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Introduccioén

Introduccion

La escritura de este Informe de seminario de grado tiene como pre-texto una escultura de
hormigén creada en 1972 por Federico Assler, ubicada actualmente en el interior del
Ministerio de Defensa.
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La obra, junto a otro numero ahora desconocido de esculturas, se encuentra
abandonada en lo que antes fuera un patio exterior del Gran centro cultural Gabriela
Mistral. Hoy, entre rejas, reposa sometida a la inclemente erosion del clima y la
contaminacion. Se le puede observar desde la calle Villavicencio, siempre por entre las
rejas del recinto militar, bajo las sombras de los arboles, en donde, yace cubriéndose de
musgo, basura y hojas muertas. Actualmente, no existen estudios criticos acerca de esta
o alguna otra de las obras que, desde el 11 de septiembre de 1973, descansan apartadas
de la sociedad civil. 35 afos de exclusién y olvido durante los cuales la administracion
castrense no permitié ningun tipo de acercamiento.

El presente informe no intenta ser un analisis estético de la escultura como objeto del
arte, tampoco pretende dar cuenta de las causas histéricas que desembocaron en la
condicion actual de la obra artistica. La escritura de este informe vacila parasitariamente
junto a la escultura en su devenir arruinado, en tanto, objeto y simbolo de una
modernidad incompleta. Primeramente, abriendo una pregunta acerca de las
posibilidades de a-cercamiento de la escultura como objeto artistico, en tanto, definicion
de los limites que componen su primera significacion, como también del método con que
este acercamiento puede encntrar una definicion mas profunda de interpretacion. En este
mismo sentido, y ante el anuncio " del gobierno de la Concertacion a-cerca de la
inminente reapertura del edificio, en un afan de retomar el proyecto original, el objeto de
este informe se disuelve y se disemina en su propia escritura, tan soélo abriendo

1
El Mercurio. Viernes 22 de junio de 2007.
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Introduccioén

preguntas sobre las posibilidades de esta intencién, asi como también, de las que dieron
pie a la creacion de la obra, sus propdsitos autoriales e ideolégicos. Una escritura a-cerca
de los marcos de produccion del objeto, en tanto, estos marcos componen y definen al
mismo. Se reconoceran asi, tres momentos de definicion. Primeramente, sobre el marco
del gobierno llamado socialista de la Unidad Popular, en donde la escultura encuentra su
génesis; luego, en el marco instalado por el régimen militar en el cual se asiste a una
inversion del escenario de modernizacién; y finalmente, tras el anuncio concertacionista,
el re-conocimiento actual de una obra cuya huella traza fisuras y falsas cicatrices en el
desarrollo moderno.

De esta forma, la tesis se traza sobre desplazamiento y mutacion del objeto artistico
segun las alteraciones del marco de su definicién, en tanto, documento de la derrota por
la mutacion del simbolo, su inversién obscena y su mercantilizacién posmoderna.

jPadre! ;Qué volantin es ése que vuelve por si solo, Y como riéndose, Con el
mismo hilo me encumbra? Armando Rubio

Cuando un estudiante se planta ? frente a su computador para redactar su tesis de grado,
o informe de seminario de grado -puede corregirse-, comienza una compilacién de sus
preguntas; su redaccion siempre tiene que ver con como éstas van hilvanandose unas
con otras, olvidando la interrogacion que el parpadeo del cursor le sugiere en el borde del
ultimo signo. Le tentaria comenzar con alguna cita de Barthes o de Adorno que lo
autorice a comenzar como quiera, a abrir comillas y agregar: “El ensayo refleja lo amado
y lo odiado en vez de presentar el espiritu, segun el modelo de una ilimitada moral del
trabajo, como creacion a partir de la nada. Fortuna y juego le son esenciales. No empieza
por Adan y Eva, sino por aquello de qué quiere hablar; dice lo que a su propdsito se le
ocurre, termina cuando él mismo se siente llegado al final, y no donde queda ya resto
alguno: asi se situa entre las ‘di-versiones” ° . Ahora, no puede evitar volver una y otra
vez sobre la cita, ésta se abre con él y con su texto. Le dan ganas de escribir y ganas de
no escribir, el texto escogido le permite el juego, no obstante, le parece un poco facil
comenzar con una cita, después de todo, se trata de su “tesis” y no esta dispuesto a
permitirse simplezas como abrir un texto diciendo “Fulano dice”. Desea empezar por una
historia, algo que no tuviese aparentemente nada que ver con el objeto de su escritura,
pero que sin embargo, revelase —y se rie ironicamente de la palabra- la apertura de su
interpretacién. Imagina un martillo cayendo sobre las teclas, imagina(se) dando
martillazos sobre el suelo, piensa hasta qué punto ese objeto, que se supone tan lejos
ahora, es el mismo que frente a él, poco a poco, comienza a des-vestirse del blanco.

Benjamin considera que la actitud de una alegoria es semejante al de una planta, la cual es vulnerable al contexto, va creciendo,
degenerando y mutando de acuerdo con el paso del tiempo, su vulnerabilidad es siempre patente. No asi el simbolo, este se
asemeja a las montafias en apariencia imperturbables, sélidads y magnificas. Para el hombre comun, las montafias no sufren una

alteracion visible. (Véase: Walter Benjamin: El origen del drama barroco aleman. Madrid, Taurus, 1990.

3
Theodor W. Adorno: El ensayo como forma. En: Notas de Literatura. Barcelona, Editorial Ariel, 1962, p. 12.
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Pregunta por el objeto

Fijar un objeto, es decir, administrar el marco en el cual este obtiene su forma, supone
una lectura primaria que debiese comenzar en alguna parte, para finalmente terminar en
otra con un cierre totalizador. El fin, en este sentido, convive anfibologicamente en tanto
término del objeto y meta de definicion. Para Barthes, si se lograse situar el origen de un
objeto y su término en una misma mirada, tan solo se estaria frente a una sola gran
estructura y el objeto perderia su diferencia, esto es, lo que lo articula con el infinito de los
objetos, de los textos, de los lenguajes. El objeto, visto como tal, dejaria el plano de su
realidad convirtiéendose en signo, asi, al perder su posibilidad de referendum,
ironicamente se vuelve legible. No obstante, lo legible de un objeto, dice Barthes, no es
una estructura de significados sino una galaxia de significantes. De esta manera, el juego
de la significacién, es el juego con la contradiccion, en donde, desde la nominacion a la
caracterizacion, el objeto surge de un corte arbitrario que muestra también lo que le falta
de lo que simula representar, en donde lo legible es tan sdlo la construccién alegdrica de
lo que es.

Ireneo Funes, el memorioso personaje de Borges, encarna en el cuento que el
mismo autor definié6 como “una larga metafora del insomnio”, la imposibilidad de pensar
en funcién de la imposibilidad de olvidar ‘. Recordar, “ese verbo sagrado”, representa la
acumulacion de los detalles de lo real y por lo tanto, la cohesion de lo caodtico. Nelly
Richard ° sefiala que la memoria es un proceso abierto de re-interpretacién del pasado

4
“Pensar es olvidar diferencias, es generalizar, abstraer. En el abarrotado mundo de Funes no habia sino detalles, casi

inmediatos.” Jorge Luis Borges: Funes el memorioso. En: Obras Completas. Buenos Aires, Emecé Editores, 1996, p. 490.
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que remece el dato estatico que configura el presente por medio de una explosion de
nuevas significaciones, lo que permitiria nuevas conjeturas que hacen imposible el cierre
explicativo, un cierre que para Richard siempre es violento. Jean Louis Déotte ® , por su
parte, plantea que la dificultad para establecer la memoria histérica radicaria en la “tierra
de nadie” existente entre el dato, es decir, el hecho o el acontecimiento sucedido, y su
huella, que es la inscripcion o impronta que el dato ha dejado tanto en el ambito individual
como colectivo. La huella siempre tendra una superficie de inscripcion, de registro o de
archivo que permite el recuerdo. La llamada “tierra de nadie” permite interpretaciones o
significaciones variadas, de acuerdo a la ideologia con que se pretenda reconstruir el
pasado o la historia. Si la imposibilidad de pensar la realidad pasa por la imposibilidad de
olvidar, solo el hombre que no olvida mantendra la diferencia y, por lo tanto, no podra
reunir en una estructura o significacion, ningun inicio de objeto en relacion a otro punto
que funcione como su cierre. Si el objeto en su diferencia, pertenece a la masa
heterogénea de la realidad, la posibilidad del lector sera entonces hundirse en la
contemplacion de su propia contemplacion, asumiendo el olvido y, por ende, su
ilegitimidad en el asir.

La pregunta sera siempre la pregunta por la contemplacién. Podria decirse que el
objeto se inicia en las formas de una escultura y que sus bordes estan dados por la
materialidad del hormigdn que la compone; sin embargo, la escultura no estda en un
pedestal o algo parecido, su soporte es la lisura del hormigén del suelo de la plaza en
que se encuentra y que, a su vez, esta en el interior del edificio del Ministerio de defensa,
y este, en un determinado sector de una determinada ciudad y asi, perdiéndose en el
holismo, la posibilidad de fijacion del objeto se vuelve improbable.

