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INTRODUCCION



¢ Qué es la historia sino su permanente cuestionamiento? ¢No es acaso la disonancia
de las apuestas histéricas lo que la constituye como tal? ¢Como es posible
comprender la actual historia del arte chileno —si es posible denominarla asi- sin
reconocer y describir a los que sospechan y creen en ella? ¢Qué significa que un
concepto como Escena de Avanzada tenga, a finales de la década del 2000, un claro

reconocimiento de inscripcion en los relatos sobre artes visuales en Chile?

En 1986 era publicado, en Australia, el libro Margins and Institutions. Art in Chile since
1973 de Nelly Richard. En él se daban a conocer, a partir de una serie de textos
tedricos, las principales propuestas visuales acontecidas en Chile durante parte
importante de la dictadura militar. La particularidad del libro, sin embargo, se podria
reconocer en un concepto: Escena de Avanzada. El, que reduce una complejidad
indeterminada de propuestas, nhombres y ejercicios visuales, marcaria parte importante

de la configuracion actual del espacio de las artes visuales.

Un afo después, en Abril de 1987, Nelly Richard pronunciaba una conferencia en la
Universidad de Sydney con motivo de la presentacion del libro. En ella, Richard
presentaba las principales caracteristicas teméticas y reflexivas del mismo. Segun la
I6gica del desacato, la insubordinacion, la fuerza disruptiva, etc., este espacio de
representaciones visuales y escriturales significd, para el sistema artistico nacional, la
marca/inscripcion de un conjunto de artistas, aparentemente desconexos, en el aparato

escritural e histérico (memoria) de las artes visuales nacionales.

De la misma forma, la presentacibn de esta obra/libro significaba la entrada en
circulacion, a nivel internacional, del reconocimiento y acreditacién de la Escena de
Avanzada. Tal accién estratégica —que, segin Richard, se debié en sus inicios a
circunstancias mas bien azarosas y sin patrocinios institucionales-, signific6 un paso
fundamental en la trayectoria del sistema/campo artistico nacional actual. En primer
lugar, porque significa una primera articulacién y sistematizacion de las obras (y los
artistas) de la Avanzada realizadas bajo el periodo dictatorial y, en segundo lugar,
porque logra condensar, conceptual y discursivamente, tal disperso entramado de

manifestaciones visuales y escriturales. En suma, se logré distribuir, a nivel



internacional, un “arte chileno” que se caracterizaba por su gestacién bajo légicas de
opresion y marginalidad dictatorial, mediante el texto y el aparataje conceptual

desarrollado, entre otros, por Nelly Richard.

Sin embargo, su surgimiento y desenvolvimiento histérico no seria facil.

A finales de la década de los ochenta, no faltaron las miradas que sospechaban de
esta inflexién histérica. Enrique Lihn, por ejemplo, consideraba que “parte del trabajo
artistico realizado en lo que va de la dictadura resulta incomprensible para el grueso
publico”. Sin nombrar en ningln momento explicitamente a la Avanzada, quedaba de
manifiesto su baja apuesta histérica por su falta de capacidad de socializacion. Por su
parte, historiadores del arte como Milan Ivelic, Gaspar Galaz y, especialmente, Ernesto
Saul, presagiaban que la Avanzada no tendria implicancias mayores que las ya
acontecidas en los setenta y ochentas. Sin ir mas lejos, la propia critica literaria
Adriana Valdés —que habria participado en las discusiones y reflexiones sobre la
Avanzada- reconocia, en un seminario sobre arte y politica en dictadura, que el
rendimiento de la Escena era alto en escritura, pero bajo en presencia y
reconocimiento historico. La exigencia de categorias de desciframiento por parte de los
actores sociales (observadores) habria significado, para ella, un obstaculo concreto

para el despliegue de los postulados mayores de la Avanzada.

Sin embargo, la reciente configuracion estructural del espacio artistico nacional no se
puede comprender e interpretar sin una serie de operaciones concretas como la
inscripcion del concepto de Escena de Avanzada en los relatos sobre artes visuales en
Chile. Esta operacion, que se podria comprender como una auto-descripcion que el
espacio artistico genera para auto-comprenderse, ha configurado parte importante de

nuestro panorama actual.

Es mas, veinte afios después de la publicacién del libro Margins and Institutions, un
galerista, respaldado por un curador Paraguayo y patrocinado por el Ministerio de
Relaciones Exteriores de Chile, publicaria el libro “Copiar el Edén” (2006). En él se

reunian, por primera vez en una sola publicacion, las principales manifestaciones



visuales -y performaticas- de los ultimos treinta afios del sistema/campo artistico
nacional. Presentado en las principales capitales del mundo (Nueva York, Londres,
Sao Paulo, Venecia, etc.), el libro ofrece un registro amplio de los procesos acaecidos
en el espacio visual del pais. Por supuesto, la Escena de Avanzada -y su densidad
discursiva- se hace presente en sus paginas mediante articulos conmemorativos del
hecho. En todos los textos ahi existentes, queda de manifiesto que la Avanzada ha

significado una herencia central para observar la produccién visual actual.

Un afio mas tarde, y bajo un fuerte interés del mundo artistico y académico, la editorial
Metales Pesados presentaba en el Museo Nacional de Bellas Artes de Chile la
reediciéon del libro “Margenes e Instituciones. Arte en Chile desde 1973". Presentado el
jueves 8 de noviembre de 2007 por el director del Museo, Milan Ivelic, el filbsofo Carlos
Pérez Villalobos y el premio nacional de arte Gonzalo Diaz, la cuidada edicion del libro
significaba un claro reconocimiento del resurgimiento y consagracion de un problema
historico en las artes visuales nacionales: desde los margenes, la Escena de Avanzada

se inmortalizaba en la mayor institucion museo-institucional del pais.

Entonces bien, ¢como se explica que, veinte afios después de su acontecimiento, el
concepto de Escena de Avanzada sea uno de las propuestas visuales y escriturales
mas nombradas, citadas y estudiadas del espacio de la investigacion y ensefanza

sobre arte en Chile?

La respuesta puede partir por la potencia visual y discursiva de las obras de la
Avanzada. Sin embargo, es mas compleja que eso. Desde una sociologia del arte de
Bourdieu, es posible acercarse a una posible respuesta: el concepto de Escena de
Avanzada se inscribe gracias a la serie de agentes que estan vinculados, de alguna
forma (como curadores, creadores, mediadores, observadores, etc.), al espacio de
creencias que es el arte. Sumado a ello, y desde una sociologia del arte de Luhmann,
se podria decir que, debida a la complejizacion estructural que estaba viviendo la
sociedad chilena durante la dictadura militar, exigio al espacio artistico acoplarse a este

proceso. Por ello, las decisiones programéticas del arte —que implican una



consideracion temporal-, no son interpretables sin describir las propias trayectorias de

auto-descripcion del espacio de las artes visuales en el pais.

Este proceso, por cierto, no es lineal. En estos veinte afios han surgido, en el
campo/sistema artistico nacional, una serie de operaciones reflexivas que manifiestan
y constatan la aparicion, en 1986, de un relato concreto, consistente y planificado que
zanja un procedimiento escritural de suma importancia para las actuales
configuraciones del arte nacional. Estos relatos, evidentemente, significan un necesario
entramado reflexivo-descriptivo que ha permitido la conformaciéon de un espacio que
cuestiona y manifiesta la importancia de la interpretacion sobre lo sucedido en tal
operacion. Todos los relatos intermedios desarrollados durante la década de los
noventa y del 2000, se pueden comprender como espacios auto-reflexivos que han
decretado y reconocido, por una parte, la constatacion de una accion estratégica de
posicionamiento (inscripcion) de la Escena y, por otra, la densidad discursiva que tales
producciones creativas permitieron entablar en un momento determinado y que,
posteriormente, aportaron al aumento progresivo de la complejidad operacional, visual

y estructural del espacio de las artes visuales en Chile.

Evidentemente, los cauces de la actual historia del arte chileno no son exclusivos. Es
una manifestacion concreta de los procesos de complejizacion de los campos/sistemas
sociales que componen la sociedad moderna actual. Desde una sociologia
contemporanea, la sociedad moderna se podria caracterizar por la conformacion de
sistemas funcionalmente diferenciados (derecho, politica, arte, etc.) o por la existencia
de campos auténomos (intelectual, politico, de poder, etc.). Cada uno de ellos presenta
ambitos especificos que son operativamente independientes, pero que a la vez se
coordinan mutuamente entre si. El arte, la politica, la economia, el derecho, la ciencia,
etc., son algunos sistemas/campos autbnomos que, a lo largo de la historia, han
logrado relaciones de coordinacibn mutua gracias a un complejo proceso de
diferenciacion o autonomizacién, lo que, hasta nuestro dias, se podria denominar como

una sociedad mundo.



Lo interesante al respecto es que, en todo proceso de autonomizacion, se requirié que
cada campo o sistema autonomo desarrollara esquemas auto-reflexivos (relatos) que
permitieran reconocer sus propias especificidades de organizacion y planificacion. En
otras palabras, cada campo o sistema debi6é generar, para su propio funcionamiento,
distinciones en su interior que permitieran describir como se estan organizando los
elementos que permiten establecer las orientaciones normativas y operativas de cada
sistema o campo. Por esta razén, cada sistema genera, por asi decirlo, reglas que
permiten establecer los mecanismos por los cuales se regiran sus propios
componentes. Pero, para lograr aquello, debe conocerse internamente. Debe, en otros
términos, auto-describirse (en forma de relatos), para, con ello, establecer los
componentes necesarios para sus actuales y préximas construcciones de sentido. Al
ser la sociedad un complejo entramado de sistemas 0 campos autbnomos que operan
con sus propias logicas o reglas de sentido, las auto-descripciones (relatos) sirven para
identificar como las estructuras y organizaciones internas se coordinan e inscriben
entre si. Las operaciones escriturales en el arte chileno, en este sentido, han ayudado
a este proceso. Siguiendo con esta ldgica, se puede establecer que los modelos de
funcionamiento, operacion y configuracion de los campos o sistemas -en este caso el
artistico-, han recurrido a la escritura como un mecanismo de auto-descripcién que
permite establecer, entre otras cosas, el quién es quién del espacio social, con el
objetivo de reconocer, al interior del campo o sistema artistico, como se ha logrado
configurar como tal en su trayectoria. En este sentido, es posible comprender que la
evolucion del campo/sistema artistico nacional ha logrado ciertos niveles de
complejidad operacional gracias a las auto-observaciones o descripciones (relatos) que
ha generado en el espacio de la critica de arte (en especial en las operaciones

escriturales).

En suma, y para dar una respuesta parcial a la pregunta arriba planteada, es necesario
comprender que la asimilaciébn de un concepto como Escena de Avanzada en la
historia del arte se comprende tanto por la potencia de sus propuestas visuales y
discursivas, como también por los agentes vinculados que creen en él o lo rechazan vy,

de la misma forma, por como este espacio artistico se diferencia de su entorno —como



un proceso general de la sociedad- y se auto-reflexiona y describe para su propio

operar futuro.

Frente a esta trayectoria, resulta fundamental preguntarnos por el rendimiento que
estas secuencias reflexivo-descriptivas han ofrecido para la auto-descripcién vy
diferenciacion del sistema/campo artistico nacional y, a la vez, por la constatacién de
los actuales y novedosos relatos acaecidos en los Ultimos afios. Por ello, las preguntas
de investigacion que guian esta tesis de investigacion son: ¢;como se configurd el
hecho que, desde la publicacion de Margenes e Instituciones hasta nuestros dias, el
concepto de Escena de Avanzada sea uno de las propuestas visuales mas nombradas,
citadas y estudiadas del espacio de la investigacién y ensefianza sobre arte en Chile?
¢ Qué textos/relatos surgieron, a partir de aquella publicacion, que propiciaron el
reconocimiento e inscripcion del concepto de Escena de Avanzada en los actuales
relatos sobre artes visuales? ¢Como ha sido la trayectoria de estos textos/relatos?
¢Como han cambiado y cuales son los énfasis de los andlisis desarrollados en la

década de los noventa y dos mil?

Para dar respuesta a estas preguntas, resulta necesario realizar una investigacién que
permita exponer y describir como esta relacion se configuré en Chile desde la década
de los ochenta hasta la actualidad. La presente tesis de investigacion presenta una

revision (cartografia) que ofrece antecedentes para comprender este proceso.

Frente a ello, el objetivo general que orienta esta investigacion es identificar y describir,
por medio del andlisis interpretativo de los relatos escriturales (documentos, textos,
catélogos, etc.) desarrollados en los Ultimos treinta afios en el espacio de las artes
visuales chilenas, las referencias, menciones, andlisis y aproximaciones interpretativas
del concepto de Escena de Avanzada. Especificamente, esta investigacion se propone
desarrollar una revisiobn y descripcion historiografica de las reflexiones histérico-
tedricas que se han generado en Chile sobre el gesto que realizara Nelly Richard en su
libro Margins and Institutions en el afio 1986, para, con ello, establecer cémo ha sido la

trayectoria de inscripcion del concepto de Escena de Avanzada tanto en los espacios



institucionales vinculados al arte (Universidades, premios institucionales, escuelas,

etc.) como en el espacio historiogréfico de las artes visuales.

Los objetivos especificos que se propone esta investigacion son, en primer lugar,
identificar y describir, desde una revisién y constatacion histdrica de los ultimos treinta
afios, como se han desplegado en los textos sobre arte chileno los analisis y
referencias al concepto de Escena de Avanzada desde la publicacién del libro Margins
and Institutions en el afio 1986, hasta la actualidad. En segundo lugar, sistematizar los
relatos que reflexionan y describen qué significd el gesto de ese concepto, y construir
“tipologias de relatos” que nos permita definir espacios temporales sobre las
operaciones escriturales detectadas. Y, en tercer lugar, problematizar, desde cierta
sociologia del arte -y a partir de la revisiobn antes realizada-, las actuales

configuraciones del campo/sistema artistico chileno.

Para iniciar una respuesta y sistematizacion a estos problemas, se podrian identificar
tres periodos o semdnticas escriturales que ayudan a la comprension del fenémeno: el
primero, iniciado con el reconocimiento -e inscripcion escritural- de la Escena de
Avanzada como un grupo de practicas visuales orientadas a la reflexion critica del
contexto dictatorial y que se desenvuelve a mediados de la década de los setenta y en
la década de los ochenta. Este periodo se podria denominar bajo la légica semantica

de un “relato que inscribe”.

El segundo, que se gestaria en gran parte de la década de los noventa, se podria
caracterizar por a) el intento, supuestamente fallido, de las nuevas generaciones de
artistas visuales por instalarse e inscribirse en los nuevos 6rdenes de posibilidad del
espacio artistico, b) la sospecha por parte de éstos sobre las propuestas y herencias
de la Escena de Avanzada y c) por el reconocimiento incipiente, por parte del espacio
de la critica e historia del arte, de la relevancia visual y discursiva de la Escena de
Avanzada para la complejizacién y configuracion estructural del espacio artistico visual
chileno en la década de los noventa. Este espacio temporal servirda, por cierto, como

una bisagra analitica para adentrarnos al problema en cuestion.
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Y un tercer periodo, reconocible a finales de la década de los noventa y gran parte de
la década del 2000, que se caracterizarian por describir qué significo, para las
configuraciones visuales y discursivas de las artes visuales en Chile, la operacion de
inscripcion de Nelly Richard y la Escena de Avanzada. Este periodo se podria
comprender por la semantica analitica de que existen ‘“relatos de que los relatos
inscriben”. Entre sus principales caracteristica se podrian nombrar a) el reconocimiento
casi unanime -y no sin polémica- de la importancia que significo el trabajo de Nelly
Richard y la Escena de Avanzada para las artes visuales nacionales, b) el aumento
progresivo de la complejizacibn de las interpretaciones realizadas por el
acontecimiento del concepto de Escena de Avanzada y c) el resurgimiento —como
reconocimiento institucional, politico, académico, etc.- de los principales involucrados
de la Escena de Avanzada en el espacio institucional y de poder del espacio artistico

nacional.

Estos tres periodos son, por cierto, tipologias ideales de la trayectoria reciente de los
relatos sobre artes visuales en Chile. Si bien en todas ellas existen logicas difusas -y
aqui estan segmentadas segun criterios historiograficos-, cada uno de ellos sirve para
describir e interpretar la problematica aqui puesta en discusién: a saber, que las
l0gicas operativas escriturales de las artes visuales en Chile en los afios ochentas y
noventas, han utilizado las auto-observaciones/descriptivas como relatos para distribuir
los espacios de posicionamiento y lucha entre los agentes concretos que, desde hace

treinta afos, se vienen sucediendo en el pais.

A partir de ello, la hipbtesis que guia esta investigacion sefala que, a) en la historia
reciente en Chile, las operaciones escriturales sobre artes visuales han servido como
soportes de inscripcidn de los artistas en las tomas de posicién del campo artistico
nacional. Esto ha significado, por cierto, que b) existan trayectorias escriturales que
han servido para tales propdsitos. En este sentido, se puede enunciar que, c) a finales
de la década de los ochenta y a comienzos de los noventa, han existido una serie de
estrategias escriturales (relatos) que han intentado instalar/inscribir/cuestionar
conceptos en los espacios de legitimacion o visibilidad. Esto d) ha obtenido un

rendimiento considerable en la Escena de Avanzada (no asi en cambio en las
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estrategias de los afios noventa). Este proceso, finalmente, e) demuestra la
diferenciacion y complejizacion que ha logrado el campo/sistema artistico nacional en
los Ultimos treinta afios. Aquello, por cierto, acorde con el proceso mundial de

desterritorializacion de los entramados de poder.

Para desarrollar la presente tesis, en el primer capitulo realizaremos una breve
sistematizacion de los elementos teéricos que nos permiten emprender la investigacién
aqui propuesta. Para ello, abordaremos algunos elementos de la historia de los
conceptos de Reinhart Koselleck para, posteriormente, analizar los principales

postulados de la sociologia del arte de Pierre Bourdieu y Niklas Luhmann.

En el segundo capitulo nos enfocaremos en analizar el problema concreto de esta
investigacion. En él presentaremos, segun los elementos tedricos desarrollados en el
capitulo anterior, las principales manifestaciones escriturales desarrolladas en el
espacio tedrico-discursivo nacional que manifiestan auto-descripciones de la
configuracion del campo/sistema artistico nacional, y que demuestran la probleméatica
propuesta en esta investigacion. Comenzando con la operacion Escena de Avanzada
de Nelly Richard, pasando por las estrategias discursivas “de batalla” de Justo Pastor
Mellado, Adriana Valdés, Pablo Oyarzun, Willy Thayer, Sergio Rojas, Federico Galende
y Guillermo Machuca, entre otros, nos abocaremos a interpretar como sus operaciones
escriturales han permitido la configuracion de este proceso. De la misma forma, nos
concentraremos en dilucidar como estas operaciones han dado un rendimiento no sélo
de reconocimiento (auto-descripcion) de la configuracion de campo desde la
perspectiva de Bourdieu, sino que también han permitido establecer los despliegues
auto-referenciales del sistema artistico mundial desde Luhmann. En este sentido, no
s6lo las operaciones escriturales le han permitido al campo artistico reconocer los
posicionamientos estratégicos de los agentes, sino que también han permitido la
complejizacion de las operaciones de produccidn artistica en el escenario nacional,
logrando, con ello, mayores niveles de diferenciacion y autonomizacién operacional del

sistema artistico a un nivel mundial.
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Para finalizar, en el capitulo tercero se presenta una revision final de los principales
planteamientos esbozamos en la investigacion aqui desarrollada. En esta seccion de
cierre, nos interesa presentar las problematicas y oportunidades reflexivas que esta
I6gica de investigacién entrega a la teoria e historia del arte de nuestro espacio
nacional. De la misma forma, en esta seccidén se presentan las oportunidades tedricas
que ofrece la sociologia del arte como una herramienta de analisis valida y pertinente

para comprender los procesos del mundo del arte actual.

La metodologia de estudio que fue utilizada esta conformada, en primer lugar, por una
recoleccion bibliografica de textos sobre artes visuales y de critica cultural, publicados
en Chile en los ultimos treinta afios. Estos referentes bibliograficos se concentraron en
autores que mantienen una publicacién periédica y que conservan, por un lado, una
ligacion universitaria tanto permanente como discontinua y, por otra, una presencia en
los textos de catalogos y/o libros de historia social del arte chileno. Entre los autores
mas importantes —con mayor o menor nivel de incidencia en el debate- analizados se
encuentran: Nelly Richard, Adriana Valdés, Justo Pastor Mellado, Guillermo Machuca,
Sergio Rojas, Willy Thayer, Carlos Pérez Villalobos, Pablo Oyarzun, Milan Ivelic,
Gaspar Galaz, Sergio Villalobos-Ruminott, Miguel Valderrama, etc. Los textos
especificos estaran presentados a lo largo de la tesis. Si bien la revision documental
contd con un trabajo sistematico y de permanente consulta bibliografica, evidentemente
pueden quedar fuera de esta investigacion documentos o textos pertinentes para el
analisis. De la misma forma, se ha prescindido de referencias no publicadas
formalmente o sin criterios editoriales (conflictos personales, quiebres amistosos,
juicios publicos informales, etc.). Todo esto significd, por cierto, una decision

metodoldgica que ha privilegiado la escritura por sobre la oralidad.

En segundo lugar, la metodologia aplicada a esta investigacion se orientd a realizar un
analisis histérico de cada uno de estos textos y autores de artes visuales en Chile, con
el objetivo de identificar la trayectoria histérica de los relatos sobre las operaciones de
inscripcion. Para ello, se sistematizaron todos los textos y se establecié una linea

temporal que permitio establecer los momentos donde surgieron estos relatos.
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En tercer lugar, se realiz6 una interpretacion del material textual organizado desde un
analisis proveniente principalmente de la sociologia e historia social del arte. Desde las
observaciones tedricas de Reinhart Koselleck, Pierre Bourdieu y Niklas Luhmann, se
establecieron las secuencias de relatos que seran desarrolladas en el transcurso de
esta tesis y que, por cierto, permitieron validar o rechazar la hip6tesis de investigacion

planteada mas arriba.

En base a esta propuesta metodolégica, es posible la constatacién de las secuencias
de relatos que permite comprender las actuales configuraciones del espacio de
dominacién y posicionamiento del campo/sistema artistico nacional. Bajo esta légica,
es importante mencionar que esta investigacion intenta ofrecer una revision global de
como el espacio de la escritura sobre arte en Chile ha tematizado, reflexionado,
criticado e inscrito un concepto complejo, disonante y con un fuerte contenido critico:
Escena de Avanzada. Tal empresa significa realizar una serie de concesiones
metodoldégicas y, por cierto, de interpretacion, lo que, esperamos, genere mas

discusion y reflexion que lo hasta aqui ofrecido.

En sintesis, esta investigacion intenta aportar a la reflexion realizada en los ultimos
afios sobre la conformacion del sistema/campo artistico nacional. En sus paginas,
aborda, desde una observacion sociologica e historica, los procesos de complejizacion
del espacio artistico nacional en las Ultimas décadas. En su conjunto, se considera que
el espacio artistico chileno es rico en este tipo de interpretaciones. Es decir, que el
espacio de la critica, teoria e historia del arte en Chile ha sido prolijo en establecer las
inscripciones de artistas, teoricos y curadores en los espacios de poder del mundo
artistico en el pais y, actualmente, a nivel internacional. Esto, sin embargo, no se ha
tematizado en ese mismo espacio como una operacion de suma relevancia para la
auto-comprensiéon y auto-descripcién del sistema/campo artistico. Cada vez que el
espacio de la critica del arte cuestiona las herencias o transferencias de generaciones
pasadas; critica los espacios consagratorios de poder; cuestiona las autoridades
“legitimatorias” de obra; rechaza las imposiciones doctrinales discursivas; reconoce a
artistas; valora obras; selecciona discursos; eleva a los maestros de la pintura;

confecciona catalogos de distribucion reducida; densifica los discursos de obras; cura
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bienales internacionales; genera proyectos de exposicion en paises lejanos, etc., lo
que esta haciendo ahi es establecer y reconocer la existencia de un campo con ciertas
I6gicas operativas. Lo que intenta de describir e interpretar esta tesis de investigacion
es justamente aquello: la definicién, iniciatica, del quién es quién por medio de las
operaciones escriturales que la visualidad y la critica ha creado en las décadas de los
ochenta, noventa y primer década del dos mil. Y, con ello, cartografiar una historia y
trayectoria de un concepto. Considerar este proceso como problematico es, a fin de

cuentas, el objetivo de esta tesis de investigacion.
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CAPITULO |
LA HISTORIA DE LOS CONCEPTOS Y SOCIOLOGIA DEL ARTE:
ELEMENTOS TEORICOS
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En todas las disciplinas dedicadas a las humanidades, la nocidon de concepto cumple
una funcion central. Gracias a ellos, se pueden proponer problematicas complejas de la
vida social en esquemas linglisticos estructurados y sistematicos. De ahi que las
definiciones y limites de esas experiencias nos permiten acumular conocimientos o
vivencias que entregardn insumos para la trayectoria de todas las areas del
pensamiento. De esta forma, el conocimiento acumulado en un concepto construye y

proyecta la historia.

La articulacion linglistica de los conceptos permite, por tanto, establecer y extraer
informacién del pasado, el presente y el futuro. Por ello, analizarlos en su configuracion
histérica y su evolucion en el tiempo ofrece elementos clave para reconocer las
actuales configuraciones del espacio social y, en este caso especifico, el de las artes
visuales nacionales. A partir de la “historia de los conceptos” de Reinhart Koselleck', es
posible acercarnos a comprender cémo el concepto de Escena de Avanzada se
configura como tal y como, posteriormente -y gracias a los analisis, reflexiones y
reformulaciones que hicieran los historiadores, filésofos y criticos de arte-, se inscribe

en gran parte de los relatos sobre la historia de las artes visuales en Chile.

Emprender tal desafio de analisis requiere comprender cémo es posible que un
concepto se inscriba en la historia. Sin embargo, para ampliar e interpretar en forma
mas compleja como lo logra, es necesario requerir del apoyo teérico de la sociologia

del arte.

Si hace medio siglo atras se planteaba que la sociologia y el arte no hacian buenas
migas?, hoy, por lo menos, comparten cierto espacio de convivencia. Las reflexiones
socioldgicas y estéticas se han acostumbrado, en las ultimas décadas, a compartir
ciertas observaciones y, en mas de alguna ocasién, a compartir conceptos y teorias

que parecian antagonicas y excluyentes entre cada disciplina.

1 Koselleck, Reinhart, “Futuro Pasado. Para una semantica de los tiempos histéricos”, Ed. Paidos,
Barcelona, 1993.

2 Bourdieu, Pierre “Pero, ¢Quién cred a los creadores?” en “Cuestiones de Sociologia” Editorial Istmo,
Barcelona, 2002. p. 205
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Este proceso, continuo y discontinuo, ha ofrecido nuevas posibilidades analiticas y
discursivas que han contribuido, ciertamente, al despliegue programético del arte
contemporaneo y, porqué no decirlo, a la sociologia misma. En ambos casos se han
ofrecido nuevas posibilidades de interpretacion y creacibn que antes no eran
consideradas como relevantes y necesarias, y que hoy parecen coexistir sin mayor

cuestionamiento.

La trayectoria del concepto de Escena de Avanzada en los relatos sobre artes visuales
en el espacio artistico del pais, puede ser estudiado gracias a las construcciones
tedricas provenientes de la historia conceptual y de la sociologia del arte. Una serie de
conceptualizaciones, reflexiones y operaciones analiticas realizadas sobre la Avanzada
pueden ser observadas a partir de estas propuestas. En este sentido, es central
reconocer qué andamiaje tedrico, proveniente de la historia conceptual y la sociologia
del arte, puede ayudarnos a desarrollar la investigacion aqui planteada y ofrecernos
herramientas analiticas para interpretar la trayectoria evolutiva del concepto de Escena
de Avanzada en las artes visuales en Chile. En base a ello, la obra de Reinhart

Koselleck, Pierre Bourdieu y Niklas Luhmann pueden contribuir al respecto.

En el presente capitulo, nos abocaremos a analizar, en primer lugar, los principales
postulados de Reinhart Koselleck. En esta parte, nos concentraremos en presentar,
brevemente, qué importancia tienen los conceptos para comprender las condiciones
actuales del espacio social, en este caso, artistico. Para ello, Koselleck explica la
metodologia necesaria para estudiar la evolucién de los conceptos y recurre, para ello,
a la tradicion hermenéutica de los conceptos. Con ello, es capaz de explicar la

evolucion histérica de los conceptos y sus implicancias para las sociedades.

Posteriormente, nos dedicaremos a trabajar los argumentos teéricos centrales de la

sociologia del arte de Pierre Bourdieu® y Niklas Luhmann®. En esta seccion,

3 Bourdieu, Pierre “Pero, ¢Quién cred a los creadores?” en “Cuestiones de Sociologia” Editorial Istmo,
Barcelona, 2002. Bourdieu, Pierre “Las Reglas del Arte: Génesis y estructura del campo literario” Editorial
Anagrama, Barcelona, 2002. Bourdieu, Pierre “Elementos de una teoria sociolégica de la percepcion
artistica” en “Campo de poder, Campo Intelectual” Editorial Quadrata, Buenos Aires, 2003. Bourdieu,
Pierre “La distincién: criterios y bases sociales del gusto” Editorial Taurus, Madrid, 2006.
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presentaremos los principales conceptos y modelos tedricos de ambos autores, con el
objeto de esbozar qué elementos nos permiten interpretar el problema de
investigacion. Desde una sociologia del arte de los campos auténomos, Pierre
Bourdieu dara énfasis a la configuracién del campo artistico en base a las logicas de
reconocimiento que artistas y obras van logrando en el campo. Las estrategias de
posicionamiento de los artistas, las creencias que estan involucradas en dichas ldgicas,
las luchas al interior de los campos, las logicas de poder atravesadas por los
posicionamientos jerarquicos, etc., seran algunos de los tépicos que seran abordados
en este punto y que nos permiten comprender gran parte de los discursos auto-
descriptivos que el campo artistico nacional ha generado en las Ultimas décadas. Por
su parte, la sociologia del arte de Niklas Luhmann se enfoca en la diferenciacion de
sistemas autopoiéticos con légicas autorreferenciales que van configurando
operaciones comunicativas que ningun otro sistema puede hacer. En este caso, el
sistema del arte se comprende como un sistema que comunica arte, por medio de
obras consideradas artisticas. En otros términos, para la teoria de sistema desarrollada
por Luhmann, el arte se determina a través de un sistema especializado autorreferente

y produce arte en el arte.

Las auto-descripciones observadas en las operaciones escriturales del espacio
artistico nacional, permiten establecer puntos de encuentro y diferencias entre estas
tres propuestas teoricas. Por ello, se considera central abordar esta tesis de
investigacion desde estos autores, con el objetivo de interpretar las transformaciones
acaecidas en el espacio de las artes visuales nacionales en los Ultimos treinta afios a

partir del concepto de Escena de Avanzada.

4 Luhmann, Niklas “El arte de la sociedad” Editorial Herder — Universidad Iberoamericana, México, 2005.
Luhmann, Niklas “El arte como mundo” en “Teoria de los sistemas sociales Il (articulos)”, Universidad de
los Lagos, Chile, 1999. Luhmann, Niklas “Sociedad de la sociedad” Editorial Herder-Universidad
Iberoamericana, México D.F., 2007.
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A. Concepto e historia en Reinhart Koselleck

El trabajo tedrico de Koselleck se concentra en seguir, como un arquedélogo del tiempo,
las huellas de la transformacién de la historia. Para ello, utiliza un método especifico: la
historia conceptual.” Su objetivo tedrico es descubrir la relacion que existe entre sujeto
particular, texto, concepto y sentido de la historia. Para ello, Koselleck desarrollara una
linea hermenéutica que distinguira dos elementos clave para su trabajo: experiencia y
concepto. En el primer caso, la experiencia es comprendida como una vivencia
procesada y en permanente dinamismo. Es decir, que la experiencia no es traducible
directamente al concepto -ya que es este Ultimo quien entrega las categorias de
comprension de esa vivencia-, sin embargo, la lucha semantica por definir posiciones y
nociones va modificando los conceptos en el tiempo. Por su parte, el concepto ofrece
una atribucion de sentido a la vivencia que hace posible una experiencia, pero,
ademds, permite nuevas formas de atribucion futura. En otras palabras, el concepto
entrega la posibilidad de encontrar sentido a lo vivenciado -porque esté inserta en una
comunidad histérica de sentido (en una historia social)-, pero ofrece nuevas
concepciones conceptuales al futuro. Con ello, es posible comprender que todo
contexto estructurante —conceptos- instala un conjunto de vivencias en un orden de

sentido, pero, a la vez, permite instalar nuevos horizontes de sentido.

Koselleck, para iniciar esta argumentacion, utiliza la frase de Epicteto, la cual afirma
gque “no serian los hechos los que conmueven a los hombres, sino las palabras sobre
esos hechos”. Esta frase -que pertenece a la larga tradicion de la relacion entre las
palabras y las cosas, espiritu y vida, conciencia y ser, lenguaje y mundo-, le permite a
Koselleck proponer una de las distinciones mas clave de su propuesta metodolégica: la

historia conceptual e historia social.

Para Koselleck, la historia conceptual se ocupa, en primera linea, de textos y de

palabras, es decir, de conceptos. Esto implica, segin sus postulados, seguir ciertas

5 Koselleck, Reinhart, “Historia Conceptual e Historia Social”’, en Futuro Pasado, Ed. Paidés, Barcelona,
1993. pp. 105-126
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metodologias de andlisis “que proceden del ambito de la historia de terminologia
filoséfica, de la filologia histérica, de la semiasiologia y de la onomasiologia, y cuyos
resultados, comprobados una y otra vez mediante exégesis de los textos, se vuelven a

llevar a éstos.”

Por su parte, la historia social “solo precisa de los textos para derivar
de ellos estados de cosas y movimientos que no estdn contenidos en los textos
mismos. Asi, por ejemplo, la historia social investiga las formaciones sociales o formas
de organizacion constitucional, las relaciones entre grupos, capas, clases, cuestiona
las relaciones de los sucesos apuntando a estructuras a medio o0 largo plazo y a su
transformacion, o aporta teoremas econdémicos, en virtud de los cuales se indagan

acontecimientos individuales o resultados de la accién politica.”’

Esta distincidn, por cierto, no resulta facil de realizar y, ademas, no es posible reducir
una sobre la otra. De ahi que Koselleck plantee que una “sociedad” y sus “conceptos”
se encuentren, permanentemente, en una relaciéon de tension, ya que toda terminologia
sociopolitica es central para el acopio de experiencias de la historia social. No se trata,
en este sentido, de simples palabras: son conceptos que, en su complejidad y accién
sociopolitica, generan concepciones de mundo que disienten légicas del presente y
difuminan estados del futuro. De esta forma, para realizar una historia conceptual es

necesaria una historia social.

La historia conceptual significa realizar una exégesis critica de las fuentes que
subvencionan los conceptos. Pero, ademas, debe considerarse la situacion politica y
las circunstancias generales del contexto vivenciado. Entre ambas opciones, es posible
analizar la relevancia que un concepto puede asumir. De esto se desprende que la
historia conceptual para Koselleck es una disciplina que busca reconstruir en
retrospectiva la historia de un concepto, nutriéndose de las fuentes historico-sociales
(historia social) en la cual emergen dichos conceptos. Y, por tanto, propone que la
historia conceptual estudie los conceptos de manera holistica considerando todos los
elementos que contribuyeron a su creacion. De ahi que, en base a esta metodologia,

se puedan recoger tanto indicadores de cambio sociopolitico -y su profundidad

® Ibid., p.106
" Ibid., pp.105-106
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histérica-, como también los cambios en las experiencias y la fijacion de nuevos

horizontes de expectativa 0 esperanza en los involucrados.

A partir de ello, el estudio histérico de los conceptos debe considerar tanto el nivel
semantico (su significado y sentido) asi como también su nivel contextual (el momento
histérico en el cual es producido y su transformacion en el tiempo). Para Koselleck es
importante considerar la historia social puesto que afirma que “la clarificacién histérica
de los conceptos que se usan en cada momento tiene que recurrir no sélo a la historia
de la lengua, sino también a datos de la historia social, pues cualquier semantica tiene

que ver, como tal, con contenidos extralingu|'sticos.”8

Siguiendo con esta idea, es posible comprender el sentido de un concepto al
desprender de €l su a) contexto, b) de la situacion de él/los autores y de los
destinatarios, c) la situacion politico-social y las circunstancias en las que hace su
aparicion, d) del uso linglistico del concepto vy, finalmente, e) su proyecto de futuro. Es
decir, todo concepto es una elaboracién dada por la vivencia y experiencia de los
sujetos en un contexto dado. Sin embargo, es contingente, puesto que esta
constantemente siendo re-significado por los sujetos, sus luchas y sus proyectos
futuros: “la lucha semantica por definir posiciones politicas o sociales y en virtud de
esas definiciones mantener el orden o imponerlo corresponde, desde luego, a todas las
épocas de crisis que conocemos por fuentes escritas. Desde la Revolucion francesa,
esta lucha se ha agudizado y se ha modificado estructuralmente: los conceptos ya no
sirven solamente para concebir los hechos de tal o cual manera, sino que se proyectan

hacia el futuro”.®

De esta forma, en todo concepto esta contenido el pasado, presente y futuro. Pasado
porque todo concepto tiene una historia de la cual se es parte; presente porque se
utiliza con un sentido y significado determinado en un momento histérico particular; y
futuro, porque ofrece la configuracion de nuevos contextos y vivencias sociopoliticas:

“La extensién del espacio semantico de cada uno de los conceptos centrales que se

8 Ibid., p. 112
° Ibid., p. 111
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han utilizado pone de manifiesto una alusion polémica referida al presente, un
componente planetario de futuro y elementos permanentes de la organizacion social
procedentes del pasado, cuya coordinacion especifica confiere sentido a esta frase. En
la especializacién temporal de la semantica esta ya decidida la fuerza histérica del
enunciado.”® Asi pues, para Koselleck, “la historia conceptual es en primer lugar un
método especializado para la critica de las fuentes, que atiende al uso de los términos
relevantes social o politicamente y que analiza especialmente las expresiones

centrales que tienen un contenido social o politico.”*

De esta forma, la historia conceptual debe estudiar los conceptos diacrénicamente,
puesto que los conceptos sufren modificaciones y nuevas significaciones en el tiempo.
Es decir, “Sélo diacrénicamente se puede percibir la permanencia y la fuerza de la
validez de un concepto social o politico junto con las estructuras que le
corresponden.”? De ahi que el procedimiento analitico de la historia conceptual tenga
la exigencia previa de traducir los significados pasados de los conceptos a nuestra
comprension actual y, con ello, lograr explicar las configuraciones sociopoliticas de las
esferas de la sociedad. Y esto implica, por cierto, liberar a los conceptos y seguir sus
significados a través del curso del tiempo, para asi coordinarlos en una comprension
sociohistorica: “La cuestion decisiva temporal de una posible historia conceptual segun
la permanencia, el cambio y la novedad, conduce a una articulacion profunda de
nuevos significados que se mantienen, se solapan o se pierden y que s6lo pueden ser
relevantes sociohistéricamente si previamente se ha realzado de forma aislada la

historia del concepto”.*®

Esto implica, para el método de Koselleck, realizar una clara distinciéon entre concepto
y palabra. Para ello, afirma que cada concepto depende de una palabra, pero cada
palabra no es un concepto social y politico. Los conceptos sociales y politicos
contienen una concreta pretensién de generalidad y son siempre polisémicos, es decir,

polivocos. En otras palabras, un concepto es mas que una palabra porque son

©bid., p. 109
"bid., p. 112
2 pid., p. 114
3 |bid., p. 116
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concentrados de muchos contenidos significativos que contienen las palabras. En
cambio, las palabras contienen posibilidades de significado, pero no unifica en si la
totalidad del significado como lo hace un concepto: “Un concepto reune la pluralidad de
la experiencia histérica y una suma de relaciones teédricas y practicas de relaciones
objetivas en un contexto que, como tal, sélo esta dado y se hace experimentable por el
concepto [...] Un concepto no es sélo indicador de los contextos que engloba, también
es un factor suyo. Con cada concepto se establecen determinados horizontes, pero

también limites para la experiencia posible y para la teoria concebible.”*

De esta forma, Koselleck busca que no se reduzca la historia conceptual a la historia
social, porque los conceptos no se derivan solamente de acontecimientos histéricos,
sino también de su relacién con otros conceptos. Asi el tema de la historia conceptual
es la convergencia entre concepto e historia: “el tema de la historia conceptual es,
dicho de forma extrema, la convergencia entre concepto e historia, de modo que la

historia s6lo seria historia en la medida en que estuviera conceptualizada.”*

Los conceptos, por tanto, no son comprensibles si no se estudian desde su dimension
sincronica (que tematiza una situacion) y diacronica (que tematiza su modificacién). En
base a ello, esta logica de andlisis es necesaria para reflexionar sobre la conexion
entre concepto y sociedad, ya que tensiona la comprension de la historia social
pasada, actual y futura: “En el cambio de perspectiva pueden hacerse visibles
eliminaciones entre los significados antiguos de palabras que apuntan a un estado de
cosas que se extingue y los nuevos contenidos que surgen para esa misma palabra.
Entonces pueden considerarse aspectos del significado a los que ya no corresponden
ninguna realidad, o realidades que se muestran a través de un concepto cuyo
significado permanecié desconocido”.*® Con ello, es posible comprender c6mo un
concepto puede lograr diversos énfasis tematicos y, a la vez, como surgen las

interpretaciones y usos de esos conceptos en el transcurso del tiempo.

“bid., pp. 117-118
5 |bid., p. 118
8 pid., p. 122
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En base a estas breves premisas, es posible comprender un concepto como Escena
de Avanzada. En él, se sitlan variadas expresiones —tedricas, vivenciales, visuales,
politicas, etc.,-que, en su conjunto, han configurado estructuras y légicas operativas en
la historia reciente de las artes visuales nacionales. Como concepto, la Avanzada ha
contribuido con elementos basales para comprender la actualidad del espacio artistico.
Desde su nacimiento como propuesta, es posible delimitarlo como un concepto que
sintetiz6 vivencias pasadas, presentes y futuras, otorgando antecedentes para
construir un espacio de legitimacién. De esta forma, desarrollar un andlisis diacrénico y
sincronico del concepto de Escena de Avanzada nos permite describir como, en el
transcurso de la historia, él se inscribe en la historia del arte nacional. Mas alla de
nombres, obras y acciones, es el concepto mismo -y todo lo que él sintetiza-, lo que
ejerce la fuerza disonante con el pasado, la construccion operativa del presente y el

horizonte de expectativas del futuro.

De la misma forma, el concepto de Escena de Avanzada debe comprenderse también
por la historia donde acontece. La dictadura miliar, como catastrofe, también juega un
papel central para comprenderlo y describirlo. Dictadura, desaparicion forzada,
derechos humanos, terrorismo de Estado, represion politica, disoluciéon de
organizaciones civiles, anulacién, etc., son conceptos que también se relacionan con el
de Avanzada. Asi, como dijera Koselleck, la historia conceptual es la convergencia
entre concepto e historia. De ahi que lo que sucedera en la post-dictadura (politica del
consenso, memoria, recuperacion democrdtica, globalizacién, etc.), serdn otros

conceptos que acompafaran al nuestro y permitiran su comprension en la historia.

En resumen, y segun las logicas teéricas de Koselleck, el concepto de Escena de
Avanzada nos permite descifrar como estas tres palabras se convierten, con el tiempo,
en un concepto. Sin embargo, se requiere de otros elementos conceptuales para
complejizar y problematizar su configuracién. Para ello, herramientas provenientes de
la sociologia del arte nos permiten avanzar y dilucidar el entramado tanto estratégico
como operativo que significo la instalacion del concepto de Avanzada. A continuacién

abordaremos la sociologia del arte de Pierre Bourdieu, donde las relaciones de fuerza,
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posicionamiento y estratégicas jugardn un papel clave para comprender cémo el

concepto se inscribe en el espacio de las artes visuales en el pais.

B. La sociologia del arte de Pierre Bourdieu: posicionamientos en el campo de

batalla

La sociologia del arte de Pierre Bourdieu se concentra en analizar la génesis y
estructura del campo artistico moderno.!’ Concibe al arte —y todo lo relacionado a él-
como un espacio problematico de la modernidad, donde los diversos agentes
involucrados en la creencia artistica juegan un papel fundamental para comprender e
identificar un espacio “otro” considerado artistico. Esto implica, por cierto, desarrollar
cuestionamientos a las l6gicas operativas del campo artistico: ¢Qué es y/o como se
reconoce un artista? ¢Qué instituciones sociales definen lo que Illamamos,
comunmente, como arte? ¢Existen relaciones de fuerza y/o de poder en esa

definicién? ¢ Cémo cambia o se dinamiza el campo de produccion artistica?

Bourdieu planteard, a partir de estas preguntas, que el mundo del arte es un juego
donde lo que est4, justamente en juego, es la cuestién de saber quién tiene el derecho
de decirse artista 0 quién tiene la legitimidad de reconocer quién es artista. Para
Bourdieu, el campo artistico se configura en la creencia de que jugar el juego vale la
pena jugarlo, ya que, al ganarlo, los artistas podran legitimar sus obras y, por cierto, su
nombre propio. En este escenario, los museos, centros de ensefianza, criticos,
curadores, artistas y galerias de arte, entre otros, cumplen un papel fundamental: en su

conjunto, reparten legitimidad artistica o, como lo dird Bourdieu, capital simbélico.'®

" Una aproximacion interesante para complementar esta tesis de investigacion, es la desarrollada por el
socidlogo norteamericano Howard S. Becker. Su trabajo sobre los “mundos del arte” significaria un
importante aporte para el analisis del concepto de Escena de Avanzada. Para ver nuevas posibilidades de
estudio, ver: Howard S. Becker “Los mundos del arte. Sociologia del trabajo artistico” Universidad Nacional
de Quilmas, Argentina, 2008. También: Howard S. Becker “Outsiders. Hacia una sociologia de la
desviacion” Ed. Siglo XXI, Buenos Aires, 2009.

'8 Bourdieu comprende el capital simbdlico como: “La Unica acumulacion legitima, tanto para el autor como
para el critico, para el marchante como para el editor o el director de teatro, consiste en hacerse un
nombre, un nombre conocido y reconocido, capital de consagraciéon que implica un poder de consagrar
objetos (es el efecto de marca o de firma) o personas (mediante la publicacion, la exposicion, etc.), por lo
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Esto ultimo sera, en definitiva, 1o que generara las luchas, estrategias y légicas de
posicionamiento que deben realizar los artistas para su subsistencia en el campo
artistico. Dependiendo de la cantidad de legitimidad que alcancen y/o acumulen, les
permitirAn ocupar posiciones en los espacios jerarquicos de poder. De esta forma, en
el campo artistico hay quienes estan hechos para aduefiarse de las posiciones hechas
y quienes estdn hechos para crear nuevas posiciones. Sin embargo, desarrollar esta
capacidad requiere de ciertas categorias de reconocimiento y/o habilidades (habitus)

gque ofrezcan las herramientas para jugar el juego.

Todos estos elementos son posibles, para Bourdieu, gracias al universo de creencias
que significa el mundo del arte. Un espacio de creencias que es creado bajo l6gicas de
poder que establecen y delimitan el reparto de las posiciones de dominacion. Con ello,
no es posible entender el espacio de produccion artistica sin tomar el cuenta el “valor
de creencia” que los diversos agentes involucrados del arte realizan. Esto supone, por
tanto, a) reconocer que el mundo del arte tiene sus propias “reglas de funcionamiento”,
b) que estas reglas tienen, sin embargo, una autonomia relativa, y ¢) que los distintos
agentes involucrados creen en estas reglas, las comparten y las utilizan para sus

propios intereses estratégicos.

En base a esto, Bourdieu planteara que su método de analisis serd la sociologia de las
obras culturales: ella “toma por objeto el conjunto de las relaciones objetivas entre el
artista y los otros artistas y, mas alla, el conjunto de los agentes involucrados en la
produccion de la obra o, al menos, del valor social de la obra (criticos, directores de
galerias, mecenas, curadores, profesores de arte, etc.).”*® De esta forma, para estudiar
el campo artistico —que transa bienes simbdélicos considerados artisticos- no hay que
estudiar al artista singular, sino que el campo de produccién artistica en su conjunto.
Por ello, no sirve de nada tomar un autor y una obra aislada. Lo que importa, para
Bourdieu, es analizar el conjunto de agentes que tienen que ver con el arte, que tienen

interés en él, que viven de él y que creen en él. En resumen: “El campo de produccion

tanto de otorgar un valor, y de sacar los beneficios correspondientes a esta operacion”. Bourdieu, Pierre
“Las reglas del arte” Editorial Anagrama, Barcelona, 2002. p.224. Cursivas propias.

1 Bourdieu, Pierre “Pero, ¢Quién cred a los creadores?” en “Cuestiones de Sociologia” Editorial Istmo,
Barcelona, 2002. p. 207
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y de circulacién de los bienes simbdlicos se define como sistema de las relaciones
objetivas entre diferentes instancias caracterizadas por la funcion que cumplen en la
division del trabajo de produccién, de reproduccién y de difusibn de los bienes

simbélicos”.°

Bourdieu, para sistematizar lo anterior, presentard algunas propiedades generales de
los campos de produccion cultural: “La ciencia de las obras culturales supone tres
operaciones tan necesarias y necesariamente unidas como los tres niveles de la
realidad social que aprehenden: en primer lugar, el andlisis de la posicion del campo
literario (etc.) en el seno del campo de poder, y de su evolucién en el decurso del
tiempo; en segundo lugar, el analisis de la estructura interna del campo literario (etc.),
universo sometido a sus propias leyes de funcionamiento y transformacion, es decir la
estructura de las relaciones objetivas entre las posiciones que en €él ocupan individuos
o0 grupos situados en situacion de competencia por la legitimidad; por ultimo, el analisis
de la génesis de los habitus de los ocupantes de estas posiciones, es decir los
sistemas de disposiciones que, al ser producto de una trayectoria social y de una
posicién dentro del campo literario (etc.), encuentran en esa posicién una ocasion mas
0 menos propicia para actualizarse.””* Segun este esquema de andlisis, resulta central

profundizar en él.

a. Campo artistico y campo de poder

Para Bourdieu, las practicas y representaciones de los artistas se explican por
referencia al campo de poder. Este Ultimo es descrito, por el sociélogo, como el
espacio de las relaciones de fuerza entre agentes o instituciones que tienen en comun
poseer el capital necesario para ocupar posiciones dominantes en el campo.?’ Esto
genera, en los diversos campos, luchas entre ostentadores de poderes desigualmente

distribuidos, ya que aquello es requisito indispensable para la transformacién o

20 Bourdieu, Pierre “El mercado de los bienes simbélicos” en “Creencia artistica y bienes simbdlicos.
Elementos para una sociologia de la cultura” Editorial Aurelia-Rivera, Buenos Aires, 2003. p.90

L Bourdieu, Pierre “El punto de vista del autor. Algunas propiedades generales de los campos de
produccién cultural” en “Las Reglas del Arte: Génesis y estructura del campo literario” Editorial Anagrama,
Barcelona, 2002. p.318

*2 |bid., p. 320
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conservacion del valor relativo de los diferentes capitales en juego. Con ello, los
diversos agentes involucrados (artistas v/s duefios de los espacios institucionales de
reconocimiento), van generando relaciones de conflicto segun sus fuerzas simbolicas,
lo que van otorgando mayores 0 menores margenes de libertad segun el nivel de
capital que se posea. A partir de esa tension, se generan relaciones conflictivas entre
ambos agentes sociales -autores y comerciantes-, debido a las exigencias —en su
mayoria econémicas- que este Ultimo hace en el primero. De esta forma, se configuran
relaciones problematicas entre el campo de produccién restringida (dominado por los
autores y sus propias légicas de funcionamiento) y el campo de la gran produccién
(dominado por los poseedores del éxito temporal y el poder econémico): “El campo de
produccion propiamente dicho debe su estructura propia a la oposiciéon, mas o menos
marcada segun los dominios de la vida intelectual y artistica, entre, por un parte, el
campo de produccidn restringida como sistema que produce bienes simbdlicos (e
instrumentos de apropiacion de estos bienes) objetivamente destinados (al menos al
corto plazo) a un publico de productores de bienes simbdlicos y, por otra parte, el
campo de la gran produccion simbolica especificamente organizada en vistas a la
produccion de bienes simbdlicos destinados a no-productores (“el gran publico”) que
pueden reclutarse, sea en las fracciones no-intelectuales de la clase dominante (“el

publico cultivado”), en las otras clases sociales”.?

Como se observa en esta distincion entre campo restringido y el gran campo, la tension
gestada por el poder es crucial. Las luchas entre estos personajes dobles, van
permitiendo que el campo del arte se re-configure bajo una légica donde la autonomia
relativa se pone permanentemente a prueba. Ya no es la l6gica del “genio creador,
inmaculado e increado” la maxima del campo artistico, sino que la lucha de poder entre
los agentes que se posicionan segun la asesoria de la gran produccién o por la légica
del espacio restringido del reconocimiento interno del mundo del arte. En ambos casos,
la fractura permanente es necesaria para comprender que el campo artistico nace,
funciona y se desarrollara, en las distintas fracciones de lucha, bajo intereses creados

en una légica de poder.

% Bourdieu, Pierre “El mercado de los bienes simbdlicos”...pp.90
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b. Las reglas del arte: entre limites, disposiciones e ilusiones

La configuracion del campo artistico, como hemos visto, se comprende, entre otras
cosas, por las luchas internas objetivas entre los agentes. Esto implica que, entre los
involucrados, se desarrollen relaciones de conflicto al momento de delimitar y definir
los propios limites del campo. Los derechos de entrada y exclusion de lo que significa
ser artista -y arte mismo-, van generando los entramados organizacionales del espacio
artistico. Por ello, y con la constante lucha por la definicion de los limites, el campo
posee como cualidad un permanente dinamismo. Sin embargo, esta lucha constante
por legitimar la definicibn mas conveniente depende, casi exclusivamente, del nivel de
posicionamiento que ciertos agentes poseen. Por ello, al momento de imponer las
fronteras y las jerarquias, existen agentes que desean mantener las légicas operantes
historicas —y que, generalmente, estan situados en las jerarquias del campo de poder-
y los que desean disentir y modificarlas —que, generalmente, no poseen, en ese
momento preciso, los capitales necesarios para concretar esos propoésitos, pero que a
futuro podrén instalar nuevas légicas de operacion en el campo artistico. En palabras
de Bourdieu: “El envite de las luchas de la definicion (o de clasificacién) consiste en
fronteras y, con ello, en jerarquias. Definir las fronteras, defenderlas, controlar las
entradas, significa defender el orden establecido del campo... (Pero) los grandes
trastornos nacen de la irrupcién de recién llegados que, por el mero hecho de su
namero y su calidad social, importan novedades en materia de productos o de técnicas
de produccién, y tienden a imponer en un campo de produccién que es para si mismo
su propio mercado un modo nuevo de valoracién de los productos”.?* Esto permite

afirmar, por tanto, que el campo artistico posee “limites dinamicos”.

