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Resumen

[ PALABRAS CLAVES |

Arte Latinoamericano,
Disefo editorial,
Libro de artista,
Cuerpo.

8|

Investigacion tedrica de perspectiva intrerdisciplinar e interés histoérico,
que estudia un conjunto de publicaciones de arte realizadas entre 1975
y 1986, que conforman la produccién editorial de las y los artistas
de la neo-vanguardia chilena. Elllas, mediante distintas estrategias
gréaficas, editaron una visualidad de fuerte impronta corporal.

Se aborda su estudio por medio de un analisis material en pro de
construir los argumentos suficientes para proponer que ellas habilitan
el espacio editorial como uno absolutamente valido para la produccion
de trabajo artistico y no sélo su mera vehiculacion, transformandose
asi en verdaderas obras de arte contemporaneo, pensadas en la
l6gica misma de la reproducibilidad técnica.

Dicha transformacion, les permitid ser insumisas frente a un doble
disciplinamiento: uno artistico-institucional, que normaba como debian
decirse las cosas en el arte y otro, histérico-politico, que coartaba
la libertad de expresion, ambos vigentes durante un contexto de
dictadura civico-militar (1973 - 1989).



Enunciados
de la
investigacion

* Durante la investiga-
cion se designa como
“Grupos de trabajo” a las
distintas colaboraciones,
mantenidas por tiempos
especificos, entre artistas
con el fin de repartirse

el trabajo que implica la
produccion editoriales.
En ninguin caso fueron
“Sellos editoriales”, sino
que Unicamente peque-
Aas alianzas establecidas
por afinidades profesio-
nales y afectivas. Ellos
fueron: V.I.S.U.A.L. entre
1976-1979 (Ronald Kay,
Catalina Parra, Eugenio
Dittborn), Cromo en
1977 (Nelly Richard,
Carlos Leppe, Carlos
Altamirano), Editores
Asociados entre 1980-
1982 (Mario Fonseca

y Paulina Castro) y
Francisco Zegers Editor
1980-1994 ( creado por
Francisco Zegers, éste
es el que mas se acerca
al concepto de “Sello
editorial”).

[ Objetivo General ]

Analizar las publicaciones del arte chileno neovanguardista (1975-
1986), como dispositivos de insumision disciplinar, para contribuir a
la historia del disefio editorial experimental.

[ Objetivos especificos ]

- Catastrar y catalogar el conjunto de publicaciones que conforman
la escena editorial del arte neovanguardista chileno de la segunda
mitad de los ano setenta y la primera de los anos ochenta.

- Sistematizar relatos historiogréficos y documentales de la época en
que estas publicaciones fueron producidas y entraron en circulacion.

- Establecer asociaciones conceptuales y técnicas entre los distintos
grupos de trabajo* en torno al libro de la neovanguardia

[ Pregunta de investigacion ]

Dentro de las publicaciones del arte de neo-vanguardia ¢ Qué rasgos
visuales es posible identificar como referentes insumisos y experi-
mentales del diseno editorial?

[ Hipétesis ]

Una practica artistica recurrente durante la segunda mitad de la
década de los anos setenta y la primera de los anos ochenta en
Chile, fue la edicion de publicaciones por parte de los artistas que
adoptaron la experimentalidad visual como método de produccion
de obra. Ellos se encargaron de imprimir, en la propia materialidad
de las publicaciones, una huella indicial que reveld la presencia del
cuerpo del artista en el proceso productivo, haciendo de estos insu-
misos disenos editoriales originales obras de arte seriadas.



Planteamiento
del problema

[ suJETO ]
CUERPO (QUE MANCHA)

[ ACOPLAMIENTO
ESTRUCTURAL ]
VISUAL / TACTIL

[ PoLiTiCA ]
2D0. Y 3ER. SECTOR

[ AccION ] [ OBJETO ]
EDITAR (VISUALIZAR) \_/ PRODUCCION EDITORIAL DE LA
NEO-VANGUARDIA ARTISTICA
CHILENA (1975-1986)

[ SISTEMA ENTORNO |
NEO-VANGUARDIA CHILENA

[ INTERFAZ / MEDIACION |
DISPOSITIVO DE
INSUMISION DISCIPLINAR

[ DIAGRAMA 2 |

Diagrama para investigaciones realizadas en el Seminario de Disefio | y Il de la carrera
de disefio de la Universidad de Chile, impartido por el académico Cristian Gémez-Moya,
afio 2016. El diagrama politico de disefio y ciudadanias, se fundamenta en la interfaz,
entendida ésta como el espacio de mediacion entre sujetos, acciones y objetos/cosas. En
consecuencia, la interfaz (el “entre”) constituira el problema de disefo.
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I. VARIABLES ESPECIFICAS
Sujeto: CUERPO (QUE MANCHA)

Del mismo modo en que es conocida la ruptura que significo en el
arte nacional la aparicion del cuerpo como soporte de trabajo artistico
durante el periodo neo-vanguardista, que tuvo lugar durante los afios
de la dictadura civico-militar (1973-1989), también lo es las referencias
de su procedencia extranjera: El arte de lo abyecto —el Accionismo
Vienes, la escritura de Julia Kristeva-.

