medida la acerc6 a movimientos sociales y

agrupaciones como Mujeres por la Vida.

Desde finales de los setenta se fueron configurando redes artisticas mas amplias
gue se concretaron en espacios de intercambio, reflexidbn y controversia como el
emblematico Taller de Artes Visuales animado por Fernando Brugnolli. Estos
encuentros comenzaron en espacios privados; Diamela Eltit se juntd con el poeta
Raul Zurita en 1974, su casa pronto se transformdé en un espacio intimo de
reflexion: ahi acudian cotidianamente Nelly Richard, Carlos Altamirano y Carlos
Leppe cuya presencia, recuerda Eltit, era constante y prolongada “Llegaban en la
mafana y se iban a las cuatro de la madrugada. Y al dia siguiente llegaban en la
manana. Todos los dias” (Galende, 2007: 215). Pronto llegaria también, por
invitacién de Leppe, la artista Lotty Rosenfeld junto con el también artista visual
Juan Castillo y més tarde, tras su exilio, Fernando Balcells. Sera en este espacio
privado en donde se gestaran las primeras intenciones de formar un colectivo de
arte politico. CADA se armé practicamente en su casa, un espacio privado, que

devino en territorio colectivo.

Asi desde la literatura Diamela Eltit se acerca gradualmente al body art y al

accionismo de manera individual, paralelamente a su trabajo en CADA. En sus

'** Me refiero a las ya largamente comentadas tres corrientes del arte chileno de ese periodo: el
TAV, V.I.S.U.A.L. y CADA.

%% Ella fue la primera en publicar un fragmento de su primera novela (Lumpérica) en la Revista
CAL (de la que era editora) No. 4 (1979)
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intervenciones individuales trabaja aspectos que cotidianamente le afectan: el
espacio publico clausurado, su condicion de mujer insubordinada, de cuerpo
disciplinario, y los margenes como territorios de Enunciacién; A través de sus
acciones transforma su cuerpo individual, cuerpo violentado/sometido
cotidianamente, en un cuerpo social, y por otro lado se lanza al encuentro del
espacio publico, de ese espacio arrebatado, y todo lo hace desde los margenes y
la precariedad como discurso estético, pero también politico.

En su accion Zonas de Dolor (1980), Diamela Eltit eligié un prostibulo de Maipu
(comuna de Santiago) como territorio de enunciacién y legitimacién de su obra
literaria. Fue una accién nocturna. Primero limpid, arrodillada, la acera donde se
encontraba el establecimiento, luego en su interior se trazé con una navaja cortes
horizontales en los brazos y piernas, ademas se provoc6é quemaduras, para luego
leer fragmentos de su novela Por la patria’® a la concurrencia compuesta por
prostitutas, clientes y gente del ambito artistico expresamente invitada. Al mismo
tiempo se proyectaba una imagen grande de su rostro en la parte exterior del
lugar.

158 Seguin la nota publicada sobre su accién en la revista La Bicicleta No. 6, Marzo-abril de 1980.
Pagina 10. En ese mismo numero se incluyen imagenes y textos de la accién Una Milla de Cruces
de Lotty Rosenfeld.
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Diamela Eltit lavando la entrada del Burdel en Maipdu.
Imagen superior tomada de: Copiar el Edén Pag.298.
Imagen inferior tomada de: http://www.letras.s5.com/fotoliteraria.htm
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Esta accidén publica, pero a la vez solitaria fue realizada con el apoyo de Lotty
Rosenfeld, como proyecto individual paralelo al CADA: “me acompaid la Lotty. Yo
le dije tengo esta idea. Ah, me dijo, me parece maravilloso. Le dije, voy a leer mi
novela Limpérica en ese lugar. Era un lugar muy marginal, era un prostibulo. La

Lotty me dijo, me parece regio, y partimos a Maipu” (Lednidas, 1998: 165).

El objetivo no fue producir un gesto al interior de la cotidianeidad del burdel, sino
reconfigurarlo, recuerda Eltit: “Se llend, era mucha gente. Llegé todo Maipu.
Llegaron todos y se sentaron, y otros asomaron por la ventana y escucharon”
(Lednidas, 1998:166). Una de las ideas guia fue: “en el prostibulo cambiar la
circulacién sexual por una circulacion literaria” (Lednidas, 1998: 168), interesaba
también la recepcidon del publico circunstancial, en particular de las mujeres que
ahi laboraban: “Las mujeres lo hallaban bonito. Dijeron, qué bonito, qué bonito
todo. Es que es gente sencilla, pues. Son personas sencillas, sensibles también”
(Lednidas, 1998: 167).

La accién ha sido leida usualmente como un acto ritual, de martirizacion en la que
la artista transforma su cuerpo individual en encarnacion del cuerpo social, lvelic y
Galaz comparten esta lectura: “Su cuerpo se hizo efectivamente cuerpo expiatorio
y sacrificial al quemar conscientemente sus brazos y realizar sus acciones con los
brazos aun lacerados” (lvelic y Galaz, 1988:217). En efecto, en su solucion
formal, esta accién de Eltit, que nos recuerda a cierto body art europeo vy

157, tiene afinidades con rituales sacrificiales, redentores cercanos

norteamericano
al martirologio cristiano en los que el cuerpo llagado ,la sangre y las cicatrices

ocupan un papel central™®, sin embargo interesa aqui rescatar otro aspecto de la

¥ER particular a los sometimientos del artista norteamericano Vito Acconi, los rituales del francés
Michel Journac y los suplicios intimos de la también francesa Gina Pane.

1% |as cortadas que infringe sobre su cuerpo son sistematicas, lineas perfectamente trazadas en
sus brazos y piernas. Cortarse es explicitar heridas simbdlicas sufridas cotidianamente,
individualmente, pero también encarna las flagelaciones a las que la sociedad ha sido sometida.
Asi, siguiendo la lectura de Nelly Richard estas acciones “buscan la autocorreccion del “yo” en lo
fusional de un “nosotros” redimido y redentor (...) el dolor es el umbral que autoriza el ingreso del
sujeto mutilado a zonas de identificacién colectiva donde comparte con los marginados los mismos
signos de desmedro social que evidencia en carne propia” (Richard, 2007:83). Por otro lado la
sangre es también un elemento de alta carga simbdlica; mientras lee su texto, su sangre brota y
se escurre sobre su carne; la sangre, desde esta perspectiva, es la sede de la vida; no es sélo
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accion que se insinta ya en un comentario publicado en la Revista La Bicicleta No.
6 de 1980 “la artista accede a esos lugares inscribiendo en su propio cuerpo
(quemado o atado) al umbral de dolor que autoriza su identificacién con esos
rincones de la vida colectiva” (La Bicicleta 1980:10). Es decir, Diamela busca
también crear un puente de identificacibn con quienes se encuentran en las
periferias del sistema: en las periferias fisicas, econdmicas y socioculturales. La
precariedad deviene en parte central de su propuesta, pues ademas de ser un
discurso estético, es el eslabon de enlace entre ella como mujer indisciplinada, y
otros sectores sociales marginados. Eltit no sélo se desmarca de la Dictadura, sino
de los territorios convencionales del arte; trabaja en un espacio que se encuentra
fuera del circuito artistico santiaguino, su intencidbn es neovanguardista: busca
fundir el arte con la vida. En estricto sentido su accién se inserta en una periferia
de “la periferia” (fuera de las galerias de la avanzada), un territorio marginal que
busca sefalar como espacio de enunciacion, entiende lo marginal al sistema como
el centro de la esperanza, a este espacio se ofrece en sacrificio. Un territorio que
ella limpia y dignifica, asi lo expresé en el fragmento que ley6 al interior del
prostibulo:

Desde los prostibulos mas viles, sérdidos y desamparados de Chile, yo nombro mi
arte como un arte de la intencién (...) Digo que no seran excedentes, que no seran
mas lacras, digo que relucientes seran convertidos mas espirituales aun. Porque
son mas puros que las oficinas publicas, mas inocentes que los programas de
gobierno, méas limpios (...) insisto que ellos ya pagaron por todo lo que hicieron
travestistas, prostitutas mis iguales. (Galaz y Ivelic, 1988: 219)

muerte, con ella se purificaban los altares, expia los pecados (Lv, 17:6). Asi la acciéon también
puede leerse como gesto por la vida, por la redencién.
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Fotograma de la accién. Imagen tomada de Copiar el Edén, Pdg. 297.

Su segunda accién individual, titulada segun algunos textos, Zonas de dolor Il
(Mosquera), y segun otros Trabajo de Amor con un asilado de la hospederia
Santiago (C.A.D.A, 1982) (Del Sarto, 2010), fue un video performance —también
apoyado por Lotty Rosenfeld- , que consistioé en la filmacion de una escena en la
que Eltit se acerca a un vagabundo real, platica con él para después besarlo
apasionadamente en los labios (imagen arriba). La accion total registrada en video

durd 3:09 minutos.

Eltit pretendia producir una escena parodica del beso hollywoodense con este
sujeto al que conocio en ese lugar: “habia un vagabundo, un lisiado, que lo conoci
ahi en esos espacios (...) Entonces lo que hice fue una escena de cinematografia
del beso, un beso, un beso cinematografico” (Lednidas, 1998: 167). Para Nelly
Richard en esta accién Diamela Eltit “infringe la ley de los intercambios sexuales
pagados haciendo que una mujer artista se ofrezca en la calle por nada” (Richard,
2007: 86), pero también es una manera de reencontrarse con el otfro. Quiza mas
que romper lecturas clasicas de intercambio sexual, lo que evidencia el acto de
Eltit, es la voluntad a re-encontrarse afectivamente con otros sujetos marginales
sin atender la estratificacion social de los cuerpos fomentada por el poder: aqui el
beso aparece mas que como un acto sensual, como una conspiratio, entendida

como complicidad de alientos, como relacién franca de confianza con el otro, de
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fundirse, en aliento, con el otro, de reconocerse como iguales, desvanecer la

desconfianza.

Ambas acciones comparten una voluntad de trabajar desde el dolor y la
exterioridad, para recuperar simbolicamente los espacios cancelados o
violentados por el poder Dictatorial: el cuerpo, la comunidad, el espacio publico.
Eltit descubre en los bordes, en esta poblacion excedente (Bauman, 2004) un
territorio en el que Estado no llega como proveedor (de servicios, de derechos y
obligaciones), pero tampoco como represor total de los cuerpos, pues, como
explica la filosofa Cecilia Sanchez ahi “se pierden los limites de las identidades
fijadas para el cuerpo instrumental que reclamaba la Dictadura” (Sanchez,2005:
86) .Para Diamela los personajes marginales que construyen estos territorios “son
una resistencia al sistema, son una fuerza que puede hacer reventar al sistema.
Personalmente yo siempre he sentido una compulsion a estar ahi”'*°. La artista se
identifica ademas con estas vidas precarias (Butler) porque se considera marginal
del Régimen para el cual sélo existe como sujeto dislocado al que se necesita
disciplinar, no por el hecho de ser mujer, sino por no cumplir con los modelos de

género impulsados por la Dictadura.

En noviembre de 1982 E/ Circulo de la Mujer invit6 a Diamela Eltit y a Lotty
Rosenfeld a participar en las Jornadas de la Mujer (por el dia Internacional de la
Mujer) a realizarse en el Centro Cultural Mapocho. Su propuesta de intervencion
fue, segun resenaron en la publicacién Ruptura (auto editada por el C.A.D.A. en
Agosto de 1982) “la exhibicion de un filme pornografico que consistia en un
triangulo configurado por una patrona, una sirvienta y un perro” (CADA, 1982: 10)
junto con un texto de andlisis. Sin embargo el video no se pudo exhibir “por
motivos comprensibles”, hasta dos meses después. El video, en efecto, era un
filme pornografico marginal recuperado en el que se practicaba la zoofilia entre un

perro y dos mujeres. Esta intervencion marginal es fundamental porque es quiza

1% Entrevista hecha por Juan Andrés Pifia para la revista APS/ en 1983 (Ivelic y Galaz: Anexo: 67).
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la primera en la que Eltit y Rosenfeld no sélo tratan el tema de la condicion de la
mujer, sino que su intervencion se activa, intencionalmente en un territorio de
discusién mayoritariamente feminista, provocando un shock al presentar el video
sin una previa contextualizacién o introduccién teérica, que al final, tras su
apariencia explicita —pornogréafica- busca sefnalar las sutiles imposiciones sexo-
genéricas binarias fomentadas por el sistema patriarcal heteronormativo en
general, y por la Dictadura Militar Chilena en particular, esto a través de la

dislocacién de discursos socialmente naturalizados'®

En el texto leido tras la proyeccidn las artistas explicitan sus intenciones: 1) El
acto sexual filmado, como puesta en accion de discursos dominantes. En el
video se construye una narrativa masculina, a pesar de que ningun hombre
aparece en él. La autoridad y abuso masculino no esta presente como cuerpo de
hombre, su dominacidén esta en la camara misma y en la direccién del filme, es
decir: en la creacién de una narracién que las dos mujeres tienen que acatar, de
este modo, como propone Nelly Richard en su analisis “la masculinidad
hegemoénica (...) ocupa los disfraces de lo neutro y de lo impersonal para
invisibilizar su control simbdlico” (Richard, 2007: 189). El performance sexual esta
también armado por contenidos simbdlicos de dominacion, falta y castigo; la
patrona, envestida de poder econémico y dominacion sobre la sirvienta, ordena al
perro (extensién viril de su propia actitud “masculinizada” segun los estereotipos

rigidos) someter a la a la sirvienta, tras lo cual, la patrona también es sometida: un