Ahora bien, afirmar que los limites son dinamicos exige comprender el porqué aquello
es posible. Segun Bourdieu, las luchas por el monopolio de la definicién del modo de
produccion legitimo ayuda a la reproduccion del juego, el interés por él y sus apuestas.

En otras palabras, el campo artistico produce su propia illusio que no es mas que la

4 Bourdieu, Pierre “El punto de vista del autor. Algunas propiedades generales de los campos de
produccién cultural”...p.334
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creencia e inversion en el juego, lo que implica definir lo que es importante para el
campo y lo que no: “una determinada forma de adhesion al juego, de creencia en el
juego y en el valor de los envites, que hace que valga la pena jugar el juego, esta en el
origen del funcionamiento del juego, y que la colusion de agentes en la illusio esta en la
base de la competencia que los enfrenta y que hace que el juego sea el juego.
Resumiendo, la illusio es la condicion del funcionamiento de un juego del que también

es, por lo menos parcialmente, el producto.”®

Lo anterior implica, por tanto, que la delimitaciéon y creencia en las reglas del arte es
posible gracias al universo de creencias que conviven en el campo artistico. El
conjunto de agentes y de instituciones que le dan “vida” tanto a la obra de arte como al
artista mismo, permiten distribuir el espacio de posiciones del campo artistico. De esta
forma, es posible describir el campo artistico por la red de relaciones objetivas (de
dominacién o subordinacion, de complementariedad o antagonismo) entre las diversas
posiciones de poder. Por ello, las determinaciones tanto internas como externas del
campo se ejercen por las luchas entre agentes e instituciones cuyas estrategias
dependen del interés que tengan de perpetuar o romper con las actuales reglas del
arte. En este sentido, el principio de cambio de la produccién cultural depende, en gran
medida, de los esfuerzos que agentes concretos ejerzan sobre el campo artistico. En
palabras de Bourdieu, “las transformaciones radicales del espacio de las tomas de
posicibn (las revoluciones literarias o artisticas) soOlo pueden resultar de
transformaciones de las relaciones de fuerza constitutivas del espacio de las
posiciones que a su vez se han hecho posibles gracias a la concurrencia de las
intenciones subversivas de una fraccion de los productores y de las expectativas de
una fraccion del publico (interno y externo), por lo tanto gracias a una transformacion

de las relaciones entre el campo intelectual y el campo de poder”.?®

% |bid., p. 337
% bid., p. 347
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c. Disposiciones previas y posiciones en el campo artistico: habitus y poder

Todo cambio en el campo artistico depende de las disposiciones del habitus del artista
0 agente. Las capacidades que se tenga de disonancia e inscripcién seran posibles
segun las condicionantes previas que, gracias a la educacion y la familia, les han sido
heredadas. El habitus, para Bourdieu, es posible describirlo como un sistema de
disposiciones, actitudes o inclinaciones para percibir, sentir, hacer y pensar,
interiorizadas por los agentes a partir de sus condiciones objetivas de existencia, y que
funcionan como esquemas 0 principios inconscientes de accion, percepcion y
reflexion.?” La disponibilidad de un habitus que conozca y maneje las reglas del arte
propiciara, por tanto, una mayor posibilidad de acceso al espacio dominante en el
campo artistico: “las condiciones de existencia que van asociadas a una buena cuna
favorecen unas disposiciones como la audacia o la indiferencia hacia los beneficios
materiales, o el sentido de la orientacion social y el arte de presentir las nuevas
jerarquias, que inclinan a encaminarse hacia los puestos mas expuestos de la
vanguardia y hacia las inversiones mas arriesgadas, ya que proceden a la demanda,
pero también, a menudo, los mas rentables simbdlicamente y a largo plazo, por lo

menos para los primeros inversores.”?®

De esta forma, las condiciones aprendidas en las estructuras sociales —diferenciadas
segun su posicion de dominacién o dominado-, delimitaran los margenes de maniobra
del agente. Con ello, el peso de su procedencia social permitird tener una posicién
jerarquica o, por el contrario, le exigira desarrollar una acumulacion inicial de capitales
(simbdlico, cultural, etc.) para lograr “disputar” los espacios. Esto, para Bourdieu,
permite desarrollar una unidad oposicional futura, es decir, que todo grupo dominante
puede ser reemplazado por los agentes que, con el tiempo, logren acumular mayor

capital simbdlico.

z Bourdieu, Pierre “Sociologia y cultura” Editorial Grijalbo, Madrid, 1990. Véase también Bourdieu, Pierre
“Razones practicas. Sobre la teoria de la accién” Editorial Anagrama, Barcelona, 1997.

8 Bourdieu, Pierre “El punto de vista del autor. Algunas propiedades generales de los campos de
produccién cultural”...p.388
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Si bien el porvenir del campo esta inscrito en su propia estructura, sera la capacidad de
cada agente, gracias a sus estrategias conscientes de posicionamiento, la que
posibilitard su dinamismo y transformacion. Seran, por tanto, las potencialidades
objetivas de cada agente las que determinaran el porvenir del campo. Pero, como
vimos, todo ello dependera de sus capacidades de acumulacién de capital simbélico vy,
por cierto, de sus estrategias conscientes de lograr el posicionamiento en las
estructuras jerarquicas del campo artistico o, como comiUnmente se conoce, de

consagracion historica.

Un buen ejemplo de lo planteado hasta aqui, es el artista francés Marcel Duchamp. El
seria, para Bourdieu, un ejemplo concreto de un agente estratégico que utiliza las
reglas del juego (del arte) para dinamizar el propio campo artistico. Cumpliria con el
paradigma de artista que se las sabe todas por excelencia: el artista que rompe
continuamente con las convenciones, incluso con las de la vanguardia. En las palabras
del socidlogo francés, “Conociéndose el juego al dedillo, (Duchamp) produce objetos
cuya produccion como obras de arte supone la produccién del productor como artista:
inventa el ready-made, ese objeto manufacturado promocionado a la dignidad de
objeto de arte mediante un empujon simbélico del artista™®. Y ese gesto, tan simbolico
y simple —como evidenciar aspectos ocultos de los objetos al aislarlos del contexto
familiar de donde proceden su significacion y sus funciones habituales-, resultaria ser
la estrategia mas efectiva observada en el arte moderno. Es mas, Duchamp jugaria a
tal punto con este actuar, que incluso podia poner en cuestién, permanentemente, sus
intenciones discursivas, logrando, con ello, jugar ain mas con el juego de las
posiciones jerarquicas de poder: “Pero sobre todo, como buen jugador de ajedrez que,
duefio de la necesidad inmanente del juego, puede inscribir en cada jugada la
anticipacion de las jugadas sucesivas que va a poner en marcha, Duchamp prevé las
interpretaciones para desmentirlas o desbaratarlas™. Pero esto se logra gracias al
conocimiento y reconocimiento de las leyes inmanentes del campo. Por ello, se
considera a Duchamp como un “Virtuoso en el arte de jugar con todas las posibilidades

que ofrece el juego”, ya que él “simula que retorna al mero sentido comin para

2 Bourdieu, Pierre “Razones practicas. Sobre la teoria de la accion”...p.367
% |bid., p. 338
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denunciar las interpretaciones rebuscadas que los criticos mas escrupulosos han dado
de sus obras; o bien deja que planee la duda, mediante la ironia o el humor, sobre el

sentido de una obra deliberadamente polisémica”.*

Para Bourdieu el gesto artistico de Duchamp podria catalogarse, en sintesis, como el
acto artistico supremo de la modernidad, ya que cambiaria radicalmente la
configuracién/estructura interna e histérica del campo artistico moderno, en base a la
conformacion de nuevas categorias de desciframiento del arte, como también de la
instauracion de lo que es o no legitimo de considerar como obra de arte en el contexto
moderno. La obra de arte, en definitiva, sélo existe como objeto simbdélico provisto de
valor, si es conocida y esta reconocida; es decir, si esta socialmente instituida como
obra de arte por unos espectadores dotados de la disposicién y por la competencia
artistica necesaria para conocerla y reconocerla como tal. Por lo tanto, para desarrollar
una teoria adecuada del campo, es necesario considerar la importancia de los agentes
sociales, los cuales estan dotados de un conjunto de disposiciones que implican
propension y capacidad de entrar en el juego y poder jugar en él para asi cambiarlo

desde adentro, tal como lo hiciera Duchamp durante el siglo XX.

En resumidas cuentas, el campo artistico, y especificamente el caso de las artes
visuales, estaria constituido, para la teoria del sociélogo francés, por las relaciones
entre artistas, galeristas, criticos, tedricos, curadores, outsiders, artistas amateurs,
historiadores y su publico, en el entendido de que lo que articula el campo no son las
relaciones subjetivas entre los individuos que ostentan tales titulos, sino entre los
puestos estratificados (jerarquizados) en los que estan permanentemente intentando
inscribirse y, sobre todo, legitimarse. Por ello, las practicas y representaciones de los
artistas s6lo pueden explicarse por referencia al campo de poder y las luchas que él

exige.

Con ello, es posible comprender la Escena de Avanzada como un concepto que, desde
sus inicios, surge en una logica de poder. Es decir, que se sitda en un espacio donde

las luchas que se generan entre los diversos agentes requieren del manejo -y

31 |bidem.
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reconocimiento- de reglas conocidas, para, con ello, lograr posicionarse en los
espacios jerarquicos del campo. Si bien esto implica una estrategia consciente —
posibilitada por la disposicién del habitus y la acumulacién de capital simbdlico-, el
devenir del campo depende de la suma de agentes que intervienen en que ese
concepto se inscriba en los espacios de dominacion. De ahi que criticos, historiadores,
artistas, curadores, directores de museos, académicos, etc., reconozcan y analicen que
el concepto de Avanzada tiene un papel fundamental en su proceso de legitimacion e
inscripcion. Son ellos los que, por medio de sus relatos, textos y referencias, han hecho
del concepto un espacio concreto de poder. De la misma forma, los integrantes de la
Escena de Avanzada y, especificamente, la creadora del concepto, Nelly Richard,
también hacen lo propio. Ellos, al conocer las leyes que rigen el funcionamiento y la
transformacion del campo de produccion restringida como es el artistico, logran
estabilizar nuevas légicas productivas y organizacionales en el mismo. A partir de ahi,
y considerando el periodo histérico en que se sitia y despliega esta operacion, es
posible comprender que el concepto de Escena de Avanzada se inscribe a partir de las

reglas del arte.

C. Auto-descripcion y diferenciacion funcional en el sistema artistico: Niklas

Luhmann

Para Luhmann, el proceso de diferenciacion funcional de los distintos sistemas sociales
es el mejor indicador para caracterizar la sociedad moderna. En su teoria, los distintos
sistemas funcionales se configuran gracias a comunicaciones y expectativas propias
que van construyendo en su evolucion. En palabras de Luhmann: “Un primer paso
consiste en describir la sociedad moderna como sistema funcionalmente diferenciado.
Esto quiere decir, de manera general, que la sociedad al orientarse por funciones
especificas cataliza la formacion de sistemas parciales, los cuales determinan con

preponderancia el rostro de la sociedad moderna”.** En este sentido, es posible

32 Luhmann, Niklas “El arte de la sociedad” Editorial Herder — Universidad Iberoamericana, México, 2005.
p.224
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comprender que la ciencia genera verdad, la politica poder, la economia dinero, el

derecho legalidad y el arte, evidentemente, obras y temas considerados artisticos.

En el caso que abordamos aqui, podriamos definir, inicialmente, que “el arte es un
sistema social que se especializa en la produccién y la experiencia del arte. Es un
sistema parcial cuya comunicacién involucra “cosas” consideradas artisticas, no
importando si su medio es la literatura, el teatro, la pintura, la musica, la escultura, la
fotografia. La idea es que el arte se determina a través de un sistema especializado

autorreferente y produce arte en el arte”.*

¢Cémo comprender la emergencia de un sistema artistico autbnomo? ¢Como se
comprende tedricamente el sistema artistico desde la sociologia sistémica? La
respuesta debe comprenderse por un proceso evolutivo complejo®*, donde no sélo el

arte ha sido parte de él, sino que todos los demas sistemas sociales (sin excepcion).

El arte, para Luhmann, es un sistema que opera recursivamente y, por ende, aplica
operaciones presentes gracias a sus decisiones previas. Por ello, su unidad basica es
la comunicacion artistica. En base a ella, se puede conformar la autoobservacion vy, al
mismo tiempo, su auto-descripcion, pudiendo, con ello, establecer procedimientos
internos que van configurando su propio operar presente y futuro. De esta forma, crea
un caédigo propio que le permite distinguirse de su entorno y, a la vez, especializarse:
arte/no arte. A partir de él, las comunicaciones que le son relevantes le otorgan
capacidades de enlace en su interior y, por tanto, en su operar. Con ello, logra
desplegar su autopoiesis, o que implica, teéricamente, a) la autoproduccion de los
elementos del sistema (comunicaciones artisticas, que se expresan
comunicativamente, y las semanticas derivadas), b) la automantencion de los ciclos
productivos vy, finalmente, ¢) la auto-descripcion y autorreflexién del sistema. Estos
altimos procesos son, en términos simples, las operaciones que permiten las

disonancias internas y, por cierto, los cambios de sentido de las operaciones artisticas.

% Rodriguez, Dario y Marcelo Arnold “Sociedad y Teoria de Sistemas. Elementos para la comprension de
la teoria de Niklas Luhmann” Editorial Universitaria, Santiago, 1999. p 181
% véase Capitulo 1V, en especial punto VII de Luhmann, Niklas “El arte de la sociedad”.
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Por ello, toda autodescripcion (que puede ser por medio de relatos, textos, obras,
catélogos, etc.) exige, posteriormente, una autorreflexion interna, lo que gatilla huevos

ordenes de posibilidad operativa.

La autorreflexion del sistema artistico constituye un tipo particular de operacion que
contribuye al desarrollo de la identidad del sistema y que alude a la autoobservacion y
descripcion del sistema por el propio sistema. La autodescripcidn, especificamente,
alimenta los procesos de autorregulacién del sistema y posibilita, ademas, cambios
semanticos y estructurales en el mismo. Con ello, la generaciéon de descripciones
alternativas permite renovar los elementos, estructura e identidad del sistema artistico,
propiciando mayores niveles de complejidad. Con este punto de la teoria, que ha sido
denominado como diferenciacion gradual de los sistemas®, es posible comprender que
los procesos de autodescripcion permiten modificar los procesos de autorregulacion del
sistema artistico. Ahora bien, estos procesos se gestan gracias a que los sistemas se

relacionan con otros sistemas o su entorno.

Al respecto, debemos tener presente, en todo momento, que el aumento de
complejidad logrado por los distintos sistemas (en nuestro caso el arte), implica
necesariamente mas dependencia del entorno. Segun la teoria sistémica, “un sistema
mas complejo puede también tener un entorno mas complejo y correspondientemente
procesar mas irritacion; es decir, puede aumentar de manera mas rapida la propia
complejidad”.®® En este sentido, las relaciones de coordinacién entre el arte y los
demas sistemas sociales (como la politica, la economia, el derecho, etc.), ha permitido
mayores niveles de autonomia (autoreflexividad y complejizacion). Es mas, la
evolucion del sistema artistico, como todos lo demas, supuso la conformacién de
limites propios y la especificaciéon de las ‘“relevancias” del entorno. Desde esta
perspectiva, la irritacion hacia el interior del sistema se vuelve necesaria para su

funcionamiento, siempre y cuando sea pertinente para su operar. de lo contrario, la

% Segun esta tesis, desarrollada por Giinther Teubner, es posible comprender la posibilidad de grados de
cierre autopoiético, es decir, que es posible concebir sistemas diferenciados que estan en niveles
graduales y permanentes de complejizacién estructural. Véase Teubner, Giinther “Law as an autopoietic
system” Blackwell Publishers, Cambridge, Massachussets, 1993.

% | uhmann, Niklas “El arte de la sociedad”...p.263

37



informacién del entorno sera irrelevante. Con esto, es posible comprender que, en un
contexto histérico determinado (ampliacion de la economia de mercado, estados de
excepcion en el derecho, etc.) el sistema artistico necesite desarrollar
autodescripciones (en forma, generalmente, de texto) que le permitan modificar sus

|6gicas de operacion.

Segun la teoria de Luhmann, “Autoobservaciones y autodescripciones de la sociedad
son siempre operaciones comunicativas, por tanto existen inicamente en conexiéon con
acontecimientos del sistema. Deben presuponer que el sistema ya existe, por eso
nunca son operaciones constitutivas sino siempre posteriores —las cuales tienen que
ver con una memoria anteriormente formada de manera altamente selectiva. Lo mismo
es valido para la elaboracién y utilizacién de textos. El sistema no puede escapar a su
propia historicidad, siempre debe partir del estado en el cual él mismo se ha colocado.
Precisamente porque esto es asi y porque la secuencia en el tiempo de las
operaciones es irreversible, las estructuras en general y los textos en particular tienen
la funcion de garantizar la repetibilidad y, en este sentido, la reversibilidad. Puede
recurirse a ellos, aunque eso sucede soélo cuando sucede. La reflexion es —y esto
puede entenderse en el doble sentido de estructuras y procesos- “resultado del
resultado”.®” En este sentido, las elaboraciones de textos, relatos, narraciones, etc.,
son operaciones particulares de cada sistema. Pero esto no significa, o no es
necesario preguntar, si esas autodescripciones —en base a textos- son verdaderas o

no.

Autodescribirse significa, en este punto, procesar nuevas formas posibles de sentido.
Es decir, “cada autodescripcidon del sistema es una construccion. Por esto mismo un
sistema es capaz de sorprenderse a si y sacar de si mismo nuevos
conocimientos...Las autoobservaciones y las autodescripciones tienen —en otras
palabras- valor informativo Unicamente porque el sistema es intransparente para si
mismo. Y s6lo porque eso es asi, la semantica histérica de las autodescripciones de la

sociedad adquiere un significado independiente”.®® Con ello, la capacidad de disenso

3 Luhmann, Niklas “La sociedad de la sociedad” Editorial Herder, 2007. p.700
**Ibid., pp. 702-703
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se materializa al igual que la de consenso. El sistema artistico, como todo sistema,
puede generar reticencias a las autodescripciones (textos) que se tematizan en su
interior. De la misma forma, puede aceptarlos y fomentar su inclusion a niveles
programaticos generales. Sin embargo, lo importante en este caso es comprender que
los textos ofrecen oportunidades de utilizaciéon en multiples circunstancias histéricas, es
decir, permiten ser recordados u olvidados segun las nuevas semanticas acontecidas

en la sociedad.

La critica de arte, en este sentido, permite generar nuevos ordenes descriptivos: “La
institucionalizacion del arte y el arreglo de la informacién adicional (exposiciones, etc.)
requiere, para las obras de arte, acompafarse de “discursos” (que copien, rechacen,
renueven, ironicen sobre el arte), o en todo caso a la reproduccion por parte de las
obras de arte de un contexto de referencia que trascienda la obra particular’.*® Con
ello, la elaboracion de referencias que permitan delimitar operaciones artisticas y
tedricas en el sistema artistico, resultan centrales. Es mas, la conceptualizacion de
operaciones generadas al interior del sistema artistico permitird, en definitiva, producir
futuras operaciones reflexivas que propiciardn una mayor complejizacion y

diferenciacion del sistema artistico con respecto a su entorno.

Siguiendo a Luhmann, “Se podrian identificar distintos estilos o “grafias” de
determinados artistas, o incluso periodos distintivos con los que al estimularse el artista
se deja reconocer a si mismo. Si esto se toma en consideracion, entonces se pueden
distinguir una pluralidad de rangos en la determinacion (autorreferencial) de las
observaciones del arte...Todo esto contribuye a la reproduccidon autopoiética del arte,

aun en las dificiles condiciones —en constante aumento- de complejidad.”*°

En resumen, es posible concebir en la teoria sociolégica dedicada al arte de Niklas
Luhmann, que la complejizaciéon y diferenciacion del sistema artistico se deben entre
otras cosas, a las posibles autodescripciones (textos) que se generan en su interior.

Como vimos, la autoobservacion y la autodescripcién nos permiten comprender c6mo

%9 | uhmann, Niklas “El arte de la sociedad”...p.401
% 1bid., p. 402
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el sistema artistico configura sus operaciones y establece nuevas logicas de sentido.
De esta forma, los textos, narraciones y relatos que se establecen —permanentemente-
en semanticas especificas de la historia de la sociedad, permiten redisefiar las
opciones programaticas del arte. A partir de ello, la complejizacién y diferenciacién del

sistema artistico en la sociedad moderna se convierte en un proceso irrenunciable.

D. Sintesis: concepto, luchas y complejizacion

En base a los elementos tedricos expuestos arriba, es posible realizar una sintesis
analitica pertinente para analizar y describir el problema de investigacion aqui

propuesto.

El modelo tedrico de Reinhart Koselleck concibe una relaciéon estrecha entre la historia
conceptual y la historia social. Los conceptos, para el historiador, nacen, crecen y se
modifican en el transcurso de la historia. Ellos permiten, tanto en el presente como en
futuro, entregar las categorias necesarias para explicarse los procesos que los sujetos
vivencian. En este sentido, los conceptos permiten sintetizar y organizar las
experiencias (pasadas), vivencias (presente) y expectativas (futuro) para, con ello,
entregar referentes semanticos a los individuos. Los conceptos, al ser alterables en el
tiempo, deben estudiarse a partir de la historia social, es decir, por medio de los
acontecimientos y discursos (relatos) que hayan tematizado el concepto en cuestion. A
partir de este modelo, es posible concebir a la Escena de Avanzada como un concepto.
El sintetiza — mediante discursos tedrico-reflexivo post-estructuralistas- una serie de
experiencias, vivencias y expectativas de sujetos concretos sobre la gestacién y
produccion de diferentes manifestaciones artisticas en un momento determinado en la
historia de Chile: la dictadura militar. La contingencia ahi acontecida sitla la posibilidad
histérica de definir un concepto propicio para las diversas artes ahi gestadas. Ademas,
se logra plantear, en un texto concreto (un gesto), la nocion conceptual de ese
acontecer artistico. Cuestionando el pasado, aglutinando el presente y fijando un
futuro, el concepto de Escena de Avanzada es posible de describirse y comprenderse

a partir de una revision historiografica. Desde su nacimiento hasta la actualidad, el
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concepto mismo ha sufrido cuestionamientos, reconocimientos, rechazos y olvidos. Sin
embargo, y como veremos mas adelante, es incuestionable reconocer que ha
conformado y estabilizado la referencia de qué significa hacer un arte de vanguardia a

finales del siglo XX en la sociedad chilena.

Al concebir a la Escena de Avanzada como un concepto y analizar su trayectoria
histérica en el espacio del arte, resulta necesario apoyarse de otros modelos
explicativos. Por un lado, es posible estudiar y comprender la inscripcion del concepto
en la “historia del arte” nacional a partir de la teoria de los campos de Pierre Bourdieu.
Si el concepto de Escena de Avanzada es descrito como central para entender la
configuracién actual del campo artistico, entonces es necesario estudiarlo a partir de
las luchas estratégicas que se gatillaron al momento de concebirse y, por cierto, en su
desenvolvimiento histérico. Para Bourdieu, la génesis y funcionamiento del campo
artistico debe comprenderse por la lucha de agentes concretos que estan involucrados
en el arte y que desean, por medio de estrategias concientes y capitales desigualmente
distribuidos, lograr posiciones jerarquicas de poder. A partir de esa aseveracion,
Bourdieu dird que no es posible concebir el campo artistico sin su estrecha relacion
con el campo de poder. Esto significa, sucintamente, que todo agente que desea ser
reconocido en el espacio artistico, debe jugar las reglas del juego. Y esas reglas son,
como vimos, la lucha interna entre los poseedores de las condiciones estructurales de
poder (poseedores de capital simbdlico, cultural, econémico, etc.) y los nuevos agentes
carentes de ellos. En este sentido, la fundacién de un concepto como el de Escena de
Avanzada le exigid, a sus acufiadores, desarrollar estrategias de posicionamientos en
el campo artistico. Pero no solo ellos debieron generar esfuerzos para lograr aquello,
sino que, y en forma importante, seran los diversos agentes que participan en el juego
del arte (criticos, curadores, artistas, duefios de galeria, académicos, estudiantes y, en
especial, las universidades, etc.) los que cimentaran el camino para que el concepto
aqui analizado se situara en la historia. Por tanto, una revision historica del concepto
de Escena de Avanzada debe incorporar y describir, en sus andlisis, las luchas
suscitadas entre los diversos agentes involucrados en el mundo del arte, para que ese
concepto sea lo que actualmente es. Con ello, podremos complejizar el analisis y, por

cierto, plantear, como eje analitico de esta investigacion, que la Escena de Avanzada
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surge gracias a las mdultiples operaciones desarrolladas por los diversos agentes
involucrados, pero gracias a su analisis como concepto y no tanto por las obras
concretas y los agentes concretos directamente involucrados en la conformacion (o

reunién) que significé la Escena.

Como consecuencia de todo ello, es posible enunciar que, con la inscripcién del
concepto de Escena de Avanzada, el sistema artistico alcanz6 mayores niveles de
complejizacion y diferenciacion con su entorno (la politica, el derecho, etc.). A partir de
la propuesta tedrica de Niklas Luhmann, es posible concebir que la gestacién y
evolucion del concepto de Escena de Avanzada propicié, a partir de todos los
componentes que ahi se mezclan (teoria, obra, politica, etc.), el aumento progresivo de
la complejizacién estructural del sistema artistico. La conceptualizacion de las diversas
manifestaciones artisticas en la Avanzada y su posterior inscripcion en la historia de los
relatos sobre artes visuales en Chile por medio de luchas estratégicas de agentes, es
un claro ejemplo de los procesos de diferenciacion que el sistema del arte, al igual que
el resto de sistemas (como la economia, la educacién, etc.), estaba experimentando en
la década de los ochenta, noventa y, especialmente, en la del 2000. La
autoobservacion y la posterior autodescripcion (por medio de textos), es una logica
operativa del sistema artistico para lograr mayores niveles de autonomia operativa vy,
por cierto, autorreflexiva (autopoiesis). Con ello, se generg, por un parte, un vaciado de
los contenidos criticos concretos del espacio artistico en la sociedad y, por otro,
propicié la reflexion de alta complejidad entre el arte y la politica. En otras palabras, la
inscripcion del concepto de Escena de Avanzada y su posterior configuracién operativa
del sistema artistico, academizd/complejiz6 a niveles tedrico-discursivos la relacion
arte/politica, pero no a nivel pragmatico social. Con ello, en sintesis, se amplificé la
autonomia del sistema/campo artistico a lo que hoy estamos acostumbrados a

vivenciar.

En las préoximas péaginas analizaremos, empiricamente, a partir de una revision
historiografica de la trayectoria del concepto de Escena de Avanzada, si estos
postulados analiticos de trabajo son plausibles de defender o si, por el contrario, es

necesario ampliar los modelos tedricos para comprender el fendbmeno a estudiar.
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CAPITULO Il
RELATOS E INSCRIPCION EN CHILE: LA HISTORIA DE UN CONCEPTO
1980 - 2010
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Durante los primeros afios de la Unidad Popular, la relacion entre arte y politica
compartié un espacio importante de la reflexividad estética. Sin embargo, al iniciarse la
dictadura militar este proceso se retuvo drasticamente. En los afios posteriores al golpe
militar se implantaria un severo régimen de bloqueo a la actividad artistica y esto se
hizo patente por medio de una serie de obstrucciones comunicativas que implicaron,
entre otras cosas, censuras a exposiciones, persecuciones a artistas, destrucciones de
libros, amenazas, etc. En otras palabras, las decisiones politicas del nuevo régimen
optaron por suprimir -en la mayoria de las veces violentamente- las comunicaciones
artisticas que suponian una amenaza a las decisiones tomadas por ella,

reestructurando asi los mecanismos de coordinacion e integracion social.

Demés esta decir, por tanto, que en los meses posteriores a 1973 la produccion
artistica ces6 de manera violenta. Todas las manifestaciones artisticas, politicas y
sociales programadas para ese afio fueron suspendidas y sus gestores cesados de sus
funciones, generando un clima de inseguridad y fractura. Con ello, el sistema politico
configurd una fuerte estrategia de control sobre el sistema/campo artistico, quedando
sujeto a complejos estatutos de control. En palabras de Roberto Merino, “desde el 12
de septiembre la pagina o tela en blanco no fue la misma para quien se animara a

enfrentar una vez mas sus requerimientos”.*!

La reflexion estética durante estos meses se vio entonces entorpecida por la profunda
recomposicién politica llevada a cabo por el régimen militar, reprimiendo directamente

en la produccién (e instalacion) de las obras artisticas.

Uno de los casos emblematicos de censura en las artes visuales se llevd a cabo
durante la exposicion (instalacion) de Guillermo NuUfez en 1975. La muestra, montada
en el Instituto Chileno Francés de Cultura, presentaba jaulas de péajaros en cuyo
interior habia una serie de objetos tales como flores, pan, la reproduccién de la Monna
Lisa, etc. Al dia siguiente, la inauguracion fue cerrada y clausurada por las fuerzas de

seguridad, deteniendo al autor y, luego de algunos meses de prision, exiliado.

4 Merino, Roberto “Microclimas culturales” en Toloza, Cristian y Eugenio Lahera “Chile en los noventa”
Dolmen Ediciones, Santiago, 1998. p.67
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Si bien muchas de las exposiciones fueron cerradas y sus autores instados a
abandonar el pais (voluntaria y/u obligatoriamente), un importante numero de artistas
no tuvo la misma suerte. El caso quiza mas emblematico al respecto fue el arresto y
posterior asesinato del cantautor Victor Jara (15 de Septiembre de 1973), quien fuera
uno de los artistas emblematicos de la Unidad Popular. Su asesinato fue un claro
ejemplo de la fuerte opresiébn y amenaza al mundo artistico-cultural del régimen

anterior.

También en el aspecto institucional se vio afectado por las nuevas decisiones. La
Universidad de Chile (antes ente emblematico de la actividad cultural del pais) tuvo que
reorientar sus objetivos. Lo mismo ocurrié con el Museo Nacional de Bellas Artes y el
Museo de Arte Contemporaneo, quienes debieron cesar sus funciones y, por cierto,
modificar su programacion. Con ello, las organizaciones tuvieron que sufrir nuevos
procesos de regulacion, teniendo que cambiar de orden en la forma mas dinamica y

rapida imaginada.

Con lo anterior, en el transcurso de los afios setenta y ochenta, el arte en Chile tuvo
que enfrentar un panorama poco auspicioso para su gestacion. El gobierno del régimen
militar no plante6 una politica cultural clara (coherente)** durante los afios
mencionados, y los lineamientos generales no permitian un despliegue abierto de las
manifestaciones artisticas. Frente a este escenario, el arte tuvo que reestructurar su
operatividad interna. Desde una mirada estética, el arte busco la manera de renovar los
lenguajes artisticos mediante nuevos mensajes signicos, ademas de la presentacion
innovadora de ordenamientos sintacticos y la formulacion de inéditos andamiajes
semanticos nunca antes vistos en la produccién nacional.”* Este nuevo rumbo se
transform6 en una serie de debates tedéricos (principalmente post-estructuralistas) que

marcarian la produccién artistica de la década de los setenta y ochenta.

2 véase Catalan, Carlos y Giselle Munizaga “Politicas culturales estatales bajo el autoritarismo en Chile”
Revista CENECA, Serie Politicas Culturales, N° 79, 1986.

3 |velic, Milan y Gaspar Galaz “Chile Arte Actual” Ediciones Universidad Catdlica de Valparaiso, 1988.
p.19
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En ese escenario, se gesta el concepto de Escena de Avanzada. Como tal, germina en
un contexto sociocultural determinado -gracias a la experiencia del pasado y la vivencia
del presente- y se configura hacia un futuro. Con ello, el concepto se configura como
clave para comprender y describir la complejidad actual del escenario artistico
nacional. De esta forma, y como vimos en nuestra presentacion teédrica, su nacimiento
debe comprenderse como una autodescripcion (un relato en base a un concepto)
propia del sistema artistico. Sin embargo, la verdad de la autodescripcion no significa,
necesariamente, que corresponda directamente a los hechos histéricos. Lo que importa

son, por cierto, sus efectos.

Como un cuadro vacio —espacio en blanco-, toda operacién conceptual debe iniciarse
con una primera distincion que trace un quiebre/cisura/escision en la historia. Luego de
ello, se despliegan multiples opciones posibles de nuevas opciones. Si el azar o la
operacion estratégica surgen en la trayectoria no es importante: lo fundamental es que,
al momento de gestarse, ella funcione como un codigo valido para todos los agentes
que estan en lucha por la legitimidad. Las operaciones escriturales realizadas marcan,
al igual que una cisura en un espacio indeterminado de posibilidades, un camino
posible de sentido. Lo que surja de aquella operacion sdélo puede servir como material
para una autodescripcion del sistema (en este caso artistico). Pero esto, por cierto, no
manifiesta, necesariamente, como lo dijimos, el hecho histérico concreto. Cada relato —
autodescripcion- es una construccion que, eventualmente, puede prescindir de su
pasado inmediato. Y, por ende, todo sistema artistico puede sorprenderse de si mismo

y sacar nuevos conocimientos y reflexiones de su trayectoria.

Esto es lo que surge a inicios de los afios ochenta en Chile. Una cisura textual, una
marca en el espacio —supuestamente- vacio de las operaciones escriturales de las
artes visuales nacionales, logra construir una nueva trayectoria reflexiva y
programatica. Como si fuera necesario el olvido para construir la historia, las
operaciones escriturales de los afios ochenta zanjaron un nuevo consenso entre lo que
significaba un ante y un después. Que aquella estrategia no fuera, en un principio,

deseada, no importa. Nuevamente: lo que importa son sus efectos.
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En el presente capitulo presentamos un andlisis descriptivo de la trayectoria del
concepto de Escena de Avanzada. En él, presentamos la evidencia “empirica” de la
investigacion aqui planteada. De la misma forma, realizamos los analisis pertinentes
para dar respuesta a nuestra pregunta de investigacion y, por cierto, probar o rechazar
nuestra hipétesis de investigacién. En sus paginas se presenta, en primer lugar, una
revision de la gestacion del concepto de Escena de Avanzada durante la década de los
ochenta y cdmo los tedricos e historiadores de finales de esa década tematizaron el
concepto en sus reflexiones. En segundo lugar, analizamos cémo el concepto fue
descrito y problematizado en la década de los noventa -y parte de la década del 2000-
por la nueva generacion post-dictatorial. En un tercer lugar, y finalizando nuestro
analisis, se describira y analizara cémo el concepto de Escena de Avanzada fue
retomado por el espacio de la critica e historia del arte nacional y cémo, a partir de esa
década, se gatillan una serie de (auto)descripciones del campo/sistema artistico sobre
la “importancia, prescindencia o enaltecimiento” del gesto conceptual inaugurado por

Nelly Richard en 1986 para la actual configuracion del espacio artistico nacional.

A. Los relatos inscriben o la enunciacion de un concepto

Toda gran “obra” tiene un precedente. En 1981 Nelly Richard difundia, entre sus

espacio de circulacion, el texto “Una mirada sobre el arte en Chile™*

, que serviria como
elemento basal para “Margenes e Instituciones”. En sus péaginas se vislumbra el primer

vaciado —esbozo- conceptual que significaria la llamada Escena de Avanzada:

“Tratandose de una secuencia de arte chileno configurativa de lo que podria
entenderse por escena “de avanzada” —por escena de transformacion de las
mecanicas de produccién y subversién de los cédigos de comunicacién cultural,
tratandose de la puesta en escena de una secuencia asi inaugural en la circunstancia
en que ninguna operacién de lectura se responsabiliza aun por la yuxtaposicién de los
trabajos nuestros en una dimensién comun (solidaria) ni por sus interrelaciones

productivas en el interior de un paisaje sin embargo trazado por la continuidad de sus

a4 Richard, Nelly “Una mirada sobre el arte en Chile” Santiago de Chile, Octubre de 1981. Manuscrito en
Fotocopia.
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espacios, me parece oportuno insistir en que las notas presentadas a continuacion —si
bien cubren un conjunto de trabajos aun no productivizado como tal- no pretenden

homogenizar ningtin proyecto cultural ni completar ningin cuadro histérico...”.*

En estas lineas se logra diagramar los procedimientos (in)formales de lo que
significaria la constitucion de escena. Su operacion —de soélida precision tedrica y
discursiva- pone de manifiesto la intencién paradigméatica del propio gesto: por un lado,
poner en orden ciertas lineas productivas dispersas de la visualidad bajo la dictadura
militar. Si bien Richard manifiesta que el texto “no se responsabiliza aun por la
yuxtaposicion de los trabajos en una dimension solidaria”, es evidente que esto
significaria un verdadero andamiaje de reconocimiento y clasificacion de artistas
dispersos. Y, por otro, trazar una distincion en la historia lineal de los relatos sobre
artes visuales en Chile. Es decir, implementar una trayectoria discontinua, conflictiva y
dispersa en los espacios reflexivos sobre artes visuales: “Las notas presentadas a
continuacion no pretenden instaurar ninguna verdad fundacional= la mirada que las
sustenta no participa de una historia lineal ni vectorial (regida por una dimension
univoca de sentido, cuya evolutividad presupone un origen y un fin; historia como tal

finalista) sino de otra historia méas bien pluridimensional”.*°

Este gesto manifiesta, a pesar de su propia negacion, una intencion procedimental que,
podriamos adelantar, tendra de todas formas un rendimiento histérico segun la clasica
nocién lineal. Sin embargo, resulta importante comprender esta operacion dentro del
contexto sociocultural vivido en 1981: “Omitida por los aparatos publicos de distribucién
de la informacién (la cara favorable de la omisidn, es la permisividad), evadida por la
prensa progresista que elude la responsabilidad critica de todo desciframiento
cuestionador de sus propias operaciones discursivas o bien que simplifica (como tal,
desfigura) el campo de apertura de los trabajos recortando su significancia en base a

directrices ideoldgicas (sacrificando asi su pluralidad significante/limitando asi su

“Sbid., p. 3
% Ibid., p. 8

48



pluridimensionalidad), la escena “de avanzada” sufre hoy la precariedad de su

insercién productiva en la totalidad social”.*’

Por tanto, en este escenario, para Richard resultaba improductiva y sin rendimientos la
inclusion de su programa en una linea histérica museo-institucional como, por ejemplo,
la desarrollada por Ivelic y Galaz en “La pintura en Chile: Desde la colonia hasta
1981”.*® En este sentido, el texto “Una mirada sobre arte en Chile” se podria
caracterizar como un “discurso material (que) manifiesta el caracter provisional de una
edicién que no pretende estatuirse como libro, sino como un cuaderno de notas que
desde el significante enuncian el estado de un trabajo en proceso. La autora presta
cuidado a cada detalle para intencionar una postura que marca la diferencia frente al

soporte monumental de La pintura en Chile”.*°

Por tanto, este texto, que funciona como un proceso reflexivo® necesario para la
conformacion del programa analitico e inscriptivo de Nelly Richard, resultd ser una
linea basal que permitid, algunos afios después, organizar el entramado que, hasta hoy
en dia, tiene un efecto concreto y soélido en las artes visuales nacionales. Esta linea

basal seria, por cierto, el libro “Margenes e Instituciones. Arte en Chile desde 1973".

Publicado en 1986 en la revista Art & Text de Australia, Margins and Institutions puede
ser considerado, bajo la linea de investigacion de esta tesis, como un relato que
inscribe. La operacién escritural que deja en evidencia tal constatacién, se manifiesta
como un acto histérico-inaugural:

“La escena de “avanzada” —hecha de arte, de poesia y literatura, de escrituras criticas-

se caracterizé por extremar su pregunta en torno a las condiciones limites de la

“"bid., p.11

48 Galaz, Gaspar Y Milan Ivelic “La Pintura en Chile: Desde la Colonia hasta 1981” Ediciones Universitarias
de Valparaiso, Valparaiso, 1981.

49 véase el andlisis desarrollado por Paula Honorato y Luz Mufioz “Recomposicion de escena 1975-1981.
8 publicaciones de artes visuales en Chile” (Febrero, 2010)

° Resulta importante mencionar que en el texto se deja de manifiesto una “redistribucién de las
coordenadas visuales en el arte chileno” en artistas visuales como Eugenio Dittborn, Carlos Altamirano,
Carlos Leppe, Raul Zurita, Diamela Eltit, Lotty Rosenfeld, entre otros. Todos ellos tendran, en un futuro
proximo a esa publicacion, un rol fundamental para sustentar el programa tedrico-reflexivo de Richard vy,
con ello, en su propia inscripcion en el campo de posiciones dominantes del campo/sistema artistico
nacional.
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practica artistica en el marco totalitario de una sociedad represiva; por apostar a la
imaginacion critica como fuerza disruptora del orden administrativo que vigila la
censura; por reformular el nexo entre “arte” y “politica” fuera de toda dependencia
ilustrativa al repertorio ideolégico 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”.>*

Ademas, en la nota al pie de esta operacion, se anotaba:

“Surgida desde las artes visuales (Carlos Leppe, Eugenio Dittborn, Catalina Parra,
Carlos Altamirano, el grupo CADA, Lotty Rosenfeld, Juan Castillo, Juan Davila, Victor
Hugo Codocedo, Elias Adarme, etc..) y en interaccion con las textualidades poéticas y
literarias de Raul Zurita y Diamela Eltit, la escena de “avanzada” armé una constelacion
de voces criticas de la que participaron fildsofos y escritores como Ronald Kay, Adriana

Valdés, Gonzalo Mufioz, Patricio Marchant, Rodrigo Canovas, Pablo Oyarzun y otros”.

En suma, estos reconocimientos (tanto de wuna escena comun como de
individualidades-nombramientos), instalan lo que significard una serie de
complejizaciones en el espacio de las artes visuales en el pais. Desmarcandose tanto
de los aparatos represivos del régimen militar como de la izquierda tradicional, el gesto
de Nelly Richard produce un rendimiento inscriptivo que hasta hoy se logra constatar y
que, como veremos, permitird productivizar una serie de interpretaciones de esta
operacién (lo que hemos denominado como relatos de que los relatos inscriben). De la
misma forma, esta propuesta programéatica conforma una identidad de grupo que, a
pesar de desmarcarse nuevamente de esta operacién, logra trazar una distincién entre
los que pertenecen y los que no a esta nueva secuencia de obras que dan paso al
“surgimiento de practicas del estallido en el campo minado del lenguaje y de la

representacion”.

51 Richard, Nelly “Margenes e Instituciones. Arte en Chile desde 1973 Ediciones Metales Pesados,
Santiago de Chile, 2007. Libro publicado originalmente en Art & Text, Melbourne, 1986. Esta investigacion
se basara en el libro reeditado en el afio 2007 por la editorial Metales Pesados.
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Nelly Richard logra constatar, en el texto, una serie de elementos que permitieron la
productivizacion del gesto. Por una parte, las circunstancias historicas de la catastrofe
social de la dictadura militar fragmentaron toda posibilidad de organizacion y pauta de
significacion, lo que exigid desarrollar un entramado teorico y visual donde se
formularan nuevos enlaces de historicidad social. La Escena de Avanzada surge, por
tanto, como una respuesta a tales fragmentos y configura una reformulacion de los
signos con un fin concreto: “desestructurar los marcos de compartimentacion de los
géneros vy las disciplinas con que el orden excluyente de la tradicion canénica intenta
recluir el trabajo creativo en el interior de las estrechas fronteras de especializacion
artistica y académica que lo desvinculan del campo de fuerzas y conflictos de la
exterioridad social”.*> Con ello, el gesto de inclusién que la Escena de Avanzada
recopilaba se debia a los nuevos desplazamientos surgidos del formato-cuadro al
soporte-paisaje. Como un desbordamiento de las clasicas nociones del arte museo-
institucional, las obras de la Escena de Avanzada buscaron ampliar las posibilidades
de la representacion en espacios tales como las “acciones de arte”, el cuerpo, las
video-instalaciones, etc., logrando superar, estratégica y rigurosamente, toda
imposicion censuradora que co-existiera con estas practicas. Ademas, todo esto conto
con el apoyo tedrico de una serie de postulados post-estructuralistas franceses que
permitieron sustentar teérica y procedimentalmente las propuestas visuales surgidas

en aquel periodo.

Por otra parte, la Escena de Avanzada debe su productividad al gesto de la
internacionalizacién. Este proceso, logrado gracias a circunstancias denominadas
azarosas, no se puede comprender sin la pretensién que los aparatos internacionales
le exigian a las obras de la Escena: “El pedido museogréafico de documentalidad y
testimonialidad que el circuito metropolitano les dirigia a estas obras nacidas bajo
cesura y represion, queria de hecho obligar al arte de la contra-dictadura a la
denotatividad de un mensaje que slOlo debia expresar la violencia del sintoma

histérico”.>®> En este contexto, las obras de la Avanzada debieron resistir tanto a los

2 |pid., p.17
*3Ibid., p.20
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esfuerzos programaticos de la dictadura local y, a la vez, con los intentos de la
izquierda tradicional de traducir sus obras a un “simple realismo social de la
contingencia”. Con ello, se logré que la complejidad de las propias obras de la Escena
de Avanzada —que se oponian a toda hegemonia del significado-, mantuvieran su
especificidad en el espacio programético de las artes, generando un entramado
conceptual y visual que marcaria un reconocimiento internacional mas alla de su

peculiar nacimiento en un contexto dictatorial latinoamericano.

De esta forma, interesa aqui destacar que el libro Margins and Institutions no sélo
marcaria un hito, queramoslo o no, fundacional del quién es quién -0 del quién hace
qué para entrar acad- en un contexto determinado (Chile en dictadura), sino que
también se inicia la posibilidad de circulacion de obras densas visual y discursivamente
en el contexto internacional. Si bien la discusion sobre la internacionalizacion venia
detectandose desde los inicios del siglo XX, en el contexto de la Avanzada el proceso
se vuelve ya no bajo una logica de desplazamientos desfasados, sino que como un
reconocimiento de la posibilidad y potencialidad de la propia obra —y del artista- de ser
reconocido en el contexto internacional y, por cierto, en el propio contexto nacional en
los afios posteriores. Este proceso, que en aquella época se podria catalogar de
incipiente, se radicalizara en las préximas décadas debido a la complejidad social

experimentada en Chile. Sobre este aspecto hablaremos mas adelante.

En definitiva, en “Margenes e Instituciones” se zanjaria lo que acé consideramos como
linea argumentativa: que las operaciones escriturales sobre artes visuales han servido
como soportes de inscripcion de los artistas en las tomas de posicion del campo
artistico nacional. Es decir, que los relatos inscriben. La operacion de Nelly Richard,
por tanto, traza una distincion inicial que marcara gran parte de las configuraciones
estructurales de las artes visuales en Chile: por una parte, identifica un grupo
indeterminado y diferenciado de préacticas creativas bajo la nocién de Escena de
Avanzada. Por otra, esta operacion logra rendimiento en la medida en que el contexto
sociocultural se lo permitié: a) surgir bajo un contexto dictatorial donde todo fue
fragmentado y diluido y donde nada era posible de reunir bajo un significado comun y

b) el incipiente proceso de circulacion a nivel mundial que estas obras -y
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evidentemente el gesto tedrico conceptual y discursivo de Nelly Richard- comenzarian
a tener en espacios tales como Sydney, Nueva York, Europa, etc.>, lo que permitiria el
reconocimiento de los propios artistas de la escena en el contexto local®®. Ambas
circunstancias, por tanto, permitirian comprender el rendimiento histérico de la
operacién inscriptora de Nelly Richard. Si bien dejamos de lado el potencial visual y
discursivo de las propias obras —que de por si son, en palabras de Nelly Richard, una
poética del acontecimiento-, lo que aqui interesa comprender y destacar es el gesto de
recopilacién, reconocimiento y puesta en relacién productiva a las secuencias de obras
de artistas concretos y definidos que seran aglutinados en la llamada Escena de
Avanzada. Este gesto es, en definitiva, lo que llama la atenci6on: que sea un

procedimiento histérico de inscripcion de alta productividad.

Esta operacion gatillaria, en los afios siguientes, una serie de relatos que tematizarian
el gesto inicidtico, disruptor e inscriptor de Nelly Richard. A ellos, los podemos
denominar como relatos de que los relatos inscriben. Y el relato zanjado por la Escena
de Avanzada serd, como veremos, el que tendra la mayor presencia en los futuros
relatos. Si bien durante la década de los noventa surgirdn nuevos relatos que
intentaran inscribir a nuevas “escenas”, ninguno tendra el rendimiento historico y

analitico que tendra el gesto de la escena “de avanzada”.

Situdndonos inmediatamente después del procedimiento de Richard, durante los dias
22 y 23 de agosto de 1986 se realizé el seminario “Arte en Chile desde 1973".

Organizado conjuntamente por FLACSO, Francisco Zegers Editoria y Galeria Visuala,

* Con respecto al libro “Margenes e Instituciones”, Paula Honorato y Luz Mufioz anotan: “Una mirada
sobre el arte es el boceto preliminar de Margenes e Institucion. Su condicién de anotaciones da cuenta del
origen de un discurso que intenta potenciar las fuerzas irruptoras del arte progresistas solo sugiriendo el
efecto de conjunto. En cambio en 1986 toma la bandera y la coloca en el espacio internacional. Su
discurso esta dirigido a conquistar la atencién internacional sobre la escena que acontece en el Chile de la
dictadura. El libro es bilingtie, estd editado como nimero especial de la revista Art & Text. Es el resultado
de la gestion de Juan Davila en Australia y el interés que despiertan las producciones artisticas mediadas
por Nelly Richard en el editor Paul Tylor. Efectivamente, ella le da salida internacional a “la escena”.
Margenes e Instituciones se lanza en el Museo de Sydney, se presenta en el MOMA de Nueva York y
circula en las universidades extranjeras”. http://www.textosdearte.cl/recomposicion/mirada2.html (Febrero,
2010)

*% Justo Pastor Mellado analizaria esto como: “El reconocimiento real solo puede venir de fuera. La escena
interna es ingrata. Ya sabemos que solo se viaja para tener que volver y que se vuelve para ser
reconocido” en Seminario “Ensayo de interpretacion de la coyuntura plastica” realizado en el Taller de
Artes Visuales, durante los meses de mayo-junio de 1983, Santiago, Chile. p.19
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el seminario aprovecho la publicacion de Margenes e instituciones para reunir a los
artistas considerados en la Escena de Avanzada y a algunos cientistas sociales, para
discutir sobre las operaciones visuales surgidas en Chile después del golpe militar de
1973. En aquella ocasién comienza lo que se podria anotar como una observacion del

gesto, es decir, del nacimiento de relatos de que los relatos inscriben.

En el documento publicado por FLACSO, se logran vislumbrar una serie de
operaciones analiticas de lo que significo el libro para el contexto nacional de las artes
visuales. Entre ellos, se podrian distinguir tres discursos que no descartarian sus
visiones escépticas y suspicaces del gesto de Richard: el primero, que cuestionaria la
operacion de definicién de “vanguardia” artistica y que provendria principalmente de los
cientistas sociales (Lechner, Brunner®®, Hopenhayn); el segundo, que aceptarian la
provocacion del gesto y productivizarian su procedimiento (Subercaseux, Oyarzun,
Mufioz, Canovas, Valdés); y, un tercero, que cuestionaria el quiebre y distincion

historica que significaria la Escena de Avanzada con su pasado (Brugnoli).

Para el caso que nos interesa, el segundo tipo de discursos mantendria y amplificaria
la especificidad futura de la escena. En palabras de Cénovas, “Margenes e
Instituciones es la recreacién escritural no sélo de la “avanzada” sino también de una
década™’. Sumado a ello, y segun Bernardo Subercaseaux, “En el caso de Margenes
e Instituciones, por ejemplo, muchos de sus rasgos mas peculiares obedecen a las
necesidades internas de productividad del propio discurso. Digamos en primer lugar

que se trata de un discurso de tendencia, y que por lo tanto se propone no sélo hacer

%6 véase el caso de Brunner, cuando se preguntaba: “;Qué ocurre, en cambio, con el campo del arte o,
particularmente, con lo que se ha llamado la escena de “avanzada’? Mi hip6tesis es que, a diferencia de
las ciencias sociales “disidentes” o independientes, la escena “de avanzada” no logra reinsertarse
socialmente en el campo cultural; permanece alli como una manifestacion de vanguardia, estrictamente
sujeta a un publico “organico”, minoritario y con patrones de consumo altamente resonantes con aquellos
que priman entre los propios productores de la escena de “avanzada”. Extremando las cosas podria
decirse que la escena de “avanzada” es exclusivamente un circuito de produccion” Brunner, José Joaquin
“Campo artistico, escena de “avanzada” y autoritarismo en Chile” en Richard, Nelly “Méargenes e
Instituciones. Arte en Chile desde 1973” Ediciones Metales Pesados, Santiago de Chile, 2007. pp.174-175
57 Céanovas, Rodrigo “Llamado a la tradiciéon, mirada hacia el futuro o parodia del presente” en Richard,
Nelly “Margenes e Instituciones. Arte en Chile desde 1973” Ediciones Metales Pesados, Santiago de Chile,
2007. p.146
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inteligible a un sector de la produccion artistica (la “neovanguardia” o “avanzada”) sino

que también articular y poner en escena su supremacia dentro de la década”.*®

Desde una postura teédrica y reflexiva mas radical, Pablo Oyarzun indicaba que, con
“Méargenes e Instituciones”, la critica se convertia en historia y se hacia visible la
paradoja de la vanguardia en el Chile dictatorial: “Este hecho me parece decisivo al
punto de inferir de él la estructura general de la obra e, incluso, como recién insinuaba,
no poco de su disposicion material, pero ante todo el conjunto del gesto que Nelly
Richard cumple en él: ese gesto complejo por el cual ella rescata la produccion de la
escena de “Avanzada” (y se rescata a si misma como su testigo mas fiel, y como algo
mAas que un simple testigo, ya lo deciamos), que viene a historizar indefectiblemente a
esta “escena”, a sancionarla, como pretérito, a convertirla en testimonio de si misma,
con el efecto monumental que de ello, quiéraselo o no, se sigue”.59 En estos términos,
el poder-de-discurso que pondria en el tapete Richard permitiria hacer posible un
debate que, en la historia de la critica de arte en Chile, no habia surgido. De ahi que
esta polémica tenga, para él, tal valor. El debate que surgiria sobre el arte en Chile
desde ahora en adelante, no es resultado tan soélo de las posturas tedrico-conceptuales
post-estructuralistas y por la produccion de arte misma —que surgiria, al parecer, desde
1975-, sino que también, y como lo hemos visto, por cémo Richard logra,
estratégicamente, articular ambos aspectos y hacer una cisura en la historia del arte

nacional, es decir, un antes y un después.

Al constatar este gesto, Oyarzuin ponia en el ruedo de la historia una constatacién: el
gesto de Richard marcaba un hito. Sin embargo, una de las discusiones post-gesto que
pareceria cuestionar tales suposiciones parece interesante de abordar. En el mismo
seminario de analisis del Margenes e Instiuciones, Adriana Valdés se preguntaria por
quiénes fueron los lectores de los textos de la Avanzada, qué efecto generaron con el

resto de la vida social, qué interacciones posibles surgieron en aquellos momentos.