El arte de lo abyecto construye su poética desde un analisis del flui-
do, residuo y/o desecho corporal, ['1 que generalmente se arroja o
deja caer en condiciones de falta de salud o higiene, entidades que
el cuerpo abyecta para vivir, sefalando asi un limite entre él, como
especialidad que alberga el “yo” de la personalidad del sujeto y una
externa a él que lo delimita. En este doble proceso de visibilizacion
de un limite ya demarcado y su transgrecion es donde “el sujeto
encuentra lo imposible en si mismo [...] al descubrir que no es un ser
otro que siendo abyecto. [Asi la abyeccion seria] esta experiencia del
sujeto a quien ha sido revelado que todos sus objetos sdlo basan en
la perdida inaugural fundante de su propio ser.” (Kristeva, 1989: 12)
En la medida que el cuerpo es capaz de deshacerse de sustancias
y el individuo de vislumbrar como en aquel acto se hace visible el
limite entre su interioridad y su exterioridad, es que éste se contruye
como sujeto y entiende la necesidad de la constante delimitacion de
aquella frontera. Asi toda las representaciones (objetos) de si (sujeto)
dependeran de dicho proceso de abyeccion, de traspaso del limite
en entre interior y exterior del cuerpo, del acto de secretar

En contexto local, el espacio de aca, la lectura que el critico y poeta
germano-chileno Ronald Kay realiza respecto al concepto de la
“mancha” en la obra de Eugenio Dittborn, también lo llevara a una
reflexion en torno a los fluidos corporales, torciendo latinoamerica-
namente la semioética que recaia sobre ellos en el contexto de un
trabajo de arte. Para él: “la excreciones viscerales que despide el
cuerpo manifiestan diferenciadamente el transito desde su interior
hacia el exterior; por ello, son los modos mas primarios y concretos
con los que el cuerpo saca y exhibe su interioridad.” (Kay, 1980: 30)

[1] “Aquello que irreme-
diablemente ha caido,
cloaca y muerte, transfor-
man mas violentamente
aun la identidad [...] Una
herida de sangre y pus,
o el olor dulzén y acre
de un sudor, de una pu-
trefaccion, no significan
la muerte [...] Asi como
en un verdadero teatro,
sin disimulo ni mascara,
tanto el desecho como
el cadaver, me indican
aquello que yo descarto
permanentemente para
vivir. [...] Me encuen-

tro en los limites de mi
condlcién de viviente.
Esos desechos caen para
Yo yo viva, hasta que,

de perdida en perdida,
ya nada me quede, y mi
cuerpo caiga entero mas
alla del limite” (Kristeva,
1989: 10)
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[2] “Por via organica de
sus exteriorizacion, el
cuerpo edita somatica-
mente tan el aspecto
destructivo de su meta-
bolismo (orina, heces,
sudor, vomito, sangre
menstrual), como el as-
pecto germinal (semen),
como el meramente
expresivo y emocional (Ia-
grimas)” (Kay, 1980: 30)

Si bien en ambos casos, el arte de lo abyecto y el arte de la mancha,
el fluido corporal es entendido por analogia de procedimientos como
un proceso de comunicacion humana, en tanto acto de expresion
de la interioridad —una palabra se expulsa del cuerpo del mismo
modo que la saliba, por ejemplo-, su diferencia radicaria en el uso
que cada uno le da al fluido como objeto de representacion: Si, en
el arte de lo abyecto el individuo entiende al fluido como un objeto
caido que representa un espacio distinto al de su propio cuerpo y
que hace visible un limite entre ambos, ensenandole que la construc-
cién del “Yo” solo es posible en la persistente demarcacion de aquel
limite (el acto de secretar). El arte de la mancha entiende al fluido
como indice del cuerpo 21, como un dispositivo capaz de imprimir,
de manchar, de generar una imagen de él mismo, en tanto que la
construccion del sujeto aun no es llevada a cabo ( la subjetividad,
el lenguaje), la mancha es Unicamente el cuerpo expresando sus
pulsiones, sin los bloqueos del “Yo”, al construirse aquel, la mancha
sera borrada producto del oprobio que el sujeto siente respeto a su
dimension natural-animal:

“La compulsion de borrar la mancha obedece a la imperiosa
necesidad de obliterar las sefias de la presencia precultural
del hombre y de fondear su indomable estructura natural. [...]
Solo en la medida que desmanche la mancha, el sujeto podra
erigirse en tal, y, construir los sujetos/objetos que lo rodean. El
sujeto sdlo se hace posible como diferencia, como negacion
de la mancha. De ahi el terror que habita toda mancha: ella es
la marca de la ausencia del sujeto.” (Kay, 1980: 32)

Es asi como el arte de lo abyecto es el arte del sujeto y el arte de la
mancha es el arte del cuerpo. Y es precisamente este Ultimo cuerpo,
sometido a distinto regimenes de disciplinamiento (académico-artisticos
/ histérico-politicos) y la manera en que mancha como acto de indisci-
plinamiento, lo que constituye el sujeto de estudio de esta investigacion.