180 Actualmente se podria hacer una pavorosa lectura alterna, mas textual: si bien ni Lotty ni
Diamela podian saberlo en ese momento, la violaciéon con perros fue una practica recurrente en
algunos centros de detencién y tortura de la dictadura. El Segundo informe. (TESTIMONIOS DE
TORTURA EN CHILE) de la Corporacion de Promocion y defensa de los derechos del pueblo
CODEPU publicado en 2003 recoge algunos testimonios de esta practica: Una mujer detenida en
1974 en el Cuartel Ollagiie (Casa José Domingo Cafas, Nufioa) cuenta su experiencia: “(a mi
lado) Se encontraba una mujer joven, que al sentarse junto a mi, me pidi6 disculpas por el mal olor
que emanaba de su cuerpo, explicandome que se le aplicaba violacion con perros.” (276). Existio
incluso en Santiago un centro de detencidén especializado en tortura sexual conocido como la
Venda Sexy o la Discoteque (Macul). Una detenida en dicho centro narré el procedimiento: “Habia
un perro amaestrado llamado Volodia (como el héroe de la URSS) que se excitaba al contactarse
con el cuerpo. Eso me sucedié en una oportunidad. Estando yo desnuda, acercaban el perro
hacia mi cuerpo y éste empezaba a frotarse en mi cuerpo y a jadear, azuzado por los torturadores
y bajo la amenaza de que eso era solo el principio” (300). Sin saberlo, en ese encuentro de
mujeres se estaba recreando lo que en efecto, vivian algunas mujeres detenidas: la cita simbdlica
se activaba textualmente en otros espacios.
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castigo por infringir los roles de género. El hombre es, dicen Eltit y Rosenfeld “la
superestructura”, el discurso. Entonces lo sustancial es, ademas del violento acto
sexual en si, lo que subyace, los simbolos que en esos cuerpos filmados se
encarna. 2) Dislocacion de recepcion. La pornografia, al menos a la que se
hace referencia, es un producto hecho por y para complacer deseos masculinos,
por lo que la mujer se transforma en “objeto de lo sexual, no sujeto” (Richard,
2007: 189). Al proyectar el video en un encuentro feminista se activa una
dislocacion de recepcion, porque el producto final no llega a su destinatario
original: el publico masculino voyerista, sino que es mirado por un publico
feminista, un publico improbable, quién en el video sdlo “reconoce su estereotipo
(todo lo que ella no es)” (Richard, 2007: 189). 3) “hombre” y “mujer” como
categorias normativas. La Potencia de esta intervencién, que ya ha sido
analizada por Nelly Richard (Richard, 2007:185-195) y, de manera mas sucinta por
Ana del Sarto (Del Sarto 2010: 126), se encuentra en poner en circulacion
relevante (el debate feminista en tiempos de Dictadura), la idea de que lo
masculino y lo femenino son ficciones discursivas. El texto leido por las artistas
tras la proyeccion del video concluye asi:

Hombre y “mujer” no son esencias irreductibles de la naturaleza, sino que

solamente portan un caracter de modelo que con el fin de perpetuar el sistema

dominante, siguiendo los mismos mecanismos ya estudiados para otros cuerpos
ideoldgicos, se enmascaran con el atributo del “per se™ (Del Sarto 2010: 126).

Por lo que, proponen, no basta con criticar la dominacién masculina y los derechos
de la mujer sino “pasar a la lucha por la eliminacion de las categorias sexuales y
atentar asi contra la nocion misma de “masculino” y “femenino” (Del Sarto 2010:
126)

Para Diamela Eltit, como para el CADA en general, la apuesta era disolver sus
acciones en la vida cotidiana, entonces su lucha por la eliminaciéon de las
categorias de género rigidas impulsadas por la Dictadura se llevaria afuera
totalmente del ambito de legitimacidn artistica. La radical propuesta de Diamela
Eltit fue publicada en RUPTURA (Documento de arte. Ediciones C.A.D.A., 1982).
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Esta declaracién ha sido poco recuperada por los estudios de arte chilenos'®'. En
este texto explica:
Mis mejores performances las he realizado en los espacios comunes a través de

gestos primarios o de complejas elaboraciones; como una caminata o el pestafeo
perfecto, la levantada de una de mis manos, en la cruzada de mis piernas.

He llegado a ser una profesional a costa de innumerables errores, de sucesivas
fallas, de rotundos éxitos, de tiempo de trabajo. Y si entendemos el arte como una
instancia total de alejamiento y sumersion en un proceso de vida, privilegio mi
radicalidad alli, por la productividad, por mi incesante quehacer. (...) Nada mas
real entonces contra la muerte que erigirse en otro frente al otro que yo tampoco
soy. Erizada de sexualidad, en la misma disolucion yo poso de otro modo entre
hombres y mujeres que posan mas alla de galerias, en una practica que nadie me
podra desmentir por cuanto es mi forma de articulaciéon, mi manera de vida... (Eltit,
1982: 6)

Se citdé un fragmento amplio de esta declaratoria debido a la importancia de sus
palabras: su propuesta es de hecho configurar una performatica cotidiana, un
actuar deliberadamente simulado en el dia a dia con el objetivo de desmontar
discursos naturalizados de género, aqui el accionismo se mantiene, pero el arte se
disuelve en una politica del actuar cotidiano. En esta insubordinacion cotidiana,
como propone Cassigoli en su lectura de De Certau, “las practicas se ejecutan
bajo la norma cultural por una parte, pero desarrollan picardias y artimanas para
dar lugar a otros deseos esencialmente incompatibles con la norma” (Cassigoli,
2007:102)

Esta performatica consciente puede entenderse también como subversidn activa
de los actos rituales de género, convirtiendo la vida cotidiana en el Unico escenario
necesario de estas intervenciones simbdlicas. Si la Dictadura obligo a “re-aprender
nuevas formas de circulacion” (Galende, 2007:210), ella propondra asumir ese

aprendizaje como simulado y superficial, por lo tanto manipulable.

De hecho la simulacién, la mentira, el placer de superar al poder a través de la

apropiaciéon de simbolos acordes al sistema, se convirtieron en estrategia comun

'®1Y cuando se ha citado, tanto por Richard (2007) como por autores posteriores, se destacan
exclusivamente sus valoraciones en torno a la importancia de iluminar los territorios marginales y
sobre el cuerpo como soporte para hablar de problematicas sociales.

170



en su participacion en el CADA: Ella junto con Lotty Rosenfeld solian pedir los
permisos a autoridades militares, empresas y otros agentes de Control. Para
lograr sus objetivos usaban una serie de simulaciones performaticas y discursivas,
empoderando falsamente a los militares para producir acciones contra ellos. Ellas

convirtieron a la simulaciéon en herramienta sistematica'®.

IV.  Mujeres por la vida: “acciones relampago” de resistencia.

En el apartado anterior se buscd armar un relato que explicitara la relacion entre
experiencia, género y produccién simbdlica de resistencia, utilizando como eje de
articulacion parte de la biografia personal y artistica de Diamela Eltit. En este
apartado de hara un enlazamiento con la resistencia colectiva de mujeres a la

que tanto Eltit como Rosenfeld se sumaron.

El 11 de noviembre de 1983 Sebastian Acevedo, un comunista obrero padre de
tres hijos caminé hasta la plaza de armas de Concepcidn (provincia del centro de
Chile). Ahi se detuvo y rocié su cuerpo con gasolina, un Carabinero se acerco
para detenerlo, pero el minero se habia prendido fuego, muriendo mas tarde a
causa de las quemaduras que se provocd. Dos dias antes su hija Maria
Candelaria y su hijo Galo, habian sido detenidos por dos civiles armados al
servicio de la CNI. Sebastian busc6 durante dos dias a sus hijos pues conocia el
destino que corrian los detenidos por la CNI (torturas, desaparicion), sin embargo
no obtuvo respuestas de parte de las autoridades locales. Desesperado decidié
emprender una accidn-sacrificio por sus hijos. Dias después ambos hijos fueron

%2 Una lectura mas detallada de la colaboracién Eltit-Rosenfeld es la de Patricia Rubio:
“Escritura/lmagen: acercamientos a la colaboracion artistica entre Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld”
que se incluye en el libro Entre mujeres. Colaboraciones, influencias, intertextualidades en la
literatura y el arte latinoamericano (2005). Que Rubio coordiné junto con Maria Claudia André.
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liberados'®.  Su accién logré visibilizar a nivel nacional lo cotidiano de las
desapariciones y la existencia de una policia secreta lo cual cimbr6 a la sociedad
chilena y puso en evidencia que el gobierno militar, a pesar de su esfuerzo por
mostrar una cara mas institucional, mantenia comunmente practicas de detencion
ilegal y desaparicion forzada. La accidén encarn6 el descontento social, que paso
de ser emocional-afectivo (luchas solitarias emprendidas por de los seres queridos
de detenidos-desaparecidos) a organizarse en grupos y asociaciones civico-

politicas.

Como respuesta social concreta a esta accidn que interrumpi6 decididamente el
flujo de la cotidianidad y marcé el espacio publico como espacio de reivindicacién

* se conformaron dos colectivos de accién simbdlica de protesta en

y sacrificio '
el espacio publico: por un lado el Movimiento Contra la tortura Sebastian Acevedo

(MCTSA) fundado en 1983 y por otro la agrupacion de Mujeres por la Vida.

185 se fundo a finales de 1983. En noviembre de

El colectivo Mujeres por la Vida
ese afo un grupo de mujeres presentd, a raiz de la inmolacién de Sebastian
Acevedo, en conferencia de prensa la declaracion “Hoy y no mafiana!”, con la cual
se constituyen como colectivo de Mujeres por la Vida, sin embargo la masificaciéon
de esta organizacidon se dar4d meses después cuando se convoca a un acto

" 166 an el Teatro

“artistico-cultural destinado a resaltar los Derechos de la Mujer
Caupolican el 29 de diciembre . En la convocatoria para tal acto hacen patente

que la lucha antidictatorial va de la mano con la lucha de las mujeres: “las mujeres

183 Aunque meses mas tarde serian nuevamente detenidos: Candelaria por un afio dos meses y
Galo por dos anos.

184 En el lugar donde se inmol6 Acevedo se pinté una cruz Roja.

185 |a reconstruccion de la historia del colectivo se hara recurriendo fundamentalmente al archivo
del grupo (Archivo MPV) -en gran parte inédito- facilitado por el Centro de Documentacion
(CEDOC) del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos de Chile (MM) el cual esta
compuesto por cuadernos de ftrabajo, listas, declaraciones publicas, afiches, recortes
periodisticos, manifiestos, correspondencia y objetos histdricos. La informacion se complementara
con notas periodisticas, fuentes bibliograficas y recursos visuales.

1% Seguin el texto que Elena Caffarena, Maria Rozas y Laura Soto redactaron el 14 de Diciembre,
para notificar sobre el evento a Roberto Guillard M., entonces Intendente de la Region
Metropolitana. (ver Anexo Il de esta tesis).
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sabemos que solamente en democracia se dan las oportunidades para luchar
abiertamente para luchar por el reconocimiento total de su derecho a ser
persona”'®’. El acto en el teatro reunié a miles de mujeres, muchas de las cuales
se unieron a la organizacion. El movimiento se conformé por un amplio grupo de
mujeres opositoras al régimen de distintas corrientes ideoldgicas y estratos
sociales que se regian bajo dos grandes objetivos generales: la lucha por la
democracia y por la liberacion femenina. A las fundadoras —Ménica Gonzalez,
Patricia Verdugo, Maria Olivia Monckeberg, Marcela Otero- se unieron fotégrafas
como Kena Lorenzini, feministas como Julieta Kirkwood, activistas y militantes
como Fanny Pollarolo, Maria Antonieta Saa, Maria Rozas y Fabiola Lettelier, y
artistas como Roser Bru, Lotty Rosenfeld y Diamela Eltit, ademas de un amplio
grupo de mujeres de distintas profesiones que iban desde abogadas hasta amas
de casa. Se teji6 una amplia red de apoyos y de cooperacién y aprendizaje
mutuo, estas redes no fueron sélo locales sino que internacionales. El apoyo que
recibian del exterior contribuia a la reflexion tedrica, a la difusion de las denuncias,
pero también servia para mantener econémicamente a la organizaciéon pues este,
como muchos colectivos surgidos en los afios ochenta, sobrevivia en gran medida
gracias al apoyo econdmico que recibia a través de las redes internacionales que

mantenian particularmente con otras organizaciones de mujeres y feministas'®.

Sus estrategias de acciéon se dirigieron a lo que ellas llamaron “acciones
relampago”, actos multitudinarios de protesta creativa o simbdlica en el espacio
publico™®® asi como acciones performéticas como la cueca sola, ademas de la
produccion de simbolos, lemas y consignas distribuidas a través de panfletos,
pintas y mantas, en busca de impacto social. Durante el proceso de transicion

187 Ver anexo |I.

1% | as redes se extendian a Nueva York, Cuba, Argentina, Bélgica, Francia, Alemania e Italia entre
otros paises en los que existian grupos con los que compartian en ocasiones telegramas y en
otras produccién grafica y redes de apoyo y difusién.

% En ocasiones se sefialaban, a través de la presencia fisica, edificios relacionados con
violaciones a los derechos humanos, aunque este tipo de acciones fue trabajada de manera mas
sistematica por el MCTSA, sin duda estos son dos antecedentes importantes para las funas del
periodo postdictatorial. Las funas son ocupaciones simbdlicas de centros de trabajo o casas de
responsables de Crimenes de la dictadura con el objetivo de sefalarles y difundir informacion
sobre sus delitos a las personas de su entorno inmediato. Son similares al escrache argentino.
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democrdética el colectivo fue perdiendo consistencia, hasta desaparecer del ambito

publico.

Desde inicios de los ochentas comenz6 en Santiago a reactivarse el feminismo y
los grupos de mujeres opositoras (en contrapunto a los organismos de mujeres al
servicio de la Dictadura), el retorno en esos afos de mujeres exiliadas contribuy6
también a la actualizacion de teoria y estrategias de accion. Pronto se
conformaron diversos colectivos de mujeres como el “CODEM (Comité de Defensa
de los Derechos de la Mujer), MUDECHI (Mujeres de Chile), MOMU-PO
(Movimiento de mujeres populares o Movimiento de Mujeres Pobladoras) y el
renovado MEMCH 83 (Movimiento Pro Emancipacién de la Mujer Chilena)” (Del
Sarto, 2010:122), ademas de la Organizacion de Mujeres Dembcratas, el
Coordinador Politico de Mujeres de Oposicién (CPMO), Mujeres por el Socialismo,
Accién Femenina, Movimiento Feminista y el Depto. Femenino de la C.N.S.
Estos colectivos tenian en su interior distintos métodos, objetivos y posturas
politicas sin embargo se agrupaban a recurriendo a un esencialismo estratégico
(Spivak), que permitid unificar temporalmente a las distintas corrientes bajo el

lema de “democracia en el pais y en la casa”.