%8 Subercaseaux, Bernardo “Algunas observaciones sobre la critica de arte en Chile” en Richard, Nelly
“Margenes e Instituciones. Arte en Chile desde 1973" Ediciones Metales Pesados, Santiago de Chile,
2007. p.157

59 Oyarzun, Pablo “Critica; historia” en Richard, Nelly “Margenes e Instituciones. Arte en Chile desde 1973"
Ediciones Metales Pesados, Santiago de Chile, 2007. p.162
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Frente a tales preguntas, Valdés comentaba: “Con esto quiero decir que, en este
marco, la existencia de un tipo de escritura como la de la escena “de avanzada” fue un
esfuerzo en cierto sentido tragico, porque se fundé y se consumio en su propio deseo,
insisti6 en existir a pesar de las condiciones externas a ella”.®® Ahora bien, y a pesar de
ello, Valdés pondria en letras lo que, afios mas tarde, vendria a ser su consuelo: “Yo
quiero decir, en homenaje al texto de Nelly Richard, que lo considero un esfuerzo muy
importante para crear un lugar desde el cual leer, un lugar en que quepan mayor
namero de interlocutores, y por ello un medio de dar a toda la escena de “avanzada”’
una posibilidad de entrar en otros espacios de circulacion. Sin embargo, hay sin duda
en la escena de “avanzada” una fundamental ambigiiedad respecto de esa opcion. Eso
me hace pensar en la coherencia entre “decir y no morir” y el clima de desesperanza
colectiva que hemos vivido hace ya tantos afios. Me hace pensar también qué pasaria
en un clima en que la esperanza fuera haciéndose paulatinamente posible; o, mejor

dicho, en que nosotros fuéramos haciéndola paulatinamente posible”.®*

Como se observa, la posibilidad del despliegue de este esfuerzo productivo era, en
aquellos afios, una suposicién cuestionada. La produccién visual de la Escena de
Avanzada a fines de los afios ochenta habia perdido presencia en el espacio expositivo
y las productividades individuales comenzaban a emerger como posibilidad
programatica. Ademas, habian comenzado a surgir nuevos ordenes visuales, a saber,

el regreso a la pintura.

A comienzos de los afios ochenta, una serie de artistas recién egresados de la escuela
de Bellas Artes de la Universidad de Chile comenzarian a aparecer en los espacios
expositivos. Artistas como Samy Benmayor, Jorge Tacla, Carlos Maturana (Bororo),
Omar Gatica e Ismael Frigeiro, entre otros, tomarian cierto protagonismo en las
galerias comerciales gracias al crecimiento, entre otras cosas, del libre mercado y a la
generaciéon de nuevas elites econdmicas interesadas en acceder a este tipo de bienes

suntuarios. Su produccién artistica implicaria una reformulacion de los temas y

% valdés, Adriana “La escritura critica y su efecto: una reflexion preliminar” en Richard, Nelly “Margenes e
Instituciones. Arte en Chile desde 1973” Ediciones Metales Pesados, Santiago de Chile, 2007. p.190
*!bid., pp.192-193
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programas del arte chileno en los afios ochenta y, en especial, con los artistas de la
Escena de Avanzada. Sus obras adoptan un rechazo consciente a todo lo que sea
estructura organizada, pensada racionalmente (discurso critico) y fundada en principios
tedricos, separdndose generacionalmente de sus antecesores. La pintura vuelve al
trono de las artes visuales consideradas museo-institucionales, dejando de lado las
instalaciones y/o performances, y las obras se transan en el mercado galeristico del
pais. Segun Ivelic y Galaz, “esta pintura se ha transformado en una superficie no
reflexiva, donde el azar, el accidente y lo inmediato ocupan un lugar preponderante”®.
De esta forma, la configuracién del arte va formando una reflexividad estilistica
desconocida en las décadas pasadas. Mayor aleatoridad en el trazado y menor
fundamentacién tedrica son sus principales caracteristicas: es decir, una nueva
reflexividad visual. Sin embargo, y como hemos venido aduciendo en esta
investigacion, su propuesta no consigné elementos escriturales (relatos) que le
permitieran posicionar un nuevo discurso o propuesta propia que lograra inscribirse en
los espacios de reflexion y memoria critica sobre las artes visuales nacionales. Si bien
su presencia en la historia tradicional del arte esta asegurada, no ha generado un
relato que permita que nuevos relatos observen su gesto. En este sentido, su

rendimiento podria servir para otro tipo de investigaciones que las aqui propuestas.

Con lo anterior, la escritura de Richard, y su esfuerzo por consignar la existencia
histérica de la Escena de avanzada mediante la produccién textual (constitucion de un
relato), tendria mayores rendimientos. Es mas, ya en 1987 consideraba que el proyecto
de la escena debia mantener una linea similar aun en contextos disimiles
(democréticos) a la dictadura miliar: “Esta practica contra-hegeménica de un
pensamiento artistico que aspira a fracturar el cédigo para poner sus representaciones
en crisis de transparencia, no tendria que renunciar a la combatividad de sus preguntas
para cuadrarse —reasertivamente- con el marco de positividad satisfecha de la nueva

coyuntura democréatica”.®®* Con ello, consideraba que los rendimientos de la Escena de

%2 velic, Milan y Gaspar Galaz “Chile Arte Actual” Ediciones Universidad Catélica de Valparaiso, 1988.

21
Es Richard, Nelly “Poéticas del descalce y marco democratico” Texto solicitado para el catalogo de la
muestra “Hegemonia y visualidad” en el Instituto de Ciencias Alejandro Lipschuz, Mayo de 1987, Santiago
de Chile. Publicado en Richard, Nelly “La estratificacion de los Margenes. Sobre arte, cultura y politica/s”
Francisco Zegers Editor, Santiago de Chile, 1989. p.15
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Avanzada —o todo lo que ella significo- no deberian renunciar a ser un disentidor del
orden, ni abandonar su condicion de vector de conflictualidad. De esta forma, seguimos
observando como su estrategia discursiva (relato) mantiene la potencia reflexiva y, en
cierta medida, normativa, donde sus operaciones teéricas y programaticas en el
escenario de las artes visuales nacionales aun estaban presentes. Por ejemplo, en el
mismo libro “La estratificacibn de los Margenes” se encuentra el texto
“Contraoficialidad, poder y lenguaje” que escribiera Richard para una exposicion de la
NGBK para una exposicion de arte chileno en Berlin en 1988. En él, Richard hace una
referencia permanente a la Avanzada al momento de referirse sobre la importancia de
la obra disruptiva en el espacio social nacional en contraste con la “neopintura” critica
del “expresionismo-primitivismo” de Bororo y Benmayor, y la pintura contestataria de la
izquierda tradicional. De la misma forma, se propone a la Avanzada como un espacio
al margen tanto del recorrido institucional —tanto nacional como internacional- como de
la discusion de las ciencias sociales (FLACSO). En suma, muestra a la Avanzada
como un espacio de disonancia social: “Las obras de la “avanzada” se han entregado
con pasion y destreza a esta dispersividad del sentido, producto de enrancias y
transitos entre las distintas franjas de descomposicidén social que un imaginario estético
liga al socavamiento de los lenguajes; tal maniobra no podria sino resultarle refractaria
a un discurso politico que requiere que las categorias de sujeto o sociedad manejadas
por él permanezcan fiables —es decir, unitarias y consistentes- para servir de bases
homogeneizadoras al consenso ideolégico”.®* Sumado a ese objetivo —dejar constancia
de la diferencia de la Avanzada con respecto a lo otro “correcto” del sentimentalismo
biografico o del trascendentalismo histérico-, Richard vuelve a presentar, en una nota
al pie, los elementos constitutivos de ella. Es mas, incluso refiere a los nombres que
estarian vinculados a los trabajos de la Avanzada (incluso anotando nombres que,
como veremos mas adelante, nunca se consideraron parte de ella): “Recurro a la
convencion operante en Chile y ocupo el término de “avanzada” para nombrar asi el
conjunto de obras surgidas a partir de 1975 y que convergieron en proponer, con
desplazados énfasis: el desmontaje del sistema de representacién pictérica a partir de

la reformulacién técnico-social de la imagen (principalmente fotografica y serigrafica); la

® Richard, Nelly “Contraoficialidad, poder y lenguaje” En “La estratificacion de los Margenes. Sobre arte,
cultura y politica/s” Francisco Zegers Editor, Santiago de Chile, 1989. p.34
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exploracion de soportes (el cuerpo o la biografia, la ciudad, el paisaje social) y los
formatos (la performance, el environment-video, la intervencion callejera o las
instalaciones) alternativos a los reglamentados por los Standard de consumo del arte
de galerias; la puesta en discusion de los géneros y el cruce de discursos que
desbordan las fronteras separatistas del arte como manualidad expresiva, etc. Si bien,
estrictamente hablando, la “avanzada” remite al nicleo productivo conformado entre
1975 y 1982 por los trabajos histéricamente fundantes de Catalina Parra, Eugenio
Dittborn, Carlos Leppe, Lotty Rosenfeld, el grupo CADA, Carlos Altamirano (y por la
constelacion mas dispersa de Victor Codocedo, Mario Soro, Arturo Duclos, Alfredo
Jaar, Gonzalo Mezza, etc.) extiendo aqui esta nominacion —mas alld de cualquier
ortodoxia nominal o militancia patentada- a obras como las de Gonzalo Diaz, Virginia

Errazuriz y Francisco Brugnoli”.®®

Si bien lo anterior manifiesta aun elementos que reflejan la presencia de la Avanzada
en el espacio nacional, en 1988 Nelly Richard escribia en la Revista Aisthesis las
coordenadas de produccion critica que organizaban su trabajo desde una mirada
claramente de “conmemoracién historica”. El texto, pensado como una declaracion de
principios tedricos y pragmaticos ya consignaba, de todas formas, el rendimiento que la
Escena de Avanzada tendria en los relatos historicos mas alla de la propia produccion
visual: “Después de haber dedicado tiempo y atencion casi exclusiva a lo ocurrido en el
campo de las artes visuales chilenas en torno a la llamada “escena de avanzada’,
resiento —por ejemplo- los efectos de un cierto aflojamiento interproductivo; me parece
que dicha escena ha parcialmente dejado de funcionar como polo de condensacion
sociocultural de una serie de preguntas que —entre 1976 y 1983 aproximadamente-
encontraron ahi su maxima dimensién critica; que se ha ido despotencializado como
escena (al menos, como frente gestador de proposiciones que recortaban e
interconectaban entre si diferentes espacios de pensamiento y critica social) y que hoy,
es quiza la escena de los textos la que se vuelve portadora de un nuevo coeficiente

vital apto a reactivar el debate en torno a otro campo de interrogantes”.®®

65 11

Ibid., p.36
® Richard, Nelly “Las coordenadas de produccion critica que sitian mi trabajo” Revista Aisthesis, N°21,
Universidad Catdlica, Santiago de Chile, 1988. p.25
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Si bien Richard reconoce que la relacion entre arte y texto se mantuvo, en sus primeros
afos, reducida a microcircuitos de comunicacion —debido, entre otras cosas, a la
precariedad de los soportes de difusién- y alejada de los circuitos comerciales
tradicionales, la ruptura de codigos “causada por la experimentalidad critica de un
nuevo dispositivo de operaciones” resultd tener un rendimiento, a pesar de aquello,
incuestionable: “Pienso que la emergencia de esta escena que busca reconceptualizar
el sistema de produccion artistica y estructurar nuevas mecdanicas de creacion
alternativas, en funcién de los nuevos parametros socio-comunicativos que rigen las
practicas culturales post-golpe, propone, ademas, una nueva articulacién entre
creacion artistica y produccion critica, entre obra y discurso, que modifica por completo
la tradicion oficial del comentario de arte chileno”.®” A partir de esto, queda de
manifiesto el lugar preponderante que, desde sus inicios, se le dio a la practica
escritural como mecanismo legitimo de reflexion de obra y, sobre todo, de presentacién
e inscripcion de agentes concretos —artistas- en el campo/sistema artistico, que

compartian con los postulados, sefias y propositos de la escritura de Richard.

Sumados todos estos esfuerzos, es evidente anotar lo radical que significé para el
espacio de las artes visuales del pais este acontecimiento. A raiz de ello, y luego de
haber presentado los andlisis —relatos sobre los relatos- que realizaran criticos,
filésofos, socidlogos y artistas sobre el gesto de Margenes e Instituciones, resulta
necesario adentrarnos a los relatos que ya no pertenecen directamente al hecho
mismo (como el seminario antes citado), sino que a reflexiones que analizarian el gesto

como un proceso de evolucién del arte en Chile.

El texto “Arte en Chile de veinte, treinta afios” escrito por Pablo Oyarzin en 1988,
puede considerarse como el primer relato de alta rigurosidad teédrica e histérica, que
plantea, analiza y acredita que los relatos inscriben. En el texto aborda y constata, en
sus inicios, la falta de un espacio de tradicién critica donde se puedan generar las
confrontaciones necesarias a todo espacio social. Esta falta de polémicas eficaces

generaria, segun el filosofo, una indeterminacion de los procesos de la historia del arte

*"Ibid., p.27 Las negritas son nuestras.
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chileno (si es que es posible llamarlo asi). Frente a ello, la posibilidad de desarrollar un
relato sobre la evolucion de las artes visuales en el pais, exige un trabajo interpretativo
sobre tales procesos. Con ello, propone la siguiente hipotesis de trabajo: “La evolucion
del arte en Chile, desde finales de los 50, puede ser descrita como una serie de
modernizaciones. Si se las toma por separado, si se les conoce la individualidad
absorta con que a menudo se han presentado ellas mismas, es posible que desfilen,
unas respecto de otras, como antinomias, hiatos o saltos, que dificilmente podrian ser

contados a titulo de etapas de un proceso organico”.®®

En base a esta hipétesis de trabajo, Oyarzin refiere que estas modernizaciones se
podrian caracterizar por algunas determinaciones. La primera a la que hace referencia
es al peso del factor externo: “el sistema de produccion artistica que se proclama
modernizado en su ocasion, se define asi respecto del estado contemporaneo del
sistema internacional a cuyo nivel se instala, y, por lo tanto, siempre respecto a una
“modernidad” dada. La modernizacion, en este sentido, tiene el aspecto de la puesta al
dia”.?® Con ello, Oyarzin zanja una de las principales caracteristicas del espacio de las
artes visuales del pais: la constante blusqueda de un referente externo —internacional-
gue logre diferenciar cierta produccion visual -y, por cierto, de nombres- con otros (los
superados). Al respecto, sefiala que este proceso “asume ese rasgo de actualidad en
la medida en que se enfrenta a la produccién nacional existente como un pasado del
cual él se desprende, portando su “novum” especifico, esto es, en la medida en que
declara —casi siempre bajo la forma de la negacién abrupta- la pretericién del resto de
la produccion artistica nacional”.’® En este sentido, se logran observar dos
constataciones en el texto: por un lado, es evidente que esta “puesta al dia” ha
caracterizado la produccién visual de la época republicana reciente del pais y, por otra,
que resulta fallido, por tanto, presentar un “relato armado desde la presunta evolucién
interna de las formas”. Por ello, en el caso de la “historia” reciente de las artes visuales
del pais es importante considerar —como segunda determinacién- que nuestro “novum”

posee el gen de la importacion y, por ende, que las orientaciones programaticas

&8 Oyarzun, Pablo “Arte en Chile de veinte, treinta afios” en “Arte, Visualidad e Historia” Editorial La Blanca
Montafia, Facultad de Artes, Santiago de Chile, 1999. p.194
69 .
Ibidem.
© |bidem.
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arrastren sus “propios supuestos y horizontes”. De esta forma, el apego con las
metrépolis se configura como una dependencia tal que conforma y organiza nuestro

espacio artistico.

Sin embargo, el propio Oyarzin manifiesta que esta “puesta al dia” de las artes
visuales del pais esta, de todas formas, compuesta por el tipo de necesidad local que
obraria en este trato. En sus palabras: “La averiguacién de esa necesidad lleva
inevitablemente a observar las condiciones locales de contexto —cultural y social,
politico, histérico- que inciden en el modelamiento de la produccion examinada. Asi, la
consabida e insuprimible cuestiéon de lo “histérico-social” se constituye en otro factor de
determinacion o, mas precisamente, de sobredeterminacién de la agencia artistica
nacional”.”t Con este (ltimo factor, se hace presente la reflexion central por la
conformacion en diferido de la produccion visual nacional (reconocido como un

“conflicto inherente a la modernizacién”).

Frente a esta hipGtesis de trabajo y espacio reflexivo-teérico de Oyarzun, resulta
pertinente preguntarse por como se comprende, por tanto, la inscripcion —estratégica-
de la Escena de Avanzada. Para ello, el autor va analizando desde la década de los
sesenta cOmo su hipoétesis de trabajo se va constatando en los diversos esfuerzos por
la actualizacion de las formas y recursos visuales en el espacio local desde la

metropoli, entre otras cosas.

El momento que nos interesa comienza en su analisis post-golpe. Bajo la constatacion
de la “sobrevivencia como inventiva” en el espacio de las artes visuales nacionales
bajo la dictadura militar, Oyarzin reconoce que en los afios posteriores a este hecho
se conforma un nuevo referente: “La constitucion de un circuito de espacios de
exhibicién —ciertamente restringido, aunque mayor, en el ambito de la iniciativa privada,
que cualquier otro de etapas precedentes- y de un corpus teérico y critico que se
ocupa de elucidar, legitimar y proyectar a estas producciones, contribuiran a que se
determine claramente —sobre todo a partir de 1977, aunque ya sus primicias son

identificables en 1975- un campo vivido de propuestas artisticas que tienen entre si

" Ibid., p.195
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numerosos puntos de contacto. Marcas comunes y sobresalientes suyas son las
exigencias de evidenciar en la obra lucidez analitica acerca de la condicionalidad social
e ideolégica de su propio ejercicio, que sitla a las practicas en una tensa légica de
confrontacion entre su status (y su voluntad) de marginalidad y las distintas instancias
institucionalizadas, y que a veces pareciera abismarse en lo autorreferencial; y, por
cierto, ligado a lo primero, el caracter experimental, aguzado hasta la conciencia

explicita de vanguardia”.”

Redactado como un relato heroico, la descripcibn que realiza Oyarzin de los
postulados programaticos de la Escena de Avanzada resulta importante de resaltar.
Bajo la profunda inspiracion que el fendmeno genera, es indudable el poder narrativo
que se logra en este momento del texto con respecto al resto de los “desfases”
historicos de las artes visuales del pais. Sin citar a “Margenes e Instituciones”, Oyarzin
despliega un entramado de recursos descriptivos que hacen del gesto de Richard un
verdadero relato de inscripcion. Destacando el relato del acto de vanguardia de las
manifestaciones plasticas de los artistas considerados en el gesto, se puede vislumbrar
otro importante reconocimiento del mismo: “la aparicion de una nueva critica de arte”.
Como si se tratara de una persona concreta y no de un entramado conceptual, esta
constatacion resulta fundamental. Dando pistas de los componentes conceptuales de
esta aparicion, Oyarzun se refiere a uno de los aspectos que en esta investigacion
resulta de alto interés analitico: “Son varios los nombres que habria que mencionar a
este proposito, pero sin duda el lugar fundamental corresponde a la actividad teérica y
critica de Nelly Richard, a la cual se debe en gran medida la coherencia programatica y
hasta organizativa de lo que ella misma ha difundido como la “escena de avanzada”.”
A ello, se le suma una descripcion que se acumula en la inspiraciéon de Oyarzin y que
tiene que ver con los nuevos soportes tanto visuales (obras) como escriturales
(catalogos): “El arte de vanguardia invita a una critica de vanguardia, asi como las
obras hacen ademan constante de transgredir su pertenencia genérica, estipulando un
régimen de transferencia entre imagen y palabra, visualidad y texto, como matriz

equivalente de la subversion mayor que busca: la rehechura de la creatividad a través

2 1bid., p.220
% Ibid., p.221
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de la desobediencia a las pautas de disciplinamiento que separan la cultura de la vida,

y que inducen en esa la estructura hieréatica de los formatos y los géneros”.”

Con lo anterior, queda en evidencia como este relato sobre el relato inscriptivo de
Richard, obtiene rendimientos narrativos de alto valor analitico e historico. Es mas,
demuestra un reconocimiento del gesto como un momento de calce perfecto entre los
hechos historico-sociales con los nuevos esfuerzos visuales y tedricos que se
experimentaban. Esto, sin embargo, otorgaria una cierta especificidad a la Escena de
Avanzada. Con una observacion aguda e inteligente —y a pesar del adulamiento antes
descrito-, Oyarzin anota que existirian dos impedimentos (cuestionamientos) que
conspiran contra una interpretacion ajustada de las producciones visuales y teéricas de
la Avanzada: a) el efecto fundacional de tal gesto y b) la interpretacion de estas
producciones con los referentes internacionales como mera importacion anacronica. En
ambos casos intenta, de todas formas, responder a estos contra-argumentos. En el
primer caso, el autor sefialaria que “se ha insistido mucho sobre el efecto fundacional
que les seria indisociables: ellas mismas han querido significarse en ocasiones
sefialadas como quiebre que hace historia en el sentido mas fuerte de la palabra, es
decir, como ruptura con la prehistoria nacional del arte. Al mismo tiempo, no ha sido
infrecuente que se juzgue dicho efecto”.”” Al respecto, Oyarzin enumera los
argumentos que han sido esbozados para cuestionar el hecho fundacional de la
Escena de Avanzada. Entre ellos, son nombrados: el quiebre institucional, social y
cultural que produce el Golpe militar; la depredacién de los espacios de circulacién
cultural; la suspensiéon del vinculo publico con la informacién de las experiencias
internacionales; y “una cierta solidaridad inconfesa —aun si fuese por via de resistencia-
con el discurso de refundacion de la historia nacional por cuyo medio quiere la

n76

dictadura autoconferirse legitimidad y destino”’®, entre otros argumentos que han

buscado minimizar el efecto fundacional de la Avanzada.

" Ibid., p.222
®bid., p.223
"® Ibid., p.224
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Frente a tales sospechas, Oyarzin argumenta que si bien estas constataciones
histérico-sociales son validas e indudables, la inscripcién de la Escena de Avanzada
como un espacio fundacional se corresponde con las préacticas, procesos y programas
que el arte viene configurando en su trayectoria histdrica reciente o, como dice el
propio Oyarzun, al legado de contradicciones internas de las consecutivas
modernizaciones que preceden a la propia Avanzada. En este sentido, se podria
afirmar, siguiendo al filésofo, que “el efecto fundacional” tiene también causas
peculiares en el propio desarrollo del arte en Chile”.”” Desde esta constatacion, es
posible comprender que no sélo la crisis politica de Chile en los afios setenta permite
comprender el acto fundacional de la avanzada, sino que también por el camino
trazado por las propias configuraciones estructurales del espacio visual y, por cierto,
por la propuesta vanguardista que se logré con la Avanzada. Ello, por cierto, bajo una

l6gica de revolucién del imaginario (y no del mundo).

En el segundo caso, el autor intenta dar respuesta a la “tentacion usual de interpretar el
vinculo de estas producciones con los referentes internacionales como mera
importacién anacrénica”.’® Frente a tales argumentos, Oyarz(n nuevamente responde
a los cuestionamientos sefialando, enfaticamente, que la Escena de Avanzada logra, a
partir de los referentes foraneos, realizar una lectura caracterizada por los
desplazamientos, infiltraciones y tergiversacion de los signos discursivos y visuales
locales. Bajo la légica del lenguaje cifrado, la estrategia emprendida con estas obras
podria caracterizarse por la “clandestinizacion” del contenido real de la obra, lo que
permitiria una reformulacién visual y discursiva que permitiria un rendimiento eficaz
contra los margenes de censura y delimitacién operativa. De esta forma, “se reformula
la transitoriedad que el lenguaje cifrado necesariamente implica: aparece aqui como
transitoriedad insuprimible, que determina la indole de obra de estas manifestaciones a
partir de la fragilidad de su propio proceso de constituciéon. Lo que esta produccién
reconoce como su no-saber es de sustancia histérica”.”® Por ello, el uso de referentes

internacionales se justifica, en la medida en que la propia historia del arte nacional

" Ibid., p.224
8 bid., p.225
 Ibid., p.227
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ofrece recursos representacionales que permite la creacidon de nuevas significaciones
visuales en base a los elementos foraneos. La cita, como elemento constitutivo de las
nuevas obras de la Avanzada, se complementa con los referentes externos que, en su
conjunto, generan una obra cuyos rendimientos visuales y teéricos marcarian, para
Oyarzun, el efecto fundacional (inscripcion) que, quiérase o no, ha logrado la escena

de “avanzada” desde aquel entonces en el pais.

Con lo anterior, Oyarzuin cierra su andlisis sobre la especificidad de la avanzada
anotando que “Las actividades de “vanguardia” muestran asi su lado mas provocativo;
al negar un pretérito como ilusién oficial, quieren exhumar al otro, que rescatan bajo
especie de fosil. Su no-saber se determina como un no-lugar, que no sélo afecta a la
propia situacion de la “avanzada”, sino a la del arte en Chile y, por ende, a la
representacion misma de Chile como magnitud histérica”. Este rendimiento histérico,
por tanto, resultaria incuestionable y significaria, sin duda, una inflexiéon en la historia
de los relatos sobre el espacio de las artes visuales en el pais. La aventura
experimentalista de la “avanzada” -como lo anota Oyarzun- ayuda, sin lugar a dudas, a
magnificar la hazafia que Richard y sus artistas inscritos (en base a sus obras, por
cierto), lograria en los proximos afios. El rendimiento del gesto y la operacion
estratégica de Richard en Margenes e Instituciones —y en los textos difundidos en los
catadlogos mecanografiados- quedaria reflejado en este relato de Oyarzin. De esta
forma, podriamos catalogar este relato —Arte en Chile de Veinte, treinta afios- como
uno de los primeros indicios que describe, reflexiona y tematiza la idea de que los
relatos inscriben. En sus propias lineas: “acaso pudiera aventurarse que el rendimiento
de la “avanzada” tiene que ver sobre todo con esa privilegiada pasion con que quiso
marcar un punto extremo de la historia del arte nacional, suerte de border line, como
frontera de incoacion y de cierre. Acaso la “avanzada” ha vuelto disponible de modo
general gestos en el arte, aqui, y ante todo, éste: el gesto de la apropiacion del arte

como apropiacion de la “propia” historia”.®

Oyazun finaliza su relato confiriendo la duda sobre la historia del arte en Chile y

manifestando que su hipotesis sigue siendo un ejercicio valido por contrarestar. En

8 |bid., p.236
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base a ello, manifiesta que la historia del arte en Chile quizd se acuse como una suma
de gestos, los cuales configuran su actual trayectoria. Ahora bien, de todas formas es
evidente demostrar como el gesto de Richard es, para Oyarzun, uno de los mas solidos

y con mayor rendimiento esperable.

De esta forma, en el relato del fildsofo, la Escena de Avanzada se constata como un
referente histérico. Sin embargo, es interesante constatar, a la vez, que este relato sera
uno de los ultimos textos de finales de la década de los ochenta —e inicios de los
noventa- que describird tan inspiradamente la génesis de la Escena de Avanzada
como un espacio de vanguardia en el espacio nacional. Quiza su publicacién en la
revista Los Ensayistas de la Universidad de Georgia en 1988 no permitiera una mayor
difusién en el circuito local y no lograra gatillar inmediatamente reacciones. Casi una
década después —a partir del trabajo polémico de Willy Thayer- sera retomado como un
texto relevante y vélido para describir la operacion de Richard como un gesto
fundacional y, por cierto, proclive de elevarse como la historia reciente de las artes
visuales nacionales. Después de este texto, no se presentan, en el espacio escritural
del pais, un analisis tan detallado, profundo y, por cierto, heroico, como el de Oyarzun.
Por el contrario, se difundiran analisis que tenderan, a finales de la década de los
ochenta y en los primeros afios de la década de los noventa, a cuestionar tal gesto
fundacional y, por cierto, lo valido de las manifestaciones visuales de la Escena de
Avanzada como una vanguardia que zanjaria un antes y un después de las artes

nacionales.

Uno de los relatos que ejemplifica la declinacién de la atencion sobre la Avanzada sera
el libro “Chile Arte Actual” de Milan lvelic y Gaspar Galaz. Publicado casi en las mismas
fechas que el texto de Oyarzdn —por lo tanto, no tuvieron acceso mutuo-, el libro
recogia la mas completa revision historiografica de las artes visuales del pais en los
ultimos afios. Considerado, por tanto, como uno de los libros pilares de la historia de la
visualidad reciente en Chile, resultaba una gran oportunidad para realizar los
reconocimientos histéricos e inscriptivos de los afios bajo la dictadura. Sin embargo,
como veremos, no realiza el mismo reconocimiento épico y profundo que realizara

tanto Oyarzun como el resto de los tedricos y sociélogos en el seminario de Arte en
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Chile desde 1973, del gesto fundacional que realizara Nelly Richard con la

denominacion Escena de Avanzada.

Ivelic y Galaz, al exponer en forma introductoria el espacio de las artes visuales en los
afios posteriores a la dictadura militar, anotaba que, en los afios 1975 y 1976, “se
plantearon posiciones teéricas que ofrecieron un nuevo enfoque conceptual del arte y
de su préctica. Asi, por ejemplo, Escena de Avanzada, denominacién dada por Nelly
Richard, critico de arte, a un grupo de artistas que transformaron "las mecanicas de
produccion y subvertieron los cédigos de comunicaciéon cultural”, tuvo su propio
discurso tedrico, en intima relacion con las obras que se ejecutaban, propiciando la

teoria al interior de la practica”.®*

Este reconocimiento explicito corresponde a las pocas secciones del libro donde se
presenta la Escena de Avanzada como algo nuevo en el espacio de las artes visuales
del pais. Sin citar a “Margenes e Instituciones” como un libro clave para comprender
las propuestas teoricas y visuales de los afios anotados —salvo como bibliografia
revisada al final del libro-, se hace de manifiesto que el relato sobre el relato de Richard
no entra en igualdad de dedicacién que otros tedricos e historiadores. Es mas, Ivelic y
Galaz anotaria, en algunas paginas mas adelante, una de las constataciones que,
hasta ese momento, resultaria valida, pero que, en el futuro, significaria un aliciente al
relato heroico del gesto de esos pocos documentos mecanografiados y fotocopiados
de Richard y compafia: “Todo este trabajo de andlisis y reflexion no tuvo, pues,
respaldo institucional y lo hecho ha sido el fruto del esfuerzo individual o grupal de
estos analistas. A dicha dificultad hay que agregar la precariedad de sus origenes,
puesto que nacen en rebeldia respecto al espacio artistico mayoritario, hecho que les
restd la adhesion del publico que concurre, habitualmente, a las exposiciones; éste no
les entendié 0 no quiso entenderlos. Incluso, al interior del medio, la reaccién fue muy
encontrada. Por ultimo, ciertas actitudes excluyentes dificultaron el acceso de otros

adherentes a la Escena de Avanzada”.®?

8 |velic, Milan y Gaspar Galaz “Chile Arte Actual” ... p.19
8 |bid., p.20
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Si bien en el texto de Ivelic y Galaz la referencia a la Escena de Avanzada se hace
explicita como espacio “reconocible” —por ejemplo, a) en la tensién estético-temporal
Brugnoli-Escena de Avanzada y b) en la discusion Escena de Avanzada-Nuevas
generaciones de pintores de los ochenta-, serian las obras mismas las que ganan
espacio, descripcién y analisis. En el libro se haran variadas referencias a las obras de
Carlos Leppe, Eugenio Dittborn, Lotty Rosenfeld, el Colectivo de Acciones de Arte,
Carlos Altamirano, Gonzalo Diaz, etc. En su conjunto, sus obras fueron ampliamente
analizadas vy, por cierto, referidas como obras representativas de los afios setenta y

ochenta.

Sin embargo, al pasar los afios, especificamente en el afio 1990, Ivelic y Galaz
intentarian darle una mayor presencia programatica al gesto de Richard. En su texto
“Apuntes para una reflexion: Artes visuales en Chile (1960-1990)", los autores
comienzan a darle mayor interés a los textos escritos por Nelly Richard. Haciendo
alusién a los “Documentos” incluidos en el libro “Chile Arte Actual”, los autores anotan:
“Nelly Richard sintetiza los primeros afios de la “nueva visualidad” en el arte chileno al
sefalar que “el afio 1977 marca la emergencia expositiva y editorial de hechos que
favorecen la conformacion de una nueva visualidad en Chile”.?®* Es mas, en el mismo
articulo, los autores profundizan en estos postulados y anotan varias referencias
directas del documento “Redistribucion de las coordenadas visuales en el arte
chileno™* de Nelly Richard e incluido en el libro. Ademas, Ivelic y Galaz analizan qué
significaron los andlisis tedrico-descriptivos de Richard en los afios setenta. En su
conjunto, el articulo —que es parte de un trabajo de investigacibn mas completo
financiado por el Fondo Nacional de Desarrollo Cientifico y Tecnoldgico- considera
gran parte de su atencion en las obras pertenecientes en la Escena de Avanzada y
elabora ciertas conjeturas de la trayectoria de las artes visuales en el pais en los afios
setenta y ochenta. Con ello, inician un primer acercamiento a la discusién
historiografica del arte sobre qué significé la Escena de Avanzada para el espacio

artistico del pais.

8 |velic, Milan y Gaspar Galaz “Apuntes para una reflexion: Artes visuales en Chile (1960-1990)" Revista
Aisthesis, N° 23, PUC, Santiago de Chile, 1990. p.40
8 véase Ivelic, Milan y Gaspar Galaz “Chile Arte Actual” Seccién Documentos. pp.54-55
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Si bien los autores antes citados esbozaron ciertos elementos importantes del gesto
estratégico de Richard, algunos de sus colegas no siguieron, por lo menos en los
primeros momentos de la década de los noventa, sus pasos. Si bien consideraron
importante anotar la existencia de la Escena de Avanzada en el espacio histérico
comprendido entre los afios 1975 y 1988, sus relatos tendieron al cuestionamiento de

tal gesto y, por cierto, a su polémica estrategia fundacional.

Uno de esos historiadores del arte es Ernesto Saul. En su libro “Artes Visuales. 20
afos 1970 — 1990” —publicado en noviembre de 1991-, se dedica a revisar las
principales manifestaciones visuales acaecidas durante los afios en cuestion y, por
cierto, a realizar analisis de los procesos socio-historicos. Al segmentar la historia entre
los aflos 1977 y 1982, Saul se refiere, casi al final del capitulo, a la Escena de
Avanzada y la presenta segun las clasicas citas que aparecen en Margenes e
Instituciones. Al realizar tal presentacion, se aboca a cuestionar el acto fundacional de
Richard o, incluso mas alla, a la relevancia de la conformaciéon de la Avanzada. Para
ello, plantea tres interrogantes del hecho. En primer lugar, Saul comienza diciendo que
“lo que no se aclara es quiénes son los artistas que integran la avanzada”. Ante aquella
constatacion, ofrece algunos nombres a modo de ensayo: “Carlos Altamirano, Diamela
Eltit, Eugenio Dittborn, Carlos Leppe, Gonzalo Mezza, Francisco Smythe, Lotty
Rosenfeld, Raul Zurita (poeta), Carlos Gallardo, Juan Castillo, Ximena Prieto” y cierra
diciendo que esta es una “lista tentativa que esperamos no tenga muchas omisiones”.?®
Considerando que Saul tuvo acceso a Margenes e Instituciones —por lo menos aparece
citado al inicio del libro-, no deja de sorprender el hecho que trate a la Escena de
Avanzada, al inicio de su andlisis, como un grupo de personas dispersas y nunca
inscritas (como si no aparecieran mencionadas en algun texto, como el de Oyarzin) y

que, al parecer, serian los que él presenta (y sin una rigurosidad evidente).

En segundo lugar, Sall se interroga: “¢Avanzada con respecto a qué, quién o
quiénes?” y analiza que “Hay que recordar que hubo muchos artistas que ocuparon

puestos de avanzada en el marco de la practica contrainstitucional, si es que esto se

8 sal, Ernesto “Artes Visuales. 20 afios 1970 — 1990” Ministerio de Educacion, Santiago de Chile, 1991.
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entiende por lucha contra el régimen militar, que no ha sido considerados dentro de la
Escena de Avanzada”.®® Denotando una evidente falta de proliidad analitica e
investigativa, Saull intenta aclarar, casi con un tono irdnico, qué significaba el
desplazamiento inaugurado por Richard. Con ello, queda en evidencia cdmo la Escena
de Avanzada representaba, para este historiador (o periodista cultural), un
insignificante gesto que cae en lo banal o en el gesto ingenuo de inscripcién. Sin
embargo, Sadl, sin reconocer la potencia y rendimiento del gesto tedrico-escritural e
inscriptivo de Richard, cae en un gesto posible de catalogar, por el contrario, como
ingenuo y negligente de recopilacion e investigacion historiografica. Hasta ese
momento, por lo menos el texto de Oyarzin y el mismo Margenes e Instituciones hacia
frente a tales cuestionamientos. Sin embargo, en el libro de Sadul, los cuestionamientos

parecieran venir, al parecer, de un desinformado agente escritural.

Sumado a las dos interrogantes anteriores, Saul agrega una tercera: “¢;Todos los
artistas y todas las obras estan marcadas por esa practica contrainstitucional?” y su
respuesta es: “Nos parece que no. Seria interesante inventariar los trabajos a fin de
determinar su verdadera ubicacion”.?’ Con esta interrogante final, queda de manifiesto,
nuevamente, la falta de reconocimiento del gesto de Richard y compafia. Es mas,
queda constatada la intencion pseudo explicita de desmantelar el relato épico erigido
en Margenes e Instituciones. Y, para ello, ademas, utiliza las referencias —citas- de dos
de los participantes del seminario sobre Arte en Chile desde 1973: José Joaquin

Brunner y Adriana Valdés, para dejar constancia de la falta de rendimiento del gesto.

Como consideracion general hasta lo aqui planteado, es relevante anotar la
constatacion de que ambos libros —los de Saul e Ivelic y Galaz- se enfocaron
profusamente en las obras de la llamada Escena de Avanzada y menos en el gesto
tedrico-fundacional de Richard. Esto ultimo resulta interesante de abordar si
consideramos que, finalmente, la gran operacién estratégica de inscripcién es, segln
nuestra hipotesis de trabajo, el gesto escritural de Nelly Richard en “Margenes e

Instituciones”. Y que, ademas, como veremos en las préximas paginas, es el fenbmeno

% |bid., p. 64
8 |bidem.
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mas analizado por los futuros relatores del relato. Ellos, méas alla de analizar la obra
propiamente tal de los artistas sefialados como pertenecientes a la Escena de
Avanzada, lo que hacen es describir qué significo, para el espacio artistico nacional, el

gesto inscriptivo de Richard. Esto sera abordado en las préximas paginas.

Frente a este escenario, resulta evidente observar las dos tendencias observadas
hasta ahora. Por un lado, se observa un cierto discurso que reduce la complejidad del
gesto de “Margenes e Instituciones” haciendo manifiesto su bajo rendimiento histérico
como Escena de Avanzada -—-aunque presenta sus artistas y obras mas
representativas- y, por otro, el intento por enaltecer —y sustentar- el gesto iniciado por
Nelly Richard en el mismo libro. Ambos puntos de observacion se tensarian en los

afos venideros.

En 1993 es publicado el libro “Cultura, autoritarismo y redemocratizacion en Chile”, el
cual recopila una serie de ponencias presentadas en un seminario del mismo nombre
realizado en diciembre de 1991 y patrocinado por la Universidad de Maryland. En él se
incluyen dos textos que, para nuestros propdésitos, nos ayudan a plantear esta parte del
problema. El primer documento, titulado “La transgresién de los limites” y cuya autoria
es de Milan Ivelic, resulta un ejemplo evidente de lo dicho anteriormente. En las
paginas de la ponencia, el historiador del arte no sefiala, en ninguno de los parrafos, a
Nelly Richard, a su libro “Méargenes e Instituciones” y, mucho menos, al concepto de
Escena de Avanzada. Solo descansa en sefalar que existieron, en la década de los
setenta, nuevas propuestas visuales —en el cuadro, cuerpo y video- que transgredieron
los limites de la produccién artistica anterior: “Este arte alternativo que surgié a
mediados de los afios 70, debe considerarse mas como una practica que como un
oficio artistico. Estuvo mas interesado en la reflexion socio-cultural que en la sola
producciéon de objetos.”®® Al sefialar los artistas que pertenecerian a estas “nuevas
propuestas”, resulta interesante constatar que los nombres sefalados se repiten con

los inscritos en la Escena de Avanzada de “Margenes e Instituciones” de Nelly

8 Ivelic, Milan “La Transgresion de los limites” en Garreton, Manuel A., Saul Sostnowki y Bernardo
Subercaseux “Cultura, autoritarismo y redemocratizacion en Chile. Fondo de Cultura Econémica, Santiago
de Chile, 1993. p.126
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Richard: “Los artistas de la nueva escena visual, de esta practica critica de la
visualidad dirigida, al mismo tiempo, al corpus artistico establecido y al cuerpo social
desmembrado, elaboraron wuna estética polimorfa y polisémica, sujeta al
comportamiento de materiales y signos en el espacio urbano (Grupo Colectivo de
Acciones de Arte, CADA, por ejemplo); al empleo del propio cuerpo como biografia
personal y social (Carlos Leppe) e, incluso, reconstruyendo los sistemas habituales de
produccion artistica (Eugenio Dittborn, Gonzalo Diaz, Juan Davila)”.2® Como queda de
manifiesto, la referencia de estos artistas con la Escena es evidente. Lo interesante es
que no sea nombrada su catalogacién como Escena de Avanzada —ya sumamente
reconocida en aquellos tiempos- y, mucho menos, su génesis como “grupo” reunido
por Nelly Richard. Con respecto a aquello, se puede constatar que, cerca del final del
articulo de Ivelic, existe una cierta explicacion a esto. Segun se lee en la ponencia, uno
de los principales problemas que tuvo esta “generacion alternativa” fue su excesiva
radicalidad en su relacion entre arte y texto. Considerados como operaciones tedricas
cripticas y alejadas del “gran publico”, los elementos conceptuales de Richard serian el
germen del propio fracaso del proyecto de la Escena: “La radicalidad de las obras de
estos Ultimos no hizo mas que acrecentar las diferencias, acentuadas por textos de
apoyo que solicitaban una lectura exigente. El discurso tedrico que las acompafnaba
requeria del lector un conocimiento mas que introductorio a disciplinas como la
lingliistica moderna, el psicoanalisis, el estructuralismo y el post-estructuralismo.
Teoria y practica formaban una pareja exigente en su lectura junto a medios de
comunicacién que silenciaron o ignoraron estas propuestas, y un publico distante que
las consideré textos cripticos, herméticos. De aqui se deriva su escaso 0 nulo impacto

en el medio social”.*

Con una mirada similar a la de Sadul, Ivelic marca el paso del proceso de la Avanzada.
Si bien reconoce su productividad visual en el contexto de los afios setenta y ochenta,
anuncia que su intencion/provocacion/ambicién histérica resultaria banal. Si bien
entrega elementos que la misma Avanzada anunciaba como problematica (Adriana

Valdés), no es menos cierta la ceguera de tal enunciacion. De todas formas, su

8 bid., p.127
% |bid., p.130
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afirmacion resultaria palpable, quiza, en gran parte de la década de los noventa pero

no asi en los 2000.

Si bien Ivelic aborda un aspecto del problema, falta, por tanto, abordar la segunda
tendencia observada: el realce del gesto de Nelly Richard en Margins and Institutions.
En el mismo libro donde participa Ivelic, se publicaria la ponencia dada por Adriana
Valdés cuyo titulo es “Gestos de fijacion, gestos de desplazamiento: algunos rasgos de
la produccién cultural reciente en Chile”. Bajo la mesa redonda denominada “La
incorporacién de los margenes”, Valdés intenta rescatar el legado de la Escena de
Avanzada como un ejemplo paradigmatico de esta transferencia de los margenes a la
institucionalidad (¢). Ya, en sus primeras lineas, el texto manifiesta el objetivo de
posicionar el nombre de Escena de Avanzada. Es mas, lo sefala como lo mas
“avanzado” o “de punta” realizado en las ultimas décadas en Chile: “Se me ha invitado
a decirles algunas palabras sobre lo que fue la produccién cultural més “avanzada”, o
en Chile diriamos mas “de punta”, durante el régimen autoritario. La denominacion
“escena de avanzada’ se configur6 para hacer referencia a un conjunto de
producciones culturales en Chile durante el régimen autoritario, que han sido
analizadas notablemente por Nelly Richard”.”* Con esta estrategia de entrada, Valdés
sefiala orgullosa: “Creo estar aqui por haber acompafado con escritos estas

actividades presuntamente “marginales™.%

Desde este angulo testimonial, Valdés reconoce que, a inicios de la democracia -1991-,
ya se veia algo lejano los afios en que la Escena de Avanzada se inscribia en la
historia del arte nacional. En especial, hace referencia a cémo la escritura sobre
aquellas obras —aspecto que también hace alusién directamente Ivelic y que, para
nuestra investigacion, resulta de suma importancia- resultan complejas e importantes
de reflexionar en un contexto de produccién disimil al de aquellos afios. En su
ponencia, Valdés sefala que, al volver a leer aquellos textos teéricos, “Pude percibir

con sorpresa que ya no veo ni leo las obras del mismo modo; tampoco los mismos

% valdés, Adriana “Gestos de fijacion, gestos de desplazamiento: algunos rasgos de la produccion cultural

reciente en Chile” en Garreton, Manuel A., Saul Sostnowki y Bernardo Subercaseux “Cultura,

9azutoritarismo y redemocratizacién en Chile. Fondo de Cultura Econémica, Santiago de Chile, 1993. p.135
Ibidem.
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textos que sobre ellas yo misma he escrito. Se ha creado una distancia. El lugar de
produccion de hoy no es el mismo lugar de produccion de entonces. Desde esa
distancia se perciben mejor los gestos que entonces haciamos y ya no estamos
haciendo”.®* Con ello, se hace patente que la referencia a la textualidad de aquellos
afios resultaba ser un proceso fundamental para la inscripcion de la Avanzada. En este
sentido, es importante destacar que la operacion escritural, fundada en “Margenes e
Instituciones” tendria un rendimiento paraddjico. Por un lado, su uso seria juzgado por
algunos miembros del espacio artistico —especialmente historiadores y periodistas
culturales- y, por otro, un reconocimiento de su potencial reflexivo-critico del contexto
donde surge. Con respecto a esto ultimo, Valdés cita a Walter Benjamin en su
ponencia y sefiala cual era el objetivo de aquellos textos y obras: “En un ensayo de
1936, Walter Benjamin hablaba de emplear conceptos “que sean completamente
indtiles para los propositos del fascismo”. Tal vez uno de los elementos de la situacion
de constrefiimiento en que se producen estas obras fue la necesidad de producir algo
completamente inutil para los propdsitos del sistema imperante en Chile...Lo criptico
no era un capricho, sino una necesidad...Si no se pueda hablar claro, no se puede
hablar obviedades. El inconsciente funciona, entonces, y la obra se enriquece y se

complejiza. Se adquirié una especial capacidad de hacer obras de lecturas mdltiples”.**

Con estos antecedentes, resulta obvio, por tanto, observar que la relacion de las obras
con la textualidad jugd un papel de suma relevancia y, por cierto, de sumo rendimiento
histérico. Si bien los historiadores y criticos de arte que escribieron a inicios de los
afios noventa plantearon que justamente ese factor seria la condicién de derrota de la
Avanzada, casi diez afios después la historia cambiara el rumbo de tales afirmaciones.
Efectivamente esta constatacion no resulta banal. Como veremos a continuacion, la
tendencia a observar a la Escena de Avanzada y su escritura te6rica —en especial el
gesto de Nelly Richard con “Margenes e Instituciones”- como un ejercicio de
rendimiento de corto 0 mediano alcance, tenderia a dominar el espacio artistico casi en
la totalidad de la década de los noventa. En este sentido, y segun los antecedentes

recopilados por esta investigacion, la tendencia a erigir a la Escena de Avanzada como

% |bid., p.136
% Ibid., pp. 140-141
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el proceso de modernizacion de las artes plasticas nacionales perderia fuerza en gran
parte de la década de los noventa. A continuacion veremos cOmo se observa
empiricamente este proceso y cémo, ademas, las nuevas generaciones de jovenes
artistas y teéricos intentan realizar -se quiera 0 no reconocer-, el mismo gesto de
inscripcion que la Escena de Avanzada -en manos de Nelly Richard- hiciera en la
década de los setenta y ochenta. Gesto que, por lo demas, no tendrd, como veremos,

el mismo rendimiento que se reconoceria préximamente a la Avanzada.

B. Los nuevos relatos no se inscriben (los antiguos si): los noventas

Antes de seguir con el argumento anterior, resulta necesario contextualizar,
brevemente, qué tendencias historicas se estan gestando en los afios noventa en el
espacio social y, especialmente, artistico del pais. Para ello, presentaremos algunos

elementos que sirven para seguir nuestra argumentacion.

La evolucion del arte chileno en la década de los noventa debe comprenderse (y es
heredera) del periodo anterior, pero posee caracteristicas que la distinguen (y ya hoy la
diferencian). Si bien varios de los artistas de la década de los setenta y ochenta siguen
en los circuitos artisticos del pais, las nuevas generaciones (de comienzos de los
noventa e inicios del 2010) hacen su entrada ya consolidada en el mundo artistico. Son
estos ultimos los que marcan la configuracion estructural del sistema artistico chileno

hoy.

La tendencia a la complejizacion del arte chileno en la década de los noventa se
comprende por una serie de procesos ocurridos tanto en el pasado (sobretodo gracias
a la Escena de Avanzada y el CADA), como en el presente (potenciado por las
politicas gubernamentales y el contexto global). Someramente se podria anotar que en
esta década el arte (visual) chileno se reconoce por la (auto)produccion de
instalaciones, de video arte y por los desplazamientos hacia el objeto y el espacio de
lenguajes como el grabado, la pintura, la escultura o la fotografia. A la vez, por obras
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efimeras, por el trabajo con desechos, con el propio cuerpo, con el paisaje y/o con la
ciudad.*

Con ello, la evolucién del arte en los noventa en Chile se puede describir por una serie
de procesos complejos. Analicemos, por ahora, cuatro que han sido parte relevante en
su desarrollo y que nos permiten comprender, muy someramente, el contexto en el que
se sustentard las proximas reflexiones desarrolladas en esta tesis de investigacion: a)
una disminucion avanzada de tematizaciones politicas al interior del espacio artistico,
b) la consolidacion de un discurso post-critico desarrollado en academias de bellas
artes universitarias (academizacion del arte), c) la internacionalizacion del arte en el
mundo global®® y, d) la formularizacion de las artes.

a. El vaciamiento o disminucion de tematizaciones (discursos) politicos es un aspecto
gue resulta interesante de constatar si consideramos que parte importante de la
produccion artistica (en especial en las artes visuales) chilena se ha configurado
gracias a un discurso critico-politico por mas de veinte afios. Pues bien, el proceso de
vaciamiento se debe comprender dentro de un proceso complejo, donde los discursos
totalizantes (de unidad), decaen en privilegio de la diferencia. En otras palabras, la
declinacion de los discursos (metarrelatos), en especial a finales de la década de los
ochenta, da apertura a la diferencia de relatos (comunicaciones) que no reconocen un
ordenamiento central (unitario) totalizante. Una serie de procesos sociales, econémicos
y culturales®” mundiales generaron un quiebre histérico en los discursos totalizantes del
siglo XX, dando cabida a nuevas interpretaciones (esta vez disimiles), lo que potencia
la diferencia y la pérdida de referentes (narraciones determinantes) de indole politica.
Con ello, la disminucion discursiva se ve reflejada en la sociedad chilena no por sus
particularidades, sino que por un proceso complejo mundial. En palabras de Machuca,
“este vaciamiento (estético, ético y moral) se ha reflejado en una proliferaciéon
indiscriminada de obras, cuya radicalidad a nivel de lenguaje se ha visto opacada —
muchas veces- por lo académico y formal de su presentacion visual™®. Este proceso,
marcado por el despojo de remembranzas del pasado, comienza a inicios de los
noventa y se consolida a mediados de ella. De esta forma, la primera generacion de
artistas de comienzos de los noventa, corrié por este carril.

% | ara, Carolina “Chile Arte Extremo” Edicion virtual, 2005. p.8

% Berrios, Maria Y Guillermo Machuca "Arte y Contexto. Tres décadas de produccion estética en Chile” En
Gerardo Mosquera (Ed) “Copiar el Edén. Arte Reciente en Chile” Santiago de Chile, 2006.

o7 Hobsbawm, Eric “Historia del siglo XX" Editorial Critica, Buenos Aires, 1998.

% Machuca, Guillermo “Arte: De la crisis del arte moderno a las vanguardias del nuevo siglo” En “100 afios
de Cultura chilena 1905-2005" Editorial Zig-Zag, Santiago, 2006. p.298
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b. Lo anterior nos lleva a la segunda condicién asumida (articulada) por el arte en la
década de los noventa: su academizacion (profesionalizacion).

A comienzos de la década de los noventa, el sistema universitario (a nivel institucional)
comenzo a tomar un rol relevante en la profesionalizacion del arte. Desde la fundacién
de las universidades privadas en Chile, existen, solo en la Region Metropolitana mas
de 10 escuelas de arte (Licenciaturas o similares) y en regiones el nimero es similar.
Junto con los postgrados ofrecidos en varias universidades, el panorama resulta
elocuente: mayor diferenciacion de opciones visuales y programaticas

Pero esta academizacion tiene implicancias, en las artes visuales, que van mas alla del
namero de escuelas. Si se hace un recuento del arte hoy, es necesario consignar que
una parte importante de artistas (y también criticos o tedéricos) formados en el discurso
neo-vanguardista o de avanzada precedente se encuentran, hasta el dia de hoy,
impartiendo clases en muchas de las universidades (tanto privadas como publicas, en
especial la U. de Chile) de Santiago.”® Este dato no es menor si consideramos el nivel
de influencias que el pensamiento critico (postestructuralista) ha tenido en la evolucién
actual del arte en Chile (en especial en la primera generacion). En otras palabras, es
de suma relevancia comprender como el pensamiento critico, propio de la Escena de
Avanzada, ha logrado en la década de los noventa una mayor consolidacion
académica, pero ademas, ha logrado influenciar, en gran parte de su produccion
artistica, su discurso teérico y practico’®.

Son varios los artistas visuales mas representativos de hoy que, entre sus obras, “han
conservado el espesor linguistico del arte chileno precedente, tributario de la época de
la dictadura, pero actualizados bajo la demanda de las actuales condiciones tramadas
por el orden mundial”.’®* En este sentido, la produccion artistica nacional mantiene,
sobre todo en la primera parte de la década de los noventa, una dependencia respecto
del arte y del discurso critico desarrollado en Chile durante el régimen anterior.

% bidem.

1% Machuca, Guillermo “Chile Arte Extremo”...p.20

191 Berrios, Maria Y Guillermo Machuca "Arte y Contexto. Tres décadas de produccidon estética en
Chile”...p. 21

78



Esta primera generacion de produccion artistica, que ha sido denominada de la
transicion'®, ha configurado parte importante del arte nacional de la primera década.

c. Un buen ejemplo de lo anotado anteriormente se observa en el proceso de
internacionalizacién del arte chileno.