Objeto: Produccion editorial de la neo-vanguardia artistica chilena
(1975-1986)

Ostracismo y cripticidad son caracteristicas a las que sin duda uno
se enfrenta al momento de re-mover (tanto para su estudio y/o re-ac-
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tivacion) la memoria de las practicas neo-vanguardistas que tuvieron
lugar en Chile bajo el contexto represivo de la dictadura civico-militar
posterior al Golpe de Estado de 1973. Aquel aislamiento y sobre
codificacion pudo tener entre sus factores lo refractario de sus pro-
puestas, la operatividad de la censura del régimen autoritario vigente
sobre los artistas y su version internalizada y mucho mas coaptadora
de la expresividad: la autocensura, la especial convergencia entre
arte y literatura que sucedi6 en la época y las referencias extranjeras
que ambas disciplinas importaron, el deseo de Critica Institucional, la
escasez de recursos, entre otras. Todos colaboradores en lo aislado y
cifrado de aquel momento del arte nacional, que en su soledad tildada
de ruptura, debid habilitar un nuevo campo de lectura y recepcion me-
diado por exegetas capaces de descifrar aquellos elipticos mensajes.

Habidas lecturas/escritura se produjeron por ocasion de estos trabajos
de arte, exhibiciones e incluso el corpus unificado de obra de artistas
especificos, realizadas por intelectuales provenientes del mundo de la
poesia, la critica literaria o la filosofia. Aquel estrecho vinculo no tardo
en sedimentarse en una intensa produccion editorial, que termind por
impregnarse de todas aquellas caracteristicas que habian adquirido
las obras, hasta el punto de lograr posicionarse ella misma, la acti-
vidad editorial, como un espacio de produccion de arte por derecho
propio, poseedor de un conjunto de caracteristicas comunes, que
nos permite aunar estas distintas publicaciones, aisladas o produ-
cidas por grupos de trabajo distintos, en un solo objeto de estudio.
Entre ellas cuentan:

- La ruptura con la tradicional subordinacién de una publicacion de
arte frente a la obra de arte, ocupandose Unicamente como espacio
de documentacion, comentario y/o exégesis, para transformarse ellas
mismas en plataforma de produccion de trabajo artistico auténoma,
poseedora de recurso expresivos propios.

- Estas publicaciones son producto de una metodologia de trabajo
designada bajo un mismo concepto: “Visualizacion”, la cual se pro-
puso antagodnica a las légicas de diagramacion reticular, propias del
saber disciplinar del disefio grafico, ampliando las posibilidades del
trabajo de composicién de pagina a saberes provenientes de otras
disciplinas como arte, la poesia o la literatura. La aparicion de aquel
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concepto en las paginas legales de la publicaciones fue paulatina y
fragmentaria, en ningun caso como categoria absoluta que designa
esta division del trabajo dentro de la produccion editorial, pero a partir
de las publicaciones donde si aparece como indicador para-textual
podemos articular grupos de experimentacion y trabajo.

- La produccién estuvo concentrada en diversos grupos de experi-
mentacion y trabajo del soporte editorial, V.I.S.U.A.L. (1976-1979),
Cromo (1977), Editores Asociados (1980-1982) y Francisco Zegers
Editor (1980-1994), los cuales estaban articulados, tanto interiormente
como entre si, por estrechos vinculos biograficos y profesionales, que
constituyeron su aislado microcircuito de circulacion y recepcion. Estos
grupos, segun el critico de arte chileno Justo Pastor Mellado, “avanzan
hacia la produccion del libro”, es decir, si en un inicio las técnicas de
produccion eran préoximas a la artesania producto de la ausencia de
tecnologias y recursos, llegara un punto donde la practica de edicion
se profesionalice, alcanzando el estatuto material del libro.

- También es necesario sefialar que todos los espacios que contempld
la existencias de estas publicaciones, tales como: produccion, circu-
laciéon y recepcion, estuvieron signados por un contexto represivo,
dado por la dictadura civico-militar que estuvo vigente en Chile desde
1973 hasta 1989 y que en sus recepciones posteriores y significados
han sido restringidos por una hegemonica mirada autoral: la Escena
de Avanzada. (ver apartado “sistema entorno”)

Accion: Editar (Visualizar)

Dicho verbo tiene como implicancia una serie de acciones —administrar,
organizar, modificar, cortar/pegar, publicar- respectivas a la gestion
de informacién sobre algun formato o plataforma para su puesta en
circulacion. Como accidon contractual entre sujeto y objeto de esta
investigacion, senala la puesta en pagina del cuerpo, no como metéfora
de obra, sino como método mismo de produccién editorial.