Alrededor de la escultura, penetrando el cemento, las barras verticales de una
gruesa reja delimitan un contorno que supone un fin de la expansion cadtica del
hormigoén, aquellos fierros no siempre han estado ahi y el gobierno actual proyecta
quitarlos en un intento de retomar la intencion del objeto original. Por el momento, esta
cerca delimita el objeto haciéndolo legible, y de la legibilidad a la ilegibilidad hay s6lo un
signo. Derrida sefala que el parergon, entendido como todo lo que esta unido a la obra
de arte sin ser parte de su forma o de su sentido intrinseco, encierra la obra, la aglutina y
la comunica a la vez con el exterior, con el afuera. Sin embargo, el parergon es indecible:
“‘El marco en que me encontraba era, desde luego, imposible de colmar si sélo se
evocaban los millares de millones de relatos que se estaban desarrollando... los miles de
millones de frases dichas, transmitidas o actuando fugitivamente en el proceso...” " El
marco abierto tanto al interior como al exterior por una parte mantiene unida a la obra, y
por otra, es el punto donde ésta se desintegra; el marco hace la obra y la destruye. Asi,
no puede haber limites seguros del objeto estético que sefialen dénde comenzar y donde
terminar, donde hay que detener la atencion y, si ni siquiera podemos estar seguros de
los limites del objeto, categorias como las de “experiencia estética” o “juicio estético” no

5
Véase: Nelly Richard: Residuos y Metaforas. Santiago, Editorial Cuarto Propio, 2000.

6
Véase: Jean Louis Déotte: Catastrofe y olvido. Santiago, Cuarto Propio, 1998.

Jacques Derrida: La diseminacién. Madrid, Fundamentos, 1997. p. 107.

8

Pizarro Daza, Jorge O.



Pregunta por el objeto

pueden ser garantizadas.

Mas ampliamente, el texto, en su conjunto, seria comparable a un cielo llano y
profundo a la vez; para Barthes 8 , este no tendria ni bordes ni referencias, eternamente
liso en donde, no es sino el lector, como el augur, quién trazaria a lo largo del texto zonas
de lectura, recortando con la punta de su baston un rectangulo ficticio para interrogar, en
el vuelo de las aves, la migracion de los sentidos. Al pensar un texto en esta forma, se
abre una primera pregunta en cuanto al origen, la creacion, la escritura.

Barthes ° no reconoce la permanencia de la intencion del autor en el texto; si es el
lector el aruspice, sera él quién re-escriba el texto en su interpretacion (interpretacion en
el sentido que Nietzsche da a la palabra) " En cuanto a la gestacioén del texto, la nocién
de la muerte del autor esta vastamente extendida por los estudios actuales. “Al comienzo
-dice Juan José Saer ' - [el autor] no posee mas que una teoria negativa”, en donde lo
que ya ha sido formulado no es de ninguna utilidad; la narracion desarrolla, sobre si
misma, la praxis de una (su) particular teoria. El trabajo de un artista no puede definirse
de antemano: “Aun en el caso de que el escritor parezca perfectamente identificado y
conforme con la sociedad de su tiempo, de que su proyecto sea el de ser ejemplar y bien
pensante, si es un gran escritor, su obra sera modificada, en primer lugar en la escritura y
después en las lecturas sucesivas, por la intervencion de elementos puramente poéticos
que sobrepasan las intenciones ideoldgicas.” "2 En este mismo sentido, Barthes planteé
una diferencia en el nivel de la escritura que, sin embargo, contagia su problematica a la
recepcion. Se distinguiran, sefala, dos tipos de textos, primeramente aquel que invita a
una lectura lineal, y presenta una sugerencia estructural de sentido, desechando la
connotacién y aplicando un desarrollo metodolégico de deduccién, afirmado en el
esquema: presentacion del problema, desarrollo, climax y desenlace. Este texto se
compromete a ser legible para su recepcion subvencionando el ocio de la lectura. Asi
también, existe un texto que no se deja asir, y que presenta al lector una explosién
cadtica de las jerarquias de significacion por medio de la in-prostitucion ® de sus

8
Roland Barthes: S/Z. Siglo veintiuno editores. Colombia, 1987, p. 9-11.
9 . . L
Roland Barthes: El susurro del lenguaje. Barcelona, Paidés Comunicacion, 1987, p. 65y ss.

Para Nietzsche, en la interpretacién (Deutung) no se trata sélo de examinar criticamente la verdad o falsedad de unas
determinada proposiciones, sino de desenmascarar ilusiones y autoengafos, es decir, de sospechar de aquello que se nos ofrece
como verdadero. Seria necesario preguntarse por el valor de la verdad, seria necesario “poner en entredicho alguna vez, por via
experimental, el valor de la verdad” (Friedrich Nietzsche: La genealogia de la moral. Un escrito polémico. Madrid, Alianza Editorial,
1994, p. 175.)

1
Juan José Saer: La selva espesa de lo real. En: El concepto de ficciéon. Buenos Aires, Seix Barral, 2004, p. 262.
12
Juan José Saer: Una literatura sin atributos. En: El concepto de ficcién. Buenos Aires, Seix Barral, 2004, p. 264.
3 . . r ~ . . .y . . .
De la prostitucion, sefiala Barthes, se da el intercambio, la transaccién, el comercio en el cual el cliente recibe en/con su cuerpo

lo deseado, que a su vez, es otro cuerpo, el del mercader. Asi mismo, el enlace directo entre significante y significado para la fusion

Ccomo un mismo cuerpo, pasa por la nocién de prostitucién como intercambio.
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significantes que apuntaria a la connotacién como instrumento de lectura y que si algo
sefala, sera su pluralidad.

En una entrevista que Barthes dio para la revista Les Lettres Francgaises en 1967 1 ,
afirma que si el texto, que desde el acto de creacién es asumido siempre como un plan,
es el lector el que se deja asir por él en la lectura; asi dice, “No es el plan del libro el que
se realiza, no hay otra estructura que la de la lectura”. Asi, el objeto artistico, se alejaria
completamente de su autor y esperaria poblado de pliegues e intersticios, el juego de la
recepcion, traspasando toda la (i)responsabilidad al lector.

Si se considera el espacio textual de la obra en funcién de la superficie de la
escultura, la reescritura de la lectura podra dar cuenta de infinitas posibilidades de sentido
en tanto la ciudad misma, su procesos politicos, culturales y sociales no son sino el
parergon. Un texto siempre excedido del texto histérico, un suplemento que aparece tras
la abertura de los intersticios del discurso oficial.

Esta (i)responsabilidad de la lectura tiene que ver con la confundida estructura de
significados subyacente a cualquier corte (lexia) de significantes que el exégeta delimite
para su interpretacion. Toda lectura es concebida siempre como inacabada, la intencion
de totalizar, ver “todo un paisaje en un haba” 1 , €S un ascesis que, para el hombre,
transita sobre la imposibilidad y por lo tanto en el fragmento ® . No obstante, la
profundidad de su corte, lexia, fragmento, le abre el plano textual revelando un rizomatico
espacio en donde los significados no estan numerados en escalas jerarquicas de
sentidos, ni necesariamente remiten a una relacién asociativa, que incluso, podria ser
completamente anulada en la anfibologia " La apertura del texto es el primer martillazo
sobre el texto (de aqui la relacidon de interpretacion nietzscheana) y sus aberturas son las
trizaduras que despliega. La lectura y/o fijacion de la obra establecera un nuevo orden en
la significacién, otro derrotero de los sentidos y de los sin sentidos del objeto estético. De
esta forma, lo que se entendié antes como la interpretacion, tendra ahora un caracter
menos hegemonico, alejandose de la connotacion de lo que es probable, y
desplazandose hacia la (para)doxa, en donde, al anularse cualquier aplicacién de un
método exadtico al texto, surge una lectura-escritura arbitraria que funciona por si misma
sin pretensiones tedricas holisticas o universales. La paradoxa sera el lugar de la
lectura-escritura eventual donde todo es posible.

14
Roland Barthes: El grano de la voz. Buenos aires, Siglo veintiuno editores, 2005, p.75.

15
Roland Barthes: S/Z. loc. cit. p. 1.

16

Benjamin ubica al fragmento en oposicion al gesto universal del libro. Sélo en el fragmento, se hace significativa la literatura,

“revela una eficacia operativa adecuada al momento actual” (Walter Benjamin: Direccién Unica. Madrid, Alfaguara, 1988, p. 15.)

7
“(...) ese guifio, que hace que una misma palabra, en una misma frase, quiera decir al mismo tiempo dos diferentes, y que se

goce semanticamente de la una por la otra”. Un goce del rompimiento del paradigma de asociacion semantica. (Roland Barthes:

Roland Barthes por Roland Barthes. Caracas, Monte Avila Editores, 1978. p.80.)