La creciente influencia del arte internacional (asociado al discurso pos-minimalista y
postmodernista en las Ultimas generaciones de artistas emergentes), ha sido
particularmente acentuado en la segunda mitad de los noventa. Para Machuca, esta
influencia, determinada por la gradual importancia adquirida por la informacién
mediatica, asi como también por el reconocimiento y la legitimacién ofrecida por los
diversos eventos acaecidos en el circuito y mercado internacional (en especial por la
otorgada por las distintas bienales de arte, por ejemplo, de Sao Paulo y Venecia), ha
favorecido una inevitable crisis de ciertas nociones asociadas a lo local o nacional.'%?

Es mas, luego de las profundas influencias de comienzos de la década de los noventa,
el proceso de internacionalizacién, nos lleva a comprender como “la crisis del arte y el
pensamiento critico ha sido homologa a la disolucién de aquellas categorias ligadas a
lo nacional o local; ha sido homoéloga a la expansion de la sociedad chilena al interior
de las redes que traman la llamada cultura global”*®. Lo anterior empieza a hacerse
evidente en el arte chileno desde la segunda mitad de los afios 90 hasta consolidarse
en el nuevo siglo. Con lo anterior, Francisco Brugnoli logra resumir de forma notable la
evolucion del arte chileno en esta década. Segun sus palabras, el creciente
intercambio artistico con el mundo se debe a “las importantes transformaciones que el
pais ha emprendido desde el inicio de los afios '90, cuya consecuencia es la rapida
transformacion de nuestro paisaje cultural. Una economia pujante ha permitido
constantes avances en distintos aspectos, debiéndose destacar aquellos relativos a la
educaciéon y productividad artistica en general, generdndose un contexto donde el
signo mas evidente resulta el progresivo paso de una sociedad enclaustrada hacia su
activa participacion en el contexto internacional, logrdndose simultaneamente también

una mayor inscripcion de las obras de nuestros artistas™®.

192 E ditorial MAC “Arte Contemporaneo Chileno: Desde el Otro Sitio / Lugar” Santiago, 2005.

193 Machuca, Guillermo “Arte: De la crisis del arte moderno a las vanguardias del nuevo siglo”...p.298

%4 Machuca, Guillermo “Chile Arte Extremo”...p.25

105 Brugnoli, Francisco “El arte joven en Chile” Extraido de
http://www.mac.uchile.cl/travesias/artejoven.html (14 de Mayo de 2006)
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De esta forma, la evolucion del arte en Chile ha logrado como nunca antes una
expansién comunicativa de alta envergadura'®. Ya a finales de la década de los
noventa, el arte (en especial las artes visuales) se proyectaba en una serie de ferias
internacionales y/o de bienales, o que no significa que el arte chileno se encuentre
situado en las grandes ligas. La misma reflexividad artistica plantea cuestiones que
resultan esenciales para conformar un arte internacionalizado.

Sin embargo, uno de los obstaculos para lograr una efectiva internacionalizacién del
arte ha sido “la incapacidad de la musealidad chilena para sostener proyectos propios”.
Es decir, “no hay solo falta de financiamiento sino carencia de criterio programatico. No
es posible que los dos Unicos museos de Santiago dependan en un ostentoso
porcentaje de proyectos itinerantes proporcionados por embajadas de “primer mundo”.
Ya no se comportan como museos auténomos, sino como instituciones que ofrecen
salas en arriendo. Ya no son museos; son “oficinas de corretaje”. No es posible que
con esta precaria capacidad de acogida, podamos sostener aspiraciones de inscripcién

exterior”. 1%’

En definitiva, la internacionalizacion del arte en Chile ha sido un proceso evolutivo
propio de las sociedades modernas, pero se ha caracterizado por no poseer ain (o son
débiles) estructuras organizacionales que permitan consolidar tal operacion. Si bien
existen y se estan potenciando los mecanismos necesarios para lograrlo, ain quedan
referencias pasadas que la obstaculizan. A pesar de esto, y en términos generales,
debemos concluir que el arte chileno de los noventa ha sido el producto de una serie
de modernizaciones de tipo formal y tecnoldgico, y que tiene que ver, ademas, con el
ambito de las informaciones internacionales y su asimilacién en el contexto local. En

1% Resulta interesante para nuestro anlisis la reflexion (o anécdota) escrita por Sergio Rojas en “Chile
Arte Extremo” sobre el arte actual: “Hace algunos afios —especificamente en junio de 2002—, un grupo de
artistas exponia en la Universitat der Kiinste Berlin, Alemania. Se trataba de Elisa Aguirre, Beatriz Bustos,
Isabel del Rio, Catalina Donoso, Josefina Fontecilla y Josefina Guilisasti. Obviamente, en el contexto de
un publico universitario europeo, aleman, la condicibn de estas artistas, a saber, mujeres,
latinoamericanas, chilenas, generaba una particular expectativa politica. Podria decirse que “género”,
“tercer mundo” y “dictadura militar” eran aspectos que no podian sino estar explicitamente presentes en
estos trabajos. El embajador de Chile en aquella época quiso subrayar también esa expectativa de
“alteridad”, celebrando en el catalogo la especial sensibilidad para con “lo otro” de la curadora alemana
Jula Dech. Sin embargo, se dejo6 oir en aquella ocasién el comentario de que se trataba de una exposicion,
si bien de gran calidad, en cierto modo “demasiado internacional”. Se podria decir que mas alla de las
diferencias entre las seis propuestas, las cruzaba el problema de la crisis de la representacion (sus limites,
su ambigiiedad, su historia, su materialidad), una cuestion —como se sabe— esencialmente contemporanea
del arte”.

107 Mellado, Justo Pastor “La Inscripcién Internacional del Arte Chileno” Extraido en
http://www.justopastormellado.cl/edicion/index.php?option=content&task=view&id=96&Itemid=28 (17 de
Mayo de 2006)
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este sentido, ha supuesto un choque permanente de saberes y técnicas'® que ha
permitido la interrelaciébn comunicativa con mayores niveles artisticos de complejidad.

d. En este panorama, la amplificacion de la complejidad no so6lo ha alcanzado los
niveles de produccion (artistica), sino que también en su formulacion. En otras
palabras, la evolucion del arte en Chile en los noventa ha estado acompafiada por un
proceso de formularizacidén que, sin él, las condiciones actuales no serian posibles.

Una de las caracteristicas de las politicas culturales desarrolladas durante los
gobiernos de la concertacién ha sido el uso (y abuso) de formularios de postulacion
para la creacion artistica. El apoyo gubernamental (de la politica en democracia) ha
sido por medio de la competicion de recursos econémicos en lo que se ha denominado
el Fondo Nacional para el Desarrollo de las Artes (Fondart) creado en 1992. Su
contribucién al financiamiento de las artes en Chile ha sido innegable. Gran parte de la
creacion en cine, literatura, artes visuales, musica, danza, etc., en la década de los
noventa y en la actual ha sido financiada en parte por este fondo. En este sentido, el
aporte Fondart ha sido parte importante a la evolucién de las artes en Chile. Tanto en
la musica como en la literatura y las artes visuales, los distintos aportes publicos han
financiado miles de proyectos que, sin el apoyo, nunca se hubieran comunicado como
obras.

En resumen, si revisamos la produccion de finales de la década de los noventa y los
primeros afos del siglo XXI, veremos la complejidad que ha logrado el arte en nuestro
pais. Las caracteristicas antes anotadas han contribuido, por cierto, a explicar este
proceso.

Ahora bien, ¢cdmo se tematizé el legado de la Escena de Avanzada en este contexto?

Al revisar la evidencia encontrada, es posible anotar cuatro tendencias
interrelacionadas entre si sobre el concepto estudiado: a) en la mitad de la década de
los noventa, el concepto de Escena de Avanzada es tematizado bajo una légica de
oposicion, es decir, de ir en contra de su representacion y, por cierto, de los agentes
involucrados a él (tanto en términos visuales como tedricos). Esta logica de oposicion
se puede comprender por b) la necesidad de las nuevas generaciones de
instalar/inscribir sus nuevas -pero herederas- propuestas visuales en el nuevo contexto

198 Machuca, Guillermo “Chile Arte Extremo”...p.27
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sociocultural. Sin embargo, al finalizar la década de los noventa, y bajo el
reconocimiento de la complejidad de ese proyecto, el espacio de la critica ¢) cuestiona
la posibilidad de instalar una nueva “generacion” o “escena” de propuestas visuales -
debido a la complejidad social nacional y global-, y se comienza a d) resucitar, a finales
de la década de los noventa y comienzos del 2000, un relato épico conceptualizado y
representado en la Escena de Avanzada. Esta Ultima tendencia se podria caracterizar
por la expansion de relatos/reflexiones de que los relatos inscriben. Veamos cémo se
presentan estas constataciones segun la evidencia disponible.

Durante los afios 1992, 1993 y 1994, las publicaciones sobre artes visuales v,
especificamente, sobre la Escena de Avanzada son escasas. Al realizar una revisiéon
extensa sobre las publicaciones realizadas, son pocas las referencias encontradas. Es
mas, en el afio 1993 no se encontraron textos sobre la Avanzada.

En el afio 1994 se hace presente, en el espacio publico de discusién, el teérico del arte
Justo Pastor Mellado. Si bien habia participado en los ochentas en los espacios de
discusion sobre arte y politica, sera a mediados de la década de los noventa donde su
presencia se hara permanente y, por cierto, muchas veces en forma polémica.

En ese afo se publican dos textos importantes.

Por una parte, Justo Pastor Mellado publicaba, en el Diario la Nacién, un articulo que
ayuda a explicar, en parte, esta constatacion de vaciado escritural. Bajo el titulo “La
escena de avanzada ha muerto, viva la Escuela de Santiago”, Mellado hacia referencia
a un reportaje realizado por la Revista Caras a Juan Davila, Gonzalo Diaz, Eugenio
Dittborn y Arturo Duclos. Mas alla de criticar su aparicion en la mencionada revista —a
pesar de que se evidencia un tono irénico hacia el pasado de esos artistas-, el critico
de arte inicia su articulo analizando la intencion de la periodista Claudia Donoso por
reconstruir lo que fue la Escena de Avanzada y cémo, aquel gesto, resulta, para él, de
nulo rendimiento en aquel momento historico: “Claudia Donoso ha asumido el riesgo de
relatar en breves paginas, la epopeya de la “escena de avanzada”, espacio polémico
de produccién artistica cuya manipulacion es analoga a los peligros de tomar una
bomba de tiempo. Quiza la ventaja haya sido que hoy la “escena de avanzada” es una
bomba chingada, respecto de la cual no queda mas que re-leer su trazado
programatico difuso, disimil y contradictorio, separando la fabulacién critica que la puso
en circulacion, del desierto efectivo y concreto de las obras de los artistas recubiertos
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temporalmente bajo dicha denominacién”.'®® En base a esta declaracién, Mellado
reconoce que la Escena de Avanzada ya no tiene presencia en el espacio artistico
nacional de aquellos afios, sino que solo sirve para, en el futuro, analizar en ella -si es
que es posible limpiar las confusiones de su nacimiento y rendimiento- su
acontecimiento pasado. Por el contrario, menciona que, a pesar de que los mismos
artistas mencionados arriba hayan sido parte importante de la Escena’®, hoy deben
ser reconocidos como pertenecientes a la “Escuela de Santiago”. Esta “Escuela”,
iniciada por un trabajo de Arturo Duclos en 1992 en Galeria Arte Actual, consistia en
envios postales —impresos offset sobre papel couché- entre artistas y por etapas. Las
obras de Dittborn, Diaz y Davila se componian en una serie de sobres donde se
tematizaban los procesos de la historia reciente de las artes visuales.

Sin profundizar en las obras, Mellado concebia que el gesto de presencia de la Escuela
de Santiago en medios como revista Caras, significaba un desplazamiento de los
espacios de circulacién restringidos a los espacios masivos, permitiendo un
reconocimiento de esta nueva era en las artes visuales nacionales: “Escuela de
Santiago no es s6lo una imagen de marca, sino la marcacion de una imagen del nuevo
territorio de la plastica chilena. Es la nueva ficcion programatica de la década que
comienza; sin embargo, la nocién de programa no porta consigo las irregularidades
policiales de la década anterior”.''! Con esta referencia, queda en evidencia el interés
de Mellado por mancillar el relato de la Avanzada y proponer, cOmo un nuevo
“iluminado”, el desplazamiento de lo anterior por esta nueva Escuela en el espacio
artistico nacional... rendimiento que, hasta el dia de hoy, ha resultado de poco interés
por parte de los historiadores del arte nacional.

199 Mellado, Justo Pastor “La escena de avanzada ha muerto, viva la Escuela de Santiago” Diario La

Nacion, Viernes 29 de Julio de 1994.

1O Al respecto, es interesante referirse a la reflexion que realiza Nelly Richard también sobre este tema.
En su texto “Turbiedad, anacronismo y degeneraciones” de 1998 explica lo siguiente: “Los cuatro
nombres de artistas reunidos por el envio postal de la Escuela de Santiago (Davila, Diaz, Dittborn, Duclos)
proceden de la “Escena de Avanzada” cuyo protagonismo critico sacudi6, en los ochenta, los bordes no
oficiales del campo artistico-cultural gestado bajo la dictadura” Sumado a ello, anota: “El primer envio de la
Escuela de Santiago registraba la fuerza hacedora de una memoria artistica que se recrea a si misma
editorializando sus fragmentos, reinscribiendo asi variaciones de sentido en torno al pasado de las obras
gracias a nuevos intervalos de miradas diferentes que reactivan lo sedimentado con su voluntad de
presente.”

Richard, Nelly “Turbiedad, anacronismo y degeneraciones” Residuos y metaforas: ensayos de critica
cultural sobre el Chile de la Transiciéon” Editorial Cuarto Propio, Santiago, 1998. pp.182-183

11 Mellado, Justo Pastor “La escena de avanzada ha muerto, viva la Escuela de Santiago” Diario La
Nacion, Viernes 29 de Julio de 1994.

83



A partir de lo anterior, queda de manifiesto la intensién de Mellado: romper con la
tradicion de un concepto e instalar uno nuevo. Sin embargo, y como veremos mas
adelante, su intencion se vera cambiada en 180°. El rendimiento de la “Escuela de
Santiago” serd de breve duracién y el retorno a la reflexion sobre el concepto de
Escena de Avanzada volvera, en forma silenciosa, pero con un fuerte apoyo entre los
tedricos del momento, en especial de Mellado.

Por otra parte, la Gnica referencia directa encontrada sobre la Escena de Avanzada en
1994 ser& un texto de Nelly Richard titulado “Una cita limitrofe entre neovanguardia y
postvanguardia™*?. En él, retoma los elementos basales de la Escena de Avanzada y
la presenta como un relato de lucha (disonancia) en la dictadura militar que, en aquel
momento histérico, s6lo servia como una conmemoracion de un hecho digno de
recordar: “El grupo CADA es parte de la escena de arte chileno llamada “escena de
avanzada’ que se constituyo después de 1977, y cuyo perfil mas polémico se debio al
radicalismo critico de sus experimentaciones de lenguajes dirigidas vehementemente
contra el sistema-arte. La “escena de avanzada” formaba un campo de propuestas
estéticas que compartieron, entre otras marcas, “la exigencia de evidenciar en la obra
lucidez analitica acerca de la condicionalidad social e ideolégica de su propio ejercicio”
y “una tensa légica de confrontacidn entre su status (y su voluntad) de marginalidad y
las distintas instancias institucionalizadas”. ElI conjunto de reformulaciones
socioestéticas que propone la “avanzada” se explicita en torno a los siguientes cortes y
fracturas:

-El desmontaje del cuadro y del rito contemplativo de la pintura (sacralizacién del aura,
fetichizacion de la pieza Unica, etc.) realizado mediante una critica a la tradicion
aristocratizante de las Bellas Artes, y acompafiado por la reinsercion social de la
imagen en el contexto serial y reproductivo de la visualidad de masas (la foto
documental, la noticia de prensa) y de los subgéneros de la cultura popular (la
historieta, la telenovela).

-El cuestionamiento del marco institucional de validacion y consagracion de la “obra
maestra” (las historias del arte, el Museo) y del circuito de mercantilizacién de la obra-
producto (las galerias) mediante practicas como la performance o las instalaciones-
video que descuadran la tradicion reificadora del consumo artistico.

-La transgresion de los géneros discursivos mediante obras que combinaban varios
sistemas de produccién de signos (el texto, la imagen, el gesto) y que rebasaban

12 Richard, Nelly, “La insubordinacién de los signos: cambio politico, transformaciones culturales y

poéticas de la crisis” Editorial Cuarto Propio, Santiago, 1994.
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especificidades de técnica y formato, mezclando —transdisciplinariamente- el cine y la
literatura, el arte y la sociologia, la estética y la politica.”*?

La extensa cita de arriba muestra la re-presentacién en sociedad de las bases tedricas
y programaticas de un proyecto que, para los propoésitos de nuestra investigacion,
devendra en concepto. Como se observa, estan planteados los elementos que
congregaron lo que hoy conocemos como Escena de Avanzada, pero no existe un
analisis que la presente como un concepto histdrico, que, en ese momento particular,
sirva para comprender la condicion del espacio visual chileno de la década de los
noventa. Lo clave, por tanto, es evidenciar que en este texto se esperd presentar los
esquemas conceptuales que fueron parte de ella -y, de paso, enaltecer el trabajo del
Colectivo de Acciones de Arte-, mas que intentar, estratégicamente, “re-instalar” el
concepto en una publicacion de posicionamiento ocho afios después.

Ahora bien, y a pesar del documento anterior —que mas bien sirve como un
recordatorio que como un documento de analisis sobre el concepto aqui estudiado-, en
1995 aun es patente la “no presencia” del analisis del concepto de Escena de
Avanzada. Segun nuestra investigacion, no hay documentos que hagan explicita
mencién al concepto aqui analizado y menos aun un andlisis de sus principales
componentes y dimensiones.

Por el contrario, es posible constatar la necesidad de los teodricos, historiadores y
artistas de aquellos afios de “instalar” un nuevo escenario 0, por decirlo mas
claramente, de un nuevo concepto que permita posicionar, en el campo artistico, a los
artistas provenientes de las camadas de mediados y/o finales de los ochenta y
comienzos de los noventa. El caso més claro al respecto es el texto de Carlos
Navarrete titulado: “El triangulo paradigmatico (plastica chilena emergente)”.*'* Critico
de arte y artista visual formado en la Escuela de Arte de la Universidad Catodlica entre
los afios 1988 y 1992, Navarrete presenta, bajo el “amparo” de Justo Pastor Mellado,
las nuevas “figuras” de artistas que deberian ser destacadas a mediados de los afios
noventa: “En medio de este &mbito cultural, desde hace algunos afios a la fecha se ha
venido configurando una escena de trabajo emergente y decididamente independiente
de la “oficialidad galeristica”. Digo “emergente” y no “joven”, porque estas obras ante
todo han sido creadas bajo un estricto régimen de autonomia productiva y autogestion

13 1bid., pp.39-40
14 Navarrete, Carlos “El triangulo paradigmatico (plastica chilena emergente)”, en: Revista de Arte UC,
afio 8, N° 12, 1995.
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expositiva, contrastando con la escena de los artistas “jovenes”. Estos artistas han
dejado de lado la circulacién social y el peregrinaje por las inauguraciones “top”,
reemplazandolos por reuniones y seminarios de analisis intensivos con sus pares.
Ademas del trabajo con artistas cuyas obras han entrado en consideracion con el
circuito eminente del arte contemporaneo internacional. Entre enviar a certamenes de
arte juvenil y exponer en las galerias del sector oriente, han optado por la autogestién
de muestras plasticas en sus talleres o en espacios habilitados para tal efecto por
algunos dias. Y tal vez lo mas caracteristico de estos creadores sea el reemplazo de
buscar la “critica del domingo”, por la autoedicion de catalogos y libros de artistas como

soporte de exposicion”.*°

En este parrafo queda de manifiesto la intencién del autor, por una parte, de diferenciar
a los artistas “auténticos” de los “profanos o comerciales” y, por otra parte, que ellos
justamente se diferencian gracias a sus practicas y estrategias de difusion artistica. Es
decir, no por sus exposiciones en galerias del sector oriente, sino que por sus
seminarios internos, sus presentaciones en talleres auto-gestionados y catalogos de
autoedicidon. Sorprende y resulta interesante, a la vez, que estas Ultimas cualidades
sean sumamente parecidas a las realizadas por los artistas de la Escena de Avanzada.
Estos ultimos, segun los antecedentes disponibles en cuanta historia del arte hay sobre
la Escena de Avanzada, habrian realizado los mismos gestos reconocidos por
Navarrete en los artistas emergentes. Lo distinto es, por cierto, que no los hombra en
términos conceptuales, sino que por sus nombres y apellidos: “Es en este sentido que
las obras de E.Dittborn, J.D.Davila y G.Diaz, actian como patrones de referencia y
cabezas de filiacion en este panorama dado que sus producciones se enmarcan en
una “Autosustentacién” referencial consistente, que las hace participar del sistema de
relaciones y trabajo en la escena eminente del arte contemporaneo. Es en este campo
de accién plastica en donde labora esta escena con el entendimiento al interior de
grupos de trabajo en donde la relacién establecida es de colegas y no de alumno y
profesor, en donde mas que calificar obras, se pretende repensar y reposicionar
sistemas operatorios. Pienso por ejemplo en el grupo desarrollado entre 1992/1993 por
A. Duclos, en donde participaron, M.V.Polanco, F.J Valdés, M. Navarro y C. Navarrete,
el que semanalmente desarrollo al modo de seminario intensivo, las relaciones de
obra, ambito expositivo, mercado, etc. O la sociedad de producciones y trabajo visual
Jemmy Button Inc, fundada en 1993 e integrada por, C.Silva, M.Bengoa, M.Navarro y
J.P. Mellado de labor sostenida hasta la fecha...La idea de trabajo plastico se concibe

115 1bid., pp.8-9
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como un intento de autosustentacion y discusion analitica de las obras entre sus pares
y la triada Dittborn/Déavila/Diaz, designando paralelamente un dispositivo de
distanciamiento con esas obras para generar una mayor autonomia e independencia
de visualidad”.**°

Como se observa en este pasaje, es evidente el reconocimiento de los
desplazamientos tanto formales como discursivos y estratégicos entre los “viejos
maestros” y los “nuevos talentos”. Lo interesante es que en ninglin momento se habla
de la Escena de Avanzada y, mucho menos, de su legado épico. Solo se hace
referencia a las herencias antes descritas. Esto resulta de alto valor analitico, debido a
que ya la nocién de Escena no resulta ni problematica ni descriptiva del fenbmeno. En
esos afios, al parecer, resultaba mas productivo hablar de las transferencias y
disonancias formales entre los artistas visuales de los ochentas y los de los noventas.
De la misma forma, resultaba mas “potente” y eventualmente riguroso inscribirse en los
noventa haciendo manifiesta, como si fuera una corrida de relevos, la entrega del
“testigo” entre los anteriores y los actuales. Para ello, Navarrete utiliza un modelo
basado en el pensamiento de Lévi-Strauss que funciona, a grandes rasgos, de la
siguiente manera: “Al interior del triangulo podemos distinguir territorios o zonas que
determinan tres tipos de operaciones visuales, las que designaremos en igual sentido
que la subdivision del anillo. Teniendo asi un area a la que llamaremos "Trabajo con el
Corte y Confeccion” que coincide con la zona asignada en el anillo a E.Dittborn. Otra
denominada "Recuperacion Pictérica” que actia como base del tridngulo y coincide
con el territorio de J.D Davila. Y finalmente "Objetualismo Duro” que se emparenta con

la zona de G. Diaz".'Y’

No resulta de interés explicar en profundidad el modelo antes presentado —entre otras
cosas, porque eso implicaria profundizar demasiado en cada uno de los aspectos
tratados en los textos revisados-, sino que, por el contrario, hacer evidente la no
aparicion del concepto de Escena de Avanzada en un documento donde se hace
mencion explicita de sus miembros fundamentales. Lo relevante, al respecto, es la
constatacion que, en este esquema, el concepto no permitia posicionar a las nuevas
generaciones. Quiz4, el concepto tuviera, para ese momento, ninguna relevancia, o,
eventualmente, no quisiera ser utilizado por el autor y su, de aquel entonces, “padrino”.

% 1bid., p.9
"7 1bid., p.10
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Quiza la constatacion antes anotada se vea reforzada en un catalogo desarrollado por
Galeria Gabriela Mistral en 1996. En él, se hace patente, nuevamente, este interés
explicito de inscribir a las “nuevas generaciones” de artistas visuales en el espacio
artistico local y, por cierto, en su historia. En “Zona de Fantasma, 11 artistas™*®, se
presentan los andlisis de teoricos e historiadores del arte sobre una exposicion
realizada por los artistas j6venes mas representativos de la década de los noventa. En
cada uno de los textos, se presenta la problematica de hacer presente, en la historia,
sus obras y propuestas. El objetivo es, por cierto, traer a presencia una nueva escena
—heredera de lo anterior, pero IUcida en su actualidad- para asi poner término a la zona
fantasma y su problematica histérica. Como se sefiala en su introduccién y sin autor
aparente: “Desde mediados de los 80, la critica habla ya de una “nueva generacion”.
Una serie de situaciones de produccion artistica que no logran estructurarse como
blogue. Sintomas que hablan de nuevos procesos de significacion, de una marcada
actitud fragmentaria, disgregada y experimental. Artistas emergentes que coinciden en
una postura mas que en una estética, observadores atentos de las transformaciones
introducidas en las artes visuales locales de fines de los 70 y comienzos de los 80”.**°
Como se observa, se hace patente el reconocimiento de esta nueva propuesta visual —
que, como dijimos, es heredera pero atenta de su actualidad. Estos artistas
emergentes significarian, por cierto, una renovacién del espacio artistico-visual
nacional. De la misma forma, significarian una nueva escena que resquebrajaria los
significados del contexto histérico ahi vivenciado.

En base a ello, el texto del catalogo es categdrico en su propuesta: “Los autores aqui
reunidos —con algunas ausencias- se han caracterizado por el constante
cuestionamiento de obra...Establecen también una ruptura respecto al sentimentalismo
de la nueva pintura joven de esos afios (neoexpresionismo) y una distancia con la fria
analitica que caracterizé a la generacion inmediatamente precedente (escena de
avanzada), incorporando elementos existenciales y neorroméanticos. La persistencia y
la solidez del trabajo de cada uno de los participantes en el proyecto, hacen de este
fantasma un proceso perfectamente reconocible como una nueva marca. Nuestro
intento ha sido ficcionar un cuerpo generacional para un bloque disperso de
productividad de avanzada en la historia reciente de las artes visuales chilenas. Dar
cuerpo a esta zona de produccion nos permite hablar de una generacion ad portas que

118 Babarovic, Natalia et. al, “Zona fantasma. 11 artistas” Galeria Gabriela Mistral, Divisién de Cultura,
Ministerio de Educacion, 1996.
"9 1pid., p.7
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reune fragmentos de un espejo no constituido, continuando el legado de obra anterior y

en ese transito, permite disipar el vacio instalando definitivamente este fantasma”.*?

Como se observa, las intenciones son claras: destronar lo anterior, para instalar lo
nuevo. Si bien se hace una referencia a la Escena de Avanzada, su tematizacion solo
resulta productiva para fines de ruptura con lo nuevo.

Al introducirse en el catalogo, es posible vislumbrar las estrategias de inscripcion de
estos nuevos artistas emergentes —cuyos nombres y filiaciones institucionales son
observables en los documentos- y, por sobre todo, de los criticos y/o curadores de la
exposicion Zona de Fantasmas. Luisa Ulibarri —fundadora y una de las primeras
curadoras de la Galeria Gabriela Mistral- manifiesta, en sus palabras, un modelo de
presentacion de los integrantes de la Zona Fantasma que nos hace recordar episodios
—0 estrategias- pasadas: “Desde una zona crepuscular de otofio calido, esbozo una
presentacion para la muestra “Zona Fantasma”. Se me habla de la “Zona” como de una
generacion dispersa, en constante cuestionamiento con la propia obra, la construccion
del sentido, la experimentaciéon de los materiales, la puesta en tension del concepto
pintura, y un marcado caracter iconoclasta, poético, ludico e irreverente. Es una
generacién que se ha instalado en la escena plastica nacional, paradojalmente, sin
filiacion generacional aparente. Pero con una hoja comun de vida y desarrollo de obra
dentro y fuera de los llamados circuitos oficiales del arte”.*?! En sus palabras resuenan
estrategias de inscripcion de estos nuevos agentes del mundo del arte. Tanto sus
modelos de experimentacién visual —poéticos, ludicos, irreverentes e iconoclastas-
como su desafiliacion aparente —tanto generacional como institucional-, nos hacen
recordar lo que, exactamente hace 10 afios atras, hiciera Nelly Richard con su
concepto de Escena de Avanzada. Sin embargo, su rendimiento, al parecer hasta hoy,
resultaria muy distinto.

Lo mismo ocurre con otro de los criticos invitados a escribir en el catalogo: nuevamente
Mellado aparece en el ruedo. Su estrategia, segun nuestra interpretacion, es
desarticular y desconocer el concepto de Escena de Avanzada e instalar, en los
noventas, un nuevo referente histérico-visual. Si bien no comprende aun a la Escena
como un concepto —es decir, su reflexion sobre ella se restringe a la operacién
escritura de Nelly Richard y a los artistas que en ella se han vinculado-, su interés esta
dado en posicionar a una generacion de artistas visuales que, casi “por justicia”, le

120 1hidem.
2L yisa Ulibarri, Op.cit, p.8
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corresponde inscribirse en su periodo histérico: “Mi insistencia en el afio 1985 es clave.
Es un momento en que la llamada “escena de avanzada” esta en deflacion total. Sin
embargo, persiste en los jovenes atentos a sus obras, un temor de no estar a la altura
de unas exigencias que configuran una Zona Fantasma que actuara sobre ellos como
una instancia de castracion. Lo fantasmatico de la época estaba en la amenaza
constante de no ser reconocido por los "mayores”. Estos artistas mas jévenes
entonces, sufrieron el abandono de toda mirada medianamente analitica. Tuvieron que
sacarse de encima el peso de muchas determinaciones filiales, si bien éstas no eran
tanto imposiciones de los artistas maestros de serie, como de sus comentaristas e
inscriptores. Los artistas que —por diversos motivos- se subordinaron
inconscientemente a este discurso, tardaron en darse cuenta que la inscripcién social
de su trabajo requeria de una persistencia y de una autonomia que debia ir, a veces,
en contra de una critica vigilante y reductora”.*?* En vistas de aquello, Mellado vuelve a
exigir la necesidad de que los artistas “emergentes” tomen su posicién en la historia del
arte no sélo por sus obras y/o propuestas, sino que también porque el contexto
institucional asi también lo permite: “En esta distancia, entre La Zona Fantasma y los
Fantasmas de Zona, se instala la persistencia resistente de este conjunto de obras
convocadas por estos artistas-curadores. Iniciativa que no habria tenido su curso si no
hubiese estado, de alguna forma, cursada por la pertinaz existencia de la Galeria
Gabriela Mistral. Este es un dato que tiene una importancia crucial para comprender
las paradojas de la cultura plastica de la Transicidn. Las reparticiones del Estado que
poseen departamentos de cultura sostienen diversas politicas plasticas, dependiendo
de las politicas de prestigio de sus autoridades. No hay andlisis institucional propio. El
andlisis que fundamenta la politica de exposiciones de la sala Gabriela Mistral ha sido
realizado por esfuerzos discursivos externos, que han sido asumidos por las
autoridades, porque éstas han estado obligadas a reconocer su pertinencia. Este es un
caso ejemplar en que un moderado sentido de la oportunidad y la capacidad para
recoger las iniciativas de autoproduccion de la plastica emergente se combinan para
formular y sostener una politica de exhibiciones que ha sido clave en la constitucién del
BLOQUE DE OBRAS aqui expuesto”.'?®

Como se observa al fin de éste péarrafo, queda en evidencia el afan de Mellado:
constituir un “Bloque de Obras” de los artistas emergentes de los “noventas” (formados
en los ochentas). Esta propuesta de Mellado, que resuena a una unidad, un conjunto,
un equipo de artistas, parece ser el leitmotiv del tedrico en cuestién. Como veremos

22 julio Pastor Mellado “De la Zona Fantasma a los Fantasma de Zona”, Op.cit, p.13.

12 1pid., p.13
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mas adelante, este concepto embrionario de “Blogue de Obras” serd nuevamente
traido a discusion, pero, prontamente, dejara de sonar en el espacio de discusién de
las artes visuales.

Sumado a lo anterior, resulta importante comentar el hecho que el concepto de Escena
de Avanzada sirve, al igual en las primeras partes del éste catdlogo, para desarrollar la
oposicion historica requerida para la “buena nueva”. Lo relevante, en este caso, es que
Su uso es, de todas formas, relevante para constituir la trayectoria histérica de las artes
visuales de los noventas. De la misma forma, su aparicion ya vislumbra su
conformacion conceptual. No se hace referencia a Nelly Richard ni a los artistas que la
conformaron. Su uso sirve como un conjunto representativo de fendmenos histéricos,
visuales y performéaticos que sirven para la confrontacion historica.

Un afio después de la exposicion “Zona Fantasma”, se organizaria, quizé, uno de los
mayores “eventos” conmemorativos de los artistas emergentes formados en los afios
ochentas y expositores en los noventas. En 1997 se realiza, en el Museo Nacional de
Bellas Artes, una exposicion que relne a los exponentes visuales mas representativos
de la generacion “emergente” de finales de los ochentas y mediados de los noventas:
Arte Joven en Chile (1986-1996). En ella, se intenta realizar un reconocimiento de esas
figuras en el espacio museo-institucional. En el catdlogo de la exposicion es posible
encontrar dos textos importantes para nuestra investigacion. Uno de Justo Pastor
Mellado y otro de Guillermo Machuca (ambos curadores de la exposicion).
Comencemos con este ultimo.

Guillermo Machuca —critico e historiador del arte- ofrece, en el texto, un panorama
general de esta generacion de artistas emergentes. En sus palabras, se logra constatar
su configuracioén: “La presente seleccidon de artistas y obras retne la produccién visual
proveniente de uno de los sectores mas interesantes surgidos en el arte chileno
contemporaneo. Es cierto que —salvo excepciones- la mayoria de los artistas aqui
convocados adolece de una inscripcion que permita incluirlos en un movimiento o en
una tendencia. Habria, en este sentido, que utilizar la idea de grupo o pandilla para
definir la convivencia de ciertos artistas, de ciertas obras; las causas de estas posibles
agrupaciones o sociedades parecieran provenir de afinidades generacionales,
sentimentales, barriales o del simple hecho de pertenecer a una misma promocion
universitaria. El punto es que ninguno adhiere —de manera militante- a tal o cual
programa; a lo mas algunos podran confesar su afinidad con las obras de otros; y otros
su desconfianza respecto a la inclusiéon de determinada obra o artista; algunos —los
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menos- han constituido parte de un mismo colectivo; otros —la mayoria- han expuesto
junto al resto; y la mayoria —sin excepcién- han transitado practicamente por los

mismos espacios”.***

En concordancia con el texto de Zona de Fantasma, Machuca no logra ubicar en esta
nueva generacion elementos que la permitan delimitar con claridad. Si bien se
constatan elementos en comuan —por ejemplo, ser compafieros de Universidad-, no se
logran consignar fragmentos que permitan, a futuro, propiciar un grupo. Sin embargo,
lo que interesa en este caso no es la homogeneidad o diferencia entre ellos, sino como
en el texto se tematiza su existencia con el pasado, en este caso, con la referencia de
la Escena de Avanzada.

Al avanzar en la lectura del texto, es posible vislumbrar los primeros atisbos de ruptura
con el “periodo anterior™: “Los textos de estos ultimos afios, no han cumplido una labor
de despiste (del discurso oficial o de la censura); y las obras no han sido el pre-texto
necesario para una dislocacion del discurso oficial o militante. El catélogo (el
encargado de solidificar la relacién de la teoria y praxis en el periodo dictatorial) ha
sufrido una transformacién acorde con los procesos de modernizacion en el Chile
democratico”.*®® Sin nombrar aln explicitamente a la Escena de Avanzada, es posible
comprender el interés por contrarrestar la actual produccién textual y visual con la
anterior. Por cierto, es correcta la diferenciacion histérica ahi realizada: no es posible
establecer paralelos en contextos tan disimiles. Ahora bien, y mientras se avanza en el
texto, se comienza a hacer evidente el interés de dejar constancia de las transferencias
existentes entre una y otra escena: “En este sentido, resulta imposible entender el Arte
Chileno en su etapa vanguardista (y muchas de las obras de esta exposicién son
impensables sin la influencia del arte critico-experimental precedente) sin considerar
las condiciones especificas de su gestacion; y estas condiciones suponen, ademas,
una conciencia de la historia nacional (sea que se la piensa de manera critica o
nostalgica)...Las profundas modernizaciones tanto formales como teéricas
implementadas por el arte critico-experimental durante la dictadura sirven como
referentes obligados a la hora de establecer los rasgos que componen la escena de las

artes visuales de estos dltimos afios”.*?

124 Machuca, Guillermo y Justo Pastor Mellado “Arte joven en Chile (1986-1996)", Museo Nacional de

Bellas Artes, Santiago, Chile, 1997. pp.9-10
125 1pid., p.10
126 1pid., p.13
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Como queda de manifiesto, y sin nombrar a la Escena de Avanzada, la produccion
visual de finales de los setenta y mediados de los ochentas es reconocida por su fuerte
densidad discursiva y herencia programética. Lo relevante al respecto es leer como es
descrita la escena anterior con respecto a la actual: en palabras de Machuca, un
referente obligado. Esto queda de manifiesto cuando plantea que la produccion
artistica de los noventa debe todo a la modernizacién lograda en los afios ochenta por
las generaciones mayores. Esto, debido a que en aquellos afios “su modernizacion
implicaba una actualizacion de los discursos y de las obras, renovacién que superaba
tanto los cddigos del arte académico-oficial como también del de aquellas practicas
ligadas a una socializacion del arte. Son conocidas las figuras utilizadas por la
vanguardia nacional: una critica de los géneros tradicionales, en beneficio de una
modernizacion acorde con el devenir del arte critico-experimental; una renovacion de
los discursos sobre el arte, cuestionando de paso los metarrelatos académicos
oficiales, o aquellos de naturaleza histérico-monumental (como la Historia del Arte
Chileno y el discurso hegeménico y dogmatico de corte izquierdista). Su consigna era
una politica del margen; su discurso, la dislocacién. Pero a diferencia del arte actual,
gestado al interior de los gobiernos democraticos en curso, el arte critico experimental
tenia por obligacion que asumir una actitud ética, moral, de acuerdo al shock que
signific6 la ruptura de la memoria histdrico-nacional (materializadas en el
desmantelamiento del Estado y la Universidad). Bajo estas condiciones, el desafio
politico de la vanguardia se centré en conciliar una postura autosuficiente del arte
(desmarcandose de paso de la ilustracion y la representacion) y una exteriorizacion
social (mezclando géneros y expandiéndolos fuera de los limites del cuadro hasta
incluir el espacio o el cuerpo social). La historia sera la encargada de establecer los

parametros que permitan evaluar el éxito o el fracaso del discurso de la avanzada”.*?’

En esta cita extendida se logra constatar la relevancia que tiene, para Machuca, la
produccion artistica de la Escena de Avanzada. Casi rescatandola como un relato
épico —similar a la trazada por Pablo Oyarzun a finales de los ochentas y analizado
arriba-, Machuca va, poco a poco, limitando la posibilidad de un despliegue
diferenciado de las generaciones “emergentes” (a pesar de reconocerlas como un
“otro” histérico). Sin embargo, ofrece vias de evacuacion al respecto: “Frente a la
disolucién del sentido (que en Chile — como lo indiqué antes- se encuentra intimamente
ligada a la crisis de la ilustracion), el arte mas reciente plantea dos opciones: o por
retraimiento o por integracion. La primera desde una posicion histérica, revisionista o

2 bid., p.15
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nostalgica (de clara influencia local); la segunda, en cambio, motivada por una
exteriorizacion de la practica artistica de acuerdo a los parametros del arte
internacional (proponiendo las modernizaciones iniciadas por vanguardismo local, pero

sin las exigencias criticas contextuales del arte producido en la época dictatorial)”.*?®

Si bien los caminos propuestos en la cita anterior son opuestos en apariencia, se
puede constatar la relevancia que tiene, en ambos, el peso de la época anterior. Lo
interesante de este texto para nuestro estudio es, sin embargo, la embrionaria
complejizacion del trato analitico sobre la Escena de Avanzada. Como tal, el concepto
no es tratado directamente a pesar de ser considerado, aparentemente, como
“conocido por todos”. Es decir, aln no es presentado en su maxima complejidad
tedrica, visual y representacional, aunque se sefialen elementos importantes de ella.
De hecho, pareciera que Machuca ha sido un lector avanzado de los textos de Richard
—que, por cierto, nunca nombra: un antecedente mas de la importancia del concepto en
si- debido, en parte, al nombramiento de elementos comunes —generalidades- de la
Escena de Avanzada, pero no sus obras, autores, etc. En otras palabras, en este tipo
de textos queda de manifiesto como se va construyendo el concepto estudiado en esta
investigacion y, ademas, cémo sirve como referencia para el contraste generacional.
De cualquier forma, lo interesante es vislumbrar la tensién existente entre el pasado y
el presente. Un pasado que aun no ha sido bien reflexionado y descrito, y un presente
que se hace difuso y disperso.

Si Machuca elabora un plan analitico entre las nuevas y antiguas “escenas” de las
artes visuales nacionales, Mellado hara, por su parte, un andlisis mas profundo de esta
tensién, y mantendra, como hemos venido evidenciando en las paginas de arriba, su
pretensién de marcar una diferencia explicita —entre conceptos- de los emergentes de
los noventa (Bloque de obra) y los consagrados de antafio (Escena de Avanzada). En
su texto, “Del triangulo paradigmatico al bloque histérico en la plastica chilena
emergente” es posible describir, por una parte, un mayor esbozo del concepto de
Escena de Avanzada y, por otro, el interés concreto de Mellado por romper con él e
instalar una nueva generacién productiva.

Al iniciar su texto, Mellado deja de manifiesto su plan: “En la presente seleccion de
artistas no estan todos los que son. Pero son todos los que estan. En este sentido, ha
habido una mayoritaria coincidencia formal entre los agentes de critica operantes con

128 |bid., p.16
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este conjunto de artistas para cuadrar un panorama con los nombres. A riesgo de
incomodar a otros grupos de artistas existentes, que se sitlan en la dinamica ya
planteada por esta seleccion, sostengo que la utilidad de la exposicion reside en el
reconocimiento de contar con un bloque de obras que pueden marcar irreversiblemente
las proximas dos décadas de arte chileno contemporaneo”.'”® En base a esta Ultima
parte del parrafo, queda manifiesta su intencién de instalar, en la historia, este nuevo
blogue de obras. ¢ Un intento fallido o una mala copia de un gesto anterior? Lo cierto es
que sus intenciones son buenas, pero los resultados, adn hoy, son inciertos. Es mas, y
recalcando su intencién, vuelve a los artistas de Zona Fantasma para reafirmar sus
propésitos: “En lo Unico que coincido con la mencionada introduccion, es que se trata
de artistas que han realizado una observacion atenta de las transformaciones de las
artes visuales de fines de los 70" y comienzos de los 80". Pero no basta con eso, sino
que es preciso definir el tipo de observacion practicada y determinar los criterios de la
atencion ejercida. Al menos, eso es lo que intento en este ensayo sobre la constitucion
de un nuevo bloque de obras plasticas, que he llamado BLOQUE HISTORICO” ¥

En suma, queda de manifiesto su intencién de inscribir la nueva generacion emergente
en la historia del espacio de las artes visuales. Ahora bien, ¢frente a quién lo hace?
Por cierto, contra la Escena de Avanzada. En este texto, a diferencia de los leidos con
anterioridad, desarrolla con mayor minuciosidad el concepto. Se podria decir, a partir
de esta evidencia, que por primera vez se comienza a insinuar, concretamente, la
nocion de Escena de Avanzada como problematica. Como lo dijimos en la seccion
tedrica de esta investigacion, los conceptos permiten dar un sentido a los hechos —a
pesar de que ellos no estén fijos- y ofrecen categorias concretas para exponer las
condicionantes del presente y el futuro. En base a ello, resulta de sumo interés la
referencia que desarrolla Mellado a la Escena de Avanzada en este momento historico:
“No nos basta saber cO6mo se pone en circulacion una obra emergente, sino de dénde
proviene formalmente su puesta en circulacion. Este esfuerzo tiende a resolver dos
insuficiencias metodol6gicas respecto a la interpretabilidad del arte chileno
contemporaneo. La primera tiene que ver con el éxito alcanzado por el apelativo
“escena de avanzada”, eufemismo que designa la “vanguardia” plastica chilena de los
ochenta y que relne bajo un mismo sustrato epistemolégico politicas de obras tan
distantes y antagénicas como las de Dittborn, Leppe y el Colectivo de Acciones de

129 Mellado, Justo Pastor “Del Triangulo paradigmético al bloque histérico en la plastica chilena

emergente”, en: Guillermo Machuca; Justo Pastor Mellado, Arte Joven en Chile (1986-1996), Museo
Nacional de Bellas Artes, Santiago, 1997. p.23
%0 1bid., p. 24
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Arte. La denominacién “escena de avanzada” se ha convertido sin discusién en una
especie de “escena originaria” del arte chileno, durante una década de circulacién en
revistas y catalogos. Al reconstruir las filiaciones del arte chileno actual no es posible
remitir su genealogia al blogue de dicha escena en su conjunto, sino sélo a la

diagramaticidad de una escena de obra especifica: la de Eugenio Dittborn”.**

Como se logra observar en la cita, el concepto de Escena de Avanzada se hace
presente, luego de varios afios, bajo una nocidn critica, polémica y desublimadora. Es
mas, queda en evidencia la critica precisa, por parte de Mellado, al relato épico que
ella ha significado para las artes visuales nacionales. Quizés, por eso mismo, su
intencion es recriminarla y auscultarla en ese momento histérico. Mellado sabe, por
cierto, de qué habla. Por lo mismo, logra ponerla en cuestién y, por cierto, reducirla a
un agente concreto (Dittborn). Desde una interpretacion abierta, es posible designar
que la intencion de Mellado parece volverse en su contra. Por una parte, es evidente
su motivacion por instalar la nueva generacion emergente de los artistas de fines de los
ochenta y comienzos de los noventa, pero, por otra, su permanente cuestionamiento a
la Avanzada comienza a gatillar -o insinuar- un cada vez mayor interés, por parte del
espacio visual y teorico, de la densidad de la Escena. Si bien en ese momento histoérico
aln es precario el espacio de discusion —con respecto al desarrollado a partir del afio
2004, como veremos mas adelante-, no es menos cierto que el concepto ya comienza
a desplegar su potencialidad analitica y su, posterior, dominio hegemanico.

Si bien Mellado pone a discusion -luego de un tiempo considerable como hemos visto
en esta investigacion- el concepto de Escena de Avanzada, es importante mencionar
que el interés de Mellado es mayor en su légica de inscribir al arte emergente que en
posicionar el concepto de Avanzada en la escena. Esto queda en evidencia con su
cierre: “Para terminar, se hace necesario indicar que el bloque histérico es una nocién
que proviene del campo de la escritura gramsciana, y designa un complejo
estructurado de grupos sociales que manifiestan un tipo de articulacion inconsciente
que se traduce en accidon hegeménica. Hablar de bloque histérico, para estas obras,
remite al reconocimiento de un conjunto de obras que configuran un espacio mas alla
de las decisiones de agrupamiento de los artistas. En este sentido, las obras aqui
sefialadas poseen un campo de operaciones mas amplio, que las excede y las

3 1bid., p. 28
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convierte, finalmente, en un referente autdbnomo cuya existencia recompone la escena

plastica chilena de este fin de siglo”.**?

En definitiva, es importante destacar que el concepto de Avanzada ya comienza a
vislumbrarse como tal. Es decir, ya no es un simple hecho anecdético del pasado, sino
que, por el contrario, genera resquemores, dudas y sospechas. De la misma forma,
queda en evidencia la porfia de Mellado por su programa estratégico. Programa que
es, ademas, seguido —en la misma linea y como si fuera un acuerdo pre-judicial
estratégico de inscripcion de los artistas emergentes de la historia- con Carlos
Navarrete en su texto “Campos de hielo: un certero indice de posibilidades plasticas”
de 1997: “La muestra hace una buena edicion de los mejores exponentes en el area de
la instalacién e intervencién objetual, no desdefiando un tipo de pintura y grafica de
corte experimental que configura un buen punto de equilibrio expositivo. A rasgos
generales, esta iniciativa tiene los problemas habituales de los “gestos curatoriales”,
que pueden ser resumidos en un deficiente montaje de las obras, producto del poco
espacio museal. Una imperdonable falta de titulo a la muestra, el que finalmente fue
dado a conocer por algunos de los expositores mediante una postal y conferencia a
modo de clausura y las consabidas omisiones (citemos a Monica Bengoa, Rosa
Velasco y Ximena Zomosa) a la hora de elaborar esta lista de artistas llamados a
exponer. Con todos estos ingredientes, “Campos de Hielo” fue una valiosa experiencia
expositiva que, como ya se sefiala, pretende transformarse en un proyecto bianual. Los
once convocados demuestran los margenes y posibilidades que las artes plasticas
tienen en el Chile de los noventa y, mas aun, son un buen potencial de estudio y
reflexion tanto para el espectador comin como para los estudiosos de siempre, que

tienen un material rico en relaciones y continuidades artisticas”.**

Como se observa, y al igual que Mellado, Navarrete recomienda el seguimiento de la
generacion emergente de los noventas. Si bien reconoce, difusamente, las herencias
del pasado, valora y eleva la relevancia de la produccién contingente a su época. Pero,
por cierto, sin nombrar a la Avanzada como material constitutivo de esta nueva
generacion. Algo similar ocurre con algunas exposiciones realizadas durante la década
de los noventa. Por ejemplo, la exposicion “Sobre arboles y madres” de Natalia
Babarovic, Andrea Goic, Nury Gonzalez, Maria Victoria Polanco y Alicia Villarreal en
Galeria Gabriela Mistral en 1995. En su catéalogo -escrito por Luisa Ulibarri, Roberto

132 .
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Merino y Justo Pastor Mellado-, no se hace referencia en ningun pasaje a la Avanzada,
salvo en el trabajo de Nury Gonzalez donde se analiza su produccién visual (herencia)
con los trabajos de Gonzalo Diaz y Eugenio Dittborn (ambos, por cierto, reconocidos
“miembros” de la Escena de Avanzada). Algo similar ocurre con una exposicion
individual de la misma artista (Nury Gonzalez) en la misma galeria (Gabriela Mistral):
“Transitos cosidos” (1996). En su catalogo —con un texto escrito por Mellado-, tampoco
se hace referencia de la Avanzada a pesar de hablar en variados pasajes del trabajo
de Gonzalo Diaz y tener, la artista, como referencia el libro “Margenes e Instituciones”
de Nelly Richard. En ambos casos, al parecer, el concepto no tenia cabida, a pesar de
las transferencias visuales y discursivas que uno de sus miembros evidencia. Es mas,
tampoco se habla del concepto en las exposiciones de alguno de sus propios
miembros: “Exposicion de cuadros” de Carlos Altamirano en Galeria Gabriela Mistral
en 1995 (texto escrito por Roberto Merino); “Rota” Juan Domingo Davila en Galeria
Gabriela Mistral en 1996 (con textos de Diamela Eltit —otra figura de la Escena- y
Carlos Pérez Villalobos) y a pesar de que la edicion fuera realizada por Nelly Richard
(otro dato importante a considerar en su no presencia en la reposicion del concepto);
“Quadrivium” de Gonzalo Diaz en Galeria Gabriela Mistral en 1998 (con un texto
escrito por Pablo Oyarzun). En ninguno de estos casos, el concepto de Escena de
Avanzada aparece nombrado o resefiado parcialmente. Elemento que, como linea
investigativa, resulta de alto interés para describir que el concepto no aparecia como
actor relevante en el espacio artistico nacional de mediados de los noventas.

Hasta aqui hemos venido presentando cédmo el concepto de Escena de Avanzada se
ha venido tematizando en los textos sobre artes visuales en la primera parte de la
década de los noventa. Observamos que, hasta este momento, el concepto ha sido
presentado como algo pasado, difuso y sin una presentacion clara de sus
componentes. Si bien todos los textos abordaron —o insinuaron- las relaciones entre las
nuevas generaciones “emergentes” y las anteriores, resultdé evidente la estrategia de
posicionar a la nueva por sobre la antigua. Es decir, se observaron estrategias de
agentes concretos —Mellado- por posicionar, en el espacio de las artes visuales, el
grupo de artistas que él denomina como “Bloque de Obras”. De la misma forma, y en
paralelo a ése programa de lucha de poder, resultd interesante constatar como el
concepto de Avanzada fue abordado desde los inicios de la década de los noventa
bajo un criterio de oposicion, es decir, como necesario de sobrepasar o reducir. Esto,
con el fin de posicionar la generacién que, con “justicia”, se debia inscribir en la
historia: la generacion emergente de los noventas. Sin embargo, esta misma negacion
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permitid, segun nuestra interpretacion, desplegar la exigencia explicativa entre los
agentes novicios de qué era la Escena de Avanzada.

Es relevante tomar en cuenta, ademas, que Nelly Richard —acufiadora del gesto
Escena de Avanzada, como hemos expuesto profusamente mas arriba- no tuviera una
fuerte presencia en esta década en lo especifico de defender o posicionar el concepto
en el espacio cultural (aun cuando en Chile no se disponen de publicaciones sobre el
tema, no es posible suponer que a nivel internacional la situacién fuera similar). Sus
trabajos de aquella época™*, enfocados en teorias feministas y ensayos de critica
cultural —desplegados en la Revista Critica Cultural- no tratan profundamente el
concepto de Escena de Avanzada y, mucho menos, existen textos propios que lo traten
a partir de la contingencia expositiva de ese entonces. Hasta aca queda de manifiesto
que el concepto no es retomado por parte de los agentes directamente involucrados en
la Escena de Avanzada, sino que, a diferencia de lo pensado y como veremos en el
siguiente punto, por los agentes vinculados al arte que creen en él, invierten en él y
viven de él (tal como lo dijera Bourdieu en los textos analizado en el segundo capitulo
de esta investigacion).

En definitiva, a finales de la década de los noventa el concepto de Escena de
Avanzada ya comienza a ser considerado como un concepto urgente y necesario de
estudiar por parte de agentes especificos ajenos al concepto mismo. En otras palabras,
gue resultaba necesario, para comprender las nuevas generaciones —que, por lo
demas, se consideraban confusas, dispersas, complejas y dificilmente “agrupables’-,
exponer el acontecimiento o el gesto que desplegara Nelly Richard en 1986 con la
publicacion de Margins and Institutions. En el siguiente punto analizaremos este
aspecto.