Este proceso de edicion somatica fue llevado a cabo mediante una
metodologia de composicion o “puesta en pagina” de la informacion,
designada por el concepto “Visualizacion”, la cual tomé distancia
de la diagramacion reticular para incluir otras formas de edicién
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provenientes del arte, la poesia o la literatura. Asi comprendiendo
aquella “puesta en pagina” no como un disposicién espacial de
ideas previamente desarrolladas y aqui solamente ordenadas y
vehiculadas, sino que en el mismo proceso de edicion de pagina
las ideas fuesen desarrolladas, transformando a la pagina misma
en un soporte autdbnomo para la produccion de obra.

Diversos factores —institucionales, econdémicos, estéticos— (de)limitaron
el acceso de los artista interesados en la edicidon de publicaciones de
arte a las tecnologias de impresion. Ante ello los artistas decidieron
utilizaron su propio cuerpo como instrumento de produccion grafica:
cuerpos que escriben, cuerpos que cortan y pegan, cuerpo que
manchan, trabajando sinergicamente con las precarias maquinas
disponible (Offset Multilith, mimedgrafo, fotocopiadora) o técnicas
artesanales (serigrafia o timbres de goma) que también manchaban
los sustratos, actuando miméticamente como corporalidad.

En este nuevo método de edicion el uso del cuerpo como instrumento
de produccioén grafica y el reconocimiento de las marcas, manchas
y resoluciones producto de la precarias maquinas disponibles, los
tradicionalmente llamados “errores de imprenta”, como portadoras
de un fuerte potencial plastico, definio la visualidad de una particular
forma de editorialidad de arte.

Il. Variables cruzadas.

Politica: 2do y 3er Sector. Instituciones de derecho privado y orga-
nizaciones civiles.

Los de grupos experimentacion y trabajo en torno al soporte editorial
antes mencionados y desde los cuales es posible trazar una carto-
grafia de la editorialidad del arte neo-vanguardista en Chile durante la
segunda mitad de 1970 y la primera de 1980, se conformaron bajo
distintas formas de organizacion colectiva: desde colectivos de artis-
tas, poetas y/o intelectuales al margen de toda institucionalidad oficial
reunidos en talleres de artistas o sus propios domicilios (V.[.S.U.A.L.),
pasando por instituciones de arte privadas, auto-designadas como
instituciones “no-oficales” (Galerfa Epoca, Galerfa Cromo), proyectos
editoriales desarrollados por profecionales vinculados al mundo de la
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publicidad y que utilizaban sus contactos para sus proyectos editoriales
independientes (Editores Asociados y Francisco Zegers Editor) e inclu-
S0 —como un paradigmatico caso aparte— la institucionalidad misma
de la Universidad Publica (Departamento de Estudios Humanisticos o
Editorial Universitaria). Siendo principalmente del espectro politico del
2do y 3er sector (instituciones de derecho privado y organizaciones
civiles repectivamente) en donde estas practicas se asentaron, siempre
en desacato frente al 1er sector (Instituciones oficiales), incluso, en
aquel paradigmatico caso aparte.

Acoplamiento estructural: Visual - Tactil

La exuberante impronta experimental de este conjunto de publica-
ciones tiene un correlato en la precariedad de los soportes materiales
en las cuales se imprimieron. Un halo de aspecto cutre rodea estas
publicaciones-obras, como si los materiales utilizados para su (re)
produccion hubiese sido encontrados por casualidad, seleccionados
sin pensarlo demasiado, de poca importancia debido a su bajo costo,
Su uso corriente o hasta incluso recogidos de desechos. Es posible
analizar mediante lineas sincrénicas de comparacion y concluir como
la direccionalidad es inversa entre experimentalidad y calidad material
del soporte. Es como si a mayor precariedad mas experimentales
se hubiesen vuelto las operaciones realizadas por lo artistas para
conseguir la puesta en circulacion de sus publicaciones: Textos foto-
copiados, con correcciones manuscritas, hojas anilladas entre carton
reciclado, corchetes, técnicas gréficas artesanales como la serigrafia
o los timbres de goma para las portadas, papeles que se deshacen
en las manos, aplicaciones en collage o costuras con hilo, etc. Todas
estas dimensiones hapticas efectian una Optica consecuente. La
ruptura de la tradicional y rectilinea reticula editorial permiti ejercicios
de dialécticas entre multiples narradores, escrituras hipertextuales
y/0 diagramaciones fracturadas. A medida que la mirada vigilante y
censuradora del régimen disciplinar imperante se hacia menos aguda,
las posibilidades de financiamiento o0 mecenazgo se hacian cada vez
mas posibles, las condiciones de reproducibilidad técnica comenzaron
a mejorar, y junto con ello la experimentacion haptica y sus efectos
opticos a mermar. sin embargo, quedd latente una post-imagen en
la memoria visual de sus protagonistas y una mancha en las formas
de escritura critica sobre arte.
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Sistema entorno: La neo-vanguardia artistica chilena

El Golpe de Estado de 1973 vy la dictadura civico-militar que lo
precedio, significd la clausura de todos los espacios publicos de la
vida en el Chile de esos anos, siendo las artes y la cultura algunos
de ellos. La memoria colectiva fue confiscada, se vigild y sanciond
todo signo en reminiscencia al anterior orden quebrantado, haciendo
asi incontrovertible un fractura en el panorama artistico de la época.
Aparecieron asi nuevas practicas y discursos en el arte nacional, los
cuales se plantearon por su exegetas como carentes de referencias
provenientes de la linealidad de la historia nacional, ahora inconexa,
y portadores de transferencias internacionales que pondrian al dia las
discusiones del contexto local. Influencias de literaturas europeas,
principalmente provenientes de Francia y Alemania, como el Post
Estructuralismo, la teoria Benjaminiana, junto a experiencias como el
Accionismo Vienés o Fluxus, fueron los insumos de quienes pensaron
un programa interpretativo de aquella coyuntura, que se quiso de
ruptura, vanguardia y (re)fundacion.