10
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Pregunta por el método

Para Idelber Avelar *° , un estudio de la produccién simbdlica del presente debe aspirar a
ver lo que a este presente le excede, es decir, debe contener una marca intempestiva
que le permita fijarse en aquel suplemento que el presente ha optado por silenciar. De
esta forma, a-pareceria también su fantasmagérico duelo irresuelto. Para Nelly Richard,
esta mirada debe apuntar a: “Zonas mas bien residuales, en cuanto sefalan inestables
formaciones de depdsitos y sedimentaciones simbdlico-culturales, donde se juntan las
significaciones trizadas que tienden a ser omitidas o descartadas por la razén social’ s
De esta forma, lo ‘residual’ connotaria un modo del aparecer, la capacidad de lo
secundario y lo no-integrado para desplazar la fuerza de la significacion “hacia los bordes
mas desfavorecidos de la escala de valores sociales y culturales” cuestionando sus
jerarquias discursivas desde “posiciones laterales y descentramientos hibridos” 20

Acerca de la decision que el lector hace para su lectura, Barthes en La camara
lucida, un ensayo sobre la fotografia, dispone un enfoque mas visceral del asunto, “Como
Spectator, sélo me interesaba la Fotografia por ‘sentimiento’; y yo queria profundizarlo no
como una cuestién (un tema), sino como una herida: veo, siento, luego noto, miro y
pienso.” ' Esa marca, esa herida, es también una lexia, un punto que se hace

18

Véase: Idelber Avelar: Alegorias de la derrota. Santiago, Editorial Cuarto Propio, 1999.
19

Nelly Richard, op. cit. p. 239.

20
Nelly Richard, op. cit. p. 128.
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significante para el lector: “Ese segundo elemento que viene a perturbar el studium lo
llamaré punctum; pues punctum es también: pinchazo, agujerito, pequefa mancha,
pequefo corte, y también casualidad. El punctum de una foto es ese azar que en ella me
despunta (pero que también me lastima, me punza).” 2 El gesto de lectura se torna asi
incisiéon profunda que abre el texto, que rompe para si aquel cuerpo textual develando un
suplemento, “lo que anado a la foto y que sin embargo esta ya en ella.” 2

Benjamin, afios antes que Barthes, planted la nocién de perderse en la ciudad,
considerando ya a ésta un espacio textual semiolégico o de significacion. Saber perderse
querria decir, saber transitar por callejuelas desconocidas y mal iluminadas, esquivadas
por el transito urbano, pero no como un perdido, sino como uno que va errando atento a
los rétulos de las calles, estos —dice-, iran hablando (al lector) de su periferia. Este errar
puede asociarse a una nocién de alegoria que establece su forma por medio de la
metonimia, es decir, aporta un indicador de mutacion por el error, un desplazamiento de
la significacion y un alejamiento total de la referenciabilidad. Benjamin, escribiendo acerca
del origen del drama barroco aleman 2 , la trauerspiel, profundiza en directa relacion con
la alegoria y el desprendimiento de cualquier origen. Al contrario del simbolo, explica, la
alegoria es un desplazamiento del lenguaje sobre si mismo que sufre los avatares del
tiempo, resistiéndose a la teoria. Si el simbolo aspira a una unidad representativa eterna,
la alegoria se va desplazando no en una evolucion sino en una mutacién. Para Benjamin,
el simbolo eterno y totalizador permanece intacto en el tiempo y es por esto que la
ilustracion busco perentoriamente su alero, la alegoria en cambio, da cuenta del error. No
obstante, esto no quiere decir que el fracaso del iluminismo pasara por no encontrar
simbolos reales, sino mas bien, por creer que estos existiesen inmutables al tiempo. Asi,
toda historia, en tanto desplazamiento sobre un eje temporal, contiene un error, un
germen que la metamorfosea.

En este sentido, la posibilidad de representacion de la realidad o de la experiencia
por medio de la escritura, es una re-creacién que ha sido cuestionada en su mas fuerte
argumento, donde ésta no es sino una re-construccién siempre alegérica de una realidad
que no se deja asir en tanto objeto, concepto y/o funcion. La escritura, como praxis, aleja
la nocion totalizante de la historia; mas, por medio de la alegoria, podemos penetrar 2 el
derrotero de la mutacion.

El método de a-cercamiento del objeto debera ser la episteme que él mismo
manifieste en sus desplazamientos de significacion, es decir, en los bordes de lo que se
agrega y se saca, de lo que le va sobrando y lo que le va faltando. Esto es, una escritura
marginal que trabaja en el suplemento en tanto es éste el lugar desplazado de la

21
Roland Barthes: La camara lucida. Barcelona, Siglo XXI, 1999, p. 58.

22
Ibid. p. 65.

23
Ibid. p. 105.

24

25

Véase: Walter Benjamin: El origen del drama barroco aleman. Madrid, Taurus, 1990.

“La alegoria es la cripta vuelta residuo de reminiscencia” (Idelber Avelar. op. cit. p. 18.)
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memoria y, por lo tanto, desde/para/junto la diseminacion de la significacion.

Se reconocera asi, un objeto movil, que en cuyo transito modifica su representacion,
de-formandose de acuerdo a lo que hoy punza en la imagen que se puede hacer de él.
Sera la reja el borde sinuoso de la lexia del texto. Este, en tanto parergon, contiene la
posibilidad de la diseminacion de lo posible, abismamiento escritural como unica
posibilidad de escritura. El objeto, en tanto lexia, asiste a su propio desplazamiento,
avanza con la vista retraida en su huella, tropezandose en los restos de su arruinamiento.

Es asi como se presenta un complicacion para la narracion a-cerca de la escultura;
ésta se vuelve deliberadamente parasitaria (Del latin parasitus: junto al grano),
consumiendo e infectando la obra.

La escritura delimita las zonas de un cancer que se cierne sobre la diseminacion, tras
el desplazamiento que ya funciona como un carcinoma. Desde la escultura, las formas
del cadtico estallido son como tubérculos, que no detienen su avance, imposibilitando su
seguimiento.

En 1798, Novalis *® definia el cancer como: “parasitos acabados —crecen, son
engendrados, engendran, tienen su estructura, secretan, comen”’. Bajo esta
consideracion, la ramificacion del objeto estético esta dada por la lecto-escritura que se
hace de él, esto es, un acto reciproco por la afibologia del huésped, en tanto, es el que es

26
Novalis: La Enciclopedia: (Notas y Fragmentos). Madrid, Editorial Fundamentos, 1976, p. 221.
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hospedado como también aquel que da hospedaje. Precisamente, en su articulo E/ critico
como huésped, John Hillis Miller desarrolla esta condicion parasitaria de la critica como la
unica posibilidad de escritura critica. Sefala que el termino parasito, proviene de la familia
de palabras “in para”, que hacen referencia a “algo que se encuentra situado en este lado
de la frontera, en el umbral o en el margen. Y simultdneamente, mas alla, en un lugar
equivalente en estatus, pero también subsidiario y secundario, un lugar de sumision; tal
como el parasito con el huésped, el esclavo con el amo. (...) Si bien la definicion estandar
de la palabra “in para” pareciera escoger unicamente una de estas posibilidades, los otros
significados siempre estan alli como un vislumbre en la palabra que llevan a que
rehusemos permanecer con una definicion unica” T Asi, la obra y su a-cercamiento
critico mantienen una relacién siempre equivoca, que oscila en la anfibologia, autorizando
e ilegitimizando la escritura. En esta misma dimension, el prefijo para, que instala
subsidariamente a la critica junto a la obra, posibilita también un lugar de enunciacion
paralelo al de la imagen representacional del objeto, es decir, una parabasis que se
desentiende de la obra en representacion para elucubrar un comentario original y
pertinente que rompe la ilusion de la escena.

27
John Hillis Miller: El Critico como Huésped, En: M. A. Jofré, y M. Blanco (ed): Para Leer al Lector. Una Antologia de Teoria

Literaria Post-Estructuralista. Santiago, Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, s/f, p. 235.
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La huella del arruinamiento de la obra nos instala en otra abertura de la escritura. Hillis
Miller, escribe: “Si la literatura permaneciera a gusto dentro de su propia autodefinicién,
podria estudiarse, de conformidad, con los métodos que fuesen cientificos antes que
histéricos. Estamos obligados a cefirnos a la historia cuando este ya no es el caso,
cuando la entidad pone constantemente en entre dicho su propia condicién ontolégica” 2
de esta forma el objeto no puede sustraerse a su historia, ni la escritura que la a-cerca
dejar de considerar su huella. El objeto, asi considerado, y su posibilidad de definicion
actual, debera buscar en su génesis su primer atisbo, en funcién de su creacion.

Con la designacion de Chile como sede para la Tercera Conferencia Mundial de
Desarrollo y Comercio de la Naciones Unidas en 1972, el gobierno del entonces
presidente Salvador Allende, asumia un desafio que, si bien le exigia una rapida vy
eficiente respuesta en el plano material, le proporcionaba también un escenario de
propaganda para las formas de accién de un gobierno popular y socialista. Ante la
carencia de instalaciones acordes para el desarrollo de reunién internacional semejante 2
, el congreso se vio en la obligacidon de aprobar un presupuesto % que otorgd 120
millones de escudos para la materializacién de un inmueble cuyas instalaciones debian

28
John Hillis Miller. op. cit. p. 234.

9
En la primera version de la UNCTAD participaron 34 paises de los cuales sélo 15 se consideraban naciones desarrolladas. Para
la tercera versién de la reunion se esperaban delegaciones de 141 paises entre los cuales mas de treinta eran considerados paises

desarrollados.
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primeramente servir para el desarrollo de la reunién internacional, para luego, sin
preambulos materiales, constituirse como el gran Centro Cultural y Artistico de Chile. El
gobierno de la Unidad Popular formd la llamada Comisién Técnica de la UNCTAD llI,
cuya mision, al alero del Ministerio de Vivienda y la CORMU 3 , fue desarrollar un
proyecto arquitectonico, artistico y cultural de excelencia. La misién principal de la
Comision se resumia en dos premisas:

-Crear un edificio simbolo, por ser esta la primera obra de uso para la cultura de
masas del Gobierno popular. -Hacer un edificio cuyos espacios acepten cambios
y sean susceptibles de utilizarse para distintas manifestaciones de la cultura. *

La CORMU era propietaria de la mayor parte un terreno en la zona comprendida entre las
calles Villavicencio, José Victorino Lastarria y la Avenida Bernardo O’higgins, sector que
la Comisién escogid por su céntrica ubicacion. Ademas, desde 1971, la CORMU
trabajaba en un proyecto habitacional en ese terreno que podria facilmente ser
modificado para enmarcarlo dentro del plan.