C. La re-instalacion de un concepto: reconsideracién de un plan y re-definicion
de una historia

Serda recién en 1998 cuando el concepto de Escena de Avanzada reciba, por parte de
las nuevas generaciones, una atencion profunda, compleja y con alto contenido critico
como lo hiciera Pablo Oyarzun hace 10 afios atras. La persona encargada de realizar

134 "Masculino/ Femenino: practicas de la diferencia y cultura democratica" Fco. Zegers Editor, Santiago,
1993; "La Insubordinacion de los Signos: cambio politico, transformaciones culturales y poéticas de la
crisis" Cuarto Propio Ediciones, Santiago, 1994; "Residuos y Metaforas: ensayos de critica cultural sobre el
Chile de la Transiciéon" Cuarto Propio Ediciones, Santiago, 1998., etc.
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tal esfuerzo es Justo Pastor Mellado. En su texto “Dos textos tacticos™*, el critico y

curador despliega las principales caracteristicas del concepto en cuestién. La gracia de
este trabajo es, por cierto, su tono critico: “La nocién Escena de Avanzada remite a una
marca registrada, de un conjunto de trabajos de escritura y de produccion de obras,
garantizados por la escritura de Nelly Richard. En esa medida, se revela como una
empresa de posicionamiento de un trabajo discursivo, en la red internacional de
curatorias de arte contemporaneo, en un momento en que la ideologia postmodernista
de corte anglosajén conquista la hegemonia del discurso en las ciencias humanas y
reemplazan, en lo conceptual y lo presupuestario, el “paradigma” marxista, dominante
hasta la década del setenta. Por debajo, sub/versivamente, lo que corre es un
deslizamiento de las distinciones entre ciudadania y cortesania. Habr4, lo adelanto,
ciudadanias interiores que se transformaran en cortesanias exteriores. Es lo que se
llama explotacion en el Sistema (internacional) de Arte, del victimalismo simbdlico
chileno... Escena de Avanzada es, por lo tanto, mas que un movimiento, un mot-de-
passe, que resume la estrategia de posicionamiento exterior de las obras de, al menos,
dos de sus principales sostenedores: Nelly Richard y Eugenio Dittborn. Ciertamente,
Nelly Richard es la primera curadora y critica de arte que abre las puertas y establece
los contactos para que artistas chilenos pertenecientes a la Avanzada circulen, por vez
primera, por las redes del arte internacional, en la coyuntura abierta en los afios

ochenta, que podria calificar de conceptualismo tardio”.**°

Como se logra plasmar en la referencia anterior, Mellado pone de manifiesto, luego de
muchos afios, el nacimiento problematico del concepto de Escena de Avanzada. Con
nombre(s) y apellido(s), el curador esboza una de las primeras criticas y
constataciones desarrolladas al concepto: que él sirve como una empresa estratégica
de inscripcion y posicionamiento. De la misma forma, es importante mencionar como
Mellado le asigna al entramado conceptual (post-estructuralista) desplegado por
Richard un espacio relevante en esta campafa de posicionamiento del concepto.
Segun él, los entramados tedricos post-modernos sirvieron de base para legitimar el
trabajo realizado por los artistas vinculados a él. Sumados ambos aspectos y siguiendo
una logica bourdiana, es evidente la nocién de campo en este pasaje y, en especifico,
de un campo/sistema internacional del arte, donde las inscripciones son mas complejas
que las internas. Con ello, y junto con restar valor al resto de producciones vinculadas
a la Avanzada, resulta interesante anotar el tinte critico de “matrtirizacion” politica que
Mellado le achaca a la produccién de la Avanzada y que le permite su maximo

135 Mellado, Justo Pastor “Dos Textos Tacticos”, Editorial Jemmy Button Ink, Santiago, Chile, 1998.
1% 1bid., pp.17-19
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rendimiento. Es mas, le denota su valor posible en la medida en que logré -el
concepto-, insertarse en el circuito internacional gracias a su logica visual-critico-
politica en un contexto dictatorial.

Sumado con lo anterior, e intentando ponderar el relato de la Avanzada, Mellado
vuelve a atacar: “Escena de Avanzada es una denominacién problematica. La critica
desatenta no realiza las distinciones de rigor en el estudio de las fuerzas que
componen el “grupo”. En verdad, es menos que un “grupo” organico estructurado. Se
trata mas bien de la reunion de intereses temporales de tres tipos distintos de artistas y
escrituras, que buscan acumular fuerzas de intervencion social, en un momento que
carecen de apoyo... La denominacién es el producto de la critica de las designaciones
de las agrupaciones de intervencién en el sitio eriazo del arte contemporaneo chileno.
Escena de Avanzada es la manera mas certera y precisa que encuentran Nelly Richard
y sus amigos para resolver una crisis de continuidad, cuyos sintomas se ven
acelerados por el golpe militar.**’

Con ello, se va demostrando cémo la lucha al interior del campo artistico nacional se
vio “facilitada” gracias a la ruptura del golpe de Estado. Segun Mellado, al encontrarse
restringido el espacio de las artes visuales y, por cierto, descontinuado todo proceso
antecesor, la Avanzada logro instalarse en la historia gracias a una suma de factores.
Lo interesante, al respecto, es que Mellado recalca que el nacimiento del concepto
provenga de una persona concreta y que, ademas, que ésa nomenclatura haya podido,
concientemente, agrupar la heterogeneidad de propuestas visuales y productivas
realizada a finales de los setenta y parte de los ochenta que finalmente reunié. En base
a ello, es posible concluir que este primer texto pone a discusién tanto el agrupamiento
diverso de aquellos trabajos visuales bajo el gobierno dictatorial, como también el
“ocultamiento” de lo pasado (por ejemplo el trabajo desarrollado por Francisco
Brugnoli). Por lo tanto, es relevante constatar que Mellado realiza, en cada parrafo, una
serie de analisis y cuestionamientos a la Avanzada y, sobre todo, a su inscripcién en el
espacio artistico nacional. En otros términos, lo que interesa destacar aca es cdmo
Mellado comienza, casi una década después de su nombramiento explicito, a
desmembrar lo que ha significado el concepto de Escena de Avanzada. Esto significa,
para nuestra investigacion, el segundo analisis concreto, directo y problematico del
concepto Escena de Avanzada, después del desarrollado por Oyarzan. En él se
produce, por tanto, una reactualizacién del problema en cuestion.

37 bid., p.19
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Sumando lo anterior, y en el cierre de su analisis sobre la Avanzada, Mellado vuelve a
retomar su observacion sobre el posicionamiento alcanzado por él, dando una tesis no
menos importante para esta investigacion: “De tal manera, la Avanzada, es menos que
un movimiento programatico, un acuerdo reductivo de trabajos de origen contradictorio
y antagoénico, pero que aparecen unificados en la circulacién internacional que hace
Nelly Richard a partir de sus intervenciones en las Jornadas de Critica de Buenos
Aires, en las proximidades de los afios 80. Lo que quiero decir es que la escena es,
primero, una INVENCION PARA AFUERA. En una segunda instancia resulté ser UNA
CONSTITUCION PARA EL INTERIOR. La invencion es unificada y toma cuerpo
gracias a la escritura de Nelly Richard, cortando discursivamente con la academia del

sentido comun de izquierda”.**®

En definitiva, para Mellado, la Escena de Avanzada es posible describirla como una
invencién hacia el exterior (sistema/campo internacional del arte) que logra concretarse
e inscribirse al interior (del espacio de las artes visuales nacionales). En base a ello, es
posible constatar uno de las primeras tesis sobre la consolidacién de un concepto. Mas
alld de reconocer a los artistas y sus obras —o sus reconocimientos o rechazos por
parte del Mercurio, sus exposiciones en Galeria Epoca, sus premios monetarios por
parte de industrias de recursos naturales primarios, etc.-, es patente el hecho que el
concepto gana terreno como “condensante” del proceso vivido en las artes visuales
durante la dictadura militar. El trabajo de Mellado es, por tanto, fundamental para
destacar el hecho teérico planteado tanto por Bourdieu —que son los agentes
involucrados (en especia los mediadores) los que constituyen la composicion y génesis
del campo artistico-, como por Koselleck —que los conceptos son un entretejido
particular de experiencias histéricas que se encuentran en €l sedimentadas, pero que,
evidentemente, se van modificando con el tiempo gracias a las re-interpretaciones. En
base a ambos autores, podemos denotar la importancia de esta “revelacion” reflexiva
dada por Mellado sobre el concepto de Escena de Avanzada.

“Dos Textos Tacticos” de Mellado pueden ser considerados por esta investigacion
como un documento clave, que, en los proximos afios, “gatillard” las mudltiples
interpretaciones que seran diagramadas sobre el concepto estudiado durante la
década del 2000. Si bien durante el afio 1999 no se encontraron publicaciones que

138 1bid., p.33
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tematizaran directamente el concepto de Escena de Avanzada, sera en el afio 2000
cuando recién es posible vislumbrar una discusién mayor sobre el concepto.

Y el que, justamente, vuelve a retomar esa reflexién a inicios de la década del 2000 —
casi con una logica hegemonizadora- es Justo Pastor Mellado. Y, nuevamente, bajo
una légica critica y cuestionadora del concepto. En “Mancha, taxonomia, corte y
confeccién: Tres claves para el arte chileno de la dltima treintena”*, Mellado analiza la
relacién entre el espacio de las artes visuales nacionales e internacional de comienzos
del 2000. En su texto, el curador y critico considera a la Avanzada, huevamente, como
un “lugar comun” de posicionamientos estratégicos, donde su inscripcion local se logra
gracias a su reconocimiento internacional —principalmente del concepto de Avanzada
en la légica visual-critico-politica contra la dictadura y, por cierto, gracias a la figura de
Nelly Richard. En sus palabras: “La paradoja del arte chileno es la siguiente: el
mercado interno desarrolla practicas locales de figuracion narrativa que se consumen
en circuitos subordinados, mientras que las instituciones mas eminentes del arte en la
escena internacional, recuperan el valor de las practicas que pueden ser llamadas
conceptuales. Esto es lo que en la critica internacional se reconoce bajo el nombre de
Escena de Avanzada, que corresponde a un corpus de obras establecido por la critica
Nelly Richard, y que obtiene una inscripcién internacional consistente, sobre todo entre
1979 y 1984, instalandose en proporcién inversa a lo alcanzado por el arte vinculado al
mercado interno de galerias... Siendo, la Escena de Avanzada una minoria interna,
logra inscribirse en lo interno pero como resultado de la inversién en lo local del

reconocimiento simbélico extranjero”.**

Reafirmando su tesis, Mellado vuelve a recalcar el potencial que tuvo, para la
Avanzada, su posicionamiento simbdlico en el extranjero. Sin ir més lejos, vuelve a
recalcar la figura de Richard y sus légicas de inscripcién a nivel internacional: “En virtud
de lo anterior, entre 1973 y 1990, las invitaciones mas eminentes que se hacian hacia
el arte chileno pasaban directamente a los artistas vinculados a la Escena de
Avanzada y lo que seria posteriormente su filiacion, absteniéndose de entrar en
relaciéon con los organismos oficiales. Lo extraordinario de ese periodo, es que esos
artistas chilenos poseian un fuerte reconocimiento internacional, y en esa medida
podian ejercer funciones oficiosas ante los curadores extranjeros, sobretodo durante el
periodo comprendido entre 1980 y 1990... La politica de visitas tendria directa relacion

139 Mellado, Justo Pastor, “Mancha, taxonomia, corte y confeccion: tres claves para el arte chileno de la
Gltima treintena”, en: Cuadernos Escuela de Arte, N°7, afio 5, oct. 2000.
19 1bid., p.127
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con la validacion interna de ciertas posiciones y recomposiciones artisticas. Por
ejemplo: la imagen de Nelly Richard en una portada de la revista Domus, en 1980,
garantiza la circulacion internacional de la Escena de Avanzada, entre una zona critica
de las redes curadores anglosajones y europeos, relativamente adscrito a una politica

conceptualista”.***

Como queda de manifiesto, los analisis que se han ido desarrollando hasta ahora
sobre la Avanzada van construyendo su entramado argumental, histérico vy
contingente. Con ello, se va estableciendo una arquitectura o “marco conceptual” de él.
Si bien las nociones explicitadas en el texto de Mellado parecen criticas y, a ratos,
sospechosas del concepto, lo cierto es que este tipo de ejercicios exigira, en el futuro,
ampliar los reconocimientos y profundizar los analisis. Lo interesante, al respecto, es
que es justamente Mellado el que, al iniciar la década del 2000, reinstala el concepto
en el espacio de las artes visuales en el pais. El despliega, como veremos, los
mayores andlisis sobre el tema. Con esto, parece posible de anotar que es él quien
resulta ser el més interesado en posicionar este concepto (independiente de sus
intenciones subjetivas que aqui no podemos constatar).

A inicios del 2000 y bajo la llegada a la presidencia de Ricardo Lagos, se insistio al
interior del espacio artistico nacional la realizacién de una retrospectiva sobre las artes
visuales durante el siglo XX.'*? En aquella oportunidad, se consideraba propicio realizar
una exposicién que lograra sintetizar los mejores representantes de las artes visuales
del pais y se decidio, para ello, dividir el periodo en tres: a) 1900-1950: el titulo de la
exposicion fue “Modelo y Representacion” y fue curada por Ramon Castillo; b) 1950-
1973: cuyo titulo fue “Entre modernidad y Utopia” y curada por el escultor Gaspar
Galaz; y c) 1973-2000: con el titulo de “Transferencia y Densidad” cuyo curador
principal fue Justo Pastor Mellado. Sin ahondar en las dos primeras —debido a la
extension del estudio-, aca interesa analizar la correspondiente al Ultimo periodo.
Principalmente, porque es en él donde acontece nuestro tema de interés y porque es
en ella donde se manifiesta, directamente, la tension entre Mellado y la Avanzada.

“Transferencia y Densidad” significé la exposicion mas polémica. Sin duda alguna, se
podria anotar que la cercania de los involucrados y la complejidad de la seleccién

L bid., p.129

142 yygéase Anwandter, Daniela et al., “El modelo comunicacional de “Chile, 100 afios: Artes visuales. La
funciéon democratica del Museo Nacional de Bellas Artes” Tesis de Licenciatura en Comunicaciéon Social,
Universidad Diego Portales, 2001. Disponible en:
http://www.comunicacionyletras.udp.cl/files/Andwanter Cruz_Gomez vy Silva.pdf (Agosto, 2010)
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pueden ser algunos argumentos claves para comprender lo ocurrido. Sin embargo,
quiza sea la figura de Justo Pastor Mellado y sus decisiones selectivas (diagramas), las
mayores fuentes de polémicas. Al organizar esta tercera exposicion, Mellado
selecciond 33 obras que, segun su diagrama y trabajo analitico de las artes visuales
nacionales recientes, le parecian representativas y validas del periodo. Sin embargo,
en la seleccion final, los artistas de la Escena de Avanzada decidieron, antes del
montaje, auto-excluirse de la exposicion. Segun sus argumentos, el nulo dialogo entre
el curador y los artistas habria zanjado tal decisién. Los involucrados en este hecho
fueron: Gonzalo Diaz, Eugenio Dittborn, Lotty Rosenfeld y los miembros pertenecientes
del CADA. Como dato relevante para esta investigacion, es interesante mencionar que
Nelly Richard no participé directamente -0 con un alta presencia mediatica- ni en la
“polémica concreta” ni en los posteriores debates. El Unico “miembro oficial” de la
Avanzada que aceptd participar de la exposicién y que, de hecho, realiz6 una de las
performances en el evento, fue Carlos Leppe.

Pues bien, los arriba auto-excluidos consideraron, en su momento, que las decisiones
de Mellado no lograban convencer debido a la complejidad del periodo —tanto en
términos politicos como visuales- y que, ademas, resultaban de un trabajo autoral —del
curador- que priorizaba una rigidez reflexiva y una nocion reductora de sus obras. A
partir de éstos antecedentes, el trabajo de Mellado se podria haber pronosticado con
sus escritos previos. Es decir, se puede asumir como hipétesis de trabajo que Mellado
disponia, en su diagrama expositivo, de un recelo evidente frente a la Avanzada. Por
ejemplo, algunos antecedentes para sustentar esta hipo6tesis podrian ser los textos
analizados més arriba. Sin embargo, resulta poco riguroso, por nuestra parte, asumir
completamente esa linea investigativa. Lo cierto es que en “Transferencia y Densidad”
manifestd un quiebre concreto (factico) entre las agencias del pasado (Avanzada) y las
contingentes (noventas e inicios del 2000).

En su texto “Historias de transferencia y densidad en el campo plastico (1973-2000)”,
Mellado inicia exponiendo la historia de la Avanzada: “Escena de Avanzada es un
término que ha tenido una carrera discursiva exitosa en la designabilidad del campo
plastico chileno a comienzos de la década de los Ochenta. De nocién militante
producida en 1981, en el curso de polémicas especificas ligadas a la inscripcién social
y artistica de las obras de Carlos Leppe, Eugenio Dittborn y el Colectivo de Acciones
de Arte (CADA), pas6 a convertirse en una categoria histérica que le ha permitido
excederse del campo que le dio origen, abarcando desde 1981 algunos fenbmenos de
escritura vinculados a la critica de la narratividad dominante en el campo literario.
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La nocion Escena de Avanzada remite a una marca registrada, para un conjunto de
trabajos de escritura y de produccién de obras, garantizados por la escritura de Nelly
Richard. En este sentido, es un “mot-de-passe”, “santo y sefia” que resume la
estrategia de posicionamiento exterior de las obras de al menos dos de sus principales
sostenedores: Nelly Richard y Eugenio Dittborn. Sin lugar a dudas, Nelly Richard es la
primera persona que en nuestro pais le proporciona un espesor al trabajo de curatoria,
inscribiendo en el circuito internacional garantizando por la critica y la musealidad mas
eminentes, las obras de Eugenio Dittborn, Carlos Leppe y Juan Domingo Davila. Es su
escritura la que proporciona un marco de cohesion programatica a estos trabajos,
dotandolos de un anclaje simbdlico y formal, como fuentes ineludibles de la coyuntura

plastica de los Ochenta”.**®

Esta cita puede ser considerada como una “marca registrada” de Mellado. En ella,
guedan reflejadas las condicionantes generales que lo hacen comprensibles y, por
cierto, su densidad historica. De la misma forma, vuelve a nombrar a las personas que,
en términos generales y segun Mellado, pueden ser consideradas como los mejores
“representantes” de la Escena: Richard y Dittborn. En especial a la primera, Mellado le
otorga una especial atencion. Al considerarla como “la primera persona que en nuestro
pais le proporciona un espesor al trabajo de curatoria”, Richard se empieza a instalar —
en el relato histérico sobre el concepto de la Avanzada- como un agente Unico,
exclusivo y fundamental del proceso. De la misma forma, el curador de la exposicion le
achaca su culpa: haber dotado al concepto de un anclaje simbdlico y formal. Casi un
concepto hegemaonico en los Ultimos treinta afios.

Pero aun faltaba méas para explicar lo que significaba, para Mellado el concepto de
Escena de Avanzada: “En su origen, la nociébn de escena proviene del aparato
freudiano, remitiendo la aparicién de los trabajos de los artistas ya mencionados a la
constitucion de una “escena primordial del arte chileno”, que implicaba la muerte de
una tradicion mal habida y vergonzante. La nocién de escena aparece para reemplazar
y rebajar el efecto leninista de la definicion subordinada de la “vanguardia artistica”. En
el l1éxico de las ciencias humanas de los afios Ochenta, en situaciéon de remodelacién
conceptual y presupuestaria, las escrituras sobre arte debian recurrir a un léxico que
no las marginara de la garantizacién politica. De tal manera, el recurso al concepto de
“vanguardia” no era conveniente para la legitimacion de las empresas de

143 Mellado, Justo Pastor, “Historias de transferencia y densidad en el campo plastico chileno (1973-
2000)", en: Historia de transferencia y densidad. Chile Artes Visuales 100 afios (1973-2000), Museo
Nacional de Bellas Artes, Santiago, 2000. pp.9
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territorializacion discursiva de la diferencia artistica. En el curso de los debates de
1982, para designar la radicalidad de las obras producidas por estos artistas, Francisco
Brugnoli empleo la frase “trabajos de avanzada”. Es decir, que Nelly Richard repotencio
la designacion a través de la adjuncién anticipativa de la palabra “escena”, que tenia
por objeto delimitar un campo de pertenencia programatica y de implementacion
institucional, articulando tres procedencias: el deseo de materialismo pictérico
(Dittborn); el deseo de encarnacion chamanico del Colectivo de Acciones de Arte
(formado por el poeta Raul Zurita, la escritora Diamela Eltit, el sociélogo Fernando
Balcells y los artistas visuales Lotty Rosenfield y Juan Castillo); y el deseo de
simulacion retorica de Carlos Leppe y Carlos Altamirano. En todas estas obras habra
una constante: puesta en crisis de la representacién pictérica de la corporalidad
mediante operaciones ostentatorias de fotografia y video, asi como performance e
intervenciones del paisaje para el registro foto y videografico. Nunca antes en la
plastica chilena se habia sintomatizado, en tal medida, el deseo de inscripcion de la
huella grafica.

Lo anterior sirve para indicar la importancia del trabajo teérico y organizativo de Nelly
Richard, en un esfuerzo sistematico por habilitar la nocion de curador en el campo
plastico chileno.**

Con lo anterior, queda de manifiesto como el concepto comienza a ser densamente
presentado en los textos sobre arte (y en especial en una exposicion que intenta
sintetizar los dltimos 27 afios de produccién visual). Casi como un copy paste del texto
de Richard (Margins e Institutions), el curador de la muestra decide convertirse en el
“presentador en sociedad” del concepto de Avanzada a inicios del 2000. Y lo hace,
claramente, con un fin de explicacion de qué significa, para la produccién visual actual,
lo que la antecedi6. Por ello, es importante anotar que, para el espacio de ese
entonces, resultaba fundamental exponer algo que “se ha escuchado” pero que “no se
conoce”. De ahi que sea necesario explicar y re-construir el concepto en cuestion,
para, con ello, intentar construir el futuro e inscribir lo que esta por llegar: “El armado
conceptual de HISTORIAS DE TRANSFERENCIA Y DENSIDAD se asienta en los
relatos del advenimiento de “lo que no se sabe”, como saber de lo “habido” como
Historia. La mayudscula, aqui, designa simplemente el terreno de una empresa
indeterminada e interminable, que lucha contra las tacticas de encubrimiento discursivo
que los “padres totémicos” de las Ultimas décadas invierten para consolidar sus

4 1bid., p.10
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tacticas de retoque historico. De ahi que “lo que no se sabe” es la construccion del
diferimiento predecible de una empresa que no favorece la “escritura de historia”, sino
que reproduce al pie de la letra la captura del habla directa de agente que imponen la
interpretacion de lo histérico del arte en Chile, como efecto engafioso de desolacion
programatica.”*

Junto con la mirada de Mellado, resulta interesante constatar que existen otras
observaciones sobre este proceso en cuestion. Uno de ellos es José de Nordenflyncht.
En su texto “Historias de disposicion: de los desplazamientos a los emplazamientos™*°,
el también analista del periodo 1973-2000 anotaba sobre la Avanzada: “En efecto, el
desarrollo de los acontecimientos al interior del sistema de arte sufre modificaciones
importantes durante la década de los noventa y que ciertamente estan diagramadas en
los ochentas, inaugural consecuencia de la deflacion de la Escena de Avanzada
anunciada por Mellado en 1983. Esa deflacién es el descrédito generado por estos
artistas en contra de las autoproclamadas vanguardias locales y la resistencia local a
las condiciones impuestas por el capitalismo avanzado en el régimen de intercambio
de obras artisticas, en donde se intenta obliterar el galerismo comercial y la

complacencia del circuito desinformado local”.**’

José de Nordenflyncht aporta, en su texto, al considerar a la Avanzada como un
antecedente general que permite comprender el actual entramado visual (sistema del
arte en la década de los noventa). Dando énfasis a que la Avanzada desatendid lo
instalado y existente en el espacio visual local en los ochentas, el autor rescata un
antecedente que, mas adelante, se reflexionara como nocion problematica en la
Avanzada, a saber, su ruptura con la produccién visual de los setenta y las tensiones
que ello generd con el circuito local.

"148 “aborda més bien la
nocién estética de la Avanzada y su contribucion o re-formulaciéon a la esfera pictérica:

Por su parte, Paula Honorato, en su texto “Citas de la historia

“La pintura como cuerpo referencial del arte chileno durante los Ultimos tres decenios
ha sido sometida a una profunda revision critica que se traduce en el desmontaje del

15 1bid., p.12

146 Nordenflycht, José de, “Historias de disposicion: de los desplazamientos a los emplazamientos”, en:
Justo Pastor Mellado, Historia de transferencia y densidad. Chile Arte Visuales 100 afios (1973-2000),
Museo Nacional de Bellas Artes, 2000.

7 1bid., p.68

148 Honorato, Paula “Citas de la Historia”, en: en: Justo Pastor Mellado, Historia de transferencia y
densidad. Chile Arte Visuales 100 afios (1973-2000), Museo Nacional de Bellas Artes, 2000.
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sistema de la representacion pictorica. Tanto los procedimientos técnicos, como los
modelos de representacion corporal que forman el patrimonio histérico, seran
desestructurados analiticamente para ser reelaborados respondiendo a las condiciones
de modernidad tecnoldgica del arte contemporaneo chileno.

Podemos distinguir en este proceso de revisibn dos coyunturas inaugurales que
configuran el campo de la produccion artistica; una esta determinada por la produccién
de la Escena de Avanzada, que manifiesta una ruptura con la tradicién pictorica
chilena, planteando el distanciamiento del soporte-cuadro y los procedimientos
pictoricos (1976-80); y la otra, por una reposicion critica de la pintura que asume la
tradicion como “cuerpo de citas” al que se hace referencia en la construccién de una
escena que reproduce diferidamente sus fragmentos (1980). En ambos momentos, se
problematiza el origen de la formacion artistica chilena y se alude a sus fuentes
mediante dispositivos citacionales que son elaborados, tanto “fuera del cuadro” como al

interior de éste”.1*°

Esta cita resulta relevante de atender en la medida en que es una de las pocas que
analiza, en ese momento particular, los aspectos propios de la materialidad de la obra
desarrollada en la Avanzada. Por tanto, aporta en la reflexion del concepto mismo, ya
que entrega antecedentes de su propuesta visual —tan ausente en los analisis
analizadas arriba y en las paginas siguientes- y no como arriba, que presentan mas las
l6gicas de poder y rechazo ligadas a él.

Lo descrito a partir de la exposicion “Chile, 100 afios: artes visuales” resulta, por tanto,
crucial para nuestra investigacion: la Escena de Avanzada, hasta la década de los
noventa, estuvo presente mas como un “otro de oposicién” —necesario de derrocar-
para los artistas e historiadores del periodo post-dictatorial, que como un recurso de
analisis y reconocimiento de su labor histérico-visual por parte de ellos. Sera en la
década del 2000, y en especial desde mediados de esa década, donde el concepto
sera ampliamente elaborado, discutido y patentado en la historia del arte nacional. Si
bien lo visto arriba entregé elementos para la discusion del concepto, recién en la
exposicién “Chile, 100 afios: artes visuales” queda en evidencia el interés concreto de
enfrentar al concepto y ponerlo en cuestion.

9 1bid., p.108
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A continuacion veremos como, a partir de ese trabajo, el concepto de Escena de
Avanzada comienza a tomar una fuerza tal que “gatillard” un niamero considerable de
interpretaciones —tanto criticas como de reconocimiento- sobre lo que significd el
espacio de la visualidad y la critica en el periodo dictatorial.

D. Cuestionamiento y disputa de un concepto: fin de un intento, reconocimiento
de un problema

En los primeros afios del 2000, la discusion sobre el concepto de Escena de Avanzada
se vuelve una realidad. Desde aqui en adelante, se hara patente la semantica
anunciada como relatos/reflexiones de que los relatos inscriben. Una semantica, por
cierto, tanto critica como de reconocimiento historico.

Como vimos en el punto anterior, la presentacion actualizada del “concepto Escena de
Avanzada en sociedad” significard que una serie de criticos, tedricos, fildsofos,
historiadores y, por cierto, los mismos involucrados comenzaran a re-tomar una
reflexion pendiente. El alzamiento de €l tendra, por cierto, ciertas consecuencias
directas en la reflexividad sobre las artes visuales nacionales de aquél tiempo. Las
generaciones de los noventa y, por cierto, de inicios del 2000 veran desplazadas sus
oportunidades de reconocimiento como una “nueva generacion” y tendrdn que dar
paso a pensar en el pasado. Por cierto, estas generaciones “emergentes” intentaran
resistir el fenbmeno, organizando, para ello, exposiciones que insistieran en la
necesidad de que sean tomadas en cuenta. Sin embargo, y como veremos en este
punto, el mismo espacio de la reflexién estética hard patente que, en un contexto de
globalizacién y profundo afan internacionalista de las artes visuales, tal estrategia
programatica resulta improductiva, entre otras cosas, por la multiplicidad de opciones
productivas que hacen imposible “reunirlas” en un todo o en una generacion. Desde
nuestra impresion, esto generé la necesidad de buscar, en el espacio artistico nacional,
lo “distinto”, “diferenciador”, “nuestra propia” historia de las artes visuales. Y qué mejor
que mirar atras y pensar, criticar, cuestionar y/o defender un concepto que genera alto
rendimiento reflexivo y, por cierto, polémica inscriptiva: la Escena de Avanzada.

Durante el afio 2000 se realiza una de las primeras investigaciones documentales
sobre uno de los capitulos mas reconocido de la Escena de Avanzada: el grupo CADA.
El trabajo, realizado por el norteamericano Robert Neustadt, seria publicado un afio
después en un libro titulado “CADA dia: la creacién de un arte social’. En él se

110



sistematizaban los trabajos realizados por el grupo formado en 1979 y compuesto por
los artistas visuales Juan Castillo y Lotty Rosenfeld, el socidlogo Fernando Balcells, la
escritora Diamela Eltit y el poeta Raul Zurita. Uno de sus objetivos fue “intervenir el
espacio cotidiano de Santiago con imagenes insdlitas para interrogar condiciones que

se habian vuelto habituales en el &mbito reprimido del Chile dictatorial”.**°

El CADA ha sido reconocido como parte integral de la Escena de Avanzada tanto por
Su propuesta productiva como por los agentes que participaron en ella. A partir de ello,
su trabajo artistico se entrelazaba entre una reflexion estética (de vanguardia) y el
discurso politico (al igual que los artistas de la Avanzada), pero de una manera
totalmente distinta. Sus intenciones como grupo estaban en la generacién de reflexién
y, por cierto, estimular el didlogo. Por ello era necesario interrogar (poner a prueba) la
nocién de un discurso univoco autoritario, por medio de todos los medios disponibles —
como el video, la intervencién den los espacios urbanos, el uso de medios de
comunicacion, etc.- para contrarrestar el dominio de la politica dictatorial. A partir de
ello, Neustadt har4 un vinculo importante entre el CADA y la Escena de Avanzada.
Especificamente, hard patente que, a partir de su investigaciéon, esta ultima consiste
mas bien en una sintesis histérico-conceptual que en un grupo concreto: “Nelly Richard
ha nominado el conjunto de artistas que usaba una estética de experimentaciéon para
posicionarse simultdneamente en contra de la dictadura y las instituciones artisticas
como “la escena de avanzada”. Como término, “la avanzada” es operativo mas que
literal”. Es decir que “la avanzada” no existié en si como grupo 0 movimiento concreto,
pero el término “escena de avanzada” sirve para referirse a un espectro de estrategias
tanto politicas como artisticas”.*** A partir de ello, Neustadt se referira al CADA como
un grupo perteneciente a la Avanzada, pero con sus particularidades y diferencias. En
sus propuesta de trabajo, el CADA tenderia mas a su intervencion en la sociedad y el
resto de la Avanzada en la “marginalidad” o los espacios privados. Ahora bien, y sin
poder abarcar a plenitud el completo trabajo del norteamericano, lo interesante a
destacar aqui es identificar cémo, a inicios de la década del 2000, surge la necesidad
por hacer “presente” el trabajo realizado hace casi veinte afios atras por estos artistas.
En otras palabras, este tipo de investigaciones lo que hacen es rescatar las evidencias,
mostrarlas en la palestra y ofrecer insumos para la discusion del impacto del pasado
(en este caso, el del CADA y la Avanzada). De la misma forma, permitié entregar los
primeros antecedentes de lo confuso que, desde una investigacion archivistica,

150 Neustadt, Robert “CADA dia: La creacion de un arte social” Editorial Cuarto Propio, Santiago, 1998.
.15
*! Ibid., p.21
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significd el concepto que ha servido de sintesis de aquellos afios de la productividad
visual.

A partir de ello, surgiran mayores cuestionamientos del concepto y, por cierto,
reflexiones mas complejas sobre qué significd, para el espacio visual nacional, la
instauracion de este relato denominado Escena de Avanzada.

El fildsofo que inaugura esta nueva agenda analitica (critica) es Willy Thayer. Se podria
anotar que es él quien inicia la ofensiva mas compleja con respecto al concepto de
Escena de Avanzada. En su texto, “Vanguardia, Dictadura, Globalizacién (La serie de
las artes visuales en Chile, 1957-2000)"*? refleja la primera de muchas reflexiones
criticas sobre el concepto. Reflexiones que, por cierto, generaran, como un “efecto
domind”, muchas mas.

En su texto, se hace patente su consideracion de la Escena de Avanzada como un
concepto que sintetiza una experiencia y, ademas, el reconocimiento de que su
existencia actual es problematica desde su origen: “Escena de avanzada nombra,
antes que nada, la produccion textual de N. Richard sobre artes visuales en Chile
desde finales de los 70 hasta 1983, aproximadamente. Sus textos, en esos afos,
constituyeron la acumulacion originaria y la posterior acufiaciéon de tal nombre. Citarlo
es citar la signatura de una serie de ensayos que, en su conjunto, constituyen el
proceso de elaboracion vacilante de tal concepto, el cual circula hoy en dia entre
nosotros como moneda corriente”.’®® Como se observa, resultaba necesario,
nuevamente, presentar el concepto. Sin embargo, aborda un elemento que resulta
importante: el reconocimiento que el concepto surge en base a la escritura de ensayos
y enunciaciones de su acufiadora. En vistas de aquello, resulta importante hacer
patente que Thayer reconoce el concepto como un corpus textual, mas que las obras o
artistas que en él se han reunido. Esto que parece banal no lo es, debido, en parte, a
que se da ventaja a la arquitectura escritural mas que a la produccion critico-visual.
Aspecto que, por cierto, se ha visto plasmado en todos los textos hasta aqui analizados
(exceptuando el breve andlisis de Honorato).

Al avanzar en el texto, Thayer presenta, quiza, una de las tesis mas polémicas
surgidas en la discusiéon sobre el concepto de la Avanzada, a saber, en términos

152 Thayer, Willy, “Vanguardia, dictadura, globalizacion. (Las serie de artes visuales en Chile, 1957-2000),
en: Nelly Richard; Alberto Moreira (ed.), Pensar en/ la postdictadura, Editorial Cuarto Propio, Santiago,
2001.

133 |bid., p.250
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simples, que su potencial vanguardista resulta un simulacro, debido a que, durante su
gestacién —en dictadura-, todo ha devenido en catastrofe, lo que impide cualquier afan
reformista: “Las operaciones de la avanzada no podrian ser consideradas bajo la
resonancia del vanguardismo en términos de desmantelamiento de la institucion
representacional histérica, porque en 1979, cuando la avanzada emerge, no sélo los
aparatos de produccién y distribucion de arte; sino toda forma institucional ha sido
suspendida en una seguidilla de golpes. Seis afios de golpe (1973/79), de politicas de
shock y decretos de la Junta Militar.”*>* Es mas, para Thayer, “La avanzada emerge,
pues, “en plena zona de catastrofe”, cuando ha naufragado el sentido, debido al
quiebre de todo el sistema de referencias sociales y culturales que hasta 1973
articulaba para el sujeto social chileno el manejo de sus claves de realidad vy
pensamiento...Para 1979 la institucion representacional moderna —sostenida en la
oposicion representacién/presencia- es siniestramente abolida, neutralizando la
posibilidad de cualquier préactica contrainstitucional. La posibilidad de toda practica
contrainstitucional fue siniestramente realizada por el golpe como consumacién
ominosa de la voluntad de acontecimiento y anti-representacionalidad de Ila
vanguardia. La avanzada emerge, lo proponemos asi, en las inmediaciones de la
realizacion siniestra del sublime revolucionario de la vanguardia, contigua a la irrupcién
de lo impresentable —el Golpe de Estado- que opera la suspension (epokhé) de la
representacionalidad y la soberania estatal-nacional moderno en curso hasta 1973,
representacionalidad en, con y contra la que se debatié la vanguardia local en su afan
por retornar lo reprimido —el hombre esencial-, en el contexto del humanismo de los 60
y de comienzos de los 70.”.**°

Al no existir la posibilidad de “ruptura o suspension de la representacionalidad” en el
contexto dictatorial, la Avanzada para Thayer no tendria un sustrato de legitimidad. Su
germinacion estaria, por tanto, desacreditada.

Evidentemente, la propuesta analitica aqui desplegada deja en suspenso la
arquitectura argumental de todo un entramado historico-visual construido por la
Avanzada. La trayectoria del concepto, por tanto, se comienza a complejizar. De ahi la
potencia e importancia que significa la llegada de este cuestionamiento de Thayer: el
concepto requiere, para su inscripcion en la historia, de cuestionamientos y profundos
espacios de sospecha. De lo contrario, solo se transforma en una historia cristalizada
de un acontecimiento fugaz e inmutable.

1 Ibid., p.252
155 |pidem.
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Con lo anterior, Thayer diagrama aln mas sus ideas y sintetiza la problematica en
base a la fuerza “disruptora” del Golpe y, ademas, la aparicion de la globalizacion como
factor de imposibilidad representacional: “Avanzada no puede aludir, entonces, a
practicas que orientan su “arte” en funcién de un desborde presentacional irreductible a
los érdenes en curso, ni en funcién de un novum que no se deja someter a los canones
habido de clasificacion, exégesis y explicacion. La institucionalidad vy
representacionalidad, hasta el 79, ha sido conducida al grado cero por la emergencia
siniestra —via Golpe y autoritarismo- de la globalizacién local, que desploma no soélo la
representacionalidad en curso, sino la posibilidad misma de toda representacionalidad
moderna, en adelante”.**® En definitiva, para Thayer, “La eficacia definitiva del Golpe es
la devastacién de esta diferencia en que se sostiene el orden estético-politico moderno.
Lo que se pone en curso con los seis afios del Golpe es la imposibilidad de la
representacionalidad moderna (que incluye a la critica vanguardista). ...Si hay un
novum en 1979, este no proviene de la avanzada, sino de la globalizacién que entra en
escena, primero como Golpe (1973/79), luego como dictadura post-representacional
autoritaria (1979/89); y por ultimo, como transicién post-representacional hacia los

password (plural con s) efectivamente globalizantes (1990/2001)".*’

Como queda de manifiesto hasta ahora, la Avanzada sélo le sirve al autor como un
concepto posible de cuestionamiento. Las obras, por cierto, no han sido invitadas al
debate por él, ya que ellas corresponden a otro &mbito de debate (el problema no es
con ellas). Sin embargo, ellas sirven, segun se puede desprender del texto, como
insumo analitico para un término que naci6 como simulacro de un gesto. En otras
palabras, las obras sirvieron a una autora que, con sus ensayos, diagramé una ficcion
conceptual que intentaba, bajo la logica de la disrupcion representacional de la
visualidad y el discurso, volverse una vanguardia productiva contra-institucional. El
problema, para Thayer, es que esa operacion seria una maniobra rezagada, ya que ya
acontecié en el Golpe de Estado de 1973 y sus posteriores efectos.

Tal como dice Thayer al finalizar su tesis: “Es la insubordinacién de los signos del
Golpe de Estado la que disuelve transversalmente el estatuto mismo de la
representacionalidad moderna; deflaciona las totalizaciones ideoldgicas de la historia
de la pintura, de la narrativa y la poesia articuladas en la modernizacion estatal; diluye
las tradiciones efectivas del Estado Nacional republicano, del que aquellas historia

%% Ibid., p.252
7 Ibid., p.253
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especificas formaban parte. En este sentido, “las practicas disolventes del sistema-arte
operadas por el CADA”; la “descompaginacion de la historia nacional del arte y del
legado académico de la tradicion pictorica llevada a cabo por Dittborn, Davila,
Altamirano, Diaz”; asi como la “practica cismatica de la poesia y la narrativa chilena
ejercidas por Zurita, Maqueira, Mufioz, Elitit, Farifiia”, mas que disolver, descompaginar,
cismatizar, codifican lo que estd factica y transversalmente descompaginado y

cismatizado en el Golpe mismo”.**®

El Golpe, por tanto, seria la consumaciéon de la vanguardia. El, con sus trabajos de
disciplinamiento y diseminacion de los 6rdenes, culminarian con cualquier posibilidad
de postulado vanguardista. Y, por cierto, los discursos trazados por el concepto de
Avanzada sucumbirian frente a esta constatacion. Aspecto que, evidentemente, marca
una ruptura radical con los demdas postulados analizados mas arriba de esta
investigacion.

Un afio después de este texto polémico de Thayer, Francisco Brugnoli entraria en el
escenario aqui montado sobre el concepto de Avanzada.'®® Basada mas bien en su
experiencia en los afios 70’s y 80’s, el artista, profesor de la Universidad de Chile y
actor fundamental de la escena artistica pre-golpe de Estado expone, a partir de una
conversacion con Federico Galende -Director en ese entonces de la revista
Extramoccidente de la Universidad Arcis-, su punto de vista del concepto que, en el
afo 2002, ya comienza a ser un tema creciente de discusion y polémica.

En la entrevista, Brugnoli desarrolla una de las criticas mas reconocidas que él ha
hecho sobre el concepto acufiado por Nelly Richard. Desde su punto de vista, la autora
de Margins and Institutions despliega, por medio de un renovado y contundente
entramado tedrico-conceptual proveniente de la critica de arte —aspecto clave y
novedoso en el espacio artistico nacional de la década de los setenta y ochenta-, una
ruptura con la produccién visual anterior al golpe de Estado. Es decir que Richard, con
su nostalgia de institucionalidad e imposicién de un concepto, desconoce la trayectoria
visual de una serie de artistas provenientes de la década de los sesenta y principios de
los setenta. Con ello, segun Brugnoli, instala una historia de la vanguardia que resulta
cuestionable, principalmente, porque el Golpe habia eliminado cualquier posibilidad de
hacer presente la historia (aspecto similar al desplegado por Willy Thayer). En palabras

%8 1bid., p.254
159 «g| distraido infortunio de las vanguardias, conversacion con Francisco Brugnoli y Virginia Errazuriz
sobre arte y politica” en Revista Extremoccidente No. 1, Santiago de Chile, 2002.
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de Brugnoli: “A mi parecer la escena de avanzada responde en parte a un discurso
caracteristico de todos esos afos. Y Nelly (Richard) se molest6 mucho conmigo
cuando le dije en una discusion en el Talle de Artes Visuales “lo que tu haces instala
una cierta nostalgia de institucionalidad, independiente de la critica que desarrollas. ¢ Y
cdmo es eso? Mira los catalogos de papel couche que tu instalas” ¢Qué cosa mas
simbdlica de una institucionalidad que un catalogo que tiene ese tipo de presencia?
(...) Pero sobre todo la discusién pasaba en esos afios por lo grave que a mi me
parecia instalar una “ruptura” cuando justamente esa “ruptura” era lo que el golpe
estaba instalando. La dictadura borra todo. Y entonces se borran los antecedentes, se

borra la historia”.1°

La nocion de “ruptura” para Brugnoli significaba un gran problema, debido, en parte,
porque Nelly Richard no reconocia su trabajo previo y, por cierto, el de su generacion.
Sin embargo, lo interesante de la interrupcion de Brugnoli es su reconocimiento, por
una parte, de que el concepto de Escena de Avanzada logr6 mantener su unidad y
fortaleza conceptual en la historia cultural del pais y, por otro, que la inclusion del texto
de arte fuera el medio central para lograr lo anterior: “Nelly se instala histéricamente
con un discurso completamente inédito en Chile. Esto si que es fundante. Un discurso
de critica de arte, digamos, con bases estructurales completamente distintas a las que
venian existiendo. Hay que mencionar también en esto a Ronald Kay. Ellos si que
hacen un corte. Y eso lo he reconocido siempre. O sea que el gran aporte de la
“escena de avanzada”’ no esté tanto en las obras, que igualmente eran significativas,
sino en la sefial que se estd dando en la historia cultural del pais. (...) [N. Richard]
instalé una retorica, una estructura discursiva en coincidencia con una estructura de
obra. Eso es lo sorprendente en la irrupcién de Nelly. Ahi esta el valor de la Escena.
(...) Lo que me aproblemaba en ese entonces era la negacion de referencias que habia
ahi, un planteo que parecia negar los antecedentes en Chile. Lo que me preocupaba
era la posibilidad de una reflexion sobre la continuidad de una historia del arte, mas alla

de una mera superposicion de tendencias”.***

Ahora bien, la pregunta por la continuidad de la historia del arte en Chile no debe
dejarse como un aspecto fatuo por parte de Brugnoli. Como veremos mas adelante, la
tesis de la continuidad de la produccion visual de los setenta y ochenta (pre y durante
el golpe) resultara central para cuestionar la supuesta “ruptura” del trabajo estratégico
de Richard en sus publicaciones de papel couche.

160 .
Ibid., pp.2-3
1 Ibid., p.3
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Un afio més tarde de la entrada de Brugnoli, Thayer*®® publicaria, en la misma revista
Extremoccidente, un texto que insistiria en las tesis planteadas anteriormente. Al inicio
de su texto, plantea que: “Las practicas de la avanzada no podrian ser consideradas
(desde el 2000) bajo la resonancia del vanguardismo, o en términos de una voluntad
de desmantelamiento de la institucién representacional, porque en 1979, cuando la
Avanzada emerge, no solo los aparatos de produccién y distribucién de arte, sino toda
forma institucional, ha sido suspendida en una seguidilla de golpes, seis afios de golpe
(1973/79), politicas de shock y decretos de la Junta Militar.”®®* Como se observa,
Thayer insiste en constatar que el golpe fragmentaria cualquier intenciéon de tentativa
vanguardista y, en especifico, la Escena de Avanzada. En este escenario, la nocién
misma de Avanzada solo serviria como ejemplo de la catastrofe que eso significG: todo
afan de desarme deviene en simulacro. Es mas, Thayer recalca que, a pesar de no
creer en el juego de la vanguardia, las intenciones fueron, de todas formas, concretas
de si serlo: “La Avanzada explicité desde el comienzo su relacion incobmoda con la
vanguardia. Sefiales de esto encontramos por doquier. Pero también la comprension
de las practicas de la avanzada como vanguardismo, las encontramos por doquier en
expresiones recurrentes como: "desarmaduria de las representaciones", "explotacion
de las roturas"”, "quiebres de sentido", trizar, hacer caer, triturar, fracturar el sistema de
la representacion, infringir, vulnerar el cddigo, traicionar el sentido, atentar contra,
desprogramar la teleologia, transgredir las estructuras, violar los sistema de

sefializacion, etc.”%

El problema seria, entonces, para Thayer, que las consecuencias que este
acontecimiento “a” la historia, significaria una devastacién de toda promesa: “El golpe
globalizador, en su momento postdictatorial, opera la deflacion de la presencia al
transparentarla como fetiche. La globalizaciéon no es otra cosa que la nihilizacion de la
voluntad acontecimiento que activdo a la vanguardia. La "verdad del golpe" la
experimentamos ahora, en el intercambio globalizado en que nada promete.”®

Si bien esta tesis polémica de Thayer resquebraja parte importante del concepto de
Escena de Avanzada, no hay que dejar de reconocer que, mas que radicalizar sus
sospechas y cuestionamientos como los de Mellado, el texto de Thayer aumenta, con

162 Thayer, Willy, “El Golpe como Consumacién de la Vanguardia”, en Revista Extremoccidente, n°® 2,

Universidad Arcis, Santiago, 2003.
183 1bid., p.55

4 Ipidem.

1% |bid., pp.57-58
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Su provocacion, la necesidad de re-pensar y reflexionar nuestra historia reciente de las
artes visuales. Es decir, mas que sepultar el concepto, alimenta una discusién. Y la
aumenta, concretamente, con la persona que dio vida al concepto: Nelly Richard,
quien, justamente, es la editora del libro donde es publicado este articulo. Si bien en el
libro mismo no se inicia el debate planteado, sera el afio siguiente, en el “Coloquio
Internacional de Arte y Politica” co-organizado por la Universidad Arcis, La Facultad de
Artes de la Universidad de Chile y el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, donde
se producira, sin lugar a dudas, la mayor discusion tedrica, politica e histérica sobre el
concepto en cuestion. Y serd, ademas, el momento exacto en que la ausencia editorial
de Nelly Richard se interrumpir4d y se volver4 un agente activo de la defensa y/o
resguardo del concepto de Escena de Avanzada.

Antes de entrar directamente en este debate, me interesa analizar qué sucede en
paralelo a él y, en especial, sobre la tension existente entre “nuevas generaciones
emergentes de los noventas” y la “anterior”. Me interesa, principalmente, debido a la
problematica que surge, para las nuevas generaciones, la imposibilidad de su
inscripcibn como generacién post-dictadura y la presencia del fantasma “todo
poderoso” que se esta convirtiendo la tematizacién de la Avanzada en el espacio
reflexivo nacional. Si bien, por cierto, es complejo afirmar que la discusion sobre la
Avanzada absorbe la produccion critico-textual, no es menos cierto que muchos de los
esfuerzos de los tedricos se estan, poco a poco, concentrando en ella. Es mas, resulta
interesante constatar que ya no sélo Mellado se interesa en cuestionar el concepto,
sino que, como veremos, se suman a esta tarea otros agentes interesados en el
problema. Ademés, y como veremos, resulta interesante evidenciar que Mellado
comienza a declinar su interés por la Avanzada o, eventualmente, las invitaciones a
participar en el debate fueron escasas.

Pues bien, ¢qué sucede con las nuevas generaciones “emergentes” a inicios del 2000?
¢Qué acontece con los artistas de los noventas? ¢Se les asigna, como toda
generacién etarea, un distintivo? O, por el contrario, ¢se les informa que sus
intenciones se han vuelto mas una ficcién que una realidad?

Una de las exposiciones que nos puede servir como indicador para responder a estas
preguntas es “Cambio de Aceite”. Segun los textos disponibles de la exposicion,
“Cambio de Aceite / Pintura Chilena Contemporanea es una revision de un periodo de
la plastica nacional, que selecciona a artistas representativos de la escena pictoérica y
experimental de los Ultimos veinte afios. La curatoria y produccién de esta exposiciéon
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estuvo a cargo de los artistas visuales Victor Hugo Bravo, Mario Z y Jorge Gonzalez
Lohse.”®® Seran estos Ultimos los que propondran lo necesario de atender a las
generaciones “emergentes” de los 80's y 90’s: “Este proyecto se postula como revision
critica y tematica de un periodo de 20 afios, comprendido entre 1980 y 2000. Periodo
particularmente relevante dentro de la historia nacional pues, al mismo tiempo que
comprende el final del siglo XX, coincide con los Ultimos 10 afios de la dictadura y los
primeros diez aflos de gobierno democratico. En este contexto la escena de artes
visuales presenta situaciones transformativas y desarrollos con un alto grado de
complejidad, situaciones cuyo avatar nos parece de fundamental importancia registrar,

repensar y evaluar.”*®’

¢Por qué nos sirve esta exposicion para nuestros propositos? En el catalogo de la
muestra se encuentran dos textos que nos resultan especialmente importantes de traer
al debate de esta investigacion. En el primero de ellos, escrito por Guillermo Machuca y
titulado “Una tenaz sobrevivencia (aquello que queda luego de una lenta agonia)™®, se
planteaba la problemética en cuestién: reconocer la herencia o configurar un “borrén y
cuenta nueva”. En linea a esta problematica, Machuca anota que “es preciso sefalar
gue Cambio de Aceite no pretende ser una muestra historicista, conmemorativa o
representativa de la pintura chilena de estas ultimas tres décadas. Entonces, ¢,de qué
se trata? ¢ De una exposicion de pintura contemporanea? ¢Actual? ¢De una actualidad
tal que obligaria a desechar las afiejas nociones heredadas de la escena pictérica
anterior? Responder estas interrogantes, implica detenerse en el titulo de esta
curatoria ¢ Qué quiere decir el titulo Cambio de Aceite? ¢Una renovada concepcion de
la cocineria pictérica, tal vez? ¢Una pendencia desfasada en relacion con la
intervencion de Dittborn ejecutada hace dos décadas en Tarapacd? Respecto de esto,
nada mas facil que la repeticion de determinados Gestos fundacionales; gran parte de
nuestra historia del arte ha sido el relato de gestos de esta indole. Esto ha sido asi
desde la fundacion de la Academia hasta los Gltimos intentos vanguardistas luego del
golpe del afio “73. Todos estos ademanes (reconocibles en la teoria mas que en la
practica) han tenido el mismo sello: una estrategia basada en una politica del “borrén y
cuenta nueva”; este prurito progresista ha distinguido (teéricamente, por supuesto) con
asombrosa precision la actualidad de la tradicion, el presente del pasado (devenido
este Ultimo en prehistoria). Pero el corte vanguardista fue posible desde la fundacién

188 http://www.mac.uchile.cl/exposiciones/cambiodeaceite/antecedentes.html (Agosto, 2010)
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Ibidem.
% Machuca, Guillermo, “Una tenaz sobrevivencia (aquello que queda luego de una lenta agonia)”, en:
Gonzalo Arqueros, Cambio de Aceite: Pintura contemporanea chilena, Editorial Ocho Libros, Santiago,
2003.

119



de un corpus escrito, discursivo, en contraste con la tradicion oral anterior. La escritura
es historia 0, mejor dicho, funda la historia; impone un sentido. La letra es ley. ¢Es
posible esta estrategia hoy?”.*%

Como se observa en esta extensa cita, Machuca tensiona el espacio artistico actual
con el pasado. Se pregunta si, en la década del 2000, vale la pena intentar un gesto
rupturista. Su respuesta, al parecer, tenderia a su rechazo. Intentar hacer un gesto
fundacional ya no tiene el mismo rendimiento que lo acontecido en dictadura y, por
cierto, mucho mas atrads. En ese momento —inicios del 2000-, toda busqueda de gloria
de inscripcion generacional en la historia ya es cuento pasado. Es mas, esa busqueda
tenaz de sobrevivencia tenderia a decaer finalmente.

Lo interesante de la mirada de Machuca es su cuestionamiento a la posibilidad de
inscripcion de un concepto —una generacion de artistas- en la historia del arte “reciente”
chileno. Quiz& sea esto lo que nadie queria escuchar. Debido a la complejidad de la
sociedad mundial —globalizacion-, la ampliacién considerable de escuelas de arte en
los noventa, la multiplicidad de estilos visuales y productivos, etc., haya llevado a diluir
toda posibilidad de reconocimiento. Si bien algo parecido le ocurrié a la Avanzada —
todos tenian un programa visual disperso y disonante entre si-, en la actualidad ya
nada sirve, incluso, para agrupar en un tema comudn. Es mas, realizar eso ya
significaria un entramado improductivo para gran parte del espacio/campo/sistema de
las artes visuales.