Para Nelly Richard este auge de colectivos e intercambios “Produjo posibilidades
de reflexiébn y cruces muy productivos. En noviembre de 1982, se realizan las
Jornadas de la Mujer en el Centro Cultural Mapocho. En ese contexto Diamela Eltit
y Lotty Rosenfeld entre muchas otras mujeres, realizan labores de concientizacién
en distintas poblaciones a partir del Circuito de la Mujer” (De Sarto, 2010: 126), sin
embargo existia una fractura entre la lucha social y la produccién cultural y
artistica: “Si bien el feminismo social y la critica cultural feminista estaban unidos
entre si por la solidaridad politica de su lucha comun en contra de la dictadura
existian profundos desencuentros de lenguajes entre ambas tendencias”
(Richard, 2007: 187). Para las mujeres cercanas al arte contemporaneo y a los
estudios culturales posestructuralistas el lenguaje simbdlico-visual que usaban los

movimientos sociales parecia estar agotado, mientras que para los movimientos
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sociales y gran parte de la sociologia los estudios culturales resultaban
demasiado elitistas y poco claros, al igual que las obras y acciones producidas por
los artistas de (neo) vanguardia, o “avanzada”. El caso de Mujeres por la Vida es

una excepcion a esta tendencia pues en su interior se produjeron una serie de

Mujeres por la vida y familiares de profesionales degollados se manifiestan frente a la
casa del Ex general de carabineros César Mendoza. Kena Lorenzini, cortesia de la
fotégrafa y el CEDOC-MM.

= 1 B : ' :
Mujeres por la vida. Plaza de armas, 1987. Kena Lorenzini, cortesia de la fotégrafa y el
CEDOC-MM.
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intercambios entre estrategias visuales de resistencia, reflexion teorica y
propuestas de accion politica entre artistas visuales, literatas, fotografas,
feministas y luchadoras sociales. Esto tuvo como resultado la elaboracion de
propuestas de resistencia creativa y visual en el espacio publico -0 mas
correctamente que buscaban construir espacio publico- en las que desaparecia el

autor (la autora), en beneficio del crédito colectivo.

A este colectivo se le suele mencionar desde la historia de los movimientos de
mujeres a través de narraciones mas bien descriptivas, pero no se ha recuperado
de manera consistente la produccién performatica y simbélico-visual contenida en
sus acciones, fruto del intercambio de saberes y habilidades. En este apartado se
intentarda hacer un acercamiento a estos elementos a través de la revision
analitica de algunas acciones.

Mujeres por la Vida sirvio como nudo que interconect6 diversas lineas de
pensamiento y accion configurandose como un punto de convergencia que
producia y articulaba redes de resistencia y creacion de mujeres. Estas redes
culturales permitieron que Diamela Eltit y Lotty Rosenfeld, en su calidad de
mujeres de oposicion y artistas, colaboraran en la dimension escritural y visual
del colectivo, llevando sus conocimientos ya sedimentados y aplicados en CADA,
al plano de los movimientos sociales ya sin la envestidura de legitimacion social de
lo artistico. Segun varios documentos internos del colectivo a ellas se les solia
encargar especificamente colaboracion relacionada con su ambito artistico, por
ejemplo “las celebraciones del Dia Internacional de la Mujer cada 8 de marzo, se
hicieron siguiendo el guion de Eltit y con el montaje de Rosenfeld” (André y Rubio,
2010: 47), Rosenfeld también colabord en ocasiones con el registro de los actos.
Aqui las estrategias accionistas ya no buscan la legitimacion en los circuitos
artisticos ni la mera exploracién estética, no hay voluntad de obra, el objetivo
central es incidir en la sociedad, afectar, trastocar los érdenes dictatoriales, su
funcidn es la transformacion social concreta a través de la produccién de simbolos

significantes que muchas veces apelan a la dimensiéon emotiva de la memoria.
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NO

porque Somos

Panfleto repartido con motivo del acto por el dia de la mujer en 1986. Archivo MPV

Los llamados “actos reldampago” del colectivo buscaban producir cortes
performaticos en las calles efectivamente tomadas por la Dictadura. En ocasiones
las acciones consistian sélo en reunirse y cantar el Himno Nacional en espacios
de alta densidad simbdlica, en otras arrojaban papeles con textos alusivos a la
lucha antidictatorial, usualmente escritos por Diamela Eltit'”®, rodeaban tomadas
de la mano edificios publicos, o se cantaba el himno a la alegria mientras algunas
pintaban el signo NO +, también, como en Argentina, se presentaron siluetas
negras de tamarno real con los nombres de los desaparecidos. Con sus cuerpos
las mujeres formaron cruces monumentales, hincadas ocuparon las plazas
recibiendo los chorros de agua arrojados desde los camiones de carabineros. En
otros casos marcaron los edificios gubernamentales con bandas negras en
recuerdo de los caidos el 11 de Septiembre de 1973. En conmemoraciéon del
Golpe también desfilaron vestidas de luto en linea, entrelazadas con telas con los
colores de la bandera rodeando los edificios de gobierno. Bailaron la cueca -baile
nacional chileno de pareja'’’- solas, enlutadas, siguiendo los pasos del otro
ausente, evidenciando la falta irremediable de su pareja de baile, detenida o

asesinada. Pidieron incluso, alguna vez, la renuncia de Pinochet por medio de

"0 Panfletos con consignas como “NO+ PORQUE SOMOS+” creada por Eltit retomando el gesto
del + trazado por Lotty Rosenfeld en su accién una Milla de Cruces o “Porque el dolor es mas
fuerte que el olvido, porque el dolor es mas fuerte que el temor, nos ha enriquecido, nos ha hecho
grandes, nos ha hermanado mas alla de la historia” se imprimian en carteles, etiquetas y panfletos
que se repartian, pegaban o arrojaban por las calles, otras veces se pintaban en las aceras,
marcando asi el espacio urbano mismo.

"' La Cueca fue instituida como baile nacional precisamente por la dictadura a través del Decreto
No. 23 del Diario Oficial del 18 de Septiembre de 1979.
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una carta argumentada'’?, definitivamente un acto mas performético que con
pretensiones reales de que el mandatario dejara el poder. Los actos no eran
improvisados sino que se diseflaban cuidadosamente por grupos de mujeres
encargadas a tareas especificas, ademas se solian repartir papeletas a las
participantes indicando los pasos a seguir € incluso las precauciones a tomar en el
acto. Para la tedrica Sonia Montecino el principal valor de este tipo de acciones de
desobediencia simbdlica fue que lograron instalar “en la calle la experiencia de
violacion de los derechos humanos, pusieron en el trazado publico la muerte de
sus hijos, de sus esposos, de sus hermanos, de sus padres. Lo ético se
transformd asi en una accidén colectiva que dio paso a una lucha organica y

sostenida desde el ambito de los derechos humanos” (Montecino 1997: 83).

72 | a carta fechada el 26 de Septiembre dice en su parte final “Es absolutamente imprescindible
que usted renuncie a sus cargos de Comandante en Jefe de las Fuerzas Armadas y de Orden, y
de Presidente de la Nacién, como unico camino para la reconstruccién de una patria digna” (Ver
anexo Il).
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Instructivos repartidos en las marchas del colectivo. Archivo MPV, Museo
de la Memoria y los Derechos Humanos.

RECOMENDACIONES PARA PREPARARSE PARA LA MARCHA.

N8 se debe comer mas tarde de 2 horas antes de comenzar la

Marcha. Sblou tomar 1liguido. 2 ;
Se recomienda usar ropa y zapatos comodos que.permgtan un

rapido desplazamiento.
Colocarse crema en la cara en capa espesa y rouge en los

labios.
No pintarse los ojos ni colocarse rimel en las pestafias.
Preparar un frasguito pequefio de boca ancha, con sales de
bafio o sal de cocina cubierta con amoniaco, pero sin Jjue

el amoniaco sobrepase el nivel de las sales.

2. SUGERENCIAS DURANTE LA MARCHA.

- Se recomienda seguir las instrucciones de los ejuipos de

seguridad que cuidan la Marcha.
S1 estid cerca de un lugar donde sea arrojada una bomba la
crimbgena, debe 12 tratar de contener la respiracion (comﬁ,
cuando se mete al agua) mientras se aleja del humo. 22 as
pirar el frasco amoniaco que lleve preparado. 7
te nauseas, respirar muy profundamente, una vez que se
ya alejado del lugar en gue cay® la bomba.
- S1 a pesar de esto sigue sintiéndose mal, acudir a alg:

del equipo de salud | ; ‘g\'v den
lugar puara prestarle

INSTRUCTIVO ACTO 11 DE SEPTIEMBRE

las 12 hrs. en punto, nos
frente a la entrada al

La Moneda para realizar un acto simbélico de homenaje
en lo

El préximo 11 de septiembre, a
juntaremos en la Plaza de la Constitucién,

Palacio de
a los caidos y de compromiso con la democracia. Consistird

siguiente:

- formaremos un signo "+" que se marcard en el suelo.

- sobre é1 nos pararemos portando globos negros.

- después de cantar la filtima estrofa de "Gracias a la Vida", los
soltaremos.

- iremos en fila a depositar una gran maceta
olvides" en el centro de la plaza.

- allf leeremos un comunicado donde se expresa el sentido de

nuestra accién.
- terminada la lectura, nos retiraremos.
Para que el acto tenga toda su fuerza expresiva, lo haremos

en extricto silenclo. Para realizar todos los pasos, seguiremos
las instruccliones de las mujeres que est&n en cada una de las

puntas del signo +.

con flores "no me

MUJERES POR LA VIDA
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Practicamente todas sus irrupciones publicas terminaban a los pocos minutos con
la intervencién represiva de los carabineros. Asi se demuestra en diversos
documentos graficos (fotografias y videos) y en las cartas dirigidas a la opinion
publica en las que se denunciaba la violencia y las detenciones arbitrarias; Por
ejemplo en una carta fechada el 8 de marzo de 1984, el colectivo se queja de la
represion sufrida tras un acto publico de la siguiente manera:
Se reuni6 en la plaza de la Constitucién un grupo de mujeres para ejecutar un
acto pacifico que consistié en una ronda con las manos tomadas y cantando la
canciéon nacional (...) A los pocos minutos (de iniciado el acto) se hicieron
presentes numerosos efectivos de carabineros y civiles no identificados quienes

procedieron con brutal violencia, a golpear a las asistentes, para luego detener a
cerca de una veintena. (Carta. Archivo MPV)

Las fuerzas de seguridad solian arrojar gases lacrimégenos y agua a través de
los “zorrillos” y “guanacos”, poniendo en acto la represion cotidiana, haciendo
explicita, a través de la accién, la violencia Estatal que justamente denunciaba el
colectivo. Quisiera recuperar tres intervenciones, tres estampas de las acciones
que realizaron las Mujeres por la Vida con el objetivo de destacar sus elementos
simbolicos- politicos de resistencia y de construccion de espacio publico.

1- Somos +. La consigna-signo No +, que puso en circulacion el C.A.D.A. a
partir de 1983, fue recuperada y apropiada por varios sectores antidictatoriales.
En el caso de Mujeres por la Vida se retomd, via Lotty y Diamlea en varios actos,
también se modificé la idea original manteniendo el signo matematico de adicion.
Quiza el aporte mas consistente en este sentido fue la suma de signos “No+
porque somos +”, consigna que fue impresa y distribuida en panfletos, revistas y
periddicos. Segun la investigacion de Patricia Rubio, esta frase fue creacién de
Diamela Eltit (André y Rubio, 2005) . Este signo, completo o dividido se pint6 en
paredes y pisos, también se dibujé en grandes mantas exhibidas en el espacio
publico; como parte de las acciones de aniversario de la organizacion se extendio
una manta con el NO+ sobre una tribuna durante la final del campeonato de la
liguilla Chilena. En varias ocasiones mas usaron el lema como elemento
convocante a manifestaciones, asi esta operacion de adicion devino en un “signo

positivo/negativo, esperanzador a la vez que recordatorio, que expresa tanto la
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voluntad popular de terminar con el régimen dictatorial como la imposibilidad de
olvidar su protagonismo en la violacion de los derechos humanos y el terrorismo
de Estado” (André y Rubio, 2005:47). De este modo la consigna NO+ PORQUE
SOMOS +, conjuntaba la memoria con la esperanza a través de una economia de
los signos que la hacia un mensaje claro y facilmente recuperable. Comentaré

dos actos reldmpago en los que esta consigna fue convocante.

En noviembre 1985 este colectivo convocd a una manifestacion multitudinaria de
mujeres bajo el lema SOMOS +. La respuesta fue amplia; segun el diario Fortin
Mapocho (4/11/1985) miles de mujeres se concentraron en la Plazoleta de
Providencia y Antunez de Santiago, intentaron ocupar esta plaza “dividas en tres
columnas avanzaron desde la Estacion Metro Salvador, Pedro de Valdivia con
Bilbao y Tobalaba con Providencia portando cada una de ellas una cinta con los
colores de la bandera chilena” (Fortin Mapocho. 4/11/1985). El acto relampago,
filmado por los documentalistas Pedro Chaskel y Pablo Salas'”®, se compuso por
varios actos simbdlicos programados; Mientras Lotty Rosenfeld pintaba con
aerosol en el piso de la plaza la consigna Somos +, las primeras mujeres, en fila 'y
con las manos en alto fueron entrando a la plaza, para luego dar paso a

contingentes mas amplios que, alzando sus carteles, coreaban “No Mas”.

Algunas de estas columnas caminaban en fila y en silencio, sin embargo no todas
pudieron acceder pues efectivos policiales evitaron el acceso lanzando gases
lacrimoégenos y agua desde camiones conocidos popularmente como guanacos.
Las mujeres que lograron entrar a la plaza no consiguieron terminar su
declaratoria en apoyo a los detenidos por la Dictadura debido a la fuerte represién.
Ante la presencia policial en la plaza, el colectivo emprendid otra accion simbdlica,
entraron en ella cantando, conforme a lo planeado, un fragmento del Himno a la
alegria: “ escucha hermano la cancién de la alegria, el canto alegre del que espera

un nuevo dia, ven canta, suefia cantando, vive sonando el nuevo sol en que los

'73 E| resultado de estas filmaciones fue el breve y poco conocido documento visual titulado Somos
+ (1985, 15 min. Video 3/4), del cual la Filmoteca de la UNAM tiene una copia proporcionada por
Luis Horta Canales (Subdirector de la Cineteca de la Universidad de Chile) en Septiembre de
2011.
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hombres volveran a ser hermanos”. En el contexto de la manifestacion, la melodia
de Beethoven adaptada por Miguel Rios cobr6 un sentido profundamente politico
al anunciar la esperanza del fin de la Dictadura. Mientras cantaban y llenaban la
plaza las mujeres se unieron formando un circulo y elevando sus manos al aire,
con el objetivo de mostrar “sus manos limpias” y desarmadas en oposicion a las
manos sucias y armadas de la Dictadura. Sentadas o hincadas con las manos
extendidas hacia arriba continuaron cantando, mientras carabineros las rociaban
con gases y chorros de agua. Tras algunos minutos de resistencia tuvieron de
dispersarse, dando fin a la accion relampago mas multitudinaria de la primera

fase del colectivo, la cual dejé, al menos 11 detenidas.