Jorge Wong, arquitecto a cargo del proyecto, tuvo la responsabilidad de seleccionar
el disefio que luego se convertiria en edificio. “La propuesta se la adjudicé ‘Desco’, dando
comienzo a las obras con bocetos y croquis hechos a mano, habia que correr contra el
tiempo. Puedo agregar que el contrato primitivo que se firmé con la empresa Desco fue
en una hoja de oficio original manuscrita sin protocolos ni formulismos” »

Se comenzaron a principios de mayo los trabajos para la construccién de un edificio
moderno y vanguardista. El gobierno llamé a los obreros a dar lo mejor de si. El tiempo
apremiaba y las obras no podian descansar. Se instalaron sendos focos para que,
llegada la noche, los trabajos no sintieran la oscuridad.

Al mismo tiempo, un equipo de artistas preparaba las obras que ocuparian aquel
escenario, una reunién aparentemente azarosa pero no menos exigente y estéticamente
cuidada. Muchas obras en variadas técnicas, estilos y materiales pensados todos para
reflejar lo que los artistas contemporaneos entendian sobre las artes visuales como
medio de creacion, de reflexiéon y de expresién. Asi, se preparaban entre muchas cosas,
un vestido blanco de mas de seis metros de altura, con lamé verde y angeles plateados
(Ximena Somoza), tres aves en fibra de vidrio, metal y maiz (“Murié pollo” de Ivan
Daiber), pinturas de diversos formatos (Bruna Truffa, Rodrigo Cabezas, Flavio Toétoro,
Catalina Donoso, Ignacio Gumucio, Maria Paz Garcia, Matilde Huidobro), polipticos
intimistas (Josefina Fontecilla, Isabel Klotz, Bernardo Oyarzun, Alicia Castillo), gréaficas,
telas mixtas, telas, tejidos e instalaciones (Cristian Silva Avaria, Claudio Herrera, Pamela
Caviares, Josefina Guilisasti, Carlos Montes de Oca, Elisa Aguirre, Nury Gonzalez, Mario

30
En febrero del 1972 el Congreso aprobo la ley n® 17.454 que autorizé una destinacién extraordinaria e inédita de fondos para la
comision de la UNCTAD lII.

1
Corporacién de mejoramiento urbano. Organismo dependiente del Ministerio de vivienda.

32 z
Diario La Epoca. 14 de abril 1972.

3

3
Diario El Mercurio. 13 de abril 1972.
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Zeballos, Alejandra Morales) y una amplia gama de esculturas (Jaime Antlnez, Ximena
Rodriguez, Cecilia Campos, Paula Rubio, Verdnica Astaburuaga, Patricia Vargas, Patricia
del Canto, Julio Quiroz, Joaquin Cocifia, Francisca Cerda, Paola Vezzani, Marcela
Romagnoli, Cristian Salineros, Alejandra Ruddoff, Carlos Fernandez, Patricio Mufioz).

Fue en este mismo contexto en que se curso la invitacién a Federico Assler. En su
calidad de escultor, se le pidié desarrollar una obra que se insertase en el momento
politico y social del pais. El artista comenz6 un rapido esbozo de una escultura que
supiese responder tanto al requisito gubernamental como a su propia ideologia y
sensibilidad artistica. Assler, que en ese momento era profesor en la Facultad de Artes de
la Universidad de Chile, era reconocido por tener una poética autorial bien definida. A sus
48

afos, habia pasado de la pintura a la escultura en una busqueda de un soporte mas
grande que corres-pondiese con su ambicion representacional: “Yo pinté alrededor de 12
afos y llegd un momento en que quise envolver a una persona dentro de mi pintura,
quise hacer un cuadro mas largo, envolvente, que una persona entrara en él. Entonces
me di cuenta de que en el fondo era otra cosa lo que yo estaba buscando, y comencé a
hacer una serie de relieves, y de los relieves pasé a las esculturas blancas de madera, y
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en ese momento empecé a experimentar y a darme cuenta de que habia un material que
me permitia tener una pieza en el exterior: el hormigon” * Su obra se distingue por ser
trabajada desde el negativo % , €s decir, en un proceso inverso en donde el artista
construye su escultura desde el interior de la misma, un proceso de ramificacion que es
albergado por moldes de poliestireno en los cuales se vertera el hormigdn que finalmente
dara la materialidad a la escultura. Sus obras presentan un marcado caracter erético
afirmado en la conduccién falica de sus formas, como también, en la cépula como motivo
central de su pintura. Assler no determiné un nombre para la escultura que seria parte de
la plaza de juegos del edificio, ésta funcionaria simplemente como “conjunto escultérico”.
La obra debia hablar por si misma y desentenderse a si misma como obra de arte
limitada. Es en esta via en donde la escultura presentard una estructura primigenia
definida por los moldes (negativos) desarrollados por Assler. Segun él, el componente
erotico dado por las primeras formas de la escultura permitirian una propagacion ilimitada
de formas semejante a los procesos del desarrollo moderno, una apertura de las
posibilidades de expresion, un lugar suministrado por el arte para la contemplacion del
proceso y, al mismo tiempo, una invitacion abierta para la participacion. De ahi que se
seleccionara esta obra para la plaza de juegos de edificio. La escultura reunia tanto en su
forma como en el material con que se componia indicios claros de un propdsito. El
material de su estructura podia soportar el juego de nifios sobre ella y podia ser
facilmente reparado en caso de una rotura, la multitud de brotes proporcionaba peldanos
suficientes para que no hubiese un sélo lugar en la estructura al que no se pudiera llegar
facilmente, ésta proporcionaba incluso un par de asientos para que un observador mas
contemplativo admirara la singularidad del acto representado y al mismo tiempo se
sintiera parte de la escena. Toda la estructura intentaba sumergirse y ramificarse desde el
edificio al resto del pais, extendiéndose en todas direcciones, asi, la escultura funcionaba
como otro aparato de propaganda proporcionado por el arte para las politicas del
incipiente gobierno.

El 13 de abril de 1972 se efectud el ceremonial que sefialo la realizacion completa de
la hazaha. En menos de un afo se habia construido un edificio imponente, Unico en el
pais, construido sobre el esfuerzo continuado de mas de 1.300 obreros. El discurso
inaugural, titulado “El desarrollo del tercer mundo y las relaciones internacionales, fue
pronunciado por Allende en un tono celebratorio, en donde, no escatimé alabanzas para
los trabajadores, ni tampoco presenté alguna vacilacion en cuanto al futuro inmediato del
pais. El discurso tuvo un matiz triunfal, en donde, toda la intencionalidad del proyecto
parecia estar perfectamente enmarcada. En la puerta principal del edificio se fijé una
placa conmemorativa con la leyenda:

" Este edificio refleja el espiritu de trabajo, la capacidad creadoray el esfuerzo del
pueblo de Chile, representado por: sus obreros — sus técnicos — sus artistas —

4
Entrevista concedida a Portal del Arte. 13 de diciembre de 2006. En: ww.portaldearte.cl/entrevistas/assler2.htm

35
“Vale decir parto a la inversa. Tomo un bloque y luego lo trabajo desde adentro como una forma de introducirme en él. Luego en

este bloque, con madera en forma lateral y enfierradura, se vierte el hormigén y se ordena la masa. Después se destruye el molde

y aparece la obra por primera vez.” Entrevista concedida a Marta Hinostroza. En: El Periodista. Afio 3, N°74, Viernes 5 de
Noviembre de 2004 .
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sus profesionales. Fue construido en 275 dias y terminado el 3 de abril de 1972
durante el Gobierno Popular del compafiero Presidente de la Republica Salvador
Allende G.”

La escena de la modernizacion chilena era la imagen de una izquierda progresista y
liberal, la via chilena al socialismo fabricaba sus estandartes de la mano de una
institucion artistica y cultural que veia en el gobierno de la UP su propia re-insercion en el
panorama nacional y su legitimizacion como una mas de las esferas del desarrollo.