La discusion por la categoria de inscripcion de estas préacticas no deja
de ser polémica, el estatus de “conceptualismo politico” y/o “vanguar-
dia” son terreno de disputa para los historiadores y tedricos de arte
actualmente. Todas ellas minimizados por la tesis, ya hegemonica, de
la Escena de Avanzada, formulada por la critica de arte franco-chilena
Nelly Richard, cuya definicién y entrada en vigencia fue de manera
programatica (21, mediante un incansable método de re-escritura de
los criterios que argumentan el corte y seleccion de las obras y artistas
que la constituyen. Respecto a aquello, esta investigacion optara por
la categorizacion de “neo-vanguardia” como nomenclatura de con-
junto neutral de dichas practicas, en las cuales se inscribe el objeto
de estudio, sin deseo de alinearse respecto a alguna de las polémicas
categorias anteriormente sefaladas, debido a que aquellas discusio-
nes relativas a la hermenéutica del arte exceden el campo disciplinar
en la cual esta investigacion se desarrolla, pero a su vez, reconoce la
riqueza y fertilidad de aquellas discusiones, capaces de construir un
marco textual para la interpretacion de estas practicas.

Soportes tradicionales como la escultura y la pintura, los espacios
institucionales como el museo y sus colecciones, la academia y los

[3] El concepto se
estrena en 1981, en la
publicacién Una mirada
sobre el arte en Chile,
donde se sefala que
esta es una “escena de
transformacion de las
mecanicas de produc-
cion y subversion de los
cddigos de comunicacion
cultural” (Richard, 1981:
3) tesis que se pretende
sustentar en el analisis de
las obras de Eugenio Ditt-
born, Carlos Altamirano,
Carlos Leppe, Raul Zuri-
ta, Diamela Eltit, Marcela
Serrano, Lotty Rosenfeld
y el grupo CADA.

La segunda instancia
seria en 1986, en la
publicacién Margenes

e instituciones. Arte en
Chile desde 1973, donde
la definicion se especifica
y se amplian las obras-ar-
tistas que la conforman:
“Quienes integraron dicha
escena [de “avanzada’]
reformaron, desde finales
de los ario setenta,
mecanicas de produccion
creativa que cruzan las
fronteras entre los gé-
neros (las artes visuales,
la literatura, la poesia,

el video, el cine, el texto
critico) y que amplian

los soportes técnicos

de arte a las dinamicas
procesuales del cuerpo
vivo y la ciudad” (Richard,
2014: 15)

“Surgida desde las

artes visuales (Carlos
Leppe, Eugenio Dittborn,
Catalina Parra, Carlos Al-
tamirano, el grupo CADA,
Lotty Rosenfeld, Juan
Castillo, Juan Davila,
Victor Hugo Codocedo,
Elias Adasme, etc..) y en
interaccion con textuali-
dades poéticas y literarias
Raul Zurita y Diamela Eltit,
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la escena de “avanzada”
armao una constelacion
de voces criticas de la
que participaron filésofos
escritores como Ronald
Kay, Adriana Valdés,
Gonzalo Mufioz, Patricio
Marchant Rodrigo Ca-
novas, Pablo Oyarzun y
otros.” (Ibidem:15)

Para en una tercera ins-
tancia, La estratificacion
de los margenes (1989),
lograr especificar su corte
historico (1975-1982),
puntualizar lo focos de
accion de su critica a la
institucionalidad artista (el
desmontaje de la pintura
y la exploracion de nue-
vos soportes y formatos)
y nuevamente ampliar el
conjunto de obras-artis-
tas que la conforman: “E/
termino de “avanzada”
para nombrar asi el con-
junto de obras surgidas
a partir de 1975 y que
convergieron en propo-
ner, con desplazados
énfasis: el desmontaje del
sistema de representa-
cion pictdrica a partir de
una reformulacion téc-
nico-social de la imagen
(principalmente fotogra-
fica - serigréfica); la ex-
portacion de soportes (el
cuerpo o la biografia, la
ciudad el paisaje social) y
formatos (las performan-
ce, el environment-video,
la intervencion callejera
0 las instalaciones)
alternativas los reglamen-
tados por los standards
de consumo del arte de
galerias; la propuesta en
discusion de los géneros
y €l cruce de discur-
S0s que desbordan las
fronteras separatistas
del arte como anualidad
expresiva, etc.