¢cSera este el momento de reflotar la historia para conmemorar alguna ruptura
significante en el espacio artistico? ¢Sera prudente buscar en el pasado para
comprender el presente? ¢ Tendremos que re-instalar en el debate actual un concepto
no tratado en su profundidad y justa medida?

El segundo de los textos a considerar es “¢Herederos de la discontinuidad?”*”® del
fildsofo Sergio Rojas. Desde nuestra perspectiva, su texto es clave para comprender,
por un lado, la tensién existente entre las antiguas y nuevas generaciones que surge a
mediados de los noventa y comienzos del 2000 (tesis de la continuidad) y, por otro, la
pregunta por el surgimiento del concepto —ya tratado asi- de Escena de Avanzada en
el espacio de la “historia” del arte nacional (tesis de la ruptura). De la misma forma, es

%9 1bid., pp.30-31
170 Rojas, Sergio “¢Herederos de la discontinuidad?” en Las obras y sus relatos, Editorial Arcis, Santiago,
2004.
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uno de las primeras miradas que ofrece, a partir de esta tension, la nocion de campo
artistico desde la sociologia de Pierre Bourdieu. Esta nocién, como vimos en la primera
parte de esta investigacion, considera que el campo artistico estd vinculado
estrechamente al campo de poder. Esto implica que el mundo artistico sea un espacio
de luchas donde los poseedores de los capitales —en este caso el simbdlico- disponen
de las capacidades de decisidon sobre el resto de los agentes interesados en ser
reconocidos y estar en las jerarquias de poder. Estos ultimos, por cierto, son los que
poseen menores niveles de capitales y, por ende, los que se mantienen en las bases
de la piramide de poder.

Frente a esa ldgica, Rojas aborda como la exposicion “Cambio de Aceite” intenta hacer
ese ejercicio, pero en el espacio artistico nacional. El diagndstico es categorico: la
muestra no hace sino recordar el conflicto entre los que ya estan y “los que vienen”. Al
respecto, Rojas anota: “El nombre de esta muestra no oculta sus pretensiones: lo que
nos propone “Cambio de Aceite” es un cambio “en la pintura”, mas no necesariamente
con respecto a sus formas y asuntos, sino ante todo un cambio de nombres. Es decir,
este trabajo curatorial hace explicita una tensién generacional, precisamente porque lo
mas visible de esta exposicion, a la hora de discutir sus conceptos basales, son los
nombres antes que los criterios de la curatoria. El punto es si acaso ese conflicto
puede ser leido en términos de la historia misma de la pintura chilena, o se trata mas
bien de un grupo de artistas reclamando un posicionamiento reconocido en la escena
santiaguina (considerando que “la union hace la fuerza”) (...) Si es verosimil pensarlo
asi, entonces “Cambio de Aceite” es la puesta en escena, a escala amplificada, de una
tension que es esencial al campo artistico, como es el conflicto entre los que ya estan y
“los que vienen” (que ya estan pero no terminan por aparecer del todo). Sin duda, la
cuestion del reconocimiento cruza esta iniciativa curatorial”.!™*

Seria el reconocimiento -y, por cierto, inscribirse en la historia- en el espacio artistico
nacional la busqueda de los artistas pertenecientes a la muestra. Es mas, su busqueda
es el desplazamiento de un espacio de poder, el cual, ciertamente, siempre es difuso y,
a ratos, interrumpido. Seria esto Ultimo lo que, justamente, le interesa a Rojas: ¢es
posible hablar de una historia del arte en Chile? ¢Qué implican las rupturas? ¢Es la
continuidad o la discontinuidad de las trayectorias de la visualidad nuestra herencia
histérica? Para responder a estas preguntas, vale la pena seguir leyendo a Rojas:
“Volvemos a nuestra pregunta, a saber, ¢qué es un acontecimiento en la historia del

" bid., p.35
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arte? Es bastante claro que la insistencia en la posibilidad de una historia interna del
arte, esto es, una historia en la que los relevos, traspasos y “contenidos” en juego
dependen en gran medida de lo que hacen los mismos artistas, ese tipo de historia,
digo, facilita el reconocimiento de relaciones en el devenir del arte como relaciones que
se producen entre los mismos creadores. Podria decirse que esta historia hecha con
“nombres propios” asegura ante todo la idea de una continuidad en la produccién
artistica, a la vez que permite establecer, en esa misma continuidad, las distintas
“jerarquias” de sus protagonistas. Asistimos periédicamente al intento por establecer el
who is who en las artes en Chile (quién lo dijo, quién lo hizo o quién lo vio “primero”).
Articuladas de estas manera las filiaciones e influencias entre los creadores, es posible
reconocer la “antecedencia” de fenémenos ya visibles y debidamente sancionados en
el trabajo de individuos e instituciones particulares, a veces desde un silencio que raya
casi en el anonimato, antecesores que a la hora de “contar la historia” son rescatados y
hechos visibles gracias al trabajo de sus “herederos” (en cierto sentido, aquellos que
sélo pueden reconocer al padre ya muerto)”.'’> Por tanto, si en Chile se viviera
permanentemente la I6gica del reconocimiento de las herencias, la posibilidad de
nombrar historia a la historia del arte seria distinta. El problema esta, en este sentido,
en que en Chile justamente estas légicas no han operado. Por el contrario, las rupturas
0 escisiones han sido la tonica de nuestra historia.

Para argumentar lo anterior, Rojas trae al debate la entrevista realizada por
Extremoocidente a Francisco Brugnoli: “El artista Francisco Brugnoli ha sefialado,
citando él mismo sus diferencia con Nelly Richard, que el corte que se produce en el
arte chileno con el Golpe Militar de 1973 esta en la escritura sobre arte y no en la
produccion misma de este arte. Con esto, insiste en la idea de la continuidad (“nada
nace de cero”, afirma), atribuyendo el silencio del arte en esos afios al “borron
institucional de la dictadura” primero y, después, a gestos de marginacién inflingidos
entre los propios artistas, a partir de sus diferencias politicas. En este sentido, la
incomodidad que produce el concepto de “Escena Avanzada’ acufiado por Nelly
Richard, se debe precisamente a que, segun Brugnoli, la “negacion de referencias”
dafiaba la posibilidad de “una reflexion sobre la continuidad de una historia del arte”.
Se entiende el problema en cuestidn, pero cabe preguntarse: ¢puede la supuesta
continuidad de la historia del arte chileno resistir el Golpe de 19737 ¢ Es posible pensar
que el Golpe le ocurre a los artistas y no también al arte?™"®

72 1bid., p.39
73 |bid., p.41
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A partir de esta anotacion, resulta central comprender como el problema de las
continuidades en la historia del arte en Chile ha sido tan complejo. Desde una mirada
sociologica, la ruptura en este caso es radical. Es decir, no es solo reemplazar a las
generaciones que, en algin momento, administraron y monopolizaron el concepto de
arte, sino que, simplemente, no son consideradas ni en la misma ruptura (no existen).
Eso es, por cierto, lo problemético en “Cambio de Aceite”. Sus intenciones son emular
el gesto de la Escena de Avanzada y, por cierto, inscribirse en la historia. El problema
aca es, sin embargo, que al ser su intento un acto fallido en el contexto de la
globalizacién, lo que le queda al espacio de la critica de arte es buscar, en su pasado
reciente, lo que si lo ha logrado. Y, para eso, solo tiene que retroceder cerca de veinte
afios y buscar los relatos épicos de una gesta inconclusa: la Escena de Avanzada.

Al igual que Mellado —que intenta, por el contrario, sepultar el concepto-, Machuca,
Brugnoli, Thayer, Rojas, etc., traen el concepto de Escena de Avanzada al espacio de
la critica a inicios del siglo XXl y lo productivizan como un tema pendiente,
cuestionable, criticable, sospechable, pero, de todos modos, seductor.

Especificamente, en el caso de Rojas, ocurre ya un elemento clave para esta
investigacion: plantear la duda de qué es, efectivamente, la Escena de Avanzada. Y lo
hace, justamente, sobre su posibilidad de tener una legibilidad socioldgica: “Cada vez
que se retoma el tema de la Escena de Avanzada se esta discutiendo ese problema. Y
¢qué es la “Escena de Avanzada’? ¢Un concepto o un grupo de artistas? Se trata, de
todas maneras, a estas alturas, de un hecho en la historia del arte producido por un
concepto. Ahora bien, la cuestion acerca de cudl sea la incidencia de la escritura en la
emergencia y establecimiento del artista y su obra se subordina a esta otra: ¢qué
ocurre en el arte mismo que hace posible y hasta necesaria la escritura? Deciamos
que la escritura opera precisamente en ese silencio, en esa ausencia de arte
inmediatamente post 1973, sin embargo, si la relacion entre arte y escritura no ha
dejado de productivizarse, entonces cabe preguntarse por la persistencia de ese

silenciamiento, de esa imposibilidad en el arte”.*"*

Seria, entre otras cosas, la potencia de su escritura, o que haria de la Avanzada su
potencial. Sumado a ello, y desde la posicion de esta investigacién, seria también la
necesidad de buscar un hito fundador del escenario actual lo que haria de la Avanzada
tanto un concepto como una historia. Es decir, seria el reconocimiento de que toda

74 bid., pp.41-42
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busqueda de inscripcion de las nuevas generaciones seria un simulacro, lo que haria
de la Avanzada una necesidad. En vistas de ello, aqui quedaria de manifiesto que las
generaciones “emergentes” o de los noventas no pudieron contra la complejidad social
mundial y la ampliacién de las posibilidades de produccién artistica del espacio local.
Ya nadie puede inscribirse en la historia reciente como una generacion o un grupo de
artistas como si lo hizo la Avanzada. En este sentido, la discontinuidad seria un hecho.
Hecho que también Thayer y otros analistas sobre la Avanzada plantearan. Y que
Rojas, también zanjara: “Si “Cambio de Aceite” se pretende, paradojalmente, heredero
de esa tradicion que se inicia con la puesta en cuestion de la representacion y con la
progresiva autoconciencia de los recursos artisticos, entonces se propone como
heredero de la discontinuidad (¢!). Creo que “Cambio de Aceite” nos hace pensar que

no existe una historia del arte chileno. Es lo que creo”.*”

Una vez visto el problema anterior, volvamos al debate que nos interesa: Richard v/s
Thayer.

Luego que el debate entre ambos autores ocurriera en el Coloquio Arte y Politica en
Universidad Arcis, la revista Critica Cultural'’® de noviembre de 2004 publicé un
especial sobre artes visuales en los afios donde la Escena de Avanzada fue mas
“productiva”: setenta y ochentas. Si bien el especial comenzaba desde la década de los
sesenta, claramente la atencidn estaba dada en la época de la Avanzada. En la revista
se puede observar material grafico, trabajos re-editados de aquellos afios y, sobre
todo, algunos textos surgidos en el coloquio. Aqui interesa destacar cdmo, en ese afio,
ya comienzan a plasmarse los recuerdos sobre la Avanzada y, sobre todo, cbmo poco
a poco el concepto se comienza a retomar ya no sélo en su nombramiento sino que
también en sus obras (a pesar que sea una de las pocas veces que ellas tengan un rol
protagoénico).

Un afio después de esa publicacion, se publica el libro compilatorio “Arte y Politica”
cuyos editores son Pablo Oyarzun, Nelly Richard y Claudia Zaldivar. Este libro se
convertiria en el documento/archivo méas importante para retomar, reflexionar vy
repensar el concepto de Escena de Avanzada. Sera en €l donde se hara presente, en
forma de texto/debate, la discusion arriba anunciada.

5 1bid., p.44
178 Revista de critica cultural : n° 29-30, noviembre de 2004
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La respuesta que le realiza Nelly Richard a Willy Tayer significa su primera aparicion
directa en el espacio de la critica de arte luego de afios de ausencia. Su aparicion, por
cierto, tiene que ver con el concepto que ella acufiara en Margins and Institution. Y lo
hace en el “Coloquio Arte y Politica” arriba resefado.

En su texto “Lo politico y lo critico en el arte: ¢Quién teme a la neovanguardia?™’’
Richard despliega todos los recursos disponibles en su historia y experiencia para
contestar a Thayer y asi lo reconoce: “Lo mas denso de las reflexiones abiertas con
motivo de los treinta afios del Golpe Militar en Chile (septiembre 2003), concierne un
“manojo de preguntas” sobre “catastrofe” y “posibilidad”. sobre cémo el arte y
pensamiento — pese a todo- buscaron trasladar las marcas de la destruccion historica a
constelaciones de sentido capaces de suscitar nuevos montajes (estéticos, politicos,
criticos) de la experiencia y subjetividad. Este es el contexto en el que quisiera situar
esta discusion con un texto provocativo de Willy Thayer (“El Golpe como consumacién
de la vanguardia”), que pone en relaciones de contiguidad y equivalencia el Golpe
Militar del 11 de septiembre de 1973 (el Golpe como Vanguardia) y la neovanguardia
artistica chilena (la Escena de Avanzada) como golpe y reiteracion. Agradezco la
provocacion de este texto que, al incitarme a expresar mis desacuerdos con su
postulado general — un postulado segun el cual el Golpe Militar habria anticipado y
cancelado a la vez el significado critico de los quiebres de la representacion que
trabajo la Escena de Avanzada-, me ha dado la oportunidad de revisitar la escena

neovanguardista chilena de los ochenta y sus tensiones entre el arte y politica”.*"®

Como se observa, Richard sintetiza en estas breves palabras sus intenciones. Queda
de manifiesto como la tesis de Thayer acusa una fuerte atencién. Sus postulados
generan, en Richard, una respuesta critica. En sus lineas generales, cuestiona que
Thayer sitle a todo esfuerzo vanguardista bajo la dictadura militar un fracaso germinal.
Como vimos arriba, la tesis de Thayer manifiesta el derrumbe de todo proyecto
fragmentario debido a que seria el Golpe de Estado el mayor fragmento en la historia.
De ahi para adelante ya nada es posible con el emblema de vanguardia. Esto, para
Richard, significa un repliegue reflexivo: “Las aristas del debate politico-cultural y
critico-estético entre la Escena de Avanzada y esas otras redes no pudieron ser
examinadas con suficiente atencion en los tiempos de la dictadura, porque la urgencia

Y7 Richard, Nelly “Lo politico y lo critico en el arte: ¢ Quién teme a la neovanguardia?”, en: Pablo Oyarzun,
Nelly Richard, Claudia Zaldiviar (eds.), Arte y politica, editorial Universidad Arcis, 2005.
78 |bid., pp.33-34
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de la consigna antidictatorial aplazaba la tarea de reflexionar sobre el detalle de estas
controversias internas al campo opositor. Hay ahi una tarea pendiente (y no solo para
la sociologia cultural) que concierne al estudio de las determinaciones y los modos en
que las practicas de oposicidn y resistencia critica definieron sus respectivas apuestas
no-dictatoriales en el Chile de la dictadura. No creo que la mejor forma de ayudar a
esta tarea aun pendiente —la tarea de recuperar zonas eludidas de “La memoria
perdida: a treinta afios del Golpe”- sea la de condenar al sin sentido (a la inefectividad)
las luchas por el sentido que motivaron este arte insurgente bajo el decreto —
aniquilante, exterminador- de la muerte critica que hoy sentencia W. Thayer. Al
obliterar las practicas de transformacion artistica de los ochenta en Chile (aquellas
practicas que interrogaron mas audazmente la secuencia: historia-golpe-destruccién-
totalidad-fracturas-deconstruccion), W. Thayer desposee a la Escena de Avanzada de
su pasado pero, también, de su futuro, ya que el definitivo y amenazante remate del fin
contenido en la sentencia de que, después del Golpe Militar, “ninguna logica de la
transformacion [...] y de la innovacién sera posible en el rayano del acontecimiento”.
Cancela incluso la alternativa de que nuevas fuerzas de lectura reubiquen estas
practicas en una secuencia viva de debate sobre lo critico y lo politico en el arte, cuyas
energias el texto da por definitivamente sepultadas. Ese definitivo remate del fin —con
el que W. Thayer agota las virtualidades de lo inconcluso- no busca sino impedir que el
pasado de la Escena de la Avanzada esté disponible para ser reconjugado en futuro

anterior”.1"®

Como queda de manifiesto, Richard acusa a Thayer de no reconocer el potencial
analitico, reflexivo y critico que tuvo la Avanzada en su momento y, mucho peor aun,
que no considere el potencial analitico que ella genera para el futuro. Esta es, sin duda,
el mayor cuestionamiento que le genera Richard a Thayer: no permitir que el concepto
esté a disposicion de la reflexividad del mundo del arte.

Thayer, en este sentido, “paga con la misma moneda” a Richard, al no “valorar” el
pasado y potencial futuro del concepto de Avanzada. Al igual que como Richard hizo
con el trabajo de Brugnoli, Thayer lo hace con Richard. La diferencia, en este caso, es
gue las posibilidades de defensa de Richard son mucho mayores que la de Brugnoli.
Es mas, ella intenta refrescar la importancia de la Avanzada en nuestro tiempo y, por
cierto, volver a convertirla en un gesto heroico: “La Escena de Avanzada se enfrento al
desafio de imaginar, desde el arte, una respuesta a la condena dictatorial, abriendo

9 Ibid., pp.35-36
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resquicios de sentido en las entrelineas del poder represivo por donde hacer circular
ciertas particulas disidentes. Pero no le bastaba con transgredir el orden de-
representacion de los simbolos dictatoriales que gobernaban el cuerpo, la ciudad y los
medios. Habia que ir mas alla de toda traslacién inmediatista entre contingencia

politica y resistencia artistica.”°

El relato de lucha de la Avanzada en el contexto dictatorial —ya repetido en esta
investigacion en variadas ocasiones-, permite devolverle un sitial en la inscripcién. Y lo
hace, justamente, propiciando la reflexion por medio de su auto-descripcion y, por
cierto, auto-observacion de lo que ha significado la trayectoria de las artes visuales vy,
evidentemente, la escritura sobre ella.

Por ello, al finalizar su respuesta a Thayer, Richard insiste en la necesidad de re-
pensar el concepto de Avanzada y la relacion entre arte y politica en los afios de la
dictadura. Para ella, limitar esa posibilidad —como lo haria Thayer al devaluar la
condicién de vanguardia de la Avanzada- significaria un cierre inmerecido para el
esfuerzo desplegado por el pensamiento critico. Sin embargo, Richard reconoce que el
texto de Thayer —o méas bien su provocacion- sirve para su propia causa, a saber,
destacar/inscribir en la historia el concepto. Al igual que Mellado —que intentd en los
noventa desacreditar lo hecho por la Avanzada-, Thayer lo que hace es potenciar ain
mas el relato homérico de ella. Y lo hard, justamente, gracias a que deja abierta la
posibilidad del debate y, sobre todo, al reconocer que, en el contexto de la
globalizacién, aun la Avanzada tiene algo que ofrecernos: “Menos mal que es posible
leer el texto de W. Thayer no desde la finitud del cierre que sentencia el nihilismo de su
post, sino como un texto inacabado y de final abierto, un texto sin verdad consumada,
que no termina de escribirse (al igual que las narrativas del Golpe Militar y de la
Avanzada) y que, por lo mismo, se abre al futuro de la diferencia. En la Ultima version
de su tesis expuesta en “Del aceite al collage”, al hablarnos del collage y de los
“diversos porvenires” que se dan cita entre los fragmentos yuxtapuestos, W. Thayer
nos dice que la “inclinaciébn vanguardista” de la escena de arte en chileno de los
ochenta podria constituir una de estos porvenires, capaz de activar una “sensibilidad
deshomogeneizante en la globalizacién” y de estimular asi la “responsabilidad, la ética,
la politica infinita. Que W. Thayer deje finalmente entre-abierta la posibilidad de que la
Escena de Avanzada sea no sélo un pasado sino también un porvenir al cual puede
optar la critica, que la Escena de Avanzada sea finalmente un devenir, le da la razén a

80 |bid., pp.40-41
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Hal Foster: “nada queda nunca establecido de una vez por todas [...] Toda primera vez
es tedricamente infinita. Por lo mismo, necesitamos nuevas genealogias de la
vanguardia que, en lugar de cancelarla, compliguen su pasado y den apoyo a su

futuro” mediante “una critica creativa interminable”. '8!

Al final de la respuesta de Richard se manifiesta su propia intencién: resguardar el
tesoro vanguardista y critico de la gestacion e historia de un concepto. Y eso significa,
claramente, hacer un llamado a reflexionar sobre él y lo que signific6 para la actual
produccion visual. Por tanto, habilitar el devenir de la Avanzada significara ampliar sus
margenes de inscripcion y reconocimiento.

Pues bien, ¢Cudl seré la contra-respuesta de Thayer? En el mismo libro de “Arte y
Politica” es posible de analizar. En su texto “Critica, nihilismo e interrupcién. El porvenir
Avanzada después de Margenes e Instituciones™®, Thayer depura su tesis y la hace
mas clara para el debate. En sus palabras, el fildsofo afirma: “Lo critico y lo politico en
el arte permite hacer visible, que la “condena del pasado y del futuro” de la Escena de
Avanzada que NR (Nelly Richard) transfiere a mis textos, constituye en realidad no una
condena a las practicas y a las obras de la avanzada, sino una lectura del registro
vanguardista-modernizador con que NR produjo el canon y el perfil modernizador de
dicha Escena en Margenes e Instituciones -el Unico canon que tenemos, por lo demas-
canon en el cual insiste hoy, al parecer, protegiéndolo de posibilidades que incursionan
mas alla de ese registro; posibilidades que desarrollo en mi trabajo a partir de nociones
como des - obra, des - trabajo, neutralidad, etc., que la autora desahucia, pese a que
tales nociones estan implicitas en las practicas fotograficas de Dittborn y en las
performances de Leppe, la citacionalidad de Davila, en la medida que sean leidas no
como modernizacion de las artes visuales o desde el catastrofismo del simulacro, sino
desde la suspensividad del collage (gram).”#

En estas palabras, Thayer vuelve a problematizar la posibilidad de vanguardia que ha
caracterizado a la Avanzada. Como se observa, su critica estd mas bien orientada a la
estrategia desplegada por Richard al momento de cosificar y naturalizar las maltiples y
diversas obras que, en ese instante, se producian. O, mas especificamente, a su
programa monumentalizador surgido en un contexto consumado siniestramente. En

8L 1bid., p.46

> Thayer, Willy “Critica, nihilismo e interrupcién. El porvenir Avanzada después de Margenes e
Instituciones” en: Pablo Oyarzin, Nelly Richard, Claudia Zaldiviar (eds.), Arte y politica, editorial
Universidad Arcis, 2005.
% |bid., p.53
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sus palabras: “En este sentido las lecturas vanguardistas de la avanzada, se pliegan al
texto neutralizadas en su pretension de metarrelato o mediacién general. La intencion
es evacuada del texto dejando circular sin intencion la intencion, sin principio
trascendental. Se trata de incitar a una lectura mas parecida a la del album fotografico
en la que se salta de un lado a otro, de atras hacia delante, de abajo hacia arriba,
deteniéndose en la imagen que te roba, que te fija, que activa tus fantasmas, o en la
que haces sintoma, a resguardo de toda tesis general o novela estatal. Este
procedimiento considera que todo juicio es posible sélo sobre la base del olvido. Que
cada recuerdo se nos presenta, a su vez, sobre la base de muchos olvidos, olvidos en
los hay que ingresar sabiendo que el ingreso esti tramado por escenas que
indefinidamente faltan (Marchant). Escenas faltantes no de una totalidad, sino de las
constelaciones que se activan en el collage o choque de los fragmentos. Es en este
sentido que se persigue un texto lejos de las corrientes y en el cruce de muchas de
ellas. No como neutralidad de brazos caidos en el sentido de NR, sino como
interrupcion de las pragmaticas identitarias y de homogeneizacion, o de
modernizacion.”®

En definitiva, lo interesante de este debate es la tension surgida por el reconocimiento
0 cuestionamiento de la gestacion de un concepto productivo y polémico. ¢Como es
posible construir un relato épico —la Avanzada- en un contexto donde nada acontece
mas que el olvido, la catastrofe y el simulacro? La respuesta es, claramente, compleja.
Lo cierto es que, a partir de esta escision problemética sobre el pasado, presente y
futuro de un concepto, surgen los primeros atisbos de un reconocimiento necesario:
construir una historia del arte aunque esté, en sus bases, cimentada la discontinuidad
de sus relatos. Esto es, justamente, lo que hacen Thayer y Richard: administrar los
necesarios cuestionamientos al poder. Con ello, lograran el reconocimiento y capital
simbolico necesario para posicionar(se) un problema en la historia. Lo distinto, entre
uno y el otro, es que una resguarda su gesto y el otro difiere de él. En suma, se
construye un concepto en su maxima complejidad y auto-observacion.

El debate antes presentado sobre el concepto de Avanzada —abordado sin la
profundidad necesaria, pero acorde con los objetivos de la investigacion-, permitira
retomar los recuerdos de sus participantes y amplificar las motivaciones por su estudio.

% |bid., p.62
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Por ejemplo, Adriana Valdés realizara una constitucion del nacimiento de la Avanzada.
En su texto “Simpatias y diferencias™® explicara lo que significo, para ella, esta
experiencia: “Escribir sobre estas obras era, para mi, contribuir por minimamente que
fuera, a la creacion de un espacio de reflexion comuan, que me parecia personalmente
indispensable para la supervivencia intelectual en los afios de la dictadura...Uno de los
grandes méritos del libro Margenes e instituciones, publicado por Nelly Richard a
comienzos de los ochenta, fue lanzar una mirada retrospectiva capaz de articular un
conjunto de experiencias vividas por sus actores —las mas de las veces- como actos
aislados e incluso contrapuestos, mas que como parte de un proyecto comun. El
notable trabajo de recopilacion de obras, nombres y textos contenido en ese libro hizo
ver que efectivamente podia plasmarse algo asi como una Escena de Avanzada, con

un espesor, una trayectoria, un corpus.”*®

Para la critica literaria Adriana Valdés la Avanzada signific6 un espacio de
pensamiento posible y, por cierto, de resistencia. Sin embargo, resulta mas interesante
abordar como ella concibié el trabajo de Richard, a saber, como una articulacion de
experiencias de un momento histérico. Con ello, se va constituyendo el reconocimiento
de que, al igual que Rojas, la Avanzada es un concepto que permiti6, permite y
permitira agrupar las vivencias y experiencias de un fenbmeno que, en ese momento,
resultd necesario de germinar. Es mas, para Valdés, “Margenes e instituciones, el otro
libro embleméatico del periodo, lograba constituir una especie de mapa del campo de
fuerzas desplegado en ese entonces, y recoger muchas de las tensiones presentes en
ese campo de fuerzas”.® Con ello, queda en evidencia cémo el concepto también
significé la descripcidn de los espacios de poder que en ese instante se gestaban y, a
la vez, como esa sintesis de poderes se transformé en un poder en si. En este sentido,
la experiencia que logra describir Adriana Valdés sirve para comprender, al igual que el
resto de autores aqui abordados, la construccion y trayectoria del concepto de
Avanzada.

Otro de los agentes que aportaria a éste mismo aspecto seria Carlos Pérez Villalobos.
También participe del Coloquio “Arte y Politico”, el filésofo aporté con lo suyo. Con un
texto titulado “Pendientes de una discusion pendiente™®® —publicado tanto en el libro
“Arte y Politica” como en un libro compilatorio de textos sobre arte: “Dieta de archivo:

185 valdés, Adriana “Simpatias y diferencias”, en Revista Critica Cultural, N°28, junio, 2004.

% 1bid., p.40
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188 Pérez, Carlos “Pendientes de una discusion pendiente” en “Dieta de archivo: memoria, critica, ficciéon”,
Editorial Universidad Arcis, Santiago, 2005.
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memoria, critica y ficcion”-, Pérez despliega su propia mirada sobre la Escena de
Avanzada. Segun el: “El ensayismo de Nelly Richard construyd, dio definicion y
nombre, editd como escena de trabajo, un conjunto de trabajos heterogéneos en curso
y otros incipientes que potenciaron su producciéon sobre la base de esa escritura que
los agenciaba. ¢Y, segun lo dicho, qué es una obra sino la imposicion performatica de
una verdad, de una escritura, de una nominacién? Es el discurso critico el que impone
una produccion muchas veces rudimentaria como destino posible. La escritura de Nelly
Richard, cuando irrumpe y hace historia, dando edicién, bajo el nombre de Escena de
Avanzada, a la produccion de arte de fines de los setenta, se construye también como
discontinuidad, como golpe escénico, empezando por ese golpe de escena que era la
misma Nelly. Por lo demas, a la irrupcién de una verdad, cualquiera sea, es inherente
la desmemoria. La nocidn teatral de escena designaba basicamente la confluencia de
artistas, sociologos, filésofos, tedricos de la literatura y poetas, todos mas o menos
concernidos por lo que llamariamos una poética u una politica semioldgica. Asistidos
por la confianza en que la accién transformadora sobre la realidad material de los
signos, comporta alguna transformacion de la realidad significada por éstos, se piensa
el ejercicio del arte y la reflexion como produccién de signos, con recurso a los mas

heterogéneos soportes, y como intervencion”.*®

Haciendo una de las mejores sintesis sobre el concepto de Escena de Avanzada,
Pérez logra, con una total libertad explicativa y descriptiva, plasmar y refrescar una de
las criticas més tradicionales e importantes del concepto: que su gesto reunio y
administré una serie de lineas productivas heterogéneas y disimiles entre si. Con ello,
Pérez deja de manifiesto la fuerza del concepto a pesar de tan compleja mision. Sin
embargo, ya comenzard a anunciar lo problematico que esto significard para su
inscripcion en la historia: “Me temo, sin embargo, que apenas alcanzado ese nivel de
investigacion, la avanzada —escena de escritura que sobreinflaciondé la nocién de
escena Yy de escritura-, quede como una performance discursiva que, en su momento
de emergencia, objetivé, dio formulacién de objeto, reuniendo bajo un mismo respecto,
una variedad de producciones disimiles, cuya relevancia el discurso de Nelly Richard
tuvo el valor y la lucidez de poner al descubierto y agenciar, con voluntad de inscripcion

sostenida al margen de cualquier respaldo institucional”.**°

Por tanto, la posibilidad de quedar como una “performance discursiva” estd, para
Pérez, latente. Sin embargo, reconoce la fuerza disruptora e inscriptiva que el concepto

%9 1bid., p.179
0 1bid., p.185
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ha logrado con el tiempo. Eso es, desde todos los puntos de vista, una constatacion
clara hasta ahora. Lo interesante es que, a partir de estos textos y ya a mediados de la
década del 2000, en el espacio de la escritura sobre arte, surja el interés y motivacion
de hablar sobre el concepto y, sobre todo, productivizarlo como lo “Gnico, grande y
nuestro”. Constatar eso, luego de treinta afios 0 mas de la aparicion del concepto aqui
estudiado, no es menor dentro de un espacio artistico como el chileno. Estos
relatos/reflexiones de que los relatos inscriben, permiten, por cierto, constituir una
“realidad histérica”. Por ello, resulta clave el analizar como, a mediados de la década
del 2000, es cuando el concepto logra su mayor atencién y reflexion. No es, como se
podria pensar, durante su gestacion y/o cercania temporal. Su mayor presencia,
reconocimiento y valoraciébn es durante un periodo en la “historia” del arte que,
supuestamente, deberia estar reflexionando sobre otros temas. Es mas, es durante
este periodo cuando empiezan a surgir las primeras investigaciones académicas y
empiricas mas elaboradas. Un ejemplo concreto de ello es la investigacion financiada
por el Fondart de 2004 “Textos de Arte: recomposicion de escena 1974-1981" de Paula
Honorato y Luz Mufioz. Su investigacion tuvo como objetivo realizar “el estudio de ocho
publicaciones de artes visuales editadas entre 1975 y 1981, con el fin de dilucidar las
circunstancias especificas que dan lugar a sus irrupciones en la escena del arte
chileno”. Enfocandose en los textos “V.I.S.U.A.L. dos textos de Nelly Richard y Ronald
Kay sobre 9 dibujos de Dittborn”, “Final de pista. 11 pinturas y 13 graficaciones de
Eugenio Dittborn”, “Del espacio de aca de Ronald Kay”, “Cuerpo correccional” de Nelly
Richard sobre la obra de Carlos Leppe, “Inter/medios” un documento de Justo Pastor
Mellado y Nelly Richard referido a la escritura de arte, “Fallo fotogréafico” sobre la obra
de Eugenio Dittborn y “Una mirada sobre el arte en Chile” de Nelly Richard, las autoras
van reconstruyendo, como una escena del crimen, los pasos, procedimientos,
materiales e historias que entrecruzan todos estos textos. En fin, una investigacion que
sirve para mostrar c6mo, durante esos afios, el concepto comienza no so6lo a ser
reflexionado por criticos o tedricos del arte y por sus protagonistas, sino que también
por investigaciones de caracter académico.

En suma, todas estas reflexiones, debates e investigaciones llevaran a que, durante los
afios 2005 y 2006, surjan las mayores reflexiones e inscripciones histéricas del
concepto de Escena de Avanzada. Y sera, especialmente un libro, el que propiciara tal
acontecimiento. Sin embargo, en los proximos afios, surgiran nuevos cuestionamientos
—muchos de ellos a partir de investigaciones empiricas y entrevistas- y mayores niveles
de complejizacion reflexiva sobre la relacion arte y politica y, obviamente, como ella se
manifiesta en la experiencia de la Avanzada.
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E. El despliegue reflexivo de un concepto problemético: la Avanzada se anota en
los anales de la visualidad local

Durante los afios 2005 y 2006 se planed, en el espacio de las artes visuales
nacionales, uno de los proyectos editoriales mas ambiciosos e inéditos de la historia
reciente. Proyectado, disefiado y ejecutado desde ciertas galerias de arte comerciales
del pais (Animal) —y apoyado por el ministerio de relaciones exteriores de Chile-, el
libro tenia como objetivo organizar y sistematizar la produccion de las artes visuales de
los ultimos 30 afios en Chile. Con un fin “histérico”, de difusién internacional y, por
cierto, comercial, el libro se titul6: “Copiar el Edén. Arte reciente en Chile”. Bajo la
coordinacion de Tomés Andreu —editor-, y con la participacion de destacados
curadores internacionales y nacionales, el libro consigna en mas de 500 paginas la
produccion visual realizada en Chile desde 1973. Ademas, reune los principales textos
y referencias de la escritura sobre arte en Chile y, por cierto, selecciona a las obras de
artistas que, segun los curadores invitados al proyecto, son lo mas importante de
destacar en materia de plastica local.

Por cierto que el libro generé una necesaria polémica. No tanto porque la sefal de
poder en la decision de quién va y quién no en el libro era problematica, sino que,
principalmente, porque todos querian estar ahi. Al fin y al cabo, el libro se presentaba
como el “almanaque” de las artes visuales chilenas de los ultimos treinta afios.

Lo que interesa destacar acd, mas alla de las polémicas generadas en torno al libro, es
presentar, en las siguientes paginas, cdmo se diagramé el concepto de Escena de
Avanzada en él. Especialmente, interesa abordar como, cada uno de los curadores e
historiadores del arte que participaron en la redaccion de los capitulos, diagramo el
relato sobre el concepto en cuestion. Tomaremos especial atencion a cémo Nelly
Richard resalta el concepto como una batalla épica necesaria de resguardar para la
historia.

Al iniciar el libro, Gerardo Mosquera —cubano y curador principal de la seleccién- nos
ofrece un panorama general del espacio artistico nacional de los Ultimos treinta afios.
El valor del texto, mas alla de presentar el libro y esbozar los elementos cotidianos que
hicieron posible el producto final, es su mirada sobre como se conforma el campo
artistico nacional. Como si fuera el mejor estudiante de la sociologia de Bourdieu —
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junto con Mellado-, Mosquera diagrama sus impresiones —notas de campo- sobre el
espacio artistico. Para ello, se concentra en dos aspectos que, segun él, son clave: por
una parte, la preponderancia del texto sobre obra y, por otra, lo cerrado y “virulento”
que es el campo artistico nacional (o el capitulo de las artes visuales al menos).

En sus palabras: “La escena artistica chilena tiene rasgos Unicos, y uno bien curioso es
precisamente la preponderancia del texto sobre la imagen en sus publicaciones. Me
han hablado hasta de un catalogo de una muestra personal sin una sola reproduccion,
aunque con varias paginas de texto. La situacién esta comenzando a cambiar, pero
aun existe una inflacion del texto, que a veces es ademas dificil y enrevesado. En los
casos mas graves éste deviene un constructo solipsista o un brillante ejercicio
escolastico. Una razon para este tsunami de tinta para estar en una experiencia de
gran interés: la fusion critica y arte en algunos catalogos de los afios 70 y 80, muy poco
conocida internacionalmente a pesar de originalidad”.’®® Como se observa en las
palabras del curador, su sorpresa es mayuscula con la tradicion nacional del uso del
texto como soporte de obra. Si bien al final de la cita destaca —sin nombrarla- a la
Escena de Avanzada, queda en evidencia su reconocimiento al trabajo por ella
realizada en sus afios de funcionamiento como también a su herencia evidente en los
actuales. Lo interesante al respecto es como Mosquera destaca la complejidad que ha
tenido el texto para el espacio de las artes y como, a la vez, esto ha sido problemético
en la medida en que la obra ha dejado de ser parte del espacio de lo posible.

Si el texto ha sido parte importante del espacio actual del mundo del arte —a pesar que
eso esté cambiando segun Mosquera-, las rencillas internas y las luchas de poder en el
campo artistico son también una cualidad esencial de nuestro tiempo. Segun él:
“Sorprende que la ausencia de mercado no reste virulencia a la escena artistica
chilena. Por el contrario, ésta es un Irak de grupitos, luchas, intrigas, tensiones y
conflictos como no he visto en ningun otro lugar. Al extremo de que un par de artistas
en mi seleccion, Cristian Silva y Juan Davila, no quisieron participar en el libro. El
primero, residente en México, esta tan harto de este estado de cosas que ha roto todo
vinculo con la escena chilena. El segundo, residente en Australia, considera un

problema politico que un galerista comercial haya participado en la iniciativa”.**

191 Mosquera, Gerardo “Introduccion” en “Copiar el Edén. Arte reciente en Chile”, Editorial Puro Chile,

Santiago de Chile, 2006. p.16
92 pid., p.19
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Las luchas internas en el espacio artistico no es novedad. Sin embargo, significa un
antecedente necesario para comprender los procesos que, actualmente,
caracterizarian al espacio de las artes visuales nacionales. Que aun hoy se tematice,
en el espacio de la reflexién sobre arte, la herencia de la Avanzada y se los catalogue,
como vimos arriba, como “padres totémicos”, manifiesta una clara obsesion del espacio
nacional por las rupturas y, sobre todo, inscripciones en la historia del arte. Como
analizaramos en las paginas anteriores en los esfuerzos de Mellado por reconocer la
“generacion emergente de los 90's” y mas aln en el caso evidente de “Cambio de
Aceite”, el interés por la lucha del espacio de reconocimiento simbdlico es manifiesto.
Si durante la década del noventa y la del 2000 la tradicién de esta trayectoria no ha
podido “cumplirse”, es claro el hecho que el impacto de la Avanzada sigue siendo un
soporte reflexivo crucial para desarrollar, desde la mirada de Luhmann, las auto-
descripciones necesarias para la diferenciacion y complejizacion sistémica del espacio
artistico. En otras palabras, la presencia de la Avanzada —y su herencia tanto en la
valorizacién del texto, como en las permanentes tensiones entre las antiguas
generaciones y las nuevas-, ha permitido configurar las actuales estructuras operativas
del arte, tendientes a la diferenciacién funcional y a mayores niveles de complejizacién
sistémica. De ahi que Mosquera sefiale en su introduccion que “Desde fines de los 70
se alcanza un nivel general de sofisticacion y se establece un arte critico complejo, un
arte de investigacion que brega con una gran diversidad de problemas contextuales
desde la madeja de sus contradicciones, sin valerse de las rutas cliché que audn
predominaban en América Latina entonces. Por el contrario, la tendencia es a
problematizar el contexto desde una referencialidad abierta, nada localista. Esto se
lleva a cabo a la vez mediante el cuestionamiento de los artificios de la representacion,
el dato sicoanalitico, el desplazamiento y promiscuidad de las imagenes, la

resignificacion mdltiple y contradictoria...produciendo nuevos sentidos”.**®

Con lo anterior, queda en evidencia, desde la mirada de Mosquera, su reconocimiento
sobre la complejizacién que habria experimentado el arte en los Ultimos treinta afios.
Desde la mirada analitica desplegada en esta investigacion, tanto en las luchas de
posicionamiento que planteara Bourdieu —observadas en los debates analizados sobre
como el concepto de Escena de Avanzada se inscribe en la historia y como genera las
rupturas con respecto al pasado y su permanencia incluso hasta hoy como se constata
en el libro-, como los procesos de auto-observacion y auto-descripcion que planteara
Luhmann —plasmadas en la complejizacién de la reflexividad sobre el arte y sus logicas

93 1bid., p.20
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operativas bajo drdenes tedrico-criticos-, queda de manifiesto la importancia del
concepto de Escena de Avanzada. En este sentido, y siguiendo a Kosseleck, el
concepto diagramado en 1986 en Margins and Institutions ha permitido tanto sintetizar
una experiencia determinada (un pasado) como construir los horizontes de
expectativas del espacio artistico (un futuro).

Situdndonos en esta constatacién, Mosquera planteara al final de su introduccién que
la herencia de las operaciones de la Avanzada han calado hondo en las formas de
hacer arte en Chile: “Siguiendo con estas generalizaciones tan limitadas como
necesarias para una breve introduccion, podria decir que en Chile se establece un
fundamento de la idea como base del arte que, muy diversificado, se mantiene hasta
hoy. Simplificando, diriamos que predomina lo analitico sobre lo visual, la critica sobre
la jouissance, la deconstruccion sobre el uso directo del simbolo y la imagen. Otro
fundamento es el descalce. Esta palabra, que se usa poco en castellano, inunda la
critica y la teoria en Chile como una suerte de mantra. Refiere al desajuste en el
acople entre imagenes, representaciones, sentidos, etcétera, que crea una zona
heterodoxa de carencia y exceso, un nuevo territorio fronterizo, marginal, donde se
construyen significados “incorrectos” y donde la subversion puede ser aun posible. El
término, basico en la jerga postmoderna local, tiene ademas que ver con los trasvases
entre el original y la copia, y con la critica a los canones y sus perfecciones dictadas.
Se interesa también en los fallos de la imitacién y refleja la puesta en crisis de las
escalas de valor asentadas. El solo hecho linglistico de que el término se haya
establecido Unicamente en Chile, sin saltar al lenguaje critico en habla hispana,

muestra lo enraizado alli de la perspectiva a la que convoca”.***

Por tanto, tanto el uso del texto como soporte de obra como lo cerrado del espacio
artistico nacional —tanto interna como internacionalmente (por lo menos en América
Latina)-, es un indicador interesante de concebir para comprender cémo el concepto de
Avanzada fue configurando su trayectoria e inscripcién histérica en el espacio nacional.

Alun cuando Mosquera anotara en su introduccién la importancia de la Escena de
Avanzada para presentar la produccion visual nacional de los ultimos treinta afios,
resultaba necesario de incluir en el libro antecedentes directos —experiencias de vida-
que permitieran exponer qué era, “efectivamente”, la Avanzada. Para ello, podemos
remitirnos al texto de Adriana Valdés incluido en el libro “Copiar el Edén”.

% 1pbid., p.21
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En su escrito “A los pies de la tierra: Arte y escritura en Chile”™®, Adriana Valdés
abordaba la relacion problematica que, desde los inicios de la dictadura, significo ligar
la produccidn visual con las referencias textuales tedrico-reflexivas necesarias para
“despistar” toda forma de censura. De ésta forma, Valdés analizaba la germinacion de
este acontecimiento: “La intensidad que he llamado implosiva era tal vez proporcionar
a la imposibilidad de acceder a la esfera publica. Un pensamiento radicalmente
disidente se refugiaba en ciertos intersticios en permanente riesgo, y en un lenguaje
accesible solo una minoria mas bien complice. Se trataba de un lenguaje en cierto
fundacional a esta situacién, en cuanto procuraba estar mas alla del alcance intelectual
de los encargados de la censura. Cabe recordar esto como el contexto inmediato de
produccion de obras y textos agrupados luego en torno a la denominacion “escena de
avanzada”.'®® A partir de esta constatacién, “La Avanzada era, entre muchas cosas,
una forma de ir un paso mas delante de la censura. Era también una manera de ir
desarrollando por vias distintas, basadas en lo visual, una reflexion sobre lo

impensable que habia sacudido en la vida politica”.**’

Como una forma para hacer frente a la censura y la limitacién del acceso al espacio
publico, el trabajo realizado por la Escena de Avanzada se describe en el texto como
una labor épica, crucial y, a ratos, sacrificial. Si bien Valdés reconoce que la Avanzada
no puede ser tratada como una unidad de obras homogéneas, es evidente su afan por
reconocer en ella un ejercicio lucido y practicamente Unico en la historia del arte
nacional: "El libro Margenes e instituciones, publicado por Nelly Richard en 1986, fue
capaz de articular retrospectivamente un conjunto de experiencia vividas por sus
actores — las mas veces- como actos aislados e incluso contrapuestos, mas que como
parte de un proyecto comun. El notable trabajo de recopilacion de obras, nombres y
textos contenido en ese libro hizo ver que efectivamente podia plasmarse algo como

una “escena de avanzada”, con un espesor, una trayectoria, un corpus”.'*®

Con esta narracion, queda en evidencia como Valdés describe la génesis de la
Avanzada como una sintesis de una experiencia histérica. Sintesis que, por lo demas,
segun ella, siguen teniendo un impacto profundo en la produccion visual y, por cierto,
textual del campo artistico nacional. Como queda reflejado en el texto: “Desde esta

195 valdés, Adriana “A los pies de la tierra. Arte y escritura en Chile”, en: Gerardo Mosquera (ed), Copiar el
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situacion surgié un sintoma —es decir, un gesto que tiende a persistir casi hasta hoy,
independientemente de la situacion en que se haga. Los textos siguieron siendo
“refractarios”, siguieron siendo una gravedad que correspondid a una situacion
extrema. Hice veinte afios atras el ejercicio de imaginarme el interlocutor implicito en
los textos de la “avanzada”, y pensaba en esa escritura como un esfuerzo en cierto
sentido tragico, porque se fundd y se consumié en su propio deseo”.!® Si bien los
textos resultaron complejos para el lector de los afios de la Avanzada, hoy podriamos
decir que son claves para entender lo que es el espacio de las artes visuales hoy. En
otras palabras, ya todos publican hoy bajo ese “modelo para escribir’ zanjado en los
setenta y ochenta. Ademas, los lectores de hoy son miembros y conocedores amplios
del mundo del arte. Es mas, son, evidentemente, expertos sobre el tema. Por tanto,
comprenden, aplauden y disfrutan de los textos que se escribieron en la Avanzada v,
sobre todo, los que se escriben y se escribirdn en el espacio autbnomo de las artes
visuales nacionales.

Junto con lo anterior, interesa analizar en el texto de Andriana Valdés un paso
fundamental en el andlisis emprendido en esta investigacion. En el texto se observa
concretamente un “analisis sobre los andlisis” 0, mas especificamente, el surgimiento
de andlisis de textos que hablan sobre como los relatos se inscriben. Al respecto,
Valdés trae al debate la reflexion realizada por Justo Pastor Mellado sobre la Escena
de Avanzada: “En Dos textos tacticos (1998), Justo Pastor Mellado intenta consolidar
una posicion dominante en la escritura critica. Ataca lo que llama “narrativas
totalizantes” de la plastica chilena de los ultimos 30 afios: una, la de Gaspar Galaz y
Milan lIvelic, calificada de “humanista”; otra, la de Nelly Richard, narradora de “escena
de avanzada”’, “una empresa de posicionamiento discursivo”. Describe las maniobras
territoriales que implica la construccion de esas narrativas: “se trata de realizar el
montaje de una ficcién”, en nombre de la cual “se asignan los predios y se reparten los
titulos de dominio”. Implica, también, “vigilar los corrimientos de cerco y los fraudes de
la visién interpretativa”; implica otorgar al que narra una posicion de poder. Lo que
hace Mellado, en cambio, es, segun él, un conjunto de esfuerzos por evitar “practicas
de manipulaciéon que atentan contra la historia de historia real de las obras”. La historia
real de las obras, por supuesto, no es el montaje de una ficcion; esa denominacion se

reserva para las historias que hacen los otros”.?®
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Sin restarle interés a lo dicho por Mellado sobre Milan Ivelic y Gaspar Galaz, resulta
importante abordar como Valdés describe el esfuerzo de Mellado para sospechar y
cuestionar la génesis del concepto de Escena de Avanzada. En especial, queda claro
como Valdés presenta la mirada critica de Mellado sobre el concepto y, ademas, cémo
interpreta sus “verdaderas intensiones”. Lo que importa destacar aca es como, luego
de algunos afios de analisis sobre la Avanzada, comienzan a surgir nuevos analisis
sobre lo que se ha dicho sobre ella. Es decir, surgen observadores sobre
observaciones. Esto es, ciertamente, parte del proceso de construccién y cristalizacién
del concepto de Avanzada. Mientras mas surjan discusiones sobre él, éste mas se
enriquece. Y, sobre todo, si ya comienzan a surgir interpretaciones sobre las
interpretaciones. A partir de ello, lo que realiza Valdés sobre el trabajo de Mellado,
comienza a ser una cristalizacion o una constante de que venian surgiendo a inicios de
esta década.

Junto con la introduccién de Mosquera y la inclusién experiencial de Valdés, resultaba
fundamental que la creadora y fundante del concepto de Escena de Avanzada
expusiera su version de los hechos.

En el libro “Copiar el Edén” se intentd, como dijimos arriba, diagramar la trayectoria de
la produccion visual de los Ultimos treinta afios. Bajo ese entramado, cabian muchas
opciones de inscripcion de artistas y, por cierto, de conceptos. Con ello, la posibilidad
de que el concepto de Avanzada tuviera su reconocimiento final estaba a completa
disposicién. Y quién mejor que la misma autora para inscribirlo.

En su texto “La Escena de Avanzada y su contexto histérico social™®* Nelly Richard
expone, en forma extensa, épica y profusamente, qué es, quiénes son y qué
comprende el concepto de Escena de Avanzada. Este documento puede ser
considerado, eventualmente, como el de mayor complejidad reflexiva y descriptiva
sobre el concepto desde la publicaciébn de Margenes e Instituciones. En sus lineas
generales, es posible identificar cinco argumentos que permiten comprender los
componentes centrales del concepto.

Antes del acontecimiento del golpe militar, la produccion artistica en Chile —en la gran
mayoria de los géneros- estaba concentrada en una logica productiva denominada de
“arte militante”. Esto consistia en el reconocimiento de que el arte poseia, en su

1 Richard, Nelly “La Escena de Avanzada y su contexto histérico social”’, en: Gerardo Mosquera (ed),

Copiar el Edén. Arte reciente en Chile, Editorial Puro Chile, Santiago de Chile, 2006.

139



configuracion general, una funcion social acorde a las coordenadas que la politica de
izquierda tradicional definia. Luego del golpe, esta tradicibn visual concluyé
drasticamente. Las opciones productivas se vieron restringidas por los nuevos
ordenamientos institucionales y, por cierto, las persecuciones. Bajo este escenario, la
experimentacion visual tuvo que radicalizarse. La reflexividad del arte debi6, para su
operar, complejizar sus modos productivos y establecer nuevas ldgicas entre el arte y
la politica. En palabras de Richard: “Frente al efecto trastocador de la crisis de la
historia desata por el golpe militar de 1973, muchos artistas ligados a la tradicién de
izquierda sintieron la necesidad de recomponer el sentido caido a pedazos, parchando
identidades y zurciendo cédigos: reanudando lazos de continuidad con la dignidad de
un pasado que debia ser protegido como memoria redentora. Ese arte siguié
relativamente fiel a las técnicas y los formatos heredados de la tradicion pictérica,
usando la expresividad de la huella para dramatizar la pérdida de una conciencia
histérica rota que buscaba reparacion en una épica del meta-significado: Pueblo,
Nacion, Identidad, Memoria, Resistencia, etc. No habria como entender el efecto
irruptivo y disruptivo del corte de la Escena de Avanzada que emerge en 1977, sin
tener presente el fondo de contraste de estas otras practicas artisticas del campo
opositor con las que la Escena de Avanzada compartia una misma postura de rechazo
antidictatorial pero de las que, al mismo tiempo, se separaba polémicamente debido a

sus opciones de lenguaje radicalmente otras”.**

Producto de ello, la Escena de Avanzada debid, como se observa en los escritos de
Nelly Richard, tensionar la produccion critica-politica con el texto y la visualidad. Con
ello, se alejé de la normatividad visual de la “izquierda tradicional” y se vio ampliada en
sus margenes de maniobra productiva. De ahi que se posibilitara la fragmentacion de
los ordenes tradicionales (conceptuales) y, con ello, renovar el léxico artistico y cultural
del frente de izquierda: “A diferencia del arte militante, la Escena de Avanzada
despliega su autorreflexibilidad critica en torno a micro-politicas del significante que
hablan, a ras de cuerpos y de superficies, de fragmentacion y dispersion, de
vaciamientos y estallidos. La Escena de Avanzada se distingue por sus transgresiones
conceptuales, sus quiebres de lenguaje y sus exploraciones de nuevos formatos y
géneros (la performance, las intervenciones urbanas, la fotografia, el cine, el video,
etc.) que batallaban contra el academicismo de las Bellas Artes y la institucionalidad
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cultural, a la vez que pretendian renovar el léxico artistico y cultural del frente de

izquierda”.?®

Con lo anterior, es posible constatar, como primer argumento central, la separacion
que realizara la Escena de Avanzada con la produccion visual del arte militante. Los
nuevos margenes de maniobra significarian, por tanto, la experimentacién con nuevos
soportes visuales —la fotografia, el video, el cuerpo, etc.- y, fundamentalmente, con la
produccion textual. Entre ambos elementos, la Escena de Avanzada comenzaria a
fundar sus bases de operacion.

Como segundo argumento central es pertinente presentar, para exponer a la
Avanzada, los nombres que, supuestamente, serian parte del concepto. Los agentes
involucrados, por cierto, permiten reconocer tanto los nombres como también sus
obras o estrategias productivas: “Surgida desde las artes visuales —con las obras de
Carlos Leppe, Eugenio Dittborn, Carlos Altamirano, Catalina Parra, Juan Davila, Lotty
Rosenfield, etc.— y en interaccion con las textualidades poéticas y literarias de Radl
Zurita y Diamela Eltit, la Escena de Avanzada armé una constelacion de voces criticas
de la que participaron: Ronald Kay, Adriana Valdés, Gonzalo Mufioz, Pablo Oyarzun,
Patricio Marchant, Rodrigo Canovas y otros. Quienes integraron la Escena de
Avanzada reformularon, desde fines de los afios 70, mecénicas de produccién creativa
que cruzaron las fronteras entre los géneros (las artes visuales, la literatura, la poesia,
el video o el cine, el texto critico, la performance, la intervencion urbana) y ampliaron
los soportes técnicos del arte al cuerpo vivo y a la ciudad: el cuerpo como un eje trans-
semiotico de energias pulsionales que se desbordaban libremente hacia los margenes
de subijetivacion rebelde que negaba la censura impuesta sobre el lenguaje hablado y
escrito, y la ciudad como un paisaje cuyas rutinas perceptivas y comunicativas se veian
fugazmente alteradas por un vibrante gesto de desacato al encuadra militarista que

buscaban uniformar lo cotidiano”.?**

El reconocimiento de los hombres —supuestamente auto-reconocidos como parte del
concepto- y las ideas centrales de su trabajo -que desbordaban libremente los
margenes de subjetivacion rebelde-, seria otro elemento a considerar en la
presentacion de la Avanzada. Con este segundo argumento, Richard despliega nuevos
elementos para comprender, ya a cabalidad, quiénes fueron —con un tiempo
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considerable de tiempo para pensar en quiénes son dignos de ser nombrados treinta
afios después- los actores protagénicos para la conformaciéon del concepto.