En el plano de las artes, la produccion cultural latinoamericana fue, desde la
conquista, anulada y considerada menor respecto a la institucion de arte metropolitano
europeo, es decir, se le considerd una totalidad anticuada que invitdé a una sustitucion lisa
y sin residuos. De esta forma, todo lo que se encontré, al ser denominado anacrénico, fue
desechado, reciclado o museizado encontrando asi su sobrevida en cuanto ruina % . Este
movimiento a-ruinante, es una latencia que toma ribetes y se va desplazando desde vy
entre la figura de las clases dominantes . Asi, los conquistadores imperiales, la clase
semioligargica formada por los movimientos independentistas y, posteriormente, las
dictaduras militares, tuvieron como fondo en comun una economia de mercado, que hoy
llamada capitalista, amplia aun mas la brecha con el desarrollo cultural. Las clases
econdmicamente dominantes, herederas del saqueo extranjero, intentaron preservar su
hegemonia desde la esfera cultural % siendo los duefios del discurso, procedieron a
nombrar, espiritualizando la produccion cultural bajo el aspecto de creacién artistica (con
la consecuente divisidbn de arte y artesania), luego re-ubicaron los lugares del arte,
congelando la circulacion de los bienes simbdlicos concentrandolos en museos, palacios
y otros centros exclusivos, y proponiendo como unica forma de consumo de estos bienes
“‘esa modalidad también espiritualizada, hieratica de recepcidon que consiste en
contemplarlos” *  Frente a esto, el proyecto socialista chileno construyé las obras que
permitieran una légica de la compensacion. Con su mirada intempestiva, Avelar afirma:
‘Lo que hay que observar es la operacion retorica a través de la cual el diagnéstico de
una disimetria entre lo social y lo artistico engendra una operacién sustitutiva mediante el
cual el segundo supuestamente compensaria al primero”. En este sentido, el tono
celebratorio del discurso oficial acerca del edificio para el gran centro cultural de Chile,
sutura una fractura a través de una operacion sucedanea que intenta compensar el
subdesarrollo social y, por otra parte, intenta rescatar el estatuto auratico del objeto
artistico perdido en la masificacién (Benjamin), y que le es necesario para su autonomia
identitaria. El edificio, en tanto simbolo, seria el depositario de dos esperanzas, la
salvacion del subdesarrollo econémico por medio de un sistema econémico socialista que

36
Idelber Avelar. op. cit. p.14.

37
“Un segundo hecho asombroso es que la separacion entre las dos partes (...) no es una cuestion de geografia; es una cuestion

de un determinado tipo de poder.” Adriana Valdés. op. cit. p.82
8 . . . . .
Este mito encontrara su fin con el boom latinoamericano, separando completamente ambas esferas.

9
Néstor Garcia Canclini: Contradicciones latinoamericanas: ;modernismo sin modernizacién?. En: Culturas hibridas. Estrategias

para entrar y salir de la modernidad. Buenos Aires, Editorial Paidds, 2001, p. 80.
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dialoga y se inserta en el paradigma bursatil de las naciones unidas y, una auratizacion y
legitimacion del objeto estético local, cuyo escenario ha sido configurado para la
institucionalizacion de una cultura latinoamericana identitaria y su monumentalizacion. No
obstante, en la escultura de Assler, la masificacion de la experiencia —llamese ésta,
estética, cultural, social- necesaria para este propodsito, contradice el caracter cultual de la
obra, y nos enfrentamos a una paradoja que anula el diagnéstico de la compensacion ya
que so6lo nos presenta sintomas en tanto el sindrome se vacia. Una afirmacion de
autoctonia y a la vez una busqueda de incorporacion (busqueda de identidad) al lugar del
padre universal son sintomas paradojales que soélo podriamos conciliar “ en que lo
nacional seria una operacién de sustraccién, en donde el residuo seria la sustancia
auténtica del pais. Es en este sentido que se podria concebir la escultura como el intento
de dominio en la sacralizacién (reauratizacién) de la creacién artistica, de la escritura, en
una sociedad analfabeta, pero también, como la imposibilidad fundamental para las élites,
en virtud de la modernizacién misma, de instrumentalizar el arte para el control social. La
escultura, podria representar el luto de esa imposibilidad, disfrazada y cubierta por un
manto retoérico oficialista que no se reconocié como un proceso incompleto de duelo.

Las obras para el edificio, y en particular el erotismo de la escultura de Assler,
convergieron al presentar alegorias de un fundador demiurgizado, operando mas alla del
sistema de determinaciones sociales, fundando la polis a través de su escritura. Esta
apropiacion de la historia, lo que hace es “declarar su propia imagen parte de un todo
representado por si misma” 4 , €s un sintoma que se repite en las dictaduras y en la
posdictadura, en donde el reemplazo de la historia como acontecimiento, por la inocua
superficie del consenso administrado, generé un efecto retrospectivo. Asi mismo, la
alegorizacion espectacular de la escultura formulé una compensacion imaginaria por una
identidad perdida, identidad que desde luego, solo se construye retrospectivamente, es
decir, solo tiene existencia en tanto identidad perdida y arruinada. Por ahora, la escena
moderna que se desplegaba era el Unico marco que reconocia la escultura.

“Disyuncién que define al boom: la necesidad de reconciliacién entre fabulas de identidad y teleologia de la modernizacion,

entre el tiempo circular del mito y el tiempo lineal progresivo de la historia secular. (...) La “identidad” toma en el boom, la forma de

un “ya desde siempre” perdido: construccidon retrospectiva, ideologizacion compensatoria que provee la base ficcional para la

creencia de que una vez se fue idéntico a si mismo.” Idelber Avelar. op. cit. p. 52.

41
Idelber Avelar. op. cit. p.52.
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Vaciada del negativo una primera forma
aparece sobre el suelo (caracterizacion)

De esta forma primigenia, el hormigdn compone curvas sensuales en sendos brazos
grises que extendiéndose, levantan otros bulbos de concreto como brotes carnosos y
exaltados de una sola piel. En uno de sus bordes, aparece aquel falo enorme que,
amenazante, enfrenta a un anillo pomposo que espera ddocilmente en su materia, y que
anuncia, con su espalda hueca, la direccion de una eyaculacién inminente y fantasmal,
un dibujo transparente de flechas que bien podrian sefalar el inicio de la indeterminacion
-0 del caos- como hijos legitimos de la re-creacion. Si considerase ese borde una
iniciacion, la escultura habria comenzado.
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En la contemplacion, la escultura se presenta en su propio génesis, sugiere su propio
inicio en el erotismo previo de la penetracion. Los tubérculos grises que asoman desde el
piso, formando figuras informes, sensualmente, se disponen a hablar.
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El lenguaje es una piel: yo froto mi lenguaje contra otro. Es como si tuviera
palabras a guisa de dedos, o dedos en la punta de mis palabras. Mi lenguaje
tiembla de deseo. La emocidn proviene de un doble contacto: por una parte, toda
una actividad discursiva viene a realzar discretamente, indirectamente, un
significado unico que es “yo te deseo” Roland Barthes

Erética, sintagma de raices griegas y latinas (nominativo plural de erotikon, gpoTtikov, y de
eroticum: relativo a Eros(en griego antiguo [lpwg, ‘amor’): dios primordial responsable de
la lujuria , el amor , el sexo y la fertilidad ), ha sido el término con cual se ha designado al
conjunto de objetos relacionados de alguna manera (en general representativa) con la
pasion amorosa humana, especialmente cuando esta enfocada hacia sus aspectos
fisicos y sensuales. Como sustantivo, el erotismo, es simbolo del amor, concepto popular
en la historia de la literatura, desde la antigliedad por el Cantar de los Cantares, y por el
partido que han sacado de él los misticos cristianos, entre ellos San Juan de la Cruz. El
amor del Esposo y de la Amada se interpreta como si fuera el de Yahvéh e Israel, el de
Cristo y el de la Iglesia, o el de Dios y el alma. Chevalier y Gheerbrant sefalan que el
pseudo Dionisio areopagita cita los himnos eréticos de san Hieroteo, mas préximos
literalmente al eros griego, e interpreta el deseo amoroso como el deseo general de
unificacion y conexion: “Universalmente la union sexual es la repeticion de la hierogamia
primera, del abrazo del Cielo y la Tierra, del que han nacido todos los seres: ‘cuando esta
penetracion reciproca se opera, dice el Yi-king, el Cielo y la Tierra se organizan y todos
los seres se producen.’ Es el signo de la armonia de la conjuncién de opuestos y por
supuesto de la fecundidad” *  Fue bajo estas nociones que la escultura encontré su
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forma.

El objeto, asi considerado, tendria en un comienzo una doble cara de presentacién
que, en su asociacion como conjunto, corresponderia al proyecto de pais que el gobierno
de la Unidad Popular queria desarrollar. La aspiraciéon al simbolo por medio de la
escultura, que el discurso gubernamental queria materializar (finalizar el objeto), conjugo,
por una parte, el erotismo sefalado por las formas de la escultura y, por otra, la insercion
misma de ésta en una plaza publica y discursivamente valorada, no tanto como una obra
artistica para la contemplacion, sino principalmente, como un espacio mas de la plaza
publica de juegos. La inexistencia de un soporte para la obra sefialaria, en la visién de
Assler, la conexion cadtica e indeterminada (pero que se supone real) entre la vida y el
arte. Asi, el deseo del texto no estaria en la piel de la contemplacion sino en la piel de lo
real; la obra surge de la tierra, del hormigén de la ciudad y es en funcién de esto que
articula su pretensién de interactividad ciudadana y social, segun habria sido concebida
para figurar un vinculo experiencial entre la vida y el arte. Esto tiene que ver con las
primeras conceptualizaciones de lo erético en donde, para Leiris ® , el erotismo es una
experiencia vinculada a la vida, no como objeto de una ciencia sino como objeto de la
pasion, o mas profundamente, como objeto de una contemplacion poética. Si en un
primer momento, esto es, la fase de construccion de la obra desde la creacién del
negativo, la escultura se distinguia de su entorno fisico, presentando su faz erdtica, en la
concrecion (fijacion, instalacion) de ésta, se asistiria a la fusién de la obra con el espacio
real, en donde, el componente erético de la escultura, en funcién de su simbolismo, se
desplazaria hasta ser el anclaje (Russell) del nuevo vinculo. Podria decirse entonces, que
es el caracter eroético de la escultura el que llena de sentido la instalacién. Sin embargo,
esto, que debiese funcionar como la primera fijacion del objeto, no manifiesta sino su
laxitud.