Si bien, estrictamente

enlaces entre arte y pueblo, que se venian dando en el marco de la
llegada al poder de la Unidad Popular (1970-1973) como el muralis-
mo, el cine en los espacios publicos y las técnicas gréficas con fines
propagandisticos, fueron suspendidos violentamente mediante tacticas
como el exilio, tortura y asesinato de sus precursores y precursoras,
las listas negras de artistas en las instituciones, la censura 'y su version
internalizada, la autocensura.

Acciones de arte, performances, happening, assemblage, de/collage,
el video-arte fueron los formatos, generalmente efimeros y precarios,
que remplazaron y excluyeron a los anteriores de los circuitos no-ofi-
ciales del arte y que tuvieron como soportes privilegiados al cuerpo
y la ciudad. Estos nuevos formatos soportes, utilizaron elipticos len-
guajes que les permitieron sortear las restricciones del orden militar
imperante, los cuéles no habrian sido posibles sin el estrecho vinculo
biogréfico entre artistas y tedricos (vinculo obra-texto) y los soportes
(fotograficos, auditivos, flmicos y editoriales) en que se documentaron.

lll. Planteamiento del problema: Dispositivo de insumision disciplinar

Aplicado en un contexto artistico de época (1975-1986), el diseno
editorial, espacio en el cual se gesta el enlace contractual entre el sujeto
(el cuerpo) y el objeto (la neo-vanguardia chilena) de esta investigacion:
la edicién, fue un dispositivo para la puesta en pagina del cuerpo, no
como metéafora de una obra artistica, sino como método mismo de
produccion editorial, haciendo de ella una actividad somatica.

Aquella ecuacion posibilitdé un momento de insumision frente al doble
disciplinamiento que recaia sobre las préacticas artisticas del periodo.
Por un lado, una insumision frente al régimen histérico-politico vigen-
te (la dictadura militar) que regulaba lo que estaba permitido decir v,
por otro lado, el disciplinamiento artistico-institucional (el museo, la
academia), que regulaba como debian decirse las cosas.

El limite de lo permitido respecto a lo decible era categdrico, en el
sentido de la imposibilidad de enunciarse contrario al régimen dicta-
torial y mucho menos denunciar los crimenes que éste cometia, pero
gracias a lo eliptico y metaférico, que caracterizd lenguaje artistico de
la neo-vanguardia, aquel limite se volvi¢ difuso, posibilitando enunciar
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disidencia, lo que le valié a estas practicas el caracter de refractario.
Por otro lado la fracturada cultura de izquierda, en exilio y clandesti-
nidad, recalcitraba nostélgicamente en las tipologias de representa-
cion visual previas al quiebre institucional, realizando un llamado a su
re-activacion a modo de resistencia. El impetu de la neo-vanguardia
por la exploracion de nuevos géneros (la performance, el video arte, la
intervencién urbana o las instalaciones) asi como nuevos soportes (el
cuerpo vivo y la ciudad), la sitdio en una posicion incomoda frente a la
cultura de izquierda militante, que los tildaria de elitistas, rupturistas y
fundacionalistas, quedando asi sus trabajos en un espacio interticial,
entre la cultura de izquierda a quien el dominio de la institucion artistica
les habia sido arrebatado y la derecha golpista que se habia tomado
dicha institucién con una visién conservadora (campestre, religiosa
y/0 bélica) del arte.

En aquel descampado producto de la insumision, parte de los artistas
de la neo-vanguardia chilena se interesaron por la edicion de publica-
ciones de arte. Ellos, frente a la precariedad de recursos tecnoldgicos
con que se contaban para imprimir, decidieron por una parte, utilizar
técnicas manuales de disefo e impresion. Es decir, se encargaron
de imprimir, en la propia materialidad de las publicaciones, una huella
indicial que reveld la presencia del cuerpo del artista en el proceso en
su productivo y por otra, valorar el potencial plastico contenido en los
‘errores de imprenta’ de las precarias maquinas, manchas que hacian
que ellas se pronunciaran miméticamente como corporalidad, hacien-
do asi de estos disefos editoriales originales obras de arte seriadas.

Respecto a este estatuto de obra y la serializacion, Walter Benjamin
escribe: “Aquello que se atrofia en la era reproducibilidad técnica
es el aura de la obra de arte [, es decir,] la esencia de todo lo
transmisible desde el comienzo, desde su duracion material hasta
su valor como testimonio de su historia.” (Benjamin, 2015: 31-32)
Asi mismo, la genuina corporalidad y la capacidad de atestiguar
a su contexto de produccion, son aquello que las tecnologias de
reproduccion fracturan en la “obra original” y no imprimen sobre sus
copias. Pero ¢ Qué sucede cuando la obra misma es pensada en la
l6gica contextual de reproduccion mecanica?;Como se responde
al cuestionamiento por el “aura” de ésta cuando la serializacion es
Su mecanismo mismo de su produccion?