Si en el texto Nelly Richard analizaba, en primer lugar, que la Avanzada nacié bajo una
l6gica de oposicion tanto a las politicas de homogenizacion de la dictadura militar como
de la izquierda tradicional, también resultaba importante nombrar, en segundo lugar, a
los agentes involucrados. Como tercer argumento central, Richard presenta los
componentes estéticos y politicos que caracterizarian a la Avanzada. Como se observa
en la siguiente cita, el rendimiento de la Avanzada estaria dado en su fuerza disruptora
en el espacio de lo sensible (si usaramos el término de Ranciere):

“La Escena de Avanzada — hecha de arte, de poesia y literatura, de escrituras criticas-
se caracterizé por extremar su pregunta en torno a las condiciones limite de la practica
artistica en el marco totalitario de una sociedad represiva; por apostar a la creatividad
como fuerza disruptora del orden administrado que vigilaba la censura; por reformular
el nexo entre arte y politica fuera de toda dependencia ilustrativa o subordinacién
ideolégica del arte a la politica. El conjunto de reformulaciones socio-estéticas que
propone la Avanzada se explicita en torno a los siguientes cortes y facturas:

e El desmontaje del cuadro y del rito contemplativo de la pintura (la sacralizacién
del aura, la fetichizacion de la pieza unica) realizado mediante una critica a la
tradicién aristocratizante de las Bellas Artes, y acompafiado por la reinserciéon
social de la imagen en el contexto serial de la visibilidad de masas.

e El cuestionamiento del marco institucional de validacién y consagracion de la
“obra maestra” (la historia del arte, el Museo) mediante practicas como las
performances o las intervenciones urbanas cuyo gesto efimero burla la
instancia reificadora del consumo artistico.

e La transgresion de los géneros artisticos mediante obras que combinan varios
registros de produccién de signos (el texto, la imagen, el gesto) y que rebasan
las especificidades de técnicas y de formatos, mezclando -
transdiciplinariamente- el arte con el cine, la literatura, la sociologia, la politica,
etc.”.?®

El desmontaje del cuadro y del rito contemplativo de la pintura, el cuestionamiento del
marco institucional de validacidén y consagracion de la “obra maestra” y la transgresion
de los géneros artisticos serian, para Richard, los principales argumentos estético-
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politicos que caracterizarian a la Avanzada. Este tercer argumento, por tanto, permitiria
“refrescar” los aspectos reflexivo-visuales que unirian a las obras y artistas
considerados en el concepto en cuestion y serviria, ademas, para explicar sus
lineamientos productivos.

Pues bien, si hasta ahora Richard ha expuesto en su texto los argumentos histéricos
de la Avanzada, en los siguientes analizaria el impacto que ellos producirian en el
espacio de la visualidad nacional. En las paginas finales de su texto, Richard expone
gue la herencia mas significativa de la Escena de Avanzada esta dada en su capacidad
para desarrollar relaciones entre teoria y practica artistica. Es decir, seria la escritura
critica uno de los legados mas claves para comprender la actual configuracién
estructural del espacio artistico de la visualidad nacional: “Quizas el rasgo decisivo con
el que la Escena de Avanzada dej6é su marca en la historia del arte chileno tenga que
ver con la capacidad que desplegé para acompafar las obras enteramente las
relaciones entre teoria y practica artisticas. En notorio el “giro lingiiistico” que introdujo
la Avanzada con textos que mezclaban la semiédtica, el andlisis del discurso, el
psicoanalisis, la deconstruccion, etc., para analizar operaciones significantes y
representaciones de poder desde una verdadera economia politica de los signos, que
se oponia tanto al impresionismo decimonénico de la critica de arte del diario El
Mercurio como al historicismo y el sociologismo marxistas de la critica de izquierda.
Pero vale la pena subrayar que, pese a esta extrema vigilancia en torno a los
lenguajes, los textos de la Avanzada nunca renunciaron a conectar sus propias
operaciones conceptuales con la fuerza denunciante de materiales que pertenecian
todos ellos a la exterioridad social. Esta escrituras criticas de la Avanzada juntaban en
desorden la critica literaria, la teoria del arte, la filosofia, la sociologia de la cultura, etc.,
en una mezcla de referentes teéricos informales que desbordaba, heterodoxamente,
las vigiladas fronteras del saber académico. Tramadas fuera de la universidad (una
universidad intervenida en esos afos por el régimen militar) estas escrituras tenian el
caracter —entrecortado y sobresaltado- de un pensamiento de los margenes que se
localizaba en los bordes mas disgregados del mapa institucional. El publico que
interpelaba las obras y los textos de la Avanzada era también un publico heterogéneo y
movil que, en los arriesgados cruces entre arte y politica, se sentia parte de didlogos y

polémicas que excedian siempre los limites de la competencia disciplinaria”.?®
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Este cuarto argumento esbozado en “La Escena de Avanzada y su contexto historico
social”, deja en evidencia como la relacion entre texto y obra desarrollado por la
Avanzada tiene un correlato central en la produccion actual. En este sentido, el
concepto de Escena de Avanzada no s6lo ha tenido “impacto” como tal —como sintesis
de una experiencia historica-, sino que también en logicas de productividad textual. Sin
embargo, si Richard considera que esa sea su mayor herencia, entonces significa que
tanto la obra como los objetivos programaticos de la Avanzada han perdido fuerza en
su reconocimiento histérico. Seria, por tanto, la producciéon visual en un soporte
teorico-critico —catalogos, institucionalizacion académica, etc.- el gran impacto para la
complejizacion y diferenciacion del campo/sistema artistico visual en Chile.

Lo anterior podria sintetizarse en el quinto argumento identificable en el texto de
Richard: “Si bien la relevancia del texto critico como acompafiante tedrico de la obra
sigue siendo una marca —derivada de la Avanzada- que buscan reeditar los artistas
chilenos recientes al querer rodear sus obras de un cierto espesor discursivo, ya no
vibra la aventura de la critica como “intervencion”. Si lo que caracterizaba la escena
critica de los 80 era la procedencia transdiciplinaria de voces institucionalmente
desafiliadas que recurrian a las més variadas mecanicas y soportes editoriales para
multiplicar su potencial de confrontacién, prevalece hoy una redelimitacién de la critica
y de la teoria del arte al campo de profesionalizacion académica consagrada por la
institucion “catélogo”. Esta inflexion academizante del discurso teérico-artistico de hoy
subraya la mayor profesionalizacion del campo artistico, que se beneficia de la
regularidad de nuevos circuitos formatos por escuelas de arte, galerias, museos y
politicas curatoriales, asi como fondos concursables. Pero quizas lo ganado en materia
de especificidad y autonomia de campo disciplinario del arte, de ordenamiento
institucional de los circuitos artisticos, implique también la pérdida de una cierta fuerza
de intervencién y diseminacién politico-culturales que, en tiempos de excepcion,

planted lo critico-experimental en el arte como pasion, riesgo y desatadura”.?®’

Estos cinco argumentos aqui esbozados nos permiten comprender la génesis,
estructura y rendimiento del concepto Escena de Avanzada en la actualidad. El trabajo
de Richard sirve, por tanto, como una sintesis de los lineamientos generales del
concepto y, por cierto, una certera inscripcion en la “historia” —de la ruptura- del arte
chileno. La posibilidad de exponer estos argumentos en la “enciclopedia o almanaque
definitivo” de las artes visuales en Chile en los ultimos treinta afios no significa una
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estrategia menor. El espacio dispuesto para diagramar el relato épico de la Avanzada
permite cerrar un proceso Yy, por cierto, callar voces disidentes sobre ella. En “Copiar el
Edén” no hay cuestionamientos a la Avanzada. Por el contrario, se encuentra el
reconocimiento en la historia de que ella, a pesar de reunir a un grupo heterodoxo de
manifestaciones artisticas y haber descartado una historia previa del arte, ha sido un
capitulo fundamental en la fragmentaria historia de la visualidad nacional.

A partir del texto de Richard —y en general del libro “Copiar el Edén”-, es posible
constatar que el concepto de Escena de Avanzada esta, en este momento historico,
logrando su apogeo inscriptivo. Aqui no hay cuestionamientos de Thayer, Mellado,
Ivelic, Saul, etc., que discutan o tengan el “beneficio de la duda” sobre lo ficticio del
concepto. Por el contrario, el espacio asignado es bien aprovechado por Richard y
compafia y, por cierto, por los editores del libro, quienes le interesa hacer destacar, en
el espacio internacional, la produccion visual tan “interesante y potente” desarrollada
en dictadura.

Ejemplos de esa constatacion se puede encontrar en otro texto incluido en “Copiar el
Edén”: “Arte y contexto. Tres décadas de produccion estética en Chile” de Guillermo
Machuca y Maria Berrios.’® En el texto se puede observar cémo, en la seccién de
Machuca, se erige el acontecimiento histérico de la Avanzada en dictadura: “La
avanzada desarroll6 durante los afios de la dictadura militar un discurso de naturaleza
estética orientado a trabajar en medio de una crisis de representacion; un discurso
critico, conscientemente metaférico y eliptico, llevado a cabo en los intramuros del
contexto represivo, autoritario. A diferencia del arte moderno anterior, la Avanzada no
se restringié a la mera contestacion ideoldgica sino que aposté por una estrategia de
caréacter peregrino y movil; a nivel somatico, aposté por el reconocimiento de un cuerpo
individual y social convaleciente, extremado la condicién vital inmanente a una estética
de la crisis.”?%

Como se observa en la cita, la referencia a la Avanzada resulta de un reconocimiento
tal que invita a creer en ella como un “ejemplo a seguir’ de creacién artistica. Las
ideas, tan bien construidas y diagramadas, permiten comprender como, a lo largo de
los treinta afios de produccion estética en Chile, la Avanzada ha marcado un quiebre
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tan notorio en la “historia” del arte nacional. Y lo ha hecho, especialmente, en su
interrupcién con la escritura y su corpus teérico: “El discurso de la Avanzada no se
limitd a una simple modernizacion de caracter artistico, sino también activo el
desarrollo de un discurso paralelo a la modernizacién exhibida en la produccién visual.
Bajo esta perspectiva, no soélo requeria de un discurso inmune a las viejas
representaciones académicas y comprometidas; se necesitaba también el respaldo de
un corpus discursivo que le diera el caracter fundacional a su gesto critico. En dicho
momento se importan ciertas oportunas referencias provenientes principalmente del
llamado pensamiento postestructuralista francés, el sicoandlisis, el feminismo y el
postmarxismo. Producto de la renovacion del campo critico, los conceptos de
representacion estética y politica ya no podian seguir manteniendo el orden
cartografico trazado por el arte comprometido precedente. En cierto modo, el discurso
de la Avanzada produjo una verdadera fundacion de tipo epistemolégico que abarcé
tanto los relatos estéticos como los politicos y los religiosos.?*°

Si bien en la seccién escrita por Machuca se anotan los puntos que, para él, resultan
claves para describir el acontecimiento de la Avanzada, también aborda las razones
por las cuales la productividad del concepto ha perdido presencia en el espacio local:
“Durante este periodo (2000), la referida deflacién del discurso de la Avanzada se
explica también por el hecho de que algunos de sus mas connotados representantes
comienzan una carrera internacional (Dittborn con su pinturas aeropostales), mientras
otros inician un periodo de sequia o recesion temporal (el CADA y Leppe). Pero
también habria que considerar el ingreso de los referentes teéricos y practicos que
motivaron el discurso de Avanzada (incluyendo la mayoria de sus representantes) a los

planes curriculares de las escuelas de arte tanto tradicionales como privadas”.?**

A partir de lo anterior, se puede extraer que el potencial de la Avanzada es haberse
conformado —al pasar los afios y los multiples analisis desarrollados sobre ella-, en un
concepto central para comprender el espacio actual del campo/sistema de las artes
visuales.

En el mismo afo de la publicacion del libro “Copiar el Edén”, nuevamente el critico e
historiador del arte Guillermo Machuca destacaria lo central que el concepto de
Avanzada ha significado para el espacio de la visualidad nacional: “La llamada Escena
de avanzada puede ser considerada como la primera tentativa (neo) vanguardista en la
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historia del arte chileno. Esta presuncion se funda en la siguiente cuestion: es el primer
intento de arte modernista o vanguardista respaldado, en Chile, por un corpus tedrico.
En efecto, con la Escena de avanzada se logra una simetria entre el caracter critico-
experimental de la produccion visual y su correspondiente interpretacion critica o
tedrica”.?*? Como se observa, Machuca vuelve a situar a la Avanzada en el sitial épico
de una hazafa y, nuevamente, vuelve a aparecer la relevancia que ella ha tenido en el
espacio nacional: “Si toda vanguardia se valida en la produccién de un discurso critico
(materializado en un corpus escrito), el arte desarrollado con posterioridad al golpe
militar puede ser considerado entonces el primer intento en donde una modernizacion
a nivel visual fue acompafiada por la produccion de un soporte reflexivo, critico y
tedrico; donde se articuld una relacién productiva entre la teoria y praxis, la escritura y
la visualidad, el discurso y la obra...El arte critico-experimental, o de avanzada, surgido
en el pais en los ultimos afios de la década de los 70, se caracterizd por tres grandes
temas, tanto tedricos como précticos: el uso del cuerpo como soporte de arte (Carlos
Leppe, Diamela Eltit y Raul Zurita, entre otros); la ocupaciéon de los espacios publicos
como materia de experimentacion estética (el Colectivo C.A.D.A); y finalmente, una
critica al discurso de la pintura llevada a cabo desde el lenguaje fotografico (Carlos
Altamirano, Roser Bru, Juan Domingo Davila, Eugenio Dittborn, Catalina Parra y
Francisco Smythe, entre otros).

Todas estas formas de clara influencia neo o pos-vanguardistas no se limitaron solo a
una exploracion o experimentacion meramente técnica o linguistica. Fueron tensadas,
ademads, con las condiciones culturales y simbolicas que identificaron el contexto socio-

politico durante la dictadura”.**®

La inclusiéon del texto de Machuca resulta importante en esta investigacién, en primer
lugar, porque vuelve a tematizar el concepto y poner los elementos que ya han sido
“consensuados” sobre él. Sin embargo, y en segundo lugar, comienza a presentar un
sintoma de repeticion de lo referido sobre el concepto. Es decir, empieza a dejar en
claro que, para hablar de la Avanzada, es basico sefialar los puntos consignados arriba
y que resultan de los discursos esbozados hasta ahora. Esto implica, por cierto, un
problema: ¢ Qué mas se puede decir de un concepto como el de Escena de Avanzada?
¢Es necesario investigar mas all4 de lo escrito sobre la Escena de Avanzada? ¢Qué
evidencia disponible existe para problematizar aiin mas el concepto?

212 Machuca, Guillermo “Arte. De la crisis del arte moderno a las vanguardias del nuevo siglo”, en: Cristian

Gazmuri (et.al), “100 afios de cultura chilena”, Editorial Zig Zag, Santiago, 2006. p.286
3 bid., p.287
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Después de “Textos de Arte: recomposicion de escena 1974-1981" de Paula Honorato
y Luz Mufoz, se podria decir que el trabajo de Paulina Varas “De la vanguardia
artistica chilena a la circulacion de la Escena de Avanzada’*, vuelve a situar la
necesidad de investigar empiricamente qué significé la Avanzada para el espacio
visual local. El objetivo de su investigacion se concentr6 en lo siguiente: “Centrando la
atencion en una serie de documentos que se han pesquisado en relacién a
exposiciones realizadas en el exterior por artistas relacionados con la “Escena de
Avanzada”, hay que considerar las diversas agrupaciones y coyunturas de exhibicion
especificas que se generaban en los afios ochenta. Por ello, he considerado de mayor
pertinencia el concentrarme en documentar y analizar algunos catalogos vy
publicaciones generados a partir de envios de obras desde Chile hacia contextos
internacionales, para establecer un mapa de recorridos que ponga en evidencia los
diversos modos con los cuales los artistas -cuya produccién se ha comprendido bajo la
Escena de Avanzada- hacian circular sus trabajos en el exterior, siempre a partir de las

convocatorias desde fuera.”?*®

En su investigacion, Varas hace un primer esfuerzo por analizar la génesis del
concepto de Escena de Avanzada y hace discutir, al igual que esta investigacion, lo
que han planteado sobre él algunos criticos e historiadores del arte. Lo interesante de
su trabajo es que, en primer lugar, visualiza que en la evolucion del concepto hay
elementos problematicos (su constitucion no es tan simple como parece). Sin embargo,
y en segundo lugar, propone investigar como la Avanzada tiene un rendimiento
escasamente considerado: su circulacion en los circuitos internacionales y la
importancia de ello para el reconocimiento del concepto. De esta forma, Varas logra
identificar algunos de los itinerarios que conformaron diversos momentos de
produccion y circulacion de la Avanzada.

Es a partir del andlisis de esos itinerarios y, por cierto, de la discusién problematica
sobre el concepto de Escena de Avanzada, que Varas logra concluir, en forma Ilcida,
que: “La cuestion entonces seria relativizar cualquier lectura homogeneizadora de este
grupo de artistas elaboradas desde el contexto chileno o internacional ya que las

214 Texto escrito a mediados de 2006 y editado en tres instancias editoriales: ICAA Documents Project

papers. The publication series for Documents of 20th-Century Latin American and Latino Art, del Museum
of fine arts de Houston a principios del 2007; En el contexto del proyecto Vivid Radical Memory a fines del
2007, y en el nimero 93 de Papers d'art de Girona, a principios del 2008. Informacion extraida en:
http://paulinavaras.wordpress.com/2008/07/05/de-la-vanguardia-artistica-chilena-a-la-circulacion-de-la-
escena-de-avanzada/ (septiembre de 2010)

> Ibidem.
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mismas definiciones otorgadas a la nocion de Escena de Avanzada han sido diversas
por parte de criticos y tedricos. Se trata de lecturas y definiciones diversas que se
confrontan, ademas, a los distintos momentos de alianzas cuyas variaciones
dependieron de coyunturas de exhibicion, invitaciones, intereses internos e intereses
extranjeros generados por algunos artistas. Las mismas iniciativas de circulacion
exterior de las obras corresponden a una serie de situaciones tanto especificas como
de alianzas de momento. De esta manera se abre una posibilidad para que las
condiciones de produccion de las obras en el periodo de fines de los setenta hasta los
ochenta sean vueltas a pensar junto con las especificidades de lectura de los textos
elaborados para dichas ocasiones. Son ellos, en final de cuentas, los que conformarian
un cuerpo documental fundamental a ser revisado a la hora de comprender y analizar
ya sea la produccion del arte chileno o bien la reescritura de su propia historia.”**°

Como un concepto problematico y de “cierre relativo”, Escena de Avanzada comienza
a analizarse ya no sélo como un eje de ruptura, sino que como una “idea” variable que
ha sido utilizado o “manipulado” segun ciertas coyunturas historicas. Esto es, por
cierto, de suma relevancia analitica para esta investigacion. El concepto, como tal,
acontece tanto como sintesis histdrica, como de permanente re-escritura. Es decir, adn
no esta todo dicho sobre él. Aln hay que analizar, en su contexto y evolucién reflexiva,
los componentes que produjeron lo que hoy se entiende por Escena de Avanzada.

En paralelo a esta investigacion, en el espacio exhibitivo también se planteaba la
necesidad de recopilar los documentos que conformaran el concepto aqui analizado.
Entre los dias 31 de agosto y 29 de octubre de 2006 se present6 en el Museo de Artes
Visuales de Santiago la exposicion “PIE DE PAGINA. Mario Fonseca / Francisco
Zegers y la Escena de Avanzada”. Bajo la curatoria de Cecilia Guerrero, Macarena
Murta y Agustina Pereira, y con la colaboracién de Alberto Madrid, la exposiciéon se
propuso, a partir del trabajo editorial de Mario Fonseca y Francisco Zegers —que
también fueron sustentadores y coleccionistas de gran parte de los trabajos de los
artistas consignados bajo la etiqueta Escena de Avanzada-, mostrar la produccién
editorial de la Avanzada —tanto de texto como de visualidad- que circuld6 en los
espacios exhibitivos locales entre los afios 1974 — 1994. En el catidlogo de la
exposicidn, que es un primer compendio riguroso de la produccion editorial de aquellos
afios —con imagenes, textos, sistematizacion cronoldgica, etc.-, se logra constatar la
incipiente necesidad de recopilar y documentar los archivos existentes del periodo en

218 |pidem.
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el que transito la Avanzada. Tal como lo anota Alberto Madrid en su texto del catéalogo,
la exposicion aporta, “a la estanteria de la produccion editorial sobre las artes visuales
chilenas, un corpus que permitio la internacionalizacion de la Escena de Avanzada que

hoy son parte de las fuentes primarias para la escritura de arte en Chile”.?"’

Concluyendo, el libro “Copiar el Edén” signific6 el primer esfuerzo de sintesis de la
produccion visual de los dltimos treinta afios. Descontando a “Chile Arte Actual’ de
Milan Ivelic y Gaspar Galaz, el esfuerzo de Andreu y compafiia es, sin lugar a dudas,
destacable. En el libro queda reflejado gran parte del panorama nacional de las artes
visuales —independientes de las criticas posibles de encontrar sobre las inclusiones o
exclusiones generadas- y, por cierto, queda presentado, nuevamente, a nivel
internacional, la historia y presente del concepto de Escena de Avanzada. En sus
paginas quedan reflejadas claramente las intensiones de la inclusion de Nelly Richard:
contar la historia de un acontecimiento (o una ruptura). En otros términos, exponer e
inscribir en la historia lo que signific6, durante los afios de la dictadura militar, la
produccion visual conceptualizada en Escena de Avanzada.

Se podria anotar, a partir de lo anterior, que entre los afios 2004 y 2007 se produce la
mayor produccién reflexiva sobre ese problematico concepto. Si bien este lapso de
tiempo coincide, justamente, con las reflexiones realizadas a partir de los treinta afios
del golpe militar, no es menos cierto que la descripcidn, reconocimiento,
enaltecimiento, critica y cuestionamiento de la Avanzada a partir de la segunda mitad
de la década del 2000 es evidente. Es durante esos afios cuando se plantea que si
bien el concepto puede ser comprendido por sus mdltiples usos, referencias y
manipulaciones por parte de los agentes involucrados -y otros no tanto o muy
posteriores al momento de la génesis de la Avanzada-, éste permite problematizar no
s6lo la relacion entre arte y politica en la historia reciente de las artes visuales
nacionales, sino que también, y muy fundamentalmente, como la productividad de los
argumentos —visuales, textuales, programaticos, etc.- concentrados en el concepto de
Escena de Avanzada son, aln en nuestros dias, problematicos para la constituciéon del
campo/sistema artistico nacional. Y lo es, justamente, al momento de lograr las
inscripciones generacionales en la historia (fragmentaria) de las artes visuales
nacionales.

21" Madrid, Alberto “Catéalogo exposicion “PIE DE PAGINA. Mario Fonseca / Francisco Zegers y la Escena
de Avanzada” Museo de Artes Visuales, Santiago, 2006. p.19
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Por tanto, durante estos afios (2005-2007) el despliegue reflexivo de la Avanzada,
como un concepto problemético, pero, a la vez, de suma productividad reflexiva, se
anota en los anales de la visualidad local con libros y reflexiones realizadas tanto en
“Copiar el Edén” como en exposiciones y textos investigativos. Es, durante estos afios,
cuando el concepto obtiene la mayor productividad analitica.

Ahora bien, y aliin cuando el concepto logra, durante esos afos, inscribirse en los libros
mas “institucionales” y “comerciales” del espacio plastico nacional, sus posteriores
andlisis no perderian su afan de lograr comprender qué significa, efectivamente, la
génesis y actualidad del concepto de Escena de Avanzada. En otras palabras, el
espacio de la critica e historia del arte no descansara en reflexionar sobre el concepto
y, sobre todo, buscar en los archivos y relatos privados (entrevistas) los hechos
concretos que le dieron cabida.

En el dltimo punto de esta investigacion analizaremos, a partir de una serie de
entrevistas realizadas -y posteriormente publicadas en un libro- a los actores
principales y “de reparto” de la Avanzada, los cuestionamientos y allanamientos
realizados al concepto. En otras palabras, analizaremos si, a partir de las narraciones y
experiencias de los involucrados, el concepto merece ser reconocido por la “historia”
del arte o, simplemente, si es necesario dejar en constancia la ficciébn (simulacro)
desplegada en los afios posteriores a la dictadura.

F. El allanamiento en la historia de una escena: ¢renegar de un concepto o
complejizar su historia?

Durante la segunda mitad de la década del 2000, la reflexion sobre el concepto de
Escena de Avanzada logra una atencién nunca antes vista. Se podria decir que,
durante estos afios, la produccioén editorial ha vivido sus afios de gloria al publicar todo
lo referente a la relacion entre arte y politica en el Chile reciente. Por supuesto, gran
parte de la tinta se distribuyé en las letras que componen la frase “Escena de
Avanzada”. Si bien la atencién sobre ella ha sido, principalmente, de reconocimiento e
inscripcion en las paginas de la “historia” del arte nacional, durante los uUltimos afos
han surgido dos lineas interesantes de considerar en esta investigacion. En primer
lugar, en el espacio editorial se comenzo a valorar la investigacion aplicada como
método valido para comprender lo que significO, para los directamente involucrados, la
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trayectoria del concepto de Escena de Avanzada. Un ejemplo concreto de ellos es la
publicacion, a mediados del afio 2007, del libro “Filtraciones |. Conversaciones sobre
arte en Chile (de los 60°s a los 80°s)” de Federico Galende. En él, se recopilan las
entrevistas en profundidad que el filosofo realizaria a los actores principales y “de
reparto” de la produccion visual de los afios setenta y ochentas. Si bien se anota en el
titulo del libro que también aborda a los afios sesenta, lo cierto es que esta
concentrado en los afios comprendidos durante la dictadura militar. En sus paginas, se
recopilan experiencias, vivencias, dudas, comentarios, ideas, cuestionamientos, rabias,
amores y crudezas acaecidas durante esos afios. Sin embargo, su atencion esta dada,
especialmente, en la génesis de la Escena de Avanzada y su posterior inscripcion —en
términos Bourdianos- del concepto en la “historia” del arte en Chile.

En segundo lugar, comienzan a surgir, a finales de la década del 2000, nuevos textos
reflexivos que complejizarian los analisis sobre qué significé la Escena de Avanzada en
Chile. La potencia de estos textos es que surgen a partir de la discusion ya no de los
“textos clasicos” que han hecho posible conocer a la Avanzada (principalmente los
provenientes de Nelly Richard), sino que desde las reflexiones que, desde inicios de la
presente década, se comenzaron a escribir. Las criticas realizadas por Willy Thayer a
la Avanzada, por ejemplo, comienzan a ser re-tomadas y re-analizadas, con el fin de
aumentar los niveles de complejidad analitica del fendmeno. Estas nuevas
interpretaciones, por tanto, ya no les interesa tanto cuestionar el concepto en si, sino
que discutir sobre las reflexiones ya surgidas y polemizadas recientemente sobre el
tema. Lo anterior implica, por tanto, desplegar mayores niveles de complejidad
reflexiva sobre el arte y, por cierto, sobre la relaciéon posible -o fallida- entre arte y
politica en el Chile reciente.

Este Ultimo punto de la investigacion se propone presentar los analisis mas recientes
sobre el concepto de Avanzada tanto en su dimension empirica (entrevistas en
profundidad aplicadas y publicadas por un filésofo) y los cuestionamientos filoséficos
renovados (nuevos analisis sobre los andlisis). En ambos casos, queda en evidencia
como el sistema artistico despliega estrategias de auto-observacion y auto-descripcion
para su configuracion estructural tanto presente como futura: es decir, mayores niveles
de complejizacion. En este sentido, se denota la radicalizacion de los entramados auto-
reflexivos del sistema artistico nacional. De la misma forma, se denota cémo aun el
concepto sigue teniendo presencia en el espacio de la reflexividad artistica en el pais y,
sobre todo, cOmo aun las figuras vinculadas a la Escena de Avanzada son parte de los
espacios de poder y definiciébn del campo de poder de las artes visuales. Tanto Nelly
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Richard como Eugenio Dittborn, como veremos al final de este extenso capitulo, siguen
construyendo presencia, por ejemplo, en la primera Trienal de Artes Visuales de
Santiago. Una como coordinadora y el otro, al igual que hace diez afios, auto-
excluyéndose (con cartas a los medios y polémica incluida).

Durante el afio 2006, y bajo el financiamiento del Fondart, Federico Galende desarrollo
una serie de entrevistas en profundidad a los principales actores involucrados —directa
o indirectamente- en la génesis y evolucion histérica del concepto de Escena de
Avanzada. Al finalizar todo el trabajo, reunid las entrevistas y publicé un libro donde
aparecian las transcripciones de aquellas entrevistas.”*® El valor de este trabajo es,
innegablemente, de alta productividad. Si bien no dispone de un alto nivel analitico-
socioldgico, si ofrece evidencia empirica de cémo surge, crece y se desarrolla el
concepto en cuestion. Gaspar Galaz, Virginia Errdzuriz, Eugenio Dittborn, Nelly
Richard, Pablo Oyarzun, Adriana Valdés y Carlos Altamirano seran los invitados. Todos
ellos daran pistas para pesquisar, como un allanamiento a la historia, los caminos
trazados por el concepto de Escena de Avanzada desde una mirada experiencial. En
suma, nos permitira dilucidar la arquitectura y construccion del problema.

Federico Galende, al presentar su recopilacion de entrevistas, expone dos
conclusiones que parecen ser centrales para nuestra investigacién. En primer lugar,
plantea, a partir de sus conversaciones, que los procesos de la materialidad visual vy,
sobre todo, la experimentacion artistica que se observa entre los afios setenta y
ochenta, no puede concebirse efectivamente como un quiebre con lo anterior. Por el
contrario, segun los dialogos con los artistas y teoricos arriba nombrados, Galende
sefiala que los cambios en la materialidad de la obra venian ya aconteciendo en la
época anterior (los sesenta). En otras palabras, no es posible hablar de un quiebre
radical en la historia de las artes visuales. Sino que, mas bien, el golpe de estado
habria puesto en presencia en forma mas radical —debido al quiebre socio-cultural y
vivencial del golpe de Estado- ese proceso ya reflejado en producciones visuales
pasadas: “Si por via del shock que nos despierta del hechizo y libera las imagenes a su
suerte, que asi se diseminan y constelan sin alinearse frente a un Unico referente,
desplazamos por unos segundos al Golpe, entonces notaremos que la irrupcién de la

18 yéase del debate producido entre Justo Pastor Mellado y Federico Galande en: Mellado, Justo Pastor

“La operacion de Federico Galende al montar filtraciones” en
http://www.justopastormellado.cl/edicion/index.php?option=content&task=view&id=589&Itemid=28
(Septiembre, 2010). Y la respuesta de Galende en: Galende, Federico “De otro modo que justo. Un
alegato” en Papel Maquina. Revista de Cultura, afio 2, N° 3, Segundo semestre 2009, Santiago de Chile.
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gréafica, el desplazamiento de los espacios clasicos de exposicion en pos del galerismo
privado, la vida del multilith, la transformacion de los sistemas de impresion, las
ediciones del Departamento de Estudios Humanisiticos, el protagonismo creciente del
dibujo y la fotografia no se reducen al ‘fin de la representacion’, otro referente
genérico, sino a la transformacion de un régimen de visualidad que se vuelca
definitivamente a la légica de la reproductibilidad, pero también es probable que, dado
lo que tardan en volverse vigentes los cambios en las condiciones de produccién del
campo cultural, esa caida se hubiese dado de igual modo. Lo grave, en tal caso, seria
hacer depender una transformacion tan grande y auténoma en las condiciones de

produccion de obra de un solo acontecimiento, de un Gnico vector”.?*?

Lo anterior implica, por tanto, reconocer que la historia dispone, a pesar de la ruptura
del golpe, cierta continuidad productiva, quitAndole “novedad” al trabajo visual -y no
textual, que efectivamente es reconocido como novedad- desplegado por la Avanzada.
Sin embargo, esto motiva un mayor despliegue analitico. Aun cuando la trayectoria de
las artes visuales tuviera una continuidad posible entre los afios sesenta y ochenta, el
acontecimiento de la catastrofe que acaeceria con el golpe exige esbozar una matriz
de sentido distinta. Es decir, esa produccion artistica bajo la dictadura opera bajo la
catastrofe y, por tanto, bajo una experiencia de lo nefasto. Por lo tanto, toda
experimentacion —visual, poética, escritural, sonora, etc.- bajo tal contexto, implica un
sentido otro. Es mas, tanto la destruccion institucional como la imposicién capitalista,
opera como un orden de sentido bajo la logica del fragmento y la ruina. Quiz4 uno de
los mejores autores que han trabajo esta constatacion dramatica sea Norbert
Lechner®®. En sus multiples trabajos en los afios bajo la dictadura, ya se planteaba la
pregunta por los efectos subjetivos y politicos del nuevo “orden institucional”. En base a
ello, queda en latencia la posibilidad que, a partir del acontecimiento de la catastrofe®?,
la experiencia y experimentacion artistica de aquellos afios no refleje necesariamente
un simple proceso de continuidad.

En segundo lugar, Galende concluye que la Escena de Avanzada es, ha sido, y
probablemente sera, un entramado impreciso de hechos, experiencias, debates,

19 Galende, Federico “Filtraciones I. Conversaciones sobre arte en Chile (de los 60's a los 80's)", Editorial

Arcis/Cuarto Propio, 2007. p.14

220 yéase Lechner, Norbert “Los patios interiores de la democracia. Subjetividad y Politica” Fondo de
Cultura Econémica, Santiago de Chile, 1990. Lechner, Norbert “Las sombras del mafiana. La dimension
subjetiva de la politica” Editorial Lom, Santiago de Chile, 2002. Sobre todo, Lechner, Norbert “Obras
escogidas 2” Editorial Lom, Santiago de Chile, 2007.

221 yéase la ampliacion de este debate en Rojas, Sergio “Pensar el acontecimiento. Variaciones sobre la
emergencia”, Coleccion Teoria del Arte -Universidad de Chile, Santiago de Chile, 2005.
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nombres, deseos, poderes, etc. En otras palabras, que Escena de Avanzada es un
constructo argumental —un concepto- que permitié sintetizar, en un momento histérico
determinado -la dictadura militar-, una produccion visual dispersa, confusa y muchas
veces contradictoria, al punto que hoy varios de los supuestos “miembros” renieguen
de su inclusion en él: “Muchos afios mas tarde, pero aun bajo Dictadura, llegd
Margenes e instituciones de Nelly Richard, documento de época desde el cual se
asignara retrospectivamente el titulo de Escena de Avanzada al conjunto de estas
practicas experimentales y hetereogéneas. Y sin embargo, ¢qué fue realmente la
Avanzada? Valiéndonos de una vieja expresion de Lefort, podriamos decir: un "objeto
sin significacion ultima’, esto es, una tela de arafia imprecisa entre cuyas redes se
rotaron el CADA, la triada Dittborn, Parra-Kay, Leppe y Altamirano, una parte del Taller
de Artes Visuales y hasta lateralmente la obra de Gonzalo Diaz. Algunos no quieren ya
reconocerse en ella y tienen razén, otros no saben si formaron parte, la escena misma
no esta segura de aquello en lo que consistié”.?

Entre ambas constataciones, resulta central anotar que el concepto tuvo, a pesar de
ambas constataciones criticas, un poder de inscripcion en el espacio de poder del
campo artistico en forma notable. Ciertamente, el concepto —acufiado por Nelly
Richard, pero compuesto por artistas concretos y, posteriormente, teéricos encargados
de problematizarlo e incluirlo en el debate de las artes visuales nacionales durante la
década de los noventa y, especialmente, en la del 2000- , tuvo un rendimiento politico
central. Todos los que han estado, directa o indirectamente vinculados a esa supuesta
ficcion han sido “beneficiados” en el reconocimiento del campo artistico. De la misma
forma, el concepto en si logrd, como lo hemos anotado arriba, complejizar el espacio
de las artes tanto en la experimentacién visual como también, y en especial, en el
soporte textual critico o tedrico-argumental post-estructuralista que le otorgé a las
obras producidas en el espacio nacional una densidad reconocible a nivel mundial
(segun Mosquera en “Copiar el Edén”).

Ahora bien, ¢qué dijeron los involucrados al respecto? Veamos, a continuacion, como
cada uno de los entrevistados por Galende da su declaracion/guién en el caso/obra en
cuestion.

El primero de los testigos que sirve para realizar el allanamiento al concepto, es
Gaspar Galaz (escultor e historiador del arte). En la conversacién, Gaspar reconoce la

22 |bid., pp.18-19
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importancia de la llegada de Richard al espacio de las artes visuales nacionales: “Entra
la Nelly en escena. Entonces tl me preguntabas antes por la relacion de Signo con los
catalanes. Bien, tendriamos que hablar ahora de la relacion de la Nelly con la
semiologia critica francesa. jTotall Lo cierto es que ahi comienza una nueva
discursividad introducida por la Nelly que hasta el dia de hoy me resulta impactante.
Una nueva forma de escribir sobre arte. jEso no existia! Piensa que estamos hablando
de los 70°s. Tu lees lo que escribia la Nelly por entonces y te mueres: una escritura
completamente innovadora, que transforma todo lo que refiere a textualidad sobre
obra. Y eso nos ayudé a todos, tedricos y artistas, de una manera impecable. Ayuda
tremenda. Comenzamos a clarificar conceptos, conceptos que tenian una relacion
estricta con lo que tu estaba viendo. Notable. La Unica manera de descodificar esas
obras era esa textualidad impuesta por la Nelly, no otra. Y entonces fue muy
importante.”??®* Como queda en evidencia, Galaz reconoce profusamente la interrupcion
gue gatilla la incursion del texto en la produccion visual de los setenta. Es mas, valora
el gesto como un quiebre necesario en el espacio de la visualidad: una “ayuda
tremenda”. Sumado a ello, Galaz planteara que no solo la reflexiéon sobre arte se
beneficiard de todo esto, sino que también, y sobre todo, produccién visual misma
también lo hard. Especificamente, el escultor sefialard que los artistas se sentian
“comodos” en la clasificacibn Escena de Avanzada y que, por tanto, sus obras tenian
una buena cabida en ese espacio de discusion. Esto queda de manifiesto en las
siguientes lineas: “Yo diria que Dittborn estaba muy cémodo, se sentia muy bien con la
Escena de Avanzada. Ahi estaban contentos. Porque la Avanzada era una plataforma
de lanzamiento extraordinaria. La Avanzada fue un hogar, un calido hogar, lleno de
inteligencia, de ideas, de conceptos, que sirvid justamente para enlazarlos a todos.
Dittborn, le guste o no, también le debe mucho a la Avanzada. Gonzalo Diaz también,
porque aunque estaba en ltalia, llega en el 81 y la Nelly rapidamente lo implica en la
Escena. Es inmediato. Es cierto, como decias tl, que habia varias patas, pero eso dura
poco, porque en el afio 81 todos estdn en la Escena de Avanzada. Dittborn, Diaz,

Leppe, Altamirano, Duclés e incluso la Piquina y Brugnoli. Todos”.??*

Lo anterior, por cierto, no podia ser posible sin la creacién del concepto de Escena de
Avanzada. La declaracion de Galaz al respecto resulta crucial para esta investigacion:
“Nadie puede evadirse facilmente de Margenes e instituciones, porque Margenes te
dice: “¢Ustedes han estado haciendo todas estas cosas durante estos afios? Bien,
tomen, aqui estad el documento acerca de lo que hicieron. Y punto. Aqui, en este
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documento, esta ordenado todo lo que han hecho”. Se trata de la articulacién

conceptual de la divergencia de estas obras y producciones”.??®

Pues bien, ¢qué rendimiento tuvo, para Galaz, este gesto de Nelly Richard en
Margenes e Instituciones? La respuesta posible seria que, al reunir a todos los artistas
y sus obras en un entramado conceptual, se produjo un quiebre en la historia de las
artes visuales nacionales tanto en la escritura sobre arte, en los espacios de exhibicion
alternativos y la marginalidad necesaria en el contexto dictatorial: “Y en realidad hay
que decir que el discurso de Nelly queria ser un discurso hegemonico. Eso es cierto. Y
Nelly quiere partir de cero, como dice Thayer, pero porque para ella todo parte de cero
en ese momento. Entonces ella también quiere partir de cero, y quiere formar un
nucleo duro de artistas que caractericen ese corte. Y en torno a ese corte giran los
diez, once o doce nombres sobre los que hemos hablando. Lo que es innegable, sin
embargo, es que Nelly estructura alli un discurso tedrico, agrupa a esto artistas y, para
cerrar, le pone a todo esto un nombre. ¢{Qué te parece? Impecable. Escena de
Avanzada. Una escena que ella va a expresar de muy distintas maneras:
publicaciones, investigaciones y exposiciones. Todo se va sumando: Cromos, CAL,
Galeria Sur. Y alli se va forjando gracias a su trabajo un verdadero circuito galeristico.
Y todo esto es muy potente. iNo es broma! Piensa que no habia espacios privados. Y
alli empieza a forjarse, entonces, el concepto de espacios alternativos. Nelly tiene que
ver con todo esto: la aparicion de espacios alternativos a partir de un arte emergente
gue esté relacionado, antes que nada, con la marginalidad. Espacios alternativos, arte
emergente y marginalidad son los tres elementos claves que permiten la costura que
alli empieza a tener lugar. Son los tres elementos que dan coherencia a esa gran sopa

que es la Escena de Avanzada”.?®

En suma, Galaz reconoce la estrategia conciente de Richard en posicionar un concepto
en el espacio de poder del campo artistico. De la misma forma, reconoce en su gesto
coémo se logra un mayor nivel de complejidad que, hasta el dia de hoy, ha marcado el
espacio de la visualidad nacional. Sumado a ello, es relevante destacar como el
escultor e historiador del arte valora la creacién del concepto. En su declaracién, queda
de manifiesto su reconocimiento positivo por el hecho en cuestién. Es mas, logra
afirmar que los agentes involucrados se encontraron beneficiados por la unificacién
realizada por Richard. Sin embargo, esta declaracidbn serad cuestionada por otros
testigos de la escena. Para algunos, este gesto de la Avanzada significé el
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ocultamiento de un proceso histérico que ya avanzaba desde los 60s y, para otros, un
concepto que impuso adscripciones no reconocidas.

En el primer caso, la declaracion de Virginia Errazuriz —artista visual- resulta
fundamental. En sus palabras, reconoce que la Escena de Avanzada significO un
“borrén y cuenta nueva’ que gener6 una relacion problematica entre el pasado y el
presente del espacio de las artes visuales nacionales: “Por un lado creo que las
producciones que se hicieron en los 80°s vienen de un arte experimental que ya habia
tenido lugar desde lo 60°s. En ese sentido, toda la renovacion del lenguaje referido a
obra, venia de movimientos experimentales que se habian empezado a dar en los 60°s
en la Universidad de Chile. En principio, eso fue al interior de la Escuela de la Chile. La
Universidad de Chile era el centro por el que todo pasaba, no existia la cantidad de
Galerias que luego empezarian a emerger. Ahora, después del Golpe, este centro se
cierra y por lo tanto empiezan a aparecer otras pequefias instituciones que necesitan
retomar algo de esto que ya no estaba, retomar un cierto vacio. Se hace de distintas
maneras: a través de las organizaciones alternativas, de galerias de arte e incluso de
galerias comerciales, de pequefos centros...pero todo venia desde aquella
experiencia. Y la Nelly, por ejemplo, lo que hace es instalar una reflexién en torno a las
producciones con lenguajes y referentes que vienen de otro lado. Eso fue muy
importante, pero el problema era no reconocer suficientemente todo lo que se habia
hecho antes. La Nelly misma lo ha aceptado, aunque mucho tiempo después.??’ Mas
especificamente, Virginia Errdzuriz reconoce su cuestionamiento al concepto: “Mi
critica a la Avanzada fue siempre mas o menos la misma: la Avanzada sencillamente
ignoraba que muchas de sus propuestas venian de cosas que ya se habian hecho en
los 60°s y que no podian ni haber existido ni haber sido recibidas sino fuera en virtud
de lo que venia sucediendo desde los 60°s. A eso hay que sumar, y esa es una opinion
muy personal, que algunas intervenciones que empezaron a hacerse eran muy

populistas”.??®

A partir de esta declaracion, resulta central consignar como la tension entre pasado y
presente significd y ha significado aln hoy un problema no menor. El potencial de la
conformacion conceptual de la Avanzada tuvo un potencial tal, que, tanto en los
ochenta como en la actualidad -2010-, ha generado una fuerte ruptura con los que han
intentado hacer un nuevo “borrén y cuenta nueva”.
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Para el segundo caso —imposicion de un concepto-, es clarificadora la declaracion de
Eugenio Dittborn. Renuente a hablar sobre esta historia —durante esta investigacion no
se encontraron referencias directas de él sobre el problema de la Escena de
Avanzada-, el artista y miembro “reconocido” de la Avanzada manifestara que, al ser
incluido en ella, ganaba mas la historia que sus obras. En otras palabras, al ser
“circunscrito” al grupo de la Avanzada, los que ganaban eran los conocedores sobre
arte (filésofos, socidlogos, etc.), a los que se les entregaba un concepto facil de
registrar en la historia y, por cierto, de ser analizado como un resultado artistico de una
dictadura latinoamericana. Por ello, dira que su obra siempre intentd mantenerse al
margen de la Avanzada, ya que, con ello, primaba su programa reflexivo-visual (la
singularidad de la obra) que el relato de lo marginal. Para evidenciar esto, vale la pena
anotar el didlogo realizado entre Galende y Dittborn al respecto:

“Eugenio Dittborn: ...Y en ese sentido siempre he pensado que mi inclusion en la
Escena de Avanzada fue un poco ligera y forzada. No me considero un militante duro
de la Escena de Avanzada.

Federico Galende: ¢O sea que hay una cierta violencia en esa inclusién?

Eugenio Dittborn: Exactamente. Aunque uno tiene la sensacion retrospectiva de que
Margenes e instituciones vino a mostrar algo en el mismo momento de producirlo. Es
como una anomalia, la parte fundacional de un recuerdo. A tal punto que las
referencias que hoy se hacen desde aqui tienen que ver mas con aquello que con las
obras; son bailarinas que bailan con las sombras de los bailes de las obras. Bailan y
bailaran con esas sombras siempre.

Federico Galende: “Lo que Nelly necesitaba era ligar toda esta produccion
hetereogénea en una especie de practica que ponia en crisis la relacion singular de las
obras con la estética. Eso era muy politico ¢no? Algo de eso decia Oyarzun en aquella
discusion colectiva sobre Margenes e instituciones; escuchando el llamado de la
historia, las obras dejaban de ser leidas en su singularidad.

Eugenio Dittborn: “Si, y mi trabajo no queria eso para si mismo. Se resistia, resistia esa
homogeneizacion, esa especie de frentismo. Porque habia algo frentista ahi.

Federico Galende: “Las obras eran citadas a articularse politicamente ¢Algo asi?”.
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Eugenio Dittborn: “Lo que pasa es que ese libro Margenes e instituciones, y esto es
algo que vivi tiempo después, estaba hecho para el exterior. Porque esta cosa frentista
le caia como “anillo al dedo”, para usar tu expresion, a todos los sociélogos, filésofos,
curadores y directores de Museos de afuera. Al punto de que ese libro se transformé
en una suerte de referencia casi biblica para curadores y criticos en Estados Unidos y
Australia. Era como si el libro tratara de algo que estaba pasando en Marte y contara a
la vez con un dejo sagrado. Y entonces cuando llegaba a Australia o a Chicago o a
donde sea, los tipos hablaban de los artistas que estdbamos viviendo lo que se vivia
aca como si fuésemos la virgen Maria. Habia algo glorificante en el texto de Nelly. Te
voy a dar un ejemplo: Alfredo Jaar decia de las obras de la Escena de Avanzada “estas
cosas ya estan hechas desde hace quince afios” y entonces salia un mateo que decia
que no, que el hecho de que Chile viviera bajo Dictadura hacia que aqui la
performance, por ejemplo, tuviese otro sentido, porque el cuerpo se relacionaba con el
padecimiento en tiempos de tortura, etcétera. Pero resulta que nadie sabia de qué
estaba hablando. Todos recitaban un guién. Jaar también. Desde Nueva York decia
que la Escena de Avanzada tenia 15 afios de atraso. Y creo que el hecho de que las
obras de la Avanzada hubieran sido hechas 15 afios antes en Nueva York realmente

no tenian importancia”.?®

Este extenso dialogo nos permite visualizar uno de los argumentos mas interesantes
desplegados en esta investigacion: la inclusion a ratos forzada de obras y artistas
heterogéneos en un concepto Util para los fines de la historia. Como se observa en la
declaracion de Dittborn, la obra de aquellos afios comienza a perder valor, y da cabida
a la fuerza de un relato épico — Escena de Avanzada - que sirve para el regocijo de la
intelligentsia internacional. En este sentido, se va constatando, a partir de esta
evidencia cualitativa, que la nocién de Avanzada es reconocida por sus involucrados
mMAas como un concepto que como una fuerza visual. Sin embargo, no deja de ser
relevante el reconocimiento que hace Dittborn de ese gesto en el espacio nacional. En
este sentido, hay tanto una negacién del concepto como una complejizacion del
mismo. Pero, en ambos casos, se reconoce la importancia que tuvo para el
reconocimiento en la historia.

Si tanto Errdzuriz como Dittborn marcan discusiones ya vistas en el transcurso de esta
investigacion —tesis de la ruptura y la tesis de la homogenizacién que crea el concepto

2 |bid., pp.141-142

160



de Avanzada en la historia del arte chileno-, también hara lo propio Nelly Richard en
este caso. Ella, como testigo y actor protagénico del caso, también aporta,
nuevamente, a explicar la génesis del concepto en cuestion.

Galende, en su libro Filtraciones |, presenta a Nelly Richard como la creadora de uno
de los hitos mas importantes de la historia de las artes visuales nacionales. En el texto
de presentacion el filosofo sefiala sobre la critica: “El afio de su llegada lo ocup6 como
colaboradora de Nemesio Antlinez en el Museo Nacional de Bellas Artes, actividad en
la que perduré hasta el golpe de 1973. Después de esto se intensificd su relacion con
la teoria, se dedico a la critica de obra, exploré los margenes, encontrd y perdié y hasta
el dia de hoy se la considera una de las figuras claves en la transformacion de los
modos de escribir sobre arte. Su trabajo critico, su gestion curatorial, su protagonismo
al interior del soporte-catalogo la hacen acreedora del origen o la consolidacion de uno
de los dos o tres hitos mas importantes en la historia de arte local: la Escena de
Avanzada.”?® Como queda de manifiesto, Galende le reconoce su rol histérico en la
Avanzada. Es decir, ser la creadora de un concepto que se inscribe en la historia.

En el comienzo de la entrevista, Richard aborda el principal cuestionamiento que le han
hecho al concepto de Avanzada: su légica rupturista con lo creado en el pasado.
Realizando una breve revision sobre la trayectoria de la discusion, aborda el didlogo
surgido sobre el problema con Brugnoli, Oyarzin y Thayer (los tres analizados en estas
paginas): “La verdad es que los primeros cuestionamientos polémicos respecto de un
supuesto funcionalismo en la Avanzada, supuesto que planteaba la sospecha de que la
Avanzada deviniera cémplice involuntaria del efecto de tabula rasa de la dictadura, los
marcé Brugnoli mas o menos por el 77°. Discrepabamos respecto de ese punto, pese a
gue siempre, y esto debo resaltarlo, mantuvimos con él un didlogo muy franco y
abierto. Nunca hubo mezquindad de parte de Brugnoli. Ademas, el Taller fue casi la
Unica plataforma de debate en la que, durante los 80°s, nos encontrabamos
regularmente, casi una vez por semana, algunos de los que apareciamos vinculados a
la Avanzada, Diamela y Zurita del CADA, Marchant, Mellado, Leppe, Altamirano, yo,
etc., con otros que formaban parte del TAV y otros que eran actores del arte militante o
poblacional. Eso se lo debemos, Unica y exclusivamente, a la amplia convocatoria de
Brugnoli y Piquina. Muchas veces también las conversaciones proseguian en su casa.
Habia una generosidad ahi que se traducia en hospitalidad para seguir la discusion.
Ese primer reclamo contra el “pionerismo” o “fundacionalismo” de la Avanzada, lo
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formula con claridad Brugnoli el 77. Después retoma el argumento Oyarzun y
muchisimo después, Thayer. Y la verdad es que, pasado el tiempo, mirado
retrospectivamente, creo que es cierto que habia en mis textos una cierta exasperacion
discursiva, un realce de lo emergente que abusaba del tono exclamativo y declamativo.
Habia una impaciencia mia en el trazado de la Avanzada que, para enfatizar la ruptura
de lo nuevo como discontinuidad (corte, fragmento, desconexion, etc.), me llevaba a
condenar el historicismo o cualquier otra reivindicacion de continuidad que yo tachaba
de humanista. Esa ansiedad mia se expresaba en la figura de lo tajante, no sélo lo
tajante del corte (artistico) sino lo tajante del discurso (critico) que debia significar el
corte.”®!