El afo 1957, Bataille publicé su ensayo titulado L’Erotisme, en donde, a partir de una
lectura de Leiris y Nietzsche, desarrollé una nocién que defini6 como la condicion
heredada del ser, a la que llamé discontinuidad. Caracterizé al uno primordial
nietzschiano en la afirmaciéon de que el ser humano se mueve sobre un eje Unico,
delimitado por la singularidad de su nacimiento y su muerte. La discontinuidad se
manifiesta en la vida del ser por la imposibilidad de apertura del sujeto interior, si bien
Bataille no se atrevidé a designar el umbral que sefalaria esta escision del ente, sostiene
su razonamiento en la incapacidad del hombre para expresarse o traspasar su
experiencia, lo que hace imposible la creacion de cualquier relacion exterior que se
asemeje, 0 que se conecte, a la continuidad interior que el sujeto establece consigo
mismo. El erotismo siempre se relaciona con la identidad del sujeto porque la relacion
que él tiene con este aspecto de la vida, ilumina acerca de quién es. La discontinuidad es
el estado vital en que ha quedado el ente, en donde, la continuidad sélo ha podido tener
lugar en el momento de la creacién, en un infimo instante en que el ovulo y el
espermatozoide se fusionan in-diferentes, es decir, sin dejar de ser entes independientes
pero un momento previo a la disolucion de estos en un nuevo ser, ya unico. Esto es, sin

Véase: Erotismo. En: Jean Chevalier y Alain Gheerbrant. Diccionario de simbolos. Barcelona, Herder, 1999. p. 454.
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Véase: Michel Leiris: Miroir de la tauromachie . Montpellier, Fata Morgana, 1981.
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embargo, una suposicién, pues para Bataille, el erotismo jamas alcanza una continuidad,
tan soélo es el acto de cuestionamiento de la discontinuidad, en la recurrencia del deseo
erotico se revelaria la realizacion incompleta. “El Otro es lo que no puedo alcanzar’ “
sefiala Maurice Blanchot en un intento de definir el caracter intransitivo del acto humano.
Sobre la base de esta incapacidad desarrolla en continuo desplazamiento del sujeto
sobre la escena social de re-presentacién: “En la relaciéon de mi (lo mismo) con El Otro, el
Otro es lo lejano, lo ajeno, mas si invierto la relacion, El Otro se relaciona conmigo como
si yo fuese Lo Otro y entonces me hace salir de mi identidad, apretandome hasta el
aplastamiento, retirdandome bajo la presiéon de lo muy cercano, del privilegio de ser en
primera persona y, sacado de mi mismo, dejando una pasividad privada de si (la alteridad
misma, la otredad sin unidad), lo no sujeto, o lo paciente” #

44 ]
Maurice Blanchot: La escritura del desastre. Caracas, Monte Avila Editores, 1990. p. 23-24.

45
Maurice Blanchot: Sobre la angustia en el lenguaje. En: Ealsos Pasos. Valencia, Pretextos, 1977, p. 23.
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El erotismo, concebido como des-aparicion de los seres originarios, puede ampliar su
sentido, en tanto, se intuye un devenir del sujeto en objeto. Barthes desarrollé ese
sentimiento a partir de la experiencia de la fotografia, en donde, ese infimo instante que
estaba dado por el clic de la camara suponia también la des-aparicion del sujeto:
“Imaginariamente, la fotografia (aquella que estd en mi intencién) representa ese
momento tan sutil en que, a decir verdad, no soy ni sujeto ni objeto, sino mas bien un
sujeto que se siente devenir objeto: vivo entonces una microexperiencia de la muerte (del
paréntesis): me convierto verdaderamente en espectro” *® Asi sefiala: “La muerte es el
eidos (naturaleza) de esa foto”. Sin embargo, esto no pudo advertirse en la escena
desplegada, la percepcion de este devenir pertenecia, en aquel cuadro, a un lugar
suplementario cubierto por la retérica propagandistica de la izquierda.

El erotismo seria esa busqueda de continuidad por medio del acto sexual
desentendiéndose del fin dado en la reproduccion, una busqueda psicoldgica
independiente promovida por la nostalgia y la ininteligibilidad de una aislada aventura.
Toda la operacién del erotismo tiene como fin alcanzar al ser en lo mas intimo, hasta el
punto del desfallecimiento. “El paso del estado normal al estado de deseo erético supone
en nosotros una disolucidn relativa del ser, tal como esta constituida en el orden de la
discontinuidad” *’ . El erotismo tiene como principio la destruccion de la estructura del ser
cerrado cuya discontinuidad esta representada por la vestimenta. Asi, la desnudez
encarna tanto el apremio del deseo erético como también la intrusién violenta sobre el
cuerpo deseado.

La busqueda de la desnudez para la interaccion de los cuerpos, es para Bataille, el
impulso destructivo inherente al erotismo dado por la naturaleza y controlado por el
hombre, de esta forma, “el terreno de erotismo es esencialmente el terreno de la
violencia, de la violacién” ® Asi, considerando el epigrafe, podria decirse que toda
escritura manifiesta un sentido erético que desea y que la hace deseable en funcion de
un lector inalcanzable. En un primer sentido, si la escultura manifiesta un sentido erético
con una finalidad, la posibilidad de su objetivacion se traza sobre su deseo;
aparentemente, sobre otra piel. Sin embargo, el despliegue de la intenciéon como fin es el
despliegue de su anfibologia donde el fin (teleos) de la escultura es su propio fin,
intransitivo. Esto, que de-forma la escultura en tanto objeto teleolégico, surge del mismo
principio rector del propdsito de la obra, es decir, la violencia siempre estuvo en la
estructura, en tanto, suplemento del simbolo que se quiso representar. De la misma
forma, puede entenderse que la sociedad es una alegorizacién que cubre la violencia
natural del ser humano, en donde el deseo de lo social es el deseo sobre el otro, finalidad
que transita sobre el poder y la violencia.

En la escultura, el erotismo encontraria asi un objeto inminentemente estructural
para su significacion, de la misma forma que la nave de Argos, segun Barthes, lo

46
Roland Barthes. op. cit. p. 46.
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4

Georges Bataille: El erotismo. Barcelona, Tusquets Editores, 2000, p. 22.

8
Georges Bataille. op. cit. p. 41.
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proporciona para la alegoria. Por medio de dos actos, nominacion y sustitucién, se
crearia, mas alla del genio o la evolucién, un objeto que no tiene otra cosa que su nombre
u otra identidad que su forma. Es decir, la repeticion simulada de un modelo que ha
perdido su origen aun cuando con su nombre lo reclama. No obstante, al considerar que
el erotismo es un acto sexual desentendido del fin primordial de la reproduccion vy,
entendiendo que la aproximacién erética no realiza su deseo, no hablamos sino de un
completo acto in-transitivo (Blanchot), es decir, que transita sélo dentro de si mismo y que
al no poder alcanzar la continuidad deseada, proporciona con la eyaculacion (fantasmal),
con el orgasmo, una alegoria para la derrota (Avelar).

Esta alegoria manifestaria su contradiccion en los moldes antropomorfos que
aparecen en la linea de la penetracion, los que dan a la escultura el aspecto de una
maquina de produccién de cuerpos, o también, el objeto de un origen reclamado por el
simbolo. La escultura presenta con su diversidad de formas una articulacion que le da
sentido en torno al acto sexual, en donde, desde la penetracion hasta los moldes, se
materializaria un proceso que encuentra ilusoriamente su producto en los cuerpos de los
niAos que juegan sobre la estructura.

No obstante, el erotismo, en tanto actividad humana, tan soélo cuestiona la
discontinuidad de los seres que la intentan en funcién de la melancolia por la continuidad.
Asi, el simbolo no puede completarse (Benjamin) pues no realiza sino un intento y este
siempre es alegorico.

Si la nave Argos mantenia su condicion por medio del cambio de sus partes
renovables, la escultura solo se podria definir por el movimiento y cambio de las que
pretende poseer. Si el objeto, en tanto fin de la escultura, era materializar un vinculo, en
su instalacién se desnuda la in-completa discursividad de su gesto.

Pizarro Daza, Jorge O. 29



Erotismo y obscenidad: marco y margen

30 Pizarro Daza, Jorge O.



Violencia y muerte

Violencia y muerte

“Pinocho is in the house” Oscuro

Con el violento ingreso de las fuerzas armadas en la escena, la representacién chilena de
la modernidad desdibujé su marco de inscripcion. Desde los margenes, surgié un nuevo
discurso que des-centré aquel cuadro a tal punto que, a partir del 11 de septiembre de
1973, se asiste a un nuevo escenario de instalacion para la escultura.