hablando, la “avanza-
da” remite al nucleo
productivo conformado
entre 1975 y 1982 por
los trabajos histdrica-
mente fundamentes de
Catalina Parra, Eugenio
Dittborn, Carlos Leppe,
Lotty Rosenfeld, el grupo
CADA, Carlos Altamira-
no (y por constelacion
mas dispersa de Victor
Codocedo, Mario Soro,
Arturo Duclos, Alfredo
Jaar, Gonzalo Mezza,
etc.), extiendo aqui esta
nominacion —-mas alla
de cualquier ortodoxia
nominal o militancia pa-
tentada— a obras como
las de Gonzalo Diaz,
Virginia Errézuriz y Fran-
cisco Brugnoli. (Richard,
2000: 36)
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Esta investigacion pone atencién a un momento y lugar en el que
la teoria de Benjamin se torna incémoda para describir la relacion
entre obra y publicacion de obra, original y copia, matriz e impreso.
El cuerpo actio como artefacto de impresion y el artefacto de impre-
sién actuo como cuerpo, otorgandole a cada uno de lo ejemplares
que contemplaba la edicién de determinada publicacion un estatuto
material Unico contenido en su serialidad. Ademas, cada grupo de
trabajo en torno a la edicion se preocupd de generar “estrategias de
edicion” (por no hablar de “politicas editoriales” debido a lo fugaces y
reducidos que fueron, en varios sentidos: tiempo de duracion, niUmero
de publicaciones realizadas, de ejemplares, de grado de circulacion,
etc.) que les permitid sortear los disciplinamientos respecto a lo que
estaba permitido decir y como decirlo, pronunciandose asi respecto
al contexto en que fueron producidas, por lo tanto, contenedoras de
un aura a pesar de su serialidad.
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Justificacion
de la
investigacion

[1] “Una verdadera com-
pulsién por archivar se ha
apoderado de una parte
significativa del territorio
globalizado del arte en el
transcurso de las dltimas
dos décadas [y] para ta-
marias ansias de archivar
existe un objeto privilegia-
do: se trata de la amplia
variedad de practicas
artisticas agrupadas bajo
la designacion de ‘Critica
Institucional’ que se de-
sarrollan en el mundo en
el transcurso de los afios
1960 y 1970 y que trans-
forma irreversiblemente
el régimen del arte y su
paisaje [...] fundamental
mente aquellas que se
produjeron fuera fuera
del gje Europa Occiden-
tal-EE.UU.” Véase Rolnik,
Suely (2010) “Furor de
archivo.” Estudios Visua-
les. (No. 7) pp. 116-129.
Recuperado 8 noviembre
2016, de: http://estu-
diosvisuales.net/revista/
index.htm

[2] Fraser, Andrea (2005)
“De a critica de las ins-
tituciones a la institucio-
nalizacién de la critica”.
Artforum [vol.44 No.1].
pp.278-285

El conjunto de publicaciones que constituye el objeto de estudio de
esta investigacion se encuentra, tanto material como simbdlicamente,
atravesado por las distintas transacciones que convierten a los archivos
de arte-politico latinoamericano, en el actual contexto global, en un
verdadero objeto de deseo. Esta transacciones que los aquejan, son
nuevos disciplinamientos, que al igual que a los anteriores a las que
éstas publicaciones fueron insumisas, pueden llegar a coaptar su po-
tencial critico en su proceso de “ingreso” a la institucion, no mediante
la censura o la normatividad formal-disciplinar del arte como sucedia
en sus contextos de produccion y recepcion inmediata, sino que en la
actualidad los métodos y conceptos con los que se hace gestion de
ellas han cambiado, volviéndose mas sofisticados, haciendo que sus
recepcion diferida, que la memoria condensada en ellas, se enfrente
a la posibilidad de perder su potencia de reactivar en el presente
lo afectos y tensiones con la vida que motivaron su creacion en un
contexto especifico.

Ya nos a advertido la psicoanalista y critica de arte brasilena Suely
Rolnik respecto a este Furor de Archivo [ en torno a las distintas
practicas artisticas latinoamericanas designadas bajo la categoria
de “Critica Institucional”, transformandose en un verdadero deseo
expandido por las instituciones del arte a nivel global de “poseer” los
documentos que resguardan la memoria de estas efimeras practicas
asi catalogadas. Pero ambos conceptos relativos a una postura po-
litica frente al marco institucional, critica y posesion, han cambiado.

Andrea Fraser nos sefiala con tan solo el esclarecedor titulo de su
celebre texto: “De la critica de las instituciones a la institucion de la
critica” [?1 el trénsito desde, cémo se ha llamado, la ‘primera generacion’
de la Critica Institucional que se esforzd por romper materialmente
los disciplinamientos que el museo, la academia, la historia del arte,
el coleccionismo, etc. ejercian sobre las formas de trabajo artistico,
hasta su ‘segunda generacién’, dandose cuenta de que dicho disci-
plinamiento se habia hecho inmanente a ellos mismos de un modo
casi conductivista y, por lo tanto, era imposible situarse fuera de la
institucion, fuera mundo del arte, ya que es imposible escapar de
nuestro propio cuerpo. Es asi como ella sefala: “la Critica Institucional
siempre ha sido institucionalizada, solo podria haber aparecido den-
tro de la institucion, solo dentro de ella puede funcionar, al igual que
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ocurre con la totalidad del arte”, pero no por ello indtil ya que “con
cada intento por evadir los limites de la determinacion institucional
[...] expandimos nuestro marco e introducimos en él mas del mundo
exterior, pero nunca escapamos de él. ” (Fraser, 2005) De este modo,
el actual proceso de “institucionalizacion” de las practicas designadas
de esta manera no significaria su “ingreso” a los designio del mundo
del arte, ya que siempre pertenecieron a él, sino que significa el mo-
mento en que sus intentos de evasion concretan la “expansion” del
propio mundo que criticaron.