JERES Movn.lz;DAs w-

LM
g

Vanos miles de mujeres prolagon/za(on una demostracion pacifica en solldandad
con los dirigentes detenidos y para mostrar sus “Manos Limpias”.

Esta movilizacion, dijeron sus orgamzadores muestra la fuerza y el convencimiento
democratico de la mujer chilena.

Nota periodistica. Archivo MPV.

Menos de un mes después, el colectivo lanzé una nueva convocatoria, esta vez
para ocupar la Plaza de Armas de Santiago, la mas importante del Pais. En esta
accion relampago colaboraron cientos de mujeres quienes, segun un documento

interno’”*, portaban alguna de las siguientes consignas en carteles:
No + injusticias.

No + detenciones arbitrarias

74 Vier Anexo I
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No + complicidad poder judicial
No + violencia por parte del gobierno
No + aceptacion de estos atropellos.

De nuevo se canté el Himno a la alegria mientras los carabineros iniciaban la
accion represiva. En esta ocasion seis mujeres fueron detenidas. Estos actos
simbolicos ponian en circulacion eficaces signos antagénicos a la Dictadura,
gracias a la colaboracion-complementacién de artistas con activistas, produciendo
asi acciones de alta densidad simbdlica apropiadas en ocasiones por la multitud.

Fueron manifestaciones politicas que fisuraban la privatizacion de la calle, pero
también eran acercamientos afectivos en los que las mujeres se rencontraron, y
se reconocieron justamente en un espacio que la Dictadura les habia vedado: el
de la accion colectiva y creativa fuera del espacio privado, sin la tutela masculina.
Estos actos relampago detonaban simbolos significantes pero también construian,
aunque fuera efimeramente, un arco emocional (Aguiluz, 2005), es decir, tendian
puentes fragiles hacia la reconstruccién del tejido social fragmentado, atomizado

por el temor y el aislamiento.

2. El 86 es nuestro: Palabra de mujer. El sequndo gesto que quiero rescatar son
los actos que produjeron en 1986, dentro del marco del dia internacional de la
mujer y la Jornada por la Democracia. A partir de 1986 el colectivo organizé las
jornadas politico culturales del Dia Internacional de la Mujer en Santiago. Diamela
Eltit y Lotty Rossenfeld, como en otros casos, colaboraron en los montajes
visuales y en la produccién de lemas. La convocatoria al primer encuentro por el

Dia Internacional proponia dar...

Un nuevo paso uniendo nuestras manos a las mujeres del mundo.

Cada nuevo paso nos conduce a conquistar espacios de libertad en nuestra
conciencia y en nuestra accion, en nuestras organizaciones y en nuestra Patria.

Creemos que s6lo de la suma de conciencias libertarias y democraticas surgira el
Chile nuevo, dejando atras la pesadilla del autoritarismo y la intolerancia con su
reguero de muerte, miseria y dolor.
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Te invitamos a dar este nuevo paso en el DIA INTERNACIONAL DE LA MUJER
para expresar, unidas, la firme decision de iniciar la gran ofensiva contra la
Dictadura. (Comunicado. Archivo MPV 1986)

En esta invitacion se conjugan los objetivos del colectivo; hermanarse con las
luchas de mujeres a nivel internacional, pero haciendo énfasis en su situacion
particular, es decir, para el colectivo la emancipacién femenina iba
necesariamente ligada a la caida de la Dictadura y la recuperacion de la
democracia y sus libertades. Es por esto que los actos del Dia de la Mujer siempre
fueron acciones de resistencia antidictatorial, por lo que solian terminar con la

irrupcion de carabineros.

En 1986 se acordoé realizar el acto en el centro de Santiago. Se cre6 un instructivo
de accion que fue repartido a las participantes, ademas de consignas escritas y
el panfleto impreso “No+ porque somos +”. Durante la concentracion se leyeron
una serie de consignas a coro, concluyendo con una proclama directa contra la
Dictadura “;Sépalo capitdn general, Somos mas!...y porque somos mas jlo
venceremos! jPalabra de mujer!” (Archivo MPV, 1986) EIl acto se llevo a cabo a

pesar de la represién sufrida.

En parte como estrategia tras los constantes abusos por parte de carabineros, el

colectivo decidié convocar de manera abierta a un acto en el que el movimiento de
mujeres pudiera articularse con otros sujetos y colectivos antidictatoriales. Varias
organizaciones de mujeres, de familiares de ejecutados y de presos politicos
convocaron a la poblacion general a la Jornada por el Derecho a la Democracia
(20 de marzo de 1986). El acto tuvo como ejes convocantes los siguientes:

-Derecho a voto
-Derecho a reuniéon
-Derecho a expresién

-Derecho a huelga de duenas de casa.
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De nuevo bajo la consigna SOMOS+ los objetivos de distintos movimientos
antidictatoriales se compaginaron con los del movimiento de mujeres; la palabra
somos es la concrecién del mensaje de union (esencialismo estratégico) que
proponian numerosas organizaciones de resistencia. A pesar de posturas distintas
se podia crear una identificacion colectiva, teniendo como punto de encuentro la
lucha antidictatorial. La manifestacion, que form6 parte del ascenso del
descontento social general, fue multitudinaria, creativa y fraterna: las propuestas
estéticas y los panfletos de las artistas se encontraron con las estrategias de
feministas y de otros movimientos. Las diferencias claras, marcadas, se diluyeron
—al menos momentaneamente- en beneficio de la necesaria unidad que se

mantendria, al menos de manera general, hasta transicion a la democracia.

4. “No me olvides”. En 1988 el gobierno militar convocé a un plebiscito a través
del que se decidiria su permanencia en el poder. En el marco de las numerosas
movilizaciones masivas por el No, las Mujeres por la Vida junto con otras
organizaciones de mujeres y antidictatoriales iniciaron una serie de acciones que
buscaban activar la memoria sobre los crimenes de la Dictadura. La idea central
fue crear siluetas en tamario real que hicieran alusion a los desaparecidos, segun
el testimonio de Ménica Echeverria'”®, las figuras fueron disefiadas por Lotty
Rosenfeld y utilizadas por primera vez en la inauguracién del Congreso “Chile
crea” en el que irrumpieron “unas sesenta mujeres (...) interrumpiendo el acto
oficial, ocultas tras las figuras y al compas del conocido bolero ‘Para que no me
olvides’. La sorpresa y el aplauso cerrado final nos indicaron que ibamos por buen

camino” (Echeverria y Castillo, 2002: 252)

La accion “No me olvides” mas importante comenzd, segun la historiadora
norteamericana Temma Kaplan, el 29 de agosto -dia en que Augusto Pinochet se
presenté de nuevo como candidato para dirigir el pais hasta 1997- , a las 2 pm
cuando “mil mujeres silenciosas vestidas de negro, organizadas en 40 brigadas

de 25 miembros, arribaron a distintos puntos del centro de Santiago, desplegando

'7® Co-fundadora de Muijeres por la Vida y del teatro Ictus. Por aquellos afios también Realizadora
de “teatro invisible” en espacios publicos con el objetivo de detonar el debate en torno a la
dictadura entre transeuntes afectados por sus actos.
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siluetas con datos biograficos de los desaparecidos (...) después de 10 minutos se
retiraron dejando las siluetas y los letreros sobre las paredes como un recordatorio
para la gente sobre los abusos contra los derechos humanos cometidos por le
gobierno.” (Kaplan,2004: 97'7°). Las siluetas negras a escala humana portaban en
la parte frontal, ademas del nombre de un desaparecido, un letrero que decia
“¢me olvidaste?” Seguido de dos opciones a marcar “Si_ No_”, emulando la

papeleta del plebiscito’”’.

Como solia suceder con este tipo de actos, los carabineros arribaron con el
objetivo de disolver la manifestacion; a su llegada, desde camiones, rociaron con
agua las siluetas que se mantenian en pie sobre las calles rompiendo algunas de
ellas; otros elementos pateaban o golpeaban directamente las figuras contra la
pared dejando en las calles un rastro de cuerpos destrozados, la silueta que tenia
rotulado el nombre de Salvador Allende yacia decapitada'”®. De este modo la
policia militar representd, a plena luz del dia, las acciones que realiz6 durante
anos contra la poblacion civil en centros de detencion clandestinos. La accion de
los carabineros adquirié un fuerte contenido de violencia simbdlica que contribuyd,
en ultima instancia, con los objetivos de los organizadores pues los carabineros no
s6lo destruian los objetos fisicos sino que, desde una perspectiva estético
simbdlica, también intentaron desmembrar la memoria, limpiarla con agua y luego
ocultar los restos: recrearon en minutos la manera en que actué la Dictadura

militar durante 15 anos.

En esta accidén se ponen en escena tres cuerpos emblematicos de la Dictadura: en

el lado de la resistencia se pone en pie el cuerpo de la mujer dislocada del

'7® Traduccion propia. En el original: “one thousand silent women dressed in black, organized into
forty brigades of twenty-five members, spread out in downtown Santiago, opening packages of
silhouettes inscribed with thumbnail biographies of the disappeared (...) After ten minutes, they left
the silhouettes and the signs that they plastered all over the walls as a reminder to people about
human rights abuses by the government.”

" En otras ocasiones las inscripciones variaban, segln el contexto de la marcha y la comitiva
encargada de su produccion. En una marcha previa (29 de Julio), las siluetas no estaban
recortadas ni nombradas; eran blancas, encerradas en rectangulos negros (ver imagenes al final
de este apartado).

'8 Estas observaciones han sido posibles gracias al registro en video de la accion. El video
capturado por Tatiana Gaviola se titula No me olvides( ICTUS. 1988)
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discurso; pieza que se niega a ser funcional a la articulacion coercitiva de la
dictadura: cuerpos insurrectos que por el simple hecho de desplazar su presencia
al espacio publico para protestar afectan  simbdlicamente los ideales
esencialistas del régimen militar pues, como observa Cecilia Sanchez “La
comunidad imaginada por la dictadura correspondia a un cuerpo sin fisuras (...)
Recordemos que el golpe militar se hizo en nombre de la preservacion de una
Unica identidad nacional” (Sanchez,2005: 84). En el otro extremo se pone en
accion el cuerpo-militar: la figura masculina ideal de la Dictadura; un cuerpo
rigido, firme, silencioso, un ente cubierto con uniformes y corazas que ocultan la
carne produciendo cuerpos-maquina, inorganicos en su superficie exterior,
cuerpos seriales negados como individuos; La dureza de sus rostros e
indumentaria contrasta con los Unicos orificios abiertos en la confrontacion: las
bocas de las armas, Unico canal abierto en la confrontacion contra "el enemigo".
Por dltimo, en el centro de la confrontacién aparece el cuerpo ausente. Las
siluetas marcan el retorno de estos cuerpos irrecuperables, insepultos, no como
presencia de la muerte, sino como retorno de o negado, de lo reprimido. No son
cuerpos anodnimos, son cuerpos con nombres y apellidos que vuelven
cuestionantes: los desaparecidos no son pasado, son presente doliente, por eso
su retorno no hace recordar el pasado, sino que evidencia las cicatrices latentes,
presentes. Su presencia es espectral en el sentido Derrideano pues aparecen aqui
como una constelacion de relatos fragmentados que no se encuentran anclados a
un momento cronolégicamente localizable, sino que son presencias inquietantes
qgue surgen al margen del Discurso. Los carabineros al aplicar la violencia sobre
estas figuras y luego ejercer una profunda profilaxis del espacio publico parecen
buscar no sélo el orden de la calle, sino al orden del discurso dictatorial; El

territorio que se disputan estos tres cuerpos no es soélo la calle, sino la memoria.

Sin lugar a dudas esta accién, en la que participaron ademas de Mujeres por la
Vida, otros colectivos y que fue repetida en otras ocasiones, comparte elementos
formales y de contenido con el Siluetazo argentino. Se conoce como Siluetazo a
una serie de acciones que se realizaron en Argentina durante la ultima Dictadura

militar con el objetivo de poner en presencia a los detenidos-desaparecidos.
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Consistid en trazar siluetas sobre papel (usualmente recurriendo al cuerpo de otro
como guia) para luego pegarlas por las calles de la ciudad, idealmente con el
nombre de algun detenido- desaparecido inscrito sobre ella. La acciéon fue
propuesta originalmente en la Plaza de Mayo el 21 de septiembre de 1983 por
los artistas Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel , sin embargo se
masificd: participaron las madres y abuelas de Plaza de Mayo, manifestantes,
estudiantes, y, por dultimo, los transelntes: se crearon miles de siluetas
acompanadas de denuncias contra la Dictadura que cubrieron buena parte de la
Ciudad'”.

Tanto el Siluetazo como la accion No me olvides (influenciada por éste)
comparten cargas simbodlicas. Ambos son ejemplo de lo que Estela Schindel
denomina memorias perofrmaticas, es decir “aquellas en las que el recuerdo se
realizas en las practicas mismas de los actores sociales (Longoni y Buzzone,
2008: 17). Son acciones ademas que tienen en comun una estética de la
precariedad, pues utilizan materiales asperos, efimeros, no embellecidos y
econdmicos para crear formas también precarias en su solucién formal lo cual se
opone a la ostentacidn estética de las Dictaduras, se puede decir incluso que la
aspereza y rudeza de las formas y los materiales de la protesta son en si mismas
una alegoria del pueblo oprimido.