Al final de esta cita, queda en evidencia la estrategia/ambicion ejercida por Richard en
los afios setenta y ochenta: crear un corpus teérico de lo visual que
condenara/fragmentara tanto la continuidad “humanista” de la izquierda tradicional
como las estrategias de censura de la dictadura miliar. Esto implicaba, por cierto, la
necesidad de fundar un nuevo trato entre las artes visuales y el pensamiento critico-
reflexivo. Esto significaria, mas adelante, una mayor complejizacién en las artes. Por
una parte, la conformacion de la Escena de Avanzada tuvo como propdsito reunir
formas productivas heterogéneas en un concepto unificador, lo que permitié la difusién
de un tipo de obra compleja tanto en su visualidad como en su textualidad teorico-
critica. Por otra parte, esto implicé que, a pesar de que algunos artistas vieran en esta
“catalogacion” una amenaza a la singularidad de su obra, les permitié posicionarse en
el espacio de poder del campo de las artes visuales nacionales. En ambos casos, el
logro de complejidad es evidente: tanto la obra como sus creadores diagraman las
formas productivas del espacio artistico como también la distribucién de los espacios
de posicion dominante del campo. En la entrevista, Nelly Richard comenta: “es que
volvemos al mismo punto, porque creo que Margenes e instituciones contiene marcas
que hacen posible leer la Avanzada en su heterogeneidad de précticas y operaciones,
pese a que la apuesta del libro fue la de reforzar el trazado grupal que supone la
nocion de “escena” como vision de conjunto. En los afios en que escribi el libro sentia
necesario, por razones de argumentacion tactica y de posicionamiento estratégico,
insistir en el recorte que demarcaba a la Escena de Avanzada del resto de las préacticas
artisticas con las que contrastaba. Habia algo territorial en esa necesidad tactica del
recorte, que ponia el énfasis mas en lo que unia a esas practicas que en lo que las
separaba, siendo que efectivamente habia muchas diferencias entre ellas que el
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mismo libro deja entrever — pese a que no se dedica a profundizarla. Quizas el
alineamiento que realiza Margenes e instituciones fue resentido como algo forzado por
aquellos artistas que venian demasiado subordinada la singularidad de sus obras al
disefio de conjunto, pero yo sentia que ese alineamiento era necesario para delimitar
una micro-escena segun una politica de los espacios que requeria de marcas no
solamente individuales sino colectivas. Hoy los tiempos son otros y es perfectamente
valido entrar en el detalle de lo heterogéneo y divergente de lo que se agrupaba, a
veces contradictoriamente, bajo una misma denominacién. Pero resulta que son ya
otros tiempos...Entiendo bien que, para algunas obras, ese disefio forzado de una
escena que busca proyectarse como “vision de conjunto” sacrificaba la particularidad y
singularidad de los detalles de las obras, pero también creo que sin el disefio
articulatorio que realiz6 Méargenes e instituciones no es tan claro que las obras de la
Avanzada se hubieran beneficiado de la visibilidad nacional e internacional que el libro
arrojo sobre ellas. Sin duda que el discurso del libro podria haber sido méas matizado y
menos estridente en varios de sus planteamientos, pero fue lo que fue...Para bien y
para mal”.?%

Como se observa al final de la cita, es interesante constatar como Richard reconoce,
en su gesto, un verdadero acontecimiento. Es decir, como la conformacion del
concepto resultd, para bien o para mal, central para la configuracion y complejizacion
del espacio artistico nacional. Como queda de manifiesto, la publicacion de Margins
and Institutions signific una plataforma Unica en la historia nacional. Segun la tedrica y
critica de arte, su libro permitié el posicionamiento e inscripcion de nombres y obras en
la historia (fragmentaria) del arte nacional y, en cierta medida, también internacional.
Pero, sumado a ello, lo mas significativo de su impacto fueron las l6gicas que quedaron
heredadas en el espacio artistico, tales como la escritura sobre arte, la complejizacion
de la reflexion y produccion de obra (tedrica), la creacion de un espacio especifico de
produccion, mediacién y recepcion de las obras, etc. Lo distinto, por cierto, es el
contexto histérico: en la transiciébn democratica y, actualmente, en la globalizacion, las
cosas se vuelven menos densas politicamente y la formalizacion de los procedimientos
s6lo privilegian que los “miembros” del mundo del arte organicen su entramado
(profesionalizacion y autonomia). En palabras de Richard: “Yo creo que la Transicion
produjo, y lo sabemos bien, un efecto de normalizacién generalizada que ha terminado
por afectar también al arte. En aquellos tiempos de excepcion, los de la Avanzada, las
obras y los debates en torno a ellas convocaban miradas y voces que carecian de una

2 |bid., p.197

163



filiacibn académica, de un domicilio especifico. Es evidente que hoy las cosas han
cambiado. Asistimos a una re-delimitacion del arte, de la teoria, de la critica, que optan
cada vez mas por el campo de la profesionalizacién académica, que se mueven entre
el soporte-catalogo, la galeria y la universidad sin mayores deseos de movilizar otros
flujos. Digamos que lo que la critica ha ido ganando en especificidad y autonomia de
campo, una autonomia que actualmente se ejerce desde la historia del arte, desde la
teoria del arte, desde la filosofia, o ha ido perdiendo en transversalidad extra-
académica y en fuerza de diseminacion politico-cultural. También el campo del arte se
ha ido profesionalizando a través de su red de escuela de arte, galerias politicas
curatoriales y fondos concursables. Esa profesionalizacion del arte — que administra el
FONDART- ha hecho que lo critico-experimental se transforme hoy en una simple
retérica formal, academicista, apoyada en una cultura de catalogos que ha ido
estandarizado las gramaticas de produccién en conformidad con los canones
museograficos internacionales. La regularizacion de los fondos concursables asegura
la planificacibn de las obras (todas ellas mas o menos “aceptables” segin los
formulismos vigentes), pero también liquida la cuota de deseo e incertidumbre, de

riesgo y aventura, que deberia impulsar cualquier pasion artistica”.?*®

A partir de lo anterior se podria sefialar que, a falta de relatos épicos o a la
multiplicacion de simulacros contingentes, la busqueda de referentes o trayectorias
artisticas densas que ofrezcan un entramado sélido de reflexién entre arte y politica,
hayan permitido que, durante estos afos, la Escena de Avanzada haya resucitado
desde sus cenizas. Pero, como hemos venido afirmando a lo largo de esta
investigacion, su regreso sirve mas como concepto de sintesis histérica que como
reflexiébn sobre la obra y su utilidad en el espacio dictatorial. De ahi que Richard no
haya concebido necesario re-editar el libro Margenes e Instituciones: las discusiones
que él generd se concentraron, segln ella, en otras dimensiones del problema. Sin
embargo, valora el hecho que, aun hoy, es posible re-situar los debates de sus
postulados a partir de nuevas lecturas sobre la tension arte y politica y, por cierto, entre
el margen y la institucion: “Te decia que coincido en que el tono de Margenes e
instituciones tiene algo demasiado reivindicativo, que varios de sus postulados
merecerian hoy ser matizados, que todas las discusiones posteriores a la publicacion
del libro complejizan aspectos no suficientemente analizados en el texto, etc. Sin duda
que el libro tiene algo de precipitado, en los distintos sentidos de la palabra. Pero creo
que eso no se podia ni debia corregir en una reediciébn. Mantuve intactos tanto la
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estructura argumentativa del libro como el recorte de escena que el libro opera a través
de su corpus fotografico-documental. Esa fue su apuesta hace veinte afios atras, con
sus omisiones y forzamientos, cuando no habia aparato de legitimacion critica que nos
ensefiara de corpus ni de canon. Que el libro haya pasado en veinte afios de la
precariedad del margen de la inscripcion académica, no deberia borrar enteramente la
zona de riesgo e incertidumbre que orientd su gesto en medio del descampado.
Digamos que el titulo, Margenes e instituciones, se puede leer hoy de varias

maneras...”. >

En definitiva, es posible vislumbrar que, para Richard, la instalacién del concepto de
Escena de Avanzada signific6 un espacio problematico pero productivo para el
campo/sistema artistico nacional. La voluntad del concepto, por tanto, gener6 el
suficiente debate —no siempre encasillado en los deseos de su creadora- en el espacio
nacional, que, hasta hoy en dia, es necesaria su discusion. Mas all4 de las obras y los
artistas concretos, lo cierto es que el concepto tuvo una productividad impensada.

Con lo anterior, es clarificadora la declaracién de Pablo Oyarzun al respecto: “Si, claro,
hasta el dia de hoy pienso que Margenes e instituciones fue un sintoma de eso.
Porque Margenes lo que tiene a mano para armar una historiografia de las artes
visuales en Chile es fundamentalmente un discurso de tipo cientifico social. Y eso hace
que todo lo que fueron estas especies de relaciones muy préximas con las obras,
relaciones que la propia Nelly tuvo con el proyecto de Leppe, con el proyecto de
Altamirano, con el proyecto de CADA, etc., terminara subordinado a este gran friso
historico. Un friso historico que Nelly construye en Margenes y que es muy bueno, por

lo demas, pese a que a mi me parecia demasiado sociologizante”.?*

El concepto de Escena de Avanzada sintetizd, por lo tanto, una experiencia/vivencia
gue permitio organizar, en lineas reflexivas de alta complejidad, una produccion
heterogénea que disentia tanto de un espacio dictatorial como también al interior del
espacio artistico. Por ejemplo, la declaracion de Carlos Altamirano, en este sentido,
nos permite comprender esta constatacion: “Sabes que yo jamas tuve claro quiénes
éramos parte de la Escena de la Avanzada, y creo que eso nadie lo va a poder
determinar nunca, porque se trata de una denominacion mas bien genérica, que tiende
a incluirlo todo: la gran familia del arte chileno durante los 80°s, caracterizada, quizas,
por un modo de hacer. Te diria que lo que mas define a la Avanzada es ese conflicto

24 Ibidem.
%% |bid., p.239
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de todos contra todos que terminé siendo muy productivo; no se la puede

circunscribir.”?%

En este sentido, el concepto de Escena de Avanzada permitié elevar tanto un relato
épico de este gesto de lucha como también de un problema en los posicionamientos e
inscripciones historicas: la ruptura con el pasado y la generacion de resistencias a la
pérdida de las posiciones. Al respecto, Adriana Valdés sintetiza en su declaracion este
aspecto en forma precisa: “La primera vez que me meti en algo polémico, que podia
crear lo que tu llamas “enemigos”, fue en el Posfacio que hice al libro de critica acerca
del Quadrivium de Gonzalo Diaz, hace diez afios ya. Ahi tracé una especie de paisaje
sobre la escritura sobre arte, a partir de los textos incluidos en ese libro. Hablé mal de
las polémicas locales, del espiritu combativo y de las metaforas guerreras, de la
defensa de territorios, que en broma llamé “geopolitica”, de la sobreescritura (por
analogia con la sobreactuacion). Ahi y en otros textos muy anteriores sostengo algo
que luego encontré muy bien sintetizado en un texto de Hal Foster: la escritura critica
no solo sistematiza, sino también sintomatiza, de eso nadie se escapa ni yo tampoco.
Ese afan de crear territorios propios y la vida intelectual en Chile, que es la del acuario:
si llega alguien, se respira mi oxigeno. Y entonces, por lo tanto, cualquiera que llega es

una especie de potencial enemigo”.?*’

En definitiva, y al revisar las diversas declaraciones recopiladas en el libro Filtraciones
I, podemos desentrafiar algunas ideas. En primer lugar, Escena de Avanzada es una
estrategia productiva de alto rendimiento analitico e inscriptivo. En segundo lugar, el
concepto fue, sigue y seguira siendo problemético para los involucrados en el team.
Tercero, el concepto sigue teniendo cabida en el espacio de las artes visuales tanto por
la densidad discursiva del concepto como por las estrategias de posicionamiento que,
a partir de él, se lograron en los espacios de poder del campo artistico. Cuarto, queda
en evidencia la complejizacion y autonomizacion que experimentd el espacio de las
artes visuales en Chile desde la génesis del concepto de Escena de Avanzada (texto,
discurso, posicionamientos, etc.), a pesar que las experimentaciones visuales
(materialidad) ya hayan acontecido en los afios 60's. Y quinto, ain hoy -y
evidentemente en el futuro-, es posible amplificar y complejizar las interpretaciones e
impactos de la Escena de Avanzada en el espacio artistico nacional.

2% |bid., p.277
7 bid., p.251
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En su conjunto, todas estas ideas extraidas desde el allanamiento a la historia nos
permiten comprender que toda sintesis de una experiencia es problematica y abierta a
nuevas y mas complejas interpretaciones. Las entrevistas reunidas en el libro de
Galende no hacen mas que volver a problematizar las discusiones que, mucho antes,
ya estaban presentes en el mundo editorial. Tanto los cuestionamientos por la ruptura
histérica ejercida por la Avanzada, como las herencias —deseadas y/o rechazadas-
observables en el actual espacio artistico ya fueron referidas en las discusiones
pasadas. Aun cuando los artistas entrevistados declaran que no se sentian parte de la
Avanzada —que su inclusién fue ligera y forzada- o que su discurso simplificaba sus
trabajos, es imposible no reconocer, al igual que Richard, que fueron “beneficiados” por
esa sintesis histérica. En este sentido, a lo largo de las entrevistas queda en evidencia
gue el concepto, mas que generar un simulacro histérico —que realiza una ficcion sobre
un momento histérico-, sirvié para los propésitos en los cuales fue pensado: realizar
una sintesis histérica —un concepto- que, en un contexto vacio y despoblado
(dictadura), pudiera inscribirse como un proyecto modernizador y disruptor de las
l6gicas tradicionales de la relacion entre arte y politica. Que esta estrategia tuviera el
impacto que hoy tiene, fue, por cierto, impensado. Sin embargo, y como hemos visto
hasta ahora en esta investigacion, el concepto no tendria su presencia en la historia
sino fuera por los agentes externos a €l que han intervenido en el espacio de la critica
e historia del arte. Son ellos los que, con su pluma, incitaron, incitan e incitaran a la
reactivacion —permanente y problematica- del concepto.

Uno afo después de la publicacion del libro de Galende, y bajo un fuerte interés del
mundo artistico y académico, la editorial Metales Pesados presentaba en el Museo
Nacional de Bellas Artes de Chile la reedicién del libro “Méargenes e Instituciones. Arte
en Chile desde 1973". Presentado el jueves 8 de noviembre de 2007 por el director del
Museo, Milan lvelic, el filbsofo Carlos Pérez Villalobos y el premio nacional de arte
Gonzalo Diaz, la cuidada edicidon del libro significaba un claro reconocimiento del
resurgimiento y consagracion de un problema histérico en las artes visuales
nacionales. Esta reedicién se podria plasmar, por cierto, como un nuevo impulso de
inscripcion en la historiografia de las artes visuales del pais del concepto de Escena de
Avanzada. Pero, a la vez, este lanzamiento y reedicién se podria leer mas bien como
un paso fulminante de los margenes a las instituciones.

A partir de esa Ultima constatacion, es posible identificar, durante los afios 2008 y

2009, dos reflexiones que vuelven a tematizar la constitucion problematica de la
Escena de Avanzada. Ellas sirven para sefialar que la complejizacién del entramado
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reflexivo tanto del concepto como de su impacto en el campo/sistema artistico, sigue
permanente aumento. En otras palabras, que la reflexion sobre el problema sigue
dando, como lo sefialé Nelly Richard en el coloquio sobre arte y politica, insumos
reflexivos para debatir sobre el rol del arte en la sociedad.

En el afio 2008 es publicado el libro “Modernismos historiograficos: artes visuales,
postdictadura, vanguardias™® de Miguel Valderrama. En él, el historiador sigue
ahondando en el problema de la “historia del arte chileno” y cémo es posible
comprenderla por una serie de modernizaciones o puestas al dia con respecto a las
metropolis. Para ello, utiliza a la Escena de Avanzada como un insumo analitico de alto
poder reflexivo para el problema en cuestion.

Al iniciar su libro, es clave sefialar el reconocimiento que hace de la Avanzada como un
concepto que problematiza la tension entre arte y sociedad, y que, a partir de ello, supo
reconocer su entorno/contexto y ejercer, con sus obras, una estrategia inscriptiva en la
historia. En palabras de Valderrama: “Quizas porque subyace a esta pregunta la idea
de que la obra de arte tiene una funcion social que va mas alla de la institucién del arte,
y que de algun modo se asocia a un poder de resistencia o afirmacion que se apunta o
sostiene en las obras, es que la discusidon sobre la Avanzada se ha organizado
fundamentalmente en torno a la inscripcion de sus producciones en la historia de la
dictadura y, mas especificamente, en la historia de la plastica y las artes visuales de

los Gltimos cincuenta afios”.?*°

Pero junto con reconocer tal logro, problematiza el concepto a partir de una de la tesis
desarrollada por Oyarzun a finales de los ochenta: a saber, que la historia del arte
nacional debe ser entendida a partir de la idea de modernizacion: “Ahora bien, el
objetivo de este libro es desarrollar una lectura historiogréafica de la historia de las artes
visuales. A partir de la discusion de la Escena de Avanzada se pretende interrogar la
hip6tesis dominante que ha organizado la historia de las artes visuales en Chile en los
ultimos treinta afos. Esta hipotesis, formulada por Pablo Oyarzin en articulo escrito a
finales de los afios ochenta, ensafia que la historia del arte nacional debe ser
entendida a partir de la idea de modernizacion: es decir, como una serie de
modernizaciones o0 puestas al dia de la escena de arte chilena respecto de sus
metropolitanos. Intentando interrogar esta hipétesis no sélo se busca discutir las tesis

238 Valderrama, Miguel “Modernismos historiogréaficos: artes visuales, postdictadura, vanguardias”, Editorial
Palinodia, Santiago, 2008.
% |bid., p.12
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principales que se han derivado de dicha interpretacion, sino que ademas se busca
desplazar a través de un trabajo de “metacomentario” la problemética principal que ha
configurado el orden de representaciones de las obras de la Avanzada.”*

A partir de un analisis historiografico, Valderrama analiza la produccion textual de la
Avanzada y se centra, a partir de la tesis antes descrita, en dos textos que resultan
clave para ahondar en el problema: “Méargenes e instituciones” (1986) de Nelly Richard,
y en “El Golpe como consumacion de la vanguardia” (2003), de Willy Thayer. Ambos,
que significan “los dos extremos de una problematica que estructura el orden de
enunciacion de la critica sobre artes visuales en Chile”, seran para Valderrama los
documentos claves para propiciar un andlisis y debate critico de la Avanzada: “Se trata
de leer el orden de discusiones que organiza la lectura de obra de la Escena de
Avanzada desde la historiografia y, en consecuencia, de leer cada una de las
intervenciones que en ese espacio se despliegan como modos especificos y

determinados de inscripcién del pasado”.**

A partir de lo anterior, resulta interesante destacar como, a finales de la década del
2000, las reflexiones posibles de realizar sobre la Avanzada ya no consignen como
material de andlisis sélo los textos iniciaticos del problema (Margenes e Instituciones),
sino que se incluyan los debates que, mucho tiempo después de ellos, se realizaran (El
Golpe como consumacion de la Vanguardia). Esto significa, por cierto, que los debates
sobre el problema se actualizan y complejizan. Ya no es posible atender al concepto —y
sus discusiones- sin recurrir a los cuestionamientos que, desde diferentes trincheras,
se han realizado en los ultimos afos. Esta “puesta al dia” supone, por tanto, desarrollar
nuevas interpretaciones y, evidentemente, cuestionar otras, lo que posibilita el
despliegue de mayores margenes de maniobra.

Pues bien, ¢por dénde se desentrafian, en parte, los analisis de Valderrama? Sin
profundizar en los andlisis esbozados por él —que, por lo demas, corresponden en su
mayoria a los trabajos analizados en esta investigacion-, resulta importante destacar
un par de acentos que el historiador da con respecto a la Avanzada: por una parte, su
tension y ruptura entre la produccion visual de la izquierda tradicional y con el mercado,
y, por otra parte, la inclusion del texto en el espacio de la visualidad nacional. Ellas,
junto a un amplio marco de andlisis —que, por espacio no es posible profundizar como
se lo merece el trabajo de Valderrama-, le permiten sefialar que, en el contexto

40 |bid., p.14
*1bid., p.14

169



dictatorial, la Avanzada se encontrd con una oportunidad histérica que “supo
aprovechar”. En otros términos que, al encontrarse en un contexto de la desolacién y
ruina, la Avanzada logré, con sus tensiones, estrategias (texto critico, ruptura con la
produccion pasada, marginalidad, etc.) y relatos, inscribirse en la historia. Seria a
partir de esa productividad historica, donde cabria desarrollar el mayor reconocimiento
a la obra de la Avanzada: “Gesto imposible, arruinado o destruido antes de toda
agitacion o manifestacion, pero que, sin embargo, en la insistencia y ofuscacién de un
movimiento que no acaba de “abrirse hueco”, deja ya advertir la porfia de un acto
inconcluso, traumatico y repetitivo, que no cesa de volver una y otra vez sobre su
escenario significante. La l6gica de esta insistencia, la herida sobre la cual se organiza
el movimiento de esta repeticién, termina por inscribir el gesto vanguardista de la
neovanguardia en el espacio del modernismo. Pues, si el modernismo es el resultado
de la conjuncion de una crisis social de la experiencia narrable y de una crisis
semiotica de los paradigmas narrativos, habria que advertir entonces en las obras de la
Avanzada la emergencia de un modernismo traumatico que testimonia, y al mismo
tiempo anuncia, el fin de un mundo como fin de un relato.

Esa conciencia apocaliptica del fin del fin del sentido que articula toda historia posible,
se deja ya advertir claramente en la Escena de Avanzada en la tension irresuelta entre
obra e inscripcion, entre arte e historia. Es, quizds, en el centro de esta tensién
insalvable donde cabria ubicar finalmente la pregunta por el poder del arte en la

neovanguardia contemporanea”.?*?

Por lo tanto, en un contexto donde ya nada es posible de reconocer como certeza, la
aparicion de un programa critico-visual significd, para la historia, tanto un inicio como
un fin. Es decir, donde ya nada existe, todo puede acontecer. He ahi, entonces, el
poder de la neovanguardia de la Avanzada: su sintesis conceptual —hecha de obras,
nombres, rupturas, marginalidad- logra, en la historia, una permanente insistencia de
Su reconocimiento e inscripcion.

A partir de la provocacion del libro de Valderrama, la Revista De/Rotar publicaria un
texto de Sergio Villalobos-Ruminott titulado “Modernismo y desistencia (El debate
sobre la neovanguardia y el retorno de la Avanzada)”.?** En sus paginas abordaria, de
una forma compleja y sistematica, los Ultimos debates surgidos en torno al concepto de
Escena de Avanzada. Desde nuestro punto de vista, este trabajo logra sintetizar en

242 .
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forma notable gran parte de las hipétesis que se han tejido sobre la relacidon entre arte
y politica que ofreci6 la vanguardia local en los setenta y ochentas. Enfocandose en los
analisis de Oyarzun, Thayer y Valderrama, Villalobos-Ruminott despliega su propia
interpretacion sobre estas interpretaciones del problema. Para ello, esboza una serie
de tesis que le permitirAn abordar el problema (La hipotesis de la ‘ruptura y el no
calce’”, de la "modernizacién’, del “modernismo luctuoso’, de la “complicidad
estructural’, y de la "copertenencia’).

Su pregunta de investigacion es la siguiente: ¢(Qué debe ser enfatizado, qué
recuperado, qué debe ser olvidado o desplazado cuando se habla de arte en Chile en
los dltimos veinte, treinta aflos? Para contestar a estas preguntas, Villalobos-Ruminott
considera que las hipotesis antes sefialadas sirven para entender el problema de la
inflexion de la historia del arte nacional y, por cierto, de la relacion entre arte y politica
en Chile: “Oscilando entre un énfasis modernista, critico y rupturista, y una cierta
desistencia con respecto a las coordenadas de la relacién tradicional arte-politica,
coordenadas constituidas por lo que Illamaremos el contrato social-popular
caracteristico de la organizacion némica del Estado nacional, dichas hipétesis leen la
escena artistica chilena, particularmente aquella relativa a la neovanguardia
desarrollada a fines de los afios setenta y comienzos de los ochenta, como punto de
inflexion de la historia del arte, pero también de la historia nacional y de la historia
como una cuestion nacional. Lo que ellas proponen —y prometen-, en cuanto esquemas
tentativos de lectura, no es sélo una descripcion eficiente de la neovanguardia, sus
caracteristicas y sus firmas mas relevantes, sino una consideracion sobre el “cambio”
en las relaciones entre arte y politica, relacion que necesitamos pensar ya no solo al
interior del modelo nédmico de organizacion del Estado, sino en su actual condicion de
deriva.”**

Veamos, brevemente, sus analisis sobre las hipotesis planteadas.

La primera de ellas es denominada como de la “ruptura y el no calce”. En su
argumentacion, el filosofo despliega sus conocimientos sobre la Escena de Avanzada y
reconoce en ella un rol fundamental para el espacio de las artes visuales nacionales:
“Mas alla de las lecturas desarrolladas por las ciencias sociales sobre el proceso
transicional chileno y sobre las relaciones entre memoria historica, cultura y
modernizacion, es posible concebir el debate en torno a la Escena de Avanzada como

4 |bid., p.47
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un lugar preciso de articulaciéon de posiciones que difieren y cuestionan, a la vez, los
limites y los énfasis del pensamiento post-dictatorial chileno. Efectivamente, la
interrogacion sobre el estatuto de las artes visuales y el rol que la neovanguardia o
Avanzada tuvo durante la dictadura militar, nos permiten atisbar no sélo cuestiones
relativas a un campo especifico de produccion artistica o intelectual, sino también,
cuestiones referidas a la pulsibn de esta neovanguarida, a su politica y sus
potencialidades, tanto en el momento de su emergencia, como hoy, cuando vuelve a
ser evocada como ejemplo de una escena fundamental. {Qué fue la Avanzada y
porqué evocarla ahora, en su condicién de movimiento oposicional y modelo?”.%*

Frente a esa pregunta, Villalobos-Ruminott va presentando a la Avanzada como un
conjunto de practicas artisticas que desbordaban el marco tradicional de las Bellas
Artes. A partir de las practicas escriturales que Nelly Richard hiciera en las obras de la
Avanzada, el autor reconoce su rol articulador del campo oposicional al régimen
dictatorial. Esto implicé, por cierto, que esa estrategia se convirtiera en un discurso
historico que termind “institucionalizando las actividades de la neovanguardia nacional”.
Por ello, para Villalobos-Ruminott los trabajos de Oyarzun y Thayer —analizados en
esta misma investigacion- permitieron poner en evidencia el efecto candnico del gesto
poderoso de la escritura de Richard. Esta constatacion, por tanto, significaria el
reconocimiento del caracter rupturista de la Avanzada tanto con la institucionalidad
artistica tradicional como con la dictadura. En palabras de Villalobos-Ruminott: “En
cualquier caso, fue su lectura la primera en advertir el caracter innovador y critico de
unas practicas artisticas orientadas antagénicamente contra la dictadura y en retirada
con respecto no sélo a la institucion del arte, sino también con respecto no sélo a la
institucion del arte, sino también con respecto a la subordinacion de sus pulsiones
innovadoras en un cierto bloque (tradicional) de oposicion. En esto radica entonces la
fuerza de su gesto, pues si Richard ha leido la Avanzada como “corte y no calce” con
respecto a la tradicion, suyo seria el mérito de plantear la cuestidén de “ruptura” como
una problematica crucial para la historia del arte nacional. Faltaria precisar, sin
embargo, cuél es el estatus de esa “ruptura”, dentro de la practica artistica y mas alla
de ella. Cuestién extremadamente complicada, porque en la confusion entre ruptura,
“corte, no calce” y fundacién, comparecen, hermanados, los ritmos temporales del
vanguardismo estético burgués y de la operacion modernizante de la dictadura

chilena”.?4®
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Ligada a esta idea, es posible extraer la siguiente hipétesis trabajada: la
“modernizacion”. Esta hipotesis de trabajo considera que las acciones de la Avanzada
-y su afan rupturista e innovador- estarian volviendo a poner en la discusion la tesis de
la modernizacién que planteara Oyarzin en su texto “Arte en Chile de veinte, treinta
afos”. Es decir, que la historia del arte chileno estaria marcada por una serie de
modernizaciones que podrian ser concebidas como un curso pleno de sentido interno
que se caracterizaria como permanentes procesos de “puestas al dia” o una serie de
modernizaciones. Frente a esta hipotesis, Villalobos-Ruminott considera de lo
siguiente: “El texto referido es, por supuesto, “Arte en Chile de veinte, treinta afios”,
donde el juego implicito en el titulo apunta a sefialar como, si cambiamos levemente el
marco temporal, descubriremos que la pulsion fundacional de la neovanguardia mas
bien confirmaria una tendencia que ya estaba presente treinta afios antes, en las
discusiones que rodeaban la formacion de los grupos vanguardistas de pre-dictadura
(Signo y Rectangulo, especialmente) en los afios sesenta. En todo caso, esta
interpretacion disuelve el caracter tentativo de la hipétesis de Oyarzin y la posiciona en
un lugar estratégico y determinante. Habria que preguntarse, no obstante, hasta qué
punto la hip6tesis de la modernizacion funciona como metacriterio que ordena la serie
total de las artes visuales nacionales y, hasta qué punto, efectivamente, ésta es
“dominante”. Segun nuestra perspectiva, esta hipotesis no sélo seria tentativa, sino que
adquiere un tono distinto si se toma en cuenta el trabajo general de problematizacion
del arte contemporaneo, de la temporalidad vanguardista y de la renuncia o desistencia
duchampiana respecto a la obra de arte, que su autor ha venido desarrollando

coherentemente, en los Ultimos veinte, treinta afios”. %4

Como queda de manifiesto en la cita, Villalobos-Ruminott cuestiona que esta hipotesis
siga siendo una interpretaciéon dominante, ya que deja de problematizar los actuales
acontecimientos y, por cierto, s6lo mantendria un plegamiento acotado a la teoria
general de la neovanguardia que tiene un corte inadvertidamente historicista. En
consideracion a ello, la Avanzada exigiria mayores herramientas analiticas para
registrar su efecto.

La tercera hipoétesis en cuestion es denominada de “complicidad estructural’. Esta
hipétesis de trabajo estaria marcada por la tension existente entre la inscripcion del
concepto de Escena de Avanzada y su contexto de posibilidad, es decir, el vaciamiento
producido por el golpe de Estado. Para argumentar aquello, Villalobos-Ruminott retoma

47 |bid., p.60
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la discusion de Willy Thayer para problematizar el ejercicio. En sus palabras: “Asi
también, sostendremos que la hip6tesis de la “complicidad” entre el gesto de conjunto
de Richard y la concepcion historicista de la temporalidad imperante en la
postdictadura chilena, puede ser atribuida perfectamente a Willy Thayer, aun cuando
ya estda anticipada en las criticas de Oyarzun, que advierten sobre el caracter
generalizado del esquema de lectura histérica elaborado por las ciencias sociales. Por
esta razon, el impacto de la Avanzada y de la interpretacion que Margenes habia
favorecido, vuelve a ser uno de los ejes sobre los que se desarrolla el debate entre
Thayer y Richard en el Coloquio Internacional sobre arte y politica, llevado a cabo en la
Universidad Arcis, en junio del afio 2004. En este debate, las contribuciones de Thayer
facilitan un desplazamiento desde la “complicidad de gestos” entre el golpe y el corte
vanguardista, hacia una “complicidad estructural” o “copertenencia” entre las retoricas
historicistas de la historia de arte nacional y el”tiempo homogéneo y vacio” de la
globalizacién planetaria, desplazamiento que le permite diferir no sélo del tono
vanguardista de la “reconstruccién” fundacional de Margenes, sino también cuestionar
la pertinencia del retorno a la Avanzada desde los procedimientos fetichistas de la
historia cultural y auto-referencial que predominarian en la postdictadura chilena. Los
articulos, “El golpe como consumacion de la vanguardia” (2003) y “Critica, nihilismo e
interrupcion: la Avanzada después de Margenes e instituciones” (2005), junto a su
reciente libro, “El fragmento repetido, escritos en estado de excepcion” (2006) que
retoma el material previo y lo reelabora de manera mas decisiva, arman un eje de
tensionamiento que relanza las reservas que Margenes habia producido en su primera
recepcién, pero ahora en el contexto transicional chileno, donde el rescate de la
neovanguardia adquiere tintes mas dramaticos y donde la problematica de como
escribir la historia del arte nacional se confunde y se radicaliza con la problematica de
cémo escribir la historia en general, en un contexto dominado por las pragméaticas

realistas de la postdictadura y la globalizacion”.?*®

Como viéramos en la seccion especifica sobre el debate Richard/Thayer de esta
investigacion, la hipotesis de la complicidad implica un problema de alta complejidad.
Las acusaciones de “desconsideracion nihilista” por parte de Richard a Thayer y de
“ficcion fundacional” de este Ultimo con Richard, marcan un debate de alta intensidad.
Esta complicidad para Villalobos-Ruminott significa una de las mayores tensiones
sobre el tema, ya que el surgimiento de la voluptuosidad candnica de la Avanzada en
un contexto dictatorial no deja indiferente a la memoria del arte.

28 |bid., pp.51-52
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Pues bien, una vez vistas las hipétesis de la “ruptura y el no calce”, de la “complicidad
estructural” y, especialmente, de la “modernizacion”, surge una cuarta hipétesis del
“modernismo luctuoso”. Para trabajar en ella, Villalobos-Ruminott se remite al trabajo
de Miguel Valderrama. Como viéramos también en esta investigacion cuando
hablamos especificamente del libro de Valderrama, esta hipétesis sefiala como el
golpe y la dictadura habrian fracturado irrecuperablemente todo acontecimiento
posible. Es decir que, con la “incomunicabilidad de la experiencia” que surgié con el
golpe, todo quedaria afectado en el futuro o nada seria posible ya de acontecer. Segun
las palabras de Villalobos-Ruminott: “Tal lectura destaca como la violencia dictatorial y
el cese de la significacién operado por el golpe, habrian marcado la inscripcién de las
obras asociadas con las artes visuales bajo la dictadura. Dichas obras, mas all4 de su
primera agrupacion generacional, funcionarian como testimonio de un cierto trabajo
incompleto e infinito de duelo por la pérdida de una historia que ya no podra narrarse

en clave nacional”.?*

Considerando la “hipétesis de la modernizacion” —la cual desatenderia el desgarro
especifico del arte bajo dictadura y la “hipétesis de la ruptura” —que toma atencion a la
cuestiéon de la desaparicion-, Valderrama afirma que lo luctuoso de este modernismo
artistico —evidenciado en la Avanzada- seria Unico en la historia de las vanguardias
(europeas, soviéticas, etc.). Segun su argumento, las propuestas desarrolladas por la
Escena de Avanzada so6lo expresarian “la tonalidad enlutada de una préctica artistica
en la época del fin del arte y de la historia”. Asi, la Avanzada apareceria, en palabras
de Villalobos-Ruminott, como “una expresién de la condicion dramatica del

modernismo en la época de la desaparicién”.?*

La dltima hipotesis desarrollada por Villalobos-Ruminott es la de la “copertenencia”.
Ella refleja, segun el autor, “la yuxtaposicién entre lo politico y lo artistico, mostraria la
comparecencia del caracter fundacional de la dictadura y de la “voluntad de
acontecimiento” de la neovanguardia, en un mismo plano onto-teologico, inaugurado
genealdgicamente con el golpe militar de 1973".?** Por lo tanto, la hipétesis de la
copertenencia manifestaria que, ciertamente, el golpe militar precipitd un quiebre y
agotamiento de las l6gicas tradicionales de la izquierda politica y, por cierto, artisticas.
Sin embargo, el golpe no habria funcionado como un acontecimiento que interrumpiria

249 |bid., p.59
20 |hidem.
1 Ibid., p.63
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la trayectoria histdrica de otras rupturas. Mas bien, “éste sélo seria el hito fundamental
para la reformulacion de las claves de la historia cultural y artistica chilena (la historia
sinbolica, si se quiere), precisamente porque como evento, esto solo confirma la
pulsién continuista de una historia expropiada de acontecimientos”.>*? El golpe, como
evento mediatico, no escindiria, por tanto, una tendencia ya evidenciada y de largo
plazo. En este sentido, la yuxtaposicién, plegamiento y comparecencia entre
vanguardia y poder, nombran la relacion de un problema: la tension entre ruptura e
historicismo.

En resumidas cuentas, todas estas hipotesis permiten dar nombre a un problema entre
las vanguardias histéricas y la historicidad. En base a ello, Villalobos-Ruminott
concluird que “Todo esto nos permite advertir que las hipotesis que hemos descrito
forman un juego de reflejos multiples que desmontan la lectura estandar de la historia
del arte y la muestran en su fragmentariedad, circulando como planetas de sentido en
torno al “sol negro” de la tragedia nacional. Estos nos lleva a entrevernos con el debate
aca presentado mas alld del campo de la visualidad artistica, y a contemplar la
posibilidad de suspender la pasion involuntaria por la facticidad y sus supuesto

progreso”.?*

Como queda de manifiesto con este texto de Villalobos-Ruminott, existen mdultiples
hip6tesis sobre cdmo es posible interpretar un concepto: Escena de Avanzada. La
potencia del texto es, en términos generales, su capacidad para sintetizar las diversas
y polémicas observaciones sobre un problema. Lo interesante, por tanto, esta dado en
como casi a finales de la década del 2000 surjan este tipo de elaboraciones criticas. Es
mas, cOmo aun es posible y necesario pensar sobre la relacion entre arte y politica vy,
ademas, como toma validez y relevancia la pregunta planteada por Villalobos-Ruminott
al iniciar su texto: ¢Como pensar la relacion entre arte y politica ad portas del
Bicentenario, y en medio de tantas conmemoraciones preocupadas de no olvidar, de
traer a la memoria todo aquello que se ha perdido, o que se podria perder, sino
mediase esta preocupacion generalizada?

Hasta aqui, finales del afio 2009, queda en evidencia cédmo el relato fundacional del
concepto de Escena de Avanzada -cristalizado en 1986 en Margins and Institutions-,
tiene un diverso, disperso y complejo espacio de discusion. Su rendimiento, por cierto,
sigue siendo posible y productivo. No cabe duda que, mas alld de nombres especificos,

2 |bid., p.63
%53 |bid., p.65
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obras, textos, papeles cuchés, catadlogos de carton, etc., el concepto ha logrado, en
cerca de dos décadas, consolidarse e inscribirse en la “historia” del arte chileno. Si bien
su constitucion e interpretacion ha estado siempre en la palestra de la discusién,
cuestionamiento y reconocimiento, es claro que su poder de sintesis histérica logra
desmontar los parrafos de la historia y, ademas, nos ensefia que en su génesis y
conformacion fragmentaria —parcial y siempre inminente- estd, justamente, su riqueza.

A finalizar el afo 2009, y bajo la inauguracion de la primera Trienal de Arte de
Santiago, la Escena de Avanzada ha perdido presencia en las plumas de la
intelligentsia criolla. Si bien la directora del “espacio del pensamiento critico” —
seminarios y coloquios- es Nelly Richard, la tematizacion del concepto de Avanzada ya
no dispone del protagonismo de antafio. Alun cuando se hiciera referencia a ella
insistentemente —en especial cuando Eugenio Dittborn y Carlos Leppe desistieran de
su participacion en la “gran exposicién” debido, entre otras cosas, a la falta de
presupuesto y atencién para sus montajes-, la reflexion sobre la Avanzada aparece
diluida y ya no quedan registros sublimes y enfaticos de su rol y acontecimiento.

Sin embargo, ¢,sera el tiempo de las obras y los archivos de la Escena de Avanzada lo
gue nos depara la nueva década?

A pesar de que en las salas de exposicion y en las principales discusiones durante la
Trienal de Santiago la Avanzada no tuviera la presencia que, hace pocos afos atras
tuviera —entre otras cosas, por la necesidad de nuevos discursos, reflexiones,
produccién, agentes, etc.-, si tuvo su propio espacio teméatico. La diferencia con lo
anterior estd dada en que ya no fueron las obras o los artistas los principales actores,
sino que, esta vez, fueron los registros, archivos y catalogos los que tomaron un rol
protagénico. La exposicion “El Espacio Insumiso: Letra e Imagen en Chile de los ‘70"
realizada en el Centro de Documentacion del Centro Cultural Palacio de la Moneda
desde el 6 de octubre al 15 de noviembre de 2009, significo la primera gran exposicién
gque se interesara en mostrar, al publico general, la evidencia concreta de la existencia
de algo denominado Escena de Avanzada. Como se puede leer en la presentacion de
la exposicion: “En el marco de la Trienal de Chile 2009, la muestra exhibio, por primera
vez, valiosos documentos rescatados e incorporados al archivo del Centro de

Documentacion de las Artes Visuales del Centro Cultural Palacio La Moneda, incluidos
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originales de imprenta de los primeros catalogos de vanguardia en Chile, fotografias,
videos y performance que ponen en valor tanto las teorias como la visualidad de las
artes en la convulsionada década del 70.”* La exposicion, curada por Isabel Garcia,
dej6é en evidencia cémo el archivo de la Avanzada permite ampliar, ain mas, los
analisis e interpretaciones sobre lo que significé para la historia de las artes visuales
nacionales. Es decir, cdmo la materialidad de los catalogos, producciones, fotografias,
documentos, etc., ofrecen nuevas posibilidad de reflexion tanto estética como

socioldgica, filosoéfica, tedrica, etc.

En este sentido, la pregunta por las obras y los archivos no resulta banal. Luego de
haber finalizado el analisis de la trayectoria del concepto de Escena de Avanzada, es
posible constatar que si bien el concepto es analizado, reflexionado, criticado,
cuestionado, etc., en parte importante de la produccién editorial del pais, en rara vez se
habla sobre obras concretas. Aun cuando aparecen mencionados los nombres de los
artistas, claramente la obra queda relegada por el texto y la reflexién critica. Si bien
durante todos estos afios los diversos artistas vinculados a la Avanzada han expuesto
en galerias y en museos publicos (nacionales e internacionales) —todos han tenido
exposiciones individuales (aunque principalmente concentrados en sus trabajos
actuales), han recibido premios nacionales de artes (Dittborn y Diaz) y han sido
exhibidos, por ejemplo, las obras de Lotty Rosenfeld en la Documenta de Kassel-, la
falta de conocimiento y exhibicion sobre las obras de la Avanzada sigue siendo un
tema pendiente. Ademas, sélo hace algunos afos atras, el Museo Nacional de Bellas
Artes adquirié algunas obras del periodo. Sin embargo, gran parte de la produccién
visual esta en posesion de privados. Quiza la Unica institucion que posee la mayor
cantidad de obras -y que, por cierto, las ha exhibido- es el Museo de Artes Visuales de
Santiago. Ella ha sido, sin duda algunas, la Unica instituciébn que ha mantenido un plan

permanente de “exhibicidn” de las obras de la Avanzada.

Recién, en septiembre de 2010, es posible visitar una retrospectiva de la obra de

Eugenio Dittborn. Luego de su comentada auto-exclusion de la Trienal de Arte de

254 hitp://www.ccplm.cl/index.php?option=com_content&view=article&id=139:el-espacio-insumiso-letra-e-

imagen-en-chile-de-los-70&catid=43:exposiciones-2009&Itemid=19 (Septiembre, 2010)
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Santiago —gesto similar al ocurrido en “Chile, 100 Afos: Artes Visuales”-, el publico
nacional e internacional puede visitar una de las exposiciones mas importante de sus
pinturas aeropostales (tan caracteristicas de la Avanzada). Segun el comunicado de
prensa, “La muestra incluye obras del Premio Nacional de Arte producidas desde 1984,
pero que, en su mayoria, son absolutamente nuevas para el publico chileno, pues, si

bien han circulado por todo el mundo, nunca se han mostrado en el pais.”**®

En definitiva, y luego de revisar la trayectoria del concepto de Escena de Avanzada
desde 1986, podemos cerrar este capitulo plantedndonos la siguiente interrogante:
¢los futuros caminos del concepto seguirdn problematizando las interpretaciones ya
esbozadas en estos Ultimos treinta afos, o daran cabida, en esta nueva década, a
visualizar en sus obras una nueva forma de interpretaciéon de una relacion conflictiva
entre el arte y la politica? ¢Seguiremos cuestiondndonos la ruptura que genero la
Avanzada en la “historia” del arte o se abriran nuevas légicas productivas de la

visualidad a partir de estas discusiones?

Mas alld de plantear interrogantes sin respuestas, lo cierto es que, a partir de esta
investigacion historiogréfica-descriptiva, se logré constatar la potencia que un concepto
de sintesis historica -como el de Escena de Avanzada- puede interrumpir, mas alla que

en el campo artistico o en el sistema artistico autbnomo, el reparto de lo sensible.?*®

255 http://www.mavi.cl/exposiciones/2010/eugenio_dittborn.html (Septiembre, 2010)
% Rancieére, Jacques “El reparto de lo sensible: estética y politica” Editorial Lom, 2009.
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CAPITULO Il
CARTOGRAFIAS DE LA TRAYECTORIA DE UNA PUESTA EN ESCENA
CONCLUSIONES FINALES
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Al iniciar esta investigacion, nos realizamos la siguiente pregunta: ¢cémo se explica
qgue, desde 1986 a la fecha, el concepto de Escena de Avanzada sea uno de las
propuestas visuales y escriturales mas nombradas, citadas y estudiadas del espacio de

la investigacidén y ensefianza sobre arte en Chile?

Para ello, nos propusimos describir, analizar y problematizar el espacio escritural de las
artes visuales en Chile en los Ultimos veinte, treinta afios. Especificamente, el objetivo
de nuestra investigacion fue identificar y describir, por medio del analisis interpretativo
de los relatos escriturales (documentos, textos, catalogos, etc.) desarrollados en los
ultimos treinta afios en el espacio de las artes visuales chilenas, las referencias,
menciones, analisis y aproximaciones interpretativas del concepto de Escena de
Avanzada. En concreto, esta investigacion se propuso desarrollar una revision y
descripcion historiografica de las reflexiones historico-tedricas que se han generado en
Chile sobre el gesto que realizara Nelly Richard en su libro Margins and Institutions en
el afio 1986 para, con ello, establecer como ha sido la trayectoria de inscripcion del
concepto de Escena de Avanzada tanto en los espacios institucionales vinculados al
arte (Universidades, premios institucionales, escuelas, etc.) como en el espacio
historiografico de las artes visuales. A partir de este objetivo, se identificaron tres “tipos
ideales de relatos” que fueron sistematizados y analizados extensamente en esta

investigacion. Ello nos permitio, finalmente, ofrecer las conclusiones aqui presentadas.

Desde cierta sociologia del arte, y apoyado por la nocion de historia conceptual,
realizamos un andlisis que nos ha permitido, finalmente, dar respuesta a la pregunta

antes realizada y, especificamente, a las hipétesis de investigacion propuestas.

Las hip6tesis de investigacion plantearon que a) en la historia reciente en Chile, las
operaciones escriturales sobre artes visuales han servido como soportes de inscripciéon
de los artistas en las tomas de posiciébn del campo artistico nacional. Esto ha
significado, por cierto, que b) existan trayectorias escriturales que han servido para
tales propésitos. En este sentido, se puede enunciar que, c) a finales de la década de
los ochenta y a comienzos de los noventa, han existido una serie de estrategias

escriturales (relatos) que han intentado instalar/inscribir/cuestionar conceptos en los
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espacios de legitimacion o visibilidad. Esto d) ha obtenido un rendimiento considerable
en la Escena de Avanzada (no asi en cambio en las estrategias de los afios noventa).
Este proceso, finalmente, e) demuestra la diferenciacion y complejizacion que ha
logrado el campo/sistema artistico nacional en los Ultimos treinta afios. Aquello, por
cierto, acorde con el proceso mundial de desterritorializacién de los entramados de

poder.

¢, Podemos validar estas hipétesis? A partir de la extensa revision aqui realizada —que,
por lo demas, evidentemente pueden faltar textos, documentos, ensayos, etc., que no
hayan sido identificados o hallados en los estantes bibliograficos-, es posible reconocer
que las lineas analiticas aqui planteadas han logrado ser validadas. Segun la evidencia
detectada, la Escena de Avanzada puede ser catalogada como un concepto que,
durante los Ultimos afios, se ha trasladado por caminos a veces inciertos, a veces
seguros. Un concepto que, tomando variados senderos, demarcé una trayectoria que,
finalmente, lo llevo a un destino heroico y que es posible de cartografiar (producto final
de esta investigacion). Un destino que ha sido reconocido, para bien o para mal, tanto
por los directamente involucrados en la génesis del concepto de Escena de Avanzada
como también por los actores secundarios o0 agentes posteriores (criticos,
historiadores, teoricos, etc.). Sin duda alguna, el concepto logra constituirse como una
sintesis histérica de un contexto problematico y, muchas veces, de fragil consenso.
Como lo anotaramos mas arriba, los conceptos para Reinhart Koselleck nacen, crecen
y se modifican en el transcurso de la historia. Ellos permiten, tanto en el presente como
en futuro, entregar las categorias necesarias para explicarse los procesos que los
sujetos vivencian. En este sentido, los conceptos permiten sintetizar y organizar las
experiencias (pasadas), vivencias (presente) y expectativas (futuro) para, con ello,

entregar referentes semanticos a los individuos.

Aln cuando las obras de la Avanzada no hayan tenido un rol protagénico en esta
trayectoria y sean los nombres propios, muchas veces, los reconocimientos posibles, el
concepto de Escena de Avanzada ha permitido una serie de interpretaciones que,
como vimos, han significado un profundo y permanente cuestionamiento a la relacion

arte y politica en la sociedad chilena de los ultimos treinta afios. Si bien es posible
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plantear a la Avanzada como un relato heroico que, por medio de estrategias
conscientes, logr6 inscribirse en la historia, no es menos cierto que su rendimiento
reflexivo y productivo en el espacio de las artes locales ha significado un gran capitulo

en la historia —sabemos, fragmentaria- de las artes nacionales.

El concepto de Escena de Avanzada se mantiene, a lo largo de la historia, en su
estructura general. Es decir, las ideas generales que lo conforman se mantienen a lo
largo de toda la discusion desarrollada en estas paginas. Lo que cambia,
evidentemente, son las interpretaciones sobre cOmo ese concepto se instala/inscribe
en la historia y, sobre todo, qué significa aquel acontecimiento para el campo/sistema
artistico local. He ahi donde se produce la mayor tension histérica. ¢ Como escribir la
historia del arte reciente en Chile sin dejar a nadie afuera? ¢Como no herir las
sensibilidades del arte? ¢Cdmo comprender el mundo artistico sin ganadores y

perdedores?

La investigacion realizada, por tanto, nos permitio constatar lo problematico que
significa consensuar un concepto y, sobre todo, reconocer por parte de los agentes
involucrados sus impactos en el espacio social. Esto resulta aiun mas problematico si
consideramos los contextos en los cuales el concepto transitd. Desde una dictadura
que silencio, fragmento e incluso clausuré toda posibilidad de historia, se pasé a una
transicibn democratica que, en sus logicas operativas, fragiliz6 toda posibilidad de
disonancia e interrupciéon politica —constatado con la formularizacion de las artes, la
academizacion de las légicas critico-visuales, el vaciamiento de la disidencia politica en
la materialidad de la obra, la planificaciébn anunciada de cada performance, etc.-, y
termind, sin poder hacer resistencia, con el acontecimiento de la globalizacién que, en
su operar, vacia todo agenciamiento en el espacio local. Todos estos procesos
marcan, por tanto, los caminos —aun ripiosos- trazados por el concepto de Escena de

Avanzada.

Sumado a lo anterior, hay dos constancias que se pueden reconocer en este problema.
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En primer lugar, el concepto de Escena de Avanzada, ciertamente, posibilitd la
generacién de una bateria de interpretaciones sobre cémo evidenciar, en el espacio
social, los impactos generados por ella. Esto gatill6 mayores niveles de complejizacién
operativa del sistema artistico. Desde la mirada sociolégica de Niklas Luhmann, es
posible concebir que la gestacién y evolucién del concepto de Escena de Avanzada
propicid, a partir de todos los componentes involucrados (teoria, obra, politica, etc.), el
aumento progresivo de la complejizacion estructural del sistema artistico. Como lo
anotaramos en la seccion tetrica de esta investigacion, la autoobservacion y la
posterior autodescripcién (por medio de textos) realizados por la Avanzada, es una
I6gica operativa del sistema artistico para lograr mayores niveles de autonomia
operativa y, por cierto, autorreflexiva. Con ello, se gestd, por un parte, un vaciado de
los contenidos criticos concretos del espacio artistico en la sociedad y, por otro,
propicio la reflexion de alta complejidad entre el arte y la politica. En otras palabras, la
inscripcion del concepto de Escena de Avanzada y su posterior configuracion operativa
del sistema artistico, academiz6/complejizé a niveles tedrico-discursivos la relacion
arte/politica, pero no a nivel pragmatico social. Con ello, en sintesis, se amplifico la
autonomia del sistema/campo artistico a lo que hoy estamos acostumbrados a

vivenciar.

En segundo lugar, el concepto ejerceria uno de los mayores dinamismos en las
jerarquias de poder del campo artistico. En este sentido, los consensos sobre como la
aparicion de la Avanzada en el espacio artistico local signific6 una ruptura -y, por
cierto, desconocimiento de los hombres pretéritos-, alin estan en permanente disputa.
Desde una mirada sociolégica de Pierre Bourdieu, el concepto de Escena de Avanzada
es necesario estudiarlo y comprenderlo a partir de las luchas estratégicas que se
gatillaron al momento de concebirse y, por cierto, en su desenvolvimiento histdrico.
Como lo observamos en el transcurso de la investigacion, la génesis y funcionamiento
del campo artistico debe comprenderse por la lucha de agentes concretos que estan
involucrados en el arte y que desean, por medio de estrategias concientes y capitales
desigualmente distribuidos, lograr posiciones jerarquicas de poder. A partir de esa
aseveracion, Bourdieu dira que no es posible concebir el campo artistico sin su

estrecha relacion con el campo de poder. Esto significa, sucintamente, que todo agente
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que desea ser reconocido en el espacio artistico, debe jugar las reglas del juego. Y
esas reglas son, como vimos a lo largo de estas paginas, la lucha interna entre los
poseedores de las condiciones estructurales de poder (poseedores de capital
simbolico, cultural, econdmico, etc.) y los nuevos agentes carentes de ellos. En este
sentido, la fundacién de un concepto como el de Escena de Avanzada le exigid, a sus
acufiadores, desarrollar estrategias de posicionamientos en el campo artistico. Pero no
s6lo ellos debieron generar esfuerzos para lograr aquello, sino que, y en forma
importante, fueron los diversos agentes que participan en el juego del arte (criticos,
curadores, artistas, dueflos de galeria, académicos, estudiantes, etc.) los que
cimentaron el camino para que el concepto aqui analizado se situara en la historia. Por
tanto, al realizar una revision histérica del concepto de Escena de Avanzada, debimos
incorporar y describir, en nuestros andlisis, las luchas suscitadas entre los diversos
agentes involucrados en el mundo del arte, para que ese concepto sea lo que
actualmente es. Con ello, podremos complejizar el analisis y, por cierto, plantear, como
una conclusion clave de esta investigacion, que la Escena de Avanzada surge gracias
a las multiples operaciones desarrolladas por los diversos agentes involucrados, pero
gracias a su analisis como concepto y no solo por las obras y los agentes concretos
directamente involucrados en la conformacion que significé el concepto de Escena de

Avanzada.

En definitiva, lo que resulta como eje reflexivo de esta investigacion es el rendimiento
de permanente descubrimiento del concepto de Escena de Avanzada. Su potencial es
inminente y permanente. Es decir, estd siempre disponible para nuevas
interpretaciones y cuestionamientos, en especial cuando se trata de pensar en cédmo el
arte puede, en el espacio de lo sensible, interrumpir, transformar y, porqué no, pervertir
los 6rdenes homogeneizantes que el poder, dia a dia, va reconstruyendo para sus
propios beneficios. Que un concepto como el de Escena de Avanzada —que remite a
multiples y complejas experiencias y practicas artisticas e histdricas- pueda propagar
un problema —eterno, como es la relacién entre arte y politica, vanguardia e historia,
etc.- como el aqui expuesto y sistematizado es, sin lugar a dudas, un logro inédito y
sumamente productivo para el espacio de las artes visuales nacionales recientes. En

este sentido, no es posible desestimar el impacto de la Escena de Avanzada. Ella fue,
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es y serad un problema para el pensamiento critico que cree en la interrupcion y

disidencia como politica y arte.
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