La junta militar organizada desplazé a bombazos los simbolos de la politica
republicana. Las sedes sociales, los complejos educativos, los hospitales, fueron
vaciados de su funcién original, muchos desapareciendo, mientras que otros, asumieron
funciones que entraban en directa oposicién con los principios que las establecian como
instituciones *° . En el caso de las universidades, las rectorias y facultades fueron
dirigidas por administraciones militares en un intento certero de borrar la gran universidad
como institucién del pensamiento, éstas fueron despojadas de toda su autonomia como
centros del conocimiento, siendo fragmentadas y convertidas en pequefas universidades
regionales incapaces de financiarse.

El Palacio de la Moneda, que desde 1845 funcionaba activamente como la casa de
gobierno, quedo inutilizable después de recibir mas de 50 roquets en su estructura. El
Edificio, que desde la administracion Manuel Bulnes Prieto albergd los mas importantes
hitos de la historia politica de Chile en el siglo XX, quedé en ruinas.

En los hospitales, las nuevas jefaturas médicas se sometieron al mandato de actividades que contradecian su juramento

hipocratico.
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Frente a esto, el nuevo gobierno instalado, escogio el flamante edificio construido
-que ya se alzaba en funcion de gran Centro Cultural- como la sede para la junta nacional
de Gobierno. Se le renombré edificio Diego Portales, la imagen fue la divisa de un
gobierno autoritario y rector.

La obras que albergaba el edificio fueron en su mayoria destruidas, los militares no
vacilaron, en virtud de sus sistema de gobierno, en arrasar con todo lo que el gobierno de
la Unidad Popular habia conseguido en el desarrollo del arte nacional. La estructura
misma del edificio, que se distinguia como un espacio abierto y transparente, fue
completamente remodelada. Los grandes ventanales dieron paso a sendos muros, asi
también, los jardines y los patios otrora publicos dieron lugar a improvisados parapetos
repletos de tanquetas y soldados, el edificio en su totalidad fue cercado con una gruesa
reja que en cada esquina decoro su nueva estética con una atalaya blindada.

En este sentido, Avelar sefiala que las dictaduras latinoamericanas, a igual que los
anteriores ejes dominantes, manejaron una memoria que se quiso siempre metaférica,
“En la cual lo que importa es por definicion sustituir, reemplazar, entablar una relacion con
un lugar a ser ocupado, nunca con una contigtidad interrumpida” * Esto es advertible en
la radical trasformacion a la que fue sometida el edificio. En el caso particular de la
escultura, ésta no presentdé mayor problema, abrazada entre rejas, en un lugar que quedo
facilmente dominado.

La caida de Salvador Allende emblematiza alegéricamente un otro fin de la escultura,
en donde, la reconciliacion entre modernizacion e identidad paso a ser irrealizable. Otra
vez la clase dominante trabajo sobre la memoria metaférica, el discurso de un régimen
que se alimenté de la doctrina de la seguridad nacional o , ¥ que fue sistematicamente
demonizante (del legado artistico y cultural de la Unidad Popular) y panfletario. Una
maquinaria ideoldgica que con una mano quemo libros, exterminé personas y con la otra
disemind con la television mensajes diarios sobre el paraiso de la modernizacion. El
objetivo: “[PJurgar el cuerpo social de todo elemento que pudiera ofrecer alguna
resistencia a una apertura generalizada al capital multinacional” % Asi, el control sobre la
prensa escrita, y principalmente, el repunte econémico favorecido por el aumento en la
extraccion de la plusvalia posibilitado por la represion, contribuia a mantener satisfecha e
inmovilizada a la mayor parte de la poblacion.

El nuevo gobierno encontré su funcién cultural alrededor de la preservacion y del
patrimonio, legitimandose a si mismo en una genealogia de la nacidon que excluia
cualquier ruptura o conflicto. De esta forma, la escultura en tanto simbolo del proyecto
modernizador anterior sufrié el olvido en la instalacion del nuevo escenario, un nuevo
marco para su objetivacion de acuerdo a una nueva centralizacion politica que la
desplazé a un lugar oculto, cercado en los margenes internos del edificio dictatorial, fuera

50
Idelber Avelar. op. cit. p. 23.

1
“[L]a sociedad chilena sufria de una enfermedad y algunas partes de ese cuerpo tenian que ser “amputadas™. (Idelber Avelar.

op. cit. p. 66.)
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Nelly Richard. op. cit. p. 45.
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53
Véase: Alexandrian: Historia de la literatura erética. Barcelona, Planeta, 1990.

del alcance de lo publico. El erotismo de la escultura, en tanto simbolo, fue de esta forma
resignificado, sacandolo de la escena, un desplazamiento al lugar de lo obsceno.
Alexandrian *° advierte en su Historia de Ia literatura erética que lo obsceno surge tras la
devaluacion de la carne, la asociacion con la suciedad y las imperfecciones. Bajo esta
caracterizacion, la mayor parte de la produccion artistica fue considerada deleznable %
por el régimen. La nueva politica promovié fundaciones privadas para la cultura y medios
de comunicacién para las masas, esto derivd en una separacion violenta entre una
cultura erudita dirigida a los ricos (6pera, teatro) y una cultura de masas estereotipica y
paralizante (Sarlo % )-

En Latinoamérica, las dictaduras de los setentas presentaban como fondo comun un
catolicismo conservador que “en su “esencia’ pertenecia al abanico de naciones
occidentales cristianas” »° , repitiendo la esperanza de insercién en un espacio
“occidental”. El mismo afan es advertible a partir de los subsidios a mega conglomerados
como desarrollo de una politica de turismo cultural en funcién de la cultura popular que se
tiene que adaptar a una mercantilizacion internacional. Los regimenes recurrieron a
intelectuales tradicionales y conservadores de la antigua sociedad agro-exportadora para
re-institucionalizar el arte y la cultura. Para Avelar, estos “residuos de la sociedad
latifundista” *" |, operaban -con su humanismo conservador- fuera del compas con la
tecnocracia modernizante de la dictadura. Canclini, por su parte, observa que en las
casas burguesas latinoamericanas, se mezclan bibliotecas multilinglies con artesanias
indigenas, television por cable y mobiliario colonial, “las revistas que informan cémo hacer
mejor especulacion financiera esta semana con ritos familiares y religiosos centenarios” %
. De esta manera, la identidad de la cultura moderna en Chile, implicé saber incorporar
este hibrido, mas que sélo vincularse con un repertorio de objetos y mensajes modernos.
Esta nueva ideologia presentd los mismos sintomas de la derrota, vaciando la
modernizacion de todo su contenido progresista y liberador.

Cuando Pinochet toma el poder, la organizacion de la Junta Militar alegoriza la
. . . . 59 . . .
organizacioén de las filas del cuerpo textual ~ , suponiendo limites, delimitando como un
texto cerrado, el sema y el rema, la escena y lo obsceno, la memoria metaférica

4
Véase: Adriana Valdés: Los “centros”, las “periferias” y la mirada del otro. En: Composiciéon de lugar. Escritos sobre cultura.

Santiago, Editorial Universitaria, 1996.

55
Véase: Betriz Sarlo: Escenas de la vida posmoderna. Intelectuales, arte y videocultura en la Argentina. Buenos Aires, Editorial
Ariel, 1997.

56
Idelber Avelar. op. cit. p. 66.

57
Idelber Avelar. op. cit. p. 61.

58
Néstor Garcia Canclini. op. cit. p. 71-72.

5

9
Véase: Walter Benjamin. op. cit. p. 22-23.
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jerarquizé oposiciones con la légica de lo que desaparecio, de esta forma, la reja supuso
un limite de la obra, que aislandola de la contemplacién (y el uso), la conceptualizé como
obscena. La escultura enrejada da cuenta de este nuevo marco de pais, cuyo cuerpo
textual seria cerrado, uniforme, lineal y al mismo tiempo, escindido, mutilado,
desaparecido.

La resignificacién escénica no pudo, sin embargo, borrar la huella que la escultura
poseia como Unica esencia, si se considera ésta en funcion del suplemento del simbolo
original, es decir, el erotismo como deseo intransitivo y violento sobre el cuerpo, podria
decirse que, si bien la escultura fue sacada de la escena de lo publico y lo social, fue con
esto integrada a un museo secreto institucional, en donde, por medio del suplemento
puede re-instalarse la escultura como una alegoria macabra de la institucionalizacion de
la violencia sobre el cuerpo social, en tanto politica interna, privada y oculta del nuevo
régimen.