Estas acciones que no se reivindican como artisticas, sino como estrategias de
resistencia (en este caso resistencia de la memoria), fueron impulsadas
principalmente por mujeres, ya fueran las abuelas y madres en Plaza de Mayo o
los colectivos de mujeres y las familiares de ejecutados en el centro de Santiago,
esto es una expresion mas de la importancia que tuvieron las organizaciones de
mujeres como productoras de resistencias, discursos y estrategias visuales de
alto impacto en tiempos de Dictadura. La intervencion de Mujeres por la Vida,
comparte el logro de “convertir al desaparecido en imagen, visualizan su
presencia pero conservan la dualidad, la tensidn entre la silueta que representa a

un desparecido con nombre y esa misma imagen que enuncia al conjunto de los

% A este respecto ver el libro Longoni, Ana y Bruzzone, Gustavo (2008) El Siluetazo. Edit.
Adriana Hidalgo. Buenos Aires.
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detenidos-desaparecidos.” (Lopez, 2007: 327) que Carlos Lopez Iglesias observa
en la accion argentina. Sin embargo no se puede pensar la accion No me olvides
como una simple cita al Siluetazo argentino, existen algunas importantes
diferencias simbdlicas y formales: en primera instancia la intervencién de Buenos
Aires fue propuesta por artistas visuales, mientras que No me olvides es resultado
del didlogo entre distintos actores sociales, por otro lado esta la cuestién de las
siluetas en si: En Argentina son de papel delgado ( papel Kraft) , requieren un
soporte y ese soporte es la calle misma a la que se fijan con pegamento; el
espacio publico es el soporte de la memoria, mientras que en Santiago las siluetas
son rigidas y fragiles (de unicel) , las mujeres las cargan sobre ellas, cargan con
el cuerpo ausente. En ocasiones usan una mascara blanca que anula su propia
identidad en beneficio de la del desaparecido (ver imagen al final de este
apartado). Las siluetas no son pegadas a la calle, son colocadas sobre ella,
presencia fragil que sélo adquiere fuerza cuando alguien las recoge de su

orfandad; el cuerpo vivo es el soporte de la memoria.

Las diferencias contextuales son mas profundas: El Siluetazo se produce en
medio de un huracan de criticas internacionales y protestas locales -acentuadas
por la derrota en la batalla por las Islas Malvinas-, contra el régimen militar que
se ve obligado a dejar el poder, mientras que en Chile la acciéon se da dentro del
marco de la campana organizada por diversos sectores por el “NO” en el plebiscito
convocado por las fuerzas militares, es una salida mas institucional pactada
parcialmente desde 1980. La funcién social de ambas acciones es distinta, las
intervenciones tienen objetivos y alcances que no se corresponden
simétricamente; el Siluetazo se expandié de manera practicamente espontanea,
fue diseflado para la participacion general, expectativa superada en el momento
en que los participantes abandonan las plantillas para trazar las siluetas siguiendo
la guia de otros cuerpos vivos. Este gesto fue apropiado por la poblacion para
reproducirlo de manera autébnoma, a pesar de haber sido propuesto por un
reducido grupo de artistas, mientras que el No me olvides fue disefiado para ser
una irrupcién cerrada que buscaba crear un vinculo emocional pero no de

participacion colectiva (externa al colectivo) en la ejecucion de la accion.
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Tras el final formal de la Dictadura comenzaron a fisurarse las unidades
estratégicas tejidas entre los grupos de oposicién'®. El colectivo Mujeres Por la
Vida se mantuvo en accién durante los primeros anos de los noventa. Su ultima
accion en este periodo fue el 11 de septiembre de 1993, dia en que se cumplieron
20 anos desde el inicio de la Dictadura, la frase convocante fue “1973-1993. El
Dolor es + fuerte”. El objetivo fue luchar “contra la amnesia de la democracia”
recordar, de manera luctuosa, a las victimas de la Dictadura. Tras este emotivo
acto que podria entenderse como fin de un ciclo de movimientos civiles y de un
periodo de la historia de Chile la organizacién desaparecidé, pero nunca se

desintegré de manera formal.

El accionismo emotivo de Mujeres por la Vida, siempre de alto impacto, masivo y
efimero en su duracién temporal fue un elemento clave en la construccién de
resistencias creativas que articulasen elementos estéticos con objetivos politicos a
través de estrategias del lenguaje y de visualizacién efectivas en el plano social. A
su interior se crearon o reforzaron redes de reflexion, colaboracién y apoyo mutuo,

se produjo espacio de dialogo y también espacio publico.

En dltima instancia, las Mujeres por la Vida, como otras mujeres y actores
sociales en resistencia, estaban fuera del discurso nacional fomentado por la
dictadura que exigia cuerpos dociles, atomizados y resguardados en el ambito
privado. Un movimiento colectivo de mujeres que buscaba construir espacio

publico®

trastocaba la maquinaria simbdlica de la dictadura desde el momento
en que decidian irrumpir en las calles con sus cuerpos desarmados y pacificos en
oposicién al cuerpo hipermasculinizado de los carabineros alineados, uniformados

y desindividualizados. No buscaban ser parte del discurso de nacién del Régimen

'8 Una vez desaparecido formalmente el elemento que los unia (la dictadura), las oposiciones se
reconfiguraron agrupandose segln sus propias posturas politicas que conformaron un amplio
abanico tanto de oposicion como dentro de los gobiernos concertacionistas. Por otro lado el apoyo
econdémico local e internacional fue mermando por lo que otras organizaciones también tuvieron
%Lfe abandqnar,suls funciones,. o . _ _

El espacio publico no es solo un espacio fisico, sino que se construye socialmente; en dictadura
esta construccion es mutilada o dirigida, por lo que los espacios publicos se transforman en
simulaciones o ruinas. La participacién activa de la sociedad es la que los revitaliza.
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Militar, por el contrario querian contribuir a demolerlo: si el cuerpo era el soporte
material mas evidente de disciplinamiento de la dictadura (a través de la tortura, el
encierro, las normas castrenses aplicadas a la sociedad civil o los toques de
queda) éste fue convertido también un instrumento de resistencia; los cuerpos
insubordinados de las Mujeres por la Vida intervinieron en espacios prohibidos por
los militares, rasgando el “miedo ambiente” (Bauman)'®. De cierta forma, al igual
que en las acciones de Diamela Eltit, estos eran cuerpos recuperados,

reterritorializados.

Pero no bastaba con la protesta simbdlica y estética, si estas acciones (al igual
que las artisticas del CADA) no estaban articuladas con el sujeto social en
resistencia. El accionismo es sélo una parte, quizd modesta pero necesaria, del
proceso de transformacién social. El trabajo del colectivo no se limité a la
ocupacion simbdlico-estética de espacios, Las Mujeres por la Vida colaboraron en
varios frentes por la democratizacién; apoyo a huelgas, visitas a presos politicos,
colaboracion con otros colectivos y organismos por los derechos humanos'®,
organizacién de foros, etcétera. En su propia manera de organizarse sentaron
bases para pensar la politica, el feminismo y la preservacion de la memoria de
manera activa, colaborativa y creativa, evitando producir actos de duelo puro o de
memoria nostélgica; su trabajo era pensado desde el presente (construir tejido
social, abrir didlogo, fisurar el Estado de Excepcion), con esperanza en el futuro
(la caida de la dictadura, la apertura hacia la equidad de género, la necesidad de

justicia).

El 13 de julio de 2010, tras quince anos de ausencia, cincuenta mujeres del

colectivo (entre ellas Teresa Valdés, Fany Pollarolo, Marisol Barria, Estela Ortiz y

'8 Para una lectura desde Latinoamérica me remito al ensayo de Maya Aguiluz “El arco
emocional de las multitudes”, en América Latina: Historia, realidades y desafios. Norma de los
Rios e Irene Sanchez (coods.)

'83En particular con la Vicaria de la Solidaridad.
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Ana Medioli) se reunieron frente a La Moneda con una pancarta morada con la
inscripcion “Crimenes de lesa humanidad: ni amnistia ni prescripcion”. Esta
reaparicién se debié a que, tras 35 afos, la Corte Suprema de Justicia de Chile
condend a los responsables del asesinato del general Carlos Prats y su esposa
(asesinados por la DINA con un coche bomba en Buenos Aires). Las Mujeres por

la Vida leyeron ademas una declaratoria cuyo apartado final sintetiza su objetivo:

Rechazamos cualquier forma de indulto a quienes han sido condenados por los
delitos de lesa humanidad, asi como la amnistia o prescripcion de los delitos.

Al acercarse el Bicentenario de Chile, demandamos el esclarecimiento de todos
los crimenes de la dictadura, la condena a los culpables y que ello tenga
consecuencias en las instituciones desde las que actuaron.

CRIMENES DE LESA HUMANIDAD: NI AMNISTIA NI PRESCRIPCION
MUJERES X LA VIDA

La manifestacién de Mujeres por la Vida no fue de festejo sino para advertir que la
dictadura y sus crimenes no son parte del pasado de Chile sino que su presencia
se mantiene en el presente; es una herida que atraviesa cuerpos -fragmentados,
divididos, desplazados, oprimidos, desaparecidos- , memorias -en ocasiones
condicionadas, obligadas, amnésicas, otras en resistencia-, espacios -algunos
cancelados, olvidados, ocultos, otros memoriales-, instituciébn —Justicia
desatendida, Constitucion dictatorial- y patria -dividida, quebrada, “terremoteada’-.

Una falla estructural que no se ha sanado.

En los ultimos anos diversas voces han insistido en dejar en el pasado el tema de
la dictadura'®* y sus violaciones a los derechos humanos, hay quienes incluso
piden indulto para los militares presos. Dos ejemplos significativos: el 11 de
septiembre de 2010 el presidente Sebastidn Pifiera (primer mandatario de
derecha tras la caida de Pinochet) llamé a terminar con las “divisiones del

pasado”, pues los chilenos “no podemos quedarnos atrapados en las mismas

'8 Este se ha convertido en un esfuerzo institucional, en 2011 el Consejo Nacional de Educacién

aprobd una iniciativa del Ejecutivo que proponia la modificaciéon de la palabra “dictadura” por la de
“‘Régimen militar” para referirse al gobierno encabezado por Pinochet en los planes de estudio y
libros de texto de la educacion basica.
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querellas y visiones y odios del pasado, eso no es la tarea de nuestra generacion:
la generacioén del Bicentenario” (Diario El universal, 11 de Septiembre de 2010: en
linea). Meses antes, Bernardino Pifiera obispo emérito y tio del Presidente
Sebastian Pifiera, pidié indulto para los militares presos: “Mi sobrino debe darles
un indulto a esos militares que ya estan viejos, llevan ya veinte afios en la carcel y
algunos estan enfermos (...) No hay delito que no se pueda perdonar al cabo de
veinte afnos, sobre todo cuando se trata de crimenes cometidos en el marco de un

185 Existe un

régimen politico donde la gente creia realizar una obra politica.
esfuerzo sistematico por “limpiar” el pasado reciente de Chile al tiempo que se ha
reactivado también la resistencia por la justicia y por la memoria que ha ocupado,

ocupa y seguramente ocupard nuevamente las grandes alamedas.
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Acto de Mujeres por la vida en 2010. Imagen tomada del blog ‘Humanas’:
http://www.humanas.cl/blog/?p=1444

'8 en entrevista con Mariano Beldyk para el diario £/ Perfil (en linea).
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Afiche utilizado en la marcha del 19
de julio de 1988. Biblioteca Digital de
la memoria y los derechos
humanos.Fondo del Museo de la
Memoria y la Tolerancia

NO ME OLVIDES.

SOY UNA VICTIMA

DE LA DICTADURA
ME TORTURARON
ME ASESINARON

ME DESAPARECIERON

¢ ME OLVIDASTE ?
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Comentario final.

La serie de entradas aqui presentadas en torno a los Grupos C.A.D.A. y Mujeres
por la Vida, cada una de las cuales contiene su propia conclusién'®, no ofrecen
certezas medibles en torno al triunfo o fracaso de la relacion entre el arte
neovanguardista y la politica en su intento de articulacion con distintos frentes de
resistencia y produccion de discurso antihegeménico. Describen si, las
capacidades colectivas que puede tener una sociedad que ha sido llevada al limite
de la opresidn; en medio de la precariedad social parecen estimularse, a contra
corriente, las necesidades gregarias, creativas y comunicativas. Tanto CADA
como MXV comparten esta caracteristica.

Es imposible rastrear “datos” que demuestren, segun cierta l6gica cientifica de la
evidencia, que estas acciones tuvieron repercusiones sociales. Por el contrario, el
seguimiento de las exposiciones en las que se incluy6é la documentacién del
C.A.D.A., independientemente de su enmarque curatorial critico, parece anunciar
veladamente una suerte de derrota en las aspiraciones de fusionar arte/vida y
arte/politica, para conformarse como un arte testimonial, cuya funcién —como la de
otros colectivos del periodo- se limitaria dar cuenta de las resistencias utopicas
que existieron en tiempos de horror social: su insercidén en el circuito museistico
marcaria, en este sentido, su triunfo como arte y su fracaso como estrategia
politica. Al revisar también el proceso de la transicion chilena definido con gran
precision por Eduardo Ruiz Contardo como ‘un camino ‘democratico’ antipopular’
(Ruiz,1995;15), es evidente que la Dictadura triunfé en al menos dos sentidos; su
modelo econdmico/consumista y el pacto que evitd que muchos de los
responsables de los crimenes contra la humanidad fueran a prision. El trabajo de
las multiples organizaciones de resistencia entre las que se contaban las Mujeres
por la Vida fue traicionado por quienes obtuvieron dividendos politicos y

188 Es por eso que este apartado no es una conclusion: cada elemento de la constelacién contiene
sus propias conclusiones particulares.
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econémicos con la transicion pactada. A pesar de estos evidentes sinsentidos,
muchos de los actores sociales marginales durante la dictadura son ahora,
hegemoénicos, defensores del orden establecido —paraddjicamente- por la
Dictadura.