Esta expansion es la que transforma el concepto de “posesion”,
volviéndolo, no inocentemente, casi contrario a si mismo: “Este nue-
vo modelo de coleccionismo consistiria en la administracion de las
copias antes que de los originales [...] las politicas de archivo en este
contexto universal, pasarian por tener la labor de administradores
desterritorializados, pero no de la obra de arte sino del tiempo y del
lugar en que su imagen circula.” (Gémez-Moya, 2009: 192-194) El
espacio del “deposito de obras” ha sido remplazado por el “banco de
imagenes” y la carga simbdlica que recaia en el emplazamiento fisico
de un archivo en los territorios donde los saberes que éste resguarda
habian sucedido, se diluye en el Internet. Este proceso de econo-
mizacion de los recurso del archivista del arte solicita una particular
atencion de una mirada critica puesto que, en palabras de Rolnik:” “El
furor de archivar aparece [...] signado por una guerra de fuerzas por
la definicion geopolitica del arte, que a la vez se ubica en el contexto
de una guerra mas amplia en torno a la definicion de una cartografia
cultural de la sociedad globalizada” (Rolnik, 2010: 119)

Este furor por la “administracion” del tiempo y lugar de circulacion de
las imagenes que reguardan la memoria de estas practicas contra-ins-
titucionales ocurridas en America Latina, nos llevaria a la construccion
de una historia sin memoria territorial, lo que nos puede llevar a olvidar
ciertas particularidades (conceptuales, culturales, materiales, entre
otras.) que marcaron los procesos creativos de las que son producto
y/0 someterlas a posibles procesos de uniformalizacion; la disputa
respecto a la utilizacién de categorias como “conceptualismo” o
“desmaterializacion” es un claro ejemplo de ello. Asi como también,
recaer en el colmo del neoliberalismo, en tanto que, aquel poder que
se ostenta al ser administrador del acceso termine en la instrumen-
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[3] “ Sin una respues-

ta Unica, creo que la
“latencia documental”

de la que hemos estado
hablando se debio a una
suma de factores que for-
talecieron el discurso de
la Avanzada , principal-
mente en la universidad.
Entre los cuales desta-
can: una incipiente insti-
tucionalizacion cultural, la
carencia en la formacion
de archivos en estudian-
tes de historia y teoria del
arte, desconfianza de los
artistas y ansiedad por
restablecer nuevos hori-
zontes discursivos.” Vidal,
Sebastian (2012) En el
principio. Arte, archivos y
tecnologia durante la dic-
tadura en Chile. Santiago:
Metales Pesados. p.37

[4] “Pie de pagina.

Mario Fonseca, Francis-
co Zegers y la Escena
de Avanzada” (2006)

en MAVI curada por
Cecilia Guerrero Hodge,
Macarena Murua Rawlins
y Agustina Perea Cam-
pusano “Gabinete de
lectura”(2005) en MNBA
curada por Alberto Ma-
drid Letelier, “El espacio
insumiso. Letra e imagen
de los afos 70” (2009) en
Trienal de Chile curada
por Isabel Garcia Pérez
de Arce.

talizacion de las memoria de aquellas practicas, con fines politicos y
econdémicos dentro de aquella “guerra por la definicion de la cartografia
cultural de la sociedad global”, frente a lo cual el investigador Cristian
Goémez-Moya nos propone:

“El desafio de los archivos del arte-politico latinoamericano no
pasa entonces por resquardar el tan envanecido patrimonio
simbdlico local, sino en pensar las conveniencias de diluir las
copias hasta un nivel tal que ya no sea posible adjudicarse la
propiedad de la obra, mucho menos la del original, es decir,
llevar la negociacion sobre la reproduccion de las copias hasta
hacerla publica, invisible, volverla imagen. En este anacronismo
sobre el tiempo-lugar de institucionalizacion de la imagen archivo
con valor agregado, en donde se inscribira y competira la pers-
pectiva universal o postcolonial de los archivos de arte-politica”
(Gémez-Moya, 2009: 200)

En la mas amplia reproduccion y circulacion posible de las copias de
los archivos de estas practicas marginales es donde ellas encontraran
la oportunidad de “pasar” por las instituciones como un influjo de fuerza
transformadoray no asentarse en sus depdsitos-bancos de imagenes
como mercancias plusvalorizadas que, intrum