Erotismo y muerte nunca estuvieron tan ligados en la obra, asi también, puede
observarse la mutacion semiolégica que se desprendié a partir del nuevo contexto. Los
moldes antropomorfos de la escultura que en un primer escenario podian entenderse
como el surgimiento de un hombre nuevo en una sociedad igualitaria (parecerse en el
origen), pasaron a designar la ausencia de los cuerpos de los miles de desaparecidos; el
cambio de escenario reveld el suplemento al concepto de parecerse en la escena a un
des-aparecerse en la violencia y el olvido. Esto, que podria considerarse una macabra
anticipacion a la derrota, confirma las nociones de Benjamin, Barthes y Derrida,
enunciadas en la primera parte de este informe, segun las cuales la imposibilidad de
objetivacion de un texto, de una obra, no pasaria por la incapacidad de poner limites al
objeto, sino porque esta accion siempre sera un gesto incompleto que se re-velara en un
significante, una unidad in-diferente y violenta que anula las posibilidades sematicas del
mismo objeto, el extremo devenir de la escultura de Assler, manifiesta la indecibilidad de
cualquier marco y por ende, su propia ilegibilidad.
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60

A partir de los ochenta, la sociedad civil reemerge lentamente de la derrota, los exiliados
comienzan a regresar, comienzan las jornadas de protesta, un movimiento de oposicion
importante pero que no podia enfrentarse a la magnitud de un régimen institucionalizado
completamente por el civismo y las leyes chilenas. Fue en este mismo marco en donde la
dictadura encontré su fin. En noviembre de 1988, Pinochet llamé a un plebiscito que, a
través del binarismo del si y el no, consiguid alegorizar un final de escena y la apertura de
un nuevo proceso democratico que era traspasado a manos de la clase politica chilena.
Los partidos de oposicién al régimen conciliaron sus diferencias en pos de un fin comun
que era sacar a los militares del poder. Tomas Moulian %0 , sin embargo, sefala que la
nueva légica de la modernizacion chilena se centré en la avenencia de las diferencias de
todo el eje dominante, un acuerdo privado entre los militares, los partidos de derecha y la
oposicién que se realizd fuera de la escena del plebiscito, una concertacion en las
dependencias internas de los militares, es decir, en el espacio obsceno en el cual la
escultura de Assler habia sido relegada.

Este lugar de la confinacion en tanto lugar de lo proscrito, corresponde, gracias a la
espectacularidad de la escultura, a una configuracion como museo secreto, lugar del
pacto privado desde donde se alegorizé un conflicto a re-presentar en la escena, ese
lugar de lo publico que el poder insiste en mantener y mantelar. En este mismo sentido,
Nelly Richard afirma que el poder militar en ningin momento perdié su hegemonia sobre
la llamada transicién democratica. Asi, se empezd a construir aquella otra alegoria; para

Véase: Tomas Moulian: Chile actual: Anatomia de un mito. Santiago, Lom Ediciones, 1998.
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Avelar, fueron las ciencias sociales las que regalaron las bases para configurar una
dicotomia en donde las dictaduras militares fueron reducidas al polo del autoritarismo
-mientras aquellos, en cuyo interés se sostenian los generales, habian sido exentos
cuidadosamente de toda responsabilidad en la barbarie- y la oposicion fue forrada con un
manto retérico °' que la denomind democracia. De esta forma, se prepardé un escenario
en donde la derrota de la dictadura no podia superarse en una reflexion critica de un
periodo de posdictadura, pues se asumio el fin de la dictadura como una Transicién que
de forma inevitable nos instalaba en la democracia. Esta mascara de la derrota una vez
mas intentd borrar lo que al presente le excede, es decir, el suplemento, su duelo
irresuelto, su ruina.

Al levantar la alegoria, la transicion corresponde a la dictadura, y lo que en la
literatura social-cientifica de Brunner, se denomina transicion, no es mas que el estado en
el que la dictadura nos dejo. La pérdida de un horizonte de verdadero progreso para la
sociedad desautoriza una comparacioén con un proyecto modernizador, la dictadura fue la
alegorizacion de una burocracia estatal que a diferencia de una clase social dominante,
pudo ser removida del poder sin hacer dafo alguno al modelo econémico neoliberal .
Nelly Richard sefiala ademas que la “instantaneidad y la momentaneidad son los
recursos frivolos con los que la novedad de la transicién disfraza la ambivalencia de su
juego de mascaras entre presente (la reapertura democratica) y pasado (la dictadura)’ o ,
este juego puede ser completamente advertido hoy en los procesos conciliatorios que
siguieron a la dictadura. El regreso a la democracia no implica en si un transito a ningun
otro lugar, la transicion a la democracia sélo funciona en tanto es la legitimacion
juridico-electoral de la exitosa transicion llevada a cabo por los militares entre libertad
politica para el pueblo y libertad econémica para el capital. La alegoria las conecta como
si la primera dependiera de la segunda, y como si la segunda hubiera sido obstaculizada
de alguna forma por los generales. De esta forma, la polaridad entre
autoritarismo/democracia se convirtié en la doxa de nuestra actualidad.

La alegoria de nuestra actualidad, facilita el olvido posdictatorial. Las narraciones
testimoniales de la barbarie tienen lugar en un lenguaje que no se pregunta por su
estatuto retdrico y politico. Escribe Avelar: “El tono insistentemente anunciatorio de la
mayoria de los textos testimoniales en el subcontinente, casi siempre confiando en que
manfana triunfarian las fuerzas de la justicia, reforzarian aun mas el efecto narcético.” o4
De la misma forma, el anuncio concertacionista de la re-apertura del edificio para la
UNCTAD Ill, intenta establecer una continuidad con un proyecto modernizador socialista
y popular, pero no se cuestiona que este modelo de desarrollo haya desparecido

1
En Chile, intelectuales como José Joaquin Brunner trabajaron en pos de la naturalizacién retérica de la cadena significante

resistencia popular- ethos democratico- democracia parlamentaria, esto para crear un imaginario en donde la democracia, por su

inevitabilidad, esta pre-figurada. Brunner trabaja sobre una alegoria de democracia.
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Idelber Avelar. op. cit. p. 38.
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Nelly Richard. op. cit. p. 40.
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Idelber Avelar. op. cit. p. 96.
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violentamente, ni tampoco que el modelo actual corresponda mucho mas al paradigma
dictatorial que al de la Unidad Popular. El gesto de la reapertura no es sino otra mutacion
de la alegoria del capitalismo, la verdad factual no es aun la verdad de la derrota, ésta no
puede surgir en un lenguaje que aun no ha incorporado la experiencia narrada en una
reflexion sobre la derrota. La alegoria tiene su lugar cuando lo amargo e insdlito se ha
vuelto familiar, previsible e inevitable. Si como dice Richard: “La condicion posdictatorial
se expresa como “pérdida del objeto™ % , resulta importante rehacer ese pasado
“Vertebrar ese pensamiento —dice Casullo % Lcercano /lejano”, configurado como un arco
de lecturas y expresiones que procuraron despejar la imagen del mundo desde la alarma
de sus resultantes modernas”, es decir utilizar la alegoria para hallar la memoria del
abandono que no se ha rendido al olvido " La escultura alegoriza el transito del
individuo chileno desde la participacioén igualitaria de este en la escena de modernizacion,
su derrota, su des-aparicion y su re-aparicion fantasmal espectral en donde el sujeto no
actua en su propio escenario. Un sujeto consumidor, seriado cuya posicién en escena,
sb6lo exhibe el desplazamiento hacia el margen del cuadro del desarrollo nacional
quedando finalmente fuera, como un cliente. De ahi que la escultura no pueda concebirse
como objeto, remite a una configuracion como resto, ruina de objeto.
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Nelly Richard. op. cit. p. 36.

66
Nicolas Casullo: Modernidad y cultura critica. Buenos Aires, Editorial Paidos, 1998, p. 98.
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“La alegoria es la cripta vuelta residuo de reminiscencia” (Idelber Avelar. op. cit. p. 18.)
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Conclusion

Conclusion

6

Para Susan Sontag 8 , se define la obscenidad de un objeto cuando este no puede ser
satisfactoriamente significado, es decir, una clasificacion resentida que busca alejar lo
desconocido considerandolo indecente, infausto o siniestro. Es asi como la tuberculosis,
el cancer, el erotismo y la muerte han sido cubiertos de un manto retérico que metaforiza
su ofensiva indefinicion. Todos procesos auténticos e intratables que se han vuelto
repugnantes a los sentidos, palabras de mal augurio, connotaciones abominables que es
preciso esconder u olvidar. No obstante, pretender que su obscenidad oculta el trazo que
estos hechos dibujan en la escena, seria suponer que las metaforas con que se cubren
logran una re-presentacion impermeable y completa. La escultura en este caso, sirve
para desmantelar esta alegoria, en tanto, obra de arte representativa, fue creada para
simbolizar un proyecto acabado, una escena de modernizacion bien definida y sin fisuras
que fracasé en una violenta derrota promovida desde los margenes del bien pensado
cuadro. Es asi como hoy, no puede decirse mucho de los paradigmas que estructuraron
aquel escenario, sino mas bien, de los artificios en los que estos encontraron su imagen.
Por una parte, la propaganda como instrumento de monumentalizacion del aparato
politico, y por otra -en pro de ésta- la institucionalizaciéon del arte como re-construccion de
la ruinas de un fracaso, llamese a este original, a partir de lo que se ha llamado la
identidad latinoamericana.

8
Susan Sontag: La enfermedad y sus metaforas. Buenos Aires, Taurus, 1996, p. 13-16.
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En la escultura se registra el transito desde el simbolo a su obscenidad en funcion de
la re-abertura de grietas originales que, en la exhibicion de la fractura, desmienten una
unidad identitaria. El caracter plausiblemente erdtico de la obra, permiti6 a su vez
alegorizar este transito erotismo-obscenidad de la mano de los hechos histéricos que, en
su violencia, hicieron obscenamente visible la devaluacion de la carne (Alexandrian) y por
lo tanto, el quiebre de la re-presentacién, en donde, la escena no es sino una operacion
retdrica que fija limites inconclusos para determinar ya sea el dato histérico, el argumento
politico o el propésito artistico de los objetos. La conjuncién de estos elementos dan
cuenta de la permeabilidad de los marcos de representacién, en donde, los margenes
son una construccion siempre alegérica manejada por los duefios del discurso.

40
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