A través de una potente imagen literaria, Walter Benjamin propone que el angel de
la historia vuela impotente en el reino de las ruinas de la historia:
Su rostro esta vuelto hacia el pasado. Donde se nos presenta una cadena de
acontecimientos, él no ve sino una sola Unica catastrofe (...) Querria
desmoronarse, despertar a los muertos y reparar lo destruido. Pero desde el
Paraiso sopla una tempestad que se ha aferrado a sus alas, tan fuerte que ya no
puede cerrarlas. La tempestad lo empuja irresistiblemente hacia el futuro, al cual

da la espalda mientras que frente a él las ruinas se acumulan hasta el cielo. Esa
tempestad es lo que llamamos progreso. (Benjamin, tesis I1X: 23)

Voltear al pasado reciente de la region es mirar las ruinas que caen unas sobre
otras. Hay algo obsesivo relacionado con la sensacion de pérdida en las
exhaustivas busquedas de las investigaciones sobre la memoria y el archivo
producidas en el marco de las insatisfactorias nuevas democracias. Encontrar,
entre los escombros, los indicios de utopias (artisticas y politicas) que pretendian
consumar transformaciones radicales sélo parece confirmar el estrepitoso fracaso
que sufrieron, sin embargo lecturas mas finas pueden encontrar, en distintos
espacios y momentos, las resonancias de estas luchas, no como referentes
concretos, sino como aprendizajes colectivos en los que el nombre de los
creadores no es conocido, ni importa: asi, la prolongacion del C.A.D.A. es el Signo
NO+ que, en parte gracias a Mujeres por la Vida se ha convertido en una pieza
fundamental del imaginario de las luchas de la izquierda chilena por generaciones.
Al caminar por las calles de Santiago (y en realidad de todo Chile) es comun
encontrarse con él inscrito en los muros, en mantas o incluso dibujado por cuerpos
humanos; el movimiento estudiantil que comenz en 2006 con los secundarios y
se reactivo en 2011 bajo la batuta de los estudiantes universitarios muestra una
creatividad perfomatica y accionista que, sin haber recibido influencias directas de
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los actos reldampago de Mujeres por la Vida o de las acciones de arte del

C.A.D.A., son deudoras de éstas.

El gran logro de las “acciones de arte” y los “actos relampago” no fue artistico, ni
se limitd a la lucha antidictatorial, su triunfo fue el aprendizaje colectivo que
funciona como contribucién a las estrategias de resistencia: su triunfo es su total
desaparicion como autores, su absoluta aniquilacion como referente nominal para

las protestas sociales.

Imagen tomada desde un avién en 2011 que retrata a decenas de estudiantes de
Concepcion formando con sus cuerpos la frase No+ Lucro. Imagen de Roberto
Proboste.
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ANEXTO I:

Texto ‘para no morir de hambre en el arte’. Notas en paralelo desde la sociologia de la
cultura. Inédito de José Joaquin Brunner (1981)
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“PARA NO MORIR DE HAMBRE EN EL ARTE”. NOTAS EN
PARALELO DESDE LA SOCIOLOGIA DE LA CULTURA.

JOSE JOAQUIN BRUNNER

. aporte no bLiene, sin cmbargo, una preternsidn sistemdtica. Je

A lng 29% 8 ywe ~} BR gty ¢ Radd AEY T lewhism A e EB
de irte desde lz perupectiva de vna zociologfs de 1z cuwlburs Fi

trats,m4ds bien, de una reflexidén en pzralelo a la experiercia

del Colectivo, a propdsito de la sccidn Para No Ncrirz de
Hambre en el Arte.
I .

Sociedad y Avrendizaje. Las sociedzdes son sistemas coorcdinados

lingiisticamente que, a través de la accidn instruzehtal y

social, se epropisn de la natureleza exterior sxtrxs® por medlio

de procesos de procuccidn y de la netursleza interior por nedio
de procezvs de socializszcidn. Ea raiss dos divensionrs 12 so-
ciedad se produnce 2z si misma: aprende a coutrolar ls cscrrew

s crear 1los centidos covstitutivos de un nmurdo de vida socio-oul

tural compartido.

b

El sprendizaje social se manifiesta,por lo tento, simultdneamente,
en el desarrollo de las fuerzas productivas fnia creacidn de
estructures normatives que regulsn la accidn. A su vez, la capeciced
de rutcsobierno de un sistema verfe en relscidn directa con el

sorendizaje digponible en embas dimensiones. En cambio, los

25

2y

avences efectivemente aprovechados de €se aprencizeje disporible

dependen dsspexéxx de la organizacidn ce lz economia,la politica
y la cultura en cada sociedad espacifica. La escasez se Alstribuye
conforme a2 las £mx modalidades de la propicdadﬁ los sentidos ¢omu~
nicables se distorsionan de acuerdo con los patrones existentes de
represidn; el éutogobierno de le socieded se limitz en relacidn
con el control sobre los procescs de ascumulacidn productiva y

de creazcidn de sentidos.

\'\~ i3 P . o~ : i = ) L
2 fdn, creo "gue el mecanismo furdsmertal de 1z evolueifr sscial
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#i1 gvreral consiste en un szutosiatizmo del nc-poder-dejar-de-aprender:

&

Lo cue en el nivel de desarrollo socio-cultural wduiere explicacidn

av es el »prendizajie, sino lz falta de éI1. En ello consiste, si se

quiere,la racionalided del hombre y, de rechazo, es tembién 1o
que revela la irracionalidad dondequiera prevalece en la historia

de la especie".l/

Accidn y sentidos. Constituye un lugar comin de la sociologia

afirmar gue los actores se comportan de acuerdo a cbémo definen

lz situacidn en cue se encuentran. Esto quiere decir que el actor
social interpreta su propis accidn, gue ella se halla motivasda por
comprensiones respectad de su propia posicidn y la de los otros.No

-mente

con sentidos comunicativamente elaborados y constitutivos de su
mundo de vide cultural: valores y creencias, concepciones du®
mx¥ém las cosas, roles institucionaliéados,normas socizles,
respuestas aprendidas,etc.

Los sentidos que orientan la accidén poseen pues el cardcter de
expectztives vinculantes del grupo, .y estén ligados 2 situaciones

= a boves de
sociales especificas,por 1lo general rutinizadas &gaYla organira-

Lo

cidén cotidiana de la vida social. La accién socizal se rige por
arcnaiﬂ\‘l’v AN

normas que legitiman ecas expectatives colectivii 9%57?1 peso de
2hilita

lz tradicidn cultural. Estse Ultimes, = su vez, ¢G# comple jos simbd-
licos gue expresan una concepeidn del mundo dominente en el grupo

o la sociedad.

Consecuentemente, la accidn social s6lo puede entenderse ccmo el

producto de sujetos socizlizados, esto es, gue han aprendido "los
sisnos de la tribu". No hay zccidn social (salvo en casos patolégicos

=
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extremecs),cue no remita a sentidos comunicggﬁivamente compartidos. Por

’ .

es0 hazy quiesn ha podido escribir que "lg funcidn mfs impurtante de

wn

la sociedad es la nomizacidn. Su premisa antropoldgica es el deseo

2

entido, que en el hombre parece tener la fuerza de un instinto.
Los hombres responden al imperativo congénito de impartir a la rea-
lidad un orden provisto de sentido. § Pero ese orden presufpone

: N

2/

la actividsd-social de crzer una construccidn del mundo®.

Construccidn del mundo social. Los hombres construyen su mundo so-

cizl en la triple dimensidn del lenguaje,el trabajo y el poder.
supresidn
Iz regéweridn de cualquiera una de ellas vuelve estéril o unila-

teraliza nucstra comurensidén de la sociedad.isi, la aceidn social

no puvede explicarse Unicamente por referencia a los sentidos

1acerlo, se reduce 1z sociedad 2 unaz dirensidn

=)
[
e}
Q
=3
i)
o

puremente integrativa, y se la explica como un orden morzl freute

21 cual los individuos se adaptaﬁYse coimportan desviadamente. Bn

czmbio, si sbélo se concibe la sociedad =z partir del trabajo se
a

corre el riesgo de reducirlaflsu dimensidn econdmica, y se tenderd

2 suponer que el resto son meramente "superestructuras" o epifend-

nos dependientes de la produccidén de le vida meterial. Por dlti-

mog, =i se identifica la sociedad con sus formess de dominacidn se
termina por explicarla como un todo absolutamente jerarcuizado y

¥ estructurado desde dentro por los innumerables mecanismos de la

represidén., No puede existir, desde el momento gue se concibe la

(7]

ociedad como una "construcecidn social", unz sociedad gue sea
ccompletamente unidimensional.

Iz posicidn de los individuos en la zmzx divisidn socisl del {rabejo,

smente se desarrollian estra

sus comporteamien
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ovopies normas sociales son negociadas en las diversss situaclones
. . P £ y . -’
de interaccidén y, con ello, hay en cada caso una recuperacion

harmendutica de la tradicidna cultural.

Ta vida cotidiana. Es pues en la vida cotidiana donde, en dltimo

término, se reproduce el orden social. "El comportamiénto cotidiano
del hombre, ha escrito Iukdcs, es al mismo tiempo el inicio y el
punto de arribo de cualquiera actividad humana."i/
Ta vida cotidisna representa para los actorss sociales "el orden
natural® de las cosas y sus relaciones. De alli la habitualidad de

lo cotidiano,su aparente irreductibilidad,isu falta de transpsrencia:j
Bl hombre cotidisno es,por la mayor parte del tiempo, un hoabre

sin atributos gue,como Ulrich, suefa con suprinmir la rezlidad. En

csa s cotidianidad, imperan el sentido comin,la razén préctica y

ce desenvuelve el ™Mmormal trdfico™ de las relaciores humanas. A1Li
€s,sin embargo, where the action is.

Efectivamente, en lo cotidiano el trabzjo aparece como un conjunto

de activiades,por lo general desprovistas de una dimensidn creati-

_ve; el lenguaje como una economiz de estereotipos gue se ajustan
incesantemente al comercio humano, y el poder normelmente se reduce
z un enmarafiado cbdigo de reglas e instituciomes gue exigen actuar
estratégicamente.

E1 problema estd entonces en saber "en qué medida una suma de pre-
siones y determinismos (necesidades;trabajos parcelarios:conoci-
mientos fragmentarios;déterminismos biolégicos,geogréficos,econémi—
cos,histérico-politicos,etc.) puede todavia aparecer como un

"=undo" obra de la libertad,perspectiva de una obra més alta de esta

irbans Mberbeis &
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Orden y critica. Ocurre gue la propia estructura de la cotidiani-
dad, con su aparente orden de lo real, es también punto de partida
y ¢& arribo de la critica de ese orden.

Bn la triple dimensidn del trabajo,el poder y el lenguaje 1é vida
cotidiana estd sujeta a contradicciones que abren una brecha

en el orden compacto de la realidad vivida. En cada sociedad,

a lo largo de la historia, esa brecha se presenta de maneras
distintas. Es una el capitalismo,es otra en el socialismo. Lo
importante es que, siempre, ella emerge exzimxemmrisR s6lo cuando
aflorz en la conciencia individual, de los movimientos socia-

les, de los grupos y clases. Ia cotidisznidad es, en efecto, el
terreno del aprendizaje social. Bl lenguaje sx@ivzyxiz ¢és su

R
bd . 3 z L s £ [ hatd
Unico medio posible,prrarzrioncasxryeiéRaXEXCREXEXERINGEZIR

ﬁiﬁzxéﬁixaznkiﬁzxzmzﬁzﬁfLa contrzdiccidn entre fuerzas producti-

[
=18

x
ves y releciones de produccid,prara dar un ejemplo bien cenocido,
=

no es operante por si, automdticamente. Puede ser una condicidn
estructural para la transformecidn de.un orden social,a condi-
cidn de que se vuelva x consciente en el movimiento de las
cleses sociales que se articulen sobre el terreno de la pro-
- e 5 . T i . B e B
duceidn. Aun entonces, es@a movimiento$, asumidog comunicativa-—

. o > }a{ ) 2 4 ’
mente por las fuerzas sociales en w=m lucha de hegemonias, esta-
r4 mediada por las relaciones multiples de poder que existen en-
tre elles.

Tz critica del orden cotidiano reguiere asimismo condiciones de

conciencia posible, articuladas complejamente con précticas
sociales gxprEst que "trabajen" sobre las contradicciones de

la sociedad.

0y
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Atte,sentidos y sociedad. "El problema de la relacidn entre arte

y sociedad se convierte hoy en/problema de la relascidn entre los
varios lenguzjazs artisticos y la sociedad..." ha escrito Galvano
della Volpe.i/ Lo cual remite,otra vez, al probleﬁa del trabajo,
el poder y el lenguaje y, més ampliamente, al problema de la
comunicacidn de sentidos al interior de un orden cotidiano., Al
final de cuentas, todo lengusje artistico propone una moda-

lidad de situsrse en el mundo, de ver,oir,percibir. Ingresa a la
corriente cotidiana de gggg;gggiég del mundo por medio de una
especifica articulacidén y comunicecidn de sentidos, y es por eso
mismo portador de una concepcién del mundo, de una realidad moral,

iscl 1lamé en alguna cpotrtuni-

de un prircipio politico, y de lo Grz
dad un sentimiento y una actitud frente a la vida.

es
Como lenguaje producido el arte es una accidn social, pero fAx al
mizsmo tiempo un lenguaje reflexivo de sus medios. Bn tal medi-

da se distancia al interior del movimiento de la cotidianidz.d con

sentidos
s 7 - .
una pretensidn productiva de [Exzxeziiézd,no en el orden del
de la realidad su

conocimiento (cientifico)yYSino en el orden de (fx apropiacidn sendible.
sxnEikI® Dex este modo el arte concurre a la construccidn social
dew;ealidad, desde donde se abre inteégramente su importancia

pera la poliftica y,simultdnezmente,para la comprensidén de la

cultura.
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s y critica, El lenguaje proporciona losgesquemas clasi-

Arte,lengl

ficatorios de las cosas y es portador de los esquemas de clasificecidn
cue se negocian comunicativamente en las situaciones de interzeecidn.
Ta relacidén del lenguaje con el siundo es,por lo mismo,préctica antes

gue tedrica. Los juegos del lenguaje estén conectados a las formas

jol)

e vida: al interior de éstas es que distinguimos lo sagrado de

lor profano,lo cotidiano de lo gue es extra-cotidiano, lo verdadero
de lox falso. "So you are saying that human agreement Gecides what
is true and what is false?' -it is wha?t human beings say that is
true and false; and they agree in the language they use.This is

not an agreement in opinions but in forms of life".é/

tg

1 zprendivaje del lenguaje es constructivo de un mundo social; intro-
duce en la culture existente.

Por eso mismo, el investigador social, al decidir si dos o més envgroia-
dos pertenecen por ejemplo a la clase de actividad que llamamos

arte (por ejemplo,pldstica) no puede remitirse a sus propios medios

de clasificacidn, sino que sl circulo de enuncizdos que constituyen
los lenguajes artisticos posibles.

Por otro lado, "nada es més esencial para una sociedad gue la
clasificacidn de sus lenguajes."l/ Pepd esta Ultima clasificacidn

no remite,2 su vez, a un metalenguea je clg;ificatorio especial, sino

2l lenguaje & través del cual los houmbres se relacionan cotidiana-
mente, v pxgmxmizzm por medio del cual organizen su prdctica pro-

ductiva de sentidos. En dltimo término,ese lenguaje y esa préctica

3

remiten a la fntegra organigacidn de la cultura en una socledad,zl
interior de la cual la lucha de hegemonias zdquiere también la
formsz de una luchs en torno a2 la clasificacidn de los lenguajes. Bl
lento desprendimiento de las ciencies desde el lenguaje metafisi-

co tradicional,por e jemplo, da cuenta de un proceso de reclasificacidn
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rrupeidn de la modernidad. Al interior de los propilos lenguajes

oo

svifsticos,a su vez, se combinan y separan una diversidad de esque-
mas clasificatorios, distinguiendo géneros y corrientes y mezcléndolos
en un proceso del gue no se puede dar cuenta sino desde dentro y

. T2 ] . » 4 . e -,
porimedio de la participacién en una orgenizacidn espeCifica de

£

la cultura,
GV liiidinms E1 fendmeno de la crlxtlca artistica se sitda igualmente
en es3e campo donde 1a sociedad clasifica sus lenguajes :proviene

3 2 - aQ

por lo mismo desde el propio desarrollo de los lenguajes artisticos,
desde el momento que éstos se vuelven reflexivos de si{ mismos, y
desde el lado de la lucha entre diversas concepciones del mundo,

n principio de critica en la contreposicidn

(@)
o
]
<
g2
o
)
Lol
Ie)
P
[¢2]
=
™
o
ow
<

1egembénicos diversos.

movimiento. "Mientras cue antafio la burguesia pudo

experimentar en la obra bella sus proplos idea
sullpgue ficticia, de 1la promesa de felicidad cue habiz sido Mer?mente
suspendida en le praxis cotidieane,se V10 obligado de pronto & reco-

- ¥ - s A A £ o 2 - 2
nocer,en el arte radicalizado,sntes la negacion de su praxis social
cue su complemento".é/ Ruptura del lengueje artistico con-sagrado,
unz vengusrdia abre una breche entre el arte y su pibklico,obligando,

DOr ese pProceso, & un nuevo reconocimiento de sentidos en la

ultura establecida.

(¢]

X%

or lo mismo, toda venguardia surge en el terreno de una radical

iguedad. Por un lado, afirma la sutonomfa del arte, su potencial

f—‘}

critico al interior de la sociedad y la cultura, su capacidad de

impugnacidén de las formas de vida dentro de cuyo circulo se pro-

ducen,transmiten y reconocen sentidos socialmente construidos como

1idos,Por otro lado,expresa
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9
y se jrtezva :n un movimiento social gue es portador de los nuevos
gsoues 5 dg contextuslizacidn cognitiva,sensible e ideoldgica de
198 lenguajes artisficos propuestos.Bn esta Ultima dimensidn la

usrdia representa (o puede representar) un momento de zvance

del aprendizaje social de ciertos movi ntos que emergen en

la sociedad con la pretensidn de organizar sobre nuevas bases la
cultura nacional. O puede representar, sn cembio, un momento de
disolucidn de formas culturales hegeménicas, constituyéndose desde

dentro de ellas ® en una critica de su racionalidad, de sus

m
wn
<
w
fihs
i)
3V}
H
[,.h
™
o3
o
s}
o
]
-
(]
iy
]
[y
=}
-
Ko}
<
oW
M
]
t3
®
n
<y
W
i~
p§}
(a)

clasificaciones y tabues, ¢

ya la experiencia de lo real. Por dltimo,lsz vangusrdiz puede

-

representer un movimiento puresmente voluntarista norgénico,nacido
de Tas contradiceciones marginales de la cultura y destinado a

fundar unz comunicacidn esoté€rica eatre el reducido cireulo de

Tugna por Tresolver procesos de res teuLa01or transformzcidn y
subversidn de las formas predominantes de vida; y como experxiencia
2@k inicddtica en dd€d desplazemientos de los circuitos culturales

nés alejados de las luchas en el terrenc ideal de la sociedad.

1T
§§”Para no morir de hambre en el arte" es la experiencia de un pDOCESO
titutivo de sentidos gue se despliega en medio de una reelidad

especifica:la sociedad chilena en la época de consolidescidn del

oroceso de dominacidn autoritgria. 1/ Diré mds todavia: se trata

m

fell

una experienciz gue interviene ese proceso gue ,por ese acto
2y o i 2k

[R

intervencidn, tituye una forma especifica de hablar de €1,

£
m
J

percibirlo, de mirar.Por ende, de hablar entre nosotros mismos, de

Ch
n
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sercibirnos en su medio y de mirsr nuestras relacionescsn ese

o

nundo.
", .hablamos de una experiencia de correccidn de la préctice en

vida, de correccidn y creacidn de los sentidos sociales de todos

los ceminos transitebles en la vida.(...)hablamos de un pais que

se ofrece a si mismo en el xm# espectdculo de su propia precariedad,

2/

de su propia marginacidn".

Lenguajz proposicional de un arte gue,por medio de una tomz de

posicién en el lenguaje, instituye una hipdtesis de intervencién

en el proceso de los sentidos comunicedos cotidianamente.

€ ILa funcionalizacidn sutoritéria del mundo cultural, Ccurre
¢ue el ,%21 como lo vivimos en Chile, ha iatvoducid

uns revolucidn en les relaciones soclales. El sistena social
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represivo.la econom{s puede entonces despleger su doble povimien
de scumulscidn en torno al capital concentrado y de distribucidn
masive de la escasez. La politica se encerga desde el Estedo de

volver administrebles los capitales privados,reduciendo per via

(@]
e
Y]
I .
A
o

represiva y de la mznipulacidn del temor las acclones so

esviadas o disfuncionales. Y la cultura se reorganiza en la ¢

j@]

cerspectiva de blogueer sisteméticamente la comunicacidn en torno
de necesidades y deseos, y de producir administrativemente los

sentidos #Hmuga regueridos para una adeptacidn pasiva al sisteme
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"
ce posiclongs ocupadas en la visidn social del trabajo y las velacio-

dix
3/

nes inperantes de dominacidn.

a 3&forzamiento,interruocién‘y lucha de sentidos. Efectivamente
entonces, la lucha en el aﬁtoriterismo zx e¢s centrelmente una

lucha por los sentidos de la aceidn, lo gue presuponé¢ relaciones

de comunicacidn, y una racionalidad prédctica en el empleo de
contenidos propsicionales.

Ta radicalizacidén funcional de la vida introducida por el capitalismo
autoritario aspira a reconvertir la estructura motivacional de la
poblacidn, sustituyerdo la formacidén comunicative de los motivos

de accidn por su condicionemiento operante en las situaciones

d i izsmente orgenizadas.

De 2131 que 1a'propuesta £z cortenida en "Para no mo&g;ir de hambre
en el arte" --propuesta de correccidén y crezcidn de los sentidos
ociales de la préctica cotidiana en el autoriatrismo-- apunte zal

mjcleo de lz contradiccidn de €ste, y trabaje sobre €l. Se busca

. . > > <z . . Gyl
corregir, estos es, interrumpir, una produccidn administrativa de
sentidos edptakixex que son puramente sdaptativos y,por ende, condu-
centes 2 un conformismo pesivo en la sociedad. Se busca,enseguida,

screar nuevos sentidos sociales desde los cuales la praxis cotidiana

se vuelve visible,perceptible y transformable.

Aquf el arte no hace la critica de las armas: en sentido estricto,
no denuncia. En cambio, emplea el arma de la critica: enuncia la
rezlidad por medio de una especifica produccidn y comuricacidén de
sentidos, destinados a incorporarse en la luche por la formacidn’
de une nueva concepciln del mundo, de un nuevo seﬁtimiento de la

vida.
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A, Regpacializacidén piblice de lo comunicado. El arte burgués, como

[

. 4 . ) 4 5 N
proceso cldsico, tendid a una privatizacion de la obra. Por medio

zadame!
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del mercado, la 1igé a
en. la época de su reproduccidén mecénica. Por cuanto dice relacidn

con los sentidos comunicados, 1igé la obra a la vida privada del
individuo a través de la determinacidn familiar del gusto y la
separacidn entre vida real/arte,sea que se hable del ocio,el

museog,el salén,el conciaerto.

Bajo el autoritarismo se procura ir més alld del momento burgués
cl1dsico en todos los frentes de la vida soecial. Az{,la democracia
burguesa es radicalizada bajo la forma de un autogobierno del capital;
o

. ; ; -
cho es racionalizado por la represgio los mercados se

B

b

2 =x niveles supranacionales,y el espacio piblico

burgués es reorganizado para dar paso a la produccidén administra-

tiva de sentidos-cstimulos conforme a los reguerimientos de o
v 2
inbegrrcidn Mel sistemas social.
't't/w w’z/g,’ %
En es$as condiciones la privatizacidn del arte (@%%e menifestarse

por un proceso de degradacidén de su sentido més gereral dentro de
la sociedad,por una revalorizacién del museo, la sparicidn del
mecenaggo empresarial,la centralidad de la figura del coleccionista
v la consccuerte manipulacidn de la cultura de masas. Pero, sobre
todo, ce tenderd a producir une reclasificecidén de los lenguajes

T WAGS
artisticas, aisldndolos como dentawmisies purgs entre limites
simbdlicos fuertes e impermeables a la polucidén desde fuera y
a la conteminacidn interior.~’ ILa sepsracidn entre arte y

poritica,por ejemplo, se llevard a un extremo, y se reafirmard

la distincidén entre la funcidn privada del arte y su consumo piblico,

como momento puramente comulgativo o de gratificacidn personal.
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"Para no morir de hambre en el arte" es un propueste,iguslmente,
de intervencidn en esce espacio privado de sentidos (en el
sentido de la pélabra privado): "corregir la vida es un trabéjo
de arte, es decir, es un trabajo de creacion social de un ruevo
sentido y de una nueva forma colectiva de vid 5/
Propuesta,por lo tanto, de un "espacio a corregir™.por eso que
cada intervencidn que conforma esta experiencia se desarrolla
en publico,no ante un publico necesariémente,'sino como momento
constitutivo de una comunicacién piblica. Sector poblacional,
una pdgina de informscidn masiva,edificios de las Naciones
Unidas,un centro de arte. Espacios intercontectados por un

proceso de produccidn colectiva, de transmisidn de sentidos,

. W 5. &

defreconocimiento intersubjetivo. En suma, espacios &oswm

ivosde @ realidad social, gue define.para sus'par‘gici—

los olros un espacio posible de interacciones y,

21 mernos como horizonte de posibilidacdes, 1z posibilidad de
soctal

co-regir el espaciéﬁForma o medio entonces de aproplarse de

esa realidad,de trabajar sobre ella y de transformarla, en un

3
J=in
)
oQ
=
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3
2
m

espa01o que;a la VeEZ, énmarca un pPproceso de apro

la naturaleza 1ntgrlor de cada quien a través de una sociali-

zacidn de sentidos. .
e Gustandimbice,

hrte y vida que se confunden,@n una praxis, & que busca, a

partir de necesidaedes comunicativas especificas, producir su
propio lenguzje artistico. No sabemos,ni interesa, si escul-
L

turz,pinture,teatro o literatura. lids bien, se trata de una

31tu9010n comunicativa 1o que de 211{f ha resultado: si fsta

es artistico-politica,artistico-cultural,artistico-educativa

es una cuestidn abierta.Y ello no depende, naturalmente, de

o

les intenciones de los participantes.
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 y moviniento social. En ultimo término, el problema de

LA

Ta critica artistica es que se Mg ha desarrollado como

I
1

1ﬁnguuﬂe/gonuna doble funcidn pelicial:por vn lado,vigilancia
de los esquemas prediminantes de clasificacidn de los
lenguajes.Por otra, control de Jos desplazamientos en el
gusto & y la sensibilidéd estética socialmente validados. Pero
mientras su proplo lenguaje no se le presente como problema,
mientras¥no desarrolle una esp&cifica "conciencia de habla", #idm A
Reken seguird sujet;?a "la crisis del comentario".éj
Pt ciecto
"Para no morir de hambre en el arte" == admite/fun comentario
de 'tri{tica artfstica: hay que dejar esa funcidn, sin embargo,

21l critico y los criticos de arte constituidos.

Por otro lado,soy consciente del hecho de gue alg

gxprese un

pera gue €l arte de s 0et
cultural es actividad politidHIMAvARGGEGAMGLELERA no cri-
. 7

tica ertistica...",seglin escribid Gremsci.-~

Desde esSa dptica, el momento productivo de un nucvo lenguaje

artistico, y su momento comunicativo y de reconocimiento de

los sentidosMiifﬁsﬁiiii creados, se cdmbinanen un todo, ?«A&WJA
mlVo-

& paso & unaldefinicidn de la situacidn. Pero entonces ya
4t

no esfuna definicidn "técnica",que en dltima instancia remite
siempre a1¥ cbdigo ideoldgico del critico, sino ura definicidn
colectivamente elaborada a lo largo de un proceso de comuni-
cacién de sentidos, en que la tradicional barrera entre
autor/espectador/critico se ha@a disuleta para dar paso

a2 la nocidén de participantes en una comin experiencia comungé-
cativa.

Desde esta dptica,asimismo, el problema de la vanguargia

en el arte,que podria surgir a propbsito de wrwadmdr\aztha
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una experiencia como la que constituye "Para no morir de hawbre
en el arte", cambia también completamente de contenido. Mis
bien,la cuestidn hay que plantearla zahora en términos de la
necesidad y la posibilidad de constitucidén y desarrollo de

un movimiento social que, surgido sobre las bases de la

lucha contra el autoritarismo, se proponga como una alterna-
tiva polftica y cultural de transformacién de la sociedad
civil, Por ende, como una alternativa de direccidn moral

e intelectual de la sociedad. "Si el mundo cultural por el

gue se lucha es un hecho vivo y necesario, su expansivi-

dad sers irreskistible (y) entotrari sus artistas.Pero si
e b

Q.

s

dad no se& ve,no 0pera,

@

a pesar de la presidn,su irresistibil
quidre decir que se trata de un mundo ficticio y postizo,

de elucubraciones gratuitas y mediocres gue se quejan de gue

8/

los hombres de mayor estatura no estén de acuerdo con ellos®.=

Ta cuestidn, entonces, no es agui la de una venguardia

: .3 o . 2 -
artistica que se proponga a si mism® como movimiento de contracultura.

’

Por el contrario, se trata de una experiencia artistic

®

rea-
lizada a pariir de una cilerta ética comunicative, de una especi-
fica concepcidén del mundo, de una particular conclencia de

los lenguajes artisticos, de una préctica en desarrollo, gue
sélo adguiere su completo sentido al interior de un proceso

de formacidn de un sujéto social,en este caso un movimiento
social,cultural y politico que pugna por producir una

"inversiln de escena' en Chile.

Con todo, hay el argumento de gque una expeériencia como ésta

que analizamos no tiene en si un potencial de masifi-

cacidn,y que por ende estd condenada a permanscer en un

circulo estrecho de iniciados en su lenguaje.
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B\ Masificacidn,cultura y esutoritarismo. TIa nocién de una culbu-

ra de mesas es,por cierto, de doble filo. Hay frente a ella,
de inmediato, las reaccionzs de los "apocalipticos" y los
"integrados", segin los términos de Eco,Sin embargo, se

treta de una cuestidn que no puede soslayarse.

El eutoritarismo funda una cultura de masas ‘manipulada que es
consonante con sus necesidades de funcionalizar los comporta-
mientos sociales y de disciplinar las fuerzas colectivas. Una
heterogénea industria cultural, donde se mezcizan tecnologias
y métodos de trabajo antiguos y modernos, se pone al servicio
de los requerimientos combinados del capital y el poder

para producir un mundo administrado de sentidos,capaces de

ruir un mundo social alienado pero eficez en su operacidén

e

ons

(¢

v oy Fee ' e ) B L] . oo R 3
gimbdlica. Bajo la presidn de esta fuerza se reorganiza tamblen
la "culturs popular",entendida agui especificamente como forma
de vida de los sectores mds atrssados de la poblacidn, con
menor conciencia politica, mds fragmentados y desarticulzdos
dentro de la sociedad.

5 es

Ta formacidn de ¥ movimientd sociall;sea de pobladores,obreros,
jévenes,aczdémicos, o en torno de los derechos humanos, la
actividad de las iglesias,los problemas de la mujer, la
universidasd,etc. , 0 en torno al proceso de integracidn
torno a2

- e .
enyuna supericr concepcién del mundgcapaz de unificar gru-
pos sociales orgénicos por ejemplo en la lucha por la democracia,

Mwﬁhhiﬁ
es&fun empefio histdrico de vastas proporciones. A Tin de cuen-
tas, es la manera como una sociedad se organiza para intervenir
en su propia produccidén, a lo largo de las dimensiones del

trabajo,el poder y el lenguaje. Bs,dicho en otras palabras,

el proceso mediante el cual una sociedad aprende y lucha por
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ese aprendizaje.
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Una cultura de masas surge pues, desde esta perspectiv
la base de un proceso de aprendizaje social a través del cual
los sectores mas amplios de la sociedad,inclufdos los mis
atrasadds, se vuelven capaces de intervenir en == la produccén
N4 repfoduccién de 1a'sociedad,hasta alcanzar en ella una
posicién hegemdnica o de direccidn sobre el conjunto de

la vida nacional.

En el transcurso de dicho proceso ~-forma de hacerse y de
avanzar la historia,o de der curso a su irracionalidad,como
ocurre con los procesos de no-aprendizaje autoritarios-- la

formacidn de "vanguardizs" en cualquier campo de la acgividad
pues

social tiene pxEx entho/anlcanerue, como momentos antici-

debe Aar

patoriog que, de inmediato fizm I

£

en la capecidad del movimiento g

sociedad. Bn tal contexto cabe pmu eutonces preguntzrse por
3 \ﬂlnt@’vatg b\_ .110 AU\ gu«f}_{J
el poben01al7gag tiene e

desarrollo de nuevos lenguzjes

de nusevas

O

§

0 de nuevas orgenizaciones politices,
fxm formas de religiosidad, y no, en cambio, en relacidn

a un cdlculo numérico de su expansidén ocasional.

"Para no morir de hembre en el arte" refleja,me parece, un

pada del gprendizaje

I..'-

momento de mimmeRpreiim expresidn artic
W4 de varios movimientos sociazles nacidos a lo largo de
los dltimos afios,por 01erto no sélo en el campo de la cultu-
dicha expeqienca
ra. Bn efecto, lo qué?ﬁié stra,lo que aprende/ensefia & ver
es la posibilidad de intervenir,y la necesidad de hacerlo,
para crear situsciones comunicativas en que puedd recuperarse

el sentido de la realidad,desbloquearplas alienzciones impuestas

por el asutdritarismo y avanzar en la

@
de espacios pﬁblioos no sujetos a la dialéctica de la distorsién
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y la vepresidn.;Paro acaso no a:
esimismo por el movimiento juvenil dezmocratico,por el

movimiento obrero durante estos ailos,por el movimiento

cultural en general?

¥} 1a cotidianidad autoritaria v su critica. Se habla en una de

las presentaciones de la experiencia "Para == no morir de hambre
en el arte" de establecer "un instante reflexivo™ frente a

la "situacidn cotidiana".g/ Esto es, una distancia que abra
pasopor la produccidn de lo inusual,por la ocupacidén de un
soporte habitual para otro fin,por la tragstocacidn de las

reglas constitutivas de la vida diaria,por la interrogacidn

de lo verosimil, o la impugnacidn del sentido comdn, )éx 2 una
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de lo coticdiano. Se desprende,por dscirlo asi, de lz vida

A

diaria para intervenir otra vez en ella desde una perspecti-

~
¥

2 de meyor conocimiento, de mds concienciaz, de un eprendizaje

amplisdo ® y una solidaridad orgdnica.

¥pwedie Un lengus je artistico logrado reorganiza también la
vivencia de lo cotidiano. Comunica uns reflexividad a travds

de su propia reflexidn sobre el lenguzje, introduciendo en fste

i S 8 : ; : 1
una "foma de distancis intertor sobre la ideclogia mlsma"mg/

%

han surgido sus proposic

(=5

de la que ones.
bs{,por ejemplo, laz sorprendente conjuncidn de cemiones m=x
wreifepxere  lecheros contra un lisnzo blanco gue cleusura

lz entrada al museo,blanco sobre blanco, recupera i

m

hermenéuticamente una tradicidn pictérica pero a la vez
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iuterrumpe el flujo normal de sentidos,tal como €ste transcurre
¢n el paisaje urbano.
©l autoritarismb,en cembio, ddscansa sobre la reduccidn autéregulada
de sentidos,cqyo umbral de complejidad debe ser mantenido
constantemente bajo de manera de hacer posible el eficaz funcio-
nemiento de los condicionamientos operantes de la vida cotidiana
disciplinariamente organgizada.la distancia reflexiva entre

&
estimulo y respuesta sy debe quedar#énuladga; la comunicacidn
tiene que ser,en lo posible,automatizada., Iz exclusidn de la conciencia
politica queda asi explicada gxEx por esa necesidad funcionali-
zadora del autoritarismo,que iguslmente introduce una
forma ideoldgica nueve: la creenciz précticafaue los Grdenes
se reproducsn automdticamente con mayor eficacia mientiras
menor sean las interferéncies comuricatives gue se introduzcan
en su furcicnamiento.
Tma tema de distancia interior sobre la ideologfa misma del
autoritarismo,base para su critica prdctica, obliga por lo
mismo a interrumpir la reproduccidn automdtica de los drdenes
cotidianos,mostrando su contendio represivo y su vacio de
sentidos comunicativamente elaborados.

justemente lo que hace "Para no morir de hambre en el arte",

txd
9]

intervenir gxfer=sxernerxizsxix "Zmbitos de vida particula-

n
-

res"-de los que participan hombres y mujeres en la singularidad
concrets de sus vidas cotidienas.lo "inusual" se recorta entonces,
zolemente, por referencia a2 un orden especifico de regularidades
dadas (camiones lecheros que cumplen su funcidn habiégl o
no la cumplen,pdgina de una revista que es portadora de sus
mengsajes previsibles o no,etc). # la conciencia de lo inusual

o Cambio

producido aparece,uomame, como una reflexidn sobre esas

ularidades,pero también sobre la ideologiz que 1gs recubre.

m
oq
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sxperiencia sritistica y su "obra" entran también en una

&

lscidn especifica con la ideologfa gque ovganiza su propiz
prectica, como discurso racionaligzador de una nueva concepcidn
del mundo. Quiero decir que "Para no morir de hambre en
el z1te" se presenta también,a s{ mismo, como una relacidn
con su mundo cultural constitutivo, gue por el momento no
un

me parece posible designar con¥términos menos imprecisoss

’y . L e - . .
gque democridtico, DLa situacidén comunicativa que crea remite,
por lommenos, a una ética pmmuzieziizz fundante de &= una
autoconcepcidn de la democracia. Esto es, una situacién donde
todo lenguaje es propuesto como un mundo de sentidos que
pueden ser elaboredos intersubjetivamente, en la direccidn

lizr colectivas

2mp
arpwpFiaeifnzes lss capacidades de intervencidn¥en la

de uxnz

cultural. S48lo 2 este nivel de absiraccildn/gnwvyw upe posible
- o~ o . o - 3 P - - 4 o~

enuncizr relaciones védlidas entre =rte y democracia, dejendo

ss{ abierto el cempo de las mediaciones miltiples gue ven

stica yrde ]a
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condicionando el terreno de 1
completa

3 . 3 9 2 . 3 - e

lucha por laydemocratizacidn de la sociedad.3upor

)]

estricta relacidn o aidn una homogeneidad en
(podie y guege)
tuives de la sociedaﬁ?ﬁé parece,sencillamente, que

fete

crnst
lleva a la confusidn.

¥ la confusidn,precisamente,no ayuda a avanzar en la lucha cultural.
B t

Santiago de Chile, septiembre de 1980.-
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ANEXOIl
Seleccion de documentos del grupo Mujeres por la Vida

(Del archivo Mujeres por la vida del Centro de Documentacion del Museo de la Memoria y
la Tolerancia)
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El 86 es n

ol el e e s R
el centr ¢

el violento despliequs represivo. o de santiago, sobrepasando

:gigﬁz 20 queremos m&s represidn, porque no queremos mAs dictadura.
gl reemos que s8lo en democracia podremos vivir digmamente y

Paz, llamamos a una Jornada por el Derecho a la Democracia para
el préximo Jueves 20 de Marzo.

Ese dfa, las mujeres ejerceremos libremente algunos de nuestros
- derechos fundamentales:

- Derecho a Voto

- Derecho a Reunidén

- Derecho a Expresién

- Derecho a Huelga: de duefias de casa.

Invitamos a todos los chilenos a ejercer —ese dfa- sus derechos
democréiticos.

Porque hemos demostrado que somos m&s, decimos iEl 86 es nuestro!

~ La Libertad estd cerca, iPalabra de Mujer!

Paquita Alvarado - Betty Barrientos

Matilde Mi11&n-Acdriana Pinochet
Agrup. de Mujeres Democréticas

MUDECHI
Silvia Lamadrid Olga Poblete - Elena Caffarena
CODEM MEMCH '83
Cotty 5ilva - Marina Valdés Berta Belmar - Sandra Palestro
MOMUEQO Coord.Politico Mujeres de Jposicion
Marf{a Rozas - Laura Ardnguiz Soledad Larrain-Polly Sepulveda

Mujeres por el Socialismo
Mireya Dfaz - Cecilia 5Sierra

Depto. Femenino C.N.S.
Margarita Pisano-M. Antonieta Saa
Movimiento Feminista Accibén Femecnina
Sola Sierra - Violeta Morales Berta Castro - Elena Costa
Agrup. Fam. Detenidos-Desaparecidos Agrup.Fam. Presos polfiticos
Berta Ugarte — Irene Manzano Digna Gallardo-Guillermina Ortega
Agrup.Fam. de Ejecutados Agrup.Fam. de Relegados 5
Miriam Ortega Iris Lopez - Rosa Matus
UCHM A.M.U.T.R.A.C.
M.Asuncién Busto — Haydée Lépez - Patricia Duque - Graciela Bérquez
Mujeres Por La Vida

M.Ester Aliaga -Fanny Pollarollo-Patricia Verdugo -Ximena Dugue

Marcela Otero - Teresa Valdés - Mbnica Gonzflez - M.Olivia Monckeberg
M.de la Luz Silva -M. Lenina Del Canto - Lotty Rosentfeld -
Carmen Frel -~ Praxedes Castillo-Luisa Durdn de Lagos-5ilvia Farias

Evangelina Cid - Paty Villanueva - Gabriela Pantoja -~ Paulina Mora -
Gloria Rodriguez - Miriam Verdugo - Rosa Rubilar - Rosa Silva -
Jacqueline Saintard - silvia Martfnez - Ana Gonzé.ez - Era Bravo -
Estela Oortiz de Parada - Claudina Garcfa - Diamela Eltit - Rosa Yéfiez
Ruth Alvarez - Marianela Balladares - Ménica Echeverrfa -A.Maria pPalma
Maruja Pinto - Francisca Rodrfguez -~ M.Isabel Salgado - Carmen Barros
Pilar Fontecilla - Ximena Villanueva - Paulina Weber -Inés Cornejo -
' Carolina Mufioz - Moy de Toh& - Ruth Baltra - Margarita Pizarro -
Lissette Henrfiquez - Fabiola Letelier - Angela Berrios -Lula Navarro
Alicia Godoy - Gabriela Ruitort - Wilna Saavedra - Adriana Santa Cruz
Marfa Maluenda - Teresa Huneeus - Owana Madera - Vladenka Ljubetic
Teresa Carvajal - Ximena Bunster - M.Luisa Cayuela-Ana E. Ugalde -
Pachi Torreblanca - Ménica Silva - Raquel Dfaz - Schlomitt Baytelmann
VVer&wgea_B&ez.-»Angela de Bachelet - Soffa Colodro - Graciela Fuentes
M.Isabel Tornquist - Maximina Charath de Luengo - Zunilda Gutiérrez
irrientos - Luisa Soto - Margarita Donoso - Soledad Parada
G LS e ) 7 SR G VA n A Bk : A et :
__ Santiago de Chile, 20 de Marzo de 1986

